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Avant-Propos

L’émergence des écoles nationales en Europe au XIX° siécle est un phénoméne qui re-
1éve non seulement de Phistoire des nations, mais aussi de celle des relations intercultu-
relles. Certes, la fondation de la Société nationale de Musique avec sa devise « Ars gal-
lica » est un acte politique aprés la guerre de 1870. Il n’empéche que 1’avénement du
wagnérisme en France montre a quel point cette « école nationale » demeure perméable
a I'influence de la Neudeutsche Schule. Mon projet de recherche & la Fondation Alexan-
der-von-Humboldt concernant {’évolution et la fonction de la musique a programme en
France de 1870 a 1914, m’a conduit & m’interroger sur les échanges entre la Neudeut-
sche Schule et la Société nationale de Musique. Le présent mémoire réalise une syn-
thése des études faites préalablement dans le cadre de ce projet, et dont certaines ont
déja fait Pobjet d’articles scientifiques. Il en est ainsi des publications sur la scene mu-
sicale apres la guerre franco-prussienne, la réception de Liszt en France, le poéme sym-
phonique chez Chausson, la musique a programme chez d’Indy, tout comme cette der-
niére chez Franck et ses disciples', qui ont servi de base respectivement a la rédaction
des Chapitres 1, V, VII, VIII et X. 1l en est de méme de ma communication sur
I’esthétique de la musique a programme au colloque international de Weimar en 1999
sur la « Neudeutsche Schule et I’Europe », laquelle a été a Porigine de la rédaction des
Chapitres I a TV. La premiére version — inédite ~ de ce mémoire, rédigée en langue

allemande et intitulée Zur Programmusik in Frankreich (1871-1914). Historische und

1 Cf Ehrhardt 2000b et ¢, Ehrhardt 2002a et b, tout comme Ehrhardt 2004.



dsthetische Aspekte, disposait les dix chapitres selon un plan différent, qui distinguait
les aspects historiques (ordre initial d’enchainement : Chapitres V, VI, I, [X et X) et
esthétiques (Chapitres TI1, IV et [I, VII et VIII). Loin de me borner & traduire le texte de
cette premiere version en frangais et a changer "ordre des chapitres, j’ai procédé ici a

une véritable refonte de ce travail préparatoire.

Je tiens a exprimer ma gratitude a Monsieur le Professeur Jacques Viret d’avoir ac-
cepté d’étre le responsable de mon dossier d’habilitation. Qu’il me soit permis de re-
mercier, en outre, la Fondation Alexander-von-Humboldt de m’avoir fait bénéficier
d’une bourse de recherche post-doctorale d’avril 1999 a mars 2001, et de m’avoir invité
au colloque « Sciences humaines — Kulturwissenschaften », les 14 et 15 novembre 2003
a Paris — colloque qui a orienté mon travail vers de nouveiles perspectives, notamment
en mati¢re d histoire culturelle. Par ailleurs, je suis reconnaissant & Monsieur le Profes-
seur Detlef Altenburg — qui a dirigé mes recherches dans le cadre de la Fondation
Alexander-von-Humboldt — et & Monsieur le Professeur Jean-Pierre Armengaud de
m’avoir orient¢ vers la publication d’un ouvrage de synthése. Mes remerciements vont
¢galement 4 mes amis qui m’ont réguli¢rement offert leur collaboration, et tout particu-
lierement a Dr. Peter Jost et & Dr. Alain Patrick Olivier. Qu’il me soit permis de remer-
cier, enfin, le Département de Musique de la Bibliothéque nationale de France pour les
documents atmablement communiqués, sans lesquels je n’aurais pas pu constituer le
catalogue des éditions frangaises d’ceuvres orchestrales (1865-1915) et les listes concer-
nant la musique 4 programme, jouée par la Société nationale de Musique et la Société

Musicale Indépendante (Annexes I et I1).



Introduction

La présente étude, consacrée & la musique & programme' en France dans les années
1870-1914, met particllement en lumiére les interactions entre les tendances nationales
de la musique en France et en Allemagne, et tout particulicrement legs relations entre Ia
Société nationale de Musique et la Neudeutsche Schule (« nouvelle école allemande »).
La composition inhabituelle de cette derniére peut sembler paradoxale pour une école
nationale si ['on songe au fait qu’elle compte parmi ses dirigeants un Hongrois ayant
vécu en France (Liszt), un Allemand exilé (Wagner) et un Francais (Berlioz). D’un au-
tre ¢c6té, les séjours, en Allemagne, de compositeurs comme Saint-Saéns ou d’Indy ont
joué un role essentiel dans I’émergence de la « Nouvelle Ecole frangaise » et de son
cadre institutionnel, la Société nationale de Musique. La France a donc ét¢ marquée par
les idées et la production de la Neudeutsche Schule, méme si son centre d’intérét s’est

fixé temporairement sur le wagnérisme.

1 Nous appliquons ici le terme « musique a4 programme » 4 des ceuvres instrumentales autonomes,
parfois avec parties chorales ou voix solistes, fondées sur des sujets extra-musicaux. Ces derniers
peuvent étre évoqués ou précisés a I'aide d’un programme gui peut prendre la forme de titre(s) ou de
textes comptémentaires. Les principaux genres de la musique a programme sont "ouverture de con-
cert, le poéme symphonique et la symphonie & programme. Méme si la musique & programme connait
des cas limites qui ne sont pas nécessairement destinés a I’orchestre — comme les cycles de pieces ca-
ractéristiques d’un Schumann, elle n’en reste pas moins liée 4 la musique symphonique et a son évo-
lution au XTIX® siécle. Berlioz et Liszt ne vont-ils pas jusqu’a remplacer [a symphonie absolue par des
genres de la musique a programme 3 savoir la symphonie a programme pour le premier, le poéme
symphonique et la symphonie a programme pour le second ? C’est pourquoi la présente étude prend
en considération & la fois le domaine de la musique symphonique et celui de la musique a pro-

gramme.



Les dates symboliques de la guerre franco-prussienne (1870) et du début de la Pre-
miére Guerre mondiale (1914) fixent ¢ cadre chronologique du présent travail, que
nous avons voulu définir sur un plan purement politique. Il convient de s’interroger sur
I’importance des bouleversements engendrés par ces guerres sur la vie musicale fran-
¢aise. De plus, on peut se demander dans quelle mesure Berlioz et Liszt — éminents
représentants de la Neudeutsche Schule dans le domaine de la musique instrumentale —
ont pu influencer le mouvement symphonique frangais, surgi dans I’entourage de la So-
ciété nationale de Musique. Fondée en 1871, cette société vise, apres la défaite, a
promouvoir les compositeurs frangais, dont beaucoup se consacrent a la symphonie et a
la musique 4 programme. Dans sa promotion des ceuvres instrumentales, la Société
nationale de Musique renoue précisément avec le poéme symphonique — genre
représentatif de la Neudeutsche Schule aux cdtés du drame musical et de la symphonie a
programme — apres la guerre franco-prussienne, a une époque placée sous le signe d’un
nationalisme emphatique. Ces observations montrent a quel point les ¢échanges entre la
France et ’Allemagne sont complexes au XIX® siécle. Il semblerait que la guerre
franco-prussienne, loin de nuire & la pénétration de la musique germanique, ouvre une
période de germanophilie intense dans le domaine musical, qui contraste avec le
patriotisme politique quelquefois affiché naivement par les musiciens. Qu’en est-il alors
de I'opposition entre la Neudeutsche Schule et la Société nationale de Musique 7 En
quol consiste l¢ caractére national de ces écoles 7 Ces derniéres ont-clles vraiment des
caractéristiques « nationales » ou réunissent-elles des compositeurs qui se trouvent éire

« accidentellement » francais ou allemands ?

Par ailleurs, la conception wagnérienne du drame musical représente un 1déal
d’avenir {cukunfisweisendes Ildeal) autant pour la Newdeuische Schule que pour les
adeptes du wagnérisme frangais. Il reste a connaitre la fonction du poéme symphonique

et de la symphonie a programme en France dans les années 1870-1914. Posant le postu-



lat du progrés des principes structurels, Liszt congoit ces nouveaux genres de la musi-
que a programme comme 1’idéal d’avenir de la musique instrumentale. C’est pourquos,
il abandonne, tout comme Berlioz, la symphonie traditionnelle pour se consacrer uni-
gquement a ces genres nouveaux. En France, dans les années 1870-1914, la symphonic a
programme et le poéme symphonique représentent-ils toujours Pidéal d’avenir de la
musique instrumentale ou des possibilités créatrices parmi d’autres pouvant coexister
avec la symphonie absolue ? La musique symphonique frangaise ne s’approprie-t-elle
que partiellement I’idée du poeme symphonique ou s’inscrit-elle dans la lignée des am-

bitieuses prémisses compositionnelles de Liszt 7

L’inclination particuliere pour les nouveaux genres de la musique a programme
n’est pas sans lien avec la célebre phrase de Wagner sur I'impossibilit€ de continuer a
composer des symphonies aprés celles de Beethoven. Afin de résoudre ce probleme,
Liszt veut empreindre la musique de poésie. C’est pourquoi il renoue avec |« 1dée poe-
tique » de Schumann, tout en subissant I'influence de la symphonie a programme ber-
liozienne, et il forge le poéme symphonique, hérité de I"ouverture de concert, qu’il
émancipe de sa fonction introductive premiere. La plupart du temps, les ceuvres sym-
phoniques de la Neudeutsche Schule sont munies de programmes relativement détarliés
ou de titres faisant implicitement référence a une trame narrative (Handlungsgeriist),
Les différentes parties de la forme peuvent décrire ou ne pas décrire I"action du pro-
gramme. Dans le premier cas, il s’agit du « type narratif » qui a souvent recours aux
effets pittoresques de la musique descriptive. Force est de constater que Liszt demande
au programme de faire partie intégrante de ’ceuvre. Ce point sémera la dissension entre
la Neudeuische Schule et Hanslick — ce dernier se refusant a intégrer des éléments extra-
musicaux dans le contenu, ce qui ne manquera pas de provoquer, dans ’espace germa-
nique, un débat sur ’esthétique de la musique instrumentale, que I’on qualifie parfois de

« querelle des romantiques ». Dans quelle mesure la France est-elle sensible a ce débat ?
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Les personnalités frangaises, férues d’esthétique, vont-elles jusqu’a susciter une reé-
flexion autour de la musique descriptive, du type narratif ou encore de la remise en
question de {a légitimité de composer des symphonies aprés Beethoven ? Enfin, on peut
s’interroger sur les étapes jalonnant 1'évolution de la musique a programme dans
["Hexagone. La réponse a toutes ces questions permettra peut-étre de mieux comprendre
le transfert culturel des idéaux de la Neudeutsche Schule vers la France dans le domaine
de la production instrumentale. La présente étude se propose de livrer une contribution a

cette problématique.

Les travaux sur les échanges culturels franco-allemands dans ce domaine concernent
avant tout la diffusion des idées wagnériennes du point de vue compositionnel et sur le
plan de la politique et de I’esthétique du drame musical. Le wagnérisme a ¢té étudie
sous de multiples aspects, tant du point de vue littéraire que sous I’angle musicologi-
que’. Les transferts culturels entre les deux pays de la musique symphonique et du débat
sur I’esthétique de la musique instrumentale 4 la charniére des XIX” et XX siécles n’ont

pas encore fait I’objet d’un travail approfondi’. L’¢tude de la musique & programme

2 Cf acepropos - Koppen 1973, Huebner 1999, Schwartz 1999 et Fauser/Schwartz.

Angelus SEIPT aborde n’aborde que sommairement ce domaine d’études dans son bref historique du

L

poéme symphonique en France, esquissé dans sa thése de doctorat (Seipt 1981). En outre, les échan-
ges franco-allemands liés 4 la musique symphonique ne sont abordés qu’en marge de certaines études
consacrées a la musique a programme ou, plus généralement, & histoire de la musique (Di-
geon 1959 ; Eckart-Bicker 1963a, b et ¢, Gut 1982 ; Caullier 1981 et 1993 ; Chion 1993 . Edler
1996 ; Duchesneau 1994, 1996 et 1997). Les travaux de SIEIPT sur Franck et la contribution de Fal-
LON & la musique symphonique chez Saint-Saéns (Fallon 1973) comptent parmi les rares theses rédi-
gées sur la musique a programme en France durant la période 1870-1914. Il convient d’ajouter 4 cela
des études consacrés a des ceuvres en particulier, comme les contributions de Klaus TRAPP, Mariethe-
res GROWI: et Ulrich MAHLERT respectivement sur I 'Apprenti sorcier de Dukas, Psyché de Franck et
fa Danse macabre de Saint-Saéns (Goebel 1992, p. 60-76, 89-107 et 187-203). Signalons, en outre,

"article de Serge GUT consacré aux musiques francaise et allemande de 1880 & 1920 (Gut 1993). Cet
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chez des compositeurs tels que d'Indy ou Chausson, tout comme la réalisation d’un tra-
vail de synthése consacré a I’histoire de la musique instrumentale en France, représen-
tent donc d’importants desiderata de la recherche. Le présent ouvrage, axé sur la musi-
que a programme et ’influence allemande en France dans les années 1870-1914, permet
de mieux connaitre I"émergence des écoles nationales et les aspects supranationaux des
relations interculturelles entre ces deux pays. Bien qu’il ne soit pas possible d’aborder
ici les échanges culturels dans un contexte historique élargi, nous nous proposons de
situer notre étude par rapport aux nouvelles réflexions en matiere de communication

interculturelle’ et aux recherches sur les arts et la culture entre 1870 et 1914 °,

En outre, il est tmportant de distinguer |”histoire des idées des aspects composition-
nels : chacun de ces domaines fait I'objet d’une réception particuliere. La présente
étude, fondée essentieliement sur un dépouillement de documents relatant des faits sur
I’histoire des idées — lesquels ne couvrent que partietlement le champ de la réception,
privilégiera les aspects historiques et esthétiques 4 ’approche analytique. Nous tente-
rons néanmoins cette derniére, mais a titre d’exemple, en ce qui concerne le poeme
symphonique chez Emest Chausson et ta musique a programme chez Vincent d’Indy.

Dans notre étude, nous nous proposons d’aborder les aspects suivants :

article concerne avant tout des aspects compositionels : sur le plan de la technique musicate, il traite
d’une part du retour a la modalité en France et de son impact sur le plan harmonique, d’autre part de
la généralisation du chromatisme en Allemagne et de ’éclatement de la syntaxe, tout en proposant
une conclusion lide a des considérations esthétiques.

4 Voir par exemple : Espagne 1996 et 1999 ; Espagne/Hoock-Demarle/Régnier ; Dmitrieva/Espagne |
Bodeker/Veit/Werner.

Lh

Cf. Digeon 1959, mais aussi les recherches menées actuellement par Alexandre KOSI1KA, dans le
cadre d’une bourse & la fondation Alexander-von-Humboldt, sur la médiation artistique entre la

France et 1" Allemagne entre 1870 et la Premiére Guerre mondiale,
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- La fondation de la Société nationale de Musique et I’émergence de la « Nouvelle
Ecole frangaise » aprés la guerre franco-prussienne, afin de comprendre pourquoi les
compositeurs ont renoué avec 1’1dée du poeme symphomque, en tant que genre de la
Neudeutsche Schule, & une €poque marquée par un nationalisme emphatique (Chapi-
tre premier) |

- La définition de la musique a programme et du poéme symphonique, tout comme
I’esthétique de la musique instrumentale au moyen d’observations et de faits con-
cernant 1"histoire de la réception (Chapitres I1 4 1V).

- L’accueil de Liszt et la renaissance de Berlioz en France pour évaluer I'influence
des ccuvres et des idées de ces deux compositeurs sur la musique symphonique et les
ceuvres a programme6 dans I’Hexagone apres 1870 (Chapitres V et V1) ;

- L’étude du poéme symphonique chez Ernest Chausson (Chapitre VII) et de la musi-
que a programme chez Vincent d’Indy (Chapitre VIII), afin d’illustrer les considéra-
tions esthétiques abordées au cours des Chapitres 11 a IV ;

- La composition du répertoire orchestral et {’évolution de la musique a programme

(Chapitres IX et X).

Notre démarche ira donc du général au particulier, puis du particulier au général. En
effet, aprés les aspects généraux liés a 'histoire et & 'esthétique de la musique nstru-
mentale (Chapitres [-IV), nous aborderons des aspects plus particuliers li€s a la récep-
tion et a ’ceuvre de quatre compositeurs (Chapitres V-VIII), avant de terminer, en guise
de bilan, par une réflexion plus générale sur la composition du répertoire orchestral et

I’évolution de la musique & programme (Chapitres [X-X).

6 Dans le présent travail, Uexpression « ceuvres a programme » remplace ; « ceuvres de la musique a

programme ».



La guerre franco-prussienne,
la fondation de la Société nationale de Musique

et Pémergence de la Nouvelle Ecole francaise

La guerre franco-prussienne et la défaite ont amené les Frangais & se replier sur feur
identité nationale. 1l convient de se demander si ces derniers ont vraiment ignoré la mu-
sique allemande apreés 1870. Dans I’immédiat aprés-guerre, Richard Wagner et la musi-
que germanique ont €t€ bannis — ne serait-ce que momentanément — du répertoire fran-
gais’. Mais les relations entre ces deux cultures ne sauraient étre si simples. Berlioz,
Wagner et Liszt ont ét€ pergus, en Allemagne, comme les principaux représentants de la
Neudeutsche Schule, école « allemande » — si ’on se fie 4 son appellation, qui a reconnu
sa figure d’identification en la personne de Berlioz, compositeur éminemment francais.
De méme, le fait que la France cultive précisément aprés la guerre de 1870, le genre du
poeme symphonique, représentatif de la Neudeutsche Schule, dénote qu’il est important
de se defaire du cliché « ami~ennemi » dans une telle approche des échanges intercultu-

rels,

Eu €gard & la complexité de la situation, nous nous proposons de saisir, dans le con-
texte de la guerre, le comportement réciproque des scénes musicales frangaise et alle-
mande, a travers I’étude des principaux périodigues musicaux en vigueur dans les deux

pays : Le Ménestrel, la Revue et Gazette musicale de Paris, \a Neue Zeitschrift fiir Mu-

1 (f par exemple : Eckart-Bicker 1965a, p. 179,
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sik et le Musikalisches Wochenblatt. Ces revues ne paraissent pas durant la phase la plus
difficile de la guerre et de aprés-guerre : Le Ménestrel, par exemple, ne fait 1’objet
d’aucune publication de septembre 1870 & septembre 1871. Hormis cette phase particu-
lierement difficile dont témoignent les « Tablettes artistiques » d’Arthur Pougin®, la vie
musicale parisienne reste trés active immeédiatement avant la guerre et aprés la Com-
mune. En mars 1870 — encore avant la guerre et la fondation de la Société nationale de
Musique qui s’en suit, le correspondant du AMusikalisches Wochenblatt en France, Hein-
rich von Ende, ne peut nier que la musique, & Paris, prenne un essor considérable’. De
méme, Emmanuel-Mathieu de Monter constate peu apres les événements de 1870-1871
dans la Revue et Gazette musicale, que « Jamais on n’a fait 4 Paris autant de musique —
bonne ou mauvaise — mais, enfin, autant de musique que depuis trois mois [octobre-
décembre 1871]; a aucune époque cet art séducteur ne s’est ancré aussi profondément
dans la vie sociale et privée d’une population »*. L’importante production dans le do-
maine de la musique et du théatre se place, a cette époque, sous le signe d’un nationa-
lisme emphatique. Méme une fervente wagnérienne a I'instar d’ Augusta Holmes se ver-
ra confier la composition de la musique pour Dieuw sauve la France, piéce patriotique

représentée le 19 décembre 1871 au Théatre de la Gaité”.

Toutefois, la consultation des périodiques montre que les Frangais ne se distancient
généralement que tres peu de la culture allemande, phénoméne provoquant

I’étonnement de la critique des deux pays. En France, au début de la guerre, on reste

2 Dans Le Ménestrel 3 partir du 24 septernbre 1871,

3  Ende 1870, p. 190 [18 mars 1870] : « Doch ist nicht zu leugnen, dass die Musik in Paris in der
neueren Zeit gewaltigen Aufschwung nimmt ».

4  Monter 1872a.

5« Tableties artistiques 1870-1871 », Le Ménestrel 36, 1871, p. 347 sq., 356 sq., 366 sq, 380 sq. etc.
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surpris de voir consommer de la biére allemande les auditeurs de '« Alcazar d’été » sur
les Champs-Elysées, qui inscrit tous les soirs des chants patriotiques’ & son pro-
gramme7. De méme, les critiques d’outre-Rhin §”étonnent du fait que les recettes de la
Société Schumann en France soient destinées a financer la guerre® et que Pasdeloup
prononce un discours « plein de haine pour les Allemands » (voll glithenden Deutschen-
hasses) dans le cadre de ses Concerts populaires pour la souscription nationale en 1872,
entre deux heures de musique allemande”. Tl semblerait que les Frangais, dans le con-
texte de la guerre et de la Commune, n’aient en aucun cas banni la culture et la musique
germanique, ce que confirme aussi la coexistence d’une annonce intituiée

« Souscription patriotique de la presse frangaise » et d’un article consacré a Haydn sur

la premiére page du AMénestrel, le 28 aolit 1870,

Parallelement a cela, des critiques allemands se rapprochent de la musique du voisin.
Tel est le cas de Heinrich von Ende qui publie pour la revue Musikalisches Wochenblatt
une série d’articles, témoins de la vie musicale et culturefle a Paris (Mitreilungen aus
Paris). Le 17 mars 1871, lorsque la Newe Zeitschrift fiir Musik annonce la fin de la
guerre', Heinrich von Ende indique lui-méme son objectif de rapprocher, 4 travers sa
série d’articles, les deux peuples voisins. De plus, von Ende évoque un certain nombre
de compositeurs tres doués dans ’entourage de Saint-Saéns, qui vont & I"encontre du

golit musical « généralement superficiel de leurs compatriotes ». Alexis Chauvet et

6 «La Marseillaise », « Le Rhin Allemand », « Les Gironding », « Le Réveil du Lion», «Les
Prussiens », « A nous le Rhin », « La Frangaise », « Nos ennemis », « La 32° Demi Brigade », « Le
Bataillon de la Moselle », « A la Frontiére », « Vive la France » et « La Garde mobile ».

T Cf Le Ménestrel 37/35, 31 juillet 1870, p. 279.

8  Newe Zeitschrift fiir Musik 68/16, 12 avril 1871, p. 102,

9 Newe Zeitschrift fiir Musik 68/34, 1% aolit 1872, p. 341.

10 Neue Zeitschrift fiir Musik 67/12, 17 mars 1871, p. 115
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Henri Fissot comptent au nombre de ces personnalités qui sortent, pour la plupart, des
classes de Frangois Benoist ¢t d’Ambroise Thomas au Conservatoire de Paris. 11 est
symptomatique que Heinrich von Ende cite précisément 1’ancienne (a/te) et la nouvelle
Ecole allemande (reue deutsche Schule), représentées par Haydn, Mozart, Beethoven,
Bach, Schumann, Wagner, Liszt, Brahms et Raff, comme modele de ce mouvement qui
formera plus tard la Société nationale de Musique'’. L’expression « nouvelle école al-
lemande » (Neudeutsche Schule) a été forgée par Franz Brendel pour désigner e cénacle
de Liszt 4 Weimar et les adeptes de la « musique de ’avenir », qui se sont opposés aux
partisans de Hanslick et de Brahms dans le débat sur I’esthétique de la musique instru-
mentale. Franz Brendel parle également d’« ancienne école allemande » (Altdeutsche
Schule) afin de désigner les principaux compositeurs germantiques qui précédent I'ere de
la « musique absolue », ¢’est-a-dire 1’époque classique ol la musique acceéde a son au-
tonomie. Le fait de rencontrer le nom de Brahms parmi les compositeurs cités montre
qu’il ne sagit nullement des représentants de la Alt- et de la Neudeutsche Schule dans
I’esprit de Franz Brendel (cf. « Brahms »), mais plutdt de quelques-uns des composi-
teurs allemands les plus célébres du passé et du présent. L’influence de la Newdeutsche
Schule sur la musique frangaise a été évoquée avant la fondation de la Société nationale
de Musique en 1871. En effet, un compte rendu de la Newe Zeitschrift fiir Musik, paru le
19 aodt 1870 — au début de la guerre franco-prussienne, félicite Paul Lacombe pour le
travail remarquable de sa Sonate pour piano et violon, lequel démontre clairement —
toujours selon auteur de cette contribution qui la signe sous le pseudonyme Rf — que
les principes de la Neudeutsche Schule trouvent leur entrée en France'”. 11 est improba-

ble qu’il s’agisse ici de la Neudeutsche Schule dans I’esprit de Franz Brendel. Cette ex-

b Musikalisches Wochenblatt 2/12, 17 mars 1871, p. 185 8q.
Y2 Newe Zeitschrift fiir Musik 66/34, 19 aolt 1870, p. 311
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pression renverrait plutdt — comme chez Heinrich von Ende — aux compositeurs les plus

connus d’Allemagne.

Certains critiques trés patriotiques d’outre-Rhin interprétent le transfert culturel de la
musique germanique vers la France comme un reméde contre la prétendue superficialité
de la musique frangaise de leur temps. Le 19 janvier 1872 la Neue Zeitschrifi fiir Musik
publie un article hautement significatif & cet égard, signé du pseudonyme -ke. Son au-
teur dénonce la « dégénérescence morale » de 'opérette d’Offenbach et d’autres
« bouffonneries », qui trouvent a Paris un sol particuliérement fertile, et lui oppose la
force des « héros de I'art allemand ». Le critique pense que la partie de la société pari-
sienne souhaitant la guérison n’a d’autre recours que de prendre son reméde chez
Pennemi voisin : en témoigne I'importante présence de compositeurs allemands dans les
programmes de concert frangais. Il estime toutefois que ta flamme de la création musi-
cale est loin d’étre éteinte en France, ot il apprécie tout particuliérement les nouvelles
ceuvres symphoniques de Saint-Saéns, Massenet et Bizet, la cantate Geallia de Gounod

et I"oratorio Ruth et Noémie de César Franck .

Des compositeurs ou critiques frangais comme Raymond Bouyer, Jean d"Udine, Ju-
lien Tiersot ou Vincent d’Indy reconnaissent eux-mémes a posteriori I'influence béné-
fique de la musique germanique, et tout particuliérement celle de Beethoven et de Wa-
gner, sur la culture frangaise des années 1870-1914. Pour Raymond Bouyer,
« 'influence wagnérienne, apergue depuis un demi-siécle dans tout ’art frangais [...] a
restauré parmi nous le golt de la grande musique allemande, de Bach & Beethoven, sans
oublier Mozart ; et c¢’est au germanisme omnipotent que Ja moderne symphonie fran-

caise doit cefte savante complication qui florissait, 4 la fin du moyen-age, dans les pro-

13 Newe Zeitschrift fitr Musik 68/4, 19 janvier 1872, p. 44.
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ductions vocales de 1’école flamande ; ¢’est le génie de Wagner qui ramena {a science :
et quelle lourde responsabilité devant I’avenir de nous avoir imposé bon gré mal gré la
polyphonie ! »'* Jean d’Udine reconnait également I’influence bénéfique de Wagner sur
la musique frangaise. Non sculement certaines ceuvres wagnériennes comme Wallen-
stein de &’Indy ou la Gwendoline de Chabrier sont « grandes » et « belles », mais grace
a I'influence de ce compositeur allemand, poursuit Jean d’Udine, « nous avons pu re-
conquérir si vite notre autonomie musicale »"°, Julien Tiersot publie en 1918 une étude
intitulée Un demi-siécle de Musique Frangaise, dans laquelle il avoue « qu’a I’'époque
ou elle s’exerca plus impérieusement, cette action du génie allemand était chose in¢luc-
table et vraiment nécessaire. L’ Allemagne est le pays de Bach, de Mozart, de Beetho-
ven, sources pures, auxquelles il sera toujours permis, disons mieux, ordonné¢ a tout le
monde de venir s’abreuver. En outre, et a un point de vue plus général, J’Allemagne
avait donné les preuves d’une puissance qu’il nous était malheureusement impossible de
contester ; il fallait connaitre le secret de cette puissance afin de s’efforcer d’en faire son
profit. En musique comme en tout autre chose. C’est pourquoi la jeunesse frangaise

d’apres 1870 n’eut pas tort d’étudier Wagner et d’accepter son influence. e

Aprés la Premiére Guerre mondiale, d’Indy s’appuie sur Le Judaisme et la musique
de Wagner — pamphlet violemment anti-juif que ce dernier a ¢crit 4 la suite d’un diffe-
rend avec Meyerbeer — afin d¢ s’opposer a des compositeurs frangais qu’il n’apprécie
guére (Auber, Hérold, Meyerbeer, Adam, Halévy... ) et qu’il regroupe sous I’appellation
« Ecole judaique ». Tout comme certains critiques germaniques aprés la guerre de 1870,

d’Indy interpréte le transfert culturel de la musique allemande vers la France comme un

14 Bouyer 19067
15 Udine 1908, p. 2-5.
16 Tiersot 1918, p. 146 sq.
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remede contre la superficialité de certains compositeurs d’opéras ou d’opéras-comiques.
Mais a la différence de ces critiques d’outre-Rhin, d’Indy remplace ici "opposition
franco-allemande par la distinction du Juif et du non-Juif {I’« Aryen »), rejoignant ainsi
un antisemitisme fondé notamment sur les théories raciales de Gobineau, qui annoncent
le nazisme et les horreurs des camps d’extermination. Il est symptomatique que d’Indy
considére le Juif comme I’ennemi musical et non I’ Allemand qui représente 4 ses yeux

la quintessence du musicien « sérieux ».

[D’un point de vue compositionnel, d’Indy retrouve aussi ses propres idées et celles
de ses contemporains dans « le nouveau langage harmonique inauguré par 1’auteur de
Tristan », et la conception du drame musical chez ce dernier, facteurs qui ont ouvert 4 la
musique frangaise une voie nouvelle. Cette influence de la musique germanique, et de
Wagner en particulier, « fut éminemment bienfaisante pour le groupe de producteur
qu’on pouvait appeler la génération d'entre deux guerres car ¢’est cette influence qui
deblaya la route devant la jeune musique de chambre frangaise, ¢’est cette influence qui,
non contente d’agir sur la maitrise harmonique et sur le langage musical, allait recueillir
dans I’ceuvre beethovénienne toutes les tentatives nouvelles pour ainsi dire de I’auteur
de la Messe en R€ et dont Wagner avait largement profité dans le drame, ¢’est grace a
cette influence enfin [que} la jeune phalange des compositeurs de musique de chambre
put s*élever jusqu’a la conception de la symphonie, avec ou sans titre : symphonie pure

ou Poéme symphonique » .

17 IndyW. A propos de cette citation et de la définition du poéme symphonique chez d’Indy, nous

renvoyons au Chapitre 11
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En outre, d’Indy reconnait I'influence de la musique allemande sur I'émergence
d’une école nationale en France. Il réussit méme a intégrer des ceuvres de compositeurs
étrangers dans les programmes de la Société nationale de Musique a partir de
I’assemblée générale du 21 novembre 1886. Et cela n’a pas été trés facile, vu qu’un bon
nombre de membres de cette institution a été réticent a la programmation de composi-
teurs étrangers dans leurs concerts. A titre documentaire, nous donnons ci-apres le pro-
cés-verbal de "assemblée générale du 21 novembre 1886. Durant cette session, d’Indy -
comme chef de file d’un groupuscule souhaitant que la Societe ouvre ses portes aux
maitres et aux jeunes compositeurs étrangers — propose la nomination du président Ro-
main Bussine en tant que président d’honneur inamovible de 1’assoctation. Par ce geste
trés applaudi, d’Indy donne moins de poids aux arguments du parti adverse qui soutient

précisément la personne de Romain Bussine :

« M d’Indy demande la parole. Il demande que M’ Bussine, en raison des services
exceptionnels qu’il a rendus a la Société, ne soit plus soumis aux chances des
¢lections et qu’il soit nommé président d’honneur inamovible du Comité. -
Applaudissements prolongés. — M" Bussine remercie M' d’Indy ainsi que les autres
membres qui se sont associés a cette affectueuse manifestation. Il demande
d’attendre la fin de la séance avant de dire s’il accepte. Le président donne lecture
d’un projet déposé par M’ d’'lndy et signé par MM' d’Indy, de Bréville, Bordes,
Lerolle, Poujaud, Basés, Koechlin, Bonheur, Blanc, Tiersot. La parole est a M’
d’Indy. M' d’Indy expose que la Société Nationale, aprés 15 ans d’existence, a
suffisamment démontré la vitalité de la jeune école frangaise. Elle a besoin
maintenant de s’étendre. De plus, on [n’Jenvoie pas toujours assez de musique de
chambre intéressante pour faire les programmes. M. d’Indy pense que ce ne serait

pas dévier du but primitif de la Société que d’admetire des auteurs étrangers, morts
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ou vivants, a la condition toutefois, 1. que les concerts d’orchestre resteraient
réservés aux compositeurs frangais ; 2. que les programmes de concerts ordinaires ne
pourraient contenir que deux numéros au plus de musique étrangére. Mr Bussine
déclare qu'il est nécessaire de suspendre la séance pendant quelques instants pour
que les sociétaires puissent échanger librement leurs idées. - La séance est
interrompue. La séance est rouverte. M’ Lefebvre combat la proposition. La Société
cessera d’étre nationale et deviendra une sociét¢ de musique, comme beaucoup
d’autres. M’ Bernard demande que 1’Assemblée prononce la dissolution de la
Société et qu’on en fonde une autre. M’ Bussine trouve la proposition de M" d’Indy
dangercuse pour les intéréts des musiciens frangais ; 1l consulte I'’Assemblée pour
savoir si elle veut voter sur le projet. La mise aux voix est adoptée. 42 votants. Pour
la proposition de M" d’Indy = 26 oui / Contre = 16 non. Le projet de M' d’Indy est
adopté. M’ Bussine déclare qu’il n’accepte pas, dans ces conditions, d’étre nomme
président inamovible de la Soc. Nat. — Protestations et acclamations prolongées.

M" Bussine consent a revenir sur sa décision. »'*

Le protocole du 28 novembre nous apprend le retrait définitif de Romain Bussine.
Comme nous le montre cette citation, I'intégration des ceuvres de compositeurs
étrangers dans les programmes de la Société nationale de Musique n’est pas le fruit
d’une idéologie pro-germanique de la part de Vincent d’Indy qui invoque des raisons
d’ordre purement artistique, liées au développement encore insuffisant de la musique de
chambre frangaise : «on [n’lenvoie pas toujours assez de musique de chambre
intéressante pour faire les programmes ». Le fait que les concerts d’orchestre restent

réservés aux compositeurs frangais conduit également a relativiser cette ouverture vers

18 Procés-verbaux de la Société nationale de Musique, F-Pn, Rés. I-. 994 (4, 5).
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I’étranger. Notons toutefois qu’en 1886, I’impact de la guerre est moins senstble qu’en
1871 et que la mort de Wagner en 1883 n’est pas sans affirmer le mythe de ce
compositeur, qui a déja été créé de son vivant. Ce terreau fertile du wagnérisme laisse a

la musique germanique toutes les chances de se développer dans la France de 1"époque.

La Société nationale de Musique, fondée le 25 février 1871 «a pour but de faire
connaitre les ceuvres, éditées ou non, des compositeurs frangais faisant partie de la
Société : de favoriser la production et la vulgarisation de toutes les ceuvres musicales
sérieuses ; d’encourager et de mettre en jumiére, autant que cela sera en son pouvoir,
toutes les tentatives musicales, de quelque forme qu’elles soient, a la condition qu’elles
laissent voir chez leur auteur, des aspirations élevées et véritablement artistiques »
Apres 1886, la Société nationale de Musique poursuit toujours cet objectif, bien qu’elle
ouvre ses portes « non seulement aux maitres, mais encore aux jeunes compositeurs
étrangers, ce qui a permis de comparer les progres de ’art musical dans les différents
pays »°’. Comme I’affirme Saint-Saéns, il était difficile pour un compositeur frangais de
s’affirmer dans le domaine de la musique instrumentale avant 1870, puisque le
répertoire des Concerts populaires de Pasdeloup s’articulait surtout autour de la musique
classique et allemande. C’est dans ce contexte qu’il faut situer la fondation, apres la
guerre franco-prussienne, de la Société nationale de Musique®'. Cette derniére visant la
promotion des compositeurs frangais désireux de faire jouer leur musique instrumentale,
a atteint son objectif vue la contribution de ses membres (Saint-Sa¢ns, Franck, Fauré,
Duparc, d’Indy, Chausson, Messager, Dukas... } 4 ce domaine. L.’on serait donc presque

tent¢ d’affirmer que la Société nationale de Musique favorise I’éclosion d’une

19 Statuts de la Société nationale de Musique, F-Pn, Rés. /. 994 (A, 2}
20 Brochure de la Société nationale de Musique, F-Pn, Rés. F. 994 (B, 11).

21 Comme nous I'explique Samt-Saéns, dans ; Saint-Saéns 1880
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génération « allemande » de musiciens frangais au lieu de promouvoir la musique

germanique en tant que telle.

Les ceuvres instrumentales — et tout particulierement celles destinées a 1’orchestre —
connaissent un fort développement dans les années 1870-1914. Arthur Pougin observe
dans Le Ménestrel, en 1874, que le grand mouvement musical qui s’accentue ouverte-
ment depuis le commencement de I’hiver 1871 est remarquable, dans la mesure ou 1l
« se produit surtout, contre ’ordinaire, & c6té et en dehors du théatre, et que c’est prin-
cipalement au concert qu’il faut chercher les manifestations les plus intéressantes et les

22

plus séricuses »~. Dans son rapport sur les années 1874, 1876, 1877 et 1880 pour la
Revue ef Gazette musicale, Charles Bannelier confirme ce progres dans ’art instrumen-
tal. En 1874, il se réjouit que « ¢’est dans la musique instrumentale que s’est manifesté
le vrai mouvement, e vrai progrés »>. En 1877, il ajoute : « Tout sollicite, disions-nous
a cette place il y a un an, expansion de la musique instrumentale. Nous pouvons, Dieu
merci nous répéter sans crainte. »* Le rapport de 1880 évoque directement les progrés
dans le domaine de la musique symphonique : « Le gott du public parisien pour la mu-
sique symphonique poursuit son développement normal. Chaque année ajoute a
I’importance du genre dans nos meeurs artistiques ; chaque année en active le progres,
en avance Iassimilation. »* En 1906, dans son article « L évolution musicale », Saint-

Saéns en vient Tui aussi a parler de I’émancipation de la musique instrumentale et de la

progression de I"orchestre™®. On observe, effectivement, sur le Graphique 1 (p. 25Y7,

22 « Les concerts », Le Mdnestrel 40/12, 1873/74, p. 91-92.

23 BANNELIER, Charles, « Revue de 'Année 1873 », Revue et (Gazette musicale de Paris 4171, 1874,
p. 1-4.

24 Rewvwe et Gazette musicale de Paris 45/1, 6 janvier 1878, p. 1.

25 Revwe et Gazelle musicale de Paris 47/1, 4 janvier 1880, p. 3.

26 Le Meénestrel T2/25, 24 juin 1906, p. 189 sq.
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une importante croissance du nombre d’éditions d’ceuvres orchestrales pour la période
1865-1909. Cette croissance atteint son summum entre 1895 et 1909, & une époque mar-
quée par les séjours triomphants, & Paris, dans les années 1897-1901 et 1905-1908, de
chefs d’orchestre allemands tels que Felix Arthur Mottl, Arthur Nikisch, Richard

Strauss ou Felix Weingartnerzg.

11 apparait, par ailleurs, que 1’évolution précédemment esquissée de la musique or-
chestrale commence avant 1870 %. Ceci est certainement dii a ’action des associations
d’orchestre a 1’instar des Concerts populaires de la musique classique — fondés par Pas-
deloup en 1861 — ou de la Société des jeunes artistes, institutions cherchant a compenser
p’élitisme de la Société des Concerts du Conservatoire. Les années 1860 voient aussi
I’émergence de la « Jeune Ecole francaise » autour de Georges Bizet, Jules Massenet et
Camille Saint-Saéns, compositeurs préconisant une musique francaise dans son esprit,
qui se veut claire, équilibrée, sereine et d’une sensibilité incontestable®®. La fondation
de la Société nationale de Musique avec sa devise « Ars gallica » est donc non seule-
ment un acte politique aprés la guerre de 1870, mais aussi le fruit d’une longue évolu-
tion. I1 semblerait que le conflit n’ait pas bouleversé en profondeur la vie musicale fran-
caise. En effet, la fondation de la Société nationale de Musique n’a servi que de cataly-

seur a |’ aspiration vers une musique spécifiquement frangaise.

27 Le Graphique 1 se fonde sur le catalogue des éditions frangaises d’oeuvres orchestrales, donné en
Annexe 1, ¢f. & ce propos le Chapitre IX,

28 Voir Chapitre TV, p. 68 sq. et 76-78. En ce qui concerne les chefs d’orchestre allemands, ¢f. Cauilier
1993, p. 36 sq.

29 Cette évolution s’observe encore mieux si I’on trace une courbe année par année (cf. représentation
graphique dans : Ehrhardt 2000b, p. 9) au lieu d’avancer par tranches de cing ans comme sur le
Graphique 1.

30 Eckart-Backer 1965a, p. 175.
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Graphique 1. Editions frangaises d’ceuvres orchestrales
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Nous avons vu d’une manicre générale que, malgre le patriotisme d’apres-guerre,
cultivé par de nombreuses productions musicales et théatrales, les Frangais, dans
I’ensemble, ne se distancient que trés peu de la culture allemande. Cela ne signifie pas
pour autant gue la guerre n’ait laiss¢ aucune trace. Aussi peut-on lire dans Le Ménestrel
du 10 septembre 1871 que trés peu de Frangais ont assisté aux festivités commeémorant
le centenaire de la naissance de Beethoven®'. Toujours dans le méme numéro du Ménes-

trel, un compte rendu — que nous redonnons ci-apres — s’en prend vivement a une ceuvre

31 Le Ménestrel 37/41, 10 septembre 1871, p. 316.
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parce que son sujet évoque, de maniére peu diplomate, des souvenirs douloureux de la

guerre

« Nous lisons dans la Revue et guazeite musicale de Milan qu’un compositeur
suédois, M. J. M. Rosen, terminerait en ce moment une grande ceuvre musicale a
orchestre, intitulée Jours de terreur & Paris. En voici le programme:
1 Introduction, 2. Réveil, 3. Notre-Dame, dernicre messe de |’Archevéque,
4 Démolition de la colonne Venddme, 5. Le bivouac, 6. L'hymne de la pucelle
d’Orléans, 7. Marche des Insurgés, 8. Chant de guerre, 9. Attaque des barricades,
10. Hymne funebre pour les morts, 11. Le Champs de mars, marche de parade,
12. Finale, incendie des Tuileries ! L auteur se proposerait de parcourir I’ Allemagne
et jusqu’a la France pour y faire entendre ce qu'il appelle son grand tableau
musical. Nous lui conscillerons prudemment de ne pas franchir le Rhin. Méme a

. . P . U . 2
orchestre, le souvenir de pareils événements serait mal accueilli a Panis. »

La défaite a fortement affaibli les Frangais dans leur conscience et les a incités a se re-
mettre en question. Le catholicisme frangais a méme reconnu dans la guerre et la Com-
mune fe chatiment de Dieu, punissant une France corrompue par le matérialisme. C’est
par le biais de nouvelles activités religieuses comme la construction d’églises — celle du
Sacré-Ceeur par exemple, que ['on espére implorer la grice divine. Rédemption de
Franck, dont le sujet oppose le Christ au monde humain, doit étre située dans ce con-
texte. La défaite francaise améne une nouvelle orientation tant du point de vue politique,
avec Pesprit de revanche, que sur le plan cuiturel, avec une forte prédilection pour les
sujets patriotiques. Cette nouvelle orientation génére de nombreuses odes et cantates a

Ja France, mais aussi d’autres ceuvres a I'instar de la Marche héroigue de Saint-Saéns

32 Le Ménestrel 37/41, 10 septembre 1871, p. 316.
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(1871), du poeme symphonique Jeanne d’Arc de Georges Jean Pfeiffer (1872) ou de
I’ouverture Patrie de Georges Bizet (1874). 1] semblerait qu immeédiatement aprés la
guerre, ce solent [es sujets patriotiques qui priment et non la musique, dont on ne rap-
proche pas toujours ’origine germanique des événements politiques. Ceci pourrait ex-
pliquer, par exemple, le discours anti-allemand de Pasdeloup. Il convient de noter a cet
¢gard une conscience pour la spécificité de 1a musique nationale moins forte en France a
cette époque-la qu'elle ne le sera au XX° siécle ou qu’elle ne I’a été au XIX" siécle, en
Allemagne. L’idée d’une ancienne et d’une nouvelle école allemande, formulée par
Franz Brendel, ne précede-t-elle pas la fondation de la Société nationale de Musique,
voire I’émergence de la « Jeune Ecole frangaise » ? De nombreux compositeurs frangais
a Paffut d’un style national, ne subissent-ils pas I’influence de la musique germanique
apres la guerre de 1870 ? Il est vrai que la musique frangaise, aprés s’étre imprégnée de
musique allemande, cherche 4 emprunter une autre voie. Debussy, qui parvient i se dé-
livrer de 'univers tonal et du wagnérisme, prend une orientation nouvelle avec sa musi-
que originale, teintée d’exotisme et avide de liberté. Aprés une phase d’appropriation de
la musique allemande, les Frangais sont donc a la recherche de la différence, qu’ils
trouvent avec le debussysme. Dans le domaine de I’art, le rapport de force est inversé
au long du XIX" siécle, la France reste dominante face a une Allemagne, dont les artis-
fes acceptent la tutelie frangaise aprés la guerre de 1870, avant de s’en démarquer et
d’innover sur leur propre terrain, Dans ses recherches actuelles sur la médiation artisti-

que entre la France et I’Allemagne, Alexandre Kostka fait suivre au phénoméne

33 L’ouverture Pafrie se rapporte en réalité a un « Episode de la Guerre de Pologne (Bataille de
Raclawice gagnée sur les Russes, par Kosciusko, 1792) », comme Pindique I’édition originale de
1874 Cette composition semble néanmoins liée 4 la guerre franco-prussienne, comme le précisera
Julien TIERSOT : « Que Bizet, en la [I’Ouverture Patrie] composant, se soit reporté a ses impressions

encore fraiches de [’année terrible, cela ne saurait faire doute. » (c¢f. Tiersot 1918, p. 32).
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d’appropriation de la culture frangaise, une volonté de distinction de la part des artistes
allemands™. Tl est significatif que la position de faiblesse de la France et de I’ Allemagne
respectivement dans les domaines de la musique et des arts, pose des problémes
d’identit¢ nationale dans la situation d’aprés-guerre, lesquels ne seront résolus que pro-

gressivement par un processus d’émancipation de la culture du voisin.

C’est avant tout 4 la constitution d’une musique nationale qu’aspire la « Jeune Ecole
frangaise » qui va amener la Société nationale de Musique a se constituer. Le critique
Monter voit dans ’intense activité culturclle de I"aprés-guerre une chance pour Iart
frangais, lorsqu’il affirme en 1872 : « Ayons la volonté, I'esprit d’initiative, I’énergie. If
y a nécessité d’agir et de réagir, au nom des intéréts de art francais. »*> La méme an-
née, Henri Blaze de Bury donne une legon de patriotisme aux jeunes musiciens, en les
incitant & se détacher du germanisme. Blaze de Bury recherche ce qui est typiquement
francais non seulement dans les sujets - puisqu’il existe suffisamment d’odes ou de
symphonies dédi¢es a la France qui dans leur essence sont allemandes -- mais aussi, et

. e 2 36
surtout, dans la musique elle-méme™

. Cet €loignement de la musique germanique ne
signifie pas pour autant que les adeptes de ta Société nationale de Musique aient rompu
tout hien avec le pays voisin. Au contraire, les séjours en Allemagne, et notamment a

Bayreuth, de compositeurs comme Vincent d’Indy sont d’une importance décisive pour

34 (f sa communication sur « La médiation artistique entre la France et I’ Allemagne entre 1870 et la
Premi¢re Guerre mondiale », tenue lors du Colloque Humboldt « Sciences Humaines —
Kulturwissenschaften » (Paris, 14-15 novembre 2003).

35 Monter 1872a.

36 F. de LAGENEVAIS [= BLAZE DE BURY, Henri], « Die franzosische Musik — ein Wort Gber ihre
Vergangenheit und ihre Zukunft. Betrachtungen iiber das Nationale in der Musik vom franzosischen
Standpunkte aus », Alfgemeine nrusikalische Zeitung /42, 1872, p. 668-670 ; 7/43, p. 681-686 ; 7/44,
p. 697-701 ; 7/45, p. 713-717 (cité d’apres la traduction allemande de L. }7 St.)
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I’émergence d’une école nationale qui souhaiterait accorder a la musique frangaise une
premiere place en Europe. Arthur Pougin n’affirme-t-il pas en 1872 que «jamais la
force d’expansion de la musique frangaise n’a ¢t¢ aussi grande, aussi complete, aussi
universelle » ?°’ Rappelons toutefois que des personnalités comme Raymond Bouyer,
Jean d’Udine, Julien Tiersot ou Vincent d’Indy reconnaitront I"iufluence de la musique
allemande sur I’émergence d’une école nationale frangaise aprés le wagnérisme. Ce
dernier marque profondément les années 1880 avec la publication de la Revue wagné-
rienne, ¢t les années 1890, durant lesquelles les idées et les ceuvres du maitre trouvent
une large diffusion aupreés du public, a Uonigine d’une vérntable « wagnérophilie ». Le
wagnérisme a donc été favorable & un rapprochement franco-germanique ; 11 sera donc
plus aisé, aprés son régne dans I’Hexagone, de reconnaitre I'influence décisive de la

musique allemande sur I’évolution de la musique frangaise.

Si la critique salue la fondation de la Société nationale de Musique de maniere quasi
unanime, les ceuvres diffusées par cette institution ne trouvent pas forcément un accuetl
aussi favorable, surtout lorsqu’elles dépendent d’un genre aussi avant-gardiste que le
poeme symphonique. Certes Arthur Pougin se réjouit de la tondation de la Société na-
tionale™, il avoue pourtant ne comprendre ni le titre, ni le sens, ni la portée de Phaéton
de Saint-Saéns, I'un des premiers poémes symphoniques 4 étre joués au sein de la So-
ciété nationale de Musique en mai 1874 . Ajoutons la parution cette méme année, dans

la Chronique musicale, d’une recension trés critique a I’égard des poémes symphoni-

37 ADAM, Adolphe, « Introduction », Le Ménestre! 39/14, 1872/1873, p. 105-107.
38 Voir a ce propos : Pougin 1872/73.
39 Le Ménestrel 40, 1873/74, p. 157,
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ques Mazeppa de Liszt et Phaéton de Saint-Saéns®. Ce compte rendu n’hésite pas a

qualifier ces ceuvres de « poemes hippiques » :

« Quelques mots en terminant sur le Mazeppa, de M. Liszt, bien qu’au fond de
pareilles élucubrations ne méritent guere quon s’y arréte, et je ne comprends
vraiment pas qu’aprés le succes plus que médiocre de Phaéron [Saint-Saéns], le
Concert national ait cru devoir nous donner ce nouveau poéme hippique. Est-ce le
voisinage du manége du Chitelet qui nous vaut ce débordement inquiétant de
musique d’hippodrome 7 Comment ! "autre jour ¢’était M. Saint-Saéns qui s”¢tait
imaginé d’entrer dans la carriere mont¢ sur le char du Soleil ; voila maintenant
M. Liszt qui vient faire de la haute école, et renouveler sous les yeux d’un public
ahuri la course effrénée de Mazeppa... Oa nous arréterons-nous 7 De griace assez
de poémes symphoniques ; tréve de romantisme ; nous nous déclarons philistins, et
philistins endurcis. Rendez-nous donc bien vite nos perruques classiques, et priez

M. Liszt d’aller faire entendre sa musique aux Tartares de I’Ukraine ! »*'

En Allemagne, ces poemes symphoniques, et tout particulierement ceux de Saint-Saéns,
sont mieux per¢us. Dans son rapport sur la vie musicale a Paris du 20 juin 1874, Hein-
rich Habke décrit Phaéion comme une peinture sonore {7 ongemdilde) d’une surprenante
précision et d’une grande netteté dans la distribution des caractéres, d’une audace dans
les tournures et les combinaisons harmoniques, et d’une brillance dans
I"instrumentation®. La création allemande de Phaéton & Erfurt le 23 juin 1878 fait

I’objet elle-aussi d’un accueil favorable par le critique Hermann Zopff qui pense que

40 La Chronigque musicale 3/16, 15 février 1874, p. 172-181.
41 La Chronique musicale 3/16, 15 février 1874, p. 172-181.
42 Musikalisches Wochenblart V28, 3 juillet 1874, p. 341,
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cette ceuvre porte gravée en elle, la marque des qualités souvent remarquees chez ce

compositeur frangais plein d’esprit*.

La critique allemande change d’attitude 4 1’égard de Saint-Saéns lorsque celui-ci,
s’en prend a article « Wagner corrigé par Berlioz » d’Alfred Emst et se prononce con-
tre Wagner et la pénétration de ses réformes artistiques en France™. Dés lors, on ne re-
connait plus en lui, mais en Vincent d’Indy, le compositeur frangais le plus talentueux,
auquel le Prix de la Ville de Paris a été décerné pour sa légende dramatique Le Chant de
la cloche d’aprés Schiller™. Il n’en demeure pas moins vrai qu’un rapport sur la vie mu-
sicale parisienne, paru dans le Musikalisches Wochenblatt du 1% avril 1886, fait de cette
ccuvre « un triomphe de Part allemand dans le pays des Francs (in frankischem
Lande) »*°. Néanmoins, en 1887, un périodique allemand parle certainement pour la
premiére fois de la « Nouvelle Ecole frangaise » sans se référer a ’influence de la musi-

que allemande ou de la Newdeutsche Schule. Voici le passage en question :

« D’Indy qui s’est fait, I’an dernier, un nom important avec sa grande ceuvre : Le
Chant de la Cloche, a montré qu’il était un symphoniste de premier ordre avec sa

Symphonie sur un air montagnard. [ ...} La symphonie fut également interprétée par

43 ZOPFF, Hermann, « Die 15. Tonkanstlerversammiung des Aligemeinen Deutschen Musikvereins in
Erfurt vom 21. bis 26. Juni 1878 », Newe Zeitschrift fiir Musik 74/28, 5 juillet 1878, p. 201.

44 Voir chapitre VI, p. 120 ; Saint-Saéns 1884a et 1884b; Emnst 1884a et 1884 b Musikalisches
Wochenblatr 16/25, 11 juin 1885, p. 305 sq. ; Musikalisches Wochenblart 17/7, 11 février 1886, p. 88
(« Mitteilung aus Paris » de §. [pseudonyme])

45 Musikalisches Wachenblatt 17/14, 17 avril 1886 (« Mitteilung aus Paris » de 5.).

46 Musikalisches Wochenblati 17/14, 1% April 1886.
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Lamoureux, vu qu’il tient généralement la porte grande ouverte a la Nouvelle Ecole

N . 47
frangaise. »

La reconnaissance de la « Nouvelle Ecole frangaise » dans cette recension peut étre per-
cue comme un signe précoce d’un rapprochement franco-allemand graduel, a une €épo-
que marquée par le wagnérisme naissant. Par ailleurs, les disciples de Franck, plus in-
fluents au sein de la Société nationale de Musique aprés 1886 - au moment ot Vincent
d’Indy devient président, demeurent plus proches de Wagner et de la musique alle-
mande que les compositeurs de la « Jeune Ecole frangaise ». Le 17 novembre 1892,
dans un compte-rendu du Musikalisches Wochenblatt, Arthur Seidl va méme jusqu’a
déceler un « signe réjouissant de rapprochement » entre le monde musical allemand et

.48
frangais™.

N # OO

Force est de constater qu’immédiatement aprés la guerre, les Frangais ne se distancient
généralement que trés peu de la cuiture allemande, et ce malgre le nationalisme de vi-
gueur. Visiblement les sujets patriotiques sont déterminants et non la musique elle-
méme, dont les traditions ne sont pas nécessairement mises en rapport avec les événe-
ments politiques. Ceci explique aussi pourquoi un genre avant-gardiste comme le
poéme symphonique parvient a pénétrer dans I'entourage de la Société nationale de

Musique, bien qu’il soit représentatif du Liszt de Weimar. Cest surtout a la constitution

47 Musikalisches Wochenblatt 18/25, 16 juin 1887, p. 306 sq (« Mitteilung aus Paris» de JS.L):
« D’Indy, der sich im Vorjahre mit einem groBen Werke : Le Chant de fa Cloche einen so
bedeutenden Namen gemacht, hat sich mit einer Symphonie sur un air montagnard francais als
Symphoniker ersten Ranges erwiesen. [...] Die Symphonie wurde gleichfalls von Lamoureux
interpretiert, wie er (iberhaupt der neufranzosischen Schule gastfreundlich seine Thar 6ffnet. »

48 Mustkalisches Wochenblatt 23/47, 17 novembre 1892, p. 584 sq.
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d’une musique nationale qu’aspirent les adeptes de la « Jeune Ecole frangaise », les-
quels donnent naissance, en {871, a la Société¢ nationale de Musique. Le fait que
I"influence de la musique allemande sur I’émergence de 1’école frangaise ne soit recon-
nue qu’aprés 1’ére du wagnérisme est symptomatique de [’engagement patriotique de
cette société. D’un autre coté, 11 faut attendre 1887 avant de voir un cntique allemand

reconnaitre en tant que telle la Nouvelle Ecole frangaise.

En 1890, apres la démission de Bismarck, 1a France entre dans une période de rela-
tive stabilité. L heure est a la détente. Une nouvelle génération, qui n’a pas vécu la
guerre et pour laquelle « le conflit avec la Prusse reléve plus de I'histoire que d’une ex-
périence personnelle », est favorable aux échanges entre I’Allemagne et la France®.
Mais cette situation ne saurait perdurer. N’ oublions pas que Ia mise en place d’un dou-
ble systéme antagoniste — la Triple Alliance (Allemagne, ltalie, Autriche-Hongrie) et la
Triple Entente (France, Grande-Bretagne, Russie} — lequel conduira a la Premiere
Guerre mondiale, s’organise déja dans les années 1890-1905. A 1a veille de 1905 un fort
anti-germanisme s’est développé en France et la crainte de 1I’Allemagne resurgit.
[’incident de Tanger, en 1905, engendre une série de crises diplomatiques qui
n’arrangent en rien les relations entre les deux pays. C’est ainsi que les Kapellmeister,

fétés en grande pompe jusqu’alors, disparaissent presque totalement des concerts sym-

phoniques entre 1911 et 1914 X

Deux lettres de Duparc a Carriol du 5 février 1903 et du 24 octobre 1914 sont symp-
tomatiques de la détérioration des relations franco-allemandes. Dans la premiére lettre,

Duparc exprime son admiration pour la Passion selon Suint Jean de J.S. Bach ; Brahms

49 (f Caullier 1993, p. 28.
50 Voir : Caullier 1993, p. 43.
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est certes critiqué, mais ’auteur ne s’en prend pas directement a la musique allemande :
« Brahms peut se fouiller ! Je crois bien que les Allemands veulent se ficher de lui
quand ils disent “les 3 B’ : ¢’est absolument comme s’1ls disaient ‘les 3 W’ en parlant de
Weber, de Wagner, et de Weingartner. »>1 Dans sa lettre du 24 octobre 1914, la situa-
tion change du tout au tout. Dans un discours nationaliste, teint¢ d’antisémitisme, le
compositeur s’insurge contre la troisi¢éme République, le libéralisme laiciste et la franc-

magonneric :

« Quel plaisir m’a fait votre lettre si affectucuse, si triste, et, & mon sens, beaucoup
trop découragée ! Certes I’épreuve est atroce, mais c’est la résurrection de I'ame
frangaise que 44 ans d’athéisme, de Franc-Magonnerie, de juiverie,
d’antimilitarisme, de germanisme, de république en un mot, n’ont pas réussi a tuer,
et qui, au 17 coup de clairon, s’est réveillée avec toutes les ardeurs, tous les coura-

ges, toutes les générosités d’autrefois. »

Plus loin, dans sa lettre, Duparc s’en prend directement a I’art allemand contemporain
« Je veux vous dire que cette horrible guerre aura au moins un bon cté : ¢'est qu’on va
enfin cesser de nous embéter et de fausser le golt francais avec les lourdes brutes de
I’art allemand contemporain. » Ce sont les compositeurs germaniques depuis Brahms
qui sont pris en ligne de mire . Max Reger, Anton Bruckner, Gustav Mahler, Richard
Strauss et Johannes Brahms lui-méme™. La critique de la scéne musicale allemande
contemporaine est déja contenue en germe dans la lettre de 1903, ou Brahms et Wein-
gartner sont amoindris par rapport a Bach, Beethoven, Weber et Wagner. Cette critique

constitue trés certainement une réaction contre le succés des Kapellmeister — dont

51 Lettre autographe, F-Pn.

52 Lettre autographe, F-Pn.
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Weingartner et Richard Strauss — qui ont su imposer au public frangais les derniéres

créations musicales d’outre-Rhin.

La rupture entre les scénes musicales frangaise et allemande est bien plus profonde
dans le contexte de la Premiére Guerre mondiale que dans celui de la guerre franco-
prussienne. Il convient de rappeler que les Frangais étaient moins conscients de Ia spéci-
ficité de feur musique nationale en 1870 qu’en 1914, En effet, suite 4 une phase
d’appropriation de la musique germanique, Debussy ouvre 4 la musique francaise une
voie nouvelle, qui la place dans une position de force pour s’imposer face aux succes de
la musique d’outre-Rhin. L’exemple de Saint-Saéns est révélateur de la dégradation des
relations avec I’Allemagne a la veille de la Premiére Guerre mondiale. En 1911,
VAllgemeiner Deutscher Musikverein — société musicale allemande fondée dans
"entourage de Liszt — n’hésite pas a élever ce compositeur frangais au rang de membre
d’honneur, et ce malgré les relations tendues entre les deux pays. Trois ans plus tard, en
1914, Saint-Saéns publie un article patriotique dans I’ £cho de Paris™, ce qui lui vaudra
d’étre ray¢ de la liste des membres de cette société. N oublions pas non plus que la
Premiere Guerre mondiale accroit le patriotisme de Debussy, qui se manifestera surtout
dans ses picces pour deux pianos intitulées £n blanc et noir (1915). Le compositeur

frangais s’éteindra le 25 mars 1918 sans avoir pu connaitre la fin de la guerre.

533 Cf a ce propos: LUCKE-KAMINIARY, Irina, « Der Allgemeine Deutsche Musikverein zwischen
kosmopolitischen und nationalistischen Tendenzen vom Ende des 19. Jahrhunderts bis zu seiner

Auflosung im Jahre 1937 », a paraitre dans le catalogue d’exposition Entartete Musik (Weimar).
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Le poéme symphonique et la musique a programme

On sait qu’il est difficile de définir précisément des notions comme « musique a
programme » ou « poéme symphonique ». Si la musique a programme renvoie en
principe 4 des ceuvres instrumentales (parfois avec parties chorales ou voix solistes),
fondées sur un sujet extra-musical, évoqués ou précisés & I’aide d’un programme qui
peut prendre la forme d’un titre ou d’un texte complémentaire, on a trop souvent
confondu cette notion avec ta peinture sonore, afin de la styliser en slogan dans le
contexte du débat sur I’esthétique de la musique instrumentale, en I’opposant a la notion
de « musique absolue». La musique a programme touche un vaste domaine,
comprenant la symphonie a programme, le poéme symphonique et I'ouverture a
programime, mais aussi des cas limites comme le cycle de pieces caractéristiques, la
suite d’orchestre munie de titres descriptifs ou encore '« ode symphonique », genre a
succes situé entre opéra, la symphonie et I’oratorio, et apparu en 1844 avec Le Désert

de Félicien David.

Si la symphonie & programme s’organise généralement en plusieurs mouvements, le
poéme symphonique et {’ouverture a programme s appliquent d’ordinaire a des ceuvres
symphoniques en un seul mouvement et en plusieurs sections. La distinction entre ces
deux derniers genres n’est pas d’ordre formel mais esthétique. Par la notion de poeme
symphonique, Liszt veut émanciper I’ouverture de sa fonction d’introduction a un opéra
ou a une musique de scéne. Afin de rendre la musique instrumentale plus

compréhensible et de 1’élever a la forme d’expression la haute de la poésie, le poeme



37

symphonique doit s’approprier la substance de la « littérature mondiale » (Weltliteratur)
et des chefs-d’ceuvre des beaux-arts. Le poéme symphonique ne se himite pas a illustrer
ces ceuvres littéraires et artistiques, mais 1t doit, par des moyens musicaux, représenter
ce que la poésie et la peinture ne peuvent exprimer. Pour Liszt, le poéme symphonique
représente une étape importante dans son cheminement vers la symphonie a programme.
Mais venons-en aux difficultés d’ordre terminologique soulevées par la definition du
poé¢me symphonique ; toutes les ceuvres renouant avec les prémisses esthétiques et
compositionnelles du genre ne sont pas nécessairement qualifiées de poémes
symphoniques, de méme que toutes les ceuvres intitulées « poéme symphonique » ne
possedent pas toujours un programme explicite, un simple titre comme Orphée pouvant

. N : .
évoquer a lui seul toute une trame narrative .

Une question s’impose par ailleurs : la notion de programme renvoie-t-elle a un
texte littéraire, a un poéme au sens restreint ou a une idée poétique, une €motion, un
poeme au sens large de moinua, mot grec s’appliquant non seulement au poeme en tant
que texte, mais aussi & tout objet fabriqué, a tout produit d’une création donnée ? Le
poéme symphonique et, d’'une mani¢re plus générale, la musique a programme sont-ils
i’équivalent musical d’un poéme littéraire ou la transposition d’une €motion en
musique ? Dans le premier cas, le programme présente une trame, une action en
ptusieurs épisodes, dont les différentes parties de la forme décrivent plus ou moins les
états d’ame : 1l s’agit-1a du « type narratif ». Ce dernier se rencontre, par exemple, dans
la Symphonie fantastique de Berlioz ou la dramaturgic du programme influe sur la
structure musicale. Dans la version de 1830, la distribution du programme est 3 méme

de faciliter la compréhension, par le public, des nouvelles formes musicales. Dans le

1 (f a ce sujet . AITENBURG, Detlef, article « Symphonische Dichtung », Nowvelle MGG Sachteil 9,

colonne 153 sq.
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second cas, la structure musicale est indépendante du programme ou du titre, qui traduat
une idée poétique ou produit une atmosphere donnée. Tl en est ainsi des titres poétiques
de la plupart des piéces caractéristiques d’un Schumann, regroupées en cycle, a 'image
de ceux des Scénes d'enfants pour ne citer qu’eux. Liszt se retrouve dans la nouvelle ére
poétique proclamée par Schumann tout en s’orientant vers la musique d programme
bertiozienne. Cela explique que Liszt félicite Schumann de choisir ses « programmes »
avec golt, parvenant a relier la musique et I’idée que cette dernicre se veut d’exprimer”.
Liszt emploie donc le terme « programme » pour désigner a la fois les titres poctiques
de Schumann et les textes complémentaires de Berlioz et de ses propres poemes
symphoniques de 1’époque. Ces derniéres s’approprient la substance non seulement de
la « littérature mondiale », mais aussi des chefs-d’ceuvre des beaux-arts : ainsi le titre
Hunnenschlacht traduit-il une idée po€tique puisqu’il renvoie a I’émotion ressentie ou
aux réflexions suscitées par la contemplation du tableau de Kaulbach. La notion de

programme renvoie donc tantdt a un texte complémentaire, tantdt 4 une idée poétique.

Aprés avoir précisé les notions de « musique a programme» et de « poéme
symphonique », telles que les euntendait 1’entourage de la Newdeutsche Schule, il
convient de se demander si ces notions ont ¢té assimilées de la méme maniere en
France, dans les années 1870-1914. A notre connaissance, aucun travail de théorisation
n’a été entrepris pour ce qui est de la musique a programme dans ce pays. Par corollaire,
le présent chapitre se propose d’étudier les définitions du poéme symphonique et de la
musique a programme (ainsi que de la symphonie a programme), en France, durant la

période 1870-1914.

N OV

2 Liszt 1855,
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Dans la France des années 1870-1914, on confond aisément la musique a programme
avec la musique descriptive, voire imitative’. Tel est le cas d’Octave Fouque, lorsqu’il
découvre en Lesueur — et non en Berlioz — le véritable inventeur de la « musique dite
imitative ou musique & programme »*'. 11 se pourrait que Fouque, enclin a réduire la
musique a programme & des procédés descriptifs ou imitatifs, démarque a dessein
Berlioz et Lesueur de la spheére beethovénienne en faisant de Lesueur le prédécesseur de
la musique & programme’. Toutefois, Dukas constate dans son compte rendu pour la
Revue hebdomadaire en novembre 1893 que I’on « confond assez aisément la musique
a programme et la musique descriptive »°. Cette confusion gagne du terrain lorsqu’en
1900 Georges Humbert monnaye le terme allemand Programmmusik pour Pexpression
« musique descriptive » — par opposition a « musique pure » — dans sa traduction de la

quatriecme édition du Dictionnaire de Riemann :

« MUSIQUE DESCRIPTIVE (all. Programmmusik), m.[usique] qui, en tant que
représentation d’un phénomene psychique ou physique bien déterminé, réclame de
"auditeur autre chose qu'un simple laisser-aller & I'impression produite par
Penchainement sonore. L’auditeur cherche alors, par le contrdle critique de
PPaudition, 4 établir la connexité du programme et de 'ceuvre musicale : ¢’est du
moins ainsi, malheureusement, que les ceuvres de m [usique] descriptive sont
géncralement appreciées, alors méme que le compositeur réclame tout autre chose et
désire uniquement éveiller I’imagination de I’auditeur dans un sens plus précis que

ne le peut la m.[usique] pure, privée de tout programme. »’

3 Ence qui concerne la musique descriptive et la musique imitative, voir le chapitre suivant.
4 (f Fouque 1878, p. 178.
Fe Ménestrel 44/48, 12 mat 1878, p. 185

AN

« Musiciens russes - Antar de Rimsky-Korsakoff », Dukas 1948, p. 145 sq.

-~

Riemann 1899, p. 549, Cette définition se retrouve également dans : Riemann 1913,
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Afin d’éviter ce genre de confusions, Calvocoressi distingue dans son Iisquisse d'une
esthétigue de lu musique & programme (1907-1908) les musiques imitative, descriptive
et représentative | « nous avons appelé imitative la musique dont ie modéle est un son
ou un rythme sonore, descriptive celle qui fait état de rapports plus indirects
(transpositions rythmiques ou transcriptions de valeurs), et représentative celle qui ne
fait état d’aucune corrélation matérielle »°. Au-dela des éléments imitatifs, descriptifs et
représentatifs dont se sert la musique & programme, Calvocoressi propose une définttion

de cette derniére :

« on peut reconnaitre que fa musique a programme est celle qui a une donnée non
seulement précise mais complexe, qui veut exprimer successivement des choses
déterminées et diverses ; celle qui au lieu d’obéir aux seules lois fondamentales de
P’expansion et du développement, a par surcroit certaines visées particulieres dont le
résultat est d’y introduire un ordre successif que les fois fondamentales n’tmpliquent
pas nécessairement, un enchainement de périodes distinctes qui peuvent n’avoir
aucune connexion musicale naturetle — c’est-a-dire intelligible sans aucune glose

.- <]
littératre »°.

Mais bien avant la contribution de Calvocoressi, la musique a4 programme n’a pas
nécessairement ét¢ limitée aux procédés descriptifs, ainsi que atteste 1’étude sur Le
gout musical en France de Lionel de La Laurencie, ou auteur, dans sa définition de
cette expression, renvoie directement a 1’édition originale de la Geschichte der Musik
seit Beethoven de Riemann' — sans passer par la traduction du Dictionnaire par

Georges Humbert :

8 Calvocoressi 1907/8, p. 436,
9 Calvocoressi 1907/8, p. 427.
10 Riemann {901
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« On le vort, c’est la ce qu’on appelle la musique & programme, dont I’essence, selon
la définition de M. Riemann, consiste dans {’exploitation préconcue de la possibilité
d’éveiller chez ['auditeur, a I'aide des éléments de ['expression musicale, certaines
assoctations d'idées déterminées. Une telle conception rentre bien dans les vues de
"esthétique frangaise, qui s’est toujours montrée fermement attachée a fa musique
pourvue d’un sens, et les aspirations intimes de Berlioz le rattachaient ainsi de la

maniére la plus étroite 4 la tradition nationale. »"'

Si, en France, on confond la musique & programme et les procédés descriptifs autant 4 la
fin du XIX® siécle qu’au début du XX° siecle, I’on tend & y modifier les définitions du

pocme symphonique et de la symphonie & programme d’un siécle a I’autre.

A la fin du XIX® siécle, les écrits consacrés au poéme symphonique ¢t a la
symphonie a programme reflétent dans ’ensemble respectivement les conceptions de
Berlioz et de Liszt. Tel semble le cas chez Michel Brenet qui, aprés avoir « raconté la
création de cette belle forme artistique qu’on appelle la symphonie », évoque la
« symphonie a programme, dans laquelle au lieu de s’en tenir aux beautés abstraites de
la musique mstrumentale pure, le compositeur se fixe un canevas poétique, et emploie
pour Iatteindre les moyens descriptifs que I"art des sons tient a sa portée »'*. Tout porte
a croire que Michel Brenet congoit la symphonie 4 programme comme une véritable
symphonie, mais munie d’un « canevas poétique » qui rappelle le type narratif, par

exemple, de la Symphonie fantastique de Berlioz.

Dans les années 1870, le poéme symphonique ne fait pas encore 1'objet d’une

théorisation. En effet, les Airs variés (1877) d’Adolphe Jullien tentent d’illustrer les

11 La Laurencie 1905, p. 302 sq.
12 Brenet 1882, p. 101
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« descriptions et peintures musicales » a ’exemple de Poratorio, de la symphonie, de
I’ode-symphonie, du « poéme lyrique » et de 1'opéra, sans évoquer le poéme
symphonique™’. Saint-Saéns, au sein de son ouvrage Harmonie et mélodie (1885) donne
— semble-t-il - pour la premiere fois en France une définition du genre, dans laquelle

I"influence de Liszt se fait sentir

« Le poeme symphonique, dans la forme que Liszt lui a donnée, est d’ordinaire un
ensemble de mouvements différents dépendant les uns des autres et découlant d’une
idée premiére, qui s’enchainent et forment un seul morceau. Le plan du poéme

symphonique ainsi compris peut varier a Uinfini. »"*

Dans la citation précédente, le vocable « mouvement » s applique vraisemblablement
aux différentes sections du poéme symphonique. Afin de comprendre I’emploi de ce
terme, 1l doit étre replacé dans la perspective de la « multi-fonctionnalité » de la forme
sonate lisztienne — parfois de mise dans le poéme symphonique, laquelle se manifeste
comme une forme en plusieurs mouvements au sein d’une composition en un seul
mouvement'’. De plus, I"expression « idée premiere » n’est pas sans rappeler '« idée
po¢tique » empruntée par Liszt a Schumann, La définition de Saint-Saéns influence le
monde musical francais, puisque Charles Lefebvre la réutilise dans ' Encyclopédic de la
musique el Dictionnaire du conservatoire (1930), éditée par Albert Lavignac et Lionel

de La Laurencie'®. De plus, la traduction de 'essai de Wetingartner sur la symphonie

13« Descriptions et peintures musicales dans P'oratorio, la symphonie, I'ode-symphonie, le pogme
lyrique et 'opéra » : titre du Chapitre 11 issu de « La musique pittoresque », Jullien 1877, p. 148.

14 Saint-Saéns 1885, p. 163 sq.

15 Voir a cet égard : Domling 1985, p. 125 sq. Dans la Sonate en si mineur, par exemple, un mouvement
lent apparait & la place traditionnelle du développement. Ce mouvement lent faisant office de
développement se trouve donc Jui-méme intégré dans un mouvement plus vaste.

16 Lefebvre 1930.
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apres Beethoven — largement diffusée'” — reste dans I’ensemble fidéle a la conception
lisztienne du genre, et notamment pour ce qui est de la structure en un seul mouvement.
A Tinstar de Saint-Saéns, la traductrice de cet ouvrage, Marguerite Chevillard"®,

emploie le terme « morceau » & la place de celui de « mouvement » :

« En dehors de ces deux symphonies en plusieurs parties [Faust et Dante], les
ceuvres d’orchestre de Liszt ne se composent généralement que d’un seul morceau et
sont, comme vous le savez, intitulées Poémes symphonigues. Cette dénomination est
extrémement heureuse, et me parait justement renfermer en deux mots la regle, la
seule régle peut-étre que doit suivre un morceau de musique pour avoir le droit
d’exister. Que cela soit poéme, ¢’est-a-dire que cela provienne d’une idée poétique,
d’une impulsion de I’ame qui restera inexprimée ou que le titre et ie programme
feront connaitre au public ; mais que cela soit aussi symphonique, ce qui, ici, est

surtout synonyme de musical. »

Cette fois-ci la notion d’« idée poétique » apparait plus clairement que dans la définition
de Saint-Saéns. La forte diffusion de 'essai de Weingartner en France n’implique pas
nécessairement que la conception du poeme symphonique véhiculée par cet essal ait
toujours été adoptée dans 1’'Hexagone. Bien que Dukas, dans I'un de ses comptes
rendus, renvoie le lecteur a "ouvrage de Weingartiner, sa définition du genre omet
d’importants critéres comme la structuration en un seul mouvement ou la formation

orchestrale :

« C’est Liszt qui a eu 'idée d’écrire, le premier, des poémes symphoniques, ¢’est-a-

dire des morceaux de musique dans lesquels ta forme serait déterminée, non plus par

17 (7 chapitre IV, p. 69 sq.

18 Epouse de Camille CHEVILLARD.
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les lois inhérentes a la logique musicale, mais en vertu d’une suite de parallélismes

poétiques dont un titre ou un programme nous fournirait la clef. '

La « suite de parallélismes poétiques » dont il est question ici renvoie bien davantage au
« type narratif », marqué par I’interaction entre la dramaturgie du programme (ou la
succession des titres) et la structure musicale, qu’a [« idée poétique » a proprement
parler. Le compte rendu publié¢ par Dukas dans la Revue hebdomudaire en novembre
1893 témoigne, en outre, d’un élargissement de la notion de poéme symphonique qui
englobe aussi la symphonie a programme berliozienne : «le genre du poéme
symphonique fort en faveur par les musiciens frangais depuis Berlioz, semble a présent
un peu delaissé pour la symphonie proprement dite, forme d’ailieurs incontestablement
plus pure »’. Tl n’est donc guére étonnant que Dukas, dans sa définition du poeme
symphonique, tende vers le type narratif, auquel Berhioz s’est pli¢ tout particulicrement
dans sa Symphonie fantastique. Dans le méme esprit que Dukas, Georges Humbert
confond lui aussi la symphonie a programme de Berlioz et le poéme symphonique

lisztien dans sa traduction du dictionnaire de Riemann®'.

Par ailleurs, en France, au début du XX° siécle, on ne différencie pas toujours le
poéme symphonique de 1'ouverture ou du prélude — caractérisés par leur fonction
introductrice d’un opéra, d’une musique de scéne, voire d’un seul acte. 11 suffit de
considérer a cet égard le programme du concert orchestral donné dans le cadre de la

Société nationale de Musique a la Saile Erard, le 7 mars 1903, En effet, ce programme

19 Dukas 1948, p. 489.
20 « Musiciens russes — Antar de Rimsky-Korsakoff », Dukas 1948, p. 145 sq.
21 Asticle « Symphonte », Riemann 1913, p. 807 : «Les POEMES SYMPHONIQUES de nos jours

{Berlioz, Liszt, Saint-Saéns, R. Strauss) ».
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indique quant a la création du Prélude symphonique (1901) de J. Huré : « Ce poeme

symphonique sert de prétude au troisieme acte d’un drame lyrique en préparation ».

Cet élargissement de la définition du poeme symphonique en France, qui se
manifeste surtout au début du XX° siécle se révéle particulierement a travers les écrits
de Vincent d’Indy. Ce dernier remercie Calvocoressi dans sa lettre du 16 avril 1908
pour fa rédaction de son Esquisse d'une esthétique de la musique a programme. lct,
d’Indy voit dans le po¢me — du fait de sa structure narrative — {’occasion de trouver de

nouvelles formes, une nouvelle organisation musicale

« Cher Monsieur

Je viens de lire — par hasard, car je n’al presque pas le temps de lire ! — votre étude,
dans la Revue Internationale sur la musique a programme, et je tiens a vous faire
mon sincére compliment, car vous étes, je crois, le premier qui ait posé la question
d’une fagon nette et sans dire de bétises... ouen parlant a c6té.

Jai éprouvé d’autant plus de plaisir a lire cette étude que ses conclusions sont
précisément ce que j’enseigne a la Schola, ¢’est que le Poéme symphonique (id est .
Musique & programme sulvant ma définition identique & la votre) peut étre une
source féconde de renouvellement des formes, a la condition que 1"équilibre (chose
essentielle en ceuvre d’art) soit gardée sans la conception poétique comme sans
Uexécution musicale, mais les frouveurs de nouvelles formes sont rares, c’est
pourquoi la conception musique a programme peut &tre aussi un grand danger pour

ceux qui ne sont pas des artistes forts et conscients.
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En tous cas, J"al été enchanté de votre étude et je ne sais pas résister au plaisir de
vous le dire
bons souvenirs

Vincent d’Indy »*

Dans cette lettre, « musique a programme » et « poéme symphonique » semblent
synonymes. Pour Liszt, la musique & programme est une notion trés vaste qui englobe le
genre du poéme symphonique. Est-ce également le cas chez d’Indy 7 Afin de répondre a
cette interrogation, 1l convient de se référer au volume 1I/2 du Cours de composition
musicale, publié en 1933 par August Sérieyx et fondé sur I'enseignement du maitre.
Sérieyx y distingue le poéme symphonique de 1’ouverture, caractérisée, quant a elle, par
sa fonction introductive. En revanche, les compositions de Janequin comme La Bataille
de Marignan ou lLes Cris de Paris y sont qualifiées de « poémes symphoniques
vocaux » et opposées aux « poemes symphoniques orchestraux », parmi lesquels
figurent aussi les symphonies & programme de Berlioz”. Une définition tout aussi
surprenante apparait dans "essal De ['influence wagnérienne sur ['art frangais, ou le
pocme symphonique, mis en relation avec la notion de « symphonie avec titre », se
réfere ceriainement a la symphonie a programme ;. « ¢’est grace a cette influence [de
Wagner] enfin [que] la jeune phalange de mes compositeurs de musique de chamibre pui

s”élever jusqu’a la conception de la syinphonie, avec ou sans titte | Symphonie pure ou

22 Lettre: F-Pn, L.afndv (V'd') 74.

23 IndyCours 1I/2. La « Classification des formes symphonigues » entreprise par d’Indy distingue entre
tes catégories « Poerie symphonigie vocal », « Poéme symphionique tisirumental » el « Guveriure »
{¢f IndyCours II/1, p. 13 et tableau 5).

24 IndyW.
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bien aux ceuvres vocales descriptives de Janequin qu’a tous les genres de la musique a
programme, excepté |'ouverture de concert. D’importants criteres du poeéme
symphonique (conception en un seul mouvement, formation orchestrale) ne sont plus
pris en considération. Aussi la définition du genre s’approche-t-elle de la notion de
musique a programme, telle qu’elle a été stylisée en slogan contre la musique absolue
par e débat sur I’esthétique de la musique instrumentale. En effet, le Cours de
composition musicale, qui omet la question du nombre de mouvements et de la
formation instrumentale, nous invite 4 croire en la confusion totale des deux termes.
D’une maniére plus générale, le poeme symphonique représente pour d’Indy un genre

qui a sa place aux « confins indécis et lointains qui séparent la Symphonie du Drame » .

« On désigne en général sous le nom de Poéme Symphonique toute ‘picce
musicale, dans la construction de laquelie "application des principes symphoniques
est subordonnée aux exigences d’un poéme, supposé connu de I’auditeur’. Ainsi, la
musique du Poéme Symphonique, ne reposant pas sur la parole chantée, ne peut étre
considérée comme véritablement dramatique ; mais en méme temps, sa
subordination aux exigences d’un texte littéraire (pocme, argument, titre) la
soustrait, partiellement tout au moins, aux lois de Uordre symphonique. |...] nous
sommes parvenus ici aux ‘confins indécis et lointains qui séparent la Symphonic du
Drame’. Le conflit entre les lois dont se réclament respectivement ces deux types,
représentatifs des deux grandes branches qui partagent 1’art musical, éclate dans le
Poeme Symphonigque . un Poéme, en effet, s’explique fort bten sans musique, de
méme qu’une Symphonie sans Poéme ; mais, st le Poeme et la musique n’ont pas a
proprement parler “besoin” I'un de D'autre, ils peuvent aussi bien se compléter
mutuellement, comme il arrive, par exemple, dans le Drame lyrique ou dans le
simple Poéme chanté. Cette fusion, sur laquelle est fonde tout ["art dramatique

musical, le Poéme Symphonique s’efforce de la réaliser symphonigquement, sans
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parole chantée. Tel est bien, en effet, le vénitable “paradoxe’ sur lequel repose ce
genre spécial, qui est censé demeurer ‘symphonique’ tout en prétendant €tre aussi un

% b Bl 2
poéme’. »

D’Indy demande ici au poéme symphonique d’étre subordonné a un texte hittéraire, a un

poéme au sens ¢troit du terme, ce qui revient a se conformer au type narratif.

En France, durant la période 1870-1914, on tend a confondre la musique a
programme avec la musique descriptive, voire imitative. Si cette confusion est d’usage
durant la période étudiée, il convient de distinguer globalement entre la fin du XIX et le
début du XX° siecle en ce qui concerne les définitions du poeme symphonique et de la
symphonie 4 programme. A la fin du XIX® siécle, on reste en général fidéle aux
conceptions de Berlioz et de Liszt respectivement pour ce qui est de la définition du
poéme symphonique et de la symphonie a programme. Au début du XX siccle,
d’importants critéres du poéme symphonique tels que la conception en un seul
mouvement et la limitation a 1’orchestre ne sont plus considérés, tant est si bien que la
définition de ce genre tend a se confondre de plus en plus avec le domaine de la
musique a programme. Ceci ¢st 4 méme d’expliquer pourquoi on emploze a cette époque
la notion de poéme symphonigue pour désigner également la symphonie a programme
ou des ceuvres vocales de Janequin. Par ailleurs, on note un éloignement de '« idée
poétique » d’un Liszt ou d’un Schumann au profit du « type narratif », qui s’ inscrit dans
le sillage de la Symphonie fantastigue de Berlioz. Ajoutons que les écrits considérés
dans ce chapitre sont issus avant tout de la littérature spécialisée. Malgre la popularité

de la musique a programme durant les années 1870-1914, le plus souvent les

25 IndyCours 1172, p. 297 sq. La fantaisie est également mise en relation ici avec le poéme symphonique
{ibid., p. 299) . « Cette véritable ‘évasion des régles’ s’accommode fort bien du mot qui la signifie :

Fantaisie. »
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encyclopédies et les dictionnaires non spéctalisés, publiés durant cette période, ne
consacrent d’entrée ni a la symphonie & programme, ni au poéme symphonique, ni a la

- . 6
musique a programme’.

I’ élargissement de la notion de poéme symphonique reste encore de vigueur apres
la Premiére Guerre mondiale. Ainsi Koechlin ne distingue-t-il pas le poeme
symphonique de la symphonie & programme : « Berlioz — bien avant Liszt — fut le
premier qui s’avisa de ces vastes piéces descriptives quon appelie aujourd’hui des
Poémes symphoniques. »* Koechlin qualifie également de poémes symphoniques des
cas limites de la musique a programme comme la Suite algérienne de Saint-Saéns, la
Rapsodie norvégienne d’Edouard Lalo, des uvres de Debussy comme Nocturne,
Ihéria ou La Mer, et méme la musique de scene du Pelléas ef Mélisande de F auré™. Cet
¢largissement va tres certainement de pair avec 1'imbrication de différents domaines de

la musique symphonique :

« [La Symphonie] est un vaste domaine. Ses confins atteignent, d’un coté [’oratorio

ou le poéme lyrique ; de 'autre, le théitre. On y comprendra, naturellement, le

26 Les dictionnaires suivants sont démunis des entrées « musique a programme », <« poeme
symphonique » et « symphonie & programme » . Beaujean/Littré 1886, 1905 et 1914 ; Colin 1905 ;
Flammarion 1894-98 ; Grégoire 1886 ; Larive/Fleury 1901 ; Larousse 1911 ; Trousset 1885-91.

27 KoechlinMfim, p. 33.

28 KoechlinMfin, p. 64, note 1: « Les poémes symphoniques de Saint-Saéns sont bien connus: 1a Danse
macabre, le Rouet d'Omphale, Phaéion, \a Jeunesse d’Hercule. On pourrait y ajouter la Swite
algérienne et méme la seconde partie du Déluge. D’Edouard Lalo, la Rhapsodie norwdgienne est
écalement une sorte de poéme symphonique, et des mieux réussis. » Cf. aussi p. 190, note 1 : « Chez
Debussy, ce sens de la nature se révéle & chaque ligne de Pefléas ou de ses Poémes symphonigues
(Nocturnes, [beria, la Mer, etc)) [...].» Voir également sa liste des principaux « Poémes
symphoniques de ’école francaise », p. 304 sq, qui contient la musique de scéne du Pelléas el

Mélisande de Fauré.
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Poéme symphonique et les ballets modernes. Une sorte d’unification en relie
aujourd’hui les diverses provinces. Des poémes descriptifs en plusieurs parties, ne
sont a la vérité que des symphonies issues de la Pastorale de Beethoven ; d’autres
symphonies dramatiques d’allure et de signification, mais logiquement développées,
affectent la forme classique. 11 est difficile de savoir ou cesse la symphonie
proprement dite ;. pourquoi refuser ce titre a des ceuvres qui {ne] se développent

autrement que celles de Mozart ou de Beethoven ? »e?

29 KoechlinMfm, p. 285
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Entre « style symphonique pur » et « genre descriptif »

Le chemin vers ’esthétique debussyste

D’un point de vue historique, on situe souvent les débuts de la musique a programme
dans ta France de la fin du XVIII® siécle, a une époque ou I’on commence, lors de
’exécution de symphonies, a distribuer des programmes de concert avec des indications
sur la composition en question. Jean-Francois Lesueur use de ce procedé, transmis cer-
tainement par filiation directe a son disciple Berlioz, lequel publie le programme de sa
Symphonie fantastigue pour la premiere fois le 21 mai 1830 dans Le Figaro, afin
d’annoncer la création initialement prévue pour cette ceuvre'. Dans son article « De
Pimitation musicale », paru en janvier 1837 dans la Revue ef Gazefte musicale, Berhioz
précise les limites de la « description » ou de la « peinture sonore »*. Pour lui, la musi-
que en tant qu’art sui generis ne devrait généralement imiter les bruits de la nature que
lorsque les procédés descriptifs sont de bonne qualité, facilement reconnaissables, et
qu’ils ne nuisent pas a la conception d’ensemble. Tel est le cas de la Sixieme Symphonie
de Beethoven que Berlioz va méme jusqu’a préférer a la Cinguieme ou a la Septiéme. Le
compositeur frangais distingue cette « imitation physique », reproduisant directement la
nature, de la représentation indirecte d’« images » ou d’« expressions musicales ». La
méme année et dans la méme revue, Liszt se réfere au concept de « musique imitative »

dans son compte rendu sur des ceuvres pianistiques de Schumann (op. 5, 11 et 14), dans

b Cf FLoros, Constantin, « Grundsatzliches tiber Programmusik », Floros/Marx/Petersen, p. 11.

2 Berlicz 1837.
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lequel il évoque le rapport entre « musique pittoresque » et « musique poétique » : la
question de la musique poétique et descriptive ne peut étre résolue qu’a partir du mo-
ment ou la musique, de plus en plus empreinte de poéste, devient « Iorgane de cette
partie de I’ame qui, s’il faut en croire tous ceux qui ont fortement senti, aimé, souffert,
reste inaccessible 4 'analyse et se refuse a I’expression arrétée et définie des langues
humaines »°. Fidéle aux idées de Berlioz et de Liszt, Antoine Elwart, éléve de Lesueur
et collaborateur de la Revue et gazette musicale, publie, lui aussi dans ce périodique,
I’article « De la musique imitative », en 1846, peut-étre suite au succes de Pode sym-
phonique Le Désert de Félicien David®. Elwart réfute I’idée selon laquelle la musique
pourrait imiter matéricllement la plupart des phénomenes naturels. Tout comme Berlioz,
il définit deux sortes de musiques imitatives, parmi lesquelles il privilégie la seconde :
d’une part, le « trompe oreille » qui permet de dessiner la matiére 4 ’état brut, en tant
que telle ; d’autre part, la représentation qui engendre le réve des effets grandioses de la
nature. Elwart évoque, de surcroit, la symbolique liée 4 certains instruments de musique
et la distinction entre le « programme-titre » — donné par le seul intitulé de P'ceuvre — et

le « programme détaillé ».

Ces trois articles ont été rédigés dans les années 1830 et 1840 dans I’entourage de la
Revue et Gazette musicale, pour laquelle Berlioz et Liszt ont collaboré. 1l n’est donc
guére étonnant que ’esthétique de la musique instrumentale dans les années 1870 se
propage avant tout dans cette revue qui a familiarisé le public frangais avec des expres-
sions comme « musiques imitative », « descriptive », « poétique », « pittoresque » ou

« peinture sonore ». Force est de constater que ces concepts se sont diffusés en France,

3« Compositions pour piano, de M. Robert Schumann », Revue ef Gazette musicale de Paris 4/46,
12 novemnbre 1837, p. 489 sq. Voir a ce propos : LisztSS 1, p. 378-381.
4 Cf te compte rendu de Bourges dans la Revue ef Gazette musicale de Paris 11/50, 15 décembre 1844,

p. 413



bien avant le débat sur P’esthétique de la musique instrumentale, apparu bien plus tard
dans les pays de langue germanique. Le présent chapitre cherche a répondre aux ques-
tions suivantes, soulevées par I’esthétique de la musique mnstrumentale : Comment la
réflexion sur le genre descriptif s’est-elle poursuivie en France dans les années 1870-

1914 7 Dans quelle mesure cette réflexion rejoint-clle I’esthétique debussyste 7

N #H OO

Au sein du recueil Les Musiciens paysagistes, Jutes Carlez décrit en 1870, des procédés
destinés a imiter la nature et a exprimer des sentiments, {esquels se présentent dans des
ceuvres — non seulement instrumentales — de compositeurs éminents, a I'instar de
Haydn, Beethoven, Weber ou Félicien David. L’auteur de ce recueil ne met en avant ni
le nom de Liszt, ni celui de Berlioz, ce qui témoigne des difficultés lices, a cette €poque,
a la réception de ces deux compositeurs’. Pour Carlez, les procédés descriptifs mis en
ceuvre dans les récitatifs de la Création de Haydn ne contredisent en rien les principes
formels du classicisme. En revanche, la Symphonie pastorale de Beethoven exprime des
sentiments nés de la contemplation de la nature. Jules Carlez ne s’en prend pas a la légi-
timité de ces deux procédés (I’emploi pondéré d’éléments descriptifs et la représentation
des sentiments), mais il demande d’en user avec goiit : « L’amour de la nature ne suffit
pas, il faut encore le golit et le tact, qui dictent ce que I"on doit faire et ce qu’il faut évi-
ter. »° En 1877, Adolphe Jullien reconnait lui aussi dans 1’art musical bien plus qu’un
moyen d’imitation physique. Si la musique peut bien apporter une grande précision dans

ses effets descriptifs (claguement d’un fouet, sons de grelot ou d’une cloche...), elle

5 Voir les Chapitres V et VL
6 Carlez 1870, p. 19
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n’obtient _ selon lui - cette exactitude qu’au détriment de la beauté réelle’. Henri Ma-
rie-Frangois Lavoix fils (1846-1897), proche collaborateur de la Revue et Gazelle musi-
cale, est également de cet avis. Dans son article consacré a la musique dans la nature et
publié en 1873 dans la méme revue, il renoue avec la notion de « trompe-oreille » em-
pruntée & Elwart, afin de désigner les procédés descriptifs, dont il critique vivement

I’abus :

« Nous verrons [...] pourquoi le chant des oiseaux est inimitable et [ ... ] pour quelles
raisons Uimitation de ces mélodies d’oiseaux, si harmonieuses et si touchantes dans
les bois et les plaines, devient le plus souvent puérile et ridicule dans nos orchestres.
Je dirai méme mieux ; plus exacte est la représentation, plus mesquine est 'effet
produit. Les grands maitres de la musique pittoresque ont senti cette vérite, et
généralement la reproduction du chant des oiseaux est un trait court et léger qui
ajoute 4 la vérité de la peinture, mais qui ne tient aucune place dans le plan général.
Lorsque par hasard les compositeurs se sont départis de cette regle, le succes a ¢té
moins da, s’il y a eu succes, a la valeur réelle de leur ccuvre qu’au goit prononce du
public vulgaire pour ces (rompe-/ oreille  grossiers, pour les coucous de

8
Nuremberg. »

Rappelons que 1'idée selon laquelle les procédés descriptifs ne devraient pas nuire a la
conception d’ensemble se présente déja dans l'article de Berlioz intitulé « De I"imitation

musicale ».

Dans son compte rendu pour la Revue et Guzetle musicale de la symphonie a pro-

gramme La Forét de J. B. Wekerlin, Charles Bannelier se distancie de "imitation phy-

7 Jullien 1877, p. 140 sq.

8 Revue et Gazette musicale de Paris 40/2, 12 janvier 1873, p. 12 sq.
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sique, tout en préconisant un chemin intermédiaire entre le « style symphonique pur » et
le « genre descriptif », qui consiste a rendre des impressions et des sentiments. La Forét
de Wekerlin n’a pas la « prétention de peindre, par les sons, un tableau de la nature,
grosse erreur ou tant de compositeurs sont tombés et tomberont encore, tout le fait
craindre ; il tend plutét a rendre des impressions, des sentiments, et il faut féliciter
I"auteur d’avoir su se tenir dans les limites que lui tracait I’esthétique bien comprise »’.
St Bannelier ne s’en prend pas explicitement a des compositeurs comme Berlioz et
Liszt, tel n’est pas le cas d’un compte rendu anonyme paru un peu moins d’un an plus
tard dans la méme revue. L auteur y soustrait la Sixieme Symphonie de Raff de la sphére
de la « musique a programme a la fagon de la Symphonie fantastique [ ... ] et du 1.élio de
Berlioz ». La signification de [’ceuvre se trouve, en revanche, « dans le sentiment qui se
dégage de I’ensemble » ou dans Papplication de « ce sentiment aux abstractions que le
musicien s’est proposées comme théme »'”. Berlioz et Liszt, en revanche, restent ou-
verts a des procédés descriptifs semblables a I"imitation du rossignol et du coucou dans
la Symphonie pastorale de Beethoven''. Cette nouvelle conception — commune 2 la re-
cension de Bannelier et au compte rendu anonyme que nous venons d’évoquer — vise a
I’expression des sentiments, mais ne saurait s’accommoder du style descriptif mis en
ceuvre partiellement dans fes poémes symphoniques de Saint-Saéns. Bannelier a trés
certainement éteé influencé par Fétis et sa remise en question de la musique a pro-

gramme — engendrant 2 elle seule un petit débat autour de la Symphonie pastorale'

)

9 Revue et Gazette musicale de Paris 41/32, 9 aolt 1874, p. 254 sq.

10 Revue et Grazette musicale de Paris 42/25, 20 juin 1875, p. 197.

i1 Voir & cet égard : Berlioz 1971, p. 56 sq. et LisztSS 1, p. 378-381.

12 Cette opposition de la musique & programme, telle gu’elle se manifeste chez FIiTi8, trouve son origine
dans la philosophie de Victor COUSIN, laquefle proclame 1'indépendance de la musique par rapport
aux autres arts. Il ’avére donc compréhensible que la reconnaissance de la musique comme un « art

imitatif» puisse paraitre régressive aux yeux de FETIS (¢f Ellis 1995, p. 33-45). L’opposition de
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mais aussi par Hanslick et son ouvrage Du beau dans lu musique, dont il entreprend lui-

méme la traduction, publiée a Paris en 1877 . Au lieu d’adopter la position radicale de

Fétis, celle d’une mise en cause sans appel de la musique & programme (qui ne saurait

étre P'apanage de Hanslick), Bannelier est 2 la recherche d’un chenun intermédiaire, qui

gagne du terrain en France a cette époque. En effet, si ’on met en garde contre 'emploi

abusif du style descriptif dans les années 1870 ', de plus en plus de compositeurs et de

critiques vont jusqu’a le proscrire dans les années 1880. Seule la représentation des sen-

timents est tolérée. Cette conception se retrouve en 1880 dans le compte rendu de la

Fantaisie légendaire de Camille Benoft pour la Revue et Gazette musicale

« Tacher de susciter par les sons des sentiments non pas identiques a ceux que nous
fait éprouver 'oeuvre poétique, cela est impossible, mais au moins de méme ordre,

s’harmonisant avec eux et pouvant les compléter, tel est le seul but admissible de la

13
14

FEIS & la musique & programme se manifeste notamment par sa critique trés négative de la
Svmphonie Pastorale de BEETHOVEN (¢f. Kraus 2001, en particulier le chapitre consacré a la
problématique de la musique pittoresque). En outre, 'étude de Beate Angelika KRAUS montre
I'existence d’un véritable parti dans I'entourage de La France musicale, qui s’engage a linstar de
Frangois Joseph FE11S contre I'esthétique beethovénienne de la FPasforale. En revanche, le parti des
défenseurs de la Sixieme Symphomie compte, outre Hector BERLIOZ, des admirateurs comme
Henri BLANCHARD et Maurice BOURGES avec leurs contributions pour la Revue et Gazette musicale
de Paris, mais aussi Joseph d’ORTIGUE et Alexis AZEVEDO avec leurs recensions de 1844 et de 1846
pour La France musicale, tout comme les prises de position dans le Monde musical.

Cf. Chapitre 1V, p. 66.

Voir par exemple Revwe et Gazette musicale de Paris 42/30, 25 juillet 1875, p, 236: « [Carl Stor,
dans son Charnt de la Clache, a] évité avec tact I'abus de style descriptif» - Revwe ¢f Garette
musicale de Paris 4475, 4 février 1877, p. 37: «les ouvrages [...] déja produits par M. Saint-Saéns
[...] auxquels on pouvait déja reprocher |'exagération de leurs tendances descriptives et imitatives » ~
Revue et Gazette musicale de Paris 45/45, 10 novembre 1878, p. 363: « On le voit, |'élément
exclusivement descriptif tient dans cette oeuvre [francesca da Rimini de Tchaikovsky] une place

beaucoup pius grande que celle occupée par le développement des sentiments. »
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musique & programme (d’ou nous détachons, bien entendu, la musique
matériellement descriptive). M. C. Benoit a poursuivi ce but avec toute la ferveur
dont son sujet I’avait rempli, et avec toute la conscience dont est capable un
musicien sachant son métier, ennemi de la banalité et porté d’instinct vers les idées

larges et les effets puissants. »'

Un an plus tard, Amédée Boutarel s’oppose lui aussi a 'imitation physique, qu’il con-
¢oit comme « le contraire de 1’idéal : la négation de I’art. C’est ’application, dans la
sphére de la musique, des méthodes les plus rudimentaires de la photographie. [...]
Beethoven a imité, dira-t-on 7 Sans doute. Cela prouve simplement qu’il a pu se trom-
per comme un autre. » ° Une attitude semblable a ’égard de fa musique & programme se

profite, la méme année, dans une lettre de Chausson & son ami Paul Poujaud :

« Vous connaissez mon antipathie pour la musique descriptive. En méme temps je
me sentais incapable de faire de la musique pure comme Bach et Haydn. i1 fallait
donc trouver autre chose. I"at trouvé. [ ... ] Je veux un poéme que je fais seul dans ma
téte et dont je ne sers que I'impression générale au public ; je veux par dessus tout
rester absolument musical, si bien que les auditeurs qui ne me suivraient pas
entiérement puissent €tre suffisamment satisfaits par le cdté musical. il n’y a aucune

description, aucune affabulation ; il n’y a plus que des sentiments. »'’

Cette citation montre que Chausson n’accorde plus aucune tonction didactique a la mu-
sique a4 programme. C’est entre autres cette fonction qui a permis a Liszt de justifier
Uintroduction du programme. En effet, le support littéraire ou pictural se doit

d’améliorer la réception, chez le public, de la musique instrumentale, généralement mal

15 Revue et Gazette musicale de Paris 47/10, 7 mars 1880, p. 75.
16 Boutarel 1886, p. 130
17 Chausson 1925, p. 155-156.
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accueillie. De méme, Saint-Saéns comprend ses poemes symphoniques ~ partieliement
descriptifs — comme un moyen destiné a promouvoir les ceuvres symphoniques.
A I’heure ou Chausson rédige ces lignes, la situation de la musique instrumentale est
bien meilleure que dans les années 1870. De plus, une musique & programme qui Se
borne a la représentation des sentiments est moins facile a transmettre qu’une musique
ouverte a des procédés descriptifs. Il s’en suit — et cela justifie les craintes de Chausson
— que les prémisses extra-musicales sont susceptibles de constituer un obstacle a la
compréhension adéquate de ’ouvrage. Cette crainte n’a pas lieu d’étre pour I’ceuvre de
Chausson, puisque ses poémes symphoniques ne sont munis que de programimes assez
courts ( Viviane) ou de titres (Soir de féte). Mais ce danger peut apparaitre pour d’autres
compositions. Un compte rendu de 1912 consacre & I’ Ftude symphonique de Gustave
Samazeuilh montre que la présence du programme a largement contribug 4 la réception

négative de I’ceuvre :

« Venait ensuite une Efude symphonique de M. Gustave Samazeuilh, d’apres La Nef,
de M. Bourges. Cette ceuvre aurait I’ambition, nous affirme le programme, de rester
appréciable sans le secours d'une notice littéraire. Y avoue, avec un peu de honte,
que la notice elle-méme ne m’a pas aidé 4 la comprendre. Malgre les efforts que je
vous prie de croire consciencieusement, je n’ai pas découvert les Hommes
innombrables, les Déesses de la nature qui évoluent autour de Prométhée. Les
figures essentielles m’ont échappé. [...] J’ai bien cru pourtant apercevoir une

héroique souffrance, mais ¢ ¢tait celle de ’auditorre. %

1l va sans dire que tous les écrits sur la musique a programme dans les années 1870 et

1880 ne se placent pas sous le signe du chemin intermédiaire dont il a été question plus

18 Samazeuith 1910-, p. 95.



59

haut. Franck reste ouvert & des procédés descriptifs, comme en témoigne la lettre du

1°" février 1890 de Guillaume Lekeu a Louis Kéfer :

« Je 1w [Franck] ai enfin demandé son opinion sur la musique a programme et voici
franchement sa réponse : ‘Que la musique soit descriptive, ¢’est-a-dire s’attache a
¢veiller I’idée d’une donnée matérielle, ou qu’elle se borne simplement a traduire un
état purement interne et exclusivement psychologique, peu importe. Il faut seule-
ment que I'ceuvre soit musicale et, en outre, émotionnelle.” Je ne sais ce que vous
penserez de cette opinion parfaitement raisonnable d’ailleurs ; mais pour vous don-
ner franchement mon avis, i1l m’a paru que le maitre Franck n’avait pas souvent si
mirement réfléchi & ce probléme qui, pour moi, mal résolu, a égaré Berlioz et qui
pourtant ne me parait pas d’une difficulté insurmontable. Quoi qu’il en soit, je préfé-
rerai toujours la moindre page du Quintette, du 1% Trio, de la Symphonie, du Qua-
tuor de Franck a ses Djinns encore que 'expression y soit, en bien des endroits,

merveilleusement musicale. »"

La position de Franck face 4 la musique descriptive rejoint les conceptions de Berlioz et
de Liszt. Par ailleurs, H. Marcello, influencé par la notion berliozienne d’« imitation
physique », en vient a louer le style descriptif des Suisons de Haydn. Ces derniéres
« forment en quelque sorte une galerie de tableaux tous différents pour le genre, le sujet
et le coloris, et dont chacun pourrait recevoir un titre : /e semeur, le berger, le mutin,
midi, l'orage, la chasse, les buveurs, la soirée des villageois, etc. » Marcello estime que
« depuis Jes Saisons, 1a musique descriptive et les moyens matériels mis a la disposition
du compositeur pour peindre les phénoménes du monde extéricur, ont fait d’ immenses

progres », mais que « la vérité n’est pas du cdté du progres, et le bonhomme Haydn,

19 Verdebout 1993,
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avec ses moyens restreints et ses petites descriptions naives, comprenait bien mieux le
vral but de la musique que nos modernes avec leur science profonde des effets
d’instrumentation et leurs prétentions de vouloir faire exprimer a la musique tout ce
qu’elle peut rendre et plus qu’elle ne peut rendre »*”, La reconnaissance de I’ innovation
chez Beethoven et Berlioz - mise en doute par 'auteur de ce compte rendu — traduit une
pensée ancrée dans la dimension historique. II est vrai que le progres des principes
structurels en musique compte parmi les postulats que la Neudeutsche Schule partage
avec la nouvelle école symphonique en France. Toutefois, Marcello oublie de mention-

ner Liszt, ce qui montre une nouvelle fois que le compositeur reste méconnu a I'époque.

OO #H OV

L esthétique debussyste s’inscrit elle aussi dans le sillage de ce chemin intermédiaire
entre le «style symphonique pur» et le « genre descriptif ». Force est de constater
toutefois que cette esthétique réfute non seulement les procédés descriptifs, mais aussi
la représentation de sentiments lorsqu’elle est liée 4 un contenu ou a des idées. Notons a
cet égard que Debussy s’est fortement imprégné du symbolisme qui, foin d’asservir I'art
a la réalité prosaique, lui demande d’étre un moyen d’accéder au monde surnaturel qui
nous révele la beauté pure et la vérité. Mais pour y parvenir — et cela rejoint I’art debus-
syste — « 1l faut délaisser ses facultés intellectuelles afin de laisser le champ libre a
I'intuition et & I'tmagination ; par ailleurs, il est préférable de suggérer que de dé-
crire »*'. La musique exprime différentes atmosphéres sans détours, comme le veut sa

nature propre. Debussy écrit du programme de son Prélude a l'aprés-midi d'un faune

20 La Chronigue musicale 7/40, 15 février 1875, p. 184 sq.
21 Gut 1982, p. 522.
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qu’il s’agit d’une libre illustration du poeme de Stéphane Mallarmé. Loin du type narra-
tif, le compositeur de La Mer semble renouer avec la notion d’« 1dée poétique » chére a
Liszt et a Schumann. Et tout porte & croire alors que le Prélude a ['aprés-midi d'un
faune n’est rien d’autre qu'un peéme symphonique. Mais a la ditférence de Liszt, dont
les ceuvres du méme genre empruntent des sujets littéraires ou picturaux, Debussy ne
prétend a aucune synthése des arts. Il tente plutdt de former aprés coup, en usant de
toute sa créativité, les atmospheres successives qui accompagnent les réves du faune
dans la chaleur de I’aprés-midi. Cela vaut aussi pour La Mer, ou le bruit de la mer, le
jeu des vagues et le sifflement du vent se mantfestent directement et d’un seul geste,
sans représentation mentale préalable®. Cette conception d’une musique évocatrice qui
ne soit chargée d’un contenu ou d’une idée se traduit dans les Préludes pour piano par
la disposition des titres qui, au lieu de se présenter au début des pieces, apparaissent a
leur terme. Afin de comprendre ce qui sépare '« idée poctique » schumanmenne de
Pesthétique debussyste, 11 convient de rappeler que si le romantisme et
I’« impressionnisme musical » placent I’individu au centre du monde et de Ia nature, le
premier courant adopte une viston panthéiste d un monde animé et en mouvement, ou la
nature refléte et exprime les passions de I’individu, alors que '« impressionnisme musi-
cal » proclame la souveraineté de la nature, dont le compositeur se limite a enregistrer et
4 subir les impressions”. Comme le souligne trés justement Serge Gut, 4 la conception
dynamique de {a musique héritée du romantisme répond, chez Debussy, un univers sta-
tique et contemplatif, proche d’un tableau pictural®. 11 convient d’ajouter a cela que le

compositeur de Pelléas est persuadé de la nature secréte de la musique. Tel est le cas

22 Nous renvoyons le lecteur 2 la recension de Lowis LALO, parue dans le AMercure musical, le
1 novembre 1905.

23 Cf Gut 1982, p. 522.

24 Idem.
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lorsque Monsieur Croche recommande aux musiciens de s’inspirer de la nature méme,
plutdt que de se référer aux ceuvres du passé : « Les musiciens n’écoutent que la musi-
que écrite par des mains adroites ; jamais celle qui est inscrite dans la nature. Voir le
jour se lever est plus utile que d’entendre fa Symphonie pastorale. » Pour Debussy, le
simple fait de voir est a lui seul de la musique. Plutdt que de chercher & imiter maladroi-
tement ’audible insignifiant, la musique se doit donc de faire entendre I’invisible du
visible. Dans la citation suivante que nous donnons a titre d’illustration, Debussy s’en

prend une nouvetle fois a la Sixiéme symphonie de Beethoven ;

« 1l [Weingartner] a d’abord dirigé la Symphonie Pastorale avec le soin d’un
jardinier méticuleux. C’¢tait si proprement ¢chenillé qu on avait 'illusion d’un
paysage verni au pinceau, ou la douceur vallonnée des collines €tait figurée par de la
peluche a dix francs le métre et les arbres frisés au petit fer,

En somme, la popularité de la Symphonie Pastoraie est faite du malentendu qui
existe assez généralement entre la nature et les hommes. Voyez la scéne au bord du
ruisseau !... Ruisseau ou les beeuts viennent apparamment boire (la voix des bassons
m’invite a le croire), sans parler du rossignol en bois et du coucou suisse, qui
appartiennent plus a ’art de M. de Vaucanson qu’a une nature digne de ce nom...
Tout cela est inutilement imitatif ou d’une interprétation purement arbitraire.
Combien certaines pages du vieux maitre contiennent d’expression plus profonde de
la beauté d’un paysage, cela suimplement parce qu’il n’y a plus imitation directe mais
transposition sentimentale de ce qui est nvisible dans la nature. Rend-on le mystére
d’une forét en mesurant la hauteur de ses arbres? Ft n’est-ce pas plutdt sa
profondeur insondable qui déclanche I’imagination ?

Par ailleurs, dans cette symphonie, Beethoven est responsable d’une époque ou I’on

25 Debussy 1926, p. 19 sq.
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ne voyait la nature qu’a travers les livres... Cela se vérifie dans I'orage qui fait
partie de cette méme symphonie, ou la terreur des étres et des choses se drape dans

les plis du manteau romantique, pendant que roule un tonnerre pas trop sérieux. »

On peut rechercher [origine des illustrations musicales de Debussy dans les ccuvres de
Frangois Couperin et de Jean-Philippe Rameau, munies de titres prttoresques comme Le
Rossignol en amour, Les Tendres Plaintes ou La Favorite, et que I'on redécouvre dans
les années 1890. Il est vrai que ces piéces, loin de réaliser une grande synthese, se
contentent d’orner un laps de temps vécu avec plaisir. Toutefois on peut deéceler a
"instar de Koechlin une différence fondamentale entre Rameau et Debussy. Si le pre-
mier congoit le titre seulement comme le « prétexte d’un morceau de musique », le se-
cond exprime, du fait de son intitulé, "'immédiateté et la profondeur des sentiments

qu’inspire le paysage : « évocations multiples, synthéses mystéricuses. .. '

N & OO

En conclusion, il apparait, jusque dans les années 1870, que les écrits sur la musique a
programme paraissent en France surtout dans la Revue ef Gazette musicale, dont les
collaborateurs a Iinstar de Liszt et de Berlioz avaient déja familiaris¢ le public frangais
avec des notions comme « musiques imitative », «descriptive», « poétique »,
« pittoresque » ou « peinture sonore », notions qui se sont diffusées dans I'Hexagone
bien avant le débat sur Pesthétique de Ia musique instrumentale. En 1874, Charles Ban-
nelier préconise un chemin intermédiaire entre le « style symphonique pur» et le

« genre descriptif », qui gagne du terrain dans les années 1880 et ouvre la voie a

26 Debussy 1926, p. 113 sq.
27 KoechlinMfim, p. 15 sq.
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I’esthétique debussyste. Cette derniére n’a pas manqué d’influencer la musique a pro-
gramme au début du XX siécle, comme en témoigne notamment fa préface des Evoca-
tions d’ Albert Roussel. Loin des procédés descriptifs, s’y dégage une conception évoca-
trice liée a "expression de sentiments ou d’impressions peu précises, proche des vues

du compositeur de La Mer :

« Cette suite de trois morceaux ne tend nullement 4 des descriptions exactes de sites
bien déterminés, pas plus que la musique ne cherche a utiliser tel ou tel mode
exotique. I ’agit ici d’évocations trés libres, ou 'auteur n’a prétendu qu’a traduire
en langage musical les sentiments ou tmpressions qu’il a pu éprouver, et dont les
formes, pour la premiére et la troisiéme tout au moins, ne sont déterminées que par
leur signification propre, malgré leurs rapports plus ou moins étroits avec les formes
symphoniques connues. Nul autre lien réunit ces trois morceaux que le souvenir réel

ou fantaisiste d’un voyage aux pays d’Orient. »®

28 Programme de la création de I'ceuvre dans le cadre de la Société nationale de Musique & la Salle

Gaveau le 18 mai 1912, ¢f F-Pn, Rés. F. 994 B (13).
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Le débat sur I’esthétique de la musique instrumentale en France

On sait que Hanslick a €t¢ le catalyseur du débat sur lesthétique de la musique
instrumentale — on parle parfois de la « querelle des romantiques » — dans les pays
germaniques. Opposé & une esthétique du contenu, qui consideére la musique comme une
expression de sentiments et fait concourir des éléments extra-musicaux ou des sujets
divers a I’¢élaboration formelle, Hanslick ne s’en est pas pris directement a la légitimité
de la musique & programme, mais il s’est refusé a intégrer des éléments extra-musicaux
au contenu. Son €crit Vom musikalisch-Schinen (1854) a été stylisé en tant que
manifeste contre la Neudeutsche Schule. 1l convient de se demander dans quelle mesure
la France a ¢t¢ sensible a ce débat. Ce dernier a-t-il réussi a pénétrer dans I"Hexagone ?
S’il 'y a pris naissance, s’est-il engagé autour de la question de Iintégration des éléments

extra-musicaux au contenu ?

Les écrits de Beauquier intitulés Philosophie de la musique' et La musique el le
drame® comptent parmi les premieres traces d’une réception de Hanslick en France. Si
les 1dees de Beauquier reposent sur I"esthétique de Hanslick, elles adoptent une position
plus radicale, déclinant toute symbolique musicale. Selon lui, le son n’est lié & aucun
concept, n’'a en dehors de la voix rien qui puisse servir de symbole & ’entendement. Le
son seul peut de maniere quasi « physiologique » baigner 1"Ame d’une atmosphére.

Beauquier congoit le drame, dans le sens étymologique du terme, avant tout comme la

1 Beauquier 18635,
2 Beauquier 1877
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succession logique d’actions conduisant au dénouement. Il en déduit que fa musique
seule, sans I’aide du programme, sans la participation de chanteurs et sans la mise en
scéne, n'est pas en mesure de réaliser un drame. Beauquier reproche a Liszt et aux
compositeurs de son c¢énacle — Hans von Biilow et Draeseke notamment, de prétendre
pouvoir exprimer avec de simples sons tout ce que ’on peut communiquer par le
langage. Dans le cas de la musique a programme, ¢’est le support littéraire souvent tres
fourni et non la musique en tant que telle qui réalise le drame. Car, sans "aide du
programme, "auditeur ne peut distinguer un orage d’une bataiile, ce qui n’est pas pour
faciliter la compréhension de I’action’. La Philosophie de la musique de Beaugquier,
paruc en 1865, a certainement influencé Edouard Lalo lorsque ce dernier estime que la
musique & programme n’intéresserait que « ceux qui prennent leur plaisir a ¢oté de la

. 4
musique » .

Iannée 1877 a vu la publication de Lo musique et le drame de Beauquier, mais
aussi celle de la premiére édition frangaise de la traduction de ['ouvrage Vom
musikalischen Schonen de Hanslick par Bannelier, parue chez Brandus sous le titre Du
Beau dans la musique’. Afin de gagner un public plus nombreux, 1’éditeur a également
diffusé cet ouvrage sous la forme d’une série d’articles pour la Revue ef Gazette
musicale. Le début de cette publication a licu le 11 mars 1877. La parution de I'ouvrage
d’Hanslick montre que la France a pris acte du débat sur ’esthétique de la musique
instrumentale, diffusé dans les pays germaniques, sans pour autant ’intégrer. De ce
point de vue, Beauquier semble une exception. Cect explique aussi pourquoi la Revue et
Gazette musicale publie en 1879 divers écrits de Berlioz consacrés a la musique a

programme, dans un souci d’écarter tout malentendu d’ordre terminologique. 1l s’agit

3 Beauquier 1870.
4 (f acetégard : Fauquet 1989, p. 15.
5 Hanslick 1877. Exemplaire de la Bibliothéque nationale de France: Fme 3/35. Pas de préface du

traducteur.
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d’une part de la préface de Roméo et Juliette, présentée comme le fondement nécessaire
a la bonne interprétation de I'ceuvre’, d’autre part de Darticle « De Pimitation
musicale »', que la Revue et Gazette musicale avait publié en 1837, avec cette fois~ci un
avant-propos qui renvoie directement a l'existence d’un débat sur la « musique
descriptive et la musique & programme ». Qu’il s’agisse-la précisément du débat sur
’esthétique de la musique instrumentale diffusé dans les pays germaniques parait peu
probable, vu la tendance, dans la France de I’époque, a confondre « musique a
programme » et « musique descriptive ». Ce débat est a replacer probablement dans le
contexte du « chemin intermédiaire » de Bannelier et de la mise en garde contre

I’emploi abusif du style descriptif® :

« Voici un chapitre d’esthétique tout & fait ignoré dans I’ceuvre littéraire de Berlioz,
et qu’on nous saura certainement gré de remettre en lumiére. Berlioz a fait, a grands
traits, quelques professions de foi musicales, sans compter les mille occasions qu’il a
saisies au passage d’affirmer ses tendances ; mais a notre connaissance, it n’est entré
gu’une seule fois ex profésso dans la discussion d’un sujet spécial d’esthetique. Ce
sujet de Vimitation en musique est d’actualité aujourd’hui encore, aujourd’hun
surtout, car jamais on n’a plus bataillé qu’a présent sur la musique descriptive et la
musique a programme. A ce titre donc, autant que comme quasi-nouveaute, — bien
qu’agée de plus de quarante ans, — la dissertation de Berlioz s’impose a Iattention,

et elle sera certainement lue avec un vif intérét. »°

Si Vécrit Vom musikalisch-Schonen de Hanslick a souvent été stylisé en tant que

manifeste contre la musique de ’avenir dans les pays germaniques, le débat sur

Revue er Gazette musicale de Paris 46/17, 27 avrl 1879, p. 130-131.
Voir Chapitre 111, p. 51.

(f. chapitre précédent et tout particuliérement p. 55.

oo b

Revue ef Gazette musicale de Paris 46/25, 21 juin 1879, p. 201 sq.
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I’esthétique de la musique instrumentale en France se concentre avant tout sur la remise
en question, par Wagner, de la légitimité de la composition de symphonies apres
Beethoven. Paul Dukas et Eugéne d’Harcourt prennent position a ce sujet encore avant
le véritable déclenchement de ce débat. Dans sa contribution sur la symphonie de
Franck, parue en novembre 1893 dans la Revue hebdomadaire, Paul Dukas ne peut se
plier aux idées de Wagner, puisque Franck avait besoin du genre de la symphonie pour
s’exprimer dans toute sa créativité'®, En 1898, Eugéne d’Harcourt dissuade, quant a lus,
les compositeurs de produire des symphonies apres la Cinguiéme de Beethoven, ¢levée
au summmum de Part. En effet, la Pastorale de Beethoven et la symphome & programme
dans I’esprit de Berlioz le dégoivent, bien qu’il soit un ardent défenseur de la musique

de Wagner :

« La sixiéme (pastorale) est, & mon avis, une déviation du génie de Beethoven. La
contrefagon du chant des petits oiseaux, d’une part, et du mugissement de la
tempéte, d’autre part, était, me semble-t-il, peu digne de lul. En tous cas, ce n’est pas
de I’art pur. Cette sixiéme symphonie a servi de point de départ a Berlioz et a ceux

qui, comme lui, confondent notre art avec la littérature ou la peinture. »!!

Le débat sur I’esthétique de la musique instrumentale ne nait véritablement que sous
I’impulsion de chefs d’orchestre allemands comme Felix Arthur Mottl, Arthur Nikisch,
Richard Strauss ou Felix Weingannerlz. Durant leurs séjours triomphants a Paris dans
les années 1897-1901 et 1905-1908, ces derniers ne dirigent pas moins de vingt-cing

ceuvres a programme, dont neuf du seul Richard Strauss (¢/. Tableau 1, p. 76-78)". La

10 « A propos de ta Symphonie en ré mineur de César Franck », Dukas 1948, p. 149 sq.

11 Harcourt 1898, p. 27.

12 Comme nous lavons déja signalé dans notre chapitre premier, nous renvoyons le lecteur qui
souhaiterait avoir plus de renseignements sur les chefs d’orchestre allemands, a 'ouvrage de Jo€lie
CAULLIFR (Caullier 1993, p. 36 5q.)

13 Ce tableau se fonde sur la liste du concerts avec la participation de chefs d’orchestre allemands a
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critique a bien pris acte de ces concerts, n’y consacrant pas moins de soixante-trois
recensions pour les seules années [897-1901 " Dans ce contexte, la publication de la
traduction frangaise de la monographie de Felix Weingartner sur la symphonie apres
Beethoven'” a trés certainement servi de catalyseur au débat sur I'esthétique de la
musique instrumentale’®. Il est vrai qu’a partir de ce moment-la, de nombreuses
publications concernent ce domaine, et tout particuli¢rement les poemes symphoniques

de Richard Strauss' .

Weingartner observe deux orientations dans la musique symphonique post-
heethovénienne : les tendances « néo-classique » (Brahms) et « moderne » (Liszt). Si la
premi¢re demeure fidéle aux formes traditionnelles, Ja seconde se fonde sur de nou-
veaux principes formels et sur des sujets poétiques. Outre cette opposition, reflet du
débat en vigueur dans les pays germaniques, Weingartner considere Beethoven comme
le sommet insurpassable de la symphonie'". Cette idée n"est pas sans rappeler la phrase
de Wagner sur I'impossibilité de continuer a écrire des symphonies aprés le maitre de
Bonn. Toutefois, Weingartner ne remet pas en cause le fait d’écrire des symphonies, 1l
juge seulement 1a qualité des symphonies €écrites apres le classicisme viennois inférieure
a celle des ceuvres de Beethoven. Le chef d’orchestre s’inscrit-il pour autant dans le sil-
lage de la Neudeutsche Schule ? N’oublions pas que Liszt monte son premier opera
(Sakuntala) & Weimar. De plus, Weingartner, qui s’impose dans le monde entier comme
un spécialiste de Beethoven et de Berlioz, est invité a Grenoble en 1903 pour diriger les

manifestations du centenaire de la naissance de Berlioz et il participe avec Charles

Paris ( 1894-1914), réalisée par Joélle CAULLIER (cf. Caullier 1993, Annexe 1).
14 Voir a ce propos : Caullier 1993, p 233 sq.
15 Original : Weingartner {398,
16 Weingartner 1900,
17 Cf entre autres : lmbert 1900, Jean Marnold 1900 et Kunc 1902.
18 Weingartner 1900, p. 2 et 80 sq.
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Malherbe a I'édition compléte de ses ceuvres, entreprise depuis 1899 par Breitkopf und
Hartel. D’un autre c6té, dans sa jeunesse, Weingartner obtient une bourse d’études sous
la recommandation de Brahms, dont il donnera bien plus tard, dans les années 1930,
I'intégrale des symphontes avec la Philharmonie de Vienne. Favorable a la Newdeutsche
Schule — dans laquelle il entrevoit une tendance « moderne » opposée a la tendance
« néo-classique » d’un Brahms, le chef d’orchestre ne se distancie pas pour autant de
I’ceuvre du maitre de Hambourg. It n’en reste pas moins qu’il considére Beethoven
comme le sommet insurpassable de la symphonie, ce qui ne manquera pas de contrarier,
en France, les adeptes de la renaissance du genre, marquée notamment par les ceuvres
monumentales de Saint-Saéns, Franck, Ropartz, Dukas ou Magnard, Ainsi Hugues
Imbert publie-t-il une Réponse & M. I'élix Weingartner'”, dans laquelle il rétorque la
theése selon laquelle 1l n’y aurait aucune symphonie aprés Beethoven du niveau de
I’époque classique. Imbert regrette également que Weingartner passe sous silence les
ceuvres de compositeurs frangais, a ’exception de Berlioz. Dukas, en revanche, livre &

I"ouvrage de Weingartner une critique favorable immédiatement aprés sa parution ;

« Ouvrez la remarquable brochure de M. Weingartner sur la Symphonie aprés
Beethoven, que vient de traduire avec une rare habileté Mme Camiile Chevillard,
vous y trouverez, en méme temps que des idées substancietles, des apergus sur art
pleins d’éloquence et de justesse, une étude trés sérieuse du mouvement musical

- )
contemporain en Allemagne. »*

Pour Dukas, la musique a programme est Iégitime, a condition que son fondement
poétique ne nuise en rien aux fois de la forme. La musique en soi étant mouvement, elle
se doit de représenter celui-ci. Des sujets répondant A cette analogie sont donc

appropriés a la musique a programme, qui s’apparente davantage & une nouvelle sorte

19 Imbert 1900.
20 Dukas 1948, p. 489.
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de drame qu’a une nouvelle forme de symphonie. Dukas reproche a Richard Strauss de
placer 'élément littéraire au-dessus de la musiquezl. Cependant, Dukas sait reconnaitre
la valeur de la plupart des productions de I’école russe et de I'école frangaise, dans
lesquelles la forme s’adapte au programmezz. Deux ans plus tard, Pierre Kunc renoue
avec une conception analogue, lorsqu’il porte son intérét vers des ccuvres de Saint-
Saéns (Danse macabre, Le Rouet d'Omphale) et de Franck (Le Chasseur maudit, Les
Djinns, Les Folides), dans lesquelles la musique est tenue 4 I'idée poétique, qu’elle
suggére seulement sans chercher a imiter certaines scénes, conversations ou ¢pisodes
dans leur précision. Kunc s’en prend & des ceuvres comme le Wallenstein de Vincent
d’Indy, lesquelles reposent, selon lui, sur un programme trop détaillé de telle sorte a ce
que Ja musique résume ce dernier au lieu de se développer a partir de fui. Kunc accorde
toutefois plus d’importance a la symphonie qu’au « poeme symphonique » puisque,
dans ce dernier, qui soumet une «idée premiére » a un « canevas », la musique ne
repose plus sur elle-méme”. En revanche, I’étude de J. de Jong ~ dont la traduction du
néerlandais est parue plusieurs mois auparavant dans Le Guide musical — se fonde sur
les idées de Weingartner quant a la supériorité des symphonies de Beethoven. Jong
reconnait, de surcroit, en Beethoven, Wagner et Strauss respectivement les sommets de

. . . . 2
la musigue absolue, du genre dramatique et de la musique a programme :

Durant le débat sur ’esthétique de la musique instrumentale, certains auteurs
adoptent une position plus radicale qui s’éloigne des idées de Hanslick. Tel est le cas de
Georges Humbert, lorsqu’il pose en 1906 la question de la légitimité de la musique a
programme dans son introduction des Liéments de ['esthétique musicale de Hugo

Riemann :

21 Dukas 1948, p. 490 sq.

22 « Musiciens russes — Antar de Rimsky-Korsakoff » [novembre 1893], Dukas 1948, p. 145 sq.
23 Kunc 1902

24 Jong 1902
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« M. Hugo Riemann a établi et coordonné, en une série de quinze chapitres, les
principes essentiels d’une théorie aussi simple que rationnelie du Beau musical. On
ne saurait trop lui en savoir gré, a une époque surtout qui, comme la notre, oublicuse
de qualités propres de la musique, recherche en toute ceuvre I’élément dramatique,

descriptif, symbolique méme ! »”

En 1907, Calvocoressi s’exprime au sujet du débat sur I'esthétique de la musique
instrumentale dans un article treés détaillé, dans lequel 1l prend position sur la critique
« dogmatique » de Humbert : « Il arrive fréquemment, en effet, qu un auteur part d’un
principe dogmatique [...] comme on le voit par exemple dans les Eléments de
Pesthétique musicale du Dr. Hugo Riemann »°_ Fn posant la question de la légitimité
de la musique & programme dans la préface de la traduction frangaise des E/éments de
[esthétique musicale & une époque précisément ol le débat autour de "esthétique de la
musique instrumentale demeure trés actif, Humbert parvient a diffuser une image
dogmatique et formaliste de Riemann’’. Toutefois cette image ne correspond pas a la
réalité, puisque le théoricien allemand reste ouvert a I’herméneutique et a la symbolique
musicale, d’autant plus qu’il se reconnait lui-méme comme un intermédiaire entre les
parties, supposant que le débat sur Uesthétique de la musique instrumentale résulte

b . el : 28
d’une définition superficielle de termes fondamentaux™.

o0 O

Il apparait donc & ce stade de notre étude que la France prend acte des idées de

Hanslick, bien que ces dernieéres ne touchent véritablement que ['entourage de

25 Riemann 1906, p, 1L
26 Calvocoressi 1907/8, p. 424,
27 Ehrhardt 2001.

28 « Programmusik, Tonmalerei und musikalischer Kolorismus », Riemann 1967, volume 1, p. 54-63.
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Beauquier et de Bannelier. Le débat sur la musique & programme, introduit sous
I'impulsion de Weingartner 4 la charniére des XIX® et XX siécles, s’oriente avant tout
vers la remise en question par Wagner de 1a 1égitimité de la composition de symphonies

apres Beethoven.

Paralléelement a cette évolution, Debussy ouvre & la musique symphonique un
chemin nouveau qui délaisse a la fois la symphonie post-beethovénienne et le domaine
du poéme symphonique et de la symphonie 4 programme. A Dinstar de Wagner,
Debussy considere la Newvieme de Beethoven comme le sommet de la symphonie,
comme « un désir magnifique d’agrandir, de libérer les formes habituelles en leur
donnant les dimensions harmonicuses d’une fresque ». Apres ce chef-d’ceuvre, «la
preuve de I’inutilité de la symphonie était faite. [... ] La vraie legon de Beethoven n’¢tait
donc pas de conserver ’ancienne forme [...} 11 fallait regarder par les fenéires ouvertes
sur le ciel libre : on me parait les avoir fermées & peu prés pour jamais ; les quelques
géniales réussites dans le genre excusent mal les exercices studieux et figés que I"on
dénomme, par habitude, symphonies. »* De plus, Debussy se distancie de la musique a
programme descriptive, et tout particuliecrement du support littéraire, dans sa lettre
envoyée de la Villa Médicis 4 Emile Baron le 9 février 1887, laquelle traite de sa
premiere ceuvre orchestrale intitulée Printemps. Le compositeur plaide pour un véritable

programme « intérieur »

« Je me suis mis dans la téte de faire une ceuvre dans une couleur spéciale et devant
donner le plus de sensations possibles. Cela a pour titre Printemps, non plus e
printemps pris dans le sens descriptif mais par le c6té humain. Je voudrais exprimer
la genese lente et souffreteuse des étres et des choses dans la nature, puis

I’épanouissement ascendant et se terminant par une éclatante joie de renaitre a une

29 Debussy 1926, p. 46 sq.
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vie nouvelle, en quelque sorte. Tout cela est naturellement sans programme ayant un
profond dédain pour la musique devant suivre un petit morceau de littérature qu’on a

. 1
eu Je soin de vous remettre en entrant. »°*

Un tel positionnement esthétique vaut aussi pour des ceuvres nées a la charniére du
XIX® et du XX° siécles comme L 'Aprés-midi d’'un faune ou La Mer. Tl convient de
remarquer que cette opposition a la musique a programme provenant des partisans de
I’« impressionnisme musical » n’a que trés peu de rapport avec le debat signalé
précédemment. Notons toutefois que cette citation de Debussy présente une des
premieres remises en question de la musique a programme en tant que telle dans la
France des années 1880, attendu que les critiques de cette époque s’en prennent avant

tout aux procédés descriptifs’’.

Cependant, la nouvelle conception debussyste de la musique symphonique ne
s'oppose pas directement aux ceuvres a programme. Les illustrations musicales du
maitre ne sauraient s’accommoder d’un programme détailié : elles n’autorisent qu’un
titre évocateur, de phase avec la nature sccréte de la musique. La lettre a Ernest
Chausson du 3 septembre 1893, va également 2 I’encontre d’une signification musicale
trop précise. Debussy y constate ironiquement que « la musique aurait di €tre une
sctence hermétique, gardée par des textes d’une inferprétation tellement longue et
difficile qu’elle aurait certainement découragé le troupeau des gens qui s’en servent
avec la désinvolture que 1’on met a se servir d’un mouchoir de poche ' »** $i Debussy

.. . - . . . 3 .
décrit Till Fulenspiegel comme une « heure de musique nouvelle chez les fous »™, il

30 DebussyB, p. 49.

31 Comme l'une des premiéres remises en cause de la musigue 3 programme, sans égard pour
BEAUQUIER, 1l convient de mentionner I’opposition de FETIS qui a provoqué i elle-seule, dans les
années 1840, un petit débat autour de la Symphonie pastorale (cf. Chapitre 111, p. 55 sq.)

32 DebussyB, p. 85 sq.

33 Debussy 1926, p. 59.
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sait tout de méme apprécier d’une maniére générale — et sans pour autant pouvoir
I’expliquer — les poémes symphomques de Franz Liszt et de Richard Strauss. Ce qui
déplait trés certainement a Debussy dans 73/l Eulenspiegel, c’est le type narratif et les
nombreux procédés descriptifs mis en ceuvre par Richard Strauss. Pour le compositeur
de Pelléas, la beauté indéniable de Aauzeppa résulte du fait que Liszt « aimait la
musique a Iexclusion de tout autre sentiment »’*. Quant a Richard Strauss, il est
considéré a peu prés comme « le seut musicien original de la jeune Allemagne », tenant
a la fois de Liszt, « sa remarquable virtuosité dans I’art de jouer de I"orchestre », et de

Berlioz, « son souct d’étayer sa musique sur de la littérature .

Dans les années 1910, le débat sur Pesthétique de la musique instrumentale semble
moins éveiller I'attention. En témoigne I'étude de Saint-Saéns sur L’4venir de la
musique en France™, qui n’évoque que le « wagnérisme », tout en passant la musique a
programme sous silence. Force est de constater que le débat dont traite ce chapitre a eu
lieu du temps de I’« impressionnisme musical », mouvement qui a permis - semble-t-il
— d’émanciper les nouvelles formes de la musique a programme de leur support

littéraire. Citons Calvocoressi 4 ce propos :

« les formes libres [...] qui sont celles de la musique & programme, ont passé dans la
musique libre de programme : ainsi les ceuvres instrumentales de M. Debussy

, Cr g g 37
comme le Prélude a l'Aprés-Midi d'un faune, les Nocturnes, la Mer »”",

34 Debussy 1926, p. 117

35 Debussy 1926, p. 129-134.
36 La Grande Revue, mars 1916,
37 Calvocoressi 1907/8, p. 436.
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Musique a programme jouée pendant les concerts dirigés par les chets d’orchestre allemands & Paris

(1894-1914)

Date Chef Orchestre (Euvres

18 mars 1894 F. Mottl Concerts Colonne Berlioz, Fragmente aus Roméo et
Juliette

11 mai 1897 A. Nikisch Berliner Liszt, Les Préludes

Philharmoniker

13 mai 1897 A. Nikisch Idem Saint-Saéns, La jeunesse
d 'Hercule

15 mai 1897 A Nikisch 1dem Beethoven, Symphonie pastorale

16 mai 1897 A. Nikisch Idem D’Indy, Le Camp de Wallenstein

28 novembre 1397 R. Strauss Concerts Colonne™ R. Strauss, Tod und Verkldrung
et Till Eulenspiegel

27 fevrier 1898 Weingartner Concerts Lamoureux Berlioz, Symphonie fantastique

27 mars 1898 F. Motti Concerts Lamoureux Berlioz, Scene d’amour de
Roméo et Juliette

22 janvier 1899 R. Strauss Concerts Lamoureux R. Strauss, Also sprach
Zarathustra

26 janvier 1899 R. Strauss Concerts Lamoureux R. Strauss, Also sprach
Zarathustra

5 février 1899 Weingartner Concerts Lamoureux Berlioz, extraits de Roméo ef
Julieite

12 février 1899 Weingartiner Concerts Lamoureux Weingartner, Le Séjowr des
bienheureux (poéme
symphonique) ; Liszt, I Tasso

4 mars 1900 R. Strauss Concerts Lamoureux R. Strauss, Kin Heldenleben

11 mars 1900 R. Strauss Concerts Lamoureux R. Strauss, Don Quichotte — Ein
Heldenlehen

8 avril 1900 Weingartner Concerts Lamoureux Saint-Saéns, Le Rouet
d’'Omphale — Liszt, Hungaria

20 juin 1900 G. Mabhler Wiener Philharmoniker | Berlioz, Symphonie fantastique

38 Colonne dirige la premiére partie du concert.



4 avril 1901

5 avril 1901
19 mai 1901

21 mai 1901
25 mai 1901
2 mars 1902

8 février 1903
1" mars 1903
29 mars 1903
8 janvier 1905
5,7, 10 et 12 mai 1905

25 mars 1906
20 avril 1906
23 avril 1906

15 décembre 1907
26 décembre 1907

26 janvier 1908
22 mars 1908

26 mai 1908

27 mai 1908

K. Muck

K Muck
A Nikisch

A. Nikisch
A Nikisch

Weingartner

Weingartner
S. Wagner
R. Strauss
A Nikisch

Weingartner

R. Strauss™

Weingartner

Weingartner

S. v. Hausegger

S. v. Hausegger

Steinbach

R. Sirauss

R. Strauss

R. Strauss

39 Colonne dirige une partie du concert.
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Grands Concerts
symphoniques du
Vaudevilie

Tdem

Berliner
Philharmoniker
Idem

Idem

Concerts Lamoureux

Idem

Concerts Lamoureux
Concerts Lamoureux
Concerts Colonne
Concerts Colonne
(Astruc-Grettuthe)
Concerts Colonne

Concerts Lamoureux

Concerts Lamoureux

Concerts Lamoureux

Concerts Lamoureux

Concerts Lamoureux

Concerts Colonne

Berliner
Phitharmoeniker

Idem

Liszt, Mazeppa

Saint-Saéns, Phaéton

R. Strauss, Till Fulenspiegel

Liszt, /1 Tasso

R. Strauss, Tod und Verkldirung
Festival Berlioz

{Harold en Ttalie, Symphonie
fantastique)

Liszt, Mazeppa

Liszt, Mazeppa

Strauss, Aus ltalien, Heldenleben
Strauss, Don Juan

Festival Beethoven (entre autres
les neutf symphonies)

Strauss, Sinfomia domestica
Festival Beethoven (entre autres
Svmphonie pastorale)

Festival Berlioz, Symphonie
Sfamtastique™

Strauss, Don Juan

Festival Berlioz, entre autres
Symphonie fanastiqie®!
Strauss, Mort ef Transfiguration
Strauss, 7od und Verkidrung,
Sinfonia domestica

Strauss, Till Lulenspiegel

Strauss, Don Juan

40 Avec d’autres oeuvres dont le Carnaval Romain, I ouverture de Benvenuio Cellini.

41 Fgalement le Carnaval Romain, Vouverture de Benvenuto Celfini, tout comme des extraits de la

Damnation de Faust.



11 décembre 1910
2,5 8,10, 12 mai 1911

3 décembre 1911

6 avrtl 1913

25 janvier 1914
29 mars 1914

S. Wagner

Weingartner

R. Strauss

M. Kaehler

M, Stavenhagen

F. Busoni
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Concerts Lamoureux

Concerts Colonne

Concerts Lamoureux

Concerts Sechiari
{Thédtre Marigny)
Concerts Sechiari

Concerts Sechiari

Liszt, Orphée

Festival Beethoven (entre autres
les neuf symphonies)

Strauss, Afso sprach Zarathustra
et Tod und Verkldrung

R. Strauss, Mort et
iransfiguration

R. Strauss, Don Juan

Liszt, Mazeppa
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La réception de Liszt en France

Apres I’étude de certains aspects généraux liés a I'histoire et a I"esthétique de la musi-
que instrumentale, nous nous attachons maintenant & des aspects plus particuliers liés a
la réception et a I'ceuvre de quatre compositeurs : Liszt, Berlioz, Chausson et d’Indy.
Commengons, dans le cas de Liszt et de Berlioz — éminents représentants de la Neudeur-
sche Schule sur le plan de la musique instrumentale ~ a déterminer si leurs ceuvres et
leurs idées ont pu influencer la scéne musicale frangaise aprés la guerre franco-

prussienne,

Avant de s’¢teindre a Bayreuth le 31 juillet 1886, Liszt séjourne une derniére fois a
Paris du 20 mars au 3 avril de la méme année. Ce séjour est marqué par la reprise
triomphale de sa Messe de GGran 4 Saint-Eustache. 11 s’agit bien la d’une reprise puisque
le destin a voulu que la premiere exécution de cette messe en France ait eu lieu au
méme endroit, presque jour pour jour, vingt ans auparavant, le 15 mars 1866. Mais ce
premier concert n’a rien d’un triomphe. Les critiques particuliérement négatives cho-
quent le compositeur 4 un tel point qu’il reste a I"écart de la vie musicale parisienne
jusqu’en 1886. Entre ces deux exécutions, Liszt n’entreprend que deux courts séjours
dans la capitale, début mai 1866 et en 1878. Quelles ont été les raisons de cet accueil
difficile ? La guerre et 'appartenance a la Neudeutsche Schule ont-elles constitué des
obstacles a la promotion du maitre ? Ce dernier a-t-il été considéré en France comme un
compositeur allemand, hongrois ou francais 7 Quelles personnalités ont pu étre en me-

sure de s’engager pour les poémes symphoniques et les symphonies a programme de
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Liszt 4 une époque précisément ou celui-ci se détourne de la vie musicale parisienne 7

Qu’en est-il de "aprés-1886 ?

S

Afin de répondre 4 ces questions, il convient de remonter dans les années 1860. Déja
sous le Second Empire, la conception lisztienne du poéme symphonique ne répond
guére a I'horizon d’attente du public fixé sur I'art lyrique et le primat de la mélodie
chantée. Ceci explique I'indifférence et, de plus en plus, la critique négative portée par
la France des années 1860 a ces ceuvres. Bien que la Revue et Gazette musicale demeure
trés proche des idéaux de la Neudeutsche Schule, elle ne se borne souvent qu’a annoncer
tes concerts des poémes symphoniques composés par Liszt a Weimar, sans se risquer
généralement a d’autres commentaires'. 1| semblerait que cette revue s’intéresse davan-
tage a des détails anodins sur le virtuose Liszt - la rumeur, par exemple, selon laquelle
il serait entré dans Vordre des Franciscains — qu’a 1’évolution proprement artistique du
maitre de Weimar. Dans d’autres périodiques a I'image de /. 'Art musical, des voix criti-
ques s’élévent, déja au début des années 1860, a I"encontre de Liszt et de son cenacle.
En 1861, Oscar Comettant place ironiquement le maitre « en téte des prophetes de 1’art
musical » ; lui, « qui a volontairement abdiqué le sceptre du piano pour se faire compo-
siteur », s’est entouré d’une constellation de créateurs « plus ou moins extravagants »
parmi lesquels Wagner, Schumann, Raff, Billow et Joachim, ainsi que les « écrivains
propagateurs de la nouvelle école », Richard Pohl et Franz Brendel. Selon Comettant,
les perspectives d’avenir de ce cercle, ou « ’on discutait sur le présent et ’avenir de la

musique » sont compromises, puisque « I’exil a chass¢ Wagner de Weimar et la mort a

1 Remarque par exemple en 1857 dans la Revue et Gazette musicale de Paris - « La musique composée

par Liszt pour le Prométhée de Herder sera exécutée cette année dans le concert. »



81

enlevé Schumann a I’admiration du cénacle »”. Une autre critique, parue dans /. 'Art
musical le 29 avril 1862, concerne le poéme symphonique Orphée : si I’instrumentation
est considérée comme « trés-ingénicuse et toujours intéressante », on aurait voulu « un
peu plus de clarté dans le plan ». Selon I"auteur de cette recension, ces faiblesses sur le
plan architectonique sont a mettre sur le compte « des mystéres augustes qui se cachent
derriere le voile (Jusqu’ici impénétrable pour beaucoup) de la philosophie harmonisée,
dont Wagner est le messie et Liszt le précurseur »'. N’oublions pas que la rédaction de
cette critique a lieu peu aprés le scandale autour de Ia représentation du 7annhciuser de
Wagner a I’Opéra de Paris, en 1861. Ce scandale a porté préjudice a Liszt en tant que

représentant de la Neudeutsche Schule.

Mais ces critiques sont bien inoffensives comparées aux jugements trés sévéres pro-
noncés lors de Pexécution de la Messe de Gran, le 15 mars 1866 a P'Eglise Saint-
Eustache. Deux critiques de la revue L ’Art musical témoignent de ces jugements trés
séveres. Dans celle du 26 avril 1866, Albert Vizentini n"hésite pas a affirmer du systéme
lisztien, quil « est la négation de la mélodie actuelle, du retour cliché de la phrase ;
[qu”lil entasse accords sur accords, tam-tam sur chapeau chinois, prétendant ainsi établir
le rapport direct de la musique avec la pensée philosophique »*. Vizentini s’en prend, de
surcroit, a I’orchestration pompeuse, puisqu’« a I’audition de sa messe on se sent plutot
porté a conquerir la Cochinchine qu’a réciter des litanies ». L autre critique, publiée par
Léon Escudier quelques jours plus tot dans le méme périodique, est encore plus destruc-

tive. On y apprend que le public, nombreux et cultivé, n’est pas venu en raison du talent

2 Comettant 1861. Certains commentateurs a I'image de COMETTANT ajoutent SCHUMANN au rang des
représentants de la Newdeutsche Schule. Franz BRENDE, qui a forgé cette expression, s’est lui-méme
situ€ dans I'entourage de SCIUMANN : il lui a succédé a la téte de la Newe Zeitschrift fiir Musik.

3 L’Art musical, 29 mat 1862, p. 205.

4 Vizentini 1866.
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artistique extraordinaire de Liszt, mais plutdt parce qu’il s’agissait d’un concert de bien-
faisance, dans lequel 1"« Abbé Liszt » fait pour la premicre fois son apparition’. D une
maniére générale, la critique parisienne avait des difficultés & prendre I’Abbé Liszt au
sérieux, vu qu’auparavant elle avait toujours eu affaire au virtuose des salons. Aussi
Escudier interpréte-t-il la nouvelle profession de fo1 du compositeur comme une straté-
gie pour éveiller I’attention du public. De cette maniére, la présence d’un public nom-
breux et cultivé peut s’expliquer indépendamment de la qualité musicale. Escudier ne se
montre en aucun cas déqu, puisqu’il sait que '« immense talent de Liszt est plus dans
ses doigts que dans sa téte. [...] Liszt n’a pas la corde mélodique, celle qui parle au
ceeur. Or, il est des personnes qui croient que la musique sacrée peut se passer de cette
corde ; elles sont dans Ierreur, » En lisant cette derniére phrase, on pourrait croire qu’il
s’agit d’une critique personnelle & "encontre du compositeur. En poursuivant la lecture,
on s’apergoit que Wagner est également concerné par cette critique, qui touche non seu-

lement Liszt, mais aussi la Neudeutsche Schufe dans son ensemble :

« Nous avions entendu, a ["Académie Impériale de Musique, lors de la
malencontreuse représentation du Zunnhauser, de Richard Wagner, la musique de
[ 'avenir au théitre. A P’église de Saint-Eustache, nous avons eu un échantillon de la
musique d 'église de ['avenir. Les deux se valent. Il y en a qui raffolent de ce genre.
fls sont en avance. Tant mieux pour eux ' Pour nous, nous sommes et serons pour la
musique sacrée des maitres de {’art, qu’ils soient Italiens, Allemands ou Frangais,
qu’ils s’appellent Palestrina, Mozart, Cherubini, Lesueur, Mendelssohn, A. Thomas,

voire méme M. Gounod ».

5  Escudier 1866.
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Liszt est donc considéré a cette époque par Escudier comme un adepte de la « musique
de Pavenir », autrement dit, comme un compositeur « néo-allemand »°. 11 n’en reste pas
moins que fe critique ne s’en prend pas directement & {a musique germanique, mais seu-
lement a la Neudeutsche Schule, et ce aprés le scandale autour de Tannhduser en 1861,

qui — rappelons-le — a déja porté préjudice a Liszt.

Durant son court séjour en France, début mai 1866, Liszt fait la connaissance du
pianiste Francis Planté, avec lequel il joue Les Préludes et Tasso dans une version a
deux pianos’. Aprés ce séjour, les ceuvres symphoniques du maitre continuent a étre
interprétées au piano dans I’entourage de Planté et de Saint-Saéns. 1l en est ainst d’une
soirée donnée par Madame Erard fin 1866 ou début 1867, oli ces deux pianistes jouent,
en réduction, quelques poémes symphoniques lisztiens : Tasso, Les Préludes et Heroide
Jfunébre si I’on en croit la lettre de Liszt a Planté du 5 juillet 1867% - en revanche, il n’est
question que de Tusso et d’Heéroide funébre dans la lettre de Liszt & Saint-Saéns du dé-
but de ]a méme année’. En juin 1869, Saint-Saéns tente de convaincre Liszt de I’accueil
favorable de ces ceuvres : « Je vous assure que vos poees symphontques ne sont pas
trop mal appréciés quand nous les jouons. Ces temps derniers Hungaria a fait fureur, on
ne peut s’en rassasier. » I s’agit vraisemblablement d’exécutions dans un cercle res-
treint des propres transcriptions de Liszt pour deux pianos ou piano a quatre mains. A ce
moment-1a, les poémes symphoniques du maitre de Weimar restent pratiquement incon-

nus du public frangais, comme en témoigne le compositeur lui-méme en mai 1870 :

Traduction frangaise de Iadjectif meudeutsch.
Gut 1989, p. 518.
LisztB &, p. 193 sq.

Lo 1 &y

LisztB 8, p. 192 sq. : « La nouvelle de la soirée chez Mme Erard ne m’est parvenue qu’une quinzaine
de jours aprés. Merci de honneur que vous avez fait au Tasse et a I"Héroide en les interprétant ».

10 LisztBhZ 3, p. 99.
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« jusqu’a présent mes ccuvres orchestrales sont inconnues en France, o I"on n’a que
vaguement entendu I'écho des dénigrements qu’elles ont endurées ailleurs » ! It n’en
est pas moins vrai que le programme du Concert populaire du 13 février 1870 men-
tionne une ceuvre lisztienne intitulée Fréfude (au singulier)]l. Qu’il s’agisse la des Pré-
ludes s’avére d’autant plus vraisemblable que le Musikalisches Wochenblatt du 25 fé-
vrier 1870 se référe aussi a une exécution orchestrale des Préludes a Paris. On peut pen-
ser que les sociétés de concert commencent & programmer les poémes symphoniques du
compositeur & cette époque qui précede de peu Peéclatement de la guerre franco-

prussienne.

N # OO

L’engagement du compositeur marseillais Louis-Léon Gozlan en faveur de I'ccuvre
symphonique de Liszt est particuliérement remarquable, vu qu’il publie en 1870 — en-
core avant le début de la guerre — une brochure intitulée : Essai de critigue musicale.
. Liszt et ses poémes symphoniques”. Cet essai compte trois chapitres. D’entrée de jeu,
I'auteur explique la critique négative des ccuvres orchestrales de Liszt par le fait que le
public parisien ne reconnaisse en lui que le virtuose des années passées. Il commence
par montrer a que! point it est difficile, pour la critique, d’admettre différentes facettes

du talent de Liszt, du virtuose des années parisiennes au compositeur de Wemmar :

« La pluralit¢ des connaissances n’étant pas le don accordé en France aux

organisations artistiques, on vy concede que difficilement aux hommes éminents le

11 Cf irfra, la correspondance Liszt-Gozlan, p 85-91.

12 Programme complet du concert dirigé par PASDELOUP au Cirque-Napoléon : Schiller-Marche de
MFEYERBEER, 7° Symphonie de BEETHOVEN, ouverture du Songe o 'une nuit d'¢1é de MENDELSSOHN,
Famtaisie-Caprice pour violon de VIEUXTEMPS et Prélude [sic] de LiszT,

13 Gozian 1870,
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droit d’étre supérieurs dans plusieurs genres ; si I’on reconnait a un écrivain ou & un
artiste une double supériorité, on exaltera volontiers sa qualité la moins saillante.
[...] Dans D'ordre musical nous voyons le méme fait se produire. [...] Si nous
cherchions un exemple a Dapput de ce qui précéde nous le trouverions dans
I’ignorance ou I'on est encore a Paris des grandes ceuvres orchestrales de Liszt, ce
maitre considéré maintenant en Allemagne comme un des plus remarquables
compositeurs de I’époque actuelle, sans préjudice pour sa gloire incontestée de

. v qs . . . 4
virtuose et de chef d’une école de pianistes. »'

Dans le premier chapitre, Gozlan reconnait les innovations lisztiennes dans le domaine
de harmonie, de !"instrumentation et du travail thématique, tout comme les réformes
de la musique a programme, qui éclatent le cadre étroit dans lequel les compositeurs
inscrivent la musique symphonique aprés Beethoven. Gozlan salue, de surcroit, les pro-
grammes qui ne devraient pas constituer une fin en soi, mais permettre une meilleure
compréhension des ceuvres. Quant aux chapitres I et 111, ils livrent respectivement une

analyse des douze poémes symphoniques et une €étude de leur instrumentation.

Trois lettres de Liszt & Gozlan — €crites eiles aussi avant le début de la guerre — sont
accessibles a la recherche : nous nous proposons de les transcrire ic1 a titre documen-
taire. Dans la lettre du 27 janvier 1870, Liszt exprime sa reconnaissance a Gozlan de tui
avolr envoyé son essai, dont il préconise la publication sous forme de brochure. Cette
lettre est remarquable dans la mesure ou elle indique le programme de fla
Hunnenschlacht et témoigne de 'accueil différent de la musique instrumentale lisz-

tienne en France et en Allemagne, comme 'indique ta remarque 5) :

14 Gozlan 1870, p. 5 sq.
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« Cher Monsieur,

Je vous dois des remerciements tout exceptionnels. Vous avez plus fait que me ren-
dre service dans le sens ordinaire du mot : le regard de votre ame s’est fixe sur la
mienne et la trouvant sinceére, endolorie, croyante, vous la réconfortez d’une vive et
généreuse sympathie.

Ce que vous me dites m’émeut ; je désire que vous ne vous soyez point trompé sur
mon idéalité, et serais heureux de vous exprimer davantage combien je vous suis re-
connaissant de la maniére i la fois pittoresque et psychologique dont vous interpré-
tez, avec une extréme bienveillance et une rare compréhension d’intelligence et de

sentiment, ma pauvre musique. Orphée, Le Tasse, la Hungaria et la Hunnenschlacht

ont vibrés de nouveau en moi a la lecture de vos pages. Si vous réalisez le projet de
les publier en brochure, vous m’obligerez beaucoup, sans doute, et peut €tre qu’alors
ne serait-il pas superflu d’y ajouter comme supplément le petit catalogue de mes ou-
vrages que contient la biographie de M. Fétis, auquel je sais un véritable gré d avoir
tenu compte de la suite de mon travail. — soin qu’ont négligé jusqu’ici d’autres €cri-
vains en France et ailleurs, peu disposés 4 m’honoter d’une attention sérieuse. Le ca-
talogue s allongerait encore maintenant par I’indication de 4 Messes (celles de Gran
et du couronnement du roi d’Hongrie ; la Missa choralis publiée I’an dernier a Leip-
zig et une autre pour voix d’hommes, dont la 2% &dition trés corrigée va paraitre
chez Repos a Paris, I"éditeur de mon Requiem pour voix d’hommes) — plus « La Le-
gende de S" Elisabeth » — et I’Oratorio, entiérement terminé et que je publierat bien-
16t sous le titre  Le Christ. Peut-étre aussi conviendrait-il de placer en Note dans vo-
tre brochure une sorte de signalement de passeport, analogue a la feuille ci-jointe de
1"« Histoire générale etc. » publiée a Genéve. Je soumets cela a votre bienveillance,
cher Monsieur, de méme que les menues observations de détail que voici

A) Au début, ne serait-il pas plus explicite de mettre deux substantifs, et de dire



87

« La pluralité des facultés et des connaissances n’étant pas le don accordé etc. » 7 -

B) A la page suivante (298) je retrancherai ou modifierai le - « piéces inaccessibles

aux plus habiles » — car depuis une douzaine d’années elles sont jouées a beaucoup

de concerts en Allemagne, notamment par M. de Balow, M. Tausig, M™ Menter,
M J opp ete. et parfois admirablement a Paris méme par M. Saint-Saéns et M. Plan-
té.
C) Page 303 (Note 3) Au lieu de « quatre fresques qui ornent ’escalier du Musée de
Berlin » ce sont six fresques qui dominent Id. Et & ce sujet, puisque vous pénétrez
dans I'intimité de mes ceuvres que vous dépeignez merveilleusement en Musicien-
pogte, permettez-moi de vous faire la confidence de mon programme de la Hun-
nenschlacht. A mon sens la pensée essentielle du tableau de Kaulbach se symbolise
en deux lumieres : celle de la région des fantdmes ou les Huns combattent a Ja lueur
de la torche d’Attila, et la Lumiére ineffable, mystique, grandissant en vainqueresse
immortelle, et immanente a la Croix, — « Mundi valus et gloria ! »

Liszt
Villa d’Este
27 Janvier [18]70
P.S. Si vous ne me trouvez pas indiscret je vous prierai de m’envoyer 4 Rome les

épreuves de votre brochure avant sa publication. »"°

Assurément, Liszt se réjouit de cet envoi : une publication sous forme de brochure peut
non seulement faire connaitre ses ceuvres orchestrales, mais aussi modifier son image de
pianiste-virtuose. Ainsi le compositeur qui n’ose plus se rendre a Paris depuis
Pexécution de la Messe de Gran en 1866, peut-il, grace a Gozlan, renouer indirectement

avec la France. Liszt, profitant de cette occasion, prie Gozlan d’adjoindre a cette bro-

15 Manuscrit autographe, US-NYpm.
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chure 1a liste de ses ceuvres, parue dans la derniére édition de la Biographie universelle
de Fétis'® — avec quelques compléments - et une courte notice biographique
(« Signalement de passeport »). Motivé par la promotion de son ceuvre orchestrale, Liszt
a-t-11 vraiment parcouru I’ouvrage de Gozlan avec attention en ["autorisant de maniére
active 7 Les propositions de correction — et tout particuliérement la remarque () con-
cernant une note infrapaginale — laissent a penser que Liszt devait avoir soigné sa relec-

ture.

Dans la deuxiéme lettre du 17 février 1870, Liszt demande a Gozlan plusieurs
exemplaires de la brochure avant publication et lui donne quelques conseils pour ce qui

est de la diffusion de ’ouvrage :

« Cher Monsieur,

Veuillez me pardonner d’avoir un peu tardé a vous restituer la notice biographique et
le catalogue que vous avez eu la bonté de me communiquer. Pour rendre ce supplé-
ment de votre brochure complétement exact, je vous prierai de vouloir bien tenir
compte des annotations ci-jointes. Quant aux minimes observations de ma précé-
dente lettre, je n’y insiste nullement du moment qu’elles pourraient occasionner le
moindre dérangement. 11 suffit qu’etles m’aient procuré le plaisir de causer un peu
avec vous.

Lorsque vous enverrez la brochure aux journaux de Paris vous m’obligerez de
I’adresser a M’ Reyer, 8 M" Vilmessant, et a M" Giacommelli (rédacteur de la Presse
musicale) en leur écrivant quelques mots quasi de ma part & ce sujet. Comme ils
m’ont toujours témoigné de la bienveillance, j’espére qu’ils ne négligeront pas

d’informer avantageusement le public de votre travail, destiné a me rendre un ser-

16 Article « Liszt », Fétis 1866, volume 5, p. 323 sq.
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vice signalé.
Permettez-moi, cher Monsieur, de vous renouveler mes plus sincéres remerciements,

et croyez-moi bien, votre trés reconnaissant et dévoué

F. Liszt
17 Février [18]70 — Rome
Il me serait trés agréable de recevoir quelques exemplaires de votre brochure 1c1,
avant mon départ pour Weimar, fixé aux premiers jours d’avril.
Un de mes amis, le Comte Tarnowski, a déja profité de votre travail dont il ajoute
quelques extraits a sa traduction en polonais de la brochure de Brendel sur le méme
sujet (« Liszt als Symphoniker ») qui paraitra prochainement. Probablement vous

aurez bientot le plaisir de vous voir traduit en plusieurs autres langues. !

Cette deuxiéme lettre montre que Gozlan n’a pas envoyé a Liszt les ¢preuves de son
essai, mais seulement le catalogue des ceuvres et I’esquisse biographique, qui seront
intégrés a la brochure'®. Liszt est certainement étonné que Gozlan ne lui fasse pas par-
venir les épreuves de son essai, ce qui est a méme d’expliquer sa réponse tres diplo-
mate : « Quant aux minimes observations de ma précédente letire, je n’y insiste nulle-
ment du moment qu’elles pourraient occasionner le moindre dérangement. » Les propo-
sitions de correction 4), B) et (} ont néanmoins ¢t€ intégrées dans la brochure, non dans

le texte lui-méme, mais parmi les errata & la fin du catalogue d’ceuvres musicales'”.

17 Manuscrit autographe, US-NYpm.

18 « Catalogue des ceuvres de Liszt complété sur les indications du compositeur (1870) » et « Note
biographique », Gozlan 1870, respectivement p. 46-48 et 3-4.

19 Gozlan 1870, p. 48.
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Conformément & Pannonce de Liszt, la traduction polonaise de {’essai est ajoutée

Ry . . 2
comme annexe a la traduction de la monographie de Brendel v

La derniére lettre, rédigée aprés la parution de la brochure, date du mois de

mai 1870. Dans cet envoi, Liszt remercie Gozlan pour son action courageuse face a une

ceuvre orchestrale presque inconnue en France, d’ou la suggestion de proposer au public

parisien deux ou trois concerts avec la série des poémes symphoniques :

« Mon bienveillant ami,

Je me reproche de ne pas vous avoir remercié de suite du premier envoi de votre
brochure adressé a Rome, et qui ne m’est parvenu qu’une dizaine de jours apres, a
Weimar. [ m’a été extrémement agréable et je vous en garde une bien sincere re-
connaissance. Qutre son mérite hittéraire, votre intéressant commentaire des poémes
symphoniques se distingue par une courageuse initiative ; car jusqu’a présent, mes
ceuvres orchestrales sont inconnues en France, ot ’on n’a que vaguement entendu
I’écho des dénigrements qu’elles ont endurés ailleurs. Grace a la sympathique intel-
ligence de votre interprétation, on leur accordera quelqu’attention, et peut-€tre en
viendra-t-on aussi a I’exécuter, non pas a Paventure, incongruement, et par maniére
d’acquit avec ’intention de s’en débarrasser au plus vite, mais selon les conditions
qu’clles requicrent. Cela serait assez simple & réaliser ; 1l suffirait d’un petit nombre
de répétitions bien dirigées, pour présenter sans désavantage au public parisien, en
deux ou trois concerts, la série des poémes symphoniques.

Néanmoins, je ne saurais rien solliciter a cet égard de qui que ce soit ; ma situation
personnelle me défend méme les obséquiosités d’usage, et je dois me résigner a at-

tendre I’occasion favorable qui me permettrait d’indiquer ce qu’il faudrait faire, afin

20

GOZIAN, Léon, « F. Liszt 1 jego poemata symfoniczne », Liszt Joko Symfonik, Lwow, Ksiggarnia

Gubrynowicz i Schmidt, 1870, p. 65-85.
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d’assurer a votre brochure les meilleurs chances de succes, ["assentiment du public y
aidant. D’ici-la, ne trouveriez-vous pas a propos de prier Mr Heugel, éditeur et di-
recteur du Ménestrel, de prendre du dépdt de cette brochure a Paris 7 Je présume
qu’il aura I’obligeance de me rendre un tel service, et vous engage a le lul demander
de ma part.

La semaine prochaine, ’association des musiciens allemands (4ligemeine|r] deut-
sche[r} Musik-Verein) se réunit ici et célébrera le centenaire de Beethoven. Ci-joint

le programme de notre féte.

Veuillez agréer, cher Monsieur, ’expression de ma vive reconnatssance et de mon
sincére dévouement.

Weimar, Mai 1870,

F. Liszt. »°!

Compte-tenu de 1"avénement de la guerre — déclarée officiellement 4 la Prusse par Na-

poléon III Te 19 juillet 1870, I'intégrale des poemes symphoniques lisztiens ne peut se

réaliser aussi facilement que ne I'espére le compositeur. Aussi Liszt devra-t-il attendre

encore un certain temps avant que ses ceuvres orchestrales ne soient connues du public

francais. Hormis ces trois lettres, nous ne connaissons aucun autre document susceptible

d’éclairer la relation entre Liszt et Gozlan. La correspondance entre les deux hommes —

purement professionnelle contrairement a I’échange épistolaire entre Liszt et Saint-

Saéns — cesse vraisemblablement suite a fa diffusion difficile de la brochure dans le con-

texte de la guerre et de la Commune.

o OO

21 LisztB 8, p. 217 sq.
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Nous pensons que la musique symphonique de Liszt aurait pu pénétrer en France des le
début des années 1870, si la guerre franco-prussienne n’avait pas éclaté. En effet, non
seulement Planté, Saint-Saéns et Gozlan contribuent activement a faire connaitre
P'ceuvre du maitre, mais le critique Ives Kéramzer s’engage lui ausst pour les produc-
tions symphoniques de la Neudeutsche Schule dans un article rédigé pour la Revue ef
Guazette musicale en juin 1870, a la veille de la guerre. Selon Kéramzer, plusieurs artis-
tes modernes, dont Berlioz, Litolff et Liszt se sont lancés a la recherche d une nouvelle
formule pour la symphonie, caractérisée par son caractere narratif : « L art symphoni-
que s’y enrichit de tous les effets nouveaux que les effets du drame lyrique ont introduit
dans le domaine de "harmonie et de la modulation, comme dans celw des formes
d’accompagnement et de la couleur instrumentale ». Dans sa contribution, ["auteur
ajoute que le public frangais, grace a « quelques rares et incompletes auditions des ceu-
vres de Berlioz, griace a quelques pages de Litolff ou de Liszt, entendues plus rarement
encore, a pu entrevoir par quels signes se caractérise 1’école moderne, et quelles tendan-
ces 'écartent du systéme antérieur »*. Les publications de Gozlan et de Kéramzer té-
moignent d’un regain d’intérét pour les compositions symphoniques de la Neudeutsche
Schufe. A la veille de la guerre, la route semble toute tracée pour la pénétration de la
musique symphonique de Liszt en France. Mais le conflit franco-prussien constitue un
frein 4 cette avancée. De plus, devenu partisan de Napoléon III, le compositeur aura du
mal 4 s’identifier a une troisiéme République fondée en réaction contre le second Em-
pire. A cela s’ajoute le peu de succés obtenu par les poémes symphoniques de Liszt

aprés 1871. N'oublions la parution dans la Chronique musicale du 15 février 1874

22 Of Kéramzer 1870
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d’une recension qui se monire trés critique a P’égard de Mazeppa, qualifi¢ de « pocme

hippique »*.

D’une manicre générale, on estime le pianiste-virtuose que |”on connait d’autrefois,
au détriment du compositeur de Weimar. En 1874, Rollinat pense que Liszt est « e véri-
table lion du piano », mais qu’on s’est beaucoup moqué de ses prétentions, « de son
incroyable orgueil, de son charlatanisme grandiose, de ses allures de héros de roman, de
ses étranges théories musicales »™ Quelques années plus tard, en 1878, Marmontel
partage aussi cet avis, Il estime, sur le plan de la virtuosité, que seul Paganini « peut étre
mis sur la méme ligne pour la voie suivie, et pour la perfection atteinte dans le domaine
de 1a difficulté vaincue »*, tout en écrivant du compositeur qu’il « s’est déclaré un des
champions les plus résolus de la science abstraite, dont la premiére régle semble €tre de
chercher tous ses effets musicaux en dehors de la saine musique ; systéme cruel pour les
oreilles habituées aux anciennes formules de I'art, a la tonalité, aux périodes, aux ca-
dences finales, et que déroute cette course haletante vers un but qui fuit toujours. » Sous
le signe de cette modernité, Liszt — toujours selon Marmonte! — aurait composé¢ des ceu-
vres a I’image de ses poémes symphoniques et de ses messes, lesquelles « appartiennent
toutes & la nouvelle école et leur meilleure excuse est de n’avoir produit qu'une généra-
tion de sophistes de talent ; esprits faux qui s’égarent a la recherche d’un idéal métaphy-
sique, dont le but supréme serait de transformer Uart pur en peinture 4 'aide des
sons »°°. Cette critique vise non seulement le compositeur Liszt, mais aussi la Neudeut-

sche Schulde,

23 (f. Chapitre premier, p. 30,

24 ROLLINAT, Charles, « Liszt et Chopin. Souvenir musical », Le Temps, 17 septembre 1874,
23 Marmontel 1878, p 293,

26 Marmontel 1878, p. 303-304.
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Le 2 octobre 1876, Liszt envoie a Saint-Saéns sa transcription pour piano de la
Danse macabre, laquelle vient de paraitre chez Durand®’, Saint-Sagns, qui a pris contact
avec plusieurs éditeurs pour la publication de cette ceuvre, se réjouit d’un pareil hom-
mage dans sa réponse du 6 octobre 1876. Néanmoins, cette transcription n’aura qu’une
portée limitée, insuffisante pour remettre & "honneur e maitre de Weimar. Aussi Félix
Grenier pense-t-il encore de lui, en 1878, qu’il n"écrit que « des ouvrages éphéméres et
pauvres d’invention »*®. 1l n’en est pas moins vrai que Saint-Saéns prend le risque de
faire exéeuter par cent cinquante musiciens dans la Salle Ventadour, au mois de mars de
la méme année, la Dante-Symphonie et des extraits de Christus. Contrairement a ce

30 - I .
7, L’année 1878 est ausst mar-

que ’on pouvait s'imaginer, ce concert aura du succes
quée par le séjour de Liszt au domicile de Madame Erard a Paris, du 9 au 18 juin, Cette
fois-ci le compositeur représente le gouvernement hongrois a I’Exposition universelle®'.
A la méme époque, la scéne musicale frangaise s obstine toujours a ne reconnaitre en lui

que le pianiste-virtuose. Ainsi I’annonce de la monographie de Ramann dans la Revue ef

Guazette musicale le désigne-t-elle d’« illustre pianiste »°*. Le compositeur Liszt, quant a

27 LisztB 2, p. 243 : « En vous envoyant aujourd’hui la transcription de votre Danse macabre je vous
prie d’excuser mon inhabileté a réduire au piano le merveilleux coloris de la partition. A P'imposstble
nul n’est tenu. Jouer de "orchestre sur le piano n’est donné a personne. Néanmoins il faut toujours
tendre vers |'fdéal a travers toutes les formes plus ou moins revéches et insuffisantes. La vie et Uart
ne sont bons qu’a cela, ce me semble. »

28 Préface de - Ehlert 1878, p. 10.

29 1l ¢’agit de : « Bergers » et « Rois mages ».

30 Cf Gut 1989, p. 529.

31 En tant que président d’honneur de la classe XIIL, éditions et nstruments de musique (Hamburger
2002, p. 156).

32 Revue et Gazette musicale de Paris 47/47, 21 novembre 1880, p. 375 : « Nous recevons le tome
premier d’un ouvrage intifulé Franz Liszt, et publié par M. Ramann chez Breitkopf et Hirtel, &
Leipzig. Ce gros volume de 570 pages contient la biographie de I'illustre piamiste, jusqu’a l'année

1840 seulement. »
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lui, n’est guére pris en considération, ce qui explique ses hésitations lorsqu’il doit se

rendre a Paris autrement qu’en tant que représentant du gouvernement hongrois.

Se pose la question des débuts de 1’accueil, en France, du Liszt hongrois. Mais avant
de poser cette question, il convient de rappeler comment le compositeur en est venu a
souligner son identité culturelle. Si le jeune Liszt n’accorde au caractére national qu’un
role négligeable, la situation change en 1838, lorsqu’il joue & Vienne au bénéfice des
victimes hongroises des inondations. Le compositeur voit ce triomphe comme « une
sorte de réveil national »*°. En choisissant la Hongrie, Liszt lie sa figure au paradigme
politique d’une « nation » naissante, dont il ne s’appropriera que peu a peu la culture et
la tradition™. Or, I’étude précédente a permis d’opposer la critique positive du virtuose,
parisien d’adoption, de celle, généralement négative, du compositeur « néo-allemand ».
11 ne parait guére exagéré de parler de ce point de vue d’une double appartenance cultu-
relle, nouée autour des centres Paris et Weimar. Si, dans les années 1860-1870, Liszt
n’est pas encore considéré, en France, comme une haute figure de la Hongrie, on lu
conférera volontiers cette identité vers la fin du XIX" siécle. Ainsi Louis Lacombe écri-
ra-t-il de lui, en 1896 : « Si Liszt, malgré les traces trop visibles qui marquent dans sa
musique le passage de I’Italie et de la France, demeure un enfant de la Hongrie, Richard
Wagner, lui, reste un Germain pur sang »°. 11 semblerait que les débuts de 1’accueil, en
France, du Liszt hongrois soient liés a la publication a Paris de son essal La musigue (zi-

gane en Hongrie, en 1874 sous le pseudonyme « Robert Franz »'® et a sa participation,

33 Winkler 2002, p. 145-146.

34 Winkler 2002, p. 148.

35 Lacombe 1896, p. 118

36 Liszt 1874, Si cet essai est paru sous le pseudonyme « Robert Franz », Liszt 1876, en revanche, a été

publié sous le nom de Franz LisZT.
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a I’Exposition universelle de 1878, en qualité de représentant du gouvernement hon-

erois.

Mais revenons a la réception de Liszt dans les années 1880. Le mauvais souvenir de
I’exécution de la Messe de Gran en 1866 reste toujours gravé dans la mémoire du com-

positeur le 6 décembre 1881, lorsqu’il écrit 4 Saint-Saéns :

« Vous m’insinuez trés amicalement de revenir & Paris. Voyager devient onéreux a
ma vieillesse et je crains fort qu’on ne me trouve déplacé en des capitales comme
Paris ou Londres ou nulle obligation directe ne m’appelle. Cette crainte ne me rend
pas ingrat envers le public et surtout envers mes amis de Paris auxquels je me
reconnais si redevable. Aussi ne voudrais-je pas renoncer entierement 3 idée de les
revoir, quoique la triste exécution de la Messe de Gran en 66 et les verbiages

. . . ., .. . . 17
consécutifs m’aient laissé une pénible impresston. »

Le fait que I’ouvrage sur les révolutionnaires musicaux d’Octave Fouque — avec des
contributions sur Lesueur, Berlioz, Beethoven, Wagner et la musique russe — passe sous
silence les innovations lisztiennes, témoigne de la mauvaise situation de la réception du
compositeur en 1882%" En décembre de la méme année, Pasdeloup fait jouer sans suc-
cés la premiére partie de la Faust-Symphonie au Cirque d’hiver. Dans son compte ren-
du, Edmond Stoullig trouve quelques passages beaux, mais I'ensemble « confus et peu
compréhensible du premier coup ». Afin de ne pas blesser Liszt, Saint-Saéns tui donne

une impression positive de ce concert dans sa lettre du 9 février 1883 :

37 LisztB 2, p. 316 sq.
38 Fouque 1882
39 SrToULLG, Bdmond et NOBL, Edouard, Les Annales du thédire et de la musique, 1882, p. 588,
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« Vous savez peut-étre que Pasdeloup a joué votre Faust-Symphonie avec beaucoup
de succés. Je la lui a1 jouée et expliquée d’un bout a "autre, et je lui a1 conseillé de
jouer d’abord la premiére partie seule (j’avais grand’peur de I’exécution — non sans
raison). 1 a suivi mon conseil, et ensuite il a joué deux fois, je crois méme frois fois,
la symphonie entiére. Ce n’était pas parfait et ne vous aurait pas satisfait, mais enfin
voila la chose bien accrochée et bien préparée pour I’avenir. Nous avions rédigé un
petit argument avec Friedheim, avec qui je vous joue a deux pianos tous les lundts.
Faust, Hungaria et les Préludes ont fait fureur devant le public tres nombreux que

oy . 40
}at cet hiver. »

Toutefois, encore la méme année, la Fausi-Symphonie, donnée par Pasdeloup dans son

intégralité, est accueillie trés froidement par le public parisien“. Les lettres de Liszt a

Saint-Saéns en 1884 et 1885 montrent combien le premier aide le second dans ia

diffusion de ses ceuvres en Allemagne et en Hongrie, ce qui n’est pas toujours tiche

facile’’. D’un autre c6té, Saint-Saéns tente de réhabiliter Liszt en France, lorsqu’il

transcrit le poéme symphonique Orphée pour piano, violon et violoncelle™ et qu’il

40
41
42

43

LisztB 3, p. 396.

STOULLIG, Edmond et NOEL, Edouard, Les Annales du thédire et de la musique, 1883, p. 284-285.
Cf les lettres de LISZT 4 SAINT-SAENS du 29 avril 1884 | « Trés contrarié de ne pas pouvoir faire
place & une de vos grandes ceuvres — comme votre superbe Messe ou quelque Poéme symphonique -
dans le programme de notre prochaine Tonkinstler-Versammiung a Weimar du 23 au 28 Mai [, ] »
{LisztB 2, p. 358 sq.) et du 18 mai 1884 : «Je me refusais a soupgonner un mauvais vouloir
quelconque contre vous d Budapest. Cependant je trouve singulier et fort injuste que vos ouvrages
dramatiques et symphoniques n’alent pas encore pris en Hongrie la place qui leur est due. »
(LisztB 2, p. 360 sq.} Dans une lettre non datée (vraisemblablement rédigée fin 1834 ou début 1885),
LIszT propose 4 SAINT-SAENS de participer au Festival de Karlsruhe (LisztB 2, p. 374). Mais SAINI-
SAENS ne saisira pas cette occasion. Dans sa lettre du 8 mai 1885, L1sZT lut propose de participer aux
activités de I Allgemeiner Deutscher Musikverein, qui avait déja programmeé SAINT-SAENS (LisztB 2,
p. 379).

LIS7T remercie son ami frangais pour ce beau travail dans sa lettre du 27 janvier 1885 (LisztB 2,
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s’engage pour les ceuvres de son mentor au sein de son ouvrage Harmonie et mélodie,
qui propose en 1885, quinze ans aprés Pessai de Gozlan, une analyse des poémes
symphoniques*’. Malgré ces efforts, Liszt hésite toujours a se rendre a Paris dans sa
lettre a Saint-Sagns du 28 novembre 1885, en raison du mauvais souvenir de I’exécution

de sa AMesse de Gran

« Certainement je serai & Londres la premiére semaine d’Avril. Pour ma visite &
Paris, je reste encore fort indécis, ne voulant pas m’exposer & une déconvenue

comme celle qu’il m’a fallu subir en [18]66. »*

N OO

Liszt décide tout de méme de séjourner dans la capitale francaise du 20 mars au 3 avril
1886 *° — avant son voyage a Londres*’ — afin d’assister a un festival triomphal donné
en son honneur. Un article en plusicurs parties d’ Amédée Boutarel®™ et de nombreuses
critiques dans Le Ménestrel témoignent d’un soudain regain d’intérét pour le composi-
teur. Dans sa préface, Boutarel explique que son article parait expressément a I’occasion

du s¢jour parisien de Liszt :

p. 37).

44 Saint-Saéns 1885. Dans une letire datée « Weimar, 20 aolt 1885 », LISZT remercie SAINT-SALENS de
lui avoir consacré une étude aussi fournie : « Je vous suis bien reconnaissant de la part que vous
m’accordez dans votre volume Harmonie et Mélodie. Depuis de nombreuses années ma vive
admiration et ma cordiale amitié vous sont dévouées. Elles resteront inaltérables ma vie durant »
(« Lettres inédites de Liszt a Saint-Saens », La Revue musicale 9/7, 1% mai 1928).

45 LisztB 2, p. 386.

46 LIsZT reviendra une derniére fois 4 Paris du 29 avril au 15 maj 1886.

47 Du 3 au 18 avril 1886,

48 Boutarel 1886.



9%

« L’illustre artiste est arrivé cette semaine a Paris, o on le féte avec juste raison.
C’est non seulement un musicien de grande envolée et de grande race, un passionné
d’idéal, ¢’est encore un fervent ami de la France. Nous lui consacrons la plus grande
partie de notre numéro d’aujourd’hui, remettant a dimanche prochain la suite de
I’intéressant travail de notre collaborateur Arthur Pougin sur /’'Opéra sous le régne

de Lully. '

Boutarel analyse I’ceuvre symphonique et aborde I’esthétique du maitre, qu’il a apprise
a connaitre grice a I’essai Des Bohémiens et de leur musique en Hongrie, cité a plu-
sieurs reprises. Le fait que le critique puise 1’esthétique hsztienne dans cette publication
montre que cette celle-ci a connu une diffusion relativement importante. 11 n’est donc
pas exclu — comme nous "avons déja signalé — que cet écrit ait marqué le début de
I"accueil, en France, du Liszt hongrois. Loin de critiquer ie pianiste-virtuose, Boutarel
valorise la période parisienne du compositeur, la considérant comme une étape prélimi-
naire a sa phase symphonique™. Malgré ce regain d’intérét, la personnalité de Liszt ne
fait pas I’'unamimité. Méme dans son compte rendu pour Le Ménestrel — généralement
favorable au maitre hongrois — Auguste Mercadier préfére de loin le Concerto en mi
mineur de Chopin ou le Concerto en sol mineur de Mendelssohn au 7usso de Liszt, dont
il qualifie les beautés d’« un peu étranges » |, Quant aux collaborateurs du périodique

plus conservateur L 'Arf musical, 1ls rendent compte du séjour de Liszt avec une com-

49 « Franz Liszt », Le Ménestrel 52/17, 28 mars 1886, p. 129

50 ldem - « Nayant pas pour lui la scéne, il a profité de ses dispositions exceptionnelles pour acquérir
une virtuosité transcendante et ne s’est pas résolu a publier ses compositions symphoniques tant que
sa notoriété d’exécutant ne Ieut pas signalé a I'attention de tous les musiciens. »

51 Cité d’aprés Hamburger 2002, p. 156. Signalons tout de méme que cette recension est signée du

11 avril 1886, aprés que LI$/1 a quitté Paris pour Londres.
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plaisance anecdotique, tout en accueillant le « célébre » ou « illustre pianiste » — et non

. . 52
le compositeur — avec le respect de rigueur’.

Le Festival Liszt va connaitre un grand succes notamment par la reprise triomphale
de la Messe de Gran le 25 mars 1886 a I’Eglise Saint-Fustache — vingt ans presque jour
pour jour aprés le premier concert, et ce dans la méme église. Durant ce testival, le pu-
blic peut entendre, de surcroit, trois poémes symphoniques du maitre de Wemmar : Les
Préfudes (Colonne, Théitre du Chételet, 23 mars et 28 mars)”, Tasso (Lamoureux,
28 mars) et Orphée (Colonne, Theédtre du Chatelet, 28 mars)5 * Néanmoins, des ceuvres
de plus grande envergure, & I'instar de la Faust-Symphonie, ne figurent pas au pro-
gramme de ces festivites. Bien que la musique orchestrale ait connu un essor indéniable
dans les années 1870 et 1880, les organisateurs de concert hésitent & prendre un tel ris-
que. 11 faut attendre le 11 avril 1896 pour que Edouard Risler et Alfred Cortot jouent la

Faust-Symphonie, sur deux pianos, dans le cadre de la Société nationale de Musique.

Liszt disparait peu aprés le festival donné en son honneur. Le 8 aolt 1886, Boutarel
est I'auteur d’une nécrologie pour le Ménestrel, dans laquelle il exprime le souhait que
le corps du compositeur « soit rendu a sa patrie et que ses ceuvres, souvent exécutées,
enfretiennent parmi nous I’enthoustasme réparateur qu’il a si souvent provoqué pendant

sa vie, Le pianiste n’est plus, le compositeur nous reste. Comme Beethoven, 11 avait

52 (f Hamburger 2002, p. 164.

53 Les Préludes sont également jouds par SAINT-SATNS et DIEMER sur deux pianos, lors d’une Soirée
musicale, organisée par le peintre hongrois MUNKACSI en ["honneur de Lisz1 la semaine précédant le
28 mars. (f « Die Liszt-Woche », Musikalisches Wochenblatt 17/16, 15 avril 1886 et Hamburger
2002, p. 157.

54 (f. par exemple : « Die Liszt-Woche », idem.
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devancé son siécle. »” Lorsque Boutarel se référe a la patrie du compositeur, il §’agit

évidemment de la Hongrie, dont Liszt est devenu une figure nationale.

o H# OO

Il apparait a ce stade de notre étude que I’ceuvre symphonique de Liszt, avant 1886, n’a
guére réussi a s’imposer en France. En 1866, les critiques particulierement négatives
provoquées par I'exécution de sa Messe de Gran choquent le compositeur & un tel point
qu’il se distancie de la vie musicale parisienne jusqu’en 1886, évitant de remettre les
pieds dans la capitale frangaise. Malgré son éloignement de Paris, Liszt peut compter
sur I’appui de certaines personnalités du monde musical, avec lesquelles il correspond
plus ou moins réguliérement : le pianiste Francis Planté, le compositeur marseillais
Louis-Léon Gozlan — auteur d’une brochure sur les poémes symphoniques — et Camille
Saint-Saéns, trés engagé dans la diffusion des ceuvres de son mentor. Cependant, on ne
reconnait en Liszi que le pianiste-virtuose et non le symphoniste. Ce n’est
qu’indirectement par Saint-Sagns et son premier poeme symphonique Le Rouet
d'Omphale (1872) que la conception lisztienne du genre est introduite en France. Avant
la guerre franco-prussienne, les Concerts populaires et des personnalités comme Gozlan
ont la ferme intention de promouvoir la musique symphonique de Liszt. On peut méme
penser que le compositeur aurait pu introduire Jui-méme le poeéme symphonigue en
France, si la guerre n’avait pas représenté un obstacle & ce transfert culturel. Mais le

destin en a voulu autrement. Ce n’est véritablement qu’en 1886, a une époque marquée

S5 Cité d’aprés : Hamburger 2002, p. 162. L’article de HAMBURGIR redonne aussi la nécrologie de
A. LANDELY, rédigée trois mois aprés I'accueil triomphal du vieux maitre. Dans ce texte, plus criti-

que, celui-la va méme jusqu’a contester I'immortalité de L1s7T (¢f. Hamburger 2002, p. 165).



102

par le progres de la musique orchestrale, que le public du Festival Liszt exprime sa re-

connaissance tardive au maitre de Weimar.

Cela ne signifie pas pour autant que I'ceuvre du compositeur parvienne a s’établir
durablement dans le répertoire des sociétés de concert. En etfet, 1886 est non seulement
I’année du Festival Liszt, mais aussi celle de ["arrivée de d’Indy a la présidence de la
Société nationale de Musique. Ce changement inaugure une période d’intense wagné-
risme qui laisse a la musique germanique toutes les chances de se développer en France.
L’on pourratt croire alors au succes de ce « néo-allemand » qu’est Liszt. Mais il en est
tout autrement. En premier lieu, Liszt est défendu par Saint-Saéns qui, avec les anti-

wagnériens, font de Berlioz une figure nationale en contrepoids a Wagnch(’

. Dans le
méme ordre d’idées, Saint-Saéns approuve certainement le fait que Liszt se trouve ¢leve
au rang d’une haute personnalité hongroise : de cette manicre, on I’éloigne de la New-
deutsche Schule, mais aussi du wagnérisme. Les chances de la diffusion de I’ceuvre lisz-
tienne comme représentative de la tendance « néo-allemande » se trouvent alors com-

promises. En second lieu, le poids du wagnérisme a lui seul — indépendamment de toute

considération idéologique — est 3 méme d’évincer I’ceuvre symphonique de Liszt’’.

I faut donc attendre I’arrivée, en France, du débat sur Iesthétique de la musique
instrumentale vers 1900 avant de voir surgir réguliérement des commentaires pour ou
contre le compositeur. En 1903, Lowis Laloy et Charles Joly restent opposés aux poe-
mes symphoniques. Si Laloy ne comprend pas comment un génie de ampleur de Liszt

peut conclure de maniére aussi pompeuse Les Préludes et Mazeppa — dont la marche

56 (f Chapitre VI, p. 120

57 1l n’est donc guére étonnant de constater qu’en avril 1900 Paul DUKAS ne connait pratiquement pas
ce répertoire : « On a joué, il est vrai, 4 de rares intervalles, les Préludes et le Tasse: ce ne sont pas
ses [Liszt] créations capitales. Nous n’avons jamais entendu son Faust ni son Dante. Nous ignorons

de méme (hrphée, Mazeppa et la Bataille des Huns, sans parler du reste. » (Dukas 1948, p. 489-490).
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finale serait & proprement parler « orphéonesque » — Joly se plaint de la vulgarité des
themes™. Calvocoressi, en revanche, fait honneur a Liszt, lui consacrant en 1905 une
monographie, dont un chapitre entier est axé sur la musique symphonique. Ce chapitre
est aussi publié séparément dans Le Courrier musical”. Quelques mois plus tard, Jean
Chantavoine tente de démontrer que les théories lisztiennes sont issues de la tradition™.
Par ailleurs, I’ceuvre du compositeur regoit des jugements mélés de la part de Pierre
Lalo qui apprécie les ceuvres orchestrales et critique des compositions pianistiques a
I’instar de la Sonate en si mineur pour leur « forme un peu lache et confuse »°'. Il en est
de méme pour Charles Keechlin qui émet, en 1909, des €loges mitigés de critiques, es-
timant que s’tl y a « des filons d’or dans cette ceuvre, 1l s’y trouve ausst beaucoup de
scories »™%. A la méme époque, d’Indy essaie de montrer dans son Cours de composition
musicale, 3 1’aide d’exemples choisis, que les ceuvres de la Nouvelle Ecole frangaise
sont « d’une véritable construction autrement plus solide et raisonnée » que celles de
Liszt™. Saint-Saéns, qui s’est beaucoup engagé pour son mentor, ne pouvait laisser pas-
ser ce genre de critique. La forme liche ou libre devient un indice pour la tendance
progressive de la musique symphonique lisztienne, ce qui n’étonnera pas, vu la liberté
formelle d’un Debussy. Saint-Saéns avoue, dans Portraits et souvenirs (1909)*, que la
lecture des premiers poemes symphoniques de Liszt lui a indiqué — avant méme de con-
naitre le personnage — « le chemin ou [1l] devai[t] rencontrer plus tard la Danse maca-

bre, e Rouet Jd’Omphale et [d’lautres ceuvres de méme nature ». Toutefois, dans le

58 Musica, mars 1903, p. 82.

59 Calvocoressi 1905, p. 636.

60 Chantavoine 1506, p. 193

61 Musica, janvier 1907, p. 3.

62 Chronique des Arts et de la Curiosité, 27 février 1909, p. 69.
63 Cf infra, chapitre V111, p. 153-154

64 Saint-Saéns 1909,
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méme ouvrage, le compositeur frangais essaie, autrement que dans Harmonie et mélodie
(1885)%, de détourner Liszt de la sphére de la musique a programme, afin de mettre
"accent sur ses innovations : non seulement le maitre de Weimar sait exploiter « tout le
luxe de "orchestre moderne », mais il se lance aussi « a corps perdu dans les néologis-
mes harmoniques, il ose ce que personne n’avait jamais osé avant lui ». La proclamation
du « régne de la musique libre de toute discipline », ['une des innovations lisztiennes
selon Saint-Saéns, rejoint directement 1’un des traits marquants attribués a Debussy et

. . . . I
au mouvement de 1"« impressionnisme musical » 6

. De maniére plus explicite que Saint-
Saens, Chantavoine qualifie en ce temps-la d’« impressionnistes », certames pages du
maitre de Weimar, a I"image des Jeux d’eau & la Villa d ‘Este®”. L’année 1911 est celle

du centenaire de la naissance de Liszt. Hormis les festivités d’usage, on édite une partie

de la correspondance du musicien™ et des revues comme Musica et Le Courrier musical

65 Cf Chapiire 11, p. 42 (définition du poéme symphonique).

66 L’application du terme « impressionnisme » au domaine de la musique a souvent fait 'objet de
discussions (¢f. Jarocinski 1971, Domling 1971 et Jost 1999). Si I'on peut rester sceptique face a
Vutilisation du terme, it faut reconnaitre tout de méme que sa « valeur heuristique — comme substance
de certaines tendances stylistiques et motiviques - est indéniable (non seulement mais
essentiellement) dans le domaine de la musique frangaise a la charniére des XIX® et XX" siécles »
(Jost 1999). (C’est dans ce contexie que nous employons ici I'expression « impressionnisme
musical ».

67 Chantavoine 1906, p. 113 sq., 176 sq.

68 Par exemple : « Lettres de R. Wagner & Liszt », La Revue musicafe 11, 1911, p. 397 sq. — « Le génie
et Uargent », La Revue musicale 11, 1911, — « Fragments des lettres de R. Wagner et de F. Liszt », La
Revue musicale 11, 1911, p. 442-447. — « Cing lettres de George Sand a Liszt », La Revwe
musicale 11, 1911, p. 515-517. ~ « Trois lettres du pére de Liszt », La Revue musicale 11, 1911,
p. 251-253 — « Lettres inédites de Berlioz a Liszt », Société internationale de Musique. Revue
musicale mensuelle 7, novembre 1911, p. 35-46. - Isoz, K. &, « Lettres inédites ou peu connues de
Franz Liszt », Société imternationale de Musique. Revue musicale mensuelle 7, 1911, p.11-34. La
publication de la correspondance des musiciens compte vers 1910 parmi les desiderata de la

musicologie et de la musicographie. Cf. & ce propos MAGNETTE, Paul, « Lettres de musiciens », Le
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lui consacrent des numéros spéciaux’’. Pour Saint-Saéns, 1’« heure de la justice est enfin
venue ; 4 Ioccasion du centenaire de la naissance de Liszt, de grands festivals se sont
organisés ot I’on a entendu ses ceuvres dans des exécutions grandioses ; 1l n’est plus
permis de dire que ["auteur de Christus, de Sainte-Elisabeth, de la Messe de Gran, des
symphonies Dante et Faust, des Poemes symphoniques, écrivait de la musique de pia-
niste ; et I’on peut parler du meilleur virtuose sans risquer de faire tort au génial compo-
siteur » . Saint-Saéns embellit certainement la réalité. N”oublions pas que celui-ci ma-
nifeste une vive reconnaissance a Liszt, laquelle lui vaut d’étre nommé, en 1911, mem-
bre honorifique de I’ Allgemeiner Deutscher Musikverein - soctété musicale allemande
fondée dans P’entourage du maitre de Weimar. Si le centenaire de la naissance de Liszt a
permis une meilleure connaissance de son ceuvre, ce qui est indéniable, on continue

. . . Cer - . . . 7
néanmoins a privilégier le pianiste aux dépens du compositeur’ .

Cowrrier musical 13, 1910, p. 179 : « La littérature musicale, en France, est assez pauvre en fait de
letires, mémoires ou autobiographies de musiciens et c'est regrettable car ces souvenirs qui se
rattachent & la carriére des maltres les montre fréquemment sous un jour tout autre que celui sous
lequel on est habitué a les considérer. Ces derniéres années, cependant, un mouvement se dessina
assez nettement en faveur de la publication des lettres de musiciens et il faut s’en réjouir car nous
étions, sous ce rapport, bien en retard par rapport a nos voisins les Allemands, qui ont publié et
publient encore des correspondances musicales par dizaines. »

69 Deux numéros spéciaux de la revue Musica (n" 83, aoht 1909 et n" 109, octobre 1911), un numéro
spécial du Courrier musical, paru le 17 juin 1911, Cf. également : Goubault 1987,

70 « Liszt, Pianiste », Saint-Saéns 1914, SAINT-SAENS s’est également exprimé au sujet du centenaire de
Lisz1 4 Heidelberg {« Le centenaire de Liszt & Heidelberg en 1912 », Saint-Saéns 1913, p. 199-208).
En 1919, il éerit © « La musique de Liszt a été longtemps calomniée. Pendant que les uns la traitaient
de musique de pianiste, les autres accusaient 1'auteur de metire des systémes philosophiques en
musique. On lui rend enfin justice, et je m’applaudis d’avoir été 'un des premiers a plaider sa cause
contre 1'hostilité générale » (Saint-Saéns 1919, p. 41).

71 Cf Goubault 1987
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Apparemment, la guerre franco-prussienne a retardé la pénétration de I’ceuvre sym-
phonique lisztienne en France. Il n’en reste pas moins que les événements de 1870/1871
sont une parenthése dans un mouvement lent d’appropriation de {a musique et des dées
du compositeur, qui culmine vers 1886, puis 1911. Force est de constater que la France
a donné a Liszt différentes identités : dans les années 1860-1870, le virtuose est consi-
déré comme un parisiecn d’adoption, le maitre de Weimar, comme un compositeur
« néo-atlemand » ; & la fin du XIX" siécle, la France reconnait en lui une éminente per-
sonnalité hongroise. La publication a Paris de La musique izigune en Hongrie et la par-
ticipation du maitre a I’Exposition universelle de 1878 en tant que représentant du gou-
vernement hongrois posent visiblement d’importants jalons dans la prise de conscience,
en France, de Pappartenance de Liszt a la Hongrie, a laquelle se référera la nécrologie
de Boutarel en 1886. Cette émancipation de la Newdeutsche Schule va de pair avec le
changement d’attitude de Saint-Saéns a I’égard de Wagner en 1884, lorsque le premier
se prononcera contre le second et la pénétration de ses réformes en France’”. Par un cu-
rieux paradoxe, le compositeur de Weimar connait des difficultés a s’imposer dans
PHexagone en raison de son rattachement a la Newdeutsche Schule, avant d’apparaitre
aux veux des Frangais comme un compositeur hongrois au moment précisément ou le
wagnérisme ouvre la voie a la musique germanique. Cet éloignement de la Neudeutsche
Schule n’a pas eu que des conséquences négatives sur la réception de Liszt en France. 1
a permis notamment de détourner le compositeur de la sphére de la musique 4 pro-
gramme, afin de mettre ’accent sur ses innovations, dont certaines font de lui un pré-

curseur de I’« impressionnisme musical ».

72 Cf Chapitre VI, p. 120.



Vi

La renaissance de Berlioz en France

Le fait que Franz Brendel situe Hector Berlioz sous la banniére de la Neudeutsche Schu-
le peut sembler paradoxal. Il est vral que cette « €cole nationale » se place sous le signe
de I"'universalisme de la Weimarer Klassik, qui se traduit chez Herder par une apologie
de la diversité nationale. En ce sens, chaque nation a vocation a former un Etat, ce qui
lui permet d’échapper a la politique d’assimilation. Le qualificatif « national » n’est
donc employé ici ni comme une expression du chauvinisme, ni comme [’affirmation
politique de la défense des valeurs et des intéréts nationaux. Liszt, en tant que chef de
file de la Neudeutsche Schule’, est plutdt a "affiit d’une confrontation productive avec
différentes cultures. S°1l choisit la Hongrie pour patrie, il aurait trés bien pu opter pour
un autre pays, s’agissant a vrai dire du « représentant de la culture musicale nationale en
tant que telle »*. L*idée d’une « nation une et indivisible » a I’époque de Liszt n’est pas
sans offrir espoir que les nations, « sceurs inspirées par des espérances et des objectifs
identiques, deviendront solidaires et constitueront une communauté pacifique des peu-
ples ». Cette Europe d’entente est symbolisée par une lithographie parue en ét¢ 1848

dans la revue Diisseldorfer Monatsheifte qu représente, main dans la main, Germania et

I Du moins lors de son séjour & Weimar, de 1848 a4 1861. N oublions pas qu’il a été le président de
I"association du Nouveau Weimar (cf. infra, paragraphe suivant).

2 Cf Winkler 2002.

3  Voir ace propos : Gall 1973, p. 41.
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Marianne, figures emblématiques des peuples ecuropéens aspirant a la liberté et a

. TR
IPautodétermination.

L’appartenance de Berlioz a la Neudeutsche Schule ne saurait donc nuilement
remettre en cause la conception « nationale » de cette école. De plus, le compositeur de
la Symphonie fantastique a précédé Liszt et Wagner dans le domaine de fa dramatisation
musicale, et ces deux derniers lui sont redevables d’orientations décisives dans leur évo-
lution’. De plus, le nom de Berlioz figure aux cotés de ceux de Liszt et de Wagner par-
mi les membres de ’association du Nouveau Weimar (New-Weimar-Verein). Le siége
de cette association gui visc notamment a promouvoir les idées de la Newdeuwtsche Schu-
fe se situe & I’ Altenburg, au domicile de Liszt & Weimar dans les années 1850. Berlioz
se souvient de ce « Club Neu-Wetmarien » avec grand plaisir dans sa lettre a Liszt du

21 juillet 1855°.

Que Ton qualifie le compositeur francais de « néo-allemand» ou de «néo-
weimarien », peu importe : il appartient au cercle des partisans de Liszt et de la
« musique de ["avenir », lesquels ont été régulierement les hotes de UAltenburg et des
membres éminents de ’association du Nouveau Weimar. Au sein de cette derniére, Ber-
lioz et Liszt sont les plus éminents représentants de la musique symphonique et des ceu-
vres a programme. Aprés ’étude de la réception de Liszt en France, nous abordons ici
celle de Berlioz — représentant frangais de la Newdeutsche Schule — dans son propre
pays. Quel a été I"'impact de Berlioz sur le mouvement symphonique frangais surgi dans
Pentourage de la Société nationale de Musique ? Comment I’appartenance culturelle de

Berlioz est-elle définie en Allemagne et en France ?

4 Cf Gall 1973, p. 39 sq.
5  Voir acet égard : Gut 1986,

6 Goethe- und Schiller-Archiv, Weimar.
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N H OV

La guerre de 1870 suit d’un an la disparition de Berlioz (1869), dont les symphonies &
programme répondent aussi peu a I’horizon d’attente du public sous le Second Empire
que tes poémes symphoniques de Liszt. Peu aprés la mort du compositeur, seules quel-
ques eminentes personnalités de la vie musicale parisienne, comme Emest Reyer, Oscar
Comettant ou Jules Pasdeloup, s’engagent a promouvoir son ceuvre. Reyer est persuadé,
encore peu avant la guerre franco-prussienne, qu’« on mettra peut-étre plus de temps a
glorifier Berlioz qu”on en a mis & glorifier Beethoven, mais on le glorifiera pourtant. »’
Comettant va plus loin dans sa nécrologie du compositeur frangais, ot il rend le
« dédain systématique de ses compatriotes » responsable de la mort du compositeur. 1]
pense qu’un ouvrage est a écrire sur Berlioz et que cet ouvrage se doit d’étre un « acte

de tardive justice » en sa faveur".

Henry Litolff et Jules Pasdeloup sont les premiers & s’engager pour les ceuvres de
Berlioz aprés sa disparition (cf. Tableau 2, p. 125 sq.). A la fin de I’année 1869, Litolff
projette d’organiser deux fois par mois, & I'Opéra de Paris, des concerts classiques
d’une grande ampleur, avec cheeurs et orchestre. Au programme du premier de ces con-
certs, le 7 novembre 1869, se trouvent trois extraits de la Damnation de Faust. Cette
manifestation culturelle aurait pu jouer un rdle déterminant pour ia promotion de
I'euvre de Berlioz, si elle n’avait pas cessé d’exister peu aprés son inauguration’, C’est
dong surtout par I’engagement de Pasdeloup, « par les bravos persistants d’une partie de
son public tenant téte aux cabaleurs », que les ceuvres de Berlioz finissent, d’apres

Adolphe Jullien, par « forcer I’admiration des gens-mémes qui, tout d’abord se bouché-

7 Reyer 1875, p. 264 sq. (« Etude sur Berlioz », 31 mars 1869).
8 Comettant 1869.
9 Jullien 1888, p. 354,
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rent les oreiiles »'°. Cependant, les comptes rendus de concerts montrent qu’il n’a pas
toujours été aussi facile pour Pasdeloup d’imposer Berlioz dans ses programmes. 11 en
est ainsi des trois extraits de Roméo et Juliette proposés a son public des Concerts popu-
laires au Cirque-Napoléon le 30 janvier 1870. A Paudition de ces trois extraits — placés
au terme du concert aprés la Symphonie militaire de Haydn, ’adagio de la Symphonie
« L'Océan » d’Anton Rubinstein et le Concerto en mi bémol majeur de Beethoven — la
salle se serait dégarnie peu a peu, laissant la place seulement & quelques fideéles qui ne
croient pas « devoir proclamer une ceuvre détestable ou superbe sans [’avoir consciem-
ment entendue », ainsi que le prétend une recension anonyme parue dans Le AMénestrel

le 6 février 1870 ',

Ces difficultés se rencontrent également lors de {a préparation — quelques mois avant
la déclaration de la guerre franco-prussienne — du concert commémoratif a I’occasion du
premier anniversaire de la disparition de Bertioz. Prévu pour le 22 mars 1870, il manque
de peu d’étre annulé quelques jours avant [a date de I’événement'”. Cette situation ten-

due se ressent dans le témoignage d”Adolphe Jullien :

« I.”annonce du festival, fixé au 22 mars, provoqua de charmantes plaisanteries ; on
rit beaucoup en se demandant par quelle musique on pourrait bien féter un tel
compositeur et s’il ne faudrait pas, pour le mieux honorer, ne jouer que des
morceaux qui ne fussent pas de lui ; les petits Jjournaux déplorérent d’avance le sort

des malheureux artistes, des malheureux auditcurs destinés a succomber sous le

10 Jullien 1888, p. 352.

It Le Meénestrel 37/10, 6 février 1870, p. 78,

12 (/. ENDE, Heinrich von, « Mittellungen aus Paris », Musikalisches Wochenblart /12, 18 mars 1870,
p. 190.
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poids de tant d’ceuvres accablantes, mais ces quodlibets défraichis ne firent

qu’ajouter & 1’éclat de cette revanche posthume. »

Le concert — connu sous le nom de « Festival Berlioz » — a tout de méme lieu le 22 mars
1870, a 'Opéra de Paris. Exceptionnetlement, 1I’Orchestre de 1’Opéra n’est pas dirigé
par son chef habituel, Georges Hainl, mais par Ernest Reyer, ['une des personnalités
qui, aux cOtés de Litolff et Pasdeloup, se sont le plus engagées a promouvoir I’ceuvre de
Berlioz. Tres diplomate, Reyer justifie le fait qu’il tienne la baguette a la place de Hainl,

par sa profonde et durable admiration pour le maitre

« On m’a offert la direction musicale du festival, et si j’ai hésité a accepter cette
lourde tache, ¢’est que "honneur d’étre place a la téte de Uorchestre de I’Opéra me
semblait revenir a M. Georges Hainl, ’excelient chef de cet excellent orchestre.
Mais dans une circonstance ot il s’agit de rendre un hommage direct et significatif a
Hector Berlioz, mon admiration pour P'ceuvre du maitre, le culte que j’ai vou¢ a sa
mémoire, "'amitié qui me liait & lui m’ont sans doute désigne, plus encore que mes
aptitudes, aux suffrages du comité. C’est ce que M. Georges Hainl a parfaitement

. : » 4
compris, et ses assurances amicales ont calmé mes scrupules. »!

La responsabilité du concert est tenue par la « Commission Festival-Berlioz » qui re-
iy \ - 15 .
groupe les sommités de la scene culturelle frangaise ™. Le programme, en deux parties,

comprend, de Berlioz, ta mélodie « La Captive », des airs et des extraits de . 'FEnfance

13 Jullien 1888, p. 354,

14 Cf & cet égard : Reyer 1870,

15 Edouard ALEXANDRE, E.-F. BERTIN, Antoine Ch. CHOUDENS, Berthold Damcks, Dui, Théophile
GAUTIER, Emest Licouve, Michel LEVY, Jules MASSENET, NOCGENT-SAINT-LAURENS, Emile
PurRRrIN, Ernest REYER, Ambroise THOMAS. Voir la lettre des membres de la « Commission du
Festival-Berlioz » a Christine NILSSON : Le Ménesirel 37/18, 3 avril 1870, p. 150. NOGIENT-SAINT-

LAURENT préside cette commission, ¢f. Jullien 1888, p. 354
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du Christ, Harold en ltalie, Les Troyens, Roméo et Julictte, La Damnation de Faust,

Béatrice et Bénédict, ainsi que des ceuvres de Beethoven, Gluck et Spontini 16

PREMIERE PARTIE
1. Quverture d E@mont .. . T BEETHOVEN
2. La Capfive, mélodie pour voix et orchestre, chantée par Mme Gueymar .................... H. BERLIOZ
3. Duo de UZsnfance du Christ, par M. Faure et M™ Carvalho ...~
4. Marche d’Harold en Halie (le solo d’alto exécuté par M. Vieuxtemps)........................—
5. Quintette et septuor des Troyens, par M™ Charton-Demeur, Gueymard, Carvalho,

MM. Faure, Colin, Bosquin, David et lechoeur..................

6. Finale de Roméo et Juliette, choeur du serment (le solo chanté par M. David) -

DEUXIEME PARTIE

7. Ouverture du Carnaval romain_ ... ... .H BERLIOZ
8. Air d’Alceste (Divinités du Styx), par Mme Gueymard ... e U GLUCK
9. La Damnation de Faust (air de Méphistophélés, chanté par M. Faure; cheeur des
gnomes et des Sylphes; ballet des Sylphes) ..., H BERLIOZ
10. Duo de Béatrice et Benddict, par M" Nilsson et M™ Charton-Demeur. ................................. -
11. Récitatif, priére et finale du 2° acte de 1a Vestale, par Mme Gueymard, M. David
Bl CROBUL . SPONTINI

L’intitulé « Festival Berlioz » fait dire a une revue musicale d’outre-rhin (Musikalisches
Wochenblatt, 8 avril 1870) qu’il ne s’agit nullement d’un festival mais bien d’un grand
concert. L’auteur de cette recension, Heinrich von Ende, qui consacre une série
d’articles au renouveau de la vie musicale parisienne en cette période d’avant-guerre,
considére Berlioz comme [’une des personnalités les plus marquantes de son temps et
lui attribue 1a nationalité¢ allemande. 11 est vrai que le compositeur francais a été long-
temps considéré, en Allemagne, comme une figure d’identification de la Newdeutsche

Schule' qui traduit néanmoins chez Franz Brendel I'héritage de la Weimarer Klassik,

16 Annonce du programme, dans : Reyer 1870. L ouverture du Carnaval romain v’a pas été jouce lors
du concert, ¢f. « Semaine thédtrale », Le Ménestrel 37/17, 27 mars 1870, p. 131
17 Musikalisches Wochenblare 1/15, 8 avril 1870, p. 231 sq.
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dont 'universalisme a beaucoup influencé Liszt et son entourage. 11 n’en demeure pas
moins vrai que |'expression Neudeutsche Schule tend & désigner vers 1870 les composi-
teurs germantques les plus connus, qu’ils soient adeptes du Nouveau Weimar ou qu’ils
s’inscrivent dans 1’esthétique formaliste d’Hanslick'®, Ce passage d’une conception
universelle de la Neudeutsche Schule a une conception plus strictement nationale n’est
certainement pas sans lien avec I’expansion du pangermanisme. A I’heure ot cette doc-
trine énonce 1’idée d’un Ftat unique englobant tous les Etats et toutes les provinces
germanophones d’Europe centrale, Heinrich von Ende fait de Berlioz un « Allemand de
I’extérieur », dont le langage et les principes musicaux obéiraient & ceux de la musique
germanique. Son association & Liszt et & Wagner aurait donc largement contribué au
prestige de la nouvelle école allemande. Si Heinrich von Ende s’est trompé quant a la
véritable nationalité de Berlioz, il n’a pas eu tort, en revanche, de ne reconnaitre dans le
« Festival Berlioz » qu’un grand concert. Reyer regrette lui-méme la courte durée du

festival qui n’a rien a voir avec I’ampleur de pareils événements en Allemagne :

« Le public [du Festival Berlioz] répondra-t-il 4 notre appel 7 Nous 1’espérons. On
n’a pas en France 1’habitude de ces grands festivals qui, en Allemagne, ne durent pas
moins de trois jours et emplissent d’une foule intelligente les villes d’Aix-la-
Chapelle, de Bonn ou de Diisseldorf. Les plus grands artistes s’y donnent rendez-
vous ; des délégués y viennent de tous les points de I’Allemagne ; les étrangers y
sont accueillis fraternellement. Pourquoi n’aurions-nous pas, nous aussi, nos grandes

fétes musicales revenant a des époques périodiques, et dont chacune serait consacrée

18 Dans un article de 1871, Heinrich von ENDE mentionne HAYDN, MOZART, BEETHOVEN, BACH,
SCHUMANN, WAGNER, LISZT, BRAAMS et RAFF parmi les membres de la Newdeutsche Schmle

(¢cf. Chapitre premier, p. 16).
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a honorer une des gloires de I’art, sans distinction de nationalité, sans préférence

. 3
d’école 2 » *

N’oublions pas qu’en Allemagne les années 1870 sont marquées aussi par 1’édification
du théitre de Bayreuth, inauguré en 1876 avec le cycle intégral de I’ Annewu du Nibe-
fung. Le programme du « Festival Berlioz » parait peu substantiel a c¢6té de tels projets :
il fait suivre des airs ou des extraits de grandes ceuvres le plus souvent vocales, qui de
surcroit ne sont pas toutes de la plume du compositeur. Ceci est compréhensible eu
égard a Paccueil difficile des ceuvres de Berlioz par le public des concerts Pasdeloup et
aux préjuges tenaces de la presse a son encontre. De plus, la participation des chanteurs
de I’Opéra de Paris — trés célébres a I’époque — est 4 méme de garantir I’équilibre finan-
cier du projet. Reyer avoue que ce programme a €t€ décidé d’un commun accord avec
ces chanteurs ; lui-méme aurait plaidé pour la représentation d’une ceuvre enticre de
Berlioz : 1l cite Roméo et Juliette, La Damnation de Faust, la Symphonie fantastique et
Harold en lialie. 11 en est de méme pour Comettant qui regrette qu’on n’ait pas joué le
finale de Romdéo et Juliette et que les extraits de la Damnation de Faust aient éte les plus
applaudis™. Comettant est conscient des difficultés lides a la réception de Berlioz, qu’il

commente comme suit :

« Berlioz en mourant a dit un mot navrant et sublime: FEnfin, on va jouer mu
musigue | Et cette prophétie, ol la plus poignante ironie se mélait a fa foi passionnée
de 1’artiste, commence a s’accomplir. Si la nature des ceuvres musicales permettait
qu’on les exposit a I’appréciation du public, comme on fait des tableaux de peinture,
Berlioz n’aurait jamais eu pour ses partitions qu’une place dans le safon des refusés.

Et peut-étre s’en fit-il vanté ! [...] L’avenir est aux refusés et les martyrs sont

19 ¢« Festival en Phonneur d’Hector Bertioz » {31 mars 1870}, Reyer 1875, p. 292-304.
20 e Ménestrel 37/17, 27 mars 1870, p. 130 sq.
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immortels. Exécrable aujourd’hui, sublime demain, ce n’est pas {"exception dans les

arts, c’est la régle. »

Comettant explique cette situation par la libert¢ de la forme chez Berlioz, argument qui
a déja été employ¢ dans les régions de langue germanique au détriment de la conception
formelle de Berlioz et de Liszt, ce dernter évoquant méme ce point de dissension dans
son article sur Harold en ltalie®'. Cette liberté ne se trouve autrement que par la remise
en cause des formes traditionnelles et du principe fondé sur la succession de
I’antécédent et du conséquent. Dans son compte rendu de la Symphonie fantastique,
Schumann félicite Berlioz pour sa liberté rythmique et syntaxique, grace a laquelle la
musique semble renouer avec ses origines, lorsqu’elle ne relevait pas encore de la ty-
rannie du temps fort. De cette maniére, la musique — toujours selon Schumann — prend
Pallure d’un libre discours, d’une « haute ponctuation poétique » a I'instar de la prose
d’un Jean Paul. Ce phénoméne, qui n’est pas étranger a ce que Schonberg qualifiera de
« prose musicale », se manifeste donc déja dans les compositions de Berlioz et de
Schumann. Convaincu que le Festival Berlioz a donné€ un coup d’envoi a la réception du
compositeur, Comettant reste optimiste quant a la diffusion des ceuvres du maitre :
« Qui pourrait dire, aprés avoir assisté au festival de mardi dernier, a I’Opéra, que cette
grande individualité n’a pas conguis ses titres a la postérité, et qu’une étoile du ciel de
Part n’illumine pas son front de poéte musicien ? ». Le critique éveille 'attention sur la
structure novatrice de Roméo et Juliette, ceuvre qu’il tient pour ’'une des plus belles de
Berlioz. 11 insiste également sur le rdle essentiel du compositeur dans 'histoire de la
musique, réle dépassant largement celui de Wagner. En effet, Comettant attribue a Ber-
lioz la découverte du principe de la « mélodie infinie ». H ajoute que le compositeur

frangais a eu le mérite de ne pas avoir appliqué ce principe & un systéme comme c’est fe

21 Liszt 1855,
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cas chez Wagner. Berlioz est remis & I’honneur, non pas dans le contexte de la Neudeut-
sche Schule, mais comme un génie individuel, qui ne se fie qu’a sa propre intuition.
Mais Comettant n’est pas le seul a rendre hommage a Berlioz. On peut citer Adolphe
Jullien qui publie une monographie a I’occasion du « Festival Berlioz » dans la Revue
contemporaine du 15 mars 1870 2 , mais aussi Ernest Reyer, chef d’orchestre de ce con-
cert commémoratif, qui s’engage beaucoup pour le compositeur frangais dans ses com-
mentaires au Journal des Débats™. Ajoutons que I’année du festival a également vu
paraitre — encore avant 1’éclatement de la guerre franco-prussienne — les Mémoires de
Berlioz chez Michel Lévy Fréres™ et le discours prononcé par Félicien David 4

I’ Académie des Beaux-Arts le 19 juin 1870 sur son prédécesseur disparuﬁ.

Malgré le concert commémoratif et la publication des AMémoires, 1a renaissance de
la musique symphonique de Berlioz n’a lieu véritablement en France que dans les an-
nées 1877-1878. Ainsi qu’en témoigne le Tableau 2, quelques ceuvres du compositeur
sont jouées en public avant cette renaissance, dans les années 1873-1877. Comme dans
le cas de Liszt, la guerre franco-prussienne semble avoir constitué un frein a la diffusion
de P’ceuvre berliozienne. Pasdeloup dirige le 23 février 1873 la Symphonie fantastique

sans La Nuit de Subbat qu’il omet vraisemblablement pour ne pas imposer un pro-

22 Voir article « Hector Berlioz », Julhien 1877, p. 1-64. « Cet article fut publié dans le numéro du
15 mars 1870 de la Revue contemporaine, de fagon & coincider avec le premier anniversaire de fa
mort de Berlioz et avec le beau festival organisé 4 son honneur a I'Opéra par M. Ernest Reyer. »

23 (f 22 février et 31 mars 1870.

24 Berlioz 1870. Cf. aussi la recension de REYER, le 15 mars 1871, dans : Reyer 1875, p. 305 sq. : « Ce
livre est, dans son genre, un des plus curieux, des plus attrayants et des plus sincéres qui aient été
écrits par un musicien. Et le petif nombre d'artistes et d'amateurs de musique auxquels il s’adresse ne
seront pas les seuls a le lire avec intérét. ». Cet ouvrage est aussi paru partiellement comme une série
d’articles dans : [.e Ménesirel 37/19-20, avril 1870, p. 145-146, 159-160 et 189-190.

25 David 1870
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gramme trop long. Cette version allégée de I’ceuvre n’en regoit pas pour autant un bon
accueil. Victorien Jonciéres conseitle a Pasdeloup de ne plus jamais rejouer cette com-
position qui pervertit fe golt du public, parce qu’elle n’est qu’une succession de sons

enchainés les uns aux autres, sans égard pour la conception d’ensemble :

« Pas une lueur dans cette nuit noire, pas une apparence de plan, rien qui constitue le
style symphonique : le néant. Tout ici trahit I’indigence d’un cerveau €puisé par une
désespérence précoce, voulant & tout prix créer du nouveau et s’en remettant la
plupart du temps aux combinaisons du hasard pour atteindre ce résultat. C’est en
vain qu’on chercherait dans ce chaos une audace harmonique, une invention

26
quelconque. Des sons ! des sons ! des sons | »™

En 1875 parait chez 1’éditeur Brandus, la partition d’orchestre de la symphonie
dramatique Roméo et Julietie de Berlioz, dont la premiere représentation intégrale est
donnée, le 28 novembre de la méme année, par I’ Association artistique sous la direction
d’Edouard Colonne’’. De plus, Pasdeloup dirige Harold en ltalie et la Symphonie
fantastique respectivement les 9 janvier et 31 décembre 1876. Toutefois, pour Adolphe
Jullien, le triomphe inoubliable de la musique de Berlioz est survenu le 18 février 1877,
le jour précisément ou Pasdeloup, au Cirque d’Hiver, et Colonne, au Chételet, dirigent,
au méme moment pour deux sociétés de concerts différentes et pour la premiere fois
dans son intégralité, l.a Damnation de Faust™. Ces deux créations sont chaudement

accueillies par le public des deux sociétés”. Blaze de Bury reconnait dans cette double

26 Dans La Liberté, e 10 mars 1873, Cité d’apres : Jullien 1888, p. 368 sq.

27 Cf acet égard : IMBERT, Hugues, « M. Edouard Colonne », Revie Blene 41/5° série, volume 1, 1904,
p. 54-56.

28 Revwe et Gazette musicale de Paris 44, 25 février 1877, p. 59,

29 Elles réalisent le souhait exprimé par Félicien DAVID dans son discours 4 I’ Académie des Beaux-

Arts, le 19juin 1870 « C’est pendant un de ses vovages en Allemagne que Berlioz composa la
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création francaise de La Damnation de Faust le « grand réveil » devant conduire a
I’accroissement du nombre de productions de Berlioz, afin que I'ceuvre de ce dernier

: - . - 30
puisse s’affirmer par rapport aux compositions wagnériennes™ .

A la méme époque, la Symphonie fantastigue commence a connajtre un accueil
favorable chez le public. Selon le témoignage d’Adolphe lJullien, elle est
« chaleureusement applaudie au Chételet », sous la direction de Colonne, le 28 octobre
1877 *!. Pour Octave Fouque, « les orchestres rivaux du Cirque et du Chatelet » se sont
livrés en 1877 a «un véritable steeple-chase, dont le but était 'exécution de la
Symphonie fantastique, et cette symphonie, ceuvre imparfaite s’il en fut, sans
pondération, sans mesure, excita les applaudissements de tous cotés » 2 1l nest donc
pas étonnant que cette ceuvre s’établisse au répertoire des Concerts populaires en
janvier 1878 : « La Symphonie fantastique de Berlioz, qui n’a plus besoin, pour étre
golitée et applaudie, que les chefs d’orchestre Ia détaillent au public par fragments, est
désormais a poste fixe dans le répertoire des concerts populaires. »" Les nombreuses
éditions et arrangements de cette ceuvre, dont la liste est publiée dans la Revue ef

Gazette musicale du 7 novembre 1880, témoignent aussi de sa po ularité’®. Cet accueil
gn pop

Damnation de Faust [...] Depuis lors, quelques fragments de ta Damnation de Faust ont éte applaudis
au Conservatoire et dans différents concerts. 11 serait & désirer que I’ceuvre flit exécutée tout entiére et
que le public parisien, plus familiarisé qu’il ne I'était il y a vingt ans, avec les grands effets de
’orchestre et des choeurs, elit 'occasion de juger ce grand ouvrage en dernier ressort » {David 1870,
p.-7)

30 Revue des deux mondes, 15 aviil 1877, p. 914 et 919,

31 Jullien 1888, p. 370

32 Fouque 1878, p. 161

33 « Concerts, nouvelles diverses », Revue ef Gazette musicale de Paris 45/1, 6 yanvier 1878, p. 7.

34 Revue ef Gazette musicale de Paris 47/45, 7 novembre 1880, p. 359. On peut mentionner parmi ces
arrangements : celui de la Symphonie funtastique pour piano a quatre mains de Charles BANNELIER

(Paris, Brandus, 1878} et la transcription pour piano, par Franz LiszT, du Sal et de la Marche au
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favorable de la Symphonie fantastigue n’est pas sans lien, a cette époque-la, avec le
développement de la musique orchestrale et ’évolution du goiit du public parisien, qui

en est le corollaire.

A P’heure de la renaissance berliozienne, Octave Fouque redécouvre Jean-Frangois
Lesueur et entrevoit en lui le modéle méme de Berlioz, celui qui a osé€ une réforme de la
musique descriptive reposant sur Pimitation de la nature. Fouque oppose Becthoven a
Lesueur et & Berlioz, ces derniers ne pouvant composer indépendamment d’un pro-
gramme. La Symphonie pastorale est élevée a un chef-d’ceuvre, a une symphonie au
sens emphatique du terme, qui ne recourt que partieliement a la peinture musicale par
des détails sans importance sur le plan architectonique. Quant a Lesueur, il est considéré
comme 'inventeur de la « symphonie pittoresque » et de la « musique a programme »,
notions que Fouque concede également a Berlioz qui se serait inspiré de son prédéces-

iy 3"
seur en la matiére™.

Ce n’est que dans les années 1880 que la critique commence a confronter la renais-
sance de la musique symphonique de Berlioz a son accueil difficile du vivant du com-
positeur. Ainsi Elic Poirée s’interroge-t-il en 1884 : « Qui n’est frappé de 1’étonnant
retour qui s’est fait dans ’opinion a propos de I’ceuvre de Berlioz 7 Aujourd’hui, le seul
nom du musicien suffit, inscrit sur une atfiche, pour faire recette. Mais, si Berlioz a été

e : ool . 16 .
méprise de son vivant, ¢’est parce qu’il était de connivence avec Shakespeare. »™ Loin

supplice (Paris, 1878).

35 FougUE confond visiblement les notions de « musique imitative » et de « musique 4 programme »,
qui caractérisent selon lui la conception de la « symphonie pittoresque » | « il [Lesueur] donne lui-
méme le premier spécimen de symphonie pittoresque, il invente la musique dite imitative ou musigue
a programme, {...]» (Fouque 1878, p. 178). Au sujet des difficultés terminologiques lices a la
définition de la musique & programme, ¢f. Chapitre il.

36 Poirée 1883, p. 57-58.
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de ne s’appuyer que sur des considérations d’ordre musical, ce retour a Berlioz pose

donc une véritable question d’esthétique générale.

Force est de constater, en outre, que le renouveau de 1’ceuvre berliozienne se situe a
une époque marquée par la naissance du wagnérisme. Saint-Saéns et les anti-wagnériens
font de Berlioz, dont les chefs-d’ceuvre atteignent -- selon eux — la qualité de la musique
allemande, une véritable figure nationale en contrepoids a Wagner. En 1884, Alfred
Ernst, fervent partisan du compositeur de Tannhduser, rédige dans Le Ménestrel un arti-
cle intitulé « Wagner corrigé par Berlioz », consacré a la partition d’orchestre de 7ris-
tan, que Wagner a offerte a Berlioz avec I’annotation : « Au grand et cher auteur de
‘Roméo et Juliette’, "auteur reconnaissant de “Tristan et Isolde’ ». Cette partition com-
prend de nombreuses corrections autographes de Berlioz, interprétées par Ernst comme
une vengeance du compositeur frangais a I’encontre de son ami allemand. Ces correc-
tions ne seraient pas dignes de la dédicace reconnaissante de Wagner''. L’article ¢’ Ernst
occasionne la réponse de Saint-Saéns, publiée dans la méme revue une semaine plus
tard™. Saint-Saéns s’oppose vivement au comportement des « wagnériens purs » qui
osent prendre Berlioz sous leur banniére, craignant d’étre accusés de livrer bataille a la
musique frangaise : « Berlioz vivant ne ["aurait supporté ; mais Berlioz mort ne pouvait
Pempécher ». Le musicien frangais se trouve donc protégé par ses pires ennemis, qui ne
le soutiennent « qu’a la condition de le sacrifier continuellement au dieu [Wagner] dont
ils sont les prétres ». Saint-Saéns regrette que ’on compare les deux musiciens en ces
termes : « Berlioz peut avoir raison, mais Wagner ne doit jamais avoir tort ». Cette atti-
tude critique a I’encontre de Wagner et du wagnérisme explique, qu’en 1913, Saint-

Saéns éprouvera toujours des difficultés 4 comprendre la persistance de la critique

37 Ernst 1884a, p. 348 sq.
38 Saint-Saéns 1884a.
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« a mettre ces deux fauves, Berlioz et Wagner dans une méme cage d’or, a les coiffer du
méme bonnet ». Et & Saint-Saéns d’ajouter que ces deux compositeurs « n’ont en com-
mun que leur grand amour de I'art et leur mépris des formes convenues ; pour le reste,
ils différent en tout »*”. Saint-Saéns n’est pas le seul a vouloir éloigner Berlioz du con-
texte de la Neudeutsche Schule. Tel est également le cas de Georges Serviéres lorsqu’il
affirme que le compositeur frangais ne s’est jamais lui-méme compté parmi les apotres
de la musique de PPavenir®. Dans la France de I’époque, marquée par le patriotisme
d’apres-guerre, I'utilisation de la popularité de Berlioz aux dépens du wagnérisme, a
poussé bon nombre de critiques a s’aligner derriére le compositeur francais, méme s’ils
ne I"avaient pas soutenu auparavant, et méme s’ils s’étaient opposés a lui. Conscient de
cette situation, Adolphe Jullien s’est donné comme devoir, aprés avoir terminé une mo-
nographie sur Wagner, de consacrer son prochain travail au compositeur frangais®'.
Dans cet ouvrage trés documenté, i critique vivement les transfuges, ceux qui ont quitté
le camp des adversaires de Berlioz pour soutenir désormais ce dernier en tant que figure

d’identification nationale :

« Les mémes bouches, les mémes plumes qui, jusqu’alors, n’avaient eu pour I’artiste
vivant que dédain glacial ou fine ironie, accumulaient les épithétes les plus

flatteuses pour exprimer leur enchantement, »*

39 Saint-Saéns 1913, p. 282

40 Serviéres 1887, p. 59,

41 Jullien 1888. Dans sa préface, JULLIEN écrit - « Ne vous étonnez pas de voir paraitre aujourd’hui sur
Hector Berlioz un ouvrage absolument pareil & celui que je publiai, il v a déja deux ans sur Richard
Wagner. En Poffrant au public, je ne fais que payer une deite de reconnaissance pour les précieux
encouragements qui me parvinrent alors de tous les pays d’Europe et d’au-dela des mers; je ne fais
que répondre a Pappel qui me fut adressé de donner un pendant a cet ouvrage et de rendre au grand
compositeur frangais le méme hommage qu’au maitre allemand. »

42 Jullien 1888, p. 354.
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Un tel engagement contre le wagnérisme pouvait difficilement ne pas appeler une re-
vanche de la part des wagnériens. Ainsi Edmond Hippeau se demande-t-il, en 1890, si
les amis de Berlioz et les admirateurs de ses chefs-d’ceuvre ne sont pas devenus plus
rares - « le camp de ses adversaires s’est augmenté de nouvelles recrues, empruntées en
majeure partic a la troupe des wagnériens intransigeants »*. Mais les « wagnériens in-
transigeants » ne sont pas les seuls a s’opposer a Berlioz. Tel est aussi le cas de Debus-
sy, et il n’est guere surprenant que Romain Rolland rapporte qu’il ait eu a défaire, en

1892, un complot préparé par les partisans de Debussy et de d’Indy contre Berlioz*.

Lors du débat sur Pesthétique de la musique instrumentale a la fin du XIX® et au dé-
but du XX siécles, on reproche de nouveau a Berlioz la complexité de sa ligne mélodi-
que — résultant du rejet du principe antécédent-conséquent™, ses erreurs d’écriture et la
vulgarité de ses idées™®. Debussy remarque méme que Berlioz « fut toujours le musicien
préfére de ceux qui ne connaissaient pas trés bien la musique. »'’ Alfred Bruneau com-

mente ces crittques négatives de la maniére suivante :

« QOui, Berlioz, comme Wagner du reste, son rival et son frére, subit & cette heure,
par un singulier effet de la mode et du snobisme, les illégitimes et ingrats dédains de
ceux qui lui doivent, a 'infini, des joies, des réconforts, des enseignements, et méme
des succes. [...] Les furieux dénigrements n’ont jamais cessé d’honorer, de grandir

. 48
Berlwoz. »

43 Hippeau 1890, p. ILL

44 Rolland 1908, p. 104-105 (article de juin 1892).

45 La Laurencie 1905, p. 311,

46 FAURFE dans Le Figaro, le 21 novembre 1904 ; Plerre LALO dans Le Temps, le 27 novembre 1900.
47 Debussy 1926, p. 165.

48 Préface d’Alfred BRUNEAU : Prod’homme 1904, p. V sq.



[t faut attendre 1905 avant de voir Jean Marnold reconnaitre la situation historique de ce
£ - . - Py - n A4 .

« démolisseur » qui a tant contribué a la renaissance musicale en France®. Lionel de La

Laurencie prend lui aussi la défense de Berlioz, dont il salue les innovations dans les

domaines de I'instrumentation et de la musique a programmeso.

En 1903, on célebre le centenaire de la naissance de Berlioz a une époque ou le wa-
gnérisme est en fin de régne’’. Et Raymond Bouyer n’a pas certainement pas tort de
reconnaitre dans cette situation une chance pour la promotion du compositeur frangais™.
Les nombreux écrits sur Berlioz, publiés a cette époque, traduisent un nouvel €lan dans
I’histoire de la réception du compositeur en France. La seule année 1904 a vu paraitre
une partie de sa correspondance - éditée par Julien Tiersot™ - et la monographie de J.-
F. Prod’homme™, hommage au compositeur frangais, publié¢ un an, jour pour jour, apres

la célébration de son centenatre, en 1903,

N F OO

Le présent chapitre montre 4 quel point I’image de Berlioz s est modifiée, en Allemagne
et en France, durant les trois derniéres décennies du XIX® siécle. Considéré par Heinrich
von Ende, en 1870, comme un compositeur germanique, & une €¢poque ol son impact en

France est encore négligeable, 1l devient une figure nationale frangaise essentielle a

49 Mercure de Framce, 17 novembre 1905, p. 132-133.

50 La Laurencie 1905, p. 293-315.

51 Signalons que WEINGARTNER est invité 4 Grenoble pour y diriger les manifestations du centenaire de
la naissance du compositeur. De plus, le chef d’orchestre allemand participe avec Charles MALEERRE
a I"édition compléte des ceuvres de BERLIOY, publiée par la maison Breitkopf und Hartel depuis 1899,

52 Bouyer 1903

53 Tiersot 1904,

54 Prod’homme 1904,
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I’époque du wagnérisme. Entre temps, dans les années 1877-1878, se situe la renais-
sance de sa musique symphonique, marquée notamment par le succes de la Symphonie
Jantastique. 11 est intéressant de noter, en outre, que vers 1880, au moment méme ou la
France jouit de la renaissance de Berlioz, celui-ci se trouve exclu, en Allemagne, de la

Neudeutsche Schule™.

11 convient de se demander, au terme de ce chapitre, quel a ét¢ I"'impact de Berlioz
sur le mouvement symphonique frangais, qui a surgi dans I’entourage de la Société na-
tionale de Musique. Force est de constater, a ce propos, que la redécouverte de Roméo et
Juliette inaugure une vague d’ceuvres de grande envergure. On peut mentionner les
symphonies dramatiques Luréce (créée en 1878) et Les Argonautes (1880) d”Augusta
Holmes, Le Tasse (1878) de Bemjamin Godard et la publication, en 1880, de !’ode-
symphonie Vasco de Gama de Bizet, composée dés les années 1859-1860. Il convient
de remarquer a cet effet que Berlioz a ouvert la voie, avec Roméo ef Juliefte (1839), d 1a
« symphonie dramatique » qui, tout comme 1"« ode symphonique », congue en 1844 par
Félicien David {Le¢ Désert), représente un genre hybride entre ’opéra de concert, la can-
tate et la symphonie. En revanche, la symphonie a programme dans esprit de la Sym-
phonie fantastigue a déja été réintroduite en France tres certainement sous 'influence de
Raff avant méme la renaissance de Berlioz, bien qu’elle connaisse moins de succes dans
I"'Hexagone que la symphonie dramatique ou ’ode symphonique™. Signalons La Forét
de J. B, Wekerlin comme ’exemple d’une symphonie & programme d’un compositeur

frangais, née vraisemblablement sous I'impulsion de la Waldsinfonic de Raff’’. La sym-

T
Th

Serge GUT situe celte exclusion de la Newdeutsche Schule & partir de 1880. Des lors, le nom de
Berlioz continuera  étre associé a ceux de Liszt et de Wagner, mais sous d’autres dénomnations,
cf. Gut 1986,

56 (f Chapitre IX, p. 172 5q.

57 On a rédigé en 1874 un compte rendu trés favorable de cette ceuvre, lequel se référe directement a
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phonie dramatique et ’ode symphonique sont enracinées, au XiX° siécle, dans la vie
musicale francaise - elles constituent 1’héritage direct de la monarchie de Juillet — et
¢lles n’ont pas connu le double transfert culturel de Paris 8 Weimar, puis de Weimar a
Paris subi par la symphonie a programme. En effet, Liszt s'est approprié de celle-ci lors
de son séjour en Allemagne, avant qu’elle ne soit réintroduite en France aprés la guerre
franco-prussienne. L on peut penser que I’enracinement de la symphonie dramatique et

de I’ode symphonique est a méme d’expliquer leur succes.

Tableau 2. Principales représentations publiques des oeuvres de Berlioz 4 Paris (1869-1 887)"

Date Chef {Euvre(s) de Berlioz

7 novembre 1869 | Litolff 3 extraits de la Damnation de Faust

14 novembre 1869 | Pasdeloup Quverture du Roi Lear

9 janvier 1869 Pasdeloup Menuet des Follets, Valse des Sviphes et Marche hongroise de

la Damnation de Faust

30 janvier 1870 Pasdeloup Le Jardin des Capulets, scéne d'amour - La Reine Mab ou la
Fée des Songes — Roméo seul, tristesse, féte chez Capuler de

Roméo et Juliette

22 mars 1870 Reyer Concert commémoratit. La Captive, mélodie pour voix et or-
chestre ; duo de L Enfomee du Christ [ marche de Harold en
ltadie ; quintette et septuor des Trovens ; finale de Roméo ef
Juliette ; ouverture du Carnaval romain ; Air de Méphistophé-
185, cheenr des gnomes et des Sylphes de La Damnation de

Faust ; duo de Béairice et Bénédict

23 février 1873 Pasdeloup Symphonie faniastique sans La Nuit de Sabbat

Pinfluence de RATF, ¢f. Revue et Gazette musicale de Paris 41/32, 9 aott 1874, p. 254 sq.
58 D’apres Jullien 1888, p. 354 sq. et 367-371 (« Appendice 1 : Les ceuvres de Berlioz dans les concerts
de Paris »). Une étude plus approfondie pourrait prendre en compte les programmes de concert, les

critiqques et les annonces des périodiques, mais cette recherche éclaterait le cadre du présent travait.



9 mars 1873

6 avril 1873

7 décembre 1873
11 janvier 1874
1* mars 1874

25 octobre 1874
10 janvier 1875
17 janvier 1875

21 février 1875
28 novembre 1875
25 décembre 1875
G janvier 1876

@ janvier 1876

30 janvier 1876

S novembre 1876
31 décembre 1876
14 janvier 1877

14 janvier 1877
28 janvier 1877

11 février 1877
18 février 1877

18 février 1877
30 mars 1877

28 octobre 1877
25 novembre 1877
17 fevrier 1878
31 mars 1878

7 avril 1878

2 février 1879

9 février 1879

16 février 1879

Colonne
Colonne
Colonne
Colonne
Colonne
Pasdeloup
Colonne
Colonne
Colonne
Colonne
Pasdeloup
Pasdeloup
Colonne
Pasdeloup
Pasdeloup
Pasdeloup
Pasdeloup
Colonne
Colonne
Pasdeloup
Pasdeloup
Colonne
Pasdeloup
Colonne
Colonne
Colonne
Pasdeloup
Pasdeloup
Colonne
Colonne

Colonne
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Valse des Sylphes extrait de La Damnation de Faust
Marche hongroise

Trio issu de : Jeunes Ismadlites

Ouverture du Corsaire

Marche troyenne

Lo marche des Pélerins de Harold en lialie

L Enfance du Christ

1. Enfance du Christ

Le Bal de la Symphonie fantastique

Roméo et Juliette

Trio pour deux fliites et harpe, tiré de /. 'Enfance du Christ
Harold en Halie

Ouverture des Frawcs-Juges

Invocation a la Newwre de la Damnation de Faust

Les Troyens a Carthage, 2° acte ; Chasse royale el orage
Symphonie fontastique

Symphonie fantastique

Ouverture du Carneval romain

Nocturne de Béatrice et Bénédicte

La Damnation de I'aust, 2 premiéres parties

La Damnation de Faust

La Damnation de Faust

L Enfance du Christ, 2° partie et extraits de la 3° partie
Svmphonie fantastique

La Captive

Les Troyens a Carthage, 2° acte - Chasse royale et orage
La Damnation de Faust

La Damnation de Faust

Roméo et Juliette

Roméo et Julietie

Roméo et Juliette



23 novembre 1879
30 novembre 1879
7 décembre 1879
26 mars 1880

14 juillet 1880

17 octobre 1880

21 novembre 1880

Mars 1881

23 octobre 1881

30 octobre 1881

6 novembre 1881

11 décembre 1881

22 janvier 1882
12 février 1882
19 février 1882
3 février 1883

10 février 1883
17 février 1883
24 février 1883
23 mars 1883

9 novembre 1883

16 novembre 1883

21 décembre 1883
9 mars 1884

16 mars 1884

Pasdeloup
Pasdeloup
Pasdeloup
Pasdeloup

Colonne

Colonne

Colonne

Pasdeloup

Lamoureux

Lamoureux

Colonne

Colonne

Colonne
Lamoureux
Lamoureux
Lamoureux
Lamoureux
Lamoureux
Lamoureux
Pasdeloup

Lamoureux

Lamoureux

Lamoureux
Pasdeloup

Pasdeloup
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La Prise de Troie, 17 acte

La Prise de Troie, 17 et 2° actes

La Prise de Troie

Réverie et Caprice pour violon et orchestre

fa Marseillaise, orchestrée par Berlioz, et ta Marche des dra-

peanx du fe Deum
Quverture de Benvenuto Cellini

Ouverture et romance du 2° acte de Rermvennto Celling;, ouver-

ture du Carnaval romain

Deux nouvelles représentations de la Damnation de Faust
Ouverture du Carnaval romain et nocturne extrait de Béatrice
et Benédict

Ouverture du Carpaval romain et nocturne de Béarrice et Bé-
nédict

Fpisode de la vie d'un artiste

Festival pour ['anniversaire du compositeur : Ballade a trois

chaeurs et orchestre Sara la Baigneuse et Les Troyens a Car-

~

thage, 3° acte

Svmphonie funebre ef friomphale

Marche hongroise

Marche hongroise

La Damnation de Foust

La Damnation de I'ausi

La Damnation de F'aust

La Damnation de Faust

Dies irae et Tuba mirum 1ssus du Reguiem

Marche des Pélerins et Sérénade d'un montagnard des Abruz-

zes a sa maftresse de Harold en ltalie

Marche des Pélerins et Sérénade d’un montagnard des Abruz-

zes d sa maitresse de Harold en Halie
Trio pour deux flates et harpe de L 'Enfance du Christ
Roméao et Julictte

Roméo et Juliefte
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28 décembre 1884 | Lamoureux La Damnation de Faust

11 janvier 1885 Lamoureux La Damnation de Faust

18 janvier 1885 Lamoureux La Damnation de Faust

28 novembre 1886 | Colonne Réverie el Caprice pour violon et orchestre
9 janvier 1887 Lamoureux Symphonie fantastique

16 janvier 1887 Lamoureux Svinphonie fantastique
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Le type narratif et les procédés descriptifs

dans les poémes symphoniques de Chausson

Bien que notre travail se fonde essentieliement sur un dépouillement de documents rela-
tant des faits dans le domaine de I’histoire des idées — sans s’étendre pour autant sur
I’analyse des ceuvres musicales, les deux chapitres suivants complétent cette approche
générale d’une étude des poémes symphoniques d’Emest Chausson et de la musique a
programme de Vincent d’Indy. Comment justifier le choix de ces compositeurs 7 Tout
d’abord, parce que I"analyse de leur musique & programme représente un jmportant de-
sideratum de la recherche. Ensuite parce que les ceuvres de ces compositeurs sont a
méme d’illustrer les considérations esthétiques précédemment €énoncées : le type narratif
(Chapitre IT), le genre descriptif (Chapitre 111} et la question de la légitimité de la com-
position de symphonies aprés Beethoven (Chapitre 1V), celle-ci étant étroitement liée a
la question de savoir si les nouveaux genres de la musique a programme (la symphonte
a programme ¢t le poéme symphonique) représentent des idéaux d’avenir de ta produc-
tion instrumentale ou des possibilités créatrices parmi d’autres pouvant coexister avec la
symphonie absolue. Dans ce qui suit, le poéme symphonique chez Chausson permettra
de préciser une tendance générale de 1’évolution de la musique frangaise relative au type
narratif et au genre descriptif. L’étude de la musique 4 programme chez d’Indy, quant &
elle, dégagera un changement fonctionnel, qui se traduira par la coexistence de la sym-

phoni¢ absolue et des nouveaux genres de 1a musique a programme.
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Venons-en & Chausson. Le poéme symphonique parcourt ’ensemble de sa produc-
tion, de la premiére a la derniére ceuvre orchestrale d’importance, de Viviane (composce
en 1882) a Seir de féte (1898). Ces deux ceuvres orchestrales en un seul mouvement ne
sont pas des ouvertures mais des poémes symphoniques. En effet, I’édition originale de
Viviane porte ce sous-titre et présente en exergue un support littéraire ntitulé
« Légende ». En revanche, les sources manuscrites de Soir de féle - composition de-
meurée inédite — ne livrent aucune indication explicite sur le genre ou le programme.
Chausson confie toutefois 4 Bruneau qu’il a voulu opposer, dans cette ceuvre, « le mou-
vement d’une foule joyeuse et turbulente au calme poétique de 1a nuit silencieuse ».
Cette citation a valeur de programme implicite. Par ailleurs, le Poéme pour violon et
orchestre s’apparente au poéme symphonique, dans la mesure ol il est en un seul mou-
vement et que le titre de sa partition autographe s’énonce : Poéme symphonique pour
violon et orchestre. Du reste, Chausson détruit par sa propre volonté Solitude duns les
bois, partition qu’il qualifie de « poéme symphonique » dans sa lettre a Paul Pougaud de
1886. Cette lettre parait d’autant plus révélatrice qu’elle témoigne d’autres projets com-
positionnels en ce sens : « Je pense faire quatre ou cing poemes symphoniques de ¢ce
genre, tout & mon aise, et parmi Jesquels se trouvera Za Nuit que je ne suis décidément
pas en train d’écrire cet €té. Je songe déja & un Prinfemps (Botticelli) et a un Chant de la
ferre »*. Certes, nous ne connaissons aucune source liée a la conception de ces ceuvres |
il n’en reste pas moins que la production de Chausson est fortement marquée par le

genre du poéme symphonique.

Dans le présent chapitre, nous nous proposons d’étudier les fluctuations de la con-

ception d’ensemble lors de la genése de Viviane, Svir de féte et du Pocme pour violon et

1 Gallois 1994, p. 493.
2 Chausson 1925, p. 156,
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orchestre. 11 convient de se demander dans quelle mesure la téléologie de la forme et les

procédés descriptifs sont susceptibles de se plier a la dramaturgie du programme.

Viviane

Dédiée a Jeanne Escudier, la future épouse du compositeur, Viviane est créée le 31 mars
1883, lors d’un concert de la Société nationale de Musique a la Salle Erard, sous la di-
rection d’Edouard Colonne. Mais il ne s agit-1a que d’un premier stade d’achévement de
I’ceuvre que le compositeur remanie et dont une seconde version sera donnée le 29 jan-
vier 1888 aux Concerts Lamoureux. Ces deux créations témoignent d’une genése com-

plexe au méme titre que les différentes sources consultées :

Esquisses (F-Pn’, Brouillons d’Emest Chausson, tome I, p. 24 sq.) datées :
Ftampes. 7 Aotit-Septembre [18]82 ;

Version préorchestrale, notée sur 3-4 portées (F-Pn, Ms. 8774) et datée (fol. 7°) -
Etampes 18 Septembre Paris 8 Décembre [1882] ;

Version orchestrale destinée a la gravure de 1’édition Bornemann, intitulée : Vi-
viane / poéme symphonique / Lranest Chausson (F-Pn, Ms. 8773) et datée : Hei-
den / 28 Juli [18]87 (fol. 27) et Paris 15 novembre [18]87 (fol. 387} ;

Edition Le Bailly-O. Bornemann, Paris 1893, intitulée : FIVIANE / POEME SYM-

PHONIQUE ! pour Orchestre / DE 7 Ernest Chausson / Op. 5.

Les esquisses et la version préorchestrale concernent le premier stade d’achevement de
I’'ceuvre, la version orchestrale et 1’édition Le Bailly-Bornemann le second. On peut se
demander s1 les fluctuations intervenant lors de la genese de 'ceuvre modifient radica-

lement la conception d’ensemble. Pour commencer, nous nous intéressons a la version

3 Paris, Bibliotheque nationale de France.
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defimtive, celle qui a été publiée chez Bormemann. Paul Le Flem v dénote une

« construction musicale libre épisodique »*. En est-il ainsi ?

Le sujet de Viviane est emprunté au cycle de la Table Ronde. L’argument schémati-
que de Chausson se compose de quatre phrases qui résument clairement les différentes

phases de ["action :

« LEGENDE

Viviane et Merlin dans la forét de Brocéliande — Scéne d’amour. {1 phrase]

Appels de trompette — Des envoyés du Roi Arthur parcourent fa forét a la recherche
de I’Enchanteur. [2°]

Merlin se rappelle sa mission ; il veut fuir et s’échapper des bras de Viviane. [3°]
Scene de I’Enchantement — Pour le retenir, Viviane endort Merlin et I’entoure

d’aubépines en fleurs. [4°] »

Le compositeur articule son ceuvre selon cette trame. On reconnait aisément les appels
de trompettes de la deuxidéme phase (D+16)°, les élans de Ia troisiéme (a partir de E+25)
et la réminiscence du début qui entonne la quatriéme (& partir de K+35). De plus, la
Sceéne de I’'Enchantement, placée au terme de la partition, fait face a la Scéne d’amour
initiale. Toutes deux concernent le duo Merlin-Viviane, s’inscrivent dans des tempos
relativement lents et empruntent la mesure a 6/8. En revanche, les deux phases média-
nes, plus animées® et d’une plus grande variété de mesures, font intervenir les envoyés

du Roi Arthur.

4  LeFlem 1949, p. 177,

A

Lire : « 16 mesures apreés le repére D ».

6 Titres : « en animant un peu » (D+16), plus tard - « Allegro, en animant » (E+25).
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Trois themes demeurent prégnants. Nous associons les Thémes | (mes. 1-15) et I
(du repere C a D) au couple Viviane-Merlin, sans pouvoir les attribuer précisément a
I’'un de ces deux personnages’. En revanche, le Théme III (de D+22 a E) se référe clai-
rement aux appels de trompette des envoyés d’Arthur. En outre, le premier théme, mai-
gre sa pregnance et sa stabilité formelle, posséde davantage le caractére d”une introduc-
tion que de celui d’un théme a proprement parler. Sa ligne chromatique et ondulée appa-
rait, sobrement, dans un tempo lent, ce qui donne, a la premiére écoute, I’impression
d’une préparation aux appels de cors placés au début du pont, plus instables sur le plan
tonal (mes. 17). De telles « ambiguités formelles » (ou « ambiguités fonctionnelles des
partics de la forme ») dans le sens dahlhausien du terme n’étonneront guére, puis-
qu’elles font déja leur apparition dans des ceuvres de Beethoven comme la Sonate « La
Tempéte »°. Toutefois I’apparition animée du Théme I dans la derniére partie de la com-
position ne présente plus le caractére d’une introduction, mais confirme la fonction
thématique effective de ce segment. Le parcours tonal de I'ceuvre retrouve celui de la
forme sonate : dans la premiére partie, I (fz majeur) et I (2 majeur) entreticnnent un
rapport dominantique ; en revanche, au cours de la derniére partie, ils s’inscrivent dans
Ja méme tonalité¢ de f2 majeur. L’instabilité tonale des ponts (respectivement a partir de

la mesure 16 et & partir de la lettre 1) et des parties médianes —~ ces derniéres, d’un tem-

7 L’attribution des thémes & Merlin et & Viviane illustre-t-elle le contraste des thémes de la forme so-
nate par le couple masculin-féminin, & I'instar de la théorie d’Adolf Bernhard MARX ? Ceci est peu
probable vu que les versions précédentes de I'ceuvre, et tout particuliérement la version préorches-
trale, restent relativement éloignées du schéma traditionnel de la forme sonate (cf. infra).

8  Carl DAHLHAUS definit "ambiguité formelle (ou ambiguité fonctionnelle des parties de la forme)
comme 'un des critéres caractérisant les ceuvres du « nouveau chemin » beethovénien (newer Weg).
Les autres critéres en sont : la rudimentarité des débuts de mouvements, le renoncement a la notion
traditionnelle de theme et la radicalité du caractére processuel de la forme. (¢f Dahlhaus 1987,

p. 217).
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po vif, tiennent lieu de développement — reste conforme a ’esprit de la forme sonate.
Seule la réapparition de fa majeur vers la fin de I'exposition, aprés le théme 11 (re-
pere D), ne saurait s’accommaoder de la dialectique de ]a forme sonate. Cette particulari-
té tonale se trouve néanmoins compensée par le contraste de tempo entre les parties ex-
trémes et médianes, lequel rappelle la trade Ruhe-Bewegung-Ruhe (« repos-
mouvement-repos »), qu’Adolf Bernhard Marx applique a la forme sonate’. L’idée de
cette forme est d’autant plus présente que les thémes I et I, qu renvoient au couple
Viviane-Merlin et restent dans un rapport dominantique au sein de ’exposition, réappa-
raissent au cours de la réexposition dans la méme tonalite, dans une unité propice a

symboliser la Scéne de I’Enchantement.

Les versions précédentes adoptent-elles une conception similaire ? Oui, si "on en

croit le « Plan de Viviane », esquiss€ en ét¢ 1882 dans les Browillons du compositeur :

« Plan de Viviane

(7 Forét enchantée (prelude)

A = Phrase de Viviane

B = Phrase de Merlin (plus passionnée)

C = Marche d’Arthus {energico]

D = Reprise de A et B, plus vite, trés agité

E = Enchantement de Merlin et fin trés calme »

Conformément a 1’exposition définitive, ce schéma enchaine deux phrases liées au cou-
ple Viviane-Merlin et envisage la « reprise » de ces deux éléments thématiques au terme

de l'ouvrage. Néanmoins, cette reprise, trés agitée, est encore dissociée de

9 L’exposition et la réexposition sont considérées comme des phases de repos, le développement

comume une phase de mouvement.
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’Enchantement, trés calme, prévu pour la fin de I’ceuvre. De plus, une « Marche du rot
Arthur. Vieux chant populaire breton » remplace les appels de trompettes de la version

définitive.

Par ailleurs, la version préorchestrale est beaucoup plus longue que la version défini-
tive {330 au lieu de 288 mesures). Dans I’esprit de la « construction libre épisodique »
observée par Paul Le Flem, cette version présente une forme fondée sur I’opposition de
trois phases lentes (1, 3 et 5), faisant office d’exposition ou de réexposition, a deux pha-

ses vives dans le caractere d’un développement (Phases 2 et 4)

Phase 1

Théme I en fa majeur 15 mes. Lent (60 4 la noire pointée)
Transition (/IT) 40 mes.

Phase 2

Développement du Théme T 44 + 3% mes '’ Allegro

Phase 3

Théme Il en o majeur 52 mes. Plus lent (60 4 la noire pointée)
Theme 111 en w7 majeur 15 mes.

FranstHon-dh 62 mes.

Phase 4 106 + 7 mes. Animé (100 a la noire pomntée)
Enoncé du Théme I en fa majeur,

puis développement des deux premiers thémes

Phase 5

Theme I 9 mes. [Lent] (60 & la noire pointée)
Pont 35 mes.

Thema 11 14 mes.

Il apparait que la version préorchestrale de 1882, enticrement axée sur le couple Vi-

viane-Merlin, n’accorde qu’une faible importance aux appels des envoyés du Roi Arthur

10 33 signifie que 38 mesures ont été supprimeées (par exemple par des ratures).
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(Théme IMI). Tel n’est plus le cas de I’¢édition de 1893 qui, a partir de ces appels, va
nourtir un vaste développement central, dont I"animation engendre la configuration
« repos-mouvement-repos ». De plus, la suppression de la Phase 2 (« Allegro »), la
transposition a la dominante (u¢ majeur) de la seconde idée de 1’exposition, ainsi que le
rattachement du Theéme IIT au futur développement central ont amené entre autres le
compositeur a s’¢loigner d’une « construction libre épisodique », afin d’adapter la dra-
maturgic de son programme a une forme sonate articulée selon la triade « repos-

mouvement-repos ».

Soir de féte

A la premiére ceuvre orchestrale d’importance, Viviane, répond la derniére, Soir de féte,
poéme symphonique composé par Chausson dans les années 1897-1898. Le dédicataire,
Edouard Colonne, en réalise la premiere audition le 13 mars 1898. Nous connaissons

plusieurs versions manuscrites de " ceuvre :

Brouillons, tome X1, p. 1 sq. et 67-101. Page 67 datée : /3. Nov. [1897], p. 101 ;
Florence . junvier [18}98 / E. Ch (F-Pn);

Version préorchestrale inachevée, titre : Soir de féte / Brouillon (F-Pn, Ms.
8779);

Version orchestrale (F-Pn, As. 8780), intitulée : Soir de féte / I Ch. et datée
San Domenico di Fiesole © 31 junvier 1898 7 Frnest Chavsson;

Soir de féte / L'rnest Chausson 7 op. 32 / réduction pour piano & 4 mains (F-Pn,

Ms. 8778).

Comme nous I'avons d¢ja signalé, Chausson, dans cet ultime poéme symphonique, en-
tend « opposer le mouvement d’une foule joyeuse et turbulente au calme poétique de la

nuit silencieuse ». C’est a dessein que le compositeur n’apporte aucune précision sup-
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plémentaire concernant la nature de cette téte, comme il I’explique lui-méme dans une

lettre a4 Bruneau :

« En définissant la scéne avec plus de netteté, en faisant voir une féte foraine, par
exemple, soit une féte populaire, parisienne ou exotique, le sujet, a mon sens, eat €té
amoindri et moins vivant, car 1l est évident que I'impression de vie est donnée avant
tout par le sentiment, les accessoires — costumes ou décors — n’ont qu’une
importance secondaire et, le plus souvent, méme, sont nuistbles. Je v’ai voulu
extraire de cette idée de féte que ce qui en est ’essence et qui, par cela méme, peut

s’appliquer a toutes les époques. !

It s’agit donc d’une suggestion d’¢tats d’ame liée a deux spectacles opposes. Pour Jean
Gallois, « le musicien avait un peu recherché la difficulté. Son idée de batir une grande
page d’orchestre sur la seule opposition de deux sentiments antithétiques et provoqués
de Iextérieur, risquait de nuire & sa partition en la privant — sur le plan de la forme — de
la rassurante architecture habituelle. »'* Il n’en reste pas moins que Barricelli et Wein-
stein ont considéré Soir de féfe comme ’ceuvre la plus originale de son auteur’”, parce
que le changement d’atmosphére, de la lumiére vers ’ombre, résultait d’une opposition
tonale déja remarquée au temps de Chausson par Gauthier-Viilars dans Echo de Pu-
ris . « Les themes de la féte sont en /a bémol, [...] tandis que la réverie nocturne fleurit
dans celui de mi »'*. Or, la fin de I’ceuvre s’inscrit dans une atmosphére de réverie noc-
turne, ce qui permet de comprendre qu’elle ne conclut pas dans la tonalité inttiale, con-

trairement a Pusage. Vincent d’Indy reconnait donc non sans raison dans le plan tonal

11 Galiois 1994, p. 493,

12 Gallois 1994, p. 490.

13 Barmmicelli/Weinstein, p. 164.

14 (. ace propos : Gallois 1994, p. 491,
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de Soir de féte une conséquence du programme’”. Quen est-il de I’organisation de
Peeuvre 7 L’opposition de sentiments est-elle favorable ou nuit-elle a la construction

d’ensemble ?

Afin de répondre a cette interrogation, une analyse de la version orchestrale
s’ impose. Celle-ci compte cing thémes dont les quatre premiers (Theme | : reperes 1-3,
[1:3-6, 111:6-11 et [V : 12-15) sont présentés dans '« exposition » d’une forme sonate
de conception trés libre, ou I'épisode médian, de tempo lent et tenant lieu de
« développement » énonce le cinquiéme théme sur un ostinato élaboré a partir de la
deuxiéme idée (repéres 18-21). La « réexposition » (21-30) reprend les quatre premiers
thémes, en modifiant légérement leur ordre d’apparition (1, I1, IV, IIl au lieu de 1, 11, II1,
[V). Ce nouvel enchainement des thémes tend a privilégier le theme I qui, apres une
seconde phase de « développement » (30-37), se trouve énoncé dans un tempo rapide,
comme !’idée dominatrice du mouvement (37-40), avant de s’éteindre au terme de la
coda (a partivr de 40). Par ailleurs, 'animation de ['« exposition» et de la
« réexposition », empruntant aux tons bémolisés - notamment /¢ bémol majeur,
s’oppose au calme de I’épisode tenant lieu de « développement » et de la coda qui evo-
fuent dans les tons diésés {avant tout mi majeur). Cette mise en opposition empéche tout
recours au parcours tonal de la forme sonate, dont la dialectique se révele par la triade
« mouvement-repos-mouvement » qui n’est d’autre que le complémentaire de la confi-
guration « repos-mouvement-repos », et par la téléologie formelle qui fera triompher fe
troisiéme théme. La dramaturgie de cette forme sonate trés librement congue est indé-
pendante du programme qui s¢ borne a une opposition abstraite, non définie sur le plan
temporel. En aucun cas, le programme ne pouvait donc nuire & la conduite de

’ensemble qui demeure en définitive trés équilibré sur le plan formel.

15 IndyCours 11/2, p. 326.
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La musicologie a souvent observé ’aspect « multi-fonctionnel » de la forme sonate
lisztienne, qui se manifeste comme une forme en plusieurs mouvements au sein d’une
composition ¢n un seul mouvement'®. La Sonate en s/ mineur, par exemple, présente a
la place traditionnelle du développement un mouvement lent, qui se trouve donc [ui-
méme intégré dans un mouvement plus vaste. L’épisode médian de Soir de féte apparait
également comme un mouvement lent a la place du développement. Aussi I’adjonction
d’une phase de développement aprés la réexposition (repéres 30-37) permet-clle de
compenser 1’élision du développement traditionnel. Cette phase est particuliérement
remarquable chez Chausson du fait de son statisme et de ses harmonies de couleur, op-

posés au dynamisme et a la dramaturgie de 1'« exposition » et de la « réexposition ».

Hormis les brouillons — de conception fragmentaire — les sources manuscrites de-
meurent fidéles & la stratégie décrite. Il convient de signaler en ce qui concerne la ver-
sion préorchestrale et Ja réduction pour piano & quatre mains, la présence d’une transi-
tion élaborée a partir du Théme II, laquelle sépare la présentation de la troisieme et de la
quatriéme idée de I’exposition. Cette transition a ét¢ supprimée de la version orchestrale
au crayon brun, trés certainement dans un souci de concision, afin de mieux mettre en
valeur la construction thématique. Ajoutons, par ailleurs, que la version préorchestrale a

été interrompue en cours de développement, a ’énoncé du cinqui¢me theme.

Poéme pour violon et orchestre

Le but de notre propos n’est pas de livrer une étude approfondie du Poéme, mais de
confronter sa forme a celle des poémes symphoniques précédemment abordes. On sait

qu’il a été congu sous 'inspiration de ta nouvelle de Tourguéniev intitulée e Chant de

16 Voir a cet égard, par exemple - Domiing 1985, p. 125 sq.
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1’ Amour triomphant, titre dont témoignent les brouillons du compositeur'”. De méme, la
partition autographe de I’ouvrage se réfere explicitement au « Poéme symphonique »'®
[ serait aventureux de confronter la musique de Chausson & la trame proposée par
Tourguéniev ¢t I'on ne peut qu’approuver Jacques Chailley forsqu’il écrit: « Seule y
circule, d’un bout a I’autre, I'idée d’une mélodie de violon qui s’éleve progressivement
des profondeurs aux sommets, et gui devient 'amour méme ; ¢’est ainsi qu’elle justifie
son titre : le chant de ['amour triomphant, sans s’arréter pour autant aux incidences
anecdotiques du récit »"°. Le Poéme — dans sa version autographe et dans celle de
I’édition originale — repose, tout comme Soir de féte, sur une opposition fondamentale
qui, dans le cas présent, est d’ordre thématique. En effet, la premiére moiti¢ de I'ceuvre
présente deux thémes antagonistes : le premier, « Lent et mystérieux », en 3/4, est joug
alternativement au violon seul et a P’orchestre ; le second, plus amimé (« Animato »), en
6/8, se trouve énoncé au violon accompagné de I'orchestre. La seconde moiti¢ du
Poéme (a partir du repére 14), qui prend "allure d’un développement, vise au rappro-
chement progressif des deux thémes. Cette ceuvre — tout comme Soir de féfe — trahit la
volonté d’un libre agencement des fonctions formelles traditionnelles (exposition, déve-

loppement...) au service d’une forme processuelle diftérente de la forme sonate.

N OV

Viviane (1886) fait correspondre la dramaturgie de son programme a la trame narrative

d’une forme sonate articulée selon le modeéle d’évolution : « repos-mouvement-repos ».

17 Brouillons, tome X (F-Pn), p. 119-136 ' fragment intitulé Le Chant / de 'amour triomphant, daté et
signé : « Glion 29 juin [18]96 / Ernest Chausson. »

18 Partition autographe (F-Pn, Ms. 8777) intitulée . Poéme symphonique / pour vielon . ef vrchestre *
Lirnest Chausson . op. 25.

19 Chailley 1982.
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Dans Soir de féte (1897/98), en revanche, la téléologie d’une forme sonate de concep-
tion tres libre, fondée sur la triade « mouvement-repos-mouvement », s avére indépen-
dante du programme reposant uniquement sur une opposition abstraite, qui ne reléve pas
de la temporalité. Par ailleurs, un autre trait distingue nettement les deux ceuvres ; si
Viviane présente des éléments descriptifs (par exemple les appels de trompette), les
compositions plus tardives se limitent 4 une opposition d’états d’ame, en conformité
avec le refus du « style descriptif ». Cette évolution dans le traitement du programme,
cet elotgnement du type narratif et du « style descriptif » s’accompagne, dans le cas de
Chausson, d’un renoncement a I'intitulé « poéme symphonique ». La genése du Poéme
pour violon et orchestre (1896), laquelle conduit & occulter la référence au support litté-

raire et & supprimer le titre « Poéme symphonique » va dans le méme sens.

Cet ¢loignement des procédés descriptifs et du type narratif se retrouve également
chez Camille Saint-Saéns. Ses poémes symphoniques se construisent de différentes ma-
nieres. La forme ABA” du Rouet d'Omphale (1872) se fonde sur "opposition entre le
mouvement et le repos d’une roue tournant sur elle-méme et sur laquelle se trouve ligoté
Hercule. Quant & Phaéton et a la Danse macabre (1875), ils développent des principes
formels (la variation et le traitement contrapuntique des thémes), qui ne dépendent que
partiellement de procédés descriptifs mis en ceuvre avant tout dans 1’introduction et la
coda. La forme ABA’B’ de Lu Jeunesse d'Hercule (1877), dont la téléologie est indé-
pendante de la dramaturgie du programme, repose sur une opposition qui ne reléve plus
de la description d’événements extra-musicaux, mais tente de représenter les sentiments
d’Hercule face au vice et a la vertu. Cette mise en opposition se retrouve sur le plan
tonal : A et A’ s’€crivent en mi bémol majeur, B et B> en m/ majeur. Les poémes sym-
phoniques de Saint-Saéns, tout comme ceux de Chausson, s’éloignent donc de plus en

plus des procédés descriptifs et du type narratif.
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Il semblerait donc que la généralisation du chemin intermédiaire entre le « style
symphonique pur » et le « genre descriptif » — direction particulierement affirmée chez
Debussy — va de pair avec un éloignement de 1"« imitation physique ». Parallelement a
cela, le cheminement vers ’esthétique debussyste améne un renoncement au type narra-
tif. Se dessine, par conséquent, a la fin du XIX® siécle la tendance générale — qui ne
s’applique pas a tous les compositeurs - d’un passage d’une musique essentiellement
descriptive répondant au type narratif vers une conception ¢vocatrice qui ne repose ni
sur le type narratif, ni sur les procédés descriptifs. Mais cette tendance ne saurait étre
généralisée. Premiérement, |"étude des définitions du poéme symphonique et de la mu-
sique a programme nous a permis d’observer, en France de 1870 a 1914, un ¢€loigne-
ment de '« idée poétique » d’un Liszt ou d’un Schumann au profit du « type narra-
tif »2°. Secondement, Franck, du fait de ses idées — peu favorables au chemin interme-
diaire — et de son cheminement compositionnel, ne s’inscrit pas dans le sillage de Saint-
Saéns et de Chausson. Si ses premiéres ceuvres a programme (Ce qu’on entend sur lu
montagne, Folides) empruntent une conception non-descriptive et des programmes peu
détaillés, tel n’est pas le cas du Chasseur maudit, de conception ultérieure. En outre,
I’adjonction d’un piano ou de cheeurs aux derniéres compostitions (7es Djinns, Psyché)

se place sous le signe d’un enrichissement expressif du poeme symphonique en France.

20 Cf Chapitre 11, p. 48,
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La fonction de la musigue A programme chez Vincent d’Indy

Liszt congoit les nouveaux genres de la musique a programme (la symphonie & pro-
gramme et le poéme symphonique) comme |’idéal d’avenir de la musique instrumentale.
C’est pourquoi il abandonne la symphonie absolue au profit de ces nouveaux genres de
la musique a programme. On sait que la Société nationale de Musique renoue avec
ceux-ci apres la guerre franco-prussienne. Dans ce cadre, Vincent d’Indy €crit ses pre-
miéres ceuvres de la musique & programme, qu’il continuera a cultiver toute sa vie, du
projet symphonique sur La Divine Comédie (1871) au Diptyque méditerranéen pour
orchestre op. 86 (1926). Quelle est fa fonction de la musique & programme chez Vincent
d’Indy 7 Représente-t-clle 1’idéal d’avenir de la production istrumentale ou une possi-
bilité créatrice parm d’autres ? La conception du compositeur évolue-t-elle entre 1871

et 19267

Compte-tenu des difficultés d’ordre terminologique liées a des notions complexes
comme le poéme symphonique et la musique a programme, 1l convient d’adopter une
démarche heuristique dans le choix des ceuvres. Nous avons délimité notre corpus d’une
part aux compositions instrumentales (parfois avec parties chorales ou voix solistes)
fondées sur des sujets extra-musicaux, évoqueés ou précisés a ["aide d’un programme qui
peut prendre la forme de titre(s) ou de textes (:omplémentairesI ; d’autre part aux ceuvres

qualifiées de « poémes symphoniques » par la propre volonté de leur auteur, sans ré-

1 Nous n’avons pas intégre dans notre corpus le genre de I’ode symphonique.
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pondre pour autant aux critéres du genre. Le Tableau 3 (p. 162 sq.) montre que d’Indy
ne consacre pas moins d’une douzaine d’ceuvres a ce domaine’. Un coup d’ceil sur ce
méme tableau permet de distinguer, en outre, les périodes 1871-1877 et 1878-1926.

Voici quelques remarques au sujet de ce découpage temporel :

1. Les compositions des années 1871-1877 n’ont pas été publiées, bien qu’elles
aient été créées en concert. L'Ouverture des Piccolomini constitue une excep-
tion, mais il convient de remarquer que la trilogie de Wallenstein ne sera entié-
rement éditée qu'en 1887 et que cette ouverture y figurera dans une nouvelle
version intitulée Max er Thécla’. En revanche, aprés 1878, d’Indy publiera
I’ensemble de sa musique a programme.

2. Durant la période 1871-1877, une ceuvre a programme voit le jour presque cha-
que année. Apres 1878, le laps de temps séparant les compositions dans ce do-
maine augmente, il va méme jusqu’a atteindre treize ans entre Souvenirs et le
Poéme dexs rivages.

3. Lamusique a programme de 1871 a 1877, destinée a |’orchestre, adopte un sujet
littéraire. Les ceuvres de cette période s intitulent « Quverture » si elles se cons-
truisent en un seul mouvement ou « Symphonie » si elles comportent plusieurs
mouvements. En revanche, celles des années 1878-1926 ne sont plus exclusive-
ment orchestrales (le Poéme des montagnes est écrit pour le piano), elles ne pré-
sentent pas toujours un programme explicite — a 'image de Souvenirs — et leurs

titres ou sous-titres ne se réfeérent plus directement 4 la symphonie ou a

2 1l faudrait v ajouter le projet symphonique sur la Divine Comédie et I'Ouverture des Piccolomini,
dont une version ultérieure sera intégrée dans la trilogie de Wallenstein.
3 Toutefois, le projet de réaliser une trilogie composée de trois ouvertures sur Wallenstein remonte déja

4 1873, ¢f Schneider 2002, p. 63 sg.
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I’ouverture, mais a une multitude d’autres genres musicaux : « Légende sym-
phonie », « Poéme symphonique », « Suite pour piano », « Variations sympho-

niques », « Diptyque », « Triptyque symphonique », etc.

Comment peut-on expliquer, chez Vincent d’Indy, le passage des annces 1871-1877 a la

période 1878-1925 7

1871-1877

Entre ouverture et symphonie a programme

Durant les années 1871-1877, le répertoire orchestral de Vincent d’Indy ne comprend
que de la musique a programme. Celle-ci représente-t-elle 4 ses yeux un 1deal d"aventr
de la production symphonique comme [e pensent les représentants de la Neudeutsche
Schule 7 Ceci est fort probable. Rappelons, hormis [’engouement pour Berlioz et
Wagner, que d’Indy rencontre Liszt 3 Weimar, en juin 1873, ville ot les deux hommes
échangent leurs vues sur P’avenir de la musique’. 11 peut donc paraitre étonnant que
d’Indy, a la différence de Liszt et de Saint-Saéns, intitule ses ceuvres orchestrales a pro-
gramme en un seul mouvement « ouverture » et non « poéme symphonique », terme
signalant chez Liszt I"émancipation de la fonction introductive de I’ouverture. Le choix
du titre chez d’Indy pourrait s expliquer en raison de I'incompréhension de la critique
frangaise face a certains poémes symphoniques (Phaéton de Saint-Saéns, Muzeppa de

Liszt ou Les Folides de Franck)’. Mais compte-tenu des propres écrits de Vincent

4 Lors de cette rencontre, d’INDY montre 4 Liszr le manuscrit de son ouverture Meax ef Thécla, ce qui
I’améne a modifier son instrumentation. (/. a ce propos : IndyCours I1/2, p. 295, note 1.

5 (f Chapitre premier, p. 30 et Chapitre X, p. 183.
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d’Indy, le choix de I'intitulé serait plutdt li¢ au fait que le drame musical, en ces temps-

14, ne parvienne pas a s’imposer sur les scenes francaises :

« S1 je fais de la musique a programme, ¢’est uniquement parce que le drame
musical tel que je le sens (et tel que vous le comprenez aussi, je crois), est banni de
nos sceénes frangaises et, que voulez-vous ? lorsquon se sent un tempérament
scénique et que I’on n’a aucun aboutissement pour s’essayer au théatre, il faut bien
¢crire de la musique symphonico-dramatique, scilicet de la musique & programme.
Voila mon excuse et, comme Je Crois que nous SOmmes un peu en communauteé
d’idées, jespére qu’elle m’absoudra aupres de vous de 1'accusation de musique

_r 6
descriptive. »”

Les ouvertures de la premiére phase ont substitué, en quelque sorte, les drames non-
composes. Elles ne représentent plus I'introduction au drame, mais le drame en lui-
méme. Voict ce que le Cours de composition musicale écrit de la trilogie de Wallen-

stein

«les trois piéces d’orchestre intitulées Wallenstein sont trois Quvertures
Symphonigues, construites comme si elles étatent destinées en réalité a précéder
chacun des trois drames de Schiller, dont I'ensemble constitue la 7rilogie de
Wallenstein |, leurs éléments thématiques sont attribués, dans la pensée de ['auteur, a
certaings scenes, a certains sentiments ou & certains personnages appartenant aux

Drames, comme si ces Drames avaient ¢t¢€ effectivement traités en musique : mais

6 Vallas 1946-60, volume 1, p. 236.
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Pemploi de ces thémes demeure conforme aux principes de la construction

symphonique, dont les Ouvertures de Léonore ont donné les premiers modeles. »’

N # OO

Les sujets des premieres ouvertures (Quverture des Piccolomini, Antoine et Cléopdtre)
relatent une histoire d’amour qui se déroule dans I’entourage immédiat d’un camp mili-
taire. Apres la guerre franco-prussienne, if ne semble nullement anodin que les préoccu-
pations militaires et 'amour offrent des métaphores des événements de 1870 et de la

représentation inconsciente de 1’entente aprés le conflit.

L’Ouverture des Piccolomini, dont le sujet est emprunté a Wallenstein de Schiller,
oppose I'idée du bonheur paisible de Max et de Thécla aux devoirs de la guerre®.
L’histoire d’amour est traduite musicalement par deux thémes joués tout d’abord sépa-
rément, avant d’étre réunis vers la fin du mouvement. Le contraste entre I'Allegro riso-
futo et un épisode plus lent représente, sur le plan dramaturgique, les fluctuations entre
la crainte et ’espoir. La référence a Schiller, poéte et penseur allemand, plaide en faveur

de la métaphore que nous venons d’évoquer.

Inspir¢ du drame de Shakespeare, d’Indy insiste, dans son ouverture Antoine et
(léopdtre, sur le contraste entre la fanfare des Romains et la magie de I’Orient, con-
traste tres simple devant plaire au public, comme le prétend le compositeur lui-méme

« la fanfare exprimant la couarde civilisation romaine, venant gauchement s’interposer

7 IndyCours II/2, p. 293 sq.
&  Programme dans I’édition originale : « Exposition du caractére de Max Piccolomini. Il voit Técla
[sic], fille de Wallenstein, qui raméne son coeur a des sentiments de bonheur pacifiques. Leur amour,

Trahison de Wallenstein: retour désespéré de Max aux idées guerriéres: sa mort: douleur de Técla. »
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au milicu des plaisirs fabuleux et pyramidaux de I’Orient, est suffisamment béte. Je
crois que cette ouverture marchera bien »”. Ce contraste est réalisé sur le plan musical
par I'opposition de deux éléments : le motif rythmique A (mes. 10-12), développé sur-
tout dans les parties de Uceuvre au tempo vif (Allegro agituto, allegro vivace), et le
théme B (mes. 19-53), plus chantant et de forme ternaire, apparaissant principalement
dans les épisodes lents (Andante, Andante maestoso). Les diverses parties de la forme
sont agencées de telle maniere qu’elles varient entre andante et allegro. De plus, les in-

dications d”interprétation et de tempo témoignent d’une construction symétrique :

Tableau 4. Construction d’Artoine et Cléopdire

Andante Maestoso A B A
__ Allegro Agitato A+ B,
Andante B,
L Allegro Agitato com primo A
Andante Maestoso B;
Allegro Vivace A

Comme dans ’Ouverture des Piccolomini, le contraste entre les tempos lent et rapide

permet de représenter musicalement deux états d’ame radicalement différents.

Le caractére héroique de la symphonie Jean Hunyade demeure trés proche des sujets
des premieres ouvertures qui relatent une histoire se déroulant dans ’entourage d’un
camp militaire. $’il n’existe, & notre connatssance, aucun texte complémentaire detaillé
pour cette symphonie chevaleresque, les titres des mouvements se bornent & €voquer

une priere et un hymne, respectivement au début et a la fin de 1 ceuvre'’

9 Valias 1946-50, volume 1, p. 211 sq.

10 Titres indiqués sur les programmes de concert de la Société nationale de musique du 15 mai 1875
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1. Pri¢re et allegro - 2. Andante sostenuto — 3. Final et hymne

Les premier et troisiéme mouvements, piliers angulaires de ’ensemble, jouent un réle
déterminant sur le plan architectonique, puisqu’ils sont reliés par des thémes cycliques.
Du motif rythmique A, placé au début de I'introduction dans le mouvement initial
(mes. 1, violoncelles et contrebasses) nait ['idée principale du finale (mes. 24 sq.). Le
choral B, qui symbolise une priére dans Pintroduction du premier mouvement
(mes. 10 sq., clarinettes et bassons), réapparait sous les traits d’un hymne solennel au
terme du finale (lettre Bb + 8 mes.). Le théme héroique C, idée principale du
mouvement initial (mes. 41 sq.) engendre le théme secondaire, expressif, du finale
(mes. 94 sq.). Enfin, e theme D, tranquillement interprété par la clarinette solo au sein
du premier mouvement (mes. 100 sq.) réapparait dans la coda du troisiéme mouvement,
immédiatement avant I’hymne, dans une tout autre lumiére, en tant que marche funébre
{« Quasi marcia funebre », Aa + 6 mes. sq.) Le mouvement central Andante sostenuto,
en marge de cette organisation cyclique, dispose d’une thématique propre, fondée sur
I’opposition de deux idées, }’une mélodique {mes. 8 sq.), Iautre rythmique (mes. 44 sq.)
Le changement de caractere des themes cycliques d’un mouvement a 'autre - par
exemple "apparition du choral B sous les traits d’un hymne 4 la fin de 'ccuvre — est
certainement di a I'influence de Liszt qui fait appel 4 une stratégie comparable au sein
de sa [faust-Symphonie. Par ailleurs, la disposition des théemes cycliques dans les
mouvements extrémes obéit & une structure en chiasme : dans le premier mouvement,
Iintroduction présente A et B, "Allegro C et D, dans le troisiéme mouvement, te début

présente A et C, la coda D et B.

1131"

(pour le premier mouvement) et du 17 avril 1876 (pour tes 2° et 3° mouvements).
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Aprés la guerre franco-prussienne et jusqu'en 1877, le répertoire orchestral de
d’Indy ne comprend que de la musique a programme, dont les sujets, trés certainement
dictés par le Zeitgeist, offrent des métaphores du conflit et de I’entente. A ce moment-la,
la musique & programme chez d’Indy est loin de représenter ['1déal d’avenir de la pro-
duction instrumentale, tel que I'entendaient les adeptes de la Neudeuische Schule. Bien
que la conception d’ensemble de la symphonie Jean Hunyade demeure proche de la
stratégie de la Faust-Symphonie de Liszt, d’Indy n’emprunte pas encore a cette époque
le genre du poéme symphonique. Connaissant des difficultés dans la réalisation de ses
projets d’opéra, i1l congoit ses ouverfures comme des substituts de drames non-

COMPpOSES.

1878-1926

Vers d’autres genres musicaux

Comme nous I’avons déja évoqué précédemment, aprés 1878, d’Indy ne limite plus ses
ceuvres orchestrales a la musique a programme et il s’ouvre a un €ventail plus large de
genres instrumentaux, dont la symphounie (Symphonie sur un chant montagnard fran-
¢ais, 18806). Loin des représentants de la Neudeutsche Schule, pour qui elle forme 1’idéal
d’avenir de la production symphonique, la musique & programme devient chez lui une
possibilité créatrice parmi d’autres, sans servir pour autant de « dérivatif » a la musique
scénique. Cette évolution pourrait bien expliquer I’augmentation, aprés 1878 chez
d’Indy, du laps de temps moyen séparant deux compositions dans le domaine de ia mu-
sique a programme. En effet, durant les années 1878-1926, le compositeur ne limite
plus son champ d’investigation a la musique instrumentale, mais il devient I’auteur
d’« actions musicales » comme Fervaal op. 40 (comp. 1881-1895) ou L 'Ltranger

op. 53 (1898-1901). A partir de 1878, Vincent d’Indy ne considére plus ses ceuvres or-
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chestrales en un seul mouvement comme des ouvertures, mais comme des poémes sym-
phoniques qui, dans le cas de La Forét enchantée, Saugefleurie ou Istar ne sont plus
intitulés « Poéme symphonique », mais empruntent leurs titres a d’autres genres, varia-
bles suivant le choix du sujet : « Ballade symphonie » dans le cas de La Forét enchan-
tée, « Légende pour orchestre » pour Saugefleurie et « Variations symphoniques » en ce
qui concerne /star. Le Cours de composition musicale livie une explication a ce pro-

pos :

« Le titre Poéme Symphonique exprime encore assez exactement le contenu de
Peeuvre qu’il désigne ; aussi I’avons-nous conservé pour une foule de compositions
congues d’apres les mémes principes, bien que leurs dénominations soient souvent
fort différentes : Légende, Ballade, Conte, etc. Cette variété¢ ne doit pas surprendre
quand le titre veut exprimer aussi le sujet choisi : n’est-ce pas la souvent, en effet,

tout ce qui subsiste du ‘poéme’ ou du ‘programme” suivi par la musique ? »"’

Le choix d’un tel titre, lié aux sujets des ceuvres, trouve certainement son origine chez
Henri Duparc qui a donné le nom de « Symphonie-ballade » & son poéme symphonique
Lénore (1876), dont le sujet est emprunté a une ballade de Gottfried August Birger.
Ceci parait d’autant plus vraisemblable que cette ceuvre a re¢u un accueil favorable des

sa création ',

Aprés 1878, la musique & programme s’ouvre & un éventail trés large qui s'¢tend du

poeme symphonique dans la lignée de Liszt (Saugefleurie op. 21) a des cas limites

11 IndyCours Il/2, p. 299.
12 Revue et Gazette musicale de Paris 44/46, 18 novembre 1877 : « Merveilleux modeéle de musique a
programme » — Tiersot 1918, p. 158 ; « Son poéme symphonique Lénore, exactement contemporain

des créations analogues de M. Saint-Saéns, reste comme un des meilleurs modeles du genre. »
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comme le cycle de pi¢ces caractéristiques pour piano aux titres partiellement autobio-
graphiques (Poéme des moniagnes) ou ’ceuvre orchestrale en plusieurs mouvements,
dont les titres évocateurs sont empruntés aux Beaux-Arts (Jour d'été a la montagne.
Triptyque symphonique ou Poéme des rivages. Suite symphonique en 4 tableaux ou en-
core Diptyque méditerranéen), en passant par la trilogie de Wallenstein, composee de
trois ouvertures'. Le Tableau 5 montre que d’Indy s’éloigne de plus en plus de I’ceuvre
orchestrale en un seul mouvement — dont le poeme symphonique — afin de se tourner
vers des compositions en plusieurs mouvements. Plutdt que de renouer avec la sympho-
nie a programme dans Iesprit de la Neudeutsche Schule, le compositeur lut préfére Ia

suite d’orchestre alors trés en vogue en France'* :

Tablean 5. Nombre de mouvements et formation instrumentale de la musique a programme chez Vincent
d’Indy (1878-1926)

Un mouvement Plusieurs mouvements

Orchestre

La Forét enchantée. Ballade symphonie {ou
Légende-symphonie, comp. 1878)
Saugefleurte. Légende pour orchestre (1884)

Istar. Variations symphoniques (1896)
Souvenir. Poéme pour orchestre a la mé-
moire de 1a bien-aimée (1906)

Wallenstein. Trilogie d’aprés le poéme drama-
tique de Schiller {1879-1881)

Tableaux de voyage. Suite pour orchestre en
six parties (orchestration et refonte
structurelle des 13 piéces pour piano,
1891-1892)

Jour d’¢té 4 la montagne. Triptyque sympho-
nique (1905)

Poéme des rivages. Suite symphoniques en
quatre tableaux (1919-1921)

Diptyque méditerranéen (1925-1926)

Piano

Poéme des montagnes. Suite (ou: Poéme sym-
phonique) pour piano (1881)

Tableaux de voyage. 13 Piéces pour piano
(1888-1889)

t3 Rappelons toutefois que le proiet de réaliser une trilogie composée de trois ouvertures remonte déja a

1873 (cf p. 144, note 3). Pour une étude détaillée de I'ceuvre et de sa genése, nous renvoyons le
tecteur a : Schneider 2002.
14 (¥ Chapitre IX, p. 175-176.
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Si I'eeuvre de Vincent d’Indy couvre un champ tres large de la musique a pro-
gramme, le fait que le Cours de composition musicale qualifie le Poéme des montagnes,
une ceuvre cyclique pour piano en plusieurs mouvements, de « Poéme symphonique
pour piano » témoigne aussi d’une définition tres large du poeme symphonique que I'on
retrouve dans les écrits du théoricien. Il ressort de Vétude de ces écrits que le poéme
symphonique s applique chez d’Indy aussi bien aux ccuvres vocales descriptives de Ja-
nequin qu’a tous les genres de la musique a programme, excepté I’ouverture de concert.
[D’importants critéres du poéme symphonique (conception en un seul mouvement, for-
mation orchestrale) ne sont plus pris en considération’”. Aussi la définition du genre
s’approche-t-elle de la notion de musique a programme, telle qu’elle a été stylisée en
slogan contre la musique absolue par le débat sur I’esthétique de la musique instrumen-
tale. Cette position dans la « zone d’influence commune » aux « formes d’origine sym-
phonique issues du rythme du geste » et des « formes d’origine dramatique issues du
rythme de la parole »'® convient au champ élargi de la musique a programme chez Vin-
cent d’Indy, qui s’étend de P'ouverture de concert au cycle de caractére autobiographi-

que.

I.’on peut reconnaitre 1’une des raisons de 1"¢largissement de la définition du poéme
symphonique dans le fait que d’Indy se distancie — durant les années 1878-1926 — des
poémes symphoniques de Liszt, qui, selon lui, ne seraient pas assez ¢laborés sur {e plan

formel. A ce sujet, le Cours de composition musicale loue la qualité des poemes sym-

15 Au sujet de la définition de la « musique a programme » et du « poéme symphonique » chez d’Indy,
¢f. Chapitre 11, p. 45-48.

16 Nous renvoyons a la localisation du « Poéme symphonique vocal » et du « Poéme symphonique
instrumental » sur la classification des formes symphoniques par d’Indy {¢f. IndyCours I/1, p. 13 et

Ehrhardt 2002, p. 53).
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phoniques de la Nouvelle Ecole frangaise, dont la construction serait « autrement solide
et raisonnée que celles de Berlioz et de Liszt »'". En effet, dans son enseignement a la
Schola, d’Indy rapproche fréquemment la musique & programme des principes architec-
toniques de la musique absolue chez Beethoven'®. Cette critique des ceuvres de Berlioz
et de Liszt refléte I'attitude scolastique de d’Indy, caractéristique de ses ecrits didacti-
ques. Des ccuvres novatrices, comme les variations symphoniques /star et le Poéme des
montagnes témoignent, en revanche, d’une originalit¢ et d’un esprit de recherche de
nouveaux principes formels. Nous proposons ci-aprés 1’analyse de ces deux ceuvres

comme des exemples de compositions novatrices des années 1878-1926.

Istar

Le sujet d’/star est emprunté a une Iégende babylonienne, qui n’est certainement pas
sans lien avec les grandes explorations entreprises a la fin du XIX" siécle sur tout le
territoire mésopotamien. Dans cette légende, la fille du dieu lunaire Sin descend aux
enfers pour y réveiller a la vie son amant disparu. Elle doit traverser sept portes ou les
gardiens la dépouillent a chaque fois d’un habit ou d’un bijou jusqu’a ce qu’elle par-
vienne, complétement dénudée a la septieme porte ou elle délivre son amant’’. Voici

comment e Cours de composition musicafe décrit la stratégie du compositeur :

17 IndyCours II/2, p. 321: « On peut voir par cette rapide analyse [des poémes symphoniques de Saint-
Saéns] que nous sommes en présence d’une véritable construction autrement solide et raisonnée que
celles de Berlioz et de Liszt. »

18 Vallas 1946-50, 11, p. 219.

19 Programme donné par Védition originale {Vincent &’Indy, fstar. Veriations symphonigues, Paris,
1897) 1 « Vers le pays immuable / Istar, fille de Sin, a dirigé ses pas, / vers la demeure des morts, /
vers la demeure aux sept portes ou IL est entré, / vers la demeure d’ot 'on ne revient pas. / ... / A la
premiére porte, le gardien I'a dépouillée, / il a enlevé la haute tiare de sa téte. / A la deuxiéme porte,

le gardien I'a dépouillée, / il a enlevé les pendanis de ses oreilles. / A la troisieme porte, le gardien I'a



155

« Dans ces sep! Variations, 'auteur a voulu procéder du complexe au simple, en
faisant naitre la mélodie (le Théme principal) peu a peu, comme si elle sortait d’une
harmonie spéciale exposée dans la 1™ Variation. Ainsi, le Théme se dépouille
successivement de tous les ornements qui le voilaient, et n’apparaitra a {’état simple

qu’a la conclusion de I'ceuvre, dans un unisson de tout 1’orchestre. »0

L idée que le theme ne représente pas le point de départ, mais le point d’arrivée d’une
série de variations, a déja ét€ exprimée par Schumann qui ’applique a ses Scénes musi-
cales sur un théme de Schubert et & ses Ftudes d’aprés Beethover”' © « Les Variations
doivent former un tout [... } qui a sont centre de gravité dans le théme (¢’est pourquoi on
peut placer celui-ci parfois au milieu ou a la fin) »”*. Les variations schumanniennes
reposant sur cette idée n’ont €té publiées que trés récemment : elles sont totalement mé-
connues a 'époque de Vincent d’Indy qui a certainement développé sa stratégie for-
meile par le biais du seul programme, lequel lul sert aprés-coup de prétexte pour justi-

fier cetie forme variation « tnversée ».

Le cycle s’articule en sept sections. Hormis le théme, d’autres éléments jouent un

réle déterminant : le Motif d’appel (ou Appel), formé des trois premiéres notes du mo-

dépouillée, / it a enlevé les pierres précieuses qui ornent son cou. / A la quatriéme porte, le gardien ’a
dépouillée, / il a enlevé les joyaux qui ornent son sein. / A la cinquiéme porte, le gardien I'a
dépouillée, / il a enlevé la ceinture qui entoure sa taille. / A la sixiéme porte, le gardien I’a dépouillée,
/il a enlevé les anneaux de ses pieds, les anneaux de ses mains. / A la septiéme porte, le gardien 'a
dépoutllée, / il a enlevé le dermer voile qui couvre son corps. / ... / ... / Istar, fille de Sin est entrée au
pays immuable, / elle a pris et regu les Eaux de la Vie. / Elle a présenté les Eaux sublimes / et ainsi,
devant tous, elle a déiivré / le FILS DE LA VIE, son jeune amant. / Epopée d’Tzdubar (6° chant). »

20 IndyCours II/1, p. 484

21 Voir au sujet de ces ceuvres : Ehrhardt 1998/1 et 1998/2 (et tout particuliérement : p. 281-285).

22 Schumann 1914, p. 222 : « Variationen [sollen] ein Ganzes bilden [...], das seinen Miitelpunkt im

Thema hat {(daher man dies manchmal in die Mitte oder auch zum Schluf setzen kénnte) ».
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déle et le Théme accessoire en forme de Marche (ou Marche). Le Cours de composition

musicale propose |’analyse suivante™ :

« L

IT.

1L

V.

VI

VIL

Appel et Marche, en fa

Var. 1, en FA, consistant uniquement en I’exposé harmonique du Théme princi-
pal, sans que celui-ci y paraisse mélodiquement exprimé.

Marche, en fa.

Appel et Var. 11, en MI: amplification des harmonies du Théme par une phrase
mélodique issue de celles-ci.

Muarche, en mi, suivie d’un court développement.

Appel et Var. W, en sib, par le motif amplifié de Vappel, sur les harmonies du
Théme.

Var. v, en FA#-SOLDb, sur le motif de 'appel.

Marche, en fa#, développant un nouveau rythme et modulant.

Appel et Var. v, en ut : le Théme commence a se préciser mélodiguement,
Marche, en Ut (¢ est-a-dire & la dominante du ton principal), formant maintenant
une phrase compiéte de trois périodes.

Appel et Var. v1, en L4b. Theme encore orné, mais plus simple et présenté a
quatre parties.

Appel, devenant mélodique, et Var. VII, en ré. Théme en rythme saccadé, présen-
té a dewx parties seulement.

Appel et THEME tout a fait simplifié, en F4, a 'unisson, formant phrase compléete
en frois périodes.

Marche, en FFA, formant la conclusion de "ceuvre. »

23 indyCours 1i/1, p. 485 sq.
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La stratégie de Vincent d’Indy mene parallelement deux processus différents. Le pre-
mier développe peu a peu, 4 partir de la succession harmonique de la premiére variation,
la mélodie du théme, qui sera exposée a I'unisson 4 la fin de P'ceuvre. Tandis que la
deuxiéme variation tepose sur les fondements harmoniques de la premiére, les varia-
tions 3 et 4 présentent déja le motif d’appel, formé — rappelons-le - des trois notes ini-
tiales du théme. A partir de la cinquiéme variation, les contours de ce dernier se préci-
sent de plus en plus jusqu’a son exposition au terme de I'ceuvre. Le second processus,
paralléle au premier, consiste a simplifier la texture vers la fin de la composition : Ia
Variation 6 présente les ornements du théme dans une écriture & quatre voix, qui passe 4
deux voix au sein de la Variation 7. Ce processus de simplification aboutit a
I’exposition de la mélodie thématique & I’unisson. Par ailleurs, afin de marquer les césu-
res entre les différentes parties de la forme, d’indy utilise le Motif d’appel et la Marche,
qui signalisent respectivement le début et la fin d’une variation. La marche apparait a la
place traditionnelle de la ritournelle d’orchestre dans les cycles pour soliste et orchestre
4 Yimage de ’op. 2 de Chopin. Elle remplit néanmoins la fonction d’un théme secon-
daire, qui apparait dans la Section V et se trouve développé au cours des Sections II et
IV. D’Indy nous renseigne également au sujet du parcours tonal des différentes sec-

tions :

« Chacune de ces sepr Variations est dans une tonalité voisine de celle de fu, et
I’ordre de ces tonalités procéde par modulations a la sixiéme quinfe (quinte augmen-
tée), afin que tout se rapporte au principal personnage, sans changements trop brus-
ques accusant un excés d’ombre ou de lumicre : ces modulations [...| sont newu-

fres. ))24

24 IndyCours 1I/1, p. 484 sq.
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En effet, les couples formés par les Sections 1[-II1, IV-V et VI-VII s’enchainent a une
distance de ton, en mouvement ascendant. Les piéces de chaque couple sont séparées
d’un intervalle de quinte diminuée ou de quarte augmentée. Les relations de quinte juste
sont ainsi évitées : une seconde mineure sépare | et 11, une tierce majeure Iil et IV ainsi

que Vet VL

Tableau 6. L’ organisation tonale d’/siar

5" diminuée 5% diminuée/4"” augmentée 4" augmentée
1 Il o1 v A% Vi VIt
FA/fa MI/mi sib FA#SOLb/fa#  ut/UT LAb re-FA
Ton ascendant Ton ascendant

Poéme des montagnes

Le Poeme des montagnes est une ceuvre hautement significative sur le plan spirituel et
autobiographique. Les montagnes dont 1l est question 11 sont celles du Vivarais, région
dans laguelle d’Indy a rencontré sa cousine et future épouse Isabelle Pampelonne. Cette
derni¢re est représentée ici par le « Théme de la Bien-Aimée »*°, que I’on a souvent
rapproché de '« idée fixe » berliozienne, qui s’ applique elle-aussi a la femme aimée. Le
Poéme des montagnes comprend trois mouvements encadrés par un prologue et un épi-
logue (¢f. Tableau 7, p. 165)*°. Les deux piéces situées aux extrémités du cycle portent
I"intitulé : « Harmonie ». Ce titre se référe a ’harmonie de P’dme et de la nature — sujet

méme de la composition, mais il se référe aussi, comme le souligne trés justement Peter

25 Un quart de siécle plus tard, lorsque son épouse aura disparu, d'INDY composera & sa mémoire le
poéme Souvenir, fondé sur ce méme théme qui lui est trés cher.

26 L’épilogue suit le dernier mouvement sans nterruption.
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Jost, & Pécriture verticale de la piece”. Les arpéges du prologue et de I’épilogue (« a »),
tout comme le « Théme de la Bien-aimée » (« d ») — qui apparait dans les trois mouve-
ments et en tant que réminiscence au sein de [’épilogue — constituent de véritables the-
mes cycliques dans I’esprit de Franck. Chacun des trois mouvements formule trois idées
thématiques distinctes, disposées de différentes maniéres : le premier mouvement
adopte une forme AB(A)CA, le deuxiéme une forme ABCABA et le demier une forme
ABCABC. Si la substance thématique de A et de B change d’un mouvement a I’autre,
celle de la partic C reste la méme : il s’agit du « Théme de la Bien-Aimée », dont
I’importance croit au fil de I’ceuvre. Apparaissant tout d’abord lentement et doucement
dans les deux premiers volets du triptyque, cette idée thématique se manifeste ensuite

trois fois dans la derniére partie de I’ouvrage :

- la premiére fois, forte espressivo, dans un tempo relativement vif™ avec le sous-
titre « La Bien-Aimée » |

- la deuxiéme fois, fortissimo, dans un tempo plutdt vif® et sous forme de canon a
Poctave, afin de traduire la frémissante ardeur du dialogue amoureux sous
intitulé « A Deux »

- la troisiéme fois dans un andantino calmate, dans la nuance mezzo-forte et avec

le sous-tifre « Amour ».

Cet andantino calmato s’enchaine directement, sans interruption, a 1’épilogue qui con-
clut sur une réminiscence du « Théme de la Bien-Aimée ». Ce dernier apparait finale-

ment comme le point d’aboutissement de tout le cycle. Signalons, par ailleurs, que les

27 Jost 2002, p. 34.
28 « Plus lent » qu'dllegro con fuoco.

29 « Beaucoup plus lent » qu’Allegro con fuoco.
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trois mouvements, intitulés « Le Chant des Bruyeres », « Danses rhythmiques » et
« Plein Air», sont cux-mémes structurés par des sous-titres qui laissent deviner
Pexistence d’une trame narrative. Ainsi les titres de la premiere partie témoigne-t-ils
d’une écoute et d’une contemplation de Ia nature dans le lointain. Le style estompé, les
nuances qui frélent le murmure dans ces pages répondent a I’absence de visibilité de ce
paysage dans le brouillard. Seul le rappel de la valse du /Freischiiiz, que signale
Pindication « Weber », annonce le bal qui va s’ouvrir dans la deuxiéme partie.
L intensité et le caractére rythmique de ce bal contrastent trés nettement avec le calme
et le style estompé du premier mouvement. Quant & la derniére partie, elle procéde d’un
contraste en son propre sein. En effet, la promenade, dont il est question ici, fait alterner
le calme avec I’agitation de la nature ou ’exaltation de I'amour. Contrairement au
« Théme de la Bien-Aimée » dont ’apparence varie au fil de Uceuvre, les autres idées
thématiques - qui a ’exception de ¢ n’appartiennent qu’a un seul mouvement — gardent
généralement leur caractére d’une présentation a I’autre (¢f. Tableau 8, p. 166) et contri-
buent ainsi a4 I'unité ou a la diversité des parties. Ausst & et ¢ (lents et estompés), tout
comme ¢ et /(vifs et rythmiques) réalisent-ils 'unité des deux premiers volets du tripty-
que. En revanche, g et /2 sont en grande partie responsables du contraste inhérent a la
troisiéme partie. Enfin, revenons a la polysémie du terme « Harmonie » qui renvoie tout
autant 4 I’harmonie de I’dme et de la nature, qu’a ’écriture verticale du prologue et de
I’épilogue. Ne pourrait-on pas aller plus loin en appliquant cette polysémie & I’ensemble
des mouvements ? En ce sens, « Danses rythmiques » s’appliquerait non seulement a un
bal mais aussi a I’écriture rythmique. Il en est de méme de I'intitulé « Le Chant des
Bruyéres » qui évoque autant ’écoute et la contemplation de la nature dans le lointain
que la ligne mélodique du chant en elle-méme. Quant a « Plein Air », il peut étre associé
a une promenade a I’extérieur ou a une musique destinée a étre chantée (le mot « air »).

Toutefois, la superposition de g en valeurs longues a %~ dans e « Coup de vent»
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(a 'indication « Plus lent ») tout comme le canon & I'octave de la sous-partic « A
Deux » nous inciteraient plutdt & associer le troisiéme mouvement a la technique du
contrepoint. De cette maniere, le prologue, ’épilogue et ies trois mouvements sont as-
sociés, outre la trame narrative, a différents éléments d’une pensée musicale comme

I’harmonie, la mélodie, le rythme et le contrepoint :

Tableau 9. Le Poéme des montagnes. Correspondances entre les titres des parties et différents éléments
d’une pensée musicale

Partie Prologue/Epilogue | 1 mouvement 2° mouvement 3 mouvement
TFitre Harmonie Le Chant des Bruyéres | Danses rythmiques | Plein Air
Eléments corres- Harmonie Mélodie Rythme Contrepeint
pondants

N O

Le souci architectonique est donc une constante dans I’ceuvre de Vincent d’Indy. Au-
dela de cette constante, on distingue deux phases dans |’évolution de la musique a pro-
gramme chez ce compositeur : les années 1871-1877 et 1878-1926. Si le répertoire or-
chestral des années 1871-1877 se borne a des ccuvres a programme au sujet héroique,
celut des années 1878-1926 s’ouvre a un éventail plus large qui allie musique a pro-
gramme et musique absolue. Apres 1878, la musique a programme n’apparait plus
comme un « dérivatif » du drame musical, ni comme un tdéal d’avenir de la production
instrumentale, mais comme une possibilité créatrice parmi d’autres. Cette évolution
concerne ¢galement I’ceuvre d’autres compositeurs a Pimage de Saint-Saéns, mais elle
ne saurait étre géncralisée. Augusta Holmes — pour ne citer que son exemple — continue-
ra a inscrire son ceuvre dans le sillage de la musique a programme et elle restera donc

fidele aux idéaux de la Neudeutsche Schule.
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NS #F OO

Tableau 3. La musique a programme chez Vincent d’Indy

C composé
EO édition originale
CM création mondiale

<m>  d’apreés ; Die Musik in Greschichte und Gegenwart, éd. par Friedrich BLUME, volume V1 (1937)

<g selon The New Grove Dictionnary of Music and Musicians, éd. par Stanley SADIE (1980)

<> selon les programmes de concert de la Société nationale de Musique, F-Pn, Rés. F. 994 (43-5 ot
B)

<y selon la « Table des ceuvres », <Vallas 1946-50>, volume 2, p. 355-367.

La Divine comédie. [projet d’une symphonie a programme,™ 1871] <gv>

Ouverture des Piccolomini

C 1873 <gv> — EQ Durand & Schoenewerk 1874 <m> - CM 25 janvier 1874, Concerts Pasdeloup <m>

Wallenstein, Trilogie d’aprés le poeme dramatique de Schiller’' ou Trois ouvertures symphoniques™

op. 12 (1. Le Camp ; 2. Merx et Thécla [nouvelle version de ' Ouverture des Piccolomini] | 3. La Mort de
Wallensrein)

C 1879-81 <gv> — EO Durand 1887 — CM 12 avril 1880, Société nationale de musique [n° 1] <s> ; 26
mars 1887, ibid. [n" 2] <s>; 11 avril 1880, Concerts Pasdeloup {n” 3] ; 26 février 1888, Concerts La-

moureux [création intégrale] <m>

30 Sym. Poem after Dame selon <g>. Aussi : Projet de poéme symphonique d ‘aprés Dante d’aprés la
liste d’ceuvres de Vallas (v). Cependant, la monographie de VALLAS transmet le propos suivant,
prononcé par d’INDY au suget de la Divine Comeédie : « Si jamais Jarrive 4 quelque chose de bon en
musique, si jamais j’arrive & me sentir du talent et sijai la force d’attaquer un sujet de cette nature, je
técherai plus tard d’entreprendre une symphonie d’une forme nouvelle, ou plutdt une trilogie sur ce
divin poéme... » (Vallas 1946-50, T, p. 93). 1] s’agirait donc plutdt d’une symphonie a programme en
plusieurs mouvements que d’un poéme symphonique. L’emploi de Pexpression « Poeme
symphonique » chez VALLAS peut s’expliquer en raison de la définition trés large de ce terme en
France, a son époque (¢f. Chapitre LI).

31 Selon EQ.

32 Draprés IndyCours 1I/2, p. 293.
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Jean Hurvade. 1Libérateur de la Hongrie® ou Jean Hunyade. A la mémoire d’un héros Hongrois™ ou
Symphonie chevaleresque (Jean Hunyade, libérateur de la Hongrie)” op. 5 (1. Introduction et allegro™
ou Priére et Allegro™ ;2. Andante sostenuto 3. Final™* ou Final et Hymne™)

C 1874/75 <g> — 1876 <v> — inédit — CM 15 mai 1875 [n° 1], 1¥ avril 1876 [n’ 2 et 3], Société natio-

nale de Musique <s>

Antoine ef Cléopatre. Ouverture pour orchestre d'aprés Shakespeare op, 6

C 1876 <gv>> — inédit ~ CM 4 février 1877, Concerts Pasdeloup <m>

La Forét enchantée. Légende-symphonie d'aprés une ballade de Uhland™ ou La Forét enchantée. Bal-
lade symphonie*' op. 8 [titre d’origine : Harald. Symphonie-légende]™
C 1878 <gv> - EO Heugel 1878 <m> — CM 24 mars 1878, Concerts Pasdeloup <m>

Poéme des montagnes. Suite pour piono™ ou Poéme symphonique pour piano™ op. 15 (Harmonie: 1. Le
Chant des Bruvéres | 11 Danses rythmiques , 111 Plein Air ;| Harmonie)

C 1881 <gv> — EQ Hamelle 1881 <m> — CM 23 janvier 1886, Société nationale de Musique <s>

Saugefleurie. Légende pour orchesire d'aprés un conte de Robert de Bonniéres op. 21

C 1884 <gv> - EQ Hamelle 1885 <m> — CM 25 janvier 1885, Concerts Lamoureux <m>

Tableaux de voyage. Suite pour orchestre en six parties op. 36 (1. Préambule | 2. En Marche ;3. e
Glas ;4. Lac vert ; 5. La poste ; 6. Le Réve) [orchestration et refonte des Tableaux de vayage. 13 Piéces
pour piano dans 'ordre suivant © op. 33/1, 2, 5, 4, 6, 13]

C 1888/89 <gv>> {piano], 1891/92 [orchestration] <gv> — EO Leduc 1891 <m>— CM 17 janvier 1892 Le

Havre <m>

33 Autographe : F-Pn, Ms. 9/89.

34 Autographe : F-Pn, Rés. [, [510.

35 Voir : programme de concert de la Société nationale de Musique, du 13 mai 1875 et du 17 avril 1876.

36 (f F-Pn, Rés. F. 1510

37 Voir le programme de la concert de la Société nationale de Musique du 15 mai 1875.

38 SelonF-Pn, Rés. I 15]0.

39 (f programme de concert de la Société nationale de Musique du 17 avril 1876.

40 D’apres EO.

41 Selon : IndyCours 1172, p. 326.

42 Cité sous ce nom dans les procés-verbaux de la Société nationale de Musique, le 3 mars 1878, Voir &
cet égard : F-Pn, Rés. F. 994 (4,3).

43 D’apres EO.

44 (f IndyCours 11/2, p. 326, note 3: « Le Poéme des Montagnes, op. 15 (1882) [...] n’est pas autre

chose qu'un véritable Poéme Symphonique pour piano. »
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Istar. Variations symphoniques pour orchestre d’aprés un poéme assyrien op. 42
C 1896 <gv> — EQ Durand 1897 <m>> - CM 10 janvier 1897, Concerts Ysaye [Bruxelles] et 16. janvier

1898, Concerts Colonne <m>

Jour d'été a la montagne. Triptygue symphonigue [avec un poéme de Roger de Pampelonne] op. 61
(L. Aurore ;11 Jour , 11 Soir)
C 1905 <gv> — EQ Durand 1906 <m> — CM 18 février 1906, Concerts Colonne <m:

Souvenirs. Poéme pour orchestre a la mémoire de la bien-aimée op. 62

C 1906 <gv> — EQ Durand 1907 <m> — CM 20 avril 1907, Société nationale de Musique <m>

Poeme des rivages. Suite symphonigue en guatre tableaux op, 77 (1. Calme et Lumiére ; 11, La Joie du
Bleu profond ; W1, Horizons verts | IN, Le mystére de I"Qcéan)
C 1919-21 <gv> — EQ Rouart-Lerolle 1921 <m> — CM 1 décembre 1921 et New York, 26 février 1922,

Concerts Colonne <m=>

Diptvgue méditerranéen pour orchestre op. 87 (1. Soleil matinal ; 11. Soleil vespéral)
C 1925/26 <gv> — EO Rouart-Lerolle 1926 <m> - CM 5 décembre 1926, Société des Concerts du Con-

servatoire <m>
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Tableau 7. La construction du Poéme des montagnes

Titre Indication d’interprétation Théme/motif Forme de chaque mvt.**

Harmonie Large 3/1 a

1. Le Chant des Bruyéres
<Le Chant des Bruyéres>*® Andante tranquillo b A
(Brouillard) Un peu plus vite c B
{Weber) - b+ec (A)
(La Bien-Almee) Lent d C
(Lointain) Andanto tranquillo b A

1I. Danses rythmiques
<Danse> Gaiment e A
(Valse grotesque) Allegro moderato f B
(La Bien-Aimée) Lent d C
<Danse> Gaiment e A

Allegretto moderato f B
Gaiment e A

H1. Plein Air
(Promenade) Andantino pas trop lent g A
(Hétres et pins) Allegro con fuoco h B
(La Bien-Aimée) Plus lent d C
(Calme) Andantino g A
(Coup de vent) Allegro con fuoco h+g B
(A deux) Beaucoup plus lent d C
(Amour) Andantino calmato d

Harmonie - a

{Souvenir?) - d

45 Nous distinguons les lettres minuscules, désignant ici les thémes, des majuscules qui permettent de
dégager les relations d’identite, de ressemblance et de différence entre les parties de la forme
{respectivement AA, AA’ et AB).

46 Les tifres entre crochets < > ne proviennent pas de I’édition originale mais du plan de la main de
d'INDY sur le fol. 2v (p. 4) de I'édition destinée a la gravure | « Poéme des Montagnes [...] / =
Harmonie. / I = Le Chant des Bruyeres. / Le Chant des Bruyéres = Brouillard = Weber = La Bien
Aimée = Lointain. / 2 = Danses rhythmiques. / Danse = Valse grotesque = La Bien-aimée = Danse. /
3 = Plein Air. / Promenade = Hétres et pins = La Bien-aimée = Calme =/ Coup de vent = 4 Deux =

Amour / = Harmonie. = Souvenir 7 »
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Tableau 8. Les thémes du Poéme des montagres

Théme | Indication Interprétation sémanti- | Intensité | Mesure Armure
d’interprétation que
large harmonie r 31 3b
b andante tranquillo chant des bruyéres, lointain | pp C 3b
c un peu plus vite [que brouillard oy 9/8 et 12/8 0
Andante tranquilio]
d variable
e gaiement danse variable 14/16, 8/16, | 1#
12/16, 10/16
f allegro moderato valse grotesque NN 3/4 1#
g andantino (pas trop lent) | promenade, calme r alternance variable
12/8 et 9/8
h allegro con fuoco hétres et pins, coup de vent | F 2/4 14#
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Le répertoire orchestral et ses genres

On sait que les représentants de la Neudeutsche Schule délaissent la symphonie absolue
et I"ouverture pour la symphonie a programme et le poeme symphonique. 11 en résulte
que la répartition des genres au sein du répertoire orchestral peut constituer un indice
assez significatif de I"orientation esthétique d un compositeur ou d’un répertoire donng.
Cet indice permet d’évaluer I'importance des genres traditionnels par rapport a ceile des
nouveaux genres de la musique a programme. Ainsi, un compositeur, attaché aux
prémisses esthétiques de Liszt abandonnera-t-1l la symphonie et I"ouverture en faveur
des genres représentatifs de la Neudeutsche Schule. I’ autres, en revanche, continueront
a ¢crire des ouvertures et des symphontes sans cultiver le poéme symphonique et la
symphonie a programme. Enfin, d’autres encore se consacreront a la fois a 1a musique a
programme et a la musique absolue. On peut se demander alors quelle est la tendance
générale de I'époque étudice. Est-elle a ’augmentation des genres représentatifs de la

Neuwdeutsche Schule ?

Afin de répondre a cette question, nous avons dressé le catalogue des éditions
frangaises d’ccuvres orchestrales (Annexe I), auquel nous avons assigné le cadre
chronologique 1865-1915 qui dépasse légérement celui de notre étude. Ce cadre
présente 'avantage de couvrir une durée de cinquante ans, qui remonte aux dernicres

années avant la guerre franco-prussienne, €poque a laquelle Ia musique orchestrale
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commence déja & connaitre son essor’. Il est important de préciser que ce catalogue ne
saurait prétendre a I’exhaustivité, méme s’il constitue pour le répertoire orchestral des
années 1865-1915 un échantillon représentatif, qui peut se préter a une ¢tude
quantitative. Ce catalogue répertorie autant que possible I’ensemble des compositions
orchestrales publi¢es en France durant cette période de cinquante ans. Tl s’agit, la
plupart du temps, d’éditions originales d’ceuvres créées en concert, bien que cela ne soit
pas toyjours le cas. Compte-tenu du fait que des manuscrits autographes servent parfois
a exécuter des compositions qui ne seront publiées qu’ultérieurement ou resteront
inédites, et vu que les cas limites de la musique & programme ne se destinent pas
exclusivement a I’orchestre®, I’ Annexe 11 dresse, a titre complémentatire, 'inventaire de
la musique a programme au sens large du terme, donnée par deux associations de
concerts d’importance : la Société¢ nationale de Musique et la Société Musicale

Indépendante (Annexe I1).

Le Graphique 2 (p. 179) se fonde sur le catalogue des éditions frangaises d’ceuvres
orchestrales et visualise, par tranches de cing ans, 'évolution de la répartition des
genres au sein de ce répertoire. Attirons tout de méme 'attention sur les limites d’une
telle analyse quantitative. Cette étude n’a pas la prétention de livrer un historique des
genres de la musique orchestrale en France, mais de déceler la tendance générale de
I’évolution des genres traditionnels et de ceux de la Neudeursche Schule dans les années
1865-1915. Le Chapitre X proposera, en outre, une approche historique de I’évolution

de la musique & programme en France.

La notion de genre s’avere trés complexe. Sa définition dépend d’une constellation

de cnitéres (formation instrumentale, présence d’un texte ou d’un programme, fonction,

1 Voir Chapitre prentier, p. 23-25

2 A partir des années 1890, ils sont souvent destinés au piano, ¢f. infra, p. 177.
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lieu d’exécution, forme et structure, ainsi que certaines données esthétiques), mais les
critéres auxquels renvoient les différents genres ne sont pas toujours les mémes. De
plus, certains genres sont susceptibles de s’entreméler au cours de I'histoire, et
notamment aux XIX® et XX° siécles. Tel est le cas de la symphonie et du concerto,
lorsque 1’on adjoint des solistes a Ieffectif de la symphonte. Toutefois, ces deux genres
ne se définissent pas du seul fait de leur formation instrumentale. On accorde
généralement a la symphonie post-beethovénienne yne conception monumentale qui
n’est pas nécessairement de vigueur dans les ceuvres concertantes, davantage enclines a
une virtuosité démonstrative. I convient toutefois de signaler que les nouveautés
symphoniques jouées en concert dans I’ Allemagne des années 1850-1875 ne prétendent
pas nécessairement a cette monumentalité transmise par I’esthétique traditionnelle du
genre’. Mais cette situation est de mise en Allemagne, surtout avant la guerre franco-
prussienne, & une époque qualifiée par Dahlhaus de « crise de la symphonie absolue »
(Krise der absoluten Sinfonie)*. En France, et tout particutiérement dans I’entourage de
la Société nationale de Musique et de la Schola Cantorum, la symphonie dispose le plus
souvent de normes compositionnelles, surtout du point de vue formel. Vincent d’Indy,
par exemple, se référe, dans son enseignement a la Schola Cantorum, a des principes
architectoniques de la musique absolue chez Beethoven. En ce sens, il convient de
rattacher une ccuvre comme la Symphonie avec orgue de Saint-Saéns bien davantage au
genre de la symphonie — dans esprit de la monumentalité beethovénienne — qu’a celui
du concerto. Ce dernier, qui constitue encore dans les années 1865-1879 une part

importante du répertoire avec les productions notamment de Saint-Saéns et de Godard,

53 Grotjahn 1998, p. 281.
4 Dahlhaus 1980, p. 220
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semble viser, en premier lieu, 4 mettre en avant la virtuosité du soliste ; conception

brillante qui n’est pas du golt d’ Adolphe Jullien, lorsqu’il s’écrit

« Encore un concerto aux concerts populaires ! Nous [’avons dit et nous le redirons
sans nous lasser : tout ce qui n’est que virtuosité reste, a nos yeux, de peu de valeur,
et faire de la difficulté une parade continuelle, ¢’est engendrer a coup sir ’ennui et

la lassitude. »°

A partir des années 1880, le Konzertstiick en un mouvement dans la tradition de Weber
ou d’autres fantaisies concertantes faisant valoir la virtuosité ou des qualités expressives
du soliste, servent maintes fois d’alternatives au concerto traditionnel. La Ballade pour
piano et orchestre de Gabriel Fauré ( 1881)° représente I’un des premiers exemples de
Konzertstiicke en France. Il sera suivi d’autres ccuvres de ce genre, parfois infitulées
« Concertstiick » : la Funtaisie pour piano et orchestre de Debussy (publi¢e en 1889), le
Conceristiick pour violon et orchestre de Louis Diémer (1892), le Concertstiick pour
piano et orchestre de Cécile Chaminade (1894) et le Fantaisie-Stiick pour violoncelle et
orchestre de Dubois (1912)’. Dans le Graphique 2, nous avons regroupé les symphonics
avec ou sans instruments solistes sous la rubrique « symphonie » ; les concertos,

fantaisies concertantes et Konzertstiicke dans la catégorie « littérature concertante ».

On peut distinguer le « poéme symphonique » et '« ouverture de concert » du seul
fait de leur titre, I'intitulé « poéme symphonique» renseignant a Jui seul sur
[’émancipation de la fonction propre & I’ouverture, d’introduire une musique de scéne

ou un opéra. Notre catalogue ne comprend, en régle générale, aucune piéce orchestrale

5 Le Ménestrel 37/7, 16 janvier 1870, p. 55.
6 Composée & I"origine pour ptano seul (1879).
7 Les Djinns de César FRANCK ne sont pas mentionnés ici, parce que nous les classons sous la catégorie

« poéme symphonigue ».
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servant d’introduction a une coguvre scénique. Néanmoins, |'ouverture — méme
lorsqu’elle reste autonome - demeure intimement lide & sa fonction introductive
premiére. C’est d’ailleurs ['une des raisons qui ont poussé Liszt a2 s’émanciper de
Pouverture et & concevoir le poéme symphonique. Si la détermination de I’ ouverture est,
en général, relativement aisée®, tel n’est pas le cas du poéme symphonique, dont la
définition trés large de vigueur en France a la fin du XIX® siécle n’est pas pour faciliter
la détermination du genre’. Dans le Graphique 2, nous n’avons recueilli sous cette
rubrique que des compositions demeurant tres proches de la conception lisztienne, a
savoir des ceuvres symphoniques en un seul mouvement, qui ne sont pas intitulées
« ouverture », mais fondées sur un sujet extra-musical, précisé a ’aide d’un titre ou
d’un programme compiémentaire. N ont pas été pris en compte toutefois les critéres
lisztiens qui limitent le genre a I'orchestre et I’élévent a un idéal d avenir de la musique
mstrumentale. Deux raisons peuvent &tre invoquées a ce sujet : d’une part, I’adjonction
de solistes ou de chaeurs a Porchestre, comme dans certaines ceuvres de César Franck
(Les Djinns, Psyché)'®, traduit, en France, un ¢largissement expressif du poéeme
symphonique ; d’autre part, des compositeurs frangais comme d’Indy, Saint-Saéns ou
Franck prisent a la fois la symphonie absolue et le poéme symphonique, a Pinstar
d’autres maitres a Tétranger (Dvofdk, Tchaikovsky, Borodine, Rimski-Korsakov,

Sibehius et Richard Strauss), tendance qui ne répond pas a la volonté de Berlioz et de

8 L'intitulée « ouverture » est le plus souvent décisif. Il convient de signater tout de méme que les
ouvertures de concert peuvent porter d’autres titres, comme celles d’Henri Litolff qui s’intitulent
« symphonies dramatiques » (cf. infra, p. 175).

9 Le Chapitre Il a montré qu’il est difficile de définir précisément cette notion.

10 Pour ce qui est de la classification des Djimns dans la catégorie « poéme symphonique », il convient
de noter gu’on aurait également pu intégrer cette ceuvre sous la rubrigue « autres genres », vu qu’il se

situe & mi-chemin entre le Konzertstiick et le poéme symphonique.
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Liszt d’inscrire leur musique symphonique uniquement dans le domaine de la musique a

programme.

La rubrique «suite d’orchestre » regroupe, en régle générale, des ceuvres en
plusieurs mouvements intitulées « Suite », a I'exception des swites de danses, que nous
présentons sous la catégorie : « danse et marche ». Quant aux suites comprenant a la
fois des danses et des pieces d’une autre nature, elles sont intégrées dans la rubrique
«sutte d’orchestre ». En principe, notre catalogue, s’appuyant sur des productions
autonomes, ne tient pas compte des suites d’orchestre formées d’extraits d opéras, de
ballets, de musiques de scéne etc., sauf dans le cas ou il s’agirait de la refonte, sous
forme de suite d’orchestre, d’une ceuvre plus ancienne. Tel est le cas de la suite Pelléus
el Mélisunde de Fauré, qui représente une nouvelle instrumentation sur la base de la

musique de scene.

Malgré le succes de la Symphonie fantastique de Berlioz, les compositeurs frangais
écrivent rarement des symphonies a programme dans les années 1870-1914. Il convient
de mentionner a cet égard la troisiéme symphonie de Ropartz et la premiére de Roussel
(Le Poeme de la forét), toutes deux publiées en 1909. Ce sont deux véritables
symphonies dont les différents mouvements disposent de titres''. En raison du nombre
dérisoire de ces compositions, le Graphique 2 ne dispose pas de catégorie « symphonie
a programme » dans la lignée de la Symphonie jantastique, si bien que les ceuvres
concernées se trouvent intégrées dans la rubrique « autres genres ». La symphonie

dramatique et de 1'ode symphonique, plus nombreuses que les symphonies a

il La construction du Poéme de la forét, par exemple, demeure proche d’une symphonie habituelle,
compte-tenu de la succession des deuxiéme (Rewowvean), troisiéme (Soir d’'éié) et gquatriéme
mouvements (Faunes ef Dryades) qui prennent respectivement la fonction du mouvement initial, du
mouvement lent et du finale en forme rondo. Le premier mouvement (Foréf o 'hiver) apparait comme

un prélude, ¢f Jost 1994, p. 141 sq.
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programme'?, ont été regroupées au sein du Graphique 2 sous lintitulé «ode
symphonique ». Cette catégorie, éclatant le cadre de la musique instrumentale, se situe
entre {’opéra, la symphonie et 'oratorio ; c’est pourquot Elie Poirée I'a qualifide
« d’opéra-symphonie » ou de « symphonie-opéra »?. L’ode symphonique, genre
nouveau selon Adolphe Jullien «ou la symphonie est entrecoupée de strophes
déclamées », obtient un grand succes'!. De plus, le fait que I'Abrégé du Dictionnaire de
E. Littré par Beauje:a:ﬂ]5 et que le Dictionnuire encyclopédigque des lettres ef des arts de
Louis Grégoire'® consacrent une entrée a '« ode-symphonie » témoigne de la popularité
de ces ceuvres monumentales, qui constituent des cas limites de la musique

symphonique.

Au cours du Chapitre 11, nous avons reconnu dans le cycle de piéces caractéristiques,
la suite orchestrale munie de titres descriptifs et 1« ode symphonique » des cas limites
de la musique a programme'’. L’on pourrait y adjoindre les compositions dans la lignée
de Pesthétique debussyste & I'image du Prélude a l'aprés-midi o 'un jaune ou de La

Mer. Les rubriques « suite orchestrale » et « ode symphonique » ayant déja été définies,

12 Cf a ce propos, Chapitre I1, p. 124-125.

13 Poirée 1884 - « En résumé, Berlioz apporte  la Nouvelle Ecole un genre batard, I’opéra-symphonie
ou la symphonie-cpera ».

14 Jullien 1877, p. 166

15 Beaujean/Littré 1886, p. 709: « Ode-symphonie, poéme musical mélé de chant, de récitatif noté et
parlé. » En revanche, le méme dictionnaire ne présente aucune entrée correspondant au poéme
symphonique, & la musique a programme et au poéme symphonique. il en est de méme des
dictionnaires ; Beaujeau/Littré 1905 et 1914,

16 Grégoire 1886, p. 785 : « Ode-symphonie, poéme musical, mélé de chants, de récitatifs, de strophes,
dans lequel I'orchestre joue un grand role, comme le Désert de Félicien David. » Le méme
dictionnaire ne présente pas de définitions du poéme symphonique, de la musique & programme et de
la symphonie a programme.

17 Cf Chapitre l, p. 36.
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nous ne classons dans la catégorie « cas limite de la musique a programme » que des
piéces caractéristiques aux titres évocateurs et des compositions placées sous le signe de
I"esthétique debussyste, si elles ne peuvent étre rattachées a d’autres catégories.
Signalons a cet égard et a titre d’exemple que les Bains de Mer. Suite d’orchesire et
Les Cigognes. Valse alsacienne de Edmond Jean-Louis Missa ont été classés
respectivement sous les rubriques « suite d’orchestre » et « danse et marche ». En
revanche, Jour d'été a la montagne. Triptyque symphonique de Vincent d’Indy, qui ne
releve pas de la musique a programme dans le sens étroit du terme, se laisse

ordonnancer dans la catégorie : « cas limite de la musique & programme ».

Les danses et les marches, diffusées au XIX® siécle surtout par I’intermédiaire du
piano, sont destinées de plus en plus & "orchestre vers la fin du siécle. Nous avons
formé la catégorie « danse et marche », compte-tenu de I"importance de la production
dans ce domaine, qui compte de nombreuses compositions a la mode, comme les valses
et les marches de Johann Strauss II ou les danses de Gabriel-Marie. En raison du
nombre peu négligeable de sérénades et d’aubades, les ceuvres ainsi intitulées ont été
regroupées dans la catégorie « sérénade, aubade ». De cette maniére, les danses, les
marches, les sérénades et les aubades peuvent étre différenciées des « autres genres »,
catégorie regroupant i elle seule les genres peu représentés et les ceuvres que 'on ne

peut attribuer a une rubrique précise.

N # OO

Le Graphique 2 montre que la symphonie, I’ouverture et — dans une certaine mesure — la
littérature concertante perdent quantitativement en importance durant la période 1870-
1914. Si ces trois domaines constituent une part essentielle du répertoire orchestral au
début des années 1870, ils sont moins représentés les années suivantes, bien que la

conception monumentale de la symphonie se généralise a partir du milieu des années
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1880. Citons a cet égard la Troisiéme symphonie « avec orgue » de Samt-Saéns et la
Symphonie en ré de Franck, ceuvres monumentales ouvrant la voie & une série de

productions symphoniques de Ropartz, Dukas ou Magnard.

Contrairement aux genres précédemment ¢tudiés, la symphonie dramatique et ’ode
symphonique ne figurent pas continuellement au répertoire. Aprés la symphonie
dramatique Roméo et Juliette de Berlioz — rééditée en 1875 par Brandus - et les odes
symphoniques de Félicien David, on recommence a publier dans les années 1880 ces
ceuvres de grande envergure, qui résultent d’un héritage direct de la monarchie de
Juillet. Signalons toutefois que les compositions d’Henri Litolff intitulées « symphonies
dramatiques » comme Le Dernier Jour de la Terreur ou Les Girondins ne sont pas des
symphonies dramatiques dans Uesprit de Berlioz, mais des ouvertures de concert.
Comme nous 'avons déja mentionné au terme du Chapitre VI, la redécouverte du
Roméo et Julietie de Berlioz appelle une vague d’ceuvres imposantes a I'image des
symphonies dramatiques Lutéce et Les Argonautes d’Augusta Holmes, Le Tusse de
Benjamin Godard, tout comme la premiére publication de 1’ode-symphonie Vasco de
Gama de Bizet. Les éditions de ces ceuvres dans les années 1880 expliquent aussi le
sommet atteint par cette catégorie sur le Graphique 2. A partir des années 1890, les
productions concernant la rubrique « ode symphonique » se maintiennent, bien qu’elles
ne représentent plus qu’un faible pourcentage du répertoire orchestral, avec des
compositions comme Arva ou les Hongrois de Louis Lacombe (publi€ en 1900) ou Zes

Lendemains de la vie de Charles René (1903).

La suite orchestrale autonome et le poéme symphonique connaissent une €volution
comparable dans la France des années 1870-1914. Aprcs leurs premieres publications
durant les années 1870-1874, ces genres s’établissent au répertoire. Jusqu’alors, les
cycles de picces caractéristiques étaient essentiellement destinés au ptano, tant en

Allemagne qu’en France, avec des compositions comme celles de Robert Schumann ou



176

de Stephen Heller. La Suite de piéces caractéristiques de Delvedez parue en 1871 sous
le nom Réveries diannuises compte ausst parmi ces cyeles de piéces caractéristiques,
bien que cette ceuvre soit destinée & 1orchestre™. Si cette composition est issue du cycle
de piéces caractéristiques, elle n’en demeure pas moins une véritable suite d’orchestre,
et ’une des premiéres — si ce n’est la premiére — a avoir été composée en France. Apres
Delvedez, le genre se répand dans I’entourage du Conservatoire de Paris avec la Suite
d'orchestre en quatre parties d’Emest Guiraud (1872) et les nombreuses suites
orchestrales de Massenet. L’influence de ces maitres n’est certainement pas étrangére a
Ja forte progression de ce genre qui représente, au début des années 1880, plus d’un
cinquiéme du répertoire d’orchestre. Un compte rendu anonyme de la Symphonie en
si bémol de Benjamin Godard, publié en 1880, nous apprend que Pon préfere le poeme
symphonique et la suite d’orchestre a la symphonie qui se fait rare'’. Cette observation
ne contredit en rien les résultats de notre analyse quantitative. Il convient néanmoins de
remarquer que le poéme symphonique — introduit en France par Saint-Saéns — parvient
moins 4 s’imposer dans le répertoire que la suite d’orchestre, qui devient un véritable

genre a la mode.

Nous avons déja signalé le succeés des musiques de danses et des marches, qui, dans
les années 1865-1869 et 1890-1894, représentent plus d’un tiers du répertoire orchestral.
Force est de constater, par ailleurs, une diversification des genres musicaux a partir des
années 1880, laquelle se visualise sur e Graphique 2 non seulement par 1’apparition des

sérénades et des aubades, mais aussi par I’essor de la catégorie « autres genres ».

18 La formation orchestrale n’étonnera pas de la part d’'un DELVEDEZ, chef d’orchestre qui s’est en son
temps beaucoup engage pour BERLIOZ,

19 Revue et Gazetle musicale de Paris 47/53, 31 décembre 1880, p. 422
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Le nombre d’'ceuvres aitribuées a la rubrique «cas limite de la musique a
programme » s accroit a partir des années 1890. Jean Chantavoine constate a cet effet
en 1911 « Le nombre des morceaux ‘intitulés’ est de plus en plus considérable : ce
sont rarement de véritables poémes symphoniques. »™° Il suffit d’un coup d’ceil sur le
catalogue de la musique a programme jouée dans les concerts de la Société nationale de
Musique et de la Société Musicale Indépendante pour s’en persuader (Annexe 11). Au
début de son existence, la Société nationale de Musique crée de nombreux poémes
symphoniques : avant 1886, composés exclusivement par des Frangais, membres de
celte société (Saint-Saéns, Duparc, d’Indy); aprés 1886, ils peuvent étre aussi de la
plume d’auteurs étrangers. Souvent ces ceuvres se font connaitre a travers des
transcriptions pour piano, congues la plupart du temps par les compositeurs eux-mémes.
A partir des années 1890, les catalogues de la Société nationale de Musique et de la
Societé Musicale Indépendante présentent de plus en plus fréquemment des cas limites
de la musique a programme, qui ne sont plus seulement destinés & I’orchestre, mais
aussi au piano comme L [sle joyeuse de Debussy, Jeux d’eau de Maurice Ravel ou

Paysage d’Ernest Chausson.

N # OV

Durant les années 1870-1914, lorsque ie po¢me symphonique s°établit en France et que
les cas limites de la musique & programme deviennent de plus en plus nombreux, la
symphonie et ouverture perdent quantitativement en importance. Cette évolution
correspond-elle & I’ambition de la Neudeutsche Schule de ne plus écrire que des ceuvres
symphoniques a programme ? Dans ’ensemble oui. Mais il convient de signaler que la

situation différe suivant les compositeurs. Certains inscrivent ’ensemble de leur

20 Chantaveine 1911, p. 259
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production symphonique dans le domaine de la musique a programme de maniére
permanente (Augusta Holmés, Camille Chevillard, Jean Roger-Ducasse) ou seulement
durant une période précise de leur carriere (Saint-Saéns de 1871 a 1877). 1ls subissent
I'influence de la Neudeutsche Schule, tout en n"approuvant pas nécessairement toutes
les considérations esthétiques du Nouveau Weimar. D’autres compositeurs (Charles
Dancla, Paul Lacombe, André Gédalge, Eugene d’Harcourt, Emile Ratez, Albéric
Magnard) continuent a cultiver les genres plus traditionnels de I"ouverture et de la
symphonie absolue. Parmi ces compositeurs, Eugéne d’Harcourt et André Gédalge sont
hostiles a la musique a programme, et ce malgré affinité du premier pour 1'ceuvre
wagnérienne. Si Harcourt critique autant la Pastorale de Beethoven que la symphonie a
programme dans D’esprit de Berlioz’', Gédalge n’adopte guére une attitude plus
favorable a la musique a programme, comme en témoigne la mention « Sans littérature,
ni peinture », placée en exergue de sa Troisieme Symphonie. D’autres compositeurs
encore — le plus souvent des disciples de Franck — cultivent 4 la fois les genres
traditionnels et les genres représentatifs de la Neudeutsche Schule. lls congoivent la
musique a programme comme une possibiliteé créatrice parmi d’autres, et non comme un
idéal d’avenir de la musique instrumentale. On peut mentionner a cet égard César
Franck, Théodore Dubois, Ernest Guiraud, Jules Massenet, Vincent d’Indy, Ernest
Chausson, Gabriel Pierné et Henri Busser. Enfin, de rares compositeurs (Sylvio Lazzari,
Guy Ropartz) parviennent a concilier la symphonie absolue et les pieces évocatrices
placées sous le signe de I« impressionnisme musical ». Noublions pas de signaler,
pour finir, originalité¢ d’un compositeur comme Debussy, dont I’ceuvre adopte une
gsthétique qui s’émancipe a la fois de la symphonie absolue et des 1d€aux propres a la

Neudeutsche Schule.

21 (f Chapitre 1V, p. 68.
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Graphique 2. Répartition par genres des éditions frangaises d’euvres orchestrales (1865-1914)
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I.’évolution de la musique a programme en France

Il convient de s’interroger au terme de notre travail sur les étapes jalonnant 1’évolution
de la musique & programme en France de 1870 a 1914. Nous en avons défini trois que
nous avons délimitées par deux faits majeurs, liés a I’évolution de la musique a pro-
gramme en France et mis en lumiére par les chapitres précédents : d’une part la renais-
sance de Berlioz dans les années 1877-1878, qui sera suivie d’une vague d’ceuvres de
grande envergure a "image de I’ode symphonique ; d’autre part I’apparition de plus en
plus fréquente, dans les années 1890, de cas limites de la musique & programme comme
La Mer de Debussy ou Africa de Saint-Saéns. Le présent chapitre distinguera donc trois
périodes successives : les années 1870-1877, marquées par la « Jeune Ecole frangaise »
et les débuts de la Société nationale de Musique, la phase transitoire des années 1878-
ca 1890 et les années ca 1890-1914, placées sous le signe des disciples de Franck et de

I’« impressionnisme musical ».

1870-1877

La « Jeune Ecole francaise » et les débuts de la Société nationale de Musique

Bien avant la guerre franco-prussienne, les compositeurs de la « Jeune Ecole frangaise »
se démarquent de leurs prédécesseurs notamment du fait de leur intérét pour la musique

instrumentale. Au lieu de se borner a I’opéra, des compostteurs comme Bizet s’essayent
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a la symphonie, a ’ouverture et & la musique de chambre'. Si cette orientation vers fa
musique instrumentale reste symptomatique de la période d’aprés-guerre, elle ne se ma-
nifeste pas de la méme maniére chez tous les compositeurs de la « Jeune Ecole fran-
¢aise ». Bizet publie son ouverture Pafrie qui reste une ceuvre de circonstance, Massenet
des suites d’orchestres comme les Scénes dramatiques ou les Scénes pittoresques, ainsi

que son ouverture Phédre.

A la méme époque, Saint-Saéns renoue avec Fidée lisztienne du poéme symphoni-
que, sans adopter pour autant 1’esthétique du maitre de Weimar a la lettre, et compose
ses quatre poémes symphoniques : Le Rouet d’Omphale, Phaéton, Danse macabre et Lu
Jeunesse d’Hercule. Ceux-ci et d’autres ceuvres a programme, telles que la Symphonie
chevalesque et 1’ouverture Antoine et Cléopdtre de Vincent d’Indy ou le poéme sym-
phonique Lénore de Duparc sont diffusés par la Société nationale de Musique, ou ils
sont créés le plus souvent par les compositeurs eux-mémes a travers des transcriptions
pour deux pianos. Dans fe cadre de ces concerts — que la Société nationale de Musique
n’est pas la seule a organiser, I’on espére, griace 4 la fonction didactique du programme,
amener le public a I’écoute d’une musique instrumentale « sérieuse ». Le sujet littéraire
ou mythologique des ccuvres dont il est question ici est généralement emprunté a la
Gréce antique, dont le Parnasse voulait nourrir entre autres la poésie afin de dégager le
pathétique des émotions collectives de I’humanité. Le titre de certaines compositions a
programme dévoile a lui seul le lien avec I’ Antiquité : Le Rowet d'Omphale, Phacton,
La Jeunesse d'Hercule de Saint-Saéns, Antoine et Cléopdtre de Vincent d’Indy et Les

Eolides de Franck.

1 (7 acetégard : Eckart-Bicker 1965a, p. 184.
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Jeanne d’Arc de Pleiffer — ceuvre sous-titrée « poéme symphonique » — obtient une
résonance positive, dont il convient de prendre note. Cette composition, misant sur le
patriotisme d’aprés-guerre, a fait ’objet au moins deux fois d’une critique posttive : te
12 décembre 1872 dans £ 'Art musical® et le 5 janvier 1873 dans la Revue ef Gazette
musicale’, cette derniére nous apprenant que P’ceuvre a été si bien accueillie la deuxiéme
fois que la premiére. Il semblerait que la composition de Pfeiffer connaisse son succes
bien davantage en raison de son sujet, dont des personnalités comme Jules Michelet et
Monseigneur Dupanloup” ont largement contribué a la diffusion, que de ses qualités a
proprement parler musicales. En effet, contrairement aux po¢mes symphoniques de
Saint-Saéns, construits en un seul mouvement, Jeanne d’Arc juxtapose cing mouve-

ments disparates, dont les titres résument fa destinée de "héroine frangaise :

- 1" mouvement : Domrémy. Invasion. Les voix

- 2° mouvement ; La Cour de Bourges — Le si¢ge d’Orléans

- 3° mouvement : Le Sacre & Reims. Marche des chevaliers. Marche des prétres
- 4° mouvement : Jeanne prisonniére ~ Souvenirs de Domrémy et de Bourges

- 5° mouvement : Marche funébre. Supplice. Dies Irae. Les voix. Apothéose

Si Saint-Saéns reste proche de la conception lisztienne du poeme symphonique, Pfeitfer
— membre lui-aussi de la Société nationale de Musique — s’éloigne, quant a lui, de cer-
tains critéres du genre, comme la réduction du nombre de mouvements a un seul.
11 convient de se demander si Pfeiffer n’a pas eu connaissance de I’esthétique du maitre

de Weimar par I'intermédiaire de Gozlan et de son essai sur le poéme symphonique.

LoArt musical 11/50, 12 décembre 1872, p. 388.
Revue el Gazetle musicale de Paris 40/1, 5 janvier 1873, p. 6.

11 donna de Jeanne d’ Arc un portrait notamment dans le tome V de son Histoire de Irance (1841).

LV, TR - VS B & |

Evéque d’Orléans aprés 1849, il prépare I"opinion catholique & la « sainteté » de Jeanne d’ Arc.
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Mais cela nous semble peu probable, en raison des divergences esthétiques entre Liszt et
Pfeiffer, que révelent les deux compositions en question. 11 se pourrait, en revanche, que
I’idée d’une composition en cing mouvements chez Pfeiffer soit inspirée des cing mou-
vements de la Symphonie fantastique de Berlioz ou de la Symphonie pastorale de
Beethoven. Mais la musique & programme n’obtient pas toujours une critique aussi posi-
tive que celle de la Jeanne d’Arc de Pfeiffer. Bien au contraire : on n’a pas du tout pris
acte, en 1876, de la création des Lolides de Franck, que les revues musicales et les an-

nonces de concerts ont passé littéralement sous silence”.

Le fait que Saint-Saéns parmi les représentants de la « Jeune Ecole frangaise » soit le
seul a se rattacher a 1’idée du poéme symphonique — ce n’est ni le cas de Bizet, ni celui
de Massenet — est dii en grande partie aux difficultés liées a la réalisation de ses projets
d’opéra. Selon Julien Tiersot, Saint-Sdens aurait confié a Bizet : « Puisqu’on ne veut
pas de nous au théatre, réfugions-nous au concert ! — Tu en parles a ton aise, répondait
Bizet, je ne suis pas fait pour la symphonie ; i1l me faut le théatre, je ne puis rien sans
lui. »” Aprés I’échec de La Princesse jaune, dont la premiére a eu lieu a I’Opéra-
Comique en 1872, il faut attendre jusqu’en 1877 avant de voir la création frangaise
d’autres productions scéniques de ce compositeur (Le {imbre d'dArgent, Samson et Da-
lida). Or, ¢’est précisément dans les années 1872-1877, époque a laquelle 1l s”¢loigne de
I’opéra, que le compositeur publie I’ensemble de ses poémes symphoniques. Et Widor
n’a peut étre pas tort d’entrevoir dans les débuts difficiles de Saint-Saéns au théatre une
raison pour I’épanouissement de sa musique instrumentale, et notamment de ses poémes

symphoniquesg.

6 Seipt 1981, p. 73.
7 Tiersot 1918, p. 33.
8 Widor 1922, p. 12: « Mais fa Princesse joure, bien que jouée & I"Opéra-Comique, n’ouvrait pas,

toutes grandes, les portes du succés. Le Timbre d ‘argent avait des malheurs : il n’arrivait pas a sonner
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Tout comme Saint-Saéns, Vincent d’Indy éprouve des difficultés a réaliser ses pro-
jets d’opéra durant cette premicre phase. C’est pourquot 1l se consacre lul aussi a la mu-
sique a programme. Contrairement a Saint-Saéns qui, a cette époque, publie délibéré-
ment ses ceuvres sous Iintitulé « poéme symphonique » et les inserit dans ie sillage de
la Neudeutsche Schule, d’Indy en reste aux genres plus traditionnels de ouverture (Ou-
verture des Piccolomini, Antoine et Cléopdtre) et de la symphonie a programme (Jean
Hunyade). Comme nous ’avons vu au cours du Chapitre VIII, ces compositions aux
genres plus traditionnels, resteront inédites, hormis I"Quverture des Piccolomini qui
paraitra ultéricurement, dans une version remaniée, comme deuxiéme volet de la trilogie
de Wallenstein. Rappelons également que le choix du titre « ouverture » est li¢ au fait
que le drame musical, en ces temps-1a, ne parvienne pas a s’ imposer sur les scenes fran-

caises.

Durant les années 1870-1877, Saint-Saéns et d’Indy, connaissant des difficultés dans
la réalisation de leurs projets d’opéra, inscrivent donc ensemble de leur production
orchestrale dans le domaine de la mustque a programme. De plus, Saint-Saéns renoue
avec I'idée lisztienne du poéme symphonique, qu’il diffuse au sein de la Sociéte natio-

nale de Musique.

1878-ca 1890

Une phase de transition

Nous savons que la renaissance de la musique symphonique de Berlioz s’accompagne

d’une vague d’ceuvres de grande envergure a Uinstar de ’ode symphonique ou de la

[...1 Découragé, 'auteur se tourne vers le concert, et voici que commence, pour sa gloire, la noble

période de ses poémes symphoniques ».
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symphonie dramatique. Mais 1"arrivée de ces compositions hybrides, situées entre
opéra, la symphonie et |’oratorio, est aussi 1'une des conséquences du Concours de
symphonie chorale, ouvert en 1878 par la Vilie de Paris’. Les premiéres cuvres récom-
pensées par le jury — Le Paradis perdu de Théodore Dubois et I'ode symphonique e
Zusse de Benjamin Godard' — sont jouées dans la salle de concerts en construction au
Trocadéro, pendant I’Exposition de 1878, ce qui n’est pas sans contribuer a leur diffu-
sion''. Le Concours de symphonie chorale a donc aiguillé les compositeurs vers 1"ode
symphonique, et non vers la symphonie avec cheeur a I'image de la Newvieme de
Beethoven — qui ne connait encore qu’une résonance limitée — ou la symphonie a pro-
gramme dans "esprit de Berlioz. Ce choix peut &tre motivé par la conception méme de
I"ode symphonique, garantissant un public nombreux du seul fait de ses cheeurs de
masse. Néanmoins, les jeunes participants a ce concours reconnaissent davantage dans

ce genre un tremplin pour la scéne. Elie Poirée constate a cet effet :

« Il est fort regrettable que la ville de Paris impose ce genre dans ses concours.

Aprés avoir ¢té entendues une ou deux fois, que deviennent ces ceuvres hybrides

9  «On sait que le Conseil municipal de Paris a voté au budget de ’année derniere une somme de
10,000 francs pour un concours de symphonie populaire. D’apreés les nouvelles dispositions arrétées
par I'admintstration, non seulement le compositeur qui aura obtenu le prix en recevra le montant,
mais encore son ceuvre sera exécutée dans un délai de six mois, a partir du jour ou le jury aura rendu
son jugement. Les frais de 'exécution sont évalués a une somme égale a la valeur du prix. En
conséquence, le préfet de la Seine vient de proposer au Conseil d'inscrire une somme de 10,000
francs au budget de 1878, pour couvrir ces dépenses » (Revue ef Gazeite musicale de Paris 44/30, 29
juillet 1877, p. 239).

10 (f par exemple : « Concours de symphonie chorale ouvert par la Ville de Paris », Revue e Gazetle
musicale de Paris 45/7, 17 février 1878, p. 52.

11 Voir i ce propos : Revue ef Gazette musicale de Paris 44/45, 11 novembre 1877, p. 358.
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dont les frais d’étude et d’exécution sont considérables et ne sont pas compenses par

le nombre des auditions. Pourquoi ne pas admettre I’opéra véritable 7 »'?

Ce concours, trés prisé a Paris, peut largement contribuer a ta carriére de certains parti-
cipants, 4 I'instar de Benjamin Godard qui réussit 4 s”établir comme 1'un des composi-
teurs frangais les plus célébres, aprés la consécration de son ode symphonique Le Tasse

au concours de 1878 "%

L’ode symphonique, située — rappelons-le ~ entre la symphonie, I’opéra et 1" oratorio,
peut offrir une panoplie trés large de possibilités, comme en témoigue la différence en-
tre la Symphonie légendaire de Godard et le Vasco de Gama de Bizet que nous choisis-
sons ici 4 titre d’exemple. La structure de la Symphonie [égendaire en plusieurs parties
principales, elles-mémes constituées de plusieurs mouvements pour orchestre seul, pour
solo et orchestre ou pour soli, orchestre et cheeur, évoque la construction de Roméo et

Juliette de Berlioz :

Premiére partie

I. Au Manoir Orchestre

2. Ballade Soprano solo et orchestre
3. La Mare aux fées Orchestre

Deuxieme partie

4. Dans la cathédrale Orchestre

5. Priere Baryton et orchestre

12 Poirée 1884, p. 19.

13 Morel 1878 : « M. Benjamin Godard, jeune encore, s’est déja fait un nom dans U'art musical, et ses
compositions de musique de chambre, ses concertos et autres ceuvres symphoniques lui ont acquis
une notoriété que la partition du 7asse va rendre bien autrement retentissante. » Tiersot 1918, p. 80 :
« Le jour le plus glorieux de sa vie fut celui de fa premiére audition du Tasse, symphonie dramatique
(ou plus exactement opéra de concert), couronné au concours de la Ville de Paris en 1878

concurremment avec le Paradis perdu de M. Théodore Dubois. »
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6. Tentation Soprano, baryton, cheeur de femmes et orchestre
Troisieme partie

7. Par la forét Orchestre

8. Les Feux-follets Cheeur de femme

9. Les Elfes Alto solo, cheeur de femme et orchestre

En revanche, Vasco de Gama de Bizet, composition pratiquement démunie de passages
purement instrumentaux, demeure plus proche de ’opéra. Voici la liste des personnages

et le plan d’ensemble de cette @uvre :

Personnages

Vasco de Gama, commandant de la flotte portugaise (basse)
Alvar, son frére (ténor)

Léonard, un jeune officier (soprano)

La vigie (soprane)

Adamaster, le roi des tempétes {six basses)

Marins, soldats (Sopranos et basses)

Plan d’ensemble

1. A Introduction (Léonard, choeurs) — B. Cheeur de Matelots -- C. Cheeur de soldats — D. Cheeur de
Matelots et de Soldats

2. Recit {(Léonard, Alvar, cheeur)

3. Boléro (Léonard, cheeur)
4

A Orage (Alvar, Adamaster, choeur) — B. Apparition d’ Adamaster (Adamaster, chaeur)

Lh

A. Récit (Léon, Alvar, Vasco de Gama, cheeur) — B. Priore (cheeur)

6. Final

D’une mani¢re générale, les compositions les plus vastes, sur le modéle du Désert de
Félicien David, sont qualifiées d’« ode symphonique » (ou « ode-symphonie »), tandis
que les partitions plus courtes, s’inscrivant dans la tradition de Roméo ef Juliette de Ber-
loz, portent I’intitulé : « symphonie dramatique ». Mais tel n’est pas toujours Ie cas. En

outre, cette différenciation par le seul fait du titre ne saurait suffire a délimiter ces deux



188

genres. Aussi ramenons-nous - comme nous I’avons vu au cours du chapitre précédent

— I’ode symphonique et la symphonie dramatique a un dénominateur commun,

Marquées par 'ode symphonique, les années 1878-ca 1890 se distinguent aussi
comme une époque-charniére entre la période 1870-1878, caractérisée par la « Jeune
école francaise », et les années ca 1890-1914, influencées par les disciples de Franck et
I’« impressionnisme musical ». Afin d’expliquer la courte durée de la phase 1870-1877,
il convient de rappeler que la Société nationale de Musique n’a été en realite que le cata-
iyseur de I’aspiration a I’art frangais et a la musique instrumentale : déja dans les années
1860, 1a « Jeune Ecole frangaise » manifestait cette aspiration. Par ailleurs, les disciples
de Franck gagnent du terrain lorsque Vincent d’Indy devient président de la Sociéte
nationale de Musique en 1886. Le fait que les disciples de ce maitre s’affirment avant

1890, témoigne du caractére transitoire de la période 1878-ca 1890.

Au cours de ces années, des compositeurs comme Saint-Saéns ou d’Indy ne se bor-
nent plus 4 I’ouverture de concert, & la symphonie a programme et au poéme symphoni-
que, mais ils s’ouvrent & un éventail plus large de genres instrumentaux dont la sym-
phonie avee soliste (Troisiéme Symphonie avec orgue de Saint-Saéns, Symphonic sur un
chant montagnard frangais de d’Indy) et les cas limites de la musique a programme
(entre autres Africa de Saint-Saéns et Souvenir de d’Indy). Se produit ici un changement
fonctionnel de la musique & programme : loin des représentants de la Neudeutsche Schu-
le, pour qui elte forme 1’idéal d’avenir de la production symphonique, elle devient chez
des compositeurs tels que Saint-Saéns ou d’Indy une possibilité créatrice parmi

d’autres.

Apres les premiéres du Timbre d’Argent et de Sumson et Dalida, en 1877, Saint-
Saéns continue a se profiler dans le domaine de I’opéra avec des ceuvres comme tienne

Marcel (créée en 1879) ou Henri VIII (1883). Compte-tenu de cette évolution, le com-
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positeur n’accorde plus la méme importance au poéme symphonique en tant que genre
musical d’avant-garde, puisqu’il s’ouvte — comme nous venons de le souligner — a

d’autres domaines de {a musique.

De la méme mameére que Saint-Saéns, d’Indy ne limite plus son champ
d’investigation 4 la musique instrumentale. Il est désormais l'auteur d’« actions
musicales », a instar de Fervaal op. 40 (composé de 1881 & 1895) ou de 1. 'Etranger
op. 53 (1898-1901). Déja vers 1878, il avait projeté un opéra intitulé Axel, dont seul le
livret a été rédigé. Ce dernier a fini par entrer dans la conception de Fervaal. A partir de
la période 1878-ca 1890, Vincent d’Indy ne considere plus ses ceuvres orchestrales en
un seul mouvement comme des ouvertures, mais comme des poémes symphoniques qui,
dans le cas de La Forét enchantée, Saugefleurie ou Istar ne sont plus intitulés « Poéme
symphonique », mais empruntent leurs titres a d’autres genres, varitables suivant le

choix du sujet"’,

Si la premiére exéeution des Eolides a été passée sous silence en 1876, la réception
des poémes symphoniques de Franck s’améliore a partir des années 1880. La création
du Chasseur maudit en 1883 accueille dans I'ensemble les éloges de la critique musi-

15 . . \ , X .
cale™ et compte parmi les rares succes aupres du public de ce compositeur. Apres Le
Chasseur maudit, Franck contribue a I’élargissement expressif du genre, en adjoignant a

I’orchestre un instrument soliste, le piano, dans Les Dyjinns ou des cheeurs dans Psyché.

D’Indy et Franck ne sont assurément pas les seuls a se consacrer au poeme sympho-
nique a cette époque. Les catalogues des Annexes I et Il témoignent d’une multitude

d’ceuvres de ce genre, parmi lesquelles on peut mentionner Loreley de Messager (créée

14 Cf Chapitre VHI, p. 151
15 Seipt 1981, p. 94 sq.
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en 1882), Viviane de Chausson (1883) ou l.a Belle au Bois dormant (1887) et Penthési-
lée (1889) de Bruncau. Durant les années 1878-ca 1890, qui voient les compositions
wagnériennes dominer de plus en plus largement [a vie musicale, la préférence pour le
choix des sujets va aux ballades romantiques et aux 1égendes. Aprés Henri Duparc, qui
a congu sa Lénore d’aprés une ballade de Burger, un certain nombre de compositions
sur des sujets analogues paraissent apres 1878 : La Forét enchantée de &’Indy, Le Chas-

seur maudit et Les Dyinns de Franck, Loreley de Messager et Viviane de Chausson'®.

Les années 1878-cu 1890 correspondent donc a une phase de transition entre une
époque dominée par la « Jeune Ecole frangaise » et la situation d’aprés 1890, placée
sous le signe a la fois des disciples de Franck et de I’« impressionnisme musical ». Cette
penode est marquée par le succés de I’ode symphonique, genre hybride, entre la sym-
phonie, 'opéra et "oratorio, qui sert souvent aux compositeurs de tremplin pour la
scene. De plus, Saint-Saéns et d’Indy ne limitent plus leur production orchestrale a la
musique a programme et s’ouvrent a un éventail plus large de genres instrumentaux.
D’autres compositeurs comme Franck écrivent aussi des poémes symphoniques, dont

I’audition recueille plus de succés qu’auparavant,

ca 1890-1914

Les disciples de Franck et I’« impressionnisme musical »

Le wagnérisme des années 1890, en ce qu’il privilégie le drame musical, réduit
importance du poéme et de ’ode symphoniques en tant que genres musicaux d’avant-

garde. Parallelement a cette évolution apparaissent, de plus en plus nombreux, les cas

16 Voir a ce propos : Seipt 1981, p. 169 sq.
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limites de la musique a programme, destinés non seulement a ’orchestre, mais aussi au
piano. On sait que cette troisiéme phase est placée sous le signe a la tois des disciples de
Franck et de I’« impressionnisme musical ». Ces deux courants vont conduire, en 1909,
a la rupture entre les « Scholistes », attachés aux formes traditionnelles (d’Indy, Marcel
Orban, Auguste Sérieyx, Pierre de Bréville) et les « Indépendants » (Ravel, Koechlin et
Florent Schmitt), qui proposeront une alternative a la Société nationale de Musique par

la constitution de la Société Musicale Indépendante”.

Conscients, comme Debussy, que la musique est un plaisir, les partisans de
I’« impressionnisme musical » composent des couleurs et des rythmes pour eux-méme,
pour la beaut¢ du moment, afin de les golter pleinement. C est pourquoi leurs composi-
tions ne disposent d’aucun programme détaillé incitant a une réflexion profonde, mais
se contentent d’un titre évocateur. Les Chapitres 111 et IV ont montré a quel point
’esthétique de Debussy a permis d’élargir le champ de la musique a programme. Mais
cet élargissement, les partisans de Debussy le partagent aussi avec des compositeurs
comme d’Indy. Si ce dernier ne s’émancipe pas du programme en tant que tel, il évite
cependant Pintitulé du genre (poéme symphonique, symphonie & programme...) de la
méme maniére que Debussy, afin de lui préférer des titres évocateurs, empruntés aux
beaux-arts comme « Tableau », « Diptyque » ou « Triptyque ». En 1906, Gaston Car-
raud s’exprime au sujet de cette proximité de 1’« impressionnisme musical » dans son

compte rendu du Jour d’°été & la montagne

17 En ce qui concerne la Société indépendante de Musique, voir ; Duchesneau 1994, 1996 et 1997,
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« Le commencement d’un germe de corruption y apparait pourtant et le plus
inattendu chez un musicien de la sorte de M. d’Indy. C’est I’influence de
M. Debussy ; — le voisinage immeédiat de I Aprés-midi d'un faune sur le programme

I’a soulignée comme a dessein. Donc, nous la retrouvons aujourd’hui partout. »'®

Jusqu'a la Premi¢re Guerre mondiale paraissent encore une série d’ceuvres a pro-
gramme, intitulées « esquisses » ou « tableau(x) symphonique(s)» au lieu de
I"appellation plus habituelle de « poéme symphonique ». En général, e choix des sujets
empruntés aux beaux-arts n’est pas sans rappeler I'influence de Debussy (par exemple :
Lazzan, Fffets de nuit), ce qui ne signifie pas pour autant que chacune de ces ceuvres
reste fidele a I'esthétique du compositeur de Pelléas. Par exemple, la conception des-
criptive du poéme symphonique en un mouvement de Jules Mouquet, Au Village. Es-
quisse symphonique, parue en 1903, demeure trés éloignée de IMesthétique debussyste,
vu que des extraits du programme comme « Le coq chante, le rossignol et la caille ré-

pondent joyeusement, les cloches sonnent » se trouvent notés au milieu de la partition.

Apres 1890, 4 une époque ou le wagnérisme privilégie le drame musical,
I"importance du poéme symphonique et de I’ode symphonique en tant que genres musi-
caux d’avant-garde se trouve donc réduite. Il apparait, en outre, que ces années a la
charniére des XIX® et XX° siecles, privilégient tant dans entourage de Debussy que

chez des compositeurs comme d’Indy, des cas limites de la musique & programme.

18 Samazeuilh 1905-, p. 59.



Conclusion

Aprés la guerre franco-prussienne, les adeptes de la « Jeune Ecole frangaise » aspirent a
une musique spécifiquement nationale. Dans I’entourage de la Société nationale de Mu-
sique, dont la naissance est étroitement liée a cette école, des compositeurs comme
Saint-Sagns ou d’Indy, connaissant des difficultés a réaliser leurs projets d’opéra dans
les années 1870-1877, se consacrent entierement a la musique 4 programme. D’ Indy
congoit ses premieres ouvertures comme des substituts de drames non-composés. Les
sujets de ces euvres, tres certainement dictés par le Zeirgeist, offrent des métaphores du
conflit et de Pentente. Saint-Saéns introduit en premier 1'idée du poéme symphonique
en France, et non Liszt, reconnu essentiellement pour sa carriére de virtuose. Les pre-
miers poemes symphoniques sont généralement moins bien pergus par la critique fran-
¢aise que par la critique allemande. Il n’en reste pas moins que Jeanne d'dre de Pfeif-
fer, composition en cing parties avec le sous-titre « Poéme symphonique », trouve un
accueil favorable auprés du public frangais, accueil dii en grande partie — en cette pé-
riode d’aprés-guerre — a la figure emblématique de Jeanne d’Arc. Dans le cadre de la
Société nationale de Musique, le poéme symphonique dans {esprit de la Neudeuische
Schule devient un genre d’avant-garde, et ce malgré le nationalisme emphatique qui
résulte de la guerre franco-prussienne. Le fait que les sujets, et non la musique en tant

que telle, soient touchés du patriotisme est & méme de résoudre cet apparent paradoxe.

La renaissance de la musique symphonique de Berlioz dans les années 1877-1878
s’accompagne d’une vague d’odes symphoniques et de symphonies dramatiques, ceu-
vres grandioses servant maintes fois, aux compositeurs, de tremplin pour I’opéra. De

1878 4 1890 environ, période transitoire encore marquée par la « Jeune Ecole fran-
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caise », Saint-Saéns et d’Indy ne se limitent plus & la musique a programme, aspirant
désormais a élargir leur palette d’autres genres musicaux comme la symphonie ou
U"opéra. Loin de la Neudeutsche Schule, pour qui elle forme I'1déal d’avenir de la pro-
duction symphonique, la musique a programme devient chez eux une possibilité créa-
trice parmi d’autres, sans servir pour autant de « dérivatif » a la musique scénique. A
cette époque, le poeme symphonique est cultivé par d’autres compositeurs a 1’instar de
Franck, dont la production en ce domaine obtient une meilleure critique que durant la
premiére phase. Par ailleurs, sous I'impulsion des disciples de Franck, le monde musical
frangais s’approche de I’Allemagne. Ce rapprochement conduit a la reconnaissance, en
1887, de la « Nouvelle Ecole frangaise » par un critique allemand, mais aussi a un nou-

vel apogée du wagnérisme.

Aprés la démission de Bismarck s ouvre une époque favorable aux échanges franco-
allemands. La France est marquée par I’apogée du wagnérisme qui ne décline qu’au tout
début du XX° siécle. Dans les années 1890, e drame musical tend a évincer le poéme et
Pode symphoniques. Bien qu’il existe déja dans les années 1860 et 1870 une réception
de Hanslick en France, le débat sur I’esthétique de la musique instrumentale ne s’est
véritablement ouvert, dans 1’Hexagone, que sous ’tmpulsion de Weingartner. Il porte
surtout sur la remise en question, par Wagner, de la légitimité de la composition de
symphonies apreés Beethoven. L une des conséquences de ce débat est ’adoption d’une
définition treés large et libre de certains termes, qui montre que 1’on s’est beaucoup éloi-
gné du poéme symphonique dans Uesprit de Liszt. Par ailleurs, I'idée du chemin inter-
médiaire entre le « style symphonique pur » et le « genre descriptif », énoncée par Ban-
nelier des les années 1870, gagne du terrain dans les années 1880 avant d’ouvrir la vote
a 'esthétique debussyste. Celle-ci méne la musique symphonique vers de nouveaux
horizons : elle I’émancipe de I’univers post-beethovénien et des 1dées de la Neudeutsche

Schude, afin de I’inscrire dans nne conception €vocatrice, loin de la musique descriptive
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et de la représentation des sentiments lorsqu’elle est chargée d’un contenu. Il n’en de-
meure pas moins vrai que Debussy continue d’apprécier certaines productions de Franz
Liszt ou de Richard Strauss. De plus, I'adoption de cas limites de la musique a pro-
gramme constitue un dénominateur commun entre [’« impressionnisme musical » et les
disciples de Franck, plus influents au sein de la Société nationale de Musique aprés la
disparition de leur maitre. La mutation de la musique symphonique en France, dans les
annees 1870-1914, concerne donc autant les disciples de Franck que les représentants de

I« impressionnisme musical ».

Les étapes jalonnant I’évolution de la musique & programme dans I’'Hexagone sont
donc les suivantes ; 1870-1877, 1878-ca 1890 et ca 1890-1914. Ces trois périodes ne
contredisent en rien la succession linéaire proposée par Claude Digeon dans son travail
sur la crise allemande de la pensée frangaise'. Bien que I’auteur de cette étude attache
une grande importance au classement par génération qui « rend le mieux compte de

I’évolution des esprits et permet aussi d’en saisir la réalité psychologique »*, il ne

I Digeon 1959, p. 5.

2 Digeon 1959, p. 6. La plupart des compositeurs frangais mentionnés dans notre travail appartiennent
aux générations « de 1870 » ou « de 1890 », telles qu’elles ont été définies par Claude DIGEON. Ceux
de la « génération de 1870 » sont nés entre 1840 et 1850, ceux de la « génération de 1890 » entre
1860 et 1870. Selon Claude DIGEON (Digeon 1959, Chapitre V), la guerre franco-prussienne ne con-
tredit pas les habitudes de pensée des intetlectuels de la « génération de 1870 » : ceux-ci tendent &
oublier cette guerre trés vite : ils ont leur carriére & faire a Paris ol la vie recommence aprés la Com-
mune. Nous pourrions dire la méme chose a propos des compositeurs de cette géneration, qui, apres
Pacte politique qu’a ¢té la fondation de la Société nationale de Musique, ont poursuivi feur chemi-
nement de compositeur. Toujours selon Claude DIGEON (Digeon 1959, Chapitre Vi), les personnali-
tés de la vie intellectuelle frangaise de la « génération de 1890 attribuent la guerre franco-
prussienne a Pexpérience de leurs ainés ; elles ont connu les premiéres années de la [II° République,
I’espérance unanime de relévement, mais aussi la déception face & !'idée de revanche sur

I’Allemagne. Cette désillusion favorise chez elles deux sentiments opposés - Uindifférence et la ré-
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néglige pas pour autant la chronologie historique et il propose, a cet égard, les périodes
1871-1877, 1877-1890, 1890-1905 et 1905-1914. L année 1905 aurait pu représenter un
repére chronologique supplémentaire pour notre travail, puisque la France connait une
vague d’anti-germanisme a la veille de I'incident de Tanger et que les dernieres années
qui préceédent la Premiére Guerre mondiale sont marquées par la quasi-disparition des

Kapellmeister aux programmes des concerts symphoniques.

Si la scene musicale frangaise ne se distancie généralement que trés peu de la cul-
ture allemande aprés la guerre franco-prussienne, la rupture entre les scénes musicales
des deux pays est bien plus profonde dans le contexte de la Premiére Guerre mondiale.
Apres 1870, les compositeurs frangais, généralement moins conscients de la spécificité
de leur musique nationale qu’en 1914, entrent dans une phase d’appropriation de la mu-
sique germanique, avant que Debussy n’engage 1a musique francaise dans une voie nou-
velle, qui lui permettra d’affermir sa position dans 1’Hexagone, puis au-dela des
frontiéres. Les traits caractéristiques de la musique « francaise » sont donc moins a re-
chercher dans les productions de la Société nationale de Musique — parfois empreintes
de « germanisme » — que dans I’art debussyste qui marquera fortement les compositeurs
de la Sociéte Musicale Indépendante. Mais cette musique plus spécifiquement frangaise
reste ouverte aux influences extéricures. En effet, Debussy a souvent renouvelé son
plaisir au contact de '« exotisme » : il a été influencé par I’Espagne, la Russie ou en-
core I'lle de Java, dont il découvre la musique lors de I’'Exposition de 1889, Force est de
constater qu’il est plus aisé¢ de confronter, au début du XX° si¢cle, la musique
« germanique » de Richard Strauss ou de Gustav Mahler 4 la « musique frangaise » de

Claude Debussy que de déceler en quoi consiste [e caractére national de la Neudeutsche

volte. Signalons qu’une opposition semblable se dessine au sein des courants musicaux de la

« géneration de 1890 », partagée entre le wagnérisme et I« impressionnisme musical ».
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Schule et celui de la Société nationale de Musique. L on serait méme tenté de dire de la
premiére qu’elle est une école allemande influencée par la France (¢f. Berlioz) et de la

seconde qu’elle est une école francaise influencée par I’ Allemagne.

Ce travail montre les limites de la distinction « ami-ennemi » tant dans |’approche
des relations interculturelles que dans celle des courants de pensée. L opposition des
cultures frangaise et allemande aprés la guerre de 1870 ou celle entre la Sociéteé nati-
onale de Musique et la Société Musicale Indépendante ne saurait étre aussi stricte qu’on
ne I’a maintes fois affirmée. Ne faudrait-il pas reconnaitre un phénomeéne de
« fascination-répulsion » dans 'admiration de la musique germanique en France apres
la guerre franco-prussienne, et dans le fait que les disciples de Franck et les représen-
tants de 1’« impressionnisme musical » contribuent ensemble a la mutation de la musi-
que symphonique 7 Cela est possible, mais 1l convient de poursuivre notre réflexion
compte-tenu des recherches relatives & la communication interculturelie, et notamment
celles liées aux transferts culturels triangulaires. Selon Michel Espagne, « si I'identité
culturelle et politigue d’une nation se construit en intégrant des éléments de cultures
¢trangeres, ceux-ci ne sont pas simplement cumulés et indifférents les uns par rapport
aux autres. Les formes de communication interculturelles ne sont jamais bilatérales
mais font intervenir plusieurs entités culturelles »°, Bien que la France et I’ Allemagne
en tant qu’entités culturelles se construisent 1’'une par "autre, il serait pertinent de faire
intervenir d’autres espaces culturels en tiers dans cet échange. A titre heuristique, nous
aurions pu opter pour une figure comprenant au moins trois aires culturelles différen-

tes*. §°il fallait inscrire les relations musicales franco-allemandes aprés la guerre

3 Espagne 1996, p. 22 s5q.
4 On se serait apergu, d’une maniére générale, que I’ Allemagne, plus que la France, a davantage con-

science a cette époque de son patrimoine musical. Ceci est 8 méme d’expliquer que les compositeurs
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de 1870 dans une relation triangulaire, il nous paraitrait néanmoins plus judicieux de
prendre en compte, outre les cultures allemandes et frangaises, deux tendances, 'une
articulée autour de la musique dite « sérieuse », dont la monumentalité beethovénienne
représenterait la quintessence, 'autre autour de la musique dite « [égere », sujette au
divertissement. Aprés la guerre franco-prussienne, I’image de la musique allemande en
France est avant tout celle d’une musique « sérieuse », enviée par bon nombre de com-
positeurs hexagonaux déplorant en cette phase d’aprés-guerre le cliché d’un Second
Empire frivole, notamment sur le plan musical. Ceci est 2 méme d’expliquer ce phéno-
méne de « fascination-répulsion » que nous venons d’évoquer. Encore en 1902, Ray-
mond Bouyer continue d’observer « I’échange constant qui s’accomplit entre la France
légére, éprise de musique théitrale, et I’Allemagne profonde, amoureuse de musique
pure » . La figure triangulaire que nous pourrions proposer ici concernerait donc les
transferts culturels entre la musique « séricuse » allemande, la musique « légére » fran-
caise (voire italienne)® et la musique « séricuse » frangaise. 1l convient néanmoins de

mettre en garde contre une simplification a outrance de ces trois catégories. En effet,

germaniques s'inscrivent souvent dans le sillage de Brahms ou de Wagner et ne recourent que rare-
ment a la modalité, a Iéchelle pentatonigue ou aux rythmes exotiques. La scéne musicale frangaise,
longtemps tournée vers Fopéra et le primat de fa mélodie chantée, trouve ses reperes les plus imme-
diats en matiére de musique instrumentale dans la culture allemande, avant de découvrir de nouveaux
horizons au gré des découvertes, dans I"exotisme et au sein de sa propre histoire, comme en témoigne
par exemple la redécouverte des ceuvres de Rameau.

5 (7 Bouyer 1902

6  Selon Julien Tiersot, a ’éclatement de la guerre, « I'on ne connaissatt guére en France d’autre musi-
que que celle qui s'exécutait dans les deux thédtres impériaux, V'Opéra et ’Opéra-Comigue ». Or,
cette musique (il signale les opéras de Meyerbeer, les opéras-comiques d’Auber mais aussi le Guil-
laume Tell de Rossini) appartenait, selon lui, déja au passé. Face a la souveraineté de la musique ita-
lienne en France, le musicographe pense qu'il a été donné a « 'art sérieux de faire un grand pas,
grice 4 la fondation, en 1860, des Concerts populaires, créés et dirigés par Pasdeloup » (Tiersot 1918,

p. 5-8).
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I"engagement de Beethoven et de Schumann a P’encontre de la virtuosité ambiante, ne
saurait &tre mis sur le méme plan que Pattitude antisémite d’un Vincent d’Indy qui pré-
conise une musique « séricuse » aux antipodes d’une pretendue « école judaique » esti-
mée superficielle, regroupant & elle seule des personnalités comme Auber, Hérold,
Meyerbeer ou Adam, que le compositeur de Fervaal n’apprécie guere. Chez Vincent
d’Indy, I"opposition franco-allemande s’estompe donc devant la distinction du Juif et du
non-Juif (I"« Aryen »). Ce jugement de valeur de Vincent ¢ Indy, répréhensible du fait
de son antisémitisme, occulte, de surcroit, la qualité intrinseque de chaque ceuvre, ins-
crivant ¢ priori les compositeurs dans une catégorie donnée’. I.’ceuvre d’un auteur peut
revétir de multiples aspects entre la composition de circonstance et Iouvrage élaboré du
point de vue formel. De plus, il est difficile de parler en France, a la charniére des XIX°
et XX siécles, d’une musique « sérieuse » uniforme, puisque ce terme s applique & des
compositeurs aussi différents que d’Indy ou Debussy que tout semble séparer a pre-

miére vue.

Pourtant, la mutation de la musique symphonique, et tout particuliérement la multi-
plication des cas limites de la musique & programme, se révéle étre un critére commun
aux productions des disciples de Franck et des représentants de '« impressionnisme
musical ». Afin de comprendre cette apparente contradiction, rappelons 1’essor du
drame musical a la fin du XIX" siécle, qui s est produit en partie aux dépens des genres
mstrumentaux de la Neudeutsche Schule, dont 1'importance sur le plan de I’avant-garde

s’est vue deécliner. Le poéme symphonique et la symphonie a programme devenant des

7 Nous avons relativisé, dans I'une de nos publications précédentes, la mise en oppaosition entre une
variation brillante, cultivée par les virtuoses a la mode, et une variation sérieuse de vigueur chez les
grands maitres. En effet, bien que les compositions brillantes d’Henri Hiikz fasse souvent Vobjet de
critiques, les variations de sa Simple mélodie op. 174 sont élaborées sur le plan formel, dans la me-

sure ou elles évoluent selon un cycle de tierces majeures (¢f. Ehrhardt 2000a).
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genres parmi tant d’autres, on comprend désormais qu’un fidéle wagnérien a I"image de
Vincent d’Indy ait pu marquer ses distances avec les ceuvres symphoniques de Liszt et
de Berlioz, jugées hors du contexte de la Neudeutsche Schule, en raison de leur qualité
intrinséque, estimée moins satisfaisante que celle des productions analogues de la Nou-
velle école frangaise, d’une construction plus « solide » et plus « raisonnée ». D’un au-
tre coOte, la hiberté formelle d’un Liszt a tout pour séduire un compositeur comme De-
bussy qui a lui-méme apprécié certaines de ses ceuvres. Que d’Indy et Debussy aient eu
des divergences de vues au sujet du drame musical dans le contexte du wagnérisme
n’étonnera guere. En revanche, les ceuvres symphoniques de Liszt et de Berlioz n’ont
pas eu le méme 1mpact sur la scéne musicale frangaise et on continue a écrire €pisodi-
quement des poe¢mes symphoniques et des symphonies a programme, sans s’inscrire
pour autant dans la lignée des ambiticuses prémisses compositionnelles de Liszt. Bien
au contraire, les compositeurs tendent & s’affranchir des exigences lisztiennes afin
d’opter de plus en plus pour des cas limites de la musique a programme. Cette tendance
vaut autant pour les disciples de Franck que pour les adeptes de I’« impressionnisme
musical ». Si nous avions a proposer une figure triangulaire pour la mutation de la mu-
sique svmphonique, nous ajouterions aux disciples de Franck et au courant de
I« impressionnisme musical », la Neudeutsche Schule. Cette derniére a livré le point de
départ de la symphonie a programme et du poeme symphonique, & partir duquel
I’entourage de Franck et de Debussy s’est peu a peu éloigné. Notons toutefois que st cet
élotgnement s’applique a deux courants différents, il ne s”opére pas de la méme maniére
chez tous les compositeurs, [’esthétique debussyste différant profondément de celle de

Vincent d’Indy.

Au XIX° siecle, de nombreux émigrés allemands installés 4 Paris marquent forte-
ment la vie culturelle frangaise et tout particuliérement {a scene musicale. Organisés en

réscaux, ils constituent le plus souvent des groupes de médiateurs qui servent de vecteur
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au transfert culturel. On compte parmi eux de nombreux compositeurs, enseignants,
éditeurs dont Stephen Heller, Henri Herz, Ferdinand Hiller, Giacomo Meyerbeer, Jac-
ques Offenbach, Sigismond Thalberg et Maurice Schlesinger, le role de ce demnier
n’étant nullement négligeable, puisqu’il dirige outre sa maison d’édition, la KRevue et
gazette musicale qui compte parmi ses collaborateurs, Hector Berlioz et Franz Liszt. Si
la promotion de la musique germanique repose, dans les années 1830-1840, essentiel-
lement sur des éditions frangaises, ces derniéres tendent, dans ies années 1850-1860, a
étre remplacées progressivement par des éditions atllemandes, qu gagnent du terrain.
Nous n’avons cité plus haut que les noms de quelques-uns de ces médiateurs. Réperto-
rier toutes les personnes liées de pres ou de loin a la musique allemande et a sa diffusion
dans la France du XIX° siécle éclaterait le cadre du présent travail. Une telle recherche
devrait aborder la formation en réseaux dans une perspective interdisciplinaire et
s’orienter vers les méthodes de I’anthropologie sociale. Ce n’est pas ’objectif de notre
étude, qui se limite ici a redonner le nom de quelques médiateurs, dont il a été question
dans les chapitres précédents et que nous nous proposons de classer en plusieurs catégo-
ries relevant de critéres professionnels : les musiciens, les sociétés de concerts, les mu-
sicographes, sans oublier les traducteurs dont [’'importance n’est nullement négligeable.
On compte parmi les musiciens — cette liste ne saurait étre exhaustive — des personnali-
tés qui se sont engagées a diffuser, par exemple, a production du Liszt de Weimar :
nous avons mentionné au cours du Chapitre premier, Francis Planté, Louis-L.éon Gozlan
et Camille Saint-Séens. A ces noms, il convient d’ajouter ceux des personnalités a I'ins-
tar d’Hector Berlioz ou de Vincent d’Indy, lesquels ont traversé les frontieres de leur
pays, afin de sé¢journer en Allemagne. Notre travail a signal€, en outre, V’importance de
certaines sociétés a I'image des Concerts Lamoureux, de la Société Schumann et des
Concerts populaires, qui ont largement contribué a la diffusion de la production germa-

nique en France, tout autant que les chefs d’orchestres allemands comme Felix Mottl ou
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Richard Strauss, réguliérement programmés dans les salles parisiennes 4 1"aube du
XX° siecle. Rappelons que les sociétés de concerts ont permis dés la premiére moiti€ du
X[X® siécle une connaissance approfondie du répertoire germanique. Il convient de
mentionner 4 cet égard et a titre d’exemple la Société des quatuors et quinfettes de
Baillot, ia Société Alard et Chevillard ou encore 1a Société de quatuors Armingaud et
Jacquard®. Hormis le répertoire des virtuoses, il semblerait que I’ceuvre instrumentale
des compositeurs allemands se soit révélée au public frangais surtout par I"intermeédiaire
de la musique de chambre. Tel est le cas des productions de Schumann, puis cetles de
Brahms qui ne s’imposent que difficilement dans d’autres domaines, notamment celui
de ta musique symphonique, dominée par les ceuvres monumentales d’un Beethoven.
Compte-tenu de cette implantation de la musique allemande et de son image
« sérieuse », il sera difficile a la Société nationale de Musique de s’opposer indéfini-
ment a Pintégration des ccuvres de compositeurs étrangers dans leurs programmes de
concerts. Par "action de Vincent d’Indy, cette société finira par ouvrir ses portes aux
compositions étrangéres. Pour ce qui est des musicographes, notre étude nous a permis
de découvrir deux personnalités d’importance, extrémement méconnues : d’une part
Heinrich von Ende, correspondant du Musikalisches Wochenblatt en France, qui a con-
sacré une série d’article au renouveau de la vie musicale parisienne dans le contexte de
la guerre franco-prussienne ; d’autre part Charles Beauquier, dont les écrits comptent
parmi les premiéres traces d’une réception de Hanslick en France. D’autres musicogra-
phes ou critiques sont susceptibles de former un réseau, comme celui organisé autour de
La Revue et Gazette musicale, de son chef Maurice Schiesinger et d’un certain nombre
de collaborateurs comme Berlioz, Liszt ou Elwart. Auteurs dans les années 1830 et

1840 d’importantes contributions sur I’imitation en musique, ces trois derniers ont fami-

8  Au sujet des sociétés de musique de chambre & Paris de la Restauration 4 la guerre franco-prussienne,

nous renvoyons a © Fauquet 1986
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liarisé le public francais avec des expressions comme « musique descriptive »,
« poétique » ou « pittoresque » bien avant le débat sur 'esthétique de la musique 1ns-
trumentale. Historiquement, les débuts de la musique a programme se situent en France,
ou des personnalités a I'instar de Jean-Frangois Lesueur, Hector Berlioz et Franz Liszt
développement de nouveaux genres instrumentaux et de nouvelles réflexions esthéti-
ques a ce sujet. A Weimar, Liszt forge le poéme symphonique qui devient un genre de
la Neudeutsche Schule, avant d’étre introduit en France par I’intermeédiaire de Saint-
Saéns. En réalité, la Neudeutsche Schule, qui se référe a I’universalisme de la Weimarer
Klassik, est bien plus « franco-allemande » ou « européenne » qu’aliemande a propre-
ment parler : elle représente — & 1"'image de Liszt ~ la « culture musicale nationale en
tant que telle ». Signalons enfin les traducteurs qui jouent un réle non négligeable dans
la médiation culturelle : Charles Bannelier a publi¢ la traduction frangaise de I’ouvrage
Vom musikalischen Schinen de Hanslick ; quant 2 Marguerite Chevillard, elle a traduit
la monographie de Felix Weingartner sur la symphonie apres Beethoven, catalyseur

d’un véritable débat sur ’esthétique de fa musique instrumentale en France.

Les émigrés allemands jouent donc un role décisif dans la vie musicale frangaise, a
tel point qu’ils constituent ’un des ferments de [identité culturelle sous la monarchie de
Juillet. Dans le domaine de la musique symphonique et des ceuvres a programme, Liszt
occupe une position centrale sur le plan franco-allemand : non seulement 1l intégre Ber-
lioz dans son cénacle & Wetmar, mais il ouvre également a Saint-Saéns la voie du
poeme symphonique. Cette communication en profondeur entre les aires culturelles,
déja de mise sous la monarchie de Juillet, n’est certainement pas étrangere au fait que
PPon continue d’admirer la musique germanique en France aprés la guerre franco-

prussienne.
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Chronologie

Louis-Léon Gozlan publie son Essai de critigue musicale. I. Liszt et ses
poemes symphoniques - Correspondance Liszt-Gozlan (1-V.1870) —
Exécution des Préfudes de Liszt a Paris (I1.1870) — Concert commémora-
tif a ["occasion du premier anniversaire de la disparition de Berhoz — Ké-
ramzer s’engage pour les productions symphoniques de la Newudeutsche

Schule (V1.1870)

Guerre franco-prussienne (19.VIE1870-28.1.1871) — Fondation de la So-
ciété nationale de Musique (25.11.1871) — Commune de Paris (1lI-
V.1871) -~ d’Indy projette une symphonie a programme sur La Divine

Comédie

Echec de La Princesse jaune de Saint-Saéns & 1’Opéra Comique — Saint-
Saéns mntroduit le poéme symphonique en France - Saint-Saéns et Fauré
jouent Le Rouet d'Omphale a deux pianos dans le cadre de la Société na-
tionale de Musique (13.1) — Diffusion du poéme symphonique au sein de

cette société

Dans le cadre de ses Concerts populaires « pour la souscription natio-
nale », Pasdeloup prononce un discours anti-allemand entre deux heures

de musique allemande

D’Indy rencontre Liszt 3 Weimar (VI.1873)



1874

1875

1875-1876

1876

1877
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Bannelier préconise un chemin intermédiaire entre le « style symphoni-
que pur » et le « genre descriptif », qui gagnera du terrain dans les an-

nées 1880 et ouvrira, plus tard, la voie & ’esthétique debussyste

Parution, chez Brandus, de la partition d’orchestre de la symphonie dra-

matique Roméo et Juliette de Berhoz

Création de la symphonie Jean Hunyade. Libérateur de la Hongrie de

d’Indy a la Société nationale de Musique

Liszt envoie a Saint-Saéns sa transcription pour piano de la Danse maca-
bre {2.X.1876) — Naissance d’une correspondance entre Liszt et Saint-

Sdens qui se poursuivra jusqu’en 1885

Duparc donne le nom de « Symphonie-ballade » a son poéme symphoni-
que Lénore, ce qui incitera trés certainement d’Indy a remplacer I'intitulé
« poéme symphonique » par le nom d’autres genres, variables en fonc-

tion du sujet

Pasdeloup et Colonne dirigent respectivement au Cirque d’Hiver et au
Chatelet La Damnation de Faust de Berlioz (18.11) — Renaissance de la
musique symphonique de Berlioz (1877-1878) qui sera suivie d’une va-
gue d’ceuvres de grande envergure comme [ode symphonique ou la

symphonie dramatique

Parution a Paris de la traduction frangaise, par Bannelier, Du beau dans
la musique de Hanslick — Beauquier publie son étude d’esthétique Lu
musique et le drame qui compte parmi les premicres traces d”une récep-

tion de Hanslick en France



1878

1881

1883

1884

1885

1886

206

Ouverture par la Ville de Paris d’un Concours de symphonie chorale,
dont les premicres ceuvres récompensées (Le Paradis perdu de Théodore
Dubois et ode-symphonie Le Zasse de Benjamin Godard) sont jouées
dans la salle de concerts en construction au Trocadéro, pendant
I"Exposition universelle — Séjour de Liszt & Paris ou il représente le gou-
vernement hongrois a I’'Exposition universelle — Aprés 1878, Saint-Saéns
et d’Indy ne limitent plus leurs ceuvres orchestrales a la musique a pro-
gramme, ils s’ouvrent a un éventail plus large de genres dont la sympho-

nie et I'opéra

Charles Lamoureux fonde les Nouveaux Concerts, qui deviendront par la
suite les Concerts Lamoureux : il contribue au renouveau de ’art sym-

phonique frangais, tout en défendant Wagner avec enthousiasme.
Mort de Wagner — Affirmation de son mythe

Saint-Saéns se prononce contre Wagner et la pénétration de ses réformes

artistiques en France

Saint-Saéns donne une définition du poéme symphonigue dans Harmo-

nie ef mélodie

Séjour triomphal de Liszt & Paris (20.111-3.1V) avant de s’éteindre a Bay-
reuth (31.VII) - La nécrologie de Boutarel se référe a I’appartenance de

Liszt a la Hongrie

Intégration de jeunes compositeurs étrangers dans les programmes de la
Société nationale de Musique (assemblée générale du 21.XI) — Vincent
d’Indy devient président de cette société, ou les disciples de Franck se-

ront désormais plus influents



1887

1890

1894

1897-1901

1898

1900

1903

1905

1906

1907

1905-1908
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Reconnaissance de la « Nouvelle Ecole frangaise » par un critique alle-

mand de la revue Musikalisches Wochenblatt

Démission de Bismarck, la France entre dans une période de relative
stabilité — A partir des années 1890 : accroissement des cas limites de la
musique a programme qui ne sont plus seulement destinés a I’orchestre,

mais aussi au piano

Mottl dirige aux Concerts Colonne des fragments de Roméo et Juliette

(18.111)
Nombreux s¢jours de Kapellmeister allemands a Paris

Premiére audition de Soir de féte de Chausson par Edouard Colonne

(13.11)

Marguerite Chevillard traduit La Symphonie aprés Beethoven de Wein-

gartner — Débat sur ’esthétique de la musique instrumentale en France

Centenaire de la naissance de Berlioz a une époque ou le wagnérisme est

en fin de régne
L’incident de Tanger engendre une série de crises diplomatiques

Gaston Carraud décéle 'influence debussyste dans Jowr d'été a la mon-

tagne de Vincent d’Indy

Calvocoressi rédige son Lisquisse d'une esthétique de la musique & pro-

gramme, que d’Indy estime tout particuliérement

Nombreux séjours de Kapellmeister allemands a Paris



1909

1911

1911-1914

1914
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Rupture au sein de la Société nationale de Musique, entre les
« Scholistes » et les « Indépendants » qui fondent la Société Musicale
Indépendante comme une alternative a la Société nationale — Dans Por-
traits et souvenirs, Saint-Saéns détourne Liszt de la sphére de la musique
a programme, afin de mettre ’accent sur ses innovations, dont certaines
rejoignent des traits marquants attribués a Debussy — A la méme époque,

Chantavoine qualifie certaines pages de Liszt d’« impressionnistes »

Année du centenaire de la naissance de Liszt — Saint-Saéns nommeé

membre d honneur de I’ Allgemeiner Deutscher Musikverein

Les Kapellmeister disparaissent presque totalement des concerts sym-

phoniques

Déclenchement de la Premiére Guerre mondiale — Saint-Saéns raye de la
liste des membres de I’ Allgemeiner Deutscher Musikverein suite a la pu-

blication d’un article patriotique dans I’ fcho de Paris



Annexe I

Catalogue des éditions francaises d’euvres orchestrales

(1865-1915)

Légende
P piano, partition piano-chant c Orchestral music catalogue [fonds de la
P4 piano 2 4 mains Library of Congress, Washington]
zp  deux pianos f Catalogue dans : Fauquet 1999, p. 847-929
2p4  deux pianos a quatre mains g New Grove Dictionnary of Music and
O édition compléte .

Musicians

®  édition partielle (par exemple : seulement
Diictiommaire de la musigue. Les hommes el
un ou plusieurs mouvements, une ou
) ) les envres, &d. par Marc Honegger. Paris,
plusieurs piéces)

2
.. 1986
£} partition d’orchestre Bordas,

i parties séparées j Catalogue dans : Jost 1996
a Altmann, Orchester-Literatur-Katalog, k Buschkotter/Schaefer

vol. 1 m MGG
b Fonds de la Bibliothéque nationale de n Nouvelle MGG

France (Département de Musique) § Seipt 1981

Remarque : sauf indication contraire placée entre crochets [ ], le siége social des maisons d’éditions

indiquées dans la rubrique Fdition se situe toujours a Paris.

Albeniz, Isaac

Opus Titre Edition Année

- Catalonia. Suite populaire pour orchestre en trois Durand 1900b ®
parties 1908 b O
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Alder, Ernest
Opus  Titre Edition Année
- Les Almées. Mélopée orientale Enoch 1891 a
- Bruyére des Alpes. Suite de valses pour orchestre Costallat 1896 b
- Séduction. Mazurka pour orchestre Idem 1896 b
- I.a Transvaalienne pour orchestre Idem 1900 b
- (Gavotte régence pour orchestre Lemoine 1904 b
- L’ Assaut. Marche pour orchestre Costaltat 1906 b
Ambrosio, Alfred d’
Opus  Titre Edition Année
3 4 Piéces d’orchestre Decourcelle [Nice] 1897 be
1904 a
10 Romance pour violon avec accompagnement d’orchestre  Idem 1899 b
11 Mazurka pour violon avec accompagnement d’orchestre  ldem 1899 be
ou de piano
28 Concerto en si mineur pour viclon avec ldem 1904 be
accompagnement d’orchestre ou de piano
32 Légende pour violoncelle avec accompagnement Idem 1911 b
- &’ orchestre ou de piano
33 Feuilles éparses pour orchestre Idem 1906 abc
51 27 Concerto en sof mineur pour violon Idem 1913 b
- Enbadinant. Scherzino pour instruments a cordes Idem 1896 be
- Réve [Aubade] pour instniments & cordes ldem 1898 ¢
- Hersilia. Suite d’orchestre Idem 1905 abe
- Air de danse Idem 1911 b
- Alittle song (2° Canzonetta) Idem 1911 b
Aubert, Louis Francois Marie
Opus Titre Edition Année
6  Suite bréve Durand 1913 ab
8  Fantaisie pour piano et orchestre Idem 1908 be
- IeParc d’Automne, Avril pour choeur et orchestre Idem 1907 m
Bachelet, Alfred
Opus Titre Edition Année
- Dans la montagne. Ballade pour cor ou violoncelle avec  Evette et Schaeffer 1907 b

accompagnement de piano ou d’orchestre



211

Berlioz, Hector

Opus Titre Edition Année
17 Roméo et Juliette. Symphonie dramatique Brandus 1875 b
- Final de ia Symphonie funébre et triomphale Joubert 1910 b

Bernard, Emile

Opus  Titre Edition Année
" 23 1™ Suite pour orchestre Noél 1877 b
27  Romance pour vioton et orchestre Mackar 1888 b
33 Romance pour flite et orchestre ou piano Idem 1885 b
38  2° Suite pour orchestre Durdilly 1862 b

40  Concertstiick pour piano et orchestre tdem 1892 b L}
51 Nocturne pour orchestre Janin {Lyon] 1902 b

Bernn, Alexandre

Opus  Titre Edition Année
- La Massacre de Wassy (1562). Drame symphonique en  Bernn [Wassy] 1903, 1906 b
trois parties pour grand orchestre
- La Danse du Faune et du Satyre. Scéne pittoresque Demets 1909 ab
d’apreés une gravure de I"école flamande pour grand
orchestre
Berthet, H.
Opus  Titre tdition Année
7  LaCéte d’or. Marche pour orchestre Gaubert 18911

Bizet, Georges

Opus  Titre Edition Année
- Patrie. Ouverture Choudens 1874 bghn
- Roma. 3° Suite de concert Idem 1880 ghn
- Ode symphonique Fasco de Gama Idem 1880 1
- Marche funébre pour orchestre Idem 1880 b
- Scenes bohémiennes Idem . 1882 n

- Petite Suite d’orchestre Idem 1882 gn
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Boéllmann, Léon

Opus  Titre Edition Année
7  Fantaisie sur des airs hongrois pour violon et orchestre  Hamelle 1909 b
23 Varations symphoniques pour violoncelle solo et Durand 1893 beg
orchestre ou piano
24 Symphonie en fo majeur Idem 1894 b p4
35  Fantaisie dialoguée pour orgue et orchestre Idem 1900 b
- Scénes du Moyen-Age Rouart 1911 ag
Boijen, O. Bouwens van der
Opus Titre Edition Année
- Myrtale. Suite d’orchestre Boijen 1907 ¢
Boisdeffre, René de
Opus  Titre Edition Année
41 Dans la forét. Ode-symphonie pour solo et cheeurs. Hameile 1888 b
Poéme de Edouard Guinand
52 Aubord d’un ruisseau. Sérénade champétre pour fdem 1898 be
orchestre
55 Réverie pour viole d’amour ou violon ou alto ou ldem 1869 ¢
violoneeltle avec accompagnement d’instruments &
cordes et de harpe ou de piano
92 Suite lorraine ldem 1909 ab
Bonis, Mélanie
Opus  Titre Edition Année
- Danse sacrée pour orchestre Leduc 1898 ¢
- Suite en forme de valses Idem 1898 ac
Bordes, Charles
Opus Titre Edition Année
6  Suite basque pour flite et orchestre Bomemann 1887 h
- 3 Danses béarnaises pour orchestre Lissarrague 1888 b
- Rapsodie basque pour piano et orchestre Salabert . 1890 h
- Euskal Herria. Musique de f&te pour accompagner une  Idem 1891 h
partie de paume au pays basque
- Divertissement pour trompette et orchestre Idem 1902 h
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Bordier, Jules

Opus Titre Edition Année
34  Adieu supréme ! Poéme symphonique Bruneau 1890, 1899 b
40  Suite fantaisiste pour viclon et orchestre Richault 1892 ¢
- Hora rumanesca. Air valague Durand, 1881 be
Schoenewerk
- Souvenir de Budapest. Danses hongroises Richault 1884 ¢
- Scherzo oriental pour piano et orchestre Hartmann 1889 be

Bourgault-Ducoudray, Louis-Albert

Opus  Titre Edition Année
3 Menuet pour orchestre Mackar 1879 ¢
- Le Carnaval d’ Athénes. Danses grecques Lemoine 1881 h
Choudens 1900 ac
- Rapsodie cambodgienne. Poéme symphonique Heugel 1890 abch
- L’Enterrement d’Ophélie. Piéce pour orchesire Magquet 1889 b
- Chant laotien Selva 1913 h

Braga, Francisco

Opus  Titre Edition Année

- Gavotte pour instruments a cordes Leduc 1895 ¢

Brink, Jules ten & Ten Brink, Jules

Broustet, Edouard

Opus  Titre Fdition Année

38  Symphonie concertante en r¢ mineur pour piano et Choudens 1872 b

orchestre Lefman I875b

112 Légende languedocienne Heugel I886 b p
1899 a L1}

- Suzel. Souvenirs de I’ Ami Fritz. Suite de valses (pour Fromont 18895
orchestre)

- Yolande. Souvenirs de Barsous. Suite de valses (pour Idem 1889 b
orchestre)

- Liberté ! Poéme symphonique, paroles de Louis Joly 1889 b
Bagnéres

- Gavotte en fa majeur {pour orchestre) Leduc 1893 b

- Ivonne. Polka-mazurka pour orchestre Legouin 1893 b

- L’Ouragan. Suite de valses pour orchestre Fromont 1893 b

- Paniers fleuris. Suite de valses pour orchestre Deplaix 1893 b
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- Shidzouka. Polka japonaise pour orchestre Idem 1893 b
- Kitra. Mazurka russe (pour orchestre) Dupont 1894 b
- Saltarelle pour piano (et orchestre) en sof mineur Idem 1896 b
- Passe-pied pour petit orchestre Baudoux 1899 b
- Marche de féte Ondet 1899 b
- TIrla. Polka (pour orchestre) Gaudet 1900 b
Broutin, Clément
Opus  Titre Edition Année
9 1™ Suite pour orchestre Lemoine 1885 b ¥
1887 b £}
13 Quverture triomphale pour orchestre Idem 1885b 5
Bruneau, Alfred
Opus  Titre Edition Année
- Romance en fa pour violon avec accompagnement Hamelle 1901 bg
d’orchestre cu de piano
- La Belie au bois dormant. Poéme symphonique Choudens 1902 abem
Brunel, E.
Opus Titre Edition Année
- Les Guépes. Valse (pour orchestre) De Thiebaux 1874 b
- En Orient. Impressions de vovage Costallat 1909 abe
Busser, Henri
Opus  Titre Edition Année
4 Alavilla Médicis. Suite symphonique en 3 parties Lemoine 1901 abghm
7 Minerve. Quverture de concert pour grand orchestre idem 1905 b
18 Hercule au Jardin des Hespérides. Poéme symphonique  Idem 1901 abeghm
pour grand orchestre
26 Suite bréve pour petit orchestre [Suite funambulesque] 1dem 1908 ¢
19090 p4a
1910b @
- Petite Suite Durand {898 abch
- Suite funambulesque pour petit orchestre Lemoine 1900 m
- Marche de féte pour grand orchestre Durand 1910 gm
- La Ronde des saisons. Suite pour petit orchestre Lemoine 1906 m
- Variations sur un théme populaire pour grand orchestre  Poulalion 1906 a
- Piéce de concert pour harpe a pédales et petit orchestre  Leduc, Bertrand 1907 b
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Cameondo, Isaac de

Opus  Titre Edition Année

- Vers la montagne (Tyrol). Tableau symphonique pour Astruc 1905 ¢
orchestre d’instruments & cordes

Carraud, Gaston

Opus Titre Edition Année
" . Les Nuits. Symphonie avec soli et cheeurs d’apres Dupont 1897 b
Alfred de Musset, musique de G. Carraud
- La Chevauchée de la chimeére Rouart, Lerolle 1909 b [
Carraud, L.
Opus Titre Lidition Année
- Héléna. Valse pour orchestre ? 1865 b
- Le Frére des forestiers. Quadrille sans double croche Jaquot 1865 b
- Plaisir et charité pout orchestre Rémy 1865 b
- Coup double. Quadrille trés facile Jaquot 1866 b
- Le Temple de P’industrie. Quadrille pour orchestre Idem 1867 b
- Polka des Pierrots pour orchestre fdem 1868 b
- Le Canal de Suez. Quadrille pour orchestre Idem 1869 b
- Le Vieux Troupier. Quadrille sans double croche pour  Idem 1869 b
orchestre
- Saute en Barque. Polka pour orchestre Pillon 1869 b
- Magzarin. Quadrille pour orchestre A Punion musicale 1873 b

Carman, Marius

Opus  Titre Edition Année

- Carnaval. Suite Grus 1907 a

Casadesus, Francis

Opus  Titre Edition Année
9 [1°] Morceau de concert en si bémol pour alto avec Wast (du) 1896 b
accompagnement de piano ou d’orchestre
- Quasimodo. Poéme symphonique d’aprés Victor Hugo  Lemoine 1905 gm
- Symphonie scandinave en 3 mouvements Salabert 1909 m

- Le Moissonneur. Suite Gallet 1912 a
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Castéra, René de

Opus  Titre Edition Année
- Jour de féte au Pays Basque. Piéce symphonique Edition Mutuelle 1908 b 2p4
Castillon de Saint-Victor, Marie-Alexis vicomte de
Opus Titre Edition Année
12 Concerto en ré majeur pour piano [Nouvelle Edition par  Fromont 1900 b
d’Indy]
Chabrier, Emmanuel
Opus  Titre Edition Année
- Espafia. Rapsodie pour orchestre Enoch, 1883 aghm
Costallat
- Joyeuse Marche [autre titre : Marche frangaise] Idem 1890 ghm
- Suite pastorale Enoch 1896 ab
- Larghetto pour cor et orchestre Costallat 1912 gh
Chaix, Charles
Opus  Titre Edition Année
2 Scherzo Hug 1914 a
Chaminade, Cécile
Opus  Titre Edition Année
40 Concertstiick pour piano et orchestre Enoch 1888 b p
1894 ¢ £1)
127  Poéme provengal [dem 1908 b
- Suite d’orchestre Grus 1881 b
- Deux Pieces pour orchestre Enoch 1895 b
1911 b p4
- Concertino pour fliite avec accompagnement d’orchestre  1dem 1907 b
ou de piano
- Pardon breton pour orchestre ~ Idem 1907 b
Chanoine-Davranche, R.
Opus  Titre Edition Année
- Les Titans. Poéme symphonique Enoch 1909 b
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Charpentier, Gustave

Opus Titre Edition Année
- lmpressions d’ltalie. Suite pour orchestre Tellier 1892 abghk
Heugel 1899 ¢
Chausson, Ernest
Opus  Titre Edition Année
5 Viviane. Poéme symphonique pour orchestre Le Bailly, 1893 bg
Bornemann
20 Symphonie en si bémol Rouart 1908 ag
Chauvet, René
Opus  Titre Edition Année
- Danse basque variée Heugel 1910 b
- Marche bohémienne Idem 1910 b
- Frivoiezza pour orchestre Lemoine 1911 b
- Bohémos. Czardas brillante Decourcelle [Nice] 1913 b
- Highlander’s Parade Heugel 1913 b
- Sceénes pyrénéennes. Suite pour orchestre Gallet 1913 b
Chevillard, Camille
Opus  Titre Edition Année
6  Ballade symphonique Durand 1913 ag
7  Le Chéne et le Roseau. Po¢me symphonique Enoch 1901 abg
Coindreau, Pierre
Opus Titre Edition Année
- La Rewvue nocturne. Ballade symphonique Rouart, Lerolle 1912 b p4
Colomer, B. M.
Opus Titre Edition Année
22 [1"] Concerto symphonique pour piano avec Durand 1876 b
accompagnement d’orchestre
- Premier Divertissement pour harpe ou piano et Dupont 1892 b
orchestre
- Morenitza. Caprice espagnol pour orchestre Joubert 1899 b
- Villageoise pour piano et petit orchestre Hachette i901 b
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Cools, Eugéne

Opus Titre Edition Année
59  Symphonie en # mineur Eschig 1909 chm
69  Hop-Frog ! Poeme symphonique d’aprés un conte Schott 1907 b
d’Edgar Poe
74 Poéme pour alto et orchestre Eschig 1909 b
- Souvenir du Gavid. Valse pour orchestre Hachette 1907 b
Coster, C. H.
Opus  Titre Edition Année
14 Suite pour orchestre Hamelle 1881 ¢
Cras, Jean
Opus  Titre Edition Année
- Elégies pour chant et orchestre sur des poémes d’Albert  Durand 1912 b
Samain
Dallier, Henri
Opus  Titre Edition Année
50 1™ Symphonie en fa Fromont 1908 beg
Dancla, Charles
Opus  Titre Edition Année
- Quverture dramatique a grand orchestre Chatot 1869 ¢
- Symphonies brillantes pour deux violons avec Colombier 1880 b
accompagnement d’orchestre ou de piano
Debussy, Claude
Opus Titre Edition Année
- Prélude 4 I'aprés-midi d’un faune Fromont 1895 bgh
Jobert 1914 ah
- Noctumnes, Triptyque symphonique pour orchestre et Fromont 1900 bgh,
choeurs 1909 b
- Printemps. Suite Supplément de ta 1904 ab p4
Revue musicale IV, 1913 ab
p. 25-32.
Durand
- Danses pour harpe chromatique avec accompagnement  Durand

1904 bek
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d’orchestre d’instruments a cordes

La Mer. 3 Esquisses symphoniques Idem
Petite Suite pour orchestre [orchestration d’Henri Idem
Busser}

Images pour orchestre {orchestration de (rigues terminée  Idem

par A. Caplet]

1910 b
1905 abegk
1907 ¢

1910 abceg [sans
Gigues)

1913 et 1915 b
[respectivement

Llet(Pde
Gignes)
- Children’s Corner. Sutte pour orchestre Idem 1911 ¢
- La Chambre magique Idem 1911 a
- 1™ Rapsodie pour clarinette en si bémol avec Idem 1610 b Lid
accotnpagnement d’orchestre (ou de piano) 1911 bk &
- Laplus que lente. Valse pour orchestre Idem 1912 b
- Marche écossaise sur un théme populaire Jobert 1894 b i3
Delaborde, Elie Miriam
Opus  Titre Edition Année
3 Morceau romantique pour piano et orchestre Durdilly 1892 b
d’instruments a cordes (double quatuor au
minimym)
Delvedez, Ed. Marie Ernst
Opus  Titre Edition Année
26 bis Suite de piéces caractéristiques. Réveries diannaises Richault 1871 b
pour orchestre
Diémer, Louis
Opus  Titre Edition Année
33 Concertstiick pour violon et orchestre Hamelle 1892 ¢
Dolmetsch, Victor
Opus Titre Edition Année
109 17 Suite d’orchestre Durand 1900 b p4
Duabois, Théodore
Opus Titre Edition Année
- Concerto-capriccioso pour piano et orchestre Heugel 1876 gh
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- 3 Petites Piéces pour orchestre formant suite de concert Leduc 1883 be
- QOuverture de Frithjof [2° ouverture] Heugel 1894 abc
- Quverture symphonique [3° ouverture] Idem 1894 abe
- Suite villageoise Idem 1894 abe
- 2 Petites Piéces pour orchestre & cordes Idem 1897 be
- 2% Concerto pour piang et orchestre Tdem 1897 ¢cg
- Suite miniature pour petit orchestre Idem 1897 abe
- Concerto pour violon avec accompagnement Idem 1898 abe
d’orchestre
- Symphonie frangaise ' symphomnie] Idem 1898 a ;
1908 beg
- Le Baptéme de Clovis. Ode de Léon Xill a la France Idem 1899 b ;1901 b
BE
- Andante cantabile pour violoncelle avec Idem 1899 be
accompagnement d’orchestre
- Notre Dame de la Mer @ Idem 1899a ;1901 b
- 2 Piéces pour violoncelle solo avec accompagnement de  Idem 1901 ch
petit orchestre
- Fantaisie pour harpe et orchestre Idem 1903 be
- Petits Réves d’enfants pour quatuor ou orchestre a ldem 1903 be
cordes
- Nocturme pour violoncelle avec accompagnement Idem 1906 be
d’orchestre
- Adonis. Poéme symphonique en 3 parties tdem 1907 beg
- Cavatine pour cor avec accompagnement de petit Idem 1911 be
orchestre
- Esquisses orchestrales Idem 1911 ab
- Fantaisie-Stiick pour violoncelle et orchestre Idem 1912 b
- 27 Symphonie Idem 1913 bg
- Fantasietta pour fliite, violon, trompette, cor, Idem 1914 b
violoncelle, harpe, timbales et orchestre a cordes
Duhot, C.
Opus Titre Edition Année
- OQuverture artistique pour grand orchestre Meuriot 1901 ab
Dukas, Paul
Opus  Titre Edition Année
50  La Péri. Suite Durand 1912 k
- Polyeucte. Ouverture pour la tragédie de Corneille Idem 1910 bem
- Symphonie en trois parties Rouart, Lerolle 1908 abchm
- L’Apprenti sorcier. Scherzo d’aprés une ballade de Durand 1897 ackm 2p4
Goethe 1905, 1907,

1908 b £1
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Duparc, Heari

Opus Titre Edition Année
- Lénore Symphonie-ballade d’aprés le poéme de Burger  Schoenewerk 1876 b
{Sous-titre chez Rouart : Poeme symphonigie pour Rouart 1897 abm

orchestre d aprés la ballude de Biirger)
- Aux étoiles. Petit Nocturne Rouart, Lerolle 1911 am

Dupont, Gabriel Edouard Xavier

Opus Titre Ldition Année
- Les Heures dolentes [4 'origine, cycle de piano] Heugel 1907 abm
- Le Chant de la destinée. Poéme symphonique Idem 1908 abm

Duprato, Laurent

Opus  Titre Ldition Année
- Symphonie en s bémol majeur Durdilly 1886 a
Duvernoy, Alphonse
Opus  Titre Edition Année
20 Concertstiick pour piano et orchestre Girod 1877 bg
28  Sceéne de bal pour piano et orchestre ou un second piano Lemoine 1885 bg
remplagant I’orchestre
45  Concertino pour fliite et orchestre ou piano Durand 1899 bg
- Hernani, Ouverture dramatique pour orchestre Hartmann 1890 bg
- Piéces orchestrales Heugel 1893 a
- La Tempéte. Poéme symphonicue en trois parties pour  Girod 1880 b
soli, cheeurs et orchestre (Paroles de A. Silvestre et Dupont 1897 a
Berton d’apreés Shakespeare)
- Fantaisie symphonique pour piano et orchestre Heugel 1906 bg
- Bacchus. 3 Suites Idem 1906 a

Enesco, Georges

Opus  Titre Edition Année
1 Poéme roumain. Suite symphonique Enoch 1899 a
9  Suite en u! Idem 1906 ah
13 Symphonie en mi bémol Idem 1908 ahk
- Rhapsodies roumaines n° | et 2 Idem 1909 k

- 2° Suite Salabert 1915 h
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Erlanger, Camille

Opus  Titre Edition Année
- La Chasse fantastique, poéme symphonique d’aprés La  Dupont 1893 hm
Légende de Saint Julien I'Hospitalier [Flaubert]
- Sérénade carnavalesque Idem 1895 bhm
Fanelli, Ernest
Opus  Titre Edition Année
- Tableaux symphoniques d’aprés le Romarn de la Eschig 1913 b &4
momie de Théophile Gauthier (1™ partie : Thébes)
Fauré, Gabriel Urbain
Opus  Titre Edition Année
16  Berceuse pour violon solo ou violoncelle solo avec Hamelle 1898 gj
accompagnement d’orchestre [2° version]
19  Ballade pour piano et orchestre [2° version) Idem 1902 bj
24 Elégie pour violoncelle et orchestre [2° version] 1dem 1901 cgj
50  Pavane pour orchestre avec choeur ad fbitum Idem 18897 p;
1901 b
82  Pelléas et Mélisande. Suite d’orchestre Idem 1901 j
Février, Henry
Opus Titre Edition Année
- Petite Suite d’ Antan Enoch 1905 a
- Agnés, dame galante. Suite pour petit orchestre dans le Heugel 1912 ab
style ancien
Fontmagne, Durand de
Opus  Titre Edition Année
- 1™ Suite Joubert 1905 a
Fouque, Octave
Opus Titre Edition Année
- Vanations symphonigues sur un air béarnais composées  Heugel 1882 b

pour orchestre
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Fournier, Paul

Opus Titre Edition Année
20 Toccata. Etude symphonique Durand 1900 abe
Franck, César
Opus Titre Edition Année
-« Morceau symphonique » de ; Rédemption. Poéme Hartmann 1873 bs p
symphonie de Edouard Blau Heugel 1895 s
- Les Eolides. Poéme symphonique d’aprés Lecomte de  Enoch 1876 bth p4
Lisle 1893 actg L1}
- Le Chasseur maudit. Poéme symphonique d’aprés une  Grus 1884 befgh
ballade de Birger
- Les Djinns. Poéme symphonique pour piano et Enoch, Litolff 1886 f
orchestre [ aprés le poéme deVictor Hugo] Enoch, Costallat 1893 beghk
- Variations symphoniques pour piano et orchestre Enoch 1893 cgk
1906 ¢
- Symphonie en #¢ Hamelle 1890 acthk
1896 &
- Noctume Enoch 1900 ¢
- Psyché. Poéme symphonique pour orchestre et cheeurs  Le Bailly, Bornemann 1898
[Textes : Sicard, de Fourcaud] Bruneau 1900 abch
1903 gh
Gabriel-Marie
Opus Titre Edition Année
50  Impromptu symphonique Provost 1880 b
60  Doux Avril. Valse Margueritat 1888 b
61  Sylvana. Mazurka Idem 1888 b
65  Peccadille, Polka Idem 1890 b
67  Prairial. Mazurka Idem 1890 b
68  Frétillon. Polka tdem 1890 b
69  Bernerette. Polka Idem 1890 b
74 En Vacances | Polka-marche Idem 1892 b
77  Andante religioso Idem 1892 b
80  Aubade Idem 892 b
81  Ronde villageoise Idem 1897 b
82  Zig et Zan. Polka fantaisiste sur un théme improvise Idem i894 b
84  Mésange. Mazurka Idem 1895 b
86  La Marovienne Idem 1898 b
89  Beau Muguet. Polka ldem 1897 b
99  Gais Propos. Polka Idem 1888 b
- Chant de gloire. Marche Idem 1887 b
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Gavotte de I'Infante

Pavane favorite

Royal Plaisir. Menuet

Chant de gondoliers. Barcarolle

Fantaisie sur le Chaler, opéra-comique d’Adolphe

Adam
La Fille de I’ Alcade. Quverture
L’Hiver a Paris. Quadrille

Pasquinade pour violoncelle avec accompagnement

d’orchestre

Tzigane. Mazurka pour violoncelle avec
accompagnement d’orchestre

Sous la Saulaie ! Schottisch
Thylda. Mazurka
La Tourangelle. Ouverture

Songe d’enfant. Transcription pour orchestre par

Pauteur

En Plaine ! Paysage

Fleur de Genest. Valse

Nuit & vendre. Réverie

Vieille Histoire

Bon Voyage. Galop

Deux Piéces pour le violon avec orchestre
Sur les Bords de la Tweed. Schottisch

L.a Tcherkesse. Mazurka

Au temps jadis. Pastiche

Réverie pour violoncelle avec accompagnement
d’orchestre

Chanson de route. Allegro militaire

Piéces pittoresques pour violoncelle avec
accompagnement d’orchestre

Refrain naif

Berceuse pour violon avec accompagnement
d’orchestre

En réve ! Esquisse symphonique

Les Highlands. Schottisch

Pastel effacé

Sur les grandes Routes

Buenas Naches, sefiora. Fin de sérénade
Cantilene

Marche flamande. Chanson de route

Au Vélodrome. Galop cycliste

Rose et Colin. Bergerie

Marchons gatement. Marche

Cassandre. Bouffonnerie

Idem
Idem
Idem
Idem
Idem

Idem
Idem
Idem
Richault
Idem

Margueritat
Idem

ldem
Richauit

Margueritat
Idem

Idem
Richault
Margueritat
Richault
Margueritat
Idem

Idem
Richault

Margueritat
Richault

Grus
Enoch

Richault
Enoch
Grus
Idem
Dupont
Idem
Enoch
Margueritat
Idem
Bosc
Costallat

1887 b
1887 b
1887 b
1888 b
[888 b

1888 Db
1888 b
1839 b
1894 b
1889 b

1890 b
1890 b
1890 b
1891 b

1892 b
1892 b
1892 b
1892 b
1893 b
1893 b
1893 b
1893 b
1894 b
1894 b

1896 b
1896 b ®

1896 b
1897 b

1897 b
1897 b
1897 b
1897 b
1898 b
1868 b
1898 b
1899 b
1899 b
1901 b
1902 b
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- Prés du Gourbi, Fantaisie arabe pour orchestre Idem 1902 b
- Sur la route. Marche Bohéme Idem 1902 b
- The Cooks. Comic Dance Enoch 1903 b
- En Voyage ! Suite d’orchestre Costallat 1903 b
- Les Marche-a-pied. Chant de route Enoch 1903 b
- Caressante. Valse Idem 1906 b
- Menuet de cour Costallat 1906 b
- Suite carnavalesque Hachette 1966 b
- Suite gaie Enoch 1912 b
Ganne, Louis
Opus  Titre Edition Année
- Apothéose. Valse Margueritat 1888 b
- Marche frangaise. Marche-Polka Edem 1888 b
- Sans-Souci. Potka idem 1888 b
- La Czarine. Mazurka russe Enoch, Costallat 1893 b
- Epithatlame. Valse lente Enoch 1896 b
- Extase. Réverie [dem 1897, 1900 b
- Madrigal fdem §897, 1898 b
Marche grecque Idem 18%7b
- Mazurka d’amour. Mazurka lente ldem 1897 b
- Les Merveilleuses fdem 1897 b
- Rigaudon Idem 1897 b
- Deux Danses Idem 1898 be
- Menuet paien Idem 1898 b
- Marche d’ Auvergne sur des bourrées et des Idem I898 b
montagnardes. Polka-marche
- Menuet paien- Idem 1898 be
- Marche des amoureux Idem 1899 b
- Marche des petits Marmousets. Marche enfantine Costallat 1899 b
- Marche roumaine Idem 1869 b
- Sérénade-pizzicata Idem }899 b
- Mazurka des pierrettes Grus 1900 b
- Mazurka naturaliste Enoch 1900 b
- Suzon-Valse par F. Perpignan sur des motifs des Hachette 1900 b
Saltimbangues de Louis Ganne
- Valse des baisers. Valse lente Enoch 1900 b
- Aubade fleurie Hachette 1901 b
- Eternelle Ivresse. Valse des fiangailles Costallat 1901 b
- La Gauloise Mazurka Hachette 1901 b
- La Gipsy. Mazurka écossaise Costallat 1901 b
- Marche provinciale Grus 1901 b
- Effleurement. Valse lente Costallat 1902 b
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- Gavotte tendre Idem 1902 b
- Little-tich March. Marche burlesque Enoch 1902 b
- LaFanfaronne. Mazurka Idem 1903 b
- Marche byzantine Costallat 1903 b
- Baliabile Enoch 1906 b
- Danse mystique Idem 1906 b
- Menuet pompeux ldem 1906 b
- Pommiers fleuris. Polka-intermezzo Idem 1906 b
- Salut 4 Vienne. Marche Idem 1906 b
- Les Ondines. Mazurka par Georges Auvray sur des Hachette 1907 b
motifs de Louis Ganne
- Délices. Valse lente Enoch 1908 b
- Pavane mélancolique Idem 1909 b
- Les Ailes. Réverie Ricordi 1911 b
- Les Baigneuses. Valse lente Idem 1911 b
- Cortége oriental Idem 1911 b
- Danse africaine Idem 1911 b
- Danse arabe Idem 1911 b
- Deux Entr’actes Idem 1911 b
- Marche arabe fdem 1911 b
- Mars et Vénus, Danse des larmes et des yeux Idem 1911 b
- Seéduction. Air de ballet Idem 1911 b
Garcin, Jules
Opus Titre Edition Année
14 Concerto pour violon avec accompagnement Richault 1872 b
d’orchestre ou de pianoforte
25  Suite symphonique Durand, Schoenewerk 1890 abc
Gaubert, Philippe
Opus Titre Edition Annge
- Deux Poémes d’automne. Poésies de Victor Debay Enoch 1910 b
- Rapsodie sur des thémes populaires Lemoine 1910 abchm
- Madrigal Enoch 1910 hm
- Lamento pour violoncelle avec accompagnement Idem 1912 bm
d’orchestre
- Le Cortége d’ Amphitrite Mathot 1913 abm
- Berceuse pour violon avec accompagnement de piano et Enoch 1913 b
orchestre
- Sicilienne pour petit orchestre Heugel 1914 bm
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Gedalge, André
Opus  Titre Edition Année
16 Concerto pour piano avec accompagnement d’orchestre  Enoch 1899 beghm
- 3° Symphonie (en fa) en quatre parties. Sans littérature, ldem 1910 beghm
hi peinture
Genin, Paul-Agricol
Opus  Titre Edition Année
50  Suite d’orchestre en quatre parties Richault 1886, 1891 b
Gigout, Eugéne
Opus Titre Edition Année
- Meditation pour violon et orchestre Hamelle 1885 ¢
1890 b
Godard, Benjamin Louis Paul
Opus Titre Edition Année
16 Gavotte Durand, Schoenewerk 1880 be
27 Solitude Durand 1883 ¢
31 1% Concerto pour piano avec accompagnement Brandus 1870 g,
d’orchestre ou d’un second pianc 1879, 1880 b
35 Concerto romantique pour violon et orchestre Hartmann 1877, 1880 b
Heugel 1887 cg
46 Scenes poétiques Brandus 18791
49 Introduction et Allegro pour piano et orchestre Durand, Schoenewerk 1881 bg
51  Brésilienne, Kermesse, Marche funebre Grus 1880 abcg
52 Diane Idem 1880 b
57  2° Symphonie en s/ bémol majeur Choudens 1889 b
99  Symphonie légendaire avec soli et chosurs de femmes Idem 1886 ch
1887b ®
1888 ab O
103 Suite de danses anciennes et modernes Maquet 1891 bg
119 Menuet Pompadour Hamelle 1903 be
123 Impressions de campagne au printemps, Suite Choudens 1898 g
d’orchestre
126 Scénes italiennes Durand 1891 b
138 Scénes écossaises pour hautbois avec accompagnement  Hamelle 1893 abmg
d’orchestre ou de piano
148 2° Concerto pour piano avec accompagnement Idem 1899 b
d’orchestre ou d’un second piano
- Lénore. Ouverture B G i871b
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- Symphonie gothique Schott 1883 abg
- Le Tasse [ Symphonie dramatique pour soli, cheeur et Heugel 1905 ¢
orchestre. Prix de la Ville de Paris 1878]. Danse des
bohémiens
- Fantaisie persane pour piano et orchestre Hamelle 1906 b
- Fragments poétigues pour petit orchestre Heugel 1906 ac

Goens, Daniel van

Opus Titre Edition Année
10 Elégie pour violoncelle ou violon avec Hamelle 1896 ¢
accompagnement de piano ou instruments 3 cordes
30 2° Concerio en ré pour vicloncelle avec orchestre ou Decourcelle [Nice] 1903 be
piano
- Barcarolle Hamelle 1900 b
Gounod, Charles
Opus  Titre Edition Année
- Chant des compagnons Lebeau 1865 b
- 2° Symphonie en mi bémotl Choudens 1868 b
- Marche pontificale [autre titre : Marche romaine]. idem 1869 bg

Composée pour I’anniversaire du couronnement de Sa
Saintete Pie [X

- Meéditation pour violon solo et orchestre Idem 1872 ¢

- Marche religieuse 4 grand orchestre avec harpes Grus 1877 bm;
principales 1878, 1879 b

- Marche funébre d’une marionette Lemoine 1879 bm

- Dodelinette. Berceuse pour instruments 4 cordes Idem 1881 b

- Le Vin des Gaulois et la Danse de 'épée. Légende Le Beau 1880 b
bretonne

- Fantaisie sur I"hymne nationale russe pour piano- Leduc 1886 bg

pédalier et orchestre

- Petite Symphonie pour une fliite, deux hautbois, deux Costallat 1904 b
clarinettes, deux cors et deux bassons

- Andante cantabile n” 2 de la Petite Symphonie pour Idem 1915 b
instruments a vent

Gouvy, Louis-Théodore

Opus Titre Edition Année
9 1" Symphonie en mi Richauit 1866 b
25 4" Symphonie en r¢ mineur Idem 1868, 1869 b
- Symphonie en mi bémol majeur Idem 1866 hm

- Hymne et Marche dans la forme ¢’une ouverture Richault 1867 m
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Costaliat 1869 a
- Symphenie en ré mineur Richault 1868 mh
- Symphonie en fa majeur idem 1869 m
Gracey, Maurice
Opus  Titre Edition Année
- Suite italienne Hachette 1908 ab
Grandval, Marie-Félicie-Clémence de Reyset Vicomtesse de
Opus  Titre Edition Année
- Musette pour violon avec accompagnement de piano ou  Hartmann 1873 b
d’orchestre
- Concertino pour violon et orchestre idem 1874 b
- 2 Pieces pour hautbois avec accompagnement Idem 18770
d’orchestre ou de piano
- Ronde de nuit pour orchestre Richault 1879 b
- Prélude et variations pour violon avec accompagnement Hartmann 1882 b
d’orchestre ou de piano
- 2 Piéces pour violon avec accompagnement d’orchestre  Idem 1882 b
ou de piano
- {avotte pour orchestre Chaimbaud i885b
Guillot, Albin
Opus  Titre Edition Année
- Suite Hamelle 1912 a
- Pique-Nique. Talisman (air de bailet). Chaconne Hayet 1913 b
- Promesse, Guirlandes, Rondo Idem 1913 b
- Paillettes, Promenade, Confidence, Air a danser Idem 1914 b
Guilmant, Alexandre
Opus Titre Edition Année
41  2° Marche funébre pour orchestre ou orgue et Schott 1892 ¢
instruments a cordes
42 1" Symphonie pour orgue et orchestre Schott 1879 bem
Durand 1898 be
44 Adoration pour orgue et instruments a cordes Idem 1896 b
44 Marche-Fantaisie sur deux chants d’église pour orgue, Schott 1886 b
harpe et orchestre
63 Méditation sur le Stabat mater pour orgue et orchestre  Idem 1886,

1889 bm
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64 Christus vincif pour cheeur, orchestre, harpe et grand Idem 1886 b
orgue

74  Marche élégiaque pour orgue, instruments a cordes et Durand 1893 b
deux hautbois ad libitum

81 Allegro pour orgue et orchestre idem 1896 b

83 Final alla Schumann pour orgue et orchestre ldem 1897 bm

Guiraud, Ernest

Opus  Titre FEdition Année

10 Quverture de concert [autre titre ; OQuveriure Durand, Schoenewerk 1874 b p4
d’Arteveld) 1882 b 1L

- [1™] Suite d’orchestre en quatre parties Idem 1872 b

- 2° Suite d’orchestre en quatre parties Idem 1886 abgm

- Allegro de concert pour piano et orchestre ldem 1885 by

- Caprice pour violon avec accompagnement d’orchestre  Idem 1884 b
ou de piano

- Chasse fantastique. Poéme symphonique Idem 1887 beg

Harcourt, Eugéne d’

Opus  Titre Edition Année
- Aubade & ma fiancée Costallat 1897 b
Durdilly 1906 b
- Symphonie néoclassique Hayet, Durdilly 1907 ac
Haydn, Joseph
Opus  Titre Edition Année
- 24 Symphonies en 6 volumes Leduc 1870-1872b p

Holmés, Augusta May Anne

Opus Titre Edition Année
- Hymne a Apollon [autre titre : Au Soleil]. Poéme Hartmann 1872 bgm
symphonique
- Les Argeonautes. Symphonie dramatique (poéme de Grus 1881 bghm
Augusta Holmés)
- Irlande. Poéme symphonique Idem 1882 bm p
1885 g £1J
- Pologne. Poéme symphonique Idem 1882 bm p
1883 p4 bmg
- Lutéce. Symphonie dramatique en deux parties Choudens 1880 bh
Maurel 1884 bm

- Ludus pro patria. Ode symphonie pour checeurs et Grus 1888 mgh
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orchestre avec récits en vers [en quatre parties, d’aprés
un tableau de Puvis de Chavanne]

- Ode triomphale en {"honneur du centenaire de 1789, Durdilly 1889 bh
poéme et musique par A. Holmeés [symphonie
dramatique]
- Au pays bleu. Suite symphonique pour orchestre et Tellier 1892 bgm
voix, avec poéme descriptif Heugel 1900 a
- Androméde. Poéme symphonique Enoch 1900 b L 5
1901 bgm L
- 4° Symphonie en uf mineur Liberté Hachette 1903 a
Hubay, Jend
Opus  Titre Edition Année
27 Poémes hongrois (n” 1 et 6) pour violon Ramelle 1898 ¢
91 2° Concerto pour violon avec accompagnement fdem 1904 bem
d’orchestre
Hiie, Georges
Opus Titre Edition Année
- Réverie pour petit orchestre Leduc 1886 bem
- Sérénade pour petit orchestre Idem 1886 bem
- Prélude de Rubezahl. Légende symphonique en trois Idem 1887 ¢
parties
- Causerie pour petit orchestre Idem 1893 bm
- Romance pour violon avec accompagnement Baudoux 1899 bem
d’orchestre
- Nocturne pour flite et orchestre Leduc 1901 bm
Huré, Jean
Opus  Titre Edition Année
- Air pour violoncelle et orchestre Durand 1902 gm
- Nocturne pour orchestre (avec piano solo) Mathot 1908 abcgm
Indy, Vincent d’
Opus Titre Edition Annde
8  La Forét enchantée. Légende-symphonie d’aprés une Heugel 1878 m
ballade de Uhland 1887 ac ;
1892 bk
12 Wallenstein. Trilogie d’aprés le poéme dramatique de Durand 1887 begh
Schiller [3 ouvertures : 1. Le Camp de Wallenstein, 1903 b

2. Max et Thécla, 3. La Mort de Wallenstein]
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Ouverture des Piccolomini {op. 1272, 1% version|] 1dem 1874 m
16,17 Sérénade et Valse Hamelle 1898 ¢
19 Lied pour violoncelle (ou alto) et orchestre Idem 1885 cm ;
1908
21 Saugefleurie. Légende pour orchestre d’aprés un conte  Idem 1885 hm Lif,
de Robert de Bonnigre 1903 abe 7Y
24 Suite en ré dans le style ancien pour trompette, deux Idem 1887 mh
fliites et orchestre a cordes
25  Symphonie pour orchestre et piano sur un chant Idem 1887 mh
montagnard francais [autre titre : Symphonie cévenole] 1892, 1908 ¢
31 Fantaisie pour orchestre et hautbois principal sur des Bruneau 1889 b
thémes populaires frangais Durand 1908 be
33 Tableaux de voyage [suite orchestrale en six tableaux]  Leduc 1891 km
42 Istar. Variations symphoniques [d’aprés un poéme Durand 1897 abchm
assyrien]
47  Médée. Suite d’orchestre d’aprés la tragédie de Catulle  Idem 1899 ¢
Mendes
54 Marche du 76° Régiment d’Infanterie Idem 1903 m
55  Choral varié pour saxophone solo (ou alto) et orchesire  Idem 1903 be
57  2° Symphonie en s7 bémot Idem 1904 bchm
61  Jour d’été & la montagne. Triptyque symphonique Idem 1906 behm
62 Souvenirs. Poéme pour orchestre 4 la mémoire de la Idem 1907 bem
bien-aimée
Inghelbrecht, Désiré-Emile
Opus  Titre Edition Année
- Blond-Blond. Polka-schnell Lissarrague 1886 b
- Alinme. Mazurka Laurens [888 b
- Marco. Polka-mazurka Dupont 1892 b
- Boucles blondes. Valse souvenir ldem 1893 b
- Escamotage. Polka Idem 1893 b
- La Petite Bichette. Polka-Marche Tdem 1893 b
- L’Echappé. Quadrille Bigeard 1893 b
- Marche des petits piouspious Dupont 1893 b
- Sérénade andalouse Paulus 1898 b
- Original-Quadrille Idem 1900 b
- Marine. Esquisse symphonique Salabert 1903 gh
- La Serre aux nénuphars. Esquisses symphoniques Idem 1903 gh
- Automne. Esquisses symphoniques Mathot 1906, 1910 b
- Pour le jour de la premiére neige au vieux Japon Salabert 1908 gh
- Rapsodie de printemps Idem 1910 gh
- Nocturne pour violoncelle et orchestre Mathot 1911 b
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Itasse, Léon

Opus  Titre Edition Année
21 Mazurka hongroise Mackar 1885 b
24 Kermesse Noél {890 a
28  Polka des canotiers Mackar, Nogl 1894 b

- Gavotte Chaimbaud 1884 b
- Le Baise-main. Air a danser Mackar 1886 b
Jemain, Joseph
Opus  Titre Edition Année
- Nuit de printemps {Spring Night) Durand 1909 b
Jonciéres, Victorin de
Opus  Titre Edition Année
o Symphonie romantique Durand, Schoenewerk 1874 ab
- Sérénade hongroise pour orchestre Grus 1880 b
- La Mer. Ode-Symphonie. Poésie de E. Guinand Idem 1881 ghm
- Marche triomphale Choudens 1886 ¢
- Les Nubiennes. Suite d’orchestre Grus 1892 hm
- Valse des esprits idem 1901 b
Jongen, Joseph
Opus Titre Edition Année
17 Concerto en s mineur pour vioton et orchestre Durand 1900 m
1914 b
18 Concerto pour vicloncelle et orchestre Idem 1900 gm
1911 b
24 Fantaisie sur deux noéls populaires wallons Idem 1902 ghm
1911 b
33 Clair de lune — Soleil a Midi [dem 1908 m
40 2 Rondes wallonnes Idem 1912 mh
48  Suite pour alto et orchestre Lemoine 1915 m
Kastner, Johann Georg
Opus Titre Edition Année
- La Saint-Julien des ménétriers. Symphonie-Cantate Brandus 1866 ahm
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Kauffmann, Philippe
Opus  Titre Edition Année
- Patrouille des hallebardiers Cartier, Gauvin 1886 b
- Telegraph-Polka Idem 1887 b
- AuCours la Reine Idem 1888 b
- Cortege de Polichinelle Idem 1888 b
- LaLivonienne. Mazurka Idem 1888 b
- Marquise de Carabas. Gavotte (pour orchesire) Idem 1896 b
- Pavane Elisabeth [dem 1897 b
- Les Arquebusiers. Marche Meuriot 1904 b
Kauffmann, Theodore
Opus Titre Edition Année
- Dans les Vosges. Poéme symphonique Hamelle 1912 b
Kervégen, G. de
Opus Titre Edition Année
- Un An d’amour. Scénes poétiques de Paul Collin Grus 1884 b
- Piéces symphoniques Le Beau 1890 b
- 2 Menuets pour fliite, cor et instruments a cordes Idem 1891 ¢
-~ LaFemme. Esquisses musicales. Poésies de Paul Collin ~ 1dem 1892 b
Koechlin, Charles
Opus  Titre Edition Année
20 2 Piéces symphoniques : En réve, Au loin Eschig 1900 ¢
Labey, Marcel
Opus  Titre Edition Année
- 1% Symphonie en mi Demets 1904 bh
- 2% Symphonie en la majeur Idem 1908 bgm
Lacombe, Louis
Opus Titre Edition Année
51  Lassan et Friss. Fantasietta dans le genre hongrois pour  Maquet 1890 abcg
orchestre
91 Ouverture de concert en si mineur Joubert 1884 a
Maquet 1892 bm
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- Manfred. Symphonie dramatique en 5 parties Maquet 1888 bghm
- Sapho. Elégie antique de Lamartine avec cheeurs de Idem 1888 gm
F. Barillot
- Autombeau d’un héros. Elégie pour violon avec Richault 1896 be
accompagnement d’orchestre ou de piano
- Arva ou les Hongrois (paroles de M. de Chateau Joubert 1900 bgm
Renaud). Symphonie dramatique en quatre parties
Lacombe, Paul
Opus  Titre Edition Année
22 Ouverture symphonique a grand orchestre Maho 1876 b
30 1" Symphonie en 57 bémol majeur Hamelle 1881 a
31 Suite pastorale pour orchestre Heugel, Hartmann 1882 abem
34  2° Symphonie en ré majeur Hamelle 1879b
37  Aubade printaniére Hartmann 1884 bgm
Heugel 1890 bem
39  Sérénade catalane pour orchestre Hartmann 1890 cm
40 Divertissement pour piano et orchesire Hamelle 1886 b
43 Intermede-Gavotte Hartmann 1880 bcm
44 Ronde languedocienne pour petit orchestre Idem 1880 bem
47  Sérénade pour fliite et hautbois avec accompagnement  Hamelle 1891 be
de cor (ad libitum) et d’instruments a cordes
50  Marche élégiaque Heugel 1892 cm
52 Suite pour pianc et orchestre Leduc 1896 be
59 Gavotte a cing temps pour orchestre Enoch, Costallat 1893 b
67  Printemps joyeux Fromont 1894 m
74 Interméde pour instruments & cordes Leduc 1895 bm
81  Promenade matinale. Morceau de genre idem 1896 b
102,1 Berceuse gasconne pour instruments a cordes idem 1902 be
128 Rapsodie sur des airs du Pays d’oc Andrien 1907 ¢cm
Enoch 1907 m
137 Dermiére Aubade Heugel 1910 bem
- Pniére sur la montagne Van de Velde 1903 bm
- Suite africaine Palyart 1899 b
- Aubade 4 Ninon Enoch 1908 b
- Laendler idem 1912 b
- Villanelte printaniere Hachette 1912 b
Lacome, Paul
Opus Titre Edition Année
- Suite ancienne pour orchestre transcrite et paraphrasée  Maho 1877 ac
par P. Lacome Heugel 1889 b
- Les Soirées de Marly. Valse pour orchestre Pougin 1878 b
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- Gitanilla. Suite d’orchestre Enoch, Costallat 1889 b
- LaFeria. Suite pour orchestre Idem 1891 b
- Féte galante. Suite d’orchestre Maquet 1892 b
- Tarentelle de carnaval pour piano & quatre mains et Durand 1892 b
orchestre enfantin (sifflet, coucou, trompette, tambour,
triangie et tambour de basque)
- Berceuse pour orchestre Idem 1893 b
Berceuse, arrangements divers. .. Idem 1896 b
- Marche tzigane pour orchestre Richault 1894 b
Costallat 1907 b
- Gaillarde pour orchestre Dupont 1895 b
- Gigue pour orchestre Idem 1895 b
- Rigaudon pour orchestre Idem 1895 b
- Sérénade pour orchestre Idem 1895 b
- Suite africaine Costallat 1895 b
- Clair de lune. Suite d’orchestre Lemoine 1900 b
- Valse noble pour orchestre Dupont 1901 b
- Un Soir a Tanger. Suite marocaine pour orchestre Enoch 1902 b
- Cotillon. Suite d’orchestre Idem 1904 b
- ALima. Sérénade péruvienne pour orchestre Idem 1906 b
- A Montmartre. Valse pour orchestre Idem 1906 b
- En Espagne. Jota pour orchestre Idem 1906 b
- EnItalie. I Mocoletti pour orchestre Idem 1906 b
- En Roumanie pour orchestre Idem 1906 b
- Aralia, les poémes de la Terre. Suite d orchestre Enoch 1907 b
- LaDouce Maison. Scénes familiales pour petit Costallat 1907 b
orchestre
- Saltarello pour orchestre Enoch 1507 b
- La Verbefia (Féte populaire). Suite espagnole pour Costallat 1908 bcm
grand orchestre
- La Douce Maison. Scénes enfantines. Suite Costallat 1608 a
- Deux Nocturnes pour orchestre Enoch 1910 b
- Suite afticaine Costallat 1914 a
- Vasconia. Suite d’orchestre Enoch i914b
Lacroix, Eugéne
Opus  Titre Edition Année
- Aubade d’avril pour orchestre Costallat 1899 b
- Ruisseau sous la feuillée pour orchestre Demets 1900 b

Danse sacrée pour orchestre

Crevel fréres

1908 b p
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Lalo, Edouard
Opus  Titre Edition Année
20 Concerto pour violon et orchestre Durand, Schoenewerk 1874 bghm p
1882 ¢ £id
21 Symphonie espagnole pour violon et orchestre Durand, Schoenewerk. 1875 bghm
Durand 1908 abc
27  Allegro appassionato pour violoncelle et orchestre Hamelle 1875 cg
- Aubade pour dix instruments ou petit orchestre Hartmann 1890 b
- Divertissement pour orchestre Tdem 1872 beh
- Fresque d’aprés Schiller Hamelle 1882 a
- Scherzo pour orchestre Durand, Schoenewerk 1884 bem
- Symphonie en so/ mineur Heugel 1889 be
- Aubade pour 10 instruments ou petit orchestre Hartmann 1890 b
- Concerto pour piano et orchestre Idem 1890 be
- Arlequin. Esquisse humoristique, arrangement de Ie Bailly, Bornemann 1902 be
"auteur pour [’orchestre
- Introduction et Scherzo pour violon et orchestre Hamelle {909 ¢
Lambert, Lucien
Opus Titre Edition Année
- Esquisses créoles pour orchestre ? 1898 b p4
Lange, Daniel de
Opus Titre Edition Année
4 Symphonie en «/ mineur pour orchestre Maho 1876 abe
La Tombelle, Fernand de
Opus  Titre Edition Année
25  Qrientale pour orchestre Richault 1888 b
- Réverie pour instruments & cordes et cor en mi bémol Michaelis 1883 b
- Fantaisie pour piano et orchestre, ou 2° piano Richault 1890 b
remplagant I’orchestre
- Menuet gay pour orchestre Idem 1893 b
- Tmpressions matinales. 1 Suite d’orchestre Richault 1892 O
1894, 1895,
1896 @
Costallat [897a O
- Livre d’images. 2° Suite d’orchestre Janin [Lyon] 1896 bm
- Record de Pierrots. Polka pour orchestre Deplaix 1896 b
- Les Joueurs de vielle Janin [Lyon] 1898 m
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- Les Ombres chinoises (Pot-pourri sur des airs Idem 1898 b
populaires)
- Pavane pour orchestre Idem 1898 bm
- La Reine Berthe filait Idem 1900 b
- Pavane fleurie pour orchestre Monvoisin 1908 b
Lauber, Joseph
Opus Titre Edition Année
- Humoresque Hug 1909 a
Laurens, Edmond
Opus  Titre Edition Année
24 Mascarade. 1™ Petite Suite d’orchestre Fromont 1888 bm
27 Divertissement japonais Idem 1890 abm
- Atravers champs. La Source ? 1900 b
- Ballabile ? 1891 b ()
- Danse au Papillon Heugel 1907 m
- Novellettes Fromont 1888 b
Lazzari, Sylvio
Opus  Titre Edition Annee
I8 Concertstiick pour piano et orchestre Lemoine 1894 b
23 Suite d’orchestre en fa majeur Evette, Schaeffer 1913 a
- Marche pour une féte joyeuse Société nouvelle 1903 b
d’éditions musicales
- Effet de nuit. Tableau symphonique d’aprés une poésie  Leduc 1904 b
de Verlaine
- Symphonie en mi bémol Eschig 1914 h
Le Borne, Fernand
Opus  Titre Edition Année
20 Aquarelles. Suite pour petit orchestre Quinzard 1892 b
25 Temps de guerre. Tableaux symphoniques en cing Chaimbaud 1394 b
parties pour orchestre
37 Symphonie-Concerto (en mi majeur) pour violon, piano  Joanin 1903 be
et orchestre
56 3° Symphonie en fa mineur Andrieu 1912 b



Lefebvre, Charles Edonard

Opus Titre Edition Année
43 Romance pour orchestre Noél 1897 ¢
58  Suite pour instruments a cordes, deux violons, alto et Hamelle 1885 b
violoncelle
65  Une Sérénade. Scéne pour orchestre Mackar 1884 cm
Noél 1884 a
68  Meéditation pour orgue, orchestre 4 cordes et deux Noél 1896 b
hautbois
83  Prélude dramatique pour orchestre Idem 1912 bmg p4
1901 b
93 Aubade pour orchestre Baudoux 1896 b
106  Caprice pour violon avec accompagnement de piano ou  Durand 1898 b
d’orchestre
112 Cortége nuptial pour orchestre Mackar, Noél 1892 b
Bouwens Van der 1910 b
Boijen
113 Ouverture de Toggenburg (d’apres la ballade de Noél 1905 bg
Schiller)
117  Andante et choral pour harpe chromatique et orchestre  Leduc 1906 mg
- Une Sérénade. Scéne pour orchestre Mackar 1884, 1885b
- Cortége villageois Mackar, No¢l 1892b 5
- Esquisses pastorales pour orchestre Noél 1914 b
Le Flem, Paul
Opus Titre Edition Année
- Fantaisie pour piano et orchestre Pathé-marconi 1911 g
Lekeu, Guillaume
Opus Titre Edition Année
- Fantaisie contrapuntique (ou Burlesque) sur un Rouart-Lerolle 1890 h
cramignon liégeois pour hautbois, clannette, basson,
cor et cordes
- Deuxiéme Etude symphonique (® seulement n” 2 : Sur  Idem 1890 gm
le Second Faust)
3 Adagio pour quatuer d’orchestre Idem 1208 m
- Fantaisie symphonique sur deux airs populaires Idem 1909 acghm
angevins
Lemaigre, Edmond
Opus  Titre Edition Année
- Fragments syimphoniques pour orchestre Richault 1883 b O
1884,

1887b ®
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Lenepveu, Charles

Opus  Titre Edition Annee
- Romance sans paroles (Dormeuse) pour violon solo et Lemoine 1890 ¢
orchestre
- Marche prétorienne pour orchestre Idem 1896 b
1897 b il

Leroux, Xavier

Opus  Titre Edition Année
- Les Petits Violons du Roy. Divertissement Hartmann 1888 b
- Harald. Quverture pour orchestre Leduc 1895 beg

Levadé, Charles

Opus  Titre Edition Année
- Prélude religieux pour instruments 2 archet Baudoux 1896 b
- Feuillets d’album. Suite d’orchestre Enoch 1911 b

Liszt, Franz

Opus Titre Edition Annce

- 1¥ Concerto pour piang avec accompagnement Gregh 1903 b
d’orchestre

Litolff, Henry Charles

Opus  Titre Edition Année

- Symphonies dramatiques [ouvertures] ; Richault 1865 b
1. Le Dernier Jour de la Terreur (Maximifian
Robespierre) op. 55,
2. Les Girondins (Die Girondisten) op. 80,
3. Les Guelfes (Das Welfenlied) op. 99,
4. Chant des Belges

99 Les Guelfes {das Welfenlied). Ouverture héroique Idem 1888 b p

Luigini, Alexandre

Opus  Titre Edition Année
4  Marche de I’émir composée pour orchestre Noél 1900 be
8  Marche solennelle Andrieu 1905 b
21 Romance Janin [Lyon} 1896 b

26  Grand Duo de concert pour deux violons avec Lissarrague 1887 b
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accompagnement d’orchestre ou de piano
p

27  Sérénade romantique Grus 1899 ac
32 Code et Codex ! Grande Valse pour orchestre Chaimbaud 1887 b
36 Licenciés et Docteurs. Grande Valse pour orchestre Manuel {Versaitles] 1890 b
46 Marousia-Gavotte pour orchestre Janin [Lyon] 1905 b
51 Carnaval turc. Poéme symphonique pour orchestre Enoch 1901 b
{d’apres une poésie de L. Leclair)
57 Le Réve de Bacchylis. Poéme symphonique d’aprés une  Andrieux 1903 b
poesie d’Edouard Nogl
59  Le Printemps. Poésie musicale Parés 1904 b 17
65  Romance symphonique pour orchestre Enoch 1906 b
- Noctambule. Grande Valse (pour orchestre) Janin [Lyon}] 1896 b
- Féte arabe Grus 1897 b
- Lohengrin. Grande Fantaisie pour orchestre ? 1898 b
- Divertissement pour orchestre Joubert {904b
- Ouverture légére Gallet 1909 b
- Dans les bois. Pastorale pour deux hautbois et orchestre  ldem 1911 b
- Romance en fu pour cor et orchestre Idem 1911 b
- Romance en 57 bémol pour violon et orchestre Idem 1911 b
- Saltareile pour violon et orchestre Idem 1911 b
Lutz, Henri
Opus Titre Edition Année
- Fantaisie pour piano et orchestre Costallat 1904 b p
- Réverie pour violoncelle et orchestre Senart 1913b p
- Poéme pour orchestre et violon principal Idem 1914b p
Magnard, Albéric
Opus Titre Edition Année
2 Suite d’orchestre dans le style ancien Maquet 1892 bcghm
4 1™ Symphonie en uf mineur Baudoux 1894 aghm
6  2° Symphonie en mi majeur Rouart 1896 ab p4
1902 b £1}
Baudoux 1899 ghm
9 Chant funébre Rouart Lerolle 1904 gm
Propriété de Pauteur 1904 ac
10 OQOuverture Rouart Lerolle 1904 acgm
Il 3° Symphonie en si bémol mineur Idem 1902 mcgh
14 Hymne & la Justice Rouart Lerolle 1903 gm
Propriété de Pauteur 1904 ¢ca
17 Hymne a Vénus Dupré 1906 ca

Rouart Lerolie

1906 gm
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- 4 Symphonie en uf diése mineur Rouart Lerolle 1913 h
Mansion, Horace
Opus  Titre Edition Année
101 Cavatine pour violon et orchestre Noél 1897 be
Maréchal, Henri

Opus  Titre Edition Année

- Esquisses vénitiennes Dupont 1894 b

- Antar. Poéme symphonique en cing parties Noél 1897 begm

- Piéces intimes Deplaix 1896 b

Marie, Gabriel = Gabriel-Marie
Marsal, E.

Opus  Titre Edition Année
22 Sousles Ormeaux ! Polka-Mazurka pour orchestre Gobert 1890 b
23 Espoir. Schottisch pour orchestre Idem 1893 b
24 Tendre Affection. Valse pour orchestre Idem 1893 b
31 Rachel Fantaisie-Mazurka pour orchestre Idem 1894 b
32 Polka-mazurka pour orchestre Idem 1893 b
33 Agnés. Schottisch pour orchestre Idem 1893 b
35 Polka des polichinelles pour orchestre Idem 1892 b
43 Délicate. Polka-mazurka pour orchestre Idem 1896 b
56  Le Ramage. Polka-Mazurka pour clarinette en s idem 1894 b

bémol et orchestre Billaudot 1907 b
57  Ceeur sensible. Polka pour orchestre Laurens 1894 b
59  Dans les Indes. Schottisch pour orchestre Idem 1897 b
61  Ravissante. Polka-Mazurka pour orchestre Gobert 1894 b
62  Distraction. Polka pour orchestre Idem 1899 b
63 Casse-cou. Schottisch pour orchestre Idem 1899 b
64  Le Météore. Quadrille pour orchestre tdem 1899 b
68  Les Dames de France. Polka pour orchestre Idem 1902 b
76 Fleurs parfumées. Mazurka pour orchestre van Ghéluve 1899 b
112 Déclaration. Mazurka pour orchestre Billaudot 1904 b
120 Marie-Rose. Mazurka pour piston et orchestre Idem 1904 b
123 Dans les Alpes. Valse pour orchestre Idem 1904 b
166 Rose de Smyrne. Mazurka pour orchestre Idem 1908 b ¢
167  Brise folle. Valse pour orchestre Idem 1908 b 17
- Air varé pour violon et orchestre David 1881 b
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- L.’ Ange des concerts. Grande Valse pour orchestre Idem 1881 b
- Les Perles d’or. Schottisch pour orchestre Idem 1882 b
- Les Bords de I’ Aude. Valse pour orchestre ldem 1885 b
- Pétillante. Polka pour orchestre Gobert 1894 b
- Petite Folle. Polka pour orchestre Ghéluve 1898 b
- Ajr varié pour violon solo avec accompagnement Bigeard 1907 b (7
d’orchestre
- Grande Fantaisie. Potka pour une ou deux clarinettes en  Billaudot 1907 b (T
si bémotl et orchestre
- L’Hirondelle. Fantaisie-polka pour clarinette en s7 Idem 1907 b
bémol (et orchestre)
Marsick, Armand
Opus  Titre Edition Année
- Adagio pathétique pour violon et orchestre Costallat 1898 m
- Improvisation et Final pour violoncelle et orchestre Mathot 1810 b
- La Source. Poéme symphonique Hamelle 1912 ab
Marti, Esteban
Opus  Titre Edition Année
- Divertissement andalou pour orchestre Blanc 1893 4
- Nuit napolitaine. Suite d’orchestre Ricordi 1904 ¢
- Fontainebleau. Marche pour orchestre Costel 1905 b
Massenet, Jules-Emile-Frédéric
Opus  Titre Edition Année
" 13 1" Suite d’orchestre en quatre parties Durand 1882 am
1888 cm
- Phedre. Ouverture Heuget 1873 gh
- Scénes pittoresques. 4° Suite d’orchestre Hartmann 1874 gh
- Scénes dramatiques. 3° Suite d’orchestre Heugel 1876 ch
Hartmann 1887 ¢
1891 bm
- Scénes de bal Heugei 1879 a
- Scénes de ferie. 6° Suite d’orchestre Heugel 1880 ah
Hartmann 1882 cm
- Scénes hongroises. 2° Suite d’orchestre Heugel 1880 ach
Hartmann 1880 bm
- Scénes alsaciennes. Souvenirs. 7° Suite d’orchestre Hartmann 1882 abchm
- Parade militaire. Morceau de genre pour orchestre Heugel 18387 g
- Scénes napolitaines, 5° Suite d’orchestre Hartmann 1887 b
Heugel 1905 ah
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- Esclarmonde. Suite pour orchestre Hartmann 1890 ca
- Visions. Poéme symphonique Heugel 1890 g
- Fantaisie pour violoncelle et orchestre Idem 1897 beghm
- Devant la madone. Souvenir de la campagne de Rome  ldem 1898 ac
(nuit de Nogél 1864)
- Le Cid. Rapsodie mauresque Idem 1899 a
- Brumaire. Ouverture pour le drame d’Edouvard Nogl Idem 1901 b
- Piéces pour petit orchestre Idem 1901 be
- Les Rosati. Divertissement pour orchestre 1dem 1902 beg
- Concerto pour piano avec accompagnement d’orchestre  Idem 1903 beghm
- Cherubin. Suite Idem 1905 ¢
- Suite parnassienne (M. Léna). Fresque musicale en ldem 1913 m
quatre parties pour orchestre, choeur et récitant
Mathias, Georges
Opus  Titre Edition Année
- 1" Symphonie a grand orchestre (® Scherzo seulement) Hartmann 1875b p
Maupeau, Gilles Louis Comte de
Opus  Titre Edition Année
- Jeanne d’Arc. Ouverture de concert Hamelle 1881 ¢
- Madrigal pour orchestre Fougquet 1881 be
Mazellier, Jules
Opus  Titre Edition Année
- Contemplation. Réverie pour orchestre Serpeille 1908 b
- Circenses. Poéme symphonique Digoudé, Diodet 1911 ab
- Suite pour orchestre. Impressions d’étg Idem 1911b
Milhaud, Darius
Opus  Titre Edition Année
- 1™ Suite symphonique, en trois parties, pour grand Eschig 1914 gm
orchestre
Missa, Edmond Jean-Louis
Opus Titre Edition Année
- Suite mexicaine pour orchestre Bathlot, Joubert 1888 b p

1890 b
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- La Mi-caréme enfantine. Suite carnavalesque pour Costallat 1895 b
plano et instruments enfantins
- Les Cigognes. Valse alsacienne pour orchestre Idem 1896 b
- Les Bains de Mer. Suite d’orchestre idem 1897 m
- Fauvette-Polka pour orchestre A Iédition nouvelle 1897 b
- Mazurka des oiseaux pour orchestre Enoch 1897 b
- Reichshotfen. Mazurka militaire pour orchestre ldem 1897 b
- Sabre au clair | Mazurka militaire pour orchestre Costallat 1897 b
- LaLyonnaise. Mazurka pour orchestre Enoch 1898 b
- Cyrano-Polka. Polka-Marche pour orchestre 1dem 1899 b
- Gracieux Sourire. Gavotte pour orchestre Decourcelle [Nice] 1900 b
- Les Sauterelles. Mazurka algérienne pour orchestre Grus 1900 b
- Les Anémones pour orchestre 1dem 1901 b
- Les Coquelicots. Marche militaire pour orchestre Idem 1901 b
- Enunréve ! Valse bercée pour orchestre idem 1901 b
- Les Paquerettes. Pizzicati pour orchestre idem 1901 b
- Les Romanichels, Mazurka hongroise pour orchestre Idem 1901 b
- Les Sensitives, Valse lente pour orchestre Grus 1901 b
- Les Bateliers du Nil. Morceau de genre pour orchestre  Costil 1902 b
- Boul’ Mich. Valse caractéristique pour orchestre Dupont 1902 b
- QGavotte rose pour orchestre Société nouvelle 1902 b
d éditions musicales
- Mazurka tendre pour orchestre Costil 1902 b
- Féte alsacienne. Morceau de genre pour orchestre avec  Costallat 1903 b
plano conducteur
- Marche normande pour orchestre Idem 1903 b
- Sceénes hindoues. Suite d’orchestre Costil 1904 bm
- Brises d’automne. Morceau de genre pour orchestre Enoch 1905 b
- Aquarelles musicales pour orchestre Leduc, Bertrand 1908 ab
Moreaun, Léon
Opus  Titre Edition Année
35 17 Congerto pour piano et orchestre (en w! diése Toledo 1903 b
mineur)
- Sur la mer lointaine. Poéme symphonique Hachette 1900 ab L3
1905 b %
- Suite symphonique pour orchestre Costallat 1906 ab O
1907b ®
Mouquet, Jules
Opus Titre Edition Année
1 Aubade pour orchestre Société coopérative 1904 b

des compositeurs de
musique
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2 Diane et Endymion. Prélude symphonique pour Lemoine 1911 abc
orchestre
4  Nocturne Idem 1912 b
1T Au Village | Esquisse symphonique Ponscarme [Bellon] 1903 abe
14 Danse grecque pour orchestre symphonique Lemoine 1906 b
25 2 Petites piéces pour orchestre a cordes idem 1908 ¢
- Marche antique Idem 1911 b
- Le Jugement dernier. Poéme symphonique et vocal en Idem i1%913b p
deux parties pour orchestre, solo et cheeurs. Musique et
texte adapté d’aprés les Psaumes (traduction de J.-B.
Rousseau)
- Pensée et Androméde. Poéme symphonique Idem 1913b p
Mouton, Hubert
Opus  Titre Edition Année
20 Marche de la grinche pour orchestre Costallat 1906 b
27  Bienvenue-Marche pour orchestre Costil 1904 b
- Impressions exotiques. Sutte d’orchestre Durand 1900 a
- Preciosa. Gavotte pour orchestre Costil 1901 b
- Au Pays Bohéme. Valse viennoise pour orchestre Idem 1902 b
- Marche de printemps. Intermezzo pour orchestre Idem 1902 b
- Promenade sous bois. Intermezzo pour orchestre Idem 1902 b
- Sérénade amoureuse pour orchestre Idem 1902 b
- Aubade mutine. Pizzicati pour orchestre Idem 1903 b
- Petite Brebis. Polka pour orchestre Idem 1903 b
- Princesse mignonne. Gavotte pour orchestre Idem 1903 b
- Amours nouvelles. Célébre valse pour orchestre. En Idem 1905 b
collaboration avec E. de Tilsco
- Sans Poussiére. Galop pour orchestre Idem 1905 b
- Conte d’amour. Valse de genre pour orchestre Idem 1907 b
- LaChanson au vent. Piéce symphonique pour orchestre  Idem 1907 b
- Les Fables de L.a Fontaine. 1" Suite descriptive Tdem 1907 b ™3
- Desdémone. Valse pour orchestre Idem 1968 b
- L"Amour est roi. Marche pour orchestre Heugel 1908 b
- Papillons d’avril. Marche pour orchestre Rouart 1908 b
- L’ Adorable Aventure. Valse Durand 1911 b
- Voici heure. Barcarolle Heugel 1911 b
- Mambrezia mazurka Bajus [Avesnes-le- 1912 b
- Paris-Vienne. Marche Comte} 1912 b
- Sérénité. Suite de valses [pour petit orchestre] Heugel 1912 b
- Viens, Nina, marche Idem i212b
- Enchainement. Valse boston Duarand 1913 b
- loio. Two-Step Heugel 1913 b
- Lise et Lucas. Historiette Idem 1913 b
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- Une toute petite pensée. Intermezzo pour instruments &  Durand 1913 b
cordes
- Marche printaniére Heugel 1914 b
- Premiére Tendresse ! Gavotte Idem 1914 b
Mozart, Wolfgang Amadeus
Opus  Titre Edition Année
- 4° Concerto en si bémol majeur O’Kelly 1888 b
- Concerto en ré mineur, 1% solo Noél 1897 b
Gallet 1901 b
- Concerto en mi bémol majeur pour violon et orchestre  Gallet 1912b p
Nyevelt, J. J. van Zuylen van
Opus Titre Edition Année
- Quverture pour servir d’introduction a la tragédie de Hamelle 1885 ¢
Schiller Maria Stuart
Olione, Max d’
Opus  Titre Edition Année
- Fantaisie pour piano et orchestre Enoch 1900 ¢
- Lamento pour orchestre Heugel 1908 begh
- Les Funérailles du poéte ? 1910 gh
- Le Ménétrier. Poéme pour violon et orchestre Heugel 1911 abe
Paderewski, Ignace-Jean
Opus Titre Edition Année
24  Symphonie Heugel 1911 beg
Paladilhe, Emile
Opus Titre Edition Année
- Marche de féte Enoch 1907 b
Parés, Gabriel
Opus  Titre Edition Année
- Gavotte Ninon pour orchestre Choudens 1888 b
- Le Grognard. Marche pour orchestre Evette, Schaefter 1893 b
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- Divertissement tzigane pour orchestre Idem 1894 b
- Menuet-Caprice pour orchestre Fougquet 1895 b
- Le Houzard. Mazurka militaire pour orchestre Idem 1896 b
- Le Moulin joli pour orchestre Idem 1896, 1897 b
- Passe-pied pour orchestre Idem 1896 b
~  Le Voltigeur. Marche pour orchestre Evette, Schaeffer 1896 b
- Entracte-pizzicato pour orchestre Fouquet 1897 b
- Le Chevau-léger. Marche militaire pour orchestre Bosc 1899 b
- Neéva. Mazurka pour orchestre Bode 1899 b
- Le Chevalier-Garde. Marche pour orchestre Pareés i900 b
- Fantaisie-Ballet [Marche] pour orchestre Idem 1902 b
- Polka des dindons pour orchestre Idem 1903 b
- Le Fringant. Marche militaire pour orchestre Bajus [Avesnes-le- 1905 b
Comte]
- Le Grenadier. Marche militaire pour orchestre Cairanne 1905 b
- Le Bombardier. Marche militaire pour orchestre Andrieu 1906 b
- Les Cadets d”Autriche. Marche militaire pour orchestre  Gaudet 1906 b
- Meéditation pour orchestre Andrieu 1906 b
- Landsknechte-Marsch (Marche des lausquenets) Idem 1908 b 7
- Air 3 danser Evette, Schaeffer 1909 b
- Suite provengale Gaudet 1910 be
- Caprice-Mouche. Pas redoublé pour orchestre Parés 1912 b L3
1913 b7
- Gavotte des petits amours Idem 1913 b
- Joyeuse Entrée. Pas redoublé de concert {pour Idem 1913 b
orchestre]
- Le Cocardier. Marche pour orchesire Gaudet 1913 b
- Menuet des petites précieuses Pares 1913 b
Paulin, Gaston
Opus  Titre Edition Année
- Ala grande Chartreuse [®, n° 1 : Des sensations de Grus 1900 b 7
route]
- Conte de mai. Rapsodie-Ballet en trois parties Hachette 1903 b =4
- Fantasmagorie. Tzigania [orchestration des n” 1 et 4 Lemoine 1911 b (J
extraits de : Les Contrastes. Valses caractéristiques
pour piano, Paris, Lemoine, 1900]
- Vers le beau rivage. Piéce symphonique Grus 1914 ab
Penavaire, Jean Grégoire
Opus  Titre Edition Année
- Dans le vallon. Villanelle pour le hautbois avec Benoit 1878 b

accompagnement de piano (ou d’orchestre)
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- Féte 4 Trianon. Morceau de concert pour le cornet a fdem 1879 b
pistons avec accompagnement de piano (ou d’orchestre)
- Ballade pour cornet & pistons avec accompagnement Chatot 1881 b
d’orchestre ou de piano
- Sur la montagne. Légende pour clarinette avec Idem 1881b
accompagnement de piano ou d’orchestre
- La Vision des croisés. Poéme symphonique (avec Choudens 1885 ¢
cheeurs ad libitum)
- Floriane. Menuet pour orchestre Richault 1887 b
- Torquate Tasso. Ouverture dramatique Choudens 1888b @
- Farniente. Prélude pour orchestre Richault 1889 b
- Caprice printanier pour orchestre Idem 1890 b
Périthou, Albert
Opus Titre Edition Année
- Fantaisie pour piano et orchestre Durand, Schoenewerk 1888 b 2p
- 2° Fantaisie pour piano et orchestre (et orgue ad Heugel 1895 be
Iibitum)
- Scénes gothiques (impressions d’église) Idem 1905 ch
- Suite frangaise sur des airs anciens pour petit orchestre  1dem 1905 ¢
- 2 Carillons flamands Idem 1908 be
1911 a
- Une Féte patronale en Vélay tdem 1908 ch
- Scenes d’aprés le folklore des provinces de France. Une  Idem 1909 abh
Veillée en Bresse (ballade et danse) 1910 be
- Ballade pour flGte ou viclon avec acccompagnement de  Idem 1914 b
petit orchestre avec harpe
Pessard, Emile
Opus  Titre Edition Année
22 Berceuse (extraite de 'op. 22). Version pour petit Leduc 1890 be
orchestre
27 Recueillement. Adagio pour violon solo ou ensemble de  Idem 1907 b
premiers vielons et orchestre
95 Valse burlesque Lemoine 1896 b 1.}
[11™ Halte au falot. Ronde de nuit Hachette 1914 b ¢
130 Dans la forét. Solo de concours pour cor chromatique  Evette, Schaeffer 1911 b L]
en fir avec accompagnement de piano ou d’orchestre 191269
- 1" Suite d’orchestre (®, n° 3 : Intermeéde) Leduc 1875 b
- Pigce en /o mineur pour orchestre idem 1881 ¢
- Menuet royal pour orchestre Margueritat 1890 b
- Tartarin sur les Alpes. Entracte symphonique pour Idem 1890 b
orchestre
- Entr’acte carabin [pour petit orchestre] Dupont 1894 b 7
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- Mam’zelle Carabin. Valse pour orchestre Idem 1894 b
- Suite pittoresque pour orchestre Lemoine 1904 b
- Les Tyroliens. Quverture pour orchestre symphonique  Margueritat 1912b =
Pfeiffer, Georges Jean
Opus Titre Edition Année
43 Jeamnne d’Arc. Poéme symphonique pour orchestre Grus 1872 abgm
58  Legende. Fantaisie symphonique pour piano, orchestre  Leduc 1894 bom L)
et grand orgue {(ad libitunr) 1895b F
86 3° Concerto pour piano avec accompagnement O’Kelly 1883 bm O
d’orchestre 1838b @
[Romarce]
131 Marine. Etude symphonique pour orchestre Dupont 1893 abgm
- Malgré moi Grus 1901 b 17
Pierné, Gabriel
Opus Titre Edition Année
10 Quverture symphonique pour orchestre Ledue 1890 b
12 Concerto en ut mineur pour piano avec Idem 1887 bgh
accompagnement d’orchestre 1888 b
14,2  Farandole pour petit orchestre [Album pour mes petits  ldem 1887 be
amis n° 2]
14,4 Petite Gavotte pour petit orchestre [4/bum pour mes ldem 1887 b
petits amis n” 4)
14,5  Chanson d’autrefois pour instruments a cordes [A/bum  Idem 1887 b
pour mes petits amis n° 5]
14,6 Marche des petits soldats de plomb pour orchestre Idem 1887 b
[Album pour mes petits amis n° 6}
18 Air de ballet pour orchestre Idem 1890 be
23 Marche solennelle pour musique d’harmonie transcrite Idem 1889 b
par Iauteur pour orchestre symphonique
24 Pantomime pour petit orchestre Idem 1891 be
37  Pigce symphonique pour piane et orchestre ou deux Hamelle 1903 b
planos
39 Concertsttick pour harpe (ou piano) et orchestre Idem 1903 bg
- Intermezzo pour orchestre Richault 1883 be
- 3 Piéces pour orchestre formant suite de concert {3 Leduc 1885 abcg
origine, trois piéces pour le piano | Famtasmagorie,
Chanson de la Grand-Maman et Valse/
- Fantaisie-Ballet pour piano et orchestre ldem 1886 b
- Piéce en sof mineur pour hautbois avec Idem 1886 b
accompagnement d’orchestre ou de piano
- Sérénade pour instruments & cordes avec partie de Idem 1887h

contrebasse
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- 1™ Suite Idem 1890 h
- Scherzo-Caprice pour piano et orchestre Idem 1890 gh
- lzeyl Suite d'orchestre Durand 1895 ¢
- L’An Mil Poéme symphonique avec cheeurs en trois Enoch 1898 b
parties
- Poéme symphonique pour piano et orchestre Hamelle 1903 gh
- Ballet de cour. 6 Airs & danser dans le style ancien pour  Joanin 1905 cab
petit orchestre
- Canzonetta pour clarinette solo avec accompagnement  Leduc 1907 b
d’orchestre
- Suite romantique Enoch 1908 a
Pierné, Paul
Opus  Titre Edition Année
- Daphné. Poéme symphonique Choudens 1890 a
Porthmann, Paul
Opus  Titre Edition Année
- Insomnie. Piece symphonique Le Beau 1882b p
- Le Langage des fleurs. Légende symphonique Durdilly 1889b p
Praag, Meyer van
Opus  Titre Edition Année
- Aphrodite, Suite symphonique Joubert 1904 a
Puget, Paul
Opus Titre Edition Année
- Scénes champétres. Petite Suite d’orchestre Fromont 1895b ™%
- Lorenzaccio (drame d’ Alfred de Musset). Airs de ballet Heugel 1905 abe
pour petit orchestre
Pugno, Raoul
Opus  Titre Edition Année
- Suite d’orchestre Heugel 1884 ¢
- Concertstiick pour piano et orchestre 7 1900 g
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Rabaud, Henri Benjamin

Opus  Titre Edition Année
2 Divertissement sur des chansons russes Enoch 1899 bgm
5  2° Symphonie en /i mineur Idem 1900 begm
6  La Procession nocturne. Poéme symphonique d’aprés Durand 1899 abe
Nicolas Lenau 1910 bhm
7 Eglogue. Poéme virgilien pour orchestre idem 1899 bm

Raff, Joseph Joachim

Opus  Titre Edition Année

163 Au Soir. Rapsodie pour orchestre Hamelle 1877 ¢

Ratez, Emile

Opus  Titre Edition Année
26  Sinfonietta (quasi Variazioni) pour orchestre Enoch 1896 abcm
44  Vesontio. Quverture symphonigue pour orchestre Leduc 1903 b
- Suite dans le style populaire pour trompette avec Millereau 1894 b
accompagnement d’orchestre
- Fantaisie-Fugue pour contrebasse et orchestre Leduc, Bertrand 1911 b
- Japonerie pour violon et orchestre ldem 1912 b

Ravel, Maurice

Opus Titre Edition Année
- Rapsodie espagnale Durand 1908 b L3
- Pavane pour une infante défunte pour petit orchestre Demets 1910 beg
- Ma mére ’Oye. 5 Piéces enfantines Durand 1912 b
- Valses nobles et sentimentales Idem 1912 bh

Raway, Erasme

Opus  Titre Edition Anmnée

- Scénes hindoues. Poéme symphonique Muraille 1894 a

Reber, Henri

Opus  Titre Edition Année

31,8 Menuet Richault i877b
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René, Charles

Opus  Titre Edition Année
- Solo de concert pour basson avec accompagnement Quinzard 1901 b
d’orchestre ou de piano
- Les Lendemains de la vie. Ode-Symphonie pour soli Ollivier 1903 b
(deux sopranos, un ténor), cheeur et orchestre, poésie
d’Ed. Guinaud
- Reflets du Nord. Suite symphonique Idem 1903 ab
Rhené-Baton
Opus  Titre Edition Année
4 Variations pour piano et orchestre (sur un [théme en] Durand 1908 be
mode éolien)
- Menuet pour Monsieut, Frére du Roy. Pastiche pour Idem 1969 be
orchestre
Roger-Ducasse, Jean
Opus Titre Edition Année
- Suite frangaise en ¥é majeur Durand 1909 abch
- Variations plaisantes sur un théme grave pour harpe Idem 1909 bem
obligée et orchestre
- Suite frangatse Idem 1908 g
- Prélude d’un ballet 1dem 1910 ¢
- Sarabande. Poéme symphonique pour orchestre et voix  Idem 1911 bem
- Petite Suite pour orchestre Idem 1911 bm
- Au Jardin de Marguerite. Poéme symphonique avec Idem 1913 bm
choeurs
Interlude extrait de ; Au Jardin de Marguerite Idem 1912 b L1
- Le Joli Jeu de Furet. Scherzo pour orchestre idem 910 b
1912 abm LU
- Marche frangaise. Calme de la paix. Appel aux armes. Idem 1914 ghm
Poémes symphoniques pour orchestre
Ropartz, Joseph Guy
Opus  Titre Edition Année
24  Scénes bretonnes. 1° Suite d’orchestre Hamelle 1885 ¢
- Les Korrigano. Marche originale pour orchestre Bornnel [Rennes] 1885 b
Bossard, Bennel 1914 b
{Rennes]
- Lamento pour orchestre Baudoux 1888, 1896 b
- Carnaval. Impromptu symphonique Bruneau 1890 b
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- 5 Piéces bréves pour orchestre restreint Heugel 1891 ac
- Sérénade pour instruments a archet Baudoux 1894 m
- 1™ Symphonie (sur un choral breton) Baudoux 1897 bm p4
1900 b L4
Ponscarme
- Fantaisie en ré majeur pour orchestre Baudoux 1898 b {7
1899 bem L
- Adagio pour vicloncelle avec accompagnement Dupont, Metzner 1900 ¢
d’orchestre ou de piano
- 2° Symphomnie Baudoux 19001
- La Cloche des morts. Paysage breton pour orchestre Idem 1902 he
- Pastorale et danses pour hautbois avec Enoch 1908 bm
accompagnement d’orchestre ou de piano
- 3° Symphonie en mi majeur (avec choeurs) Joannin 1909 be
- Dimanche bretoen, suite d’orchestre Evette, Schaeffer 1911 m
- Piéce en mi bémol mineur, pour trombone ténor avec Idem 1911 b
accompagnement d’orchestre
- A Marie endormie, esquisse symphonique d’aprés Durand 1913 abm
A. Brizeux
- LaChasse du prince Arthur. Etude symphonique Idem 1913 abm
- Soir sur les chaumes. Ftude symphonique {dem 1914 bm
Rostand, Alexis
Opus  Titre Edition Annee
- Pastel Piéce d’orchestre Heugel 1883 be
Roussel, Albert
Opus  Titre Edition Année
4  Résurrection. Prelude symphonique d’aprés le roman de  Durand 1903 gm
Tolstoi Durand, Lerolle 1909 b
7  Le Poéme de la forét. [1™] Symphonie Rouart, Lerolle 1909 abe
15 Evocations pour orchestre Durand 1912 abg
Saint-Quentin, G. de
Opus  Titre Edition Année
- la Priére du matin. Qde symphonie pour orchestre, soli ~ Durand, Schoenewerk 1883 b
et cheeurs. .. Poésie de Lamartine
- 1™ Romance pour violoncelle avec accompagnement Hamelie 1897 b (T

d’orchestre

1909 ¢ L1
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Saint-Saéns, Charles-Camille

Opus Titre Edition Année
2 1" Symphonie en mi bémol majeur Costallat 1879 a
Durand 1910b
6  Tarentelle pour flite et clarinette avec accompagnement  Richault 1879 b
d’orchestre
7bis Rapsodie bretonne pour orchestre Durand 1892 acg
15 Sérénade pour orchestre Choudens 1868 ¢
17 17 Concerto pour piano avec accompagnement Durand, Schoenewerk 1875 cg
d’orchestre
20 17 Concerto pour viclon avec accompagnement Maho 1868 abem
d’orchestre Hamelle 1905 b
22 2° Concerto pour piano avec accompagnement Hartmann 1868 b 2p
d’orchestre Durand, Schoenewerk /872 2p
1875,
1910 b L4
23 Gavotte en »f mineur Durand, Schoenewerk 1872 ¢
25  Qrient et Occident. Marche Durand 1909 be
28  lIntroduction et Rondo capriccioso pour violon et Durand, Schoenewerk 1870 chm
orchestre
29 3% Concerto pour piano avec accompagnement Idem 1869 g,
d’orchestre 1875 beh
31 Le Rouet d’Omphale. Poéme symphonique Idem 1872 ¢m
1875 b L
33 1 Concerto pour violoncelle et orchestre ou de piano  Idem 1873 beg
1874 be
34 Marche héroique Idem 1871 cm
36  Romance pour cor (ou violoncelle) avec Idem 1874 bem
accompagnement d’orchestre (ou piano)
37  Romance pour flite (ou violon) avec accompagnement  Idem 1874 bem
d’orchestre {ou piano)
39  Phaéton. Poéme symphonique ldem 1875 abem
40  Danse macabre. Poéme symphonique d’aprés une ldem 1875 abem
poésie de Henri Cazalis
43 Allegro appassionato pour violoncelle B {dem 1875 ¢m
44 4% Concerto pour piano avec accompagnement Idem 1877 bem
d’orchestre
48  Romance pour violon solo avec accompagnement Idem 1876 cm
d’orchestre ou de piano
49  Suite pour orchestre Idem 1877 acm
50  LaJeunesse d’Hercule. Poéme symphonique Idem 1877 abchm
55  2° Symphonie en /o mineur Durand, Schoenewerk. 1879 b
Durand 1909 b
58  2° Concerto pour violon avec accompagnement Durand, Schoenewerk 1879 hm
d’orchestre ou de piano
60  Suite algérienne. Impressions pittoresques d’un voyage  Idem 1881 bem

en Algérie
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61 3% Concerto (en si mineur) pour violon avec ldem 1881 bem
accompagnement d’orchestre ou de piano
62 Morceau de concert pour violon avec accompagnement  Durand, Schoenewerk 1880 cm
d’orchestre ou de piano Durand 1900 b
63  Une Nuit a Lisbonne. Barcarolle Durand, Schoenewerk 1881 abcm
64  La Jota aragonese Idem 1881m
69  Hymne a Victor Hugo Idem 1884 b
70 Allegro appassionato pour piano seul ou avec Durand 1905 be
accompagnement d’orchestre
73 Rapsodie d’ Auvergne Durand, Schoenewerk 1884 m
78 37 Symphonie en ## mineur [avec orgue] Durand, Schoenewerk 1886 bem
Durand 1967 b
83  Havanaise pour viclon avec accompagnement Durand, Schoenewerk 1888 bem
d’orchestre ou de piano
89  Africa. Fantaisie pour piano avec accompagnement Durand 1891 bem
d’orchestre
93 Sarabande et rigaudon Idem 1893 b
94 Morceau de concert pour cor avec accompagnement de  Idem 1893, 1905 b
piano ou d’orchestre
103 5° Concerto pour piano et orchestre fégyptien Idem 1896 bem
117  Marche du couronnement du roi d’ Angleterre Idem 1302 b
Edouard VII
119 2° Concerto pour violoncelle et orchestre Idem 1903 be
122 Caprice andalou pour violon avec accompagnement Idem 1904 bem
d’orchestre
130 3 Tableaux symphoniques d’aprés La For, drame de {dem 1909 abem
Brieux
132 La Muse et le Poete. Duo pour violon et violoncelle Idem 1910 abe
avec accompagnement o’ orchestre (ou de piano)
133 Ouverture de féte, écrite pour I'inauguration du Musee  Idem 1910 abem
océanographique de Monaco
- Réverie orientale [dem 1879 m
Salvayre, Gaston
Opus  Titre Edition Année
- Air de danse varié pour instruments & cordes Choudens 1878 cm
- La Vallée de Josaphat. Symphonie biblique en quatre Idem 1882 Db
parties
- Suite espagnole pour orchestre Idem 1882 ac
- Attila. Ouverture dramatique Idem 1890 a
- Suites orientales Idem 1892 a
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Samazeuilh, Gustave

Opus  Titre Edition Année
- Une Etude symphonique d’aprés La Nef d’Elemir Durand 1909 abem
Bourges
- 2 Piéces dans le style ancien pour instruments a cordes  Idem 1912 b
- Le Sommeil de Canope. Poéme pour orchestre d’aprés  Idem 1913 b

Albert Samain

Samuel-Rousseau

Opus Titre Edition Année

- Noél Berrichon. Suite pittoresque pour orchestre (ou Harmelle 1910 ¢
double quintette)

Schmitt, Florent
Opus  Titre Edition Année
10 Enété 9 1894 ¢
15 4 Piéces Durand 1899 m
19,1 Chanson a bercer. Violoncelle {ou viplon) et petit Hamelle 1911 b
orchestre
24 Chant élégiaque pour violoncelle, avec Durand 1912 ab
accompagnement d’orchestre (ou de ptano)
26 Feuillets de voyage. Suite d’orchestre en 5 parties 1dem 1913 abm
28  Reflets d’ Allemagne. Suite d’orchestre Mathot 1906 be
36 Pupazz. 5 Recueils ldem 1911 b
44 Musiques de plein air. Suite pour orchestre Durand 1904 hm
1914 b
48,1 Sélamlik pour orchestre d harmonie Idem 1906 gh
1914 b
49  Eiude symphonique pour le Palais hanté d’Edgar Poé  1dem 1904 ghm
1910 abe 7
53 3 Rapsodies - Idem 1904 m
53,3 Rapsodie viennoise pour orchestre Idem 1911 abe
59  Scherzo vif pour violon et orchestre Idem 1910 hm
62 Dionysiaques pour orchestre d’harmonie militaire Idem 1914 h
65 Réves Idem 1915 gm

Schnégans, Jules

Opus  Titre Edition Annee

- Sérénade et Réverie pour instruments & cordes Choudens 1889 ¢
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Schumann, Robert

Opus  Titre Edition Année
354  Concerto pour piano avec accompagnement d’orchestre  Richault 1869b O
Noél 1902 h @
61  2°Symphonie Flaxtand 1867 b ph
92 Introduction et allegro appassionato, morceau de Idem 1868 b
concert pour piano avec accompagnement d’orchestre
Schvartz, Emile
Opus Titre Edition Année
- Airs de ballet. 8 Airs a danser pour petit orchestre Joanin 1905 abe
Sevadjian, V. S.
Opus  Titre Edition Année
- LaFeéeet la Péri. Poéme symphonique pour grand Hamelle 1913 b
orchestre, d’aprés la ballade de Victor Hugo
Silver, Charles
Opus  Titre Edition Année
- Le Ballet de la reine. Suite ancienne pour orchestre Tellier 1896 ac
- Poéme carnavalesque. Suite symphonique Dupont 1896 bem
- Cydalise. Madrigal. Partition d’orchestre Heugel 1899 be
Skilmans, L.
Opus Titre Edition Année
- C’est babord qui gagne tribord. Poéme syimphonique Grus 1903 b
[L. Rebon]
Sporck, Georges
Opus  Titre Edition Année
25  Andante cantabile pour orgue et grand orchestre Hachette 1899 b
37  Méditation pour orgue et orchestre Idem 1899 b
41 FEglogue pour orchestre Idem 1901 b
- A la caserne. Petite Marche pour grand orchestre Quinzard 1898 b
- Suite d’orchestre Hachette 1898 b O
1899 ab ®
- Orientale pour orchestre Idem 1901 b
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- Boabdil. Poéme symphonique Sporck 1902 abc
Edition moderne des 1909 b
classiques

- Fantaisie-Caprice pour harpe chromatique avec Pleyel, Wolf, Lyon 1903 b

accompagnement d’orchestre
Sporck 1905 ¢

- Flirtation. Coquetterie. Petite Valse pour orchestre Decourcelle [ Nice] 1903 b

- Légende pour saxophone alto (ou cor anglais}) et Demets 1905 b

orchestre

- Prélude symphonique Idem 1905 be

- Paysages normands Pfister 1906 b

- Esquisses symphoniques Idem 1907 b

- Symphonie vivaraise (Andante) Idem 1907 b

- Islande. Poéme symphonique Idem 1908 b ph

- L’Archet. Poeme symphonique Jumade 1913 b 2p4

Steck, Paul

Opus  Titre Edition Année

12 Pour éveiller Colombine. Aubade-Pizzicati pour Decourcelle [Nice] 1898 be
instruments a cordes
Strauss, Johann I

Opus  Titre Edition Année
157  Les Phalénes de nuit. Suite de valses pour orchestre Heugel 1883 b
214 Les Cancans. Galop pour orchestre Idem 1882 b
268 La Chronique viennoise. Suite de valses pour orchestre  Idem 1883 b
289 Marche persane pour orchestre Idem 1882 b
291 Hommage a Vienne. Polka pour orchestre Idem 1880 b
307 Les Bonbons de Vienne. Valses pour orchestre Tdem 1875b
316 La Vie d’Artiste. Valse pour orchestre Idem 1875 b
318 Télégramme. Valse pour orchestre Moucelot 1875b
322 Ville et Campagne. Polka-Mazurka Au Ménestrel 1878 b
325 Les Légendes de la Forét. Célébre Valse pour orchestre  Heugel 1875 b
328 Fantaisie de poete. Polka pour orchestre Moucelot I875 b
335 Marche égyptienne Heungel 1880 b 4
340  Les Joles de la vie. Valse pour orchestre Idem 1875 b

- Un Rien. Polka pour orchestre Duchemin 1870 b

- Hommage aux dames. Polka-mazurka pour orchestre Au Ménestre! 1875 b

- Le Message de Pierrot. Polka des masques pour Moucelot 1875 b

orchestre

- Le Sang viennois. Valse pour orchestre Heugel 1875 b

- Pizzicato-Polka pour orchestre de Johann et Joseph Au Ménestrel 1875 b

Strauss
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- Les Francs-tireurs. Quadritle pour orchestre par Johann, 1dem 1896 b
Joseph et Edouard Strauss
- L’Argent. Galop pour orchestre Idem 1878 b
- Le Point sur I'i. Polka pour orchestre Heugel 1879 b
- Drblerie-Polka pour orchestre Idem 1883 b
- Le Premier Article. Suite de valses pour orchestre idem 1883 b
Street, Georges
Opus  Titre Edition Année
1 Concerto pour le violon avec accompagnement Hartmann 1875 b
d’orchestre ou de piano
Strony, Charles
Opus  Titre Edition Année
- Rapsodie héroique pour orchestre symphonique Lemoine 1910 be
Sudessi, P.
Opus Titre Edition Année
- A petits pas | Marcietta pour orchestre Decourcelle [Nice] 1893 b 13
1911br%
- Minuetto pour orchestre Bathlot, Joubert 1893 b
- Vision | Danse serpentine pour orchestre Idem 1893 b
- Amorosa. Suite de valses pour orchestre fdem 1894 b
- Coquette. Gavotte pour orchestre Decourcelle [Nice] 1894°b
- Gavotte du Barry pour orchestre Bathlot, Joubert 1894 b
- Nuit charmante. Mandolinata pour orchestre Idem 1894 b
- Mondme-Marche pour orchestre Idem 1895 b
- DeLoin | Marcietta n’2 pour orchestre Decourcelle [Nice] 1898 b
- Danse et Flirt. Caprice pour orchestre Idem 1899 b
- Ens’amusant | pour orchestre Turlet 1903 b
- Valse des flirts pour orchestre Gaudet 1903 b
- Aubade istrienne. Souvenir d”Abbazia pour orchestre Decourcelle [Nice] 1904 b
- Chinoiserie. Caprice pour orchestre Idem 1904 b
- Un | Deux ! Marche militaire pour orchestre Turlet 1905 b
- Une Journée a Capri. Scénes italiennes Joubert 1907 a
- Doucement ! Doucement. Petite Marche pour orchestre  Gregh 1907 b
- Vision charmante. Valse lente Cortellazzo [Nice} 1909 b
- Cantilena d’amore Decourcelle [Nice] 1910 b (7
- Caresse musicale. Esquisse Leduc, Bertrand 19120 1

Patrouille de marionnettes

Idem

1912 b 7
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Tartenac, Hippolyte
Opus  Titre Edition Annge
- 1™ Suite Noél 1882 a
Ten Brink, Jules
Opus  Titre Edition Année
10 Divertissement mauresque pour orchestre Girod 1882 b
- Chazel. Valse pour orchestre Marx [868 b
- 1" Suite d’orchestre en so/ Mackar 1875 b
Tesorone, Annibale
Opus  Titre Edition Année
- Enfm seuls ! Petite Piéce pour cordes Decourcelle [Nice] 1896 ¢
- Bonefl~Galop pour orchestre Pisa 1902 b
- Gavotte Henri I pour orchestre Heugel 1508 b
Thirion, Louis
Opus  Titre Edition Annee
12 [1"} Symphonie en mi bémol Durand 1912 abhm
Thomé, Francis
Opus Titre Edition Année
39" Entracte-pizzicato pour orchestre Lemoine 1881 bm
70 Andante religioso pour orchestre Hamelle 1907 b
102 Aubade Lemoine 1892 b
122 Légende pour harpe et orchestre (ou piano) Hamelle 1894 b
- La Fiancée du timbalier (Victor Hugo) pour cheeurs et Lemoine 1890 m
orchestre
- Légende de I'Ukraine Durand 1902 a
Tiersot, Julien
Opus Titre Edition Année
T - Danses populaires francaises pour orchestre. Suite Lemoine 1902 abm
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Tournemire, Charles

Opus Titre Edition Année
27 Le Sang de la Siréne (M. Brennure, d’aprés A. Le Braz) Lemoine 1904 gm
pour orchestre, cheeurs et solistes
37 Psaume LVII pour orchestre, cheeurs et solistes Janin [Lyon] 1909 gm
Trémisot, Edouard
Opus  Titre Edition Année
- La Bhagavad-Gitd (Chant V). La Halte divine. Poéme Enoch 1909 abc
symphonique
Trépart, Emile
Opus Titre Edition Année
- Suite fantaisiste Grus 1890 a
1907 b =3
- Pauvres Petits | Adaptation symphonique sur une poésie  Idem 1904 b
de B. Millanvoye
Vidal, Paul-Antoine
Opus  Titre Edition Année
- Petite Suite espagnole. 5 Piéces pour petit orchestre Heugel 1902 abgm
- Divertissement flamand Idem 1914 bgm
Vieu, Jane
Opus  Titre Edition Année
- Charmeuse. Valse pour orchestre sur la valse chantée Grus 1900 b
Volupté
- La Belle au bois dormant. Valse lente pour orchestre Enoch 1903 b
- L’lvresse des parfums. Valse pour orchestre Edem 1903 b
- Menuet de la Princesse pour orchestre Idem 1903 b
- Colombine. Air de ballet pour orchestre Idem 1904 b
- Suite espagnole Idem 1904 a
- Nymphes et papillons pour orchestre Hachette 1907 b
Widor, Charles Marie
Opus  Titre Edition Année
10 Sérénade Hamelle 1885 ¢
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16 17 Symphonie en fir Durand, Schoenewerk 1873 ac
39  Concerto pour piano avec accompagnement d’orchestre  Hamelle 1876 cgh
1906 m
41  Concerto pour violoncelle et orchestre Idem 1889 cgh
54 2° Symphonie en fa Durand 1890 ¢
56 Suite d’orchestre Heugel 1895 ¢
60  Walpurgisnacht (Nuit de Sabbat)} pour orchestre Hamelle 1888 ¢cg
[Deuxieme édition sous le titre : La Nuit de Walpurgis, ~ Heugel 1908 abch
Poéme symphonigue pour orchesire avec cheurs)
62  Fantaisie pour piano et orchestre Durand, Schoenewerk 1889 hch
77 2° Concerto pour piano avec accompagnement Heugel 1906 beg
d’orchestre
- Maitre Ambros. Suite ? 1890 a
- Ouverture espagnole pour orchestre Heugel 1898 abghm
- 3° Symphonie pour orgue Schott 1897 a
- Choral et variations pour harpe et orchestre Heugel 1900 ghm
- Symphonie antique pour orgue et orchestre [avec chaeur  Idem 1911 ghm
ala fin]
Witkowski, Georges-Martin
Opus  Titre Edition Année
- Carilion. Suite d’orchestre Enoch 1896 b
- 1" Symphonie en ré mineut Durand 1901 bemh
- 2° Symphonie en fa Idem 1911 b
Wormser, André
Opus Titre Edition Année
3 Diane et Endymion. Scénes symphoniques Hartmann 1883 bm
12,2 Gigue Heugel 1892 ¢
- Les Lupercales (Fétes de Pan), Poéme symphonique Hartmann 1882 m
- Suite Tzigane pour violon et orchestre Edem 1885 bm
- Fantaisie, théme et variations pour le cornet a pistons Biardot 1998 b
avec accompagnement de piano ou d’orchestre
- Ballade en r¢ pour le hautbois, avec accompagnement Idem 1909 bm

de piano ou d’orchestre



Annexe 11

Musigue 2 programme dans le cadre de la Société nationale de Musique et

de Ia Société Musicale Indépendante

Société nationale de Musique *

N.B. : L astérisque {*} désigne une création mondiale.

Le nom du chef d’orchestre (son nom, dans la colonne « Nom des interprétes », est précédé de la mention

« direction : ») ne s'applique pas nécessairement 4 |’ ensemble d’un congert, mais a I'ceuvre concernée.
p

Concertn®  Jour (Euvre <Lieu> Nom des interpretes
L C. SAINT-SAENS, Le Rouet <Salons Pleyel, Wolff & C**>

4 13 janvier 1872 . . et
d'Omphale [deux pianos] piano : Fauré, Saint-Saéns
C. SAINT-SALNS, Le Rouet <Salons Pleyel, Wolff & C**>

9 23 mars 1872 . ) oo
d’Omphale [deux pianos] piano : Fauré, Saint-Saéns
C. FRANCK, Rédemption, < i ;

32 13 février 1874 7 Salle Henri Herz>
morceau symphionique * direction : Franck
C. SAINT-SALNS, Phacton.
Poéme symphonique
E. GUIRAUD, Ouverture <Mai >

37 16 mai 1874 , Maison Henry Herz
d’'Artevelde direction : Colonne
M™ de GRANDVAL, La Foré*
jextrait]

. . C. SAINT-SALNS, Danse macabre  <Salon Pleyel>

46 1% avril 1875 . . _ . )
[deux pianos}] piano | Montigny, Saint-Saéns
V. D'INDY, Priére et Alfegro de
la Symphonie chevaleresgue

_ ) o b . o <Salons Henry Ilerz>
48 15 mai 1875 (Jean Hunyade, libérateur de la

Hongrig)*

H. DUPARC, Lénore. Symphonie-

direction : Colonne

1  Sources : F-Pn et Duchesneau 1997, annexe L.

2 Concert n° 36 ou 37, respectivement les 15 et 31 mai 1874 selon Duchesneau 1997, annexe I
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baliade d apres le poéme de
Biirger

TH. DUBOIS, Kermesse

49

18 décembre

M™ DE GRANDVAL, Esguisses

<Pleyel>

1875 symphoniques [deux pianos} piano : M™ de Grandval, Fauré
L SAINT-SAENS, Danse macabre <Pleyel>
50 15 janvier 1876 ) . . .
[deux ptanos] piano - Montigny, Saint-Saéns
SAINT-SADLNS, Danse macabre
. [deux pianos. Prévue & Uorigine,  <Pleyel>
52 12 février 1876 e . , .
cette ceuvre n'a pas été intégrée  piano . Montigny, Saint-Saéns
dans le programme définitif]
V. INDY, Andante {sosteninto] .
. . = <8alle Henri Herz>
55 1" avril 1876 et Final et Hymne de la
, ] [avec orchestre]
Symphonie chevaleresque
H. DUPARC, Lénore. Symphonie-
, Ballade d'apres le poéme de <Pleyel>
57 29 avril 1876 . . ] .
Biirger {deux pianos, transcrip-  piano | M’ Jasll, Saint-Saéns
tion de C. Saint-Saéns]
V. D’INDY, Owverture des <Pleyel>
59 2 décembre 1876 ) o . )
Piccolomini piano : V. d’Indy, G. Fauré
H. DUPARC, Lénore. Symphornie-
. . <Pleyel>
62 13 janvier 1877  ballade d'aprés Biirger . . I
. o piano : Saint-Saéns, Diémer
[deux pianos, ¢f. concert n” 57]
V., 9’ INDY, Ouverture d’Antoine
o6 10 mars 1877 et Cléopdire, d ‘ap.‘-rés lc{ tfragédie <.P]eye]> -
de Shakespeare [piano a quatre  piano : d’Tndy, Saint-Saéns
mains)
C. FRANCK, Les Eolides (d'aprés
le poéme de Leconte de Lisle) <8alle Frard>
70 13 mai 1877
Tu. DUBOTS, Fragments {avec orchestre]
symphonigues
, B.-M. COLOMER, Chasse <Salle Pleyel>
22 décembre ) .
72 1877 Jantastique piano : Braud, de Bussy,
[deux pianos & quatre mains] Castellanos, Colomer
S. Rousseau, Mélancholia.
Morcean symphonigue ® <Pleyel>
80 27 avril 1878 .
B. GODARD, Fragments de la direction : Colonne
Symphonie gothique
BERNARD, Beatrice. OQuverture
. . <Erard>
81 7 mai 1878 {d’aprés Dante) *

V. DINDY, La Forét enchaniée.

direction : Colonne
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Légende symphonie

14 décembre

C. SAINT-SAENS, La Jeunesse

<Salle Pleyel Wolff & C**>

82 d’Hercule (poéme symphonique
1878 ] (v ¢ que) piano : Diémer, Saint-Saéns
[deux pianos]*
. V. ’INDY, Quverture des N
28 décembre ‘ O . <Salle Pleyel Wollf & C*>
33 FPiccolomini [piano a quatre } .
1878 . piano . Chabrier, d’Indy
mains}
C. BENOIT, Fantaisie légendaire®
. <Salle Erard>
89 20 avril 1879 Luta, Carnaval rure. Poéme L
direction : Colonne
symphonique®
. Cl. LEFERVRY, Ouverture de <Salle Pleyel>
o0 3 mai 1879 o
Brufus* direction : Colonne
. C. SAINT-SALNS, Le Rouet <Salle Pleyel>
91 17 mai 1879 ] . .
d’"Omphale [deux pianos] piano : Louis, Pugno
<Maison Pleyel Wolff & C*>
L E. M. DELABORDE, Ouverture . e .
93 3 janvier 1880 . . . ) ptano : M J. Hancelam,
d’Aitila [piano & guaire mains)
Delaborde
TH, DUBOIS, Ouvertfure de
Frithiof. Légende scandinave <Salle Erard>
100 12 avril 1880 L
V. D' INDY, Le Campr de direction : Colonne
Wallenstein*
. L <Salle Pleyel>
101 24 avril 1880 P. LACOMBE, Suite pastorale o
direction : Colonne
) C. FRANCK, Les Folides. Poeme  <Salle Erard>
110 4 avril 1881 ) .
symphonique direction : Colonne
. E. CHABRIER, Piéces pilivresgues Be o
1l 9 avril 1881 ] ptano : M™ M. Poitevin
Pour piano
B. M. COLOMER, Chasse <Salle Pleyel>
119 25 mars 1882 Jamtastigue [deux pianos a quatre  piano ; d’Indy, G. Pierné,
mains| P. Braud, B.-M, Colomer
V. D’INDY, La mort de
Wallenstein (Ouverture pour le
drame de Schiller)
121 20 avrit 1882 : “Salle Erard>
avri : Tépie (d’aprés
E. BERNARD, Flégie (d'aprés direction : Colonne
André Chénier) - Ronde
Jantastique (d'aprés une Iégende
bretonne)*
. A MESSAGER, Loreley. Poéme <8alle Pleyel>
123 6 mai 1882 L
symphonique*® direction : Colonne
132 31 mars 1883 E. CHAUSSON, Fiviane. Poéme <Salle Erard>
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symphonique*
C. FRANCK, Le Chasseur maudii

direction : Colonne

C. BENOIT, Merlin 'enchanteur.

Fantaisie légendaire pour

<Salle Pleyei>

133 14 avnil 1883 - o .
orchestre [piano, transcription piano . A. Messager
par Urbain Le Verrier]*
. C. FRANCK, Les Folides <Salle Pleyel>
134 28 avril 1883 . . e . . . .
[deux pranos]* piano : M Poitevin, Haincelain
G. STREET, Scénes champétres*
. <Salle Pleyel>
135 7 mai 1883 A. LUIGINL, Le voix des cloches, o
direction : Colonne
réverie
, <Salle Pleyel>
L C. SAINT-SAENS, Danse macabre 4 )1(13
139 26 janvier 1884 ) violon : M™ M. Tayau
[violon et orchestre] )
piano : B.-M. Colomer
o C. SAINT-SAENS, La Jeunesse <Salle Pleyel>
140 9 février 1884 . . .
d 'Hercule [deux pianos] piano . Messager, Fauré
H. DUPARC, Lénore. Poéme
symphonique
E. CHAUSSON, Viviane. Poéme . .
. <Salle du Cirque d’Hiver>
44 30 mars 1884 symphonique* .
direction ; Colonne
V. D'INDY, Le Camp de
Wallenstein. Ouverture pour le
drame de Schiller*
) C. FRANCK, Les Folides. Poéme — <Salle Pleyel Wolff & C*>
147 3 mai 1884 _ ) ) e
symphonigue |deux pianos) plano : M C. Welsch, M. Calado
C. FRANCK, Les Djinns. Poeme .
] T <Salle du Chitelet>
154 15 mars 1885 symphonique pour piano et . ..
’ prano : L. Diémer
orchestre
C. Franck, « Morcean ie
) : _ <Salle Pleyel, Wollf & (>
symphonique » de Rédemption . e
. o pianc : M C. Boutet de Monvel,
[deux pianos, transcription de )
. Marie Fabre
P. de Bréville]
C. SAINT-SAENS, Le Rouet piano : M"* Clara Gurtler-Krauss
155 4 avril 1883 " Omphale [deux pianos) et Marie Chéteau
V. IYINDY, Le Camp de . _ .
_ i piano ; Messager, d'Indy
Wallenstein [deux pianos]
, . _ <Salle Pleyel, Wolff & >
156 18 avril 1885 L. LAMBERT, Sotis-bois*

direction : Albert Ferrand 7 °

3

Le programme indique : « Albert Ferrand et les autres compositeurs ». Il n’est donc pas possible de
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159

23 janvier 1886

V. ’INDY, Poéme des

<Salle Pleye!, Wolff & €

montagnes* piano : Marie Bordes-Pene
C. FRANCK, « Fragment <Salle Pleyel, Wolff & C'>
162 6 mars 1886 symphonique » de Rédemption piano : Marguerite Hamman,
[deux pianos] Joseph Jemain
A. BRUNCAU, La Belle an bois
dormant. Poéme symphonigue™
P. VIDAL, La Vision de Jeanne
d ' Are. Poéme symphonigue® <Salle Erard>
172 26 mars 1887 V. D'INDY, Max ef Técla (Les direction ; Gabriel Marie 7 *
Piccolomini)* piano : Marie Bornes-Pene
C. FraANCK, Les Djinns. Poéme
symphonique pour piano el
orchestre
C. ERANCK, Psyché. Poéme
symphonique pour orchestre ef <Salle Erard>
181 10 mars 1888 o . . . . . 5
cheeur, poésie de MM, Sicard et direction : Gabriel-Marie
Fourcaud*
22 décembre ) . <Salle Pleyel Wolff & C*>
187 (. PFEIFFER, Légende héroigue . ] -
1888 piano : Marie Roger-Miclos
o . <Salle Pleyel Wolff & C*>
L. C. FRANCK, Les Folides. Poéme . .
188 5 janvier 1889 ) . piano : Clara Janiszewska, Paul
symphonigue [deux pianos}
Braud
A. Bruniay, Pernthésilée. Poéme Chant - Lucienne Breval
194 6 avril 1889 symphonique pour orchestre el o . e
chant (Catulle Mendeés)* direction : Gabriel Marie
) G. ALARY, Hamlet. Poéme w
196 27 avril 1889 _ <Salle Pleyel Wolff & C*>
symphonique*
C. FRANCK, Les Djirms, poéme o
o _ Jinns, p <Salle Pleyel Wolff & C**>
199 17 février 1890  symphonique pour piano et ) o
) piano ; Céelle Monvel, Franck
archestre [deux pianos]
E. CHAUSSON, I.iwane. Poeme <Salle Pleyel Wolff & C*>
203 5 avril 1890 symphorigue [piano a quatre

mains, transcription par d'Indy]

piano : d’Indy, Chausson

déterminer avec précision les ceuvres que ces compositeurs ont dirigées.

Situation analogue avec celle décrite dans la note précédente, avec cette fois-ci comme chef

d’orchestre Gabriel Marie.

Cf. note précédente.

Tdem.
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V 'INDY, Poéme des

montagnes. Suite pour le piano

<Safle Pleyel Wolff & >
piana : d’Indy

H. DuPARC, Lénore. Symphonie

204 19 avril 1890 ballade d'aprés Burger [deux <Salle Pleyel Wolff & C>
pianos, transcription par piano : Paul Fournier, d’Indy
C. Saint-Saéns]
ROPARTZ, Le convoi du fermier.
Pavsage breton d'aprés Brizeux
206 17 mai 1890 R. BONHEUR, Paysage* <Salle Pleyel>
L. BOELLMANN, Suite pour
orchestre®
C. FRANCK, Fros et Psyché* <Salle Pleyel>
210 7 février 1891 [deux pianos, transcription par piano : Gabrielte Turpin, Paul
Paul Braud] Braud
V. INBY, A Lac vert, B. Départ
_ Lo " <Salle Pleyel>
212 21 mars 1891 matinal, C. Réve des Tableaux de .
. piano . Madeleine Jaeger
vayages [pour piano]
CH. BORDES, Musigue de féte,
OUT QCCOMPALREr Ul jeu de <Salle Pleyet>
213 4 avril 1891 e pagmer i _ Y
paume au pays basque* piano : d’Indy, Ch. Bordes
[piano & quatre mains)
P. 0k WanLy, La Délivrance
214 18 aviil 1891 d'Androméde (poé “Salle Erard>
avri ndromeéde (poéme
_ direction : Gabriel-Marie ? °
symphonigue)*
J. BORDIER, Adieu supréme*
e Le. <Salle Pleyel>
215 > mai 1891 Anselme VINEE, Le Jour du >ale A4 . L,
pardon, piéce symphonique™ de direction ; Gabriel-Marie ?
la suite Bretagne.
BOUGAULT-DUCOUDRAY, Trois
pieces pour piano* — Fumées. <Salle Pleyel>
Recueil de quatre piéces pour piano : Thérése Duroziez
220 20. Februar 1892 piano*
E. GRIFG, Sigurd Jorsalfor® piano : Ch. Bordes, Chausson
. <Salle Pleyel>
221 5 mars 1892 G. PFEIFFIR, Marine™ . . e
direction . Gabriel Marie ?
225 14 mai 1892 D.C. PLANCHET, Dans la lande,  <Salle Pleyel>
7 Cf page précédente, note 4.

8
9

Tdem.
Idem.
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suite pour orchestre™
R. BONHEUR, Fsquisse
symphonigue *

P. LACOMBE, Noél audois*

direction : Gabriel Marie 7 °

E. LACROIX, 3 Piéces pour <Salle Pleyel>
230 4 mars 1893 . . .
piano* piano . Edonard Risler
) P. FOURNIER, fris. Conte <8alle Erard>
232 8 avril 1893 ) . ] . .
symphonigue* direction : Gabriel Marie ? !
L. BoELLMANN, a. Veillée, _
: . - <Salle Pleyel>
233 22 avril 1893 b. Tournoi* des Scénes du . . s
direction : Gabriel Marie 7
Mayen-Age
L LiszT, Die Ideale. Poéme <Salle Pleyel>
235 6 janvier 1894 ) . . . - .
symphonigne [deux pianos]* piano : L. Diémer, Ed. Risler
E. CHABRIER, Mélancolie -
- : — . <Salle Pleyel>
237 17 février 1894  Improvisation - Idyile - Scherzo- | )
) pianc : Ed. Risler
Valse*
238 3 mars 1894 L. LAMBERT, Légende roumaine* <Salle Pleyel>
G. RoraRr1z, Les Landes.
Paysage breton pour orchestre®
C. FRANCK, Les Djinns. Poeme  <Salle Erard>
240 31 mars 1894 symphonique pour piano et direction : Gabriel Marie 7 "
archestre piano : M™ Henri Jossie
P. LACOMBE, Légende
symphonigue
A, GLAZOUNOV, La Forét
(op. 13). Poeme symphornique™
L. A BOURGAULT-DUCOUDRAY,
1. Enterrement d ' Ophélie*
242 23 décembre c Priludt <Salle d"Harcourt>
. A. DEBUSS ) o
1894 A. DEBUSSY, Prelude a direction ; Gustave Doret
D'Aprés-Midi d'un Faune.
Fglogue de Stéphane Mallarmé*
C. FRANCK, Rédempiion.
Morcean symphonique
244 23 février 1895 E. CHAUSSON, Fiviane. Poéeme  <Salle d’Harcourt>

10 Cf supra, note 4.
It Idem.
12 Ildem.
13 ldem
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symphorigque
M. OLLONLE, Dans la Forét*

E. GUIRAUD, Ouvertire

direction : Gustave Doret

d Artevelde
248 29 décembre L. LAMBERT, Tanger, le soir. <8alle d’Harcourt>
1895 Rapsodie marocaine direction : Gustave Doret 7 *
. ) F. LISZT, Symphonie de Faust, <Salle Pleyel>
253 11 avril 1896 . . . .
d’aprés Goethe {deux pianos) piano : Risler, Cortot
H. DUPARC, Lénore. Poéme <Salle Pleyel>
256 9 janvier 1897 symphonique [deux pianos, piano : Paul Braud, René
transcription par C. Saint-Saéns] Vanzande
o F. SCHMITT, frois Préludes pour <Salle Pleyel>
258 13 février 1897 ) . .
piano* piano . Auguste Pierret
V. D'INDY, Foéme des <Saile Pleyel>
260 6 mars 1897 )
montagnes piano : Marthe Dron
I.. Dt SERRE, Les Caresses. Piéce
) _ symphonigue * <Salle du Nouveau Theéitre>
262 18 ma1 1897 . . ,
P . DukAS, L 'dpprenti sorcier direction : d’Indy
(" aprés une ballade de Goethe) *
- M. RAVEL, Sites auriculaires <Salle Pleyel>
266 5 mars 1898 . . . .
pour deux pianos piano : Mathe Dron, Ricardo Viiies
PLANCHET, L. 'Eveil de fa Lande,
premiére partie de : Breiz. Poéme
symphonique en (rois parties
: <Salle du Nouveau Theéatre>
267 19 mars 1898 Rovartz, Dimanche breton* .
Co L direction : Colonne
(A I"église, Au Cimetiére,
La Procession, La Danse)
L. MOREAU, Sur la mer lointaine
, BALAKIREW, [siamey. Fantaisie  <Pleyel>
268 2 avrif 1898 ] ) . .
orientale pour piano piano : Auguste Pierret
P. PORTHMANN, Midi (poéme
symphonigue) *
. <Salle Pleyel>
276 8 avril 1399 G. SPORCK, Islande*

PLANCHET, « La Baie des

Trépassés »* de : Breiz, poéme

direction ; Gabriel Marie ? V¥

14 Situation analogue avec celle décrite 4 la note 3 (¢f supra), avec cette fois-ci comme chef d’orchestre

Gustave Doret.

15 Situation analogue avec celle décrite & la note 3 avec comme chet d’orchestre : GGabriel Marie.
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symphonigue en frois parties

<Salle Pleyel>

279 13 janvier 1900  J. JEMAIN, Aspirations™® ) ) .
piano : Ricardo Vifies

<Salle Erard>

280 27 janvier 1900 V. ’INbY, Tableaux de vovage .
piano : Blanche Selva

V. D’INDY, Poeme des

. . montagres. Suite pour piano <Salle Erard>
288 19 janvier 1901 . .
BALAKIREW, [slamey. l'antaisic  piano . Blanche Selva
orientale pour piano
M. Ducourav, Luskwal Erria .
. . ) . <8alle du Nouveau Théatre>
295 26 avril 1901 fimpressions pittoresque du pays

direction : M. de Bréville
hasque)*

<Salle Pleyel>
. C. BORDES, Suite basgque pour . Y .
298 25 janvier 1902 . . . fliite : Georges Barrére.
flitte et instruments a cordes
Quatuor Fernandez

i M. RAVIL, Pavane pour une <Salle Pleyel>
363 5 avril 1902 ) ) . ) N
infante défunte® — Jeux d’ean piano : Ricardo Vifies
D. DB SEVERAC, Nymphes au
crépuscule (Tablean musical)*
A. BERTELIN, La Légende de <Salle Erard>
304 6 mai 1902 Loreley* direction : Vincent d’Indy ?,
M. DUCOURAL, Au Jardin des Sylvio Lazzari 7 '°.
morts (Poéme pour orchestre)*
M. ALQUIER, Cortége nuptial*
I . <Salle Erard>
303 10 janvier 1903 E. CHAUSSON, Paysage ) ) )
ptano : Ricardo Vifies
1. HURE, Préfude symphonigne
1901 )* [avec la note : Ce poéme
309 7 mars 1903 ( I{ - 1 d 'fo; “Salle Erard>
3 mars 1% svmphonigue sert de prélude au
4 _!” 1 £ direction : Alfred Cortot 2 "7
troisieme acte d'un drame
lyrique en préparation]
.. . <Salle Erard>
313 9 janvier 1904 C. DEBUSSY, Estampes ) ) "
piano : Ricardo Vifies
E. CHABRIER, Piéces pittoresques <Schola Cantorum™>
317 5 mars 1904

pour piano piano : Blanche Selva

16 Situation analogue avec celle décrite dans la note 3 avec comme chefs d’orchestre supposés cette
fois-ci : Vincent d’Indy et Sylvio Lazzari.

17 Situation analogue avec celle décrite dans la note 3 avec comme chef d’orchestre Alfred Cortot.
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J. HURE, Nocturne pour piano ¢l
orchestre* [qualifié de « poéme
symphonique » dans le

<Salle Erard> piano :
318 14 mars 1904 .
programme] Jean Huré
D. E. INGHELBRECHT, Deux
piéces pour orchesire
. <Salle Pleyel>
CH. BORDES, Suite basque pour . .
319 19 mars 1904 A ) flite : Georges Barrére
Jliite et quatuor & cordes .
Quatuor Zimmer
A. ROUSSEL, Résurrection
(Prétude symphonique) pour
. % <S8alle du Nouveau Théatre>
321 17 mai 1904 orchestre o
direction : Alfred Cortot
A. CORTOT, Intermédes pour
orchesire
D. bk SEVERAC, Coin de
cimetiére au printemps und A
) cheval dans la prairie, extrait de  <Salle Pleyel>
325 18 février 1905 . ; " . ) -
En Languedoc. Suite pour piano™  piano : Ricardo Vifies
C. Debussy, Masques™ et I 'Isle
Joyeuse* pour piano
<Salle Pleyel>
. violon : Maurice Hayot et Lucien
P. DB WAILLY, Poéme pour deux André
ndré
violons, alto et violoncelle o
alto : Frédéric Denayer
violoncelle : Joseph Satmon
326 4 mars 1905 BALAKIRFFF, Isfamey. Fantaisie  <Salle Pleyel>
orientale [deux ptanos, piano : Auguste Pierret et Alfredo
transcription par Alfred Casella]  Casella
F. SCHMITT, Musiques intimes <Salle de la Schola Cantorum:>
327 18 mars 1903 ) . . . .
(Sept petits poémes pour piana)*  piano . Marguerite Long
o D. E. INGHELBRECHT, Antomme.  <Salle Erard>
328 1 avrit 1905 . o 15
Fisquisses symphoniques™ direction : Alfred Cortot ? ™.
. M. RAVEL, Miroirs. Cing piéces  <Salle Erard>
331 6 janvier 1906 ) . . o
pour piano* piano : Ricardo Vifies
. D. DE SEVERAC, i Languedoc.  <Salle Pleyel>
333 3 février 1906 ) ) .
Suite pour piano* piano . Blanche Selva
). Pougian, Fiina (Suite <Salle Erard>
339 26 avril 1906 d’orchestre daprés les Contes de  direction : Marcel Labey 7,

(r. d'Esparbés)

D. E. Inghelbrecht 7'

18 Idem.
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C. GRILLON, Pénombre (Piéce
symphonigue*

P. LADMIRAULT, Trois Lsquisses

<Salle Pleyel>

342 26 janvier 1907 ) . R
ponr piano™ prano - M. Motte-Lacroix
<Salle Pleyel>
. V. 0 INDY, Jour d'6té a la , y
343 9 février 1967 . piano : Blanche Selva, Marcel
montagne [deux pianos]
Labey
o <Salle Pleyel>
344 23 février 1907 G. DUPONT, Les heures dolentes® i .
piano : Maurice Dumesntl
J. CHANTELOUBLE DE MALARFET,
Dans la montagne. Suite pour
vielon et piano* <Salle de la Schola Cantorum:
346 23 mars 1907 FL.. SCHMITT, a. Le Chant de violon : Armand Parent
I’Anio (d’aprés une Mélopée ptano . Marthe Dron
Sabine)*, b. Cloitre®, c. Brises™,
d. Lac*, e Lucioles*
<Salle Pleyel>
fliite : Gaston Blanquart
- CH. BORDES, Suite basgue powr  violon : Gaston Lefeuve et
347 6 avril 1907 A ) . _ .
Jlite et instruments ¢ cordes Luzzéna
alto : de la Haulle
violoncelle : Séau
R. DE CASTERA, Poéme
champétre pour orchestre
E. LACROIX, Haine, Amour et
347 13 avril 1907 Foi. Poéme symphonique pour <Salle Erard>
orchestre
E. GRASSI, Nuit orientale. Poeme
symphonigue pour orchestre
V. 'INDY, Souvenirs, Poéme
. N <Salle Erard>
348 20 avril 1907 pour orchestre o
direction : d'Indy 7, M. Labey 77
M. POLLET, Panse de Salomé*
P. CONDREAU, En Forét. Suite
o . <Salte Pleyel>
351 8 février 1908 pour piano . ’
piano : Blanche Selva
ALBENIZ, Théria (1" Cahier)
354 21 mars 1908 ALBENIZ, Ihéria (2° Cahier) <Salte Pleyel>

19 Situation analogue avec celle décrite dans la note 3 avec comme chefs d’orchestre supposés cette

fois-ci : Marcel Labey et D. E. Inghelbrecht.

20 1dem avec Vincent d’Indy et Marcel Labey.



275

piano : Blanche Selva

P. LE FLEM, Gréves el landes

) poiir piano* <Salle des Agriculteurs>
355 4 avril 1908 . X i
A GROZ, Epithalame powr piano : Maurice Dumesnil
piano*
M. RAVEL, Gaspard de la nuit.
.. ) ) ) <Salle Erard>
357 9 janvier 1909 Trois poemes pour pianae, ) ) .
. i piano : Ricardo Vifies
d’aprés Alovsius Bertrand
- <Salle Erard>
359 6 février 1909 V. 0"INDy, Tableaux de voyage )
piano : Blanche Selva
o M. 1E SEROUX, Marines pour <Salle Pleyel>
360 20 tévrnier 1909 ] . .
piano*® piano : Lucien Lambotte
D. E. INGHELBRECHT, Pour le <8alle Gaveau>
361 13 mars 1909 Jour des premiéres neiges au Concert avec orchestre
vieux Japon™ direction : V. d’Indy ? Labey 7%
V. D'INDY, Poémes des
L montagnes <Salle Erard>
365 8 janvier 1910 .
CH. BORDES, Swite basque pour ~ piano ; Blanche Selva
fliite ef quatuor a cordes
L. THIRION, Réves. Trois <Salle Pleyel>
369 5 mars 1910 ) . . .
nocturnes pour piano* piano : Ricardo Vifles
M. ORBAN, Piéces hréves pour  <Salle Pleyel>
370 18 mars 1910 ] . .
piano piano - Lucien Lambotte
. C. DEBUSSY, a. Soirée dans <8alle Erard>
372 30 avrd 1910 . )
Grenade, b. L. 'Isle Joyeuse piano ; Ed. Risler
J. HENRY, Poéme pour
archestre™®
D. E. INGHELBRECUT, Rapsodie
. <Salle Gaveau>
de Printemps™*
373 27 mai 1910 oy direction : Vincent d'Indy ou
. CHAUSSON, Soi ote. .
E. CHAUSSON, Soir de fete Emile Inghelbrecht ?
Poéme pour orchestre
H. MUNKTEL ], Suite
dalécarlienne
E. BONNAL, [égende pour <Salle Pleyel>
377 11 février 1911 cgende po sare Teyer
violon* violen : Firmin Touche
E. CHABRIER, Sous bois und
o , . <Ralle Pleyel>
378 25 février 1911 Scherzo-Valse des Piéces

pitloresqgues

piano : Blanche Seilva

21 ldem.
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P. LEFLEM, Les voix du large.

<Salle Gaveau>

383 20 mai 1911 L .
Lvquisse symphonique™ favec orchestre]
, ‘ <8alle Pleyel>
389 9 mars 1912 M. RAVEL, Gaspar de la Nuit . ) )
piano | Ricardo Vifies
G. GROULEZ, La vengeance des
Seurs. Hiustration symphonique
. . <Kalle Gaveau>
393 18 mai 1912 d'aprés une ballade de
- * directiort : Rhené-Baton
Freifigrath
ROUSSEL, Fvocations™
G. DE CHOLET, L ’Ile henreuse. <Salie Pleyel>
398 15 mars 1913 . ) . e .
Sept piéces pour le piano* piano : M™ Marion
1. CRAS, Poemes intimes™*
o E. SaTis, Véritables Préludes <Salle Pleyel>
396 5avnl 1913 ) . ) i
flasgues (pour un chien)* piano : Ricardo Vifies
CL DrrUSSY, Trois préludes
ROGER-DUCASSE, Au Jardin de <Salle Gaveau>
. . . direction : Camille Chevillard
Marguerite. Poéme symphonigue
. ‘ o " soprano : Rose Féart
400 18 avril 1913 avec soli et chours
_ ‘ ) s alto : Camille Chadeigne
CL. D;B[.Jsb‘{; FPrintemps. Poéme ténos - Gabriel Paulet
ympronique basse : Krummacher
. G. GROULE?, Improvisaiions sur ~ <Salle Pleyel>
401 17 mai 1913 . . .
Londres* pranc . Maurice Dumesnil
L I TURINA, La Procession du <Salle Gaveau>
402 24 mai 1913 . N .
Rocio* direction : 1. Turina
. BALAKIREW, [sfamey (fanriaisie  <Salle Erard>
403 10 janvier 1914 , . . .
arientale) piano : Ricarde Vines
o G. ROPARTZ, Dans Pombre de la  <Salle Pleyel>
404 24 janvier 1914 ] .
Morntagne pour piano* piano : Blanche Selva
D. DE SEVERAC, Les Muletiers
devant le Christ de Liivia
. J. TURINA, Soir d'été sur la <Salle Pleyel=
409 25 avril 1914 . . .
terrasse piano : Ricardo Vifies
M. RAVEL, Afborada del
Gracioso
M. DusryEz, Froile, Poéme <Salle Gaveau>
symphonique™* direction : M. Desrez
410 17 mat 1914 <8alle Gaveau>

M. ORBAN, Deux esquisses

symphoniques

direction . H. Morin




* création mondiale

** création frangaise
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Société indépendante de Musique

(1910-1914)*

]
Concertn Jour

(Euvre

<Lieu> Nom des interprétes

M. RAVEL, 5 piéces de Ma Mere

<Salle Gaveau>

i 20 avril 1910 ) . ) ptano . Christiane Verger et
{'Chye* [piano & gquatre mains) .
Germaine Durovy
1. BULL, Chasse du roy et Bouffons <8alle Gaveau>
2 4 mat 1910 )
pour clavecin clavecin . Wanda Landowska
C. GALEOTT, Légende pour harpe
Cr.. DEBUSSY, Danseuses de Delphes,
. . . <Salle Erard>
. Voiles, L.a Cathédrale engloutie, La . .
4 25 mai 1910 . harpe | Micheline Kahn
Darnse de Puck des Préludes [pour } L
) piano | Theodor Szantd
plano]*
T. SZANTQ, Berceuse de la mort
R. BARDAC, Soleil d hiver et <Salle Gaveau=
o Kermesse [pieces d orchestre]* Orchestre et cheeur de
5 9 juin 1910 , ..
M. Delage, Conié par la mer [pour I"Association Hasselmans
orchestre]* direction : D E. Inghelbrecht
M. COrRETTE, La Naissance de la
Musetie pour viole de gambe et <Salte Gaveau>
clavecin viole de gambe : Lily Schreiber
7 6 février 1911 P. " ANDRIEU, La Féte du village clavecin : Ninette Chassaing
powr clavecin piano : vraisemblablement
G. GROVLEZ, lmprovisations sur Maurice Dumesnil
Lowdres** [pour piano]
L. N G JACOB, Heures bourguignonnes
8 20 février 1911 <Salle Gaveau>
pour orgue®
E. CHABRIER, Fewillet d ' Album et
) N <Salle Gaveau>
10 24 mars 1911 Ronde champéire [piéce posthume

pour pianoc]

piano : Robert Schmitz

22 Source : Duchesneau 1994 (et tout particuliérement : « Programmation de la Société Musicale Indé-

pendante entre 1910 et 1914 », p. 272-281). Du méme : « Programmes de la Société indépendante de

musique (1910-1935) », Duchesneau 1997, annexe I1.
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D. E. INGHELBRECHT, La hursery
[pour piano]*

<Salle Gaveau>
piano : Magdeleine Tagliaferro

1t 6 avrit 1911 1. TURINA, Rincones sevillanos [pour . i
. piano : Joaquin Turing
plano]®
. _ C. D1BUSSY, Nocrurnes [deux pianos, <Salle Gaveau>
12 24 avril 1911 L . .
transcription par Ravel et Aubert] ptano : Ravel et Louis Aubert
<Salle Gaveauw>
. 1. CassADO, Hispania [pour piano et ) _ . .
14 7 juin 1911 piano : Montoriol-Tarrés
orchestre]
direction : D.E. Inghelbrecht
<Salle Gaveau™>
. ). TURINA, Scéne andalouse* alto . L. Blinof
16 12 février 1912 ) . . , .
{[pour alto, piano et quatuor 4 cordes]  piano ; Joaquin Turina
Quatuor Leroux-Reboul
) 1. DUREL, Chauve-souris* <Salle Gaveau>
20 18 avril 1912 . ) .
[pour piano] piano : Mathilde de Coffer
C. KOECHLIN, Les Vendanges* [pour
o orchestre] <Salle Gaveau>
23 16 juin 1912 o
E. SATIE, Prélude de la porte direction : D.E. Inghelbrecht
héroique du ciel [pour orchestre]
F. SCUMITT, Sur un vieux petit <Salle de la Société des
cimetiére et Solitude [piéces pour concerts>
piano] piano : FL. Schmitt
2 3 mai 1913 E. GRANADOS, Goyescas
3 ma . . . .
mat (Compliments, La Mayva et le piane : Montoriol-Tarrés
rossignol) [pour piano]
o ) <Salle de la Sociéte des
o E. SATIE, Descriptions automatiques
27 5juin 1913 ) concerts>
pour piano*® . . o
piano : Ricardo Vifies
_ <Salle Pleyel>
. F. Scenity, Lamnde und Tournoiement .
28 10 décembre 1913 .. harpe : Lucile Wurmser-
[piéces pour la harpe]
Delcourt
E. SamnE, Chapitres lournés en tous <S8alle Erard>
sens* [pour piano] piano : Ricardo Vides
Fl. Scumirt, Une semaine du petit . . .
30 14 janvier 1914 ) . . ) piano : Alice Durand et Denise
elfe Ferme-{ il [pour piano a quatre
. Haas
mainsj
M. DELMAS. Impressions d'Ariége
34 & mars 1914 . ) ) i ?
{Sieste, Usines, 7) [pour piano]
. . <Salle Pleyel>
36 4 avril 1914 E. GRANADOS, Goyescas

piano : Enr. Granados
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) _ <Salle Pleyel>-
37 4 mai 1914 R. ARENAL, De mon pays pour piano _ )
piano ; R, Arénal
. L. VUILLEMIN, Soirs armoricains® <Malakofi>
38 3juin 1914

[pour piano]

piano : Maurice Dumesml
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