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Avant-Propos

L'émergence des écoles nationales en Europe au XIX'siècle est un phénomène qui re-

lève non seulement de I'histoire 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 après la guerre de 1870. Il n'empêche que l'avènement du

wagnérisme en France montre à quel point cette ( école nationale > demeure peméable

à I'influence de la Neudeutsche Schule. Mon projet de recherche à la Fondation Alexan-

der-von-Humboldt concemant l'évolution et la lbnction de la musique à programme en

France de 1870 à 1914, rn'a conduit à m'interoger sur les échanges enTre la Neudeut-

sche Schule et la Société nationale de Musique. Le présent mémoire réalise une syn-

thèse des études faites préalablement dans le cadre de ce projet, et dont certaines ont

déjà fart I'objet d'articles scientifiques. Il en est ainsi des publications sur la scène mu-

sicale après la guerre franco-prussienne, la réception de Liszt en France, le poème sym-

phonique chez Chausson, la musique à programme chez d'Indy, tout con'rme cette der-

nière chez Franck et ses disciplesr, qui ont servi de base respectivement à la rédaction

des Chapitres I, V, \IiI, VIII et X. ]l en est de même de ma communication sur

I'esthétique de la musique à programme au colloque international de Weimar en 1999

srtr la << Neuleutsche Schule et l'Europe >, laquelle a été à I'origine de la rédaction des

Chapitres II à IV. La première version - inédite --de ce mémoire, rédigée en langue

allemande et intitulée Tttr Programmutik in };'rankreich (1871-1911). Histctrische untl

I Cl Ehrhardt 2000b et c, Ehrhardl 2002a et b, lout comme Ehrhardt 2004-



àsthetische Aspekte, disposait les dix chapitres selon un plan diffërent, qui distinguait

les aspects historiques (ordre initial d'enchaînement: Chapitres V, VI, I, lX et X) et

esthétiques (Chapitres III, IV et II, Vll et VIII). Loin de me borner à traduire le texte de

cette première version en français et à changer I'ordre des chapitres, j'ai procédé ici à

une véritable refonte de ce travail préparatoire.

Je tiens à exprimer ma gratitude à Monsieur le Professeur .laoques Viret d'avoir ac-

cepté d'être le responsable de mon dossier d'habilitation. Qu'il me soit permis de re,

mercier. en oufe. la f-ondation Alexander-von-Humboldt de m'avoir fait bénéficier

d'une bourse de recherche post-doctorale d'avril 1999àmars200l,etdern'avoirinvité

au colloque < Sciences humaines - Kulturrvissenschaften >, les l4 et l5 novernbre 2003

à Paris colloque qui a orienté mon travail vers de nouvelles perspectives, notamment

en matière d'histoire culturelle. Par ailleurs, je suis reconnaissant à Monsieur le Profes-

seur Detlef Altenburg - qui a dirigé mes recherches dans le cadre de la Fondation

Alexander-von-Humboldt - et à Monsieur le Professeur Jean-Pierre Annengaud de

m'avoir orienté vers la publication d'un ouvrage de synthèse. Mes remerciements vont

également à mes amis qui m'ont régulièrement offert leur collaboration, et tout particu-

lièrement à Dr. Peter Jost et à Dr. Alain Patrick Olivier. Qu'il rne soit pennis de remer-

cier, enfin, le Département de Musique de Ia Bibliothèque nationale de France pour les

documents aimablement communiqués, sans lesquels je n'aurais pas pu constituer le

catalogue des éditions françaises d'æuvres orchestrales ( 1865-'l9'|5) et les listes concer-

nant la musique à programme, jouée par la Société nationale de Musique et la Société

Musicale Indépendante (Annexes I et II).



lntroduction

La présente étude, consacrée à la musique à programmer en France dans les années

1870-1914, met partiellement en lumière les interactions entre les tendances nationales

de la musique en France et en Allemagne, et tout particulièrement les relations entre la

Société nationale de Musique et la Neudeutsche Schule (< nouvelle école allemande >).

La composition inhabituelle de cette demière peut sembler paradoxale pour une école

nationale si I'on songe au fait qu'elle compte parmi ses dirigeants un Hongrois ayant

vécu en France (Liszt), un Allemand exilé (Wagner) et un Français (Berlioz). D'un au-

tre côté, les séjours, en Allemagne, de compositeurs comme Saint-Saëns ou d'lndy ont

joué un rôle essentiel dans l'émergence de la < Nouvelle École lrançaise )) et de son

cadre institutionnel, la Société nationale de Musique. La France a donc été marquée par

fes idées et la production de la Neudeulsche Schule, mêrne si son centre d'intérêt s'est

fixé temporairement sur le wagnérisme.

1 Nous appliquons ici le terme < musique à programme > à des æuvres instrumentales autonomes,

parfois avec paflies chorales ou voix solistes, tbndées sur des sujets extra-musicaux. Ces derniers

peuvent êire évoqués ou précisés à l'aide d'un programme qui peut prendre 1a forme de titre(s) ou de

textes complémentaires. Les principaux genres de la musique à programme sont I'ouveltule de con-

cert, le poème symphonique et la sj.rnphonie à programme. Même si la musique à programme connaît

des cas limites qui ne sont pas nécessairement destinés à l'orchestre - comme les cycles de pièces ca-

ractéristiques d'un Schumann, elle n'en reste pas moins liée à la musique symphonique et à son évo-

lution au XIX' siècle. Berlioz et Liszt ne vont-ils pas jusqu'à remplacer la symphonie absolue par des

genres de la musique à programme à savoir la symphonie à programme pour le premier, le poème

symphonique et la symphonie à programme pour le second ? C'est pourquoi la présente étude prend

en considération à la fois le domaine de la musique symphonique et celui de la musique à pro-

sramme



Les dates symboliques de la guerre tianco-prussienne (1870) et du début de la Pre-

mière Guerre mondiale (1914) fixent le cadre chronologique du présent travail, que

nous avons voulu définir sur un plan purement politique. ll convient de s'interroger sur

I'importance des bouleversements engendrés par ces guerres sur la vie musicale flran-

çaise. 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 français, surgi dans l'entourage de la So-

ciété nationale de Musique. Fondée en 1871, cette société vise, après la défaite" à

promouvoir les cornpositeurs français, dont beaucoup se consacrent à la symphonie et à

la musique à programme. Dans sa promotion des æuvres instrumentales, la Société

nationale de Musique renoue précisément avec le poème symphonique - genre

représentatif de la Neudeutsche Schule aux côtés du drame musical et de la symphonie à

program re après la guerre franco-prussienne, à une époque placée sous le signe d'un

nâtionalisme emphatique. Ces observations montrent à quel point les échanges entre la

France et I'Allemagne sont complexes au XIX' siècle. Il semblerait que la guerre

fianco-prussienne, loin de nuire à [a pénétration de la musique germanique. ouvre une

période de germanophilie intense dans le domaine musical, qui contraste avec le

patriotisme politique quelquefbis aflché naivement par les musiciens. Qu'en est-il alors

de l'opposition entre la Neruleutsche Sclrule et la Société nationale de Musique ? En

quoi consiste le caractère national de ces écoles ? Ces dernières ont-elles vraiment des

caractéristiques < nationales > ou réunissent-elles des compositeurs qui se trouvent être

< accidentellement > français ou allemands ?

Par ailleurs, la conception wagnérienne du drame musical représente un idéal

d'avenir (:ukunflsweisendes ldeal) autant pour la Neudeulsche Schule que pour les

adeptes du wagnérisme français. I[ reste à connaître Ia fonction du poème symphonique

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



lat du progrès des principes structurels, Liszt congoit ces nouveaux genres de la musi-

que à programme comme I'idéal d'avenir de la rnusique instrumentale. C'est pourquoi,

il abandonne, tout comme Berlioz, Ia symphonie traditionnelle pour se consacrer uni-

quement à ces genres nouvoaux. En France, dans les années 1870-1914, la syrphonie à

programme et le poème symphonique représentent-ils toujours I'idéal d'avenir de la

musique instrumentale ou des possibilités créatrices parmi d'autres pouvant coexister

avec la symphonie absolue ? La musique symphonique f,rançaise ne s'approprie-t-elle

que partiellement l'idée du poème sy,rnphonique ou s'inscrit-elle dans la lignée des am-

bitieuses prémisses compositionnelles de Liszt ?

L'inclination particulière pour les nouveaux genres de la musique à programme

n'est pas sans lien avec la célèbre phrase de Wagner sur l'impossibilité de continuer à

composer des symphonies après celles de Beethoven. Afin de résoudre ce problème,

Liszt veut empreindre la musiclue de poésie. C'est pourquoi il renoue avec l'< idée poé-

tique > de Schumann, tout en subissant I'influence de la symphonie à programme ber-

liozienne, et il forge le poème symphonique, hérité de l'ouverture de concert, qu'il

émancipe de sa fonction introductive première. La plupart du temps, les æuvres sym-

phoniques de la Neudeutsche Schule sont munies de programmes relativement détaillés

ou de titres faisant implicitement réference à une trame narrative (Handlungsgerùst).

Les différentes parties de la forme peuvent décrire ou ne pas décrire l'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 programûre de làire partie intégrante de l'æuvre. Ce point sèmera la dissension entre

la Neudeutsche Schule et llanslick - ce dernier se refusant à intégrer des éléments extra-

musicaux dans le contenu, ce qui ne manquera pas de provoquer, dans I'espace germa-

nique, un débat sur I'esthétique de la musique instrumentale, que I'on qualifie parfois de

< querelle des romantiques >. Dans quelle mesure la France est-elle sensible à ce débat ?
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[,es personnalités françaises, férues d'esthétique, vont-elles jusqu'à susciter une ré-

flexion autour de la musique descriptive, du type narratif ou encore de la remise en

question de Ia légitimité de composer des syrnphonies après Beethoven ? Enfin, on peut

s'interroger sur les étapes jalonnant l'évolution de la musique à programme dans

I'Hexagone, La réponse à toLltes ces questrons permetlra peut-être de mieux comprendre

le translèrt culturel des idéaux de la NeuJettîsche Schule vers la France dans le domaine

de la production instrumentale. La présente étude se propose de livrer une contribution à

cette problématique.

Les travaux sur les échanges culturels fianco-allemands dans ce domaine concement

avant tout la diffusion des idées rvagnériennes du point de vue compositionnel et sur le

plan de la politique et de I'esthétique du drame musical. Le wagnérisme a été étudié

sous de multiples aspects, tant du point de vue littéraire que sous I'angle musicologi-

quet. Les transferts culturels entre les deux pays de la rrusique symphonique et du débat

sur l'esthétique de la musique instrumentale à la charnière des XIX" et XX" siècles n'ont

pas encore làit I'objet d'un travajl approfondir. L'étude de la musique à programme

(/ à ce propos: Koppen 1973, I{riebner 1999, Schwartz 1999 el Fauser/Schwartz.

Angelus Srrt'n aborde n'aborde que sommairement ce domaine d'études dans son bref historique du

poème symphonique en France, esquissé dans sa thèse de doctorat (Seipt l98l). En outre, les échan-

ges franco-allemands liés à Ia musique symphonique ne sont abordés qu'en ntarge de certaines études

consacrées à la musique à programme ou, plus généralement, à I'histoire de la musique (Di-

geon 1959; Eckart-Bâcker 19654, b et c; Gut 1982. Caull ier l98l et 1993, Chion 1993; Ecller

1996 ; Duchesneau 1994, 1996 et 1997). Les travaux de SIiIPf sur Frânck et la contribulion de FAL-

t.oN à la musique symphonique chez Saint-Saèns (Fallon 1973) comptent parmi les rares thèses rédi-

gées sur la musique à programme en France dutant la période 1870-1914. Il convient d'ajouter à cela

des études consacrés à des æuvres en particulier, comme les contributions de Klaus TR,^PP, Mariethe-

res CRowi et Ulrich MAI{LER l resp€ctivement sûr L'Apprenli sorcler de Dukas, Pt,càd de l'ranck et

la l)qnse mqcahre de Saint-Saèns (Goebel 1992, p. 60-76, 89-107 et 187-203). Signalons, en outre,

I'article de Serge CLrT consacré aux musiques lrançaise et allemande de 1880 à 1920 (Gut 1993). Cet

2
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chez des compositeurs tels que d'lndy ou Chausson, tout comme la réalisation d'un tra-

vail de synthèse consacré à l'histoire de la rnusique instrumentale en France, représen-

tent donc d'importants desideruta de la recherche. Le présent ouvrage, axé sur Ia musi-

que à programme et l'influence allemande en France dans les années 1870-1914, permet

de mieux connaître l'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 matière de communication

interculturellea et aux recherches sur les arts et la culture entre 1870 et 1914 5.

En outre, il est important de distinguer I'histoire des idées des aspects composition-

nels: chacun de ces domaines fait I'objet d'une réception particulière. La présente

étude, fondée essentiellement sur un dépouillement de documents relatant des fàits sur

I'histoire des idées - lesquels ne couvrent que partiellement le champ de la réception,

privilégiera les aspects historiques et esthétiques à l'approche analytique. Nous tente-

rons néanmoins cette dernière, mais à titre d'exemple, en ce qui concerne le poème

symphonique chez Emest Chausson et la musique à 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 musicale, il traite

d'une part du retour à la modalité en France et de son impact sur le plan harmonique, d'autre part de

la généralisation du chromatisme en Allemagne et de l'éclatement de la syntaxe, tout en proposant

une conclusion liée à des considérations esthétiques.

Voir par exemple: Espagne 1996 et 1999; Espagne,/Hoock-Demarle/Régnier ; Dmilrieva./Espagne ,

Bôdeker/VeitAVerner.

(l Digeon 1959, mais aussi les recherches menées actuellement par Alexandre K()stK^, dans le

cadre d'une bourse à la londation Alexander-von-Humboldt, sur la médiation artistique entre la

France et I'Allemasne entre 1870 et la Première Guerre mondiale.
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La fondation de la Société nationale de Musique et l'émergence de la < Nouvelle

École française ) après [a guerre franco-prussienne, afin de comprendre pourquoi les

oompositeurs ont renoué avec I'idée du poème symphonique, en tant que genre de la

Neudeutsche Schule, à une époque marquée par un nationalisme emphatique (Chapi-

tre premler) ;

La définition de la musique à programme et du poème symphonique, tout comme

l'esthétique de la musique instrumentale au moyen d"observations et de fàits con-

cernant I'histoire de la réception (Chapitres Il à N).

L'accueil de Liszt et la renaissance de Berlioz en France pour évaluer I'influence

des æuvres et des idées de ces deux compositeurs sur la musique symphonique et les

æuvres à programme6 dans l'Hexagone après 1870 (Chapitres V et VI) ;

L'étude du poème symphonique chez Ernest Chausson (Chapitre VII) et de la musi-

que à programme chez Vincent d'Indy (Chapitre VIII), afin d'illustrer les considéra-

tions esthétiques abordées au cours des Chapitres II à lV;

La composition du répertoire orchestral et l'évolution de la musique à programme

(Chapitres IX et X).

Notre démarche ira donc du général au particulier, puis du particulier au général. En

effet, après les aspects généraux liés à l'histoire et à l'esthétique de la musique instru-

mentale (Chapitres I-IV), nous aborderons des aspects plus particuliers liés à Ia récep-

tion et à l'æuvre de quatre compositeurs (Chapitres V-VI[I), avant de terminer, en guise

de bilan, par une réflexion plus générale sur la composition du répertoire orchestral et

l'évolution de la musique à programme (Chapitres lX-X).

6 Dans Ie présent travail, l'expression << æuvres à programme ) remplace : << æuvres de la musiclue à

programme ).
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La guerre franco-prussienne,

la fondafion de la Société nationale de Musique

et l 'émergence de la \ouvelle École française

[.a guerre franco-prussienne et la défaite ont amené les Français à se replier sur leur

identité nationale. ll convient de se demander si ces derniers ont vraiment ignoré Ia mu-

sique allemande après 1870. Dans I'lmmédiat après-gueue, Richard Wagner et la musi-

que germanique ont été bannis ne serait-ce que momentanément, du répertoire fran-

çaisr. Mais les relations entre ces deux cultures ne sauraient être si simples. Berlioz,

Wagner et Liszt ont été perçus, en Allernagne, comme les principaux représentants de la

Neudeutsche Schule, école < allernande > si l'on se fie à son appellation, q ui a reconnu

sa figure d'identification en la personne de Berlioz, compositeur éminemment français_

l)e même, le fait que la France cultive précisément après la guene de 1870, le genre du

poème symphonique, représentatif de la Neudeutsche Schule, dénote qu'il est important

de se défàire du cliché < ami-ennemi > dans une telle approche des échanges intercultu-

rels.

Eu égard à la complexité de la situation, nous nous proposons de saisir, dans le con-

texte de la guerre, le comportement réciproque des scènes musicales française et alle-

mande, à travers l"étude des principaux périodiques musicaux en vigueur <jans les deux

pays : Le Ménestrel,la llevue et (iazette musicale de Paris, la Neue Zeitschrili fiir Mu-

I (-l par exemple : Eckart-Bàcker 1965a, p. 179.
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sik etle Mustkalisches hchenblutt. Ces revues ne paraissent pas durant la phase la plus

difficile de la guerre et de I'après-guerre: Le Ménestrel" par exemple, ne fait I'objet

d'aucune publication de septembre 1870 à septembre 1871. Hormis cette phase particu-

lièrement difficile dont témoignent les ( Tablettes artistiques > d'Arthur Pouginr, la vie

musicale parisienne reste très active immédiatement avant la guerre et après la Corn-

mune. En mars 1870 - encore avant la guerre et la fondation de la Société nationale de

Musique qui s'en suit, le correspondant du Musikalirches Wochenblatt en France. Hein-

rich von Ende, ne peut nier que la musique, à Paris, prenne un essor considérablet. De

même, Emmanuel-Mathieu de Monter constate peu après les événements de 1870-1871

dans la Revue et (iazetle mu,çicale, que ( jamais on n'a fait à Paris âu1ant de musique

bonne ou mauvaise - mais, enfin, autânt de musique que depuis trois mois [octobre-

décembre l87l]; à aucune époque cet art séducteur ne s'est ancré aussi profondément

dans la vie sociale et privée d'une population ),n. L'importânte production dans le do-

maine de la musique et du théâtre se place, à cette époque, sous le signc d'un nationa-

lisme emphatique. Même une fervente wagnérienne à I'instar d'Augusta Holmès se ver-

ra confier la composition de la musique pour l)ieu satne la f;runce, pièce patriotique

représentée Ie t9 décembre | 87 | au Theâtre de Ia Gaité5.

Toutefois, la consultation des périodiques montre que les Français ne se distancient

généralement que très peu de la culture allemande, phénomène provoquant

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

Dans Le Ménestrel à partir du 24 septembre l87l.

Ende i870, p. 190 [18 mars 1870] : <Doch ist nicht zu leugnen, dass die Musik in Paris in der

neueren Zeit gewaltigen Aufschwung nimmt >.

Monter 1872a.

( Tablettes artistiques 1870-1871 >>, [,e Mënestrel36. l87l, p.347 sq., i56 sq., 366 sq, 380 sq. etc.

2

3

4

5
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surpris de voir consommer de la bière allemande les auditeurs de l'< Alcazar d'été > sur

les Champs-Élysées, qui inscrit tous les soirs des chants patriotiques{'à son pro-

grammeT. De même, les critiques d'outre-Rhin s'étonnent du fait que les recettes de Ia

Société Schumann en France soient destinées à financer la guerreo et que Pasdeloup

prononce un discours < plein de haine pour les Allemands >> (voll glïihenden Deutschen-

hasses') dans le cadre de ses Concerts populaires pour la souscription nationale en 1872,

entre deux heures de musique allemandee. il semblerait que les Français, 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 intitulée

< Souscription patriotique de la presse française > et d'un article consacré à Haydn sur

la première page du Ménesrrel, le 28 août 1870.

Parallèlement à 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 llochenblcttt

une série d'articles, témoins de la vie musicale et culturelle à Paris (Mttteilungen au\

Puris). Le 17 mars 1871" lorsque la Neue Zeitschri/t .fùr Musik annonce la fin de la

guerrer0, Heinrich von Ende indique lui-même son objectif de rapprocher, à travers sa

série d'articles, les deux peuples voisins. De plus, von Ende évoque un ceftain nombre

de compositeurs très doués dans l'entourage de Saint-Saëns, qui vont à l'encontre du

goût musical < généralement superficiel de leurs compatriotes >. Alexis Chauvet et

6 < I-a Marseillaise >, < Le Rhin Allemand >, << Les Girondins >, << Le Réveil du Lion >, < Les

Prussiens >, < A nous le Rhin >, < La Française >, < Nos ennemis >, < La 32" Demi Brigade >, < Le

Bataillon de la Moselle >, < À la Frontière >, < Vive la France > et ( Lâ Garde mobile ).

7 (I. l.e Ménestrel 3 7/3 5, 3 I juillet 1870.p.279.

8 Neue ZeitschnftJiir Musik 68/16. l2 avril 1871, p. 102.

9 Neue Ze itschrift .fiir Mu;ik 68134, l"' août 1872, p. 341.

10 Neue Zeitschrtît .fi ir Musik 67/12, lTmars l87l,p. 115.
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Henri irissot comptent au nombre de ces personnalités qui sortent" pour la plupart, des

classes de FranÇois Benoist et d'Ambroise Thomas au Conservatoire de Paris. Il est

symptomatique que Heinrich von Ende cite précisérnent I'ancienne (ulte) eI la nouvelle

École aflemande (neue deutsche Schule), représentées par Haydn, Mozar-t, Beethoven,

Bach, Schumann, Wagner, Liszt, Brahms et Raff, comme modèle de ce mouvement qul

formera plus tard la Société nationale de Musicluell. L'expression < nouvelle école al-

lernande > (Neudeut,sche Schule) a été tbrgée par Franz Brendel pour désigner le cénacle

de Liszt à Weimar et les adeptes de la < musique de I'avenir >, qui se sont opposés aux

partisans de Hanslick et de Brahrns dans le débat sur l'esthétique de la rnusique instru-

mentale. Franz Brendel parle également d'< ancienne école allernande > (Altdeutsche

Schule) afîn de désigner les principaux compositeurs germaniques qui précèdent I'ère de

la < musique absolue >, c'est-à-dire l'époque classique oir la musique accède à son au-

tonomie. Le fait de rencontrer le nom de Brahrns parmi les compositeurs cités montre

qu'il ne s'agit nullement des représentants de la Alt- et de la Neudeutsche Schule dans

I'esprit de F'ranz Brendel (ci < Brahms >), mais plutôt de quelques-uns des composi-

teurs allemands les plus célèbres du passé et du présent. L'influence de la Neucleutsche

Schtle sur [a musique française a été évoquée avant la fondation de la Société nationale

de Musique en 1871. En effet, un compte rendu de laNeue Zeitschri/i .fîir Musik"parule

19 août 1870 au début de la guerre franco-prussienne, félicite Paul Lacombe pour le

travail remarquable de sa Sonute pour piuno et violon, lequel démontre clairement

toujours selon I'auteur de cette contribution qui la signe sous le pseudonyme R/ que

les principes dela Neurieulsche Schule trouvent leur entrée en Francell. Il est improba-

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

Musikalisches WochenblLttt 2/12.l7 mars 1871, p. 185 sq

Neae Zeitschnfî.fiit lvhsik 66134. l9 aoùt t870, p. 31 1.

u
t2



1 1

pression renverrait plutôt - comme chez Heinrich von Ende - aux compositeurs les plus

connus d'Allemagne.

certains critiques très patriotiques d'outre-Rhin interprètent le transfert culturel de la

musique germanique vers la France comme un remède contre la prétendue superficialité

de la musique française de leur temps. Le l9 janvier 1872la Neue T,eitscltriJi fiir Musik

pubh'e un article hautement significatif à cet égard, signé du pseudonyme -te. Son au-

teur dénonce la < dégénérescence morale > de I'opérette d'Offenbach et d"autres

<r bouffbnneries >, qui trouvent à Paris un sol particulièrement fertile, et lui oppose la

force des < héros de l'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 remède chez

I'ennemi vorsin : en térnoigne I'importante présence de compositeurs allemands dans les

programmes de concert français. Il estime toutefois que la flamme de la création musi-

cale est loin d'être éteinte en France, où il apprécie tout particulièrement les nouvelles

æuvres symphoniques de Saint-Saens, Massenet et Bizet, la cantate G.allia de Gounod

et f 
'orâtorio 

Ruth et Nuémic de César Franckr'.

l)es compositeurs ou critiques français comme Raymond Bouyer, Jean d'Udine, Ju-

lien Tiersot ou Vincent d'lndy reconnaissent eux-mêmes e posteriori I'influence béné-

hque de Ia musique germanique, et tout particulièrement celle de Beethoven et de Wa-

gner, sur la culture française des années 1870-1914. pour Raymond Bouyer,

< l"influence wagnérienne, aperçue depuis un demi-siècle dans tout I'art français [... ] a

restauré parmi nous le goût de la grande musique allemande, de Bach à Beethoven, sans

oublier Mozart; et c'est au germanisme omnrpotent que la moderne symphonie fian-

çaise doit cette savante complication qui florissait, à la fin du moyen-âge, dans les pro-

13 Neue Zeitschrift Jiir Mu,sik 68/4, 19 janvier 1872, p. 44.
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ductions vocâles de l'école flamande; c'est le génie de Wagner qui ramena Ia science :

et quelle lourde responsabilité devant I'avenir de nous avoir irrposé bon gé mal $é la

polyphonie ! >to Jean d'Udine reconnaît également l'influence bénéfique de Wagner sur

la musique française. Non seulement certaines æuvres wagnéri ennes comme trl'ullen-

stein de d'Indy oula Gwendoline de Chabrier sont ( grandes > et < belles ), mais grâce

à l'influence de ce compositeur allemand, poursuit Jean d'Udine, ( nous avons pu re-

conquérir si vite notre autonomie mustcale u't. Julien Trersot publie en l9l8 une étude

intitulée (ln dcmi-siècle de Musique l:runçaise, dans laquelle il avoue < qu'à l'époque

où elle s'exerça plus impérieusement, cette action du génie allernand était chose inéluc-

table et vraiment nécessaire. L'Allemagne es{ le pays de Bach, de Mozart, de Beetho-

ven, sources pues, auxquelles il sera toujours permis, disons mieux, ordonné à tout le

monde de venir s'abreuver. En outre, et à un point de vue plus général, l'Allemagne

avait donné les preuves d'une puissance qu'il nous était malheureusement impossible de

contester : il fallait connaître 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 française

d'après 1870 n'eut pas toft d'étudier Wagner et d'accepter son influence. >"'

Après la Première Guerre mondiale, d'lndy s'appuie srx I'e.luddïsme et la musique

de Wagner - pamphlet violemment anti-juif que ce dernier a écrit à la suite d'un diffé-

rend avec Meyerbeer afin de s'opposer à des compositeurs français qu'il n'apprécie

guère (Auber, Hérold, Meyerbeer, Adam, Halévy... ) et qu'il regroupe sous l'appellation

< École judaique >. Tout comme certains critiques germaniques après la guerre de 1870,

d'lndy interprète le transfert culturel de la musique allemande vers la France comme un

14 Bouyer 1907.

15 Udine 1908,  p.2-5.

16 Tiersot 1918, p. 146 sq.
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remède contre la superficialité de certains compositeurs d'opéras ou d'opéras-comiques.

Mais à la différence de ces critiques d'outre-Rhin" d'Indy remplace ici l"opposition

franco-allemande par la distinction du Juifet du non-Juif(l'< Aryen >), rejoignant ainsi

un antisémitisme fondé notamment sur les théories raciales de Gobineau, qui annoncent

le nazisme et les horreurs des camps d'extermination. ll est symptomatique que d.Indy

considère le Juif comme I'ennemi musical et non I'Allemand qui représente à ses yeux

la quintessence du rnusicien < sérieux,r.

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 I'auteur de
'lrisrun >>, et la conception du drame musical chez ce demier, facteurs qui ont ouvert à la

musique française une voie nouvelle. Cette influence de Ia rnusique germanique, et de

Wagner en particulier, < fut éminemment bienfaisante pour le groupe de producteur

qu'on pouvait appeler lu génércttion d'entre deur guerres car c'est cette influence qui

déblaya la route devant lajeune musique de chambre fiançaise, c'est cette influence qui,

non contente d'agir sur la maîtrise harmonique et sur le langage musical, allait recueillir

dans l'æuvre beethovénienne toutes les tentatives nouvelles pour ainsi dire de I'auteur

de la Messe en Ré et dont Wagner avait largement profité dans le drame, c'est grâce à

cette influence enfin [que] la jeune phalange des compositeurs de musique de chambre

put s'éleverjusqu'à la conception de la symphonie, avec ou sans titre . symphonie pure

ou Poëme synphonique > 17.

l7 IndyW. A propos de cette citation

renvoyons au Chapitre lL

et de la définition du poème symphonique chez d'Indy, nous
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En outre, d'lndy reconnaît I'influence de la musique allemande sur l'émergence

d'une école nationale en France. Il réussit même à intégrer des æuvres de compositeurs

étrangers dans les programmes de la Société nationale de Musique à partir de

I'assernblée générale du 2i novembre 1886. Et cela n'a pas été très facile, vu qu'un bon

nombre de membres de cette institution a été réticent à la programmation de compost-

teurs étrangers dans leurs concerts. À tire <locumenta'ire, nous donnons ci-après le pro-

cès-verbal de I'assemblée générale du 2l novembre 1886, Durant cette session, d'lndy '

comme chef de file d'un groupuscule souhaitant que la Société ouvre ses portes aux

maîtres et aux jeunes compositeurs étrangers - propose la nomination du président Ro-

main Bussine en tant que président d'honneur inamovible de I'association. Par ce geste

très 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 à la Société, ne soit plus soumis aux chances des

élections 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 à cette alfectueuse manifèstation. 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'lndy, de Bréville, Bordes,

Lerolle, Poujaud, Basès, Koechlin" Bonheur, Blanc, Tiersot. l,a parole r:st â M'

d'lndy. M'd'Indy expose que la Société Nationale, après 15 ans d'existence, a

suffisamment démontré la vitalité de la jeune école française. Elle a besotn

maintenant de s'élendre. De plus, on [n'.]envoie pas toujours assez de musique de

chambre intéressante pour tàire les programmes. M. d'Indy pense que ce ne serait

pas dévier du but primitif de la Société que d'admettre des auteurs étrangers, morts
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ou vivants, à la condition toutefois, l. que les concerts d'orchestre resteraient

réservés aux compositeurs français ; 2. que les programmes de concerts ordinaires ne

pourraient contenir que deux numéros au plus de musique étrangère. 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 propositton. La Société

cessera d'être nationale et deviendra une société de musique, comme beaucoup

d'autres. M'Bemard demande que I'Assemblée prononce la dissolution de la

Société et qu'on en fonde une autre- M'Bussine trouve la proposition de M d'lndy

dangereuse pour les intérêts des musiciens français; il consulte I'Assemblée pour

savoir si elle veut voter sur le prolet. La mise aux voix est adoptée. 42 votants. Pour

la proposition de M'd'lndy : 26 oui / Contre : 16 non. Le projet de M'd'lndy est

adopté. M'Bussine déclare qu"il n'accepte pas, dans ces conditions, d'être nommé

président inarnovible de ia Soc. Nat. - Protestations et acclamations prolongées.

M'Bussine consent à revenir sur sa décision. ul"

Le protocole du 28 novembre nous apprend le retrait définitif de Romain Bussine.

Comme nous le montre cette citation, I'intégration des æuvres de compositeurs

étrangers dans les programmes de la Société nationale de Musique n'est pas le fiuit

d'une idéologie pro-germanique de la part de Vincent d'lndy qui invoque des raisons

d'ordre purement artistique, liées au développement encore insuffisant de la musique de

chambre lrançaise : ( on ln']envoie pas toujours assez de musique de chambre

intéressante pour faire les prograrnmes >. Le fait que les concerts d'orchestre restent

réservés aux compositeurs français conduit également à relativiser cette ouverture vers

l8 Procès-verbaux de la Société nationale de Musique, F-Pn, Rls. l;. 991 (4, 5).
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l'étranger. Notons toutefois qu'en 1886, l'impact de la guerre est moins sensible qu'en

1871 et que la mort de Wagner en 1883 n'est pas sans affirmer le mlthe de ce

compositeur, qui a déjà été créé de son vivant. Ce terreau 1èrtile du wagnérisme laisse à

la musique germanique toutes les chances de se développer dans la France de l'époque.

La Société nationale de Musique, fondée le 25 février l87l < a pour but de faire

connaître les æuvres, éditées ou non, des compositeurs français làisant partie de la

Société; de làvoriser la production et la !'ulgarisation de toutes les æuvres musicales

sérieuses; d'encourager et de mettre en lumière, autant que cela sera en son pouvolr,

toutes les tentatives musicales, de quelque forme qu'elles soient, à la condition qu'elles

laissent voir chez leur auteur, des aspirations élevées et véritablemenr artistrques ul''.

Après 1886, la Société nationale de Musique poursuit toujours cet objectif, bien qu'elle

ouvre ses portes ( non seulement aux maîtres, mais encore aux jçung! compositeurs

étrangers, ce qui a permis de comparer les progrès de I'art musical dans les dilferents

pays )20. Comme l'affirme Saint-Saëns, il était difficile pour un compositeur français 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 Çe contexte qu'il faut situer la fondation, après la

guerre franco-prussienne, de la Société nationale de Musique2r. Cette demiere visant [a

promotion des compositeurs français désireux de faire jouer leur musique instrumentale,

a atteint son objectif vue la contribution de ses membres (SaintSaëns, Franck, Fauré,

Duparc, d'lndy, Chausson, Messager, Dukas... ) à ce domaine. L'on serait donc presque

tenté d'affirmer que la Société nationale de Musique favorise l'éclosion d'une

l9 Statuts de la Société nationale de Musique, F-Pn, Ilés. |;. 991 (4, 2t.

20 Brochure dela Société nationale de Musique, F-Pn, Rl.t. F.991 (R,11).

21 Comme nous I'explique Saint-Saëns, dans : Saint-Saèns 1880.
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génération < allemande ) de musiciens français au lieu de promouvoir la musique

germanique en tant que telle.

Les æuvres instrumentales - et tout particulièrement celles destinées à I'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 commenoement de I'hiver l87l est remarquable, dans la mesure ou il

< se produrt surtout" contre I'ordinaire, à côté et en dehors du théâtre, et que c'est prin-

cipalement au concert qu'il faut chercher les manifestations les plus intéressantes et les

plus sérieuses >". Dans son rappoft sur les années 1874, 1876" 1877 et 1880 pour la

Ifevuc et Ga:ette musicale, Charles Bannelier confirme ce progrès dans I'art instrumen-

Tal. En 1874" il se réjouit que < c'est dans la musique instrumentale que s'est manifèsté

le vrai mouvement, le vrai progrès ,rt. En 1877. il ajoute : < Tout sollicite, disions-nous

à cette place il y a un an, I'expansion de la musique instrumentale. Nous pouvons, Dieu

merci nous répéter sans crainte. utu Le rapport de 1880 évoque directement les progrès

dans le domaine de la musique symphonique : < l,e goût du public parisien pour la mu-

sique syrnphonique poursuit son développement normal. Chaque année ajoute à

l'importance du genre dans nos mcurs artistiques ; chaque année en active lo progrès,

en avance I'assimilation. >tt En 1906, dans son article < L'évolution musicale r, Saint-

Saens en vient lui aussi à parler de l'émancipation de la musique instrumentale et de la

progression de l"orchestre2r'. On observe, effectivement, sur le Graphique I (p. 25)27,

22 ( Les concerts ), Le Mé estrel 40/lz, 1873/74. p. 9l-92.

23 BANNtlt.tfR, Charles, < Revue de l 'Année 1873,r, Revae el (iqzetle musicale rle Paris 4ll1. 1874,

p  l -4

24 rl.e|ue et Guelle ûn$ic.rlc de Pa .r45/1,6 janvier 1878, p. 1.

25 llewte et Gazette nursicqle de l)ari.s 47l 1 , 4 janvier 1880, p 3.

26 Le Ménestel72/25,24 jt in 1906, p. 189 sq.
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une importante croissance du nombre d'éditions d'æuwes orchestrales pour la période

1865-1909. Cette croissance atteint son summum entre 1895 et 1909, à une époque mar-

quée par les séjours triomphants, à 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 Weingartnels

Il apparaît, par ailleurs, que l'évolution précédemment esquissée de la musique or-

chestrale commence avant 1870 2e. Ceci est certainement dû à I'action des associations

d'orchestre à I'instar des Concerts populaires de la musique classique tbndés par Pas-

deloup en I 861 - ou de la Société des jeunes artistes, institutions cherchant à compenser

l'élitisme de la Société des Concerts du Conservatoire. Les années 1860 voient aussi

l'émergence de la < Jeune École française ) autour de Georges Bizet, Jules Massenet et

Camille Saint-Saéns, compositeurs préconisant une musique française dans son esprit,

qui se veut claire, équilibrée, sereine et d'une sensibilité incontestable'0. La fondation

de la Société nationale de Musique avec sa devise < Ars gallica ) est donc non seule-

ment un acte politique après la guerre de 1870, mais aussi le fruit d'une longue évolu-

tion. Il semblerait que le conflit n'ait pas bouleversé en profondeur la vie musicale fian-

çaise. En effet, la fondation de la Société nationale de Musique n'a servi que de cataly-

seur à I'aspiration vers une musique spécifiquement française.

Le Graphique 1 se fonde sur le catalogue des éditions lrançaises d'oeuwes orchestrales, donné en

Annexe l, cl à ce propos le Chapitre lX.

Voir Chapitre lV, p. 68 sq. et ?6-78. En ce qui concerne les chels d'orchestre allemands. cl Caullier

1993,  p .  36  sq .

Cette évolution s'obsenre encore mieux si I'on tlace une coulbe année par année (l leplésentation

graphique dans: Ehrhardt 2000b, p. 9) au lieu d'avarcer pâr tranches de cinq ans comme sur le

Crraphique l.

Eckart-Bâcker 1965a, p. 175.30
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Graphique 1. Éditions françaises d'æuvres orchestrales
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Nous avons vu d'une manière générale que, malgré le patriotisme d'après-guerre,

cultivé par de nombreuses productions musicales et théâtrales, les Français, dans

I'ensemble, ne se distancient que très peu de la culture allemande. Cela ne signifie pas

pour autant que la guerre n'ait laissé aucune trace. Aussi peut-on lire dans -/-c Ménestrel

du l0 septembre 1871 que très peu de Français ont assisté aux festivités commémorant

le centenaire de la naissance de Beethoventl. Toujours dans le rnême numéro du Ménes-

lrel, un compte rendu - que nous redonnons cr-après s'en prend vivement à une ipuvre

31 [,e Mé estrcl37141, l0 septembre 1871, p. 316.
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parcequesonsujetévoque.demanièrepeu<liplomate'dessouvenirsdouloureuxdela

guerre :

< Nous lisons dans la llevae et gazelle musrcole de Milun qu'un compositeur

suédois, M. J. M. Rosen, terminerait en ce momenT une grande ceuvre musicale à

orchestre, intitulée .Ir.turs tle lefteur à I'aris. En voici le progTamme:

1. Introduclion, 2. Réveil' 3. Notre-I)ame, demière messe de I'Archevèque'

4. Démolition de la colonne Vendôme, 5. Le bivouac, 6. L'hyrnne de la pucelle

d 'Or léans ,T .Marchedes lnsurgés ,8 .Chantdeguer re ,g 'A t taquedesbar r icades '

I0. Hymne tunèbre pour les morts, I l Le Champs de mars, marche dc parade'

12. Finale, incendie des Tuileries ! L'auteur se proposerait de parcourir l,Allemagne

et jusqu'à la France pour y faire entendre ce qu'il appelle son grantl tuhleau

nu.\tLul.  Nous lur consej l lerons prudcmmenl de ne pas franchir Ie Rhin Mème â

orchestre, le souvenir de pareils événements serait mal accueilli â PariS' ,.]

La défaite a fortement affaibli les Français dans leur conscience et les a incités à se re-

mettfe en question. Le catholicisme français a même reconnu dans la guerre et la com-

mune le châtiment de Dieu, punissant une France colTompue par le matérialisme. c'est

par le biais de nouvelles actjvités religieuses comme la construction d'églises - celle du

Sacré-Cæur par exemple, que I'on espère implorer la grâce divine' Rédemption de

Franck, dont le sujet oppose le christ au monde humain, doit ôtre située dans ce con-

texte. La délàite française amène une nouvelle orientation tant du point de vue politique,

avec l'esprit de revanche, que sur le plan culturel, avec une forte prédilection pour les

sujets patriotiques. cette nouvelle orientation génère de nombreuses odes et cantates à

la l'rance, mais aussi d'autres ceuvres à I'instar de la Marche héroique de Saint-Saëns

32 Le Mënestrel3Tl41, l0 septernbre 1871' p 316.
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(1871), du poème symphonique ,leanne d'Arc de Georges Jean pfeiffer (1g72) ou de

l'ouverture Patrie de Georges Bizet 11874)rr. Il semblerait qu,imrnédiatement après la

guerre, ce soient les sujets patriotiques qui priment et non la musique, dont on ne rap-

proche pas toujours l'origine germanique des événements politiques. Ceci pourrait ex-

pliquer, par exemple, le discours anti-allemand de pasdeloup. Il convient de noter à cet

égard une conscience pour la spécificité de la nrusique nationale moins forte en France à

cette époqueJà qu'elle ne le sera au XX" siècle ou qu'elle ne l'a été au XlX" siècle, en

Allemagne. L"idée d'une ancienne et d'une nouvelle école allemande. lormulée oar

Franz Brendel, ne précède-t-elle pas la fondation de la Société nationale de Musique,

voire l'émergence de la ( Jeune École françarse'? De nombreux compositeurs français

à I'affût d'un style national, ne subissent-ils pas l'influence de la musique germanique

après la guene de 1870 ? Il est vrai que la musique française, après s'être imprégnée de

musique allernande, cherche à emprunter une autre voie. Debussy, qui parvient à se dé-

livrer de l'univers tonal et du wagnérisme, prend une orientation nouvelle avec sa musi-

que originale, teintée d'exotisme et avide de liberté. Après une phase d'appropriation de

la musique allemande, les Français sont donc â la recherche de la difference, qu,ils

trouvent avec le debussysme. Dans le domaine de l'art, le rapport de force es1 inversé :

au long du XIX' siècle, la France reste dominante lace à une Allemagne, dont les artis-

tes acceptent la tutelle fiançaise après 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 l'Allernagne, Alexandre Kostka fait suivre au phénomène

33 L'ouverture Pqtrie se rapporte en réalité à un < Épisode de la Guerre de pologne (Bataille de

Raclawice gagnée sur les Russes, par Kosciusko, 1792)), comme l,indique l'édition originale de

1874. cette composition semble néanmoins liée à la guerre franco-prussienne, comme le précisera

Julien TIBRSOT : ( Que Bizet, en la fl'ouverture Patic] composant, se soit reporté à ses impressions

encore fraîches de I'année terrible, cela ne saurait faire doute. ) (4 Tiersot l9l g, p. 32).
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d'appropriation de la culture française, une volonté de distinction de la part des artistes

allemandsra. Il est signiticatif que la position de faiblesse de la France e1 de I'Allemagne

respectivement dans les domaines de la musique et des arts, pose des problèmes

d'identité nationale dans la situation d'après-guerre, lesquels ne seront résolus que pro-

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

C'est avant tout à la constitution d'une musique nationale qu'aspire la < Jeune École

française > qui va amener la Société nationale de Musique à se constituer. l,e critique

Monter voit dans I'intense activité culturelle de l'après-guerre une chance pour I'art

fiançais, lorsqu'il affirme en 1872 : < Ayons la volonté, I'esprit d'initiative, l'énergie. Il

y a nécessité d'agir et de réagir, au nom des intérêts de l'art français. >35 La même an-

née, Henri Blaze de Bury donne une leçon de patriotisme aux jeunes musiciens, en les

incitant à se détacher du germanisrre. Blaze de Bury recherche ce qui est typiquement

français non seulement dans les sujets - puisqu'il existe suffisamment d'odes ou de

symphonies dédiées à la France qui dans leur essence sont allemandes-, mais aussi, et

surtout, dans la musique elle-mêmer6. Cet éloignement de la musique germanique ne

signifie pas pour autant que les adeptes de la Société nationale de Musique aient rompu

tout lien avec le pays voisin. Au contraire, les séjours en Allemagne, et notamment à

Bayreuth, de compositeurs comme Vincent d'lndy sont d'une importance décisive pour

(I sa communication sur << La médiation artistique entre la France et I'Allemagne entre 1870 et la

Première Guerre mondiale >, tenue lors du Colloque Humboldt < Sciences Humaines

Kulturwissenschalien > (Paris, l4-15 novenrbre 2003).

Monter 1872a.

F. de LA(igMrv^Is [: BLAZF] Dti BURY, Henri], < Die franzôsische Musik - ein Wort ùber ihre

Vergangenheit und ihre Zukunft. Betrachtungen ùber das Nationale in der Musik vom franzôsischen

Standpunkte aus >, Allgemeure musikttlische Zeinng 1142. 1872, p. 668-670 ' 7143, p. 6Bt-686 : 
"t 

144,

p. 697 -'l 0 l ; 7 /15, p. 7 13-7 17 (cité d'après la traduction allemande de l. ll 5'.l )

3 5
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l'émergence d'une école nationale qui souhaiterait accorder à la musique française une

première place en Europe. Arthur Pougin n'affirme-t-il pas en 1872 que ( jamais la

force d'expansion de la musique française n'a été aussi grande, aussi complète, aussi

universelle > ?37 Rappelons toutefois que des personnalités comme Raymond Bouyer,

Jean d'Udine, Julien Tiersot ou Vincent d'lndy reconnaîtront l'influence de la musique

allemande sur l'émergence d'une école nationale française après le rvagnérisme. Ce

demier marque profondément les années 1880 avec la publication de la l?evue wugné-

rienne, et les années 1890, durant lesquelles les idées et les æuvres du maître trouvent

une large diffusion auprès du public, à I'origine d'une véritable < wagnérophilie >. Le

wagnérisme a donc été favorable à un rapprochement franco-germanique ; il sera donc

plus aisé, après son règne dans I'Hexagone, de reconnaître I'influence décisive de la

musique allemande sur l'évolution de la musique française.

Si la critique salue la fondation de la Société nâtionale de Musique de manière quasi

unanime, Ies æuvres diffusées par cette institution ne trouvent pas forcément un accueil

aussi favorâble, surtout lorsqu'elles dépendent d'un genre aussi avant-gardiste que le

poème symphonique. Certes Arthur Pougin se réjouit de la lbndation de la Société na-

tionale38, il avoue pourtant ne comprendre ni le titre, ni le sens, ni la portée de ['lwéton

de Saint-Saèns, I'un des premiers poèmes symphoniques à ôtre joués au sein de la So-

ciété nationale de Musique en mai 1874 3e. Ajoutons Ia parution cette mê*re année, dans

la (lhronique musicale, d'une recension très critique à l'égard des poèmes sl,rnphoni-

37 Ai)^M, Adolphe, ( lntroductioî >>. Le Méneslrcl39ll4, 1872/1873, p. 105-107.

38 Voir à ce propos : Pougin 1872/73.

39 Le Ménestrcl 10, 1873174. p. 157 .
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q,Jes Mozeppa de Liszt et I'hctétttn de Saint-Saënsa". Ce compte rendu n'hésite pas à

qualifier ces Guvres de < poèmes hippiques > .

< Quelques mots en terminant sur Ie Mazeppu, de M. Liszt, bien qu'au fond de

pareilles élucubrations ne méritent guère qu'on s'y arrête, et je ne comprends

vraiment pas qu'apres le succès plus que médiocre de Pltaéton [Saint-Saëns], le

Concert national ait cru devoir nous donner ce nouveau poàme hippique. Est-ce le

voisinage du manège du Châtelet qui nous vaut ce débordement inquiétant de

musique d'hippodrome ? Comment ! l'autre jour c'était M. Saint-Saèns qui s'était

irnaginé d'entrer dans la carrière monté sur le char du Soleil ; voilà maintenant

M. Liszt qui vient faire de la haute école, et renouveler sous les yeux d'un public

ahuri la course effrénée de Mazeppa... Or) nous arrêterons-nous ? De grâce assez

de poèmes symphoniques ; trêve de romantisme ; nous nous déclarons philistins, et

phili,slin,s endurcis. Rendez-nous donc bien vite nos peûuques classiques, et priez

M. Liszt d'aller faire entendre sa musique aux Tafiares de I'Ukraine ! >"'

En Allemagne, ces poèmes symphoniques, et tout particulièrement ceux de SainfSaëns,

sont mieux perçus. Dans son rapport sur la vie musicale à Paris du 20 juin 1874, Hein-

rich Habke décril I'haéton comme une peinture sonore ('l'ongemtilde) d'une surprenante

précision et d'une grande netteté dans la distribution des caractères, d'une audace dans

les tournures et les combinaisons harmoniques, et d'une brillance dans

I'instrumentationa2. La création allemande de I'haëlon à Erfurt le 23juin 1878 falt

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

4O Ltr (lhronique mtrsicqle 3/16, 15 février 1874, p. 172-181.

4l La ()hronique nusicqle 3116.15 février 1874, p 172-181.

42 Musikqlisches llochenblutt Y 128,3 juillet 1874, p. 341.
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cette Guvre porte gravée en elle, la marque des qualités souvent remarquées chez ce

cornpositeur lrançar s plein d'espritat.

La critique allemande change d'attitude à l'égard de Saint-Saëns lorsque celui-ci,

s'en prend à I'article < Wagner corrigé par Berlioz > d'Alfred Emst et se prononce con-

tre Wagner et la pénétration de ses réformes artistiques en Franceto. Des lors, on ne re-

connaît plus en lui, mais en Vincent d'lndy, le compositeur français le plus talentueux,

auquel le Prix de la Ville de Paris a été décerné pour sa légende dramatique Le Chant de

la clctche cl'après Schillerat. Il n'en demeure pas moins vrai qu'un rapport sur la vie mu-

sicale parisienne, paru dans le Musikalisches Wochenblatt du l"'avril 1886, fait de cette

æuwe ( un triomphe de I'art allemand dans le pays des Francs (in ./iankischem

Lande) >>.". Néanmoins, en 1887, un périodique allemand parle certainement pour la

première fois de la < Nouvelle Ecole française ) sans se réferer à I'influence de la rnusi-

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

< D'lndy qui s'est fait, l'an dernier, un nom important avec sa grande æwre: Le

(.lhant 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

ZoPIrF, Hermânn, < Die 15. Tonkùnstlerversammlung des Allgemeinen Deutschen Musikvereins in

Erfurtvom2l.bis26.Juni 1878 >, Neue Zeitscht'rft / i ir Mu.tik 74128, 5 juil let 1878, p 291.

Voir chapitre Vl, p. 120. Saint-Saëns 1884a et 1884b; Ernst 1884â et 1884 b; Musikalischcs

l[/ochenblatt l6125, 1l juin 1885, p. 305 sq. ; Mu;iknlisches l{<tc:henblcrtl l7l7, 11 février 1886, p. 88

(( Mitteilung aus Paris > de S. [pseudonyme])

Musikalisches llochenblcttl l"l/14. l" avril 1886 (< Mitteilung aus Paris > de S.).

Musi kal i sches IYoche nblqtt 1 7/l 4" l"' April 1 886.
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Lamoureux, vu qu'il tient généralement la porte grande ouvcrte à la Nouvelle Ecole

41rrançalse. )

La reconnaissance de la < Nouvelle École française ') dans cette recension peut être per-

çue comme un signe précoce d'un rapprochement franco-allemand graduel' à une épo-

que marquée par le wagnérisme naissant. Par ailleurs, les disciples de Franck, plus in-

t'luents au sein de la société nationale de Musique après 1886 * au moment où Vincent

d'lndy devient président, demeurent plus proches de Wagner et de la musique alle-

mande que les compositeurs de la < Jeune Ecole française >>. Le l7 novembre 1892,

dans un compte-rendu dn Musikalisches ll'ochenhlatt, Arthur Seidl va rnême jusqu'à

déceler un < signe réjouissant de rapprochement > entre le monde musical allemand et

françaisot.

c\9 * G\9

Force est de constater qu"immédiatement après la guerre, les Français ne se distancient

généralement que très peu de la culture allemande, et ce rnalgré le nationalisme de vi-

gueur. Visiblement les sujets pâtriotiques sont déteminants et non la rnusique elle-

même, 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

poème symphonique pawient à pénétrer dans I'entourage de lâ Société nationale de

Musique, bien qu'il soit représentatif du Liszt de weimar. c'est surtout à la constitution

Musih isches l lochenblcttt 18125, 16 juin 1887, p. 306 sq (< Mitteilung aus Paris > de '/5/-):

<D'lndy, der sich im Vorjahre mit einem groBen Werke: Le Ohant de Ia Oloche einen so

bedeutenden Namen gemacht, hat sich mit einer Symphonie sur un air montagnard français als

Symphoniker erslen Ranges erwiesen. [...] Die symphonie wurde gleichfalls von Lamoureux

interpretiert, wie er tberhaupt der neufranzôsischen Schule gastfreundlich soine Thùr ôffnet. ))

Musikctlisches llochenblau 23147.17 novembre 1892. p. 584 sq
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d"une musique nationale qu'aspirent les adeptes de la <Jeune Ecole française,r. les-

quels donnent naissance, en 1871, à la Société nationale de Musique. Le iait que

I'influence de la musique allemande sur l"émergence de l'école française ne soit recon-

nue qu'après l'ère du wagnérisme est symptomatique de I'engagement patdotique de

cette société. D'un autre côté, il faut attendre 1887 avant de voir un critique allernand

reconnaitre en tant que tel le la Nouvelle École française.

En 1890, après la dérnission de Bismarck, la France entre dans une période de rela-

tive stabilité. L'heure est à la détente. Une nouvelle génération, qui n'a pas vécu la

guerre et pour laquelle < le conflit avec [a Prusse relève plus de l'histoire que d'une ex-

périence personnelle >, est fàvorable aux échanges entre l'Allemagne ct la France+".

Mais cette situation ne saurait perdurer. N'oublions pas que la mise en place d'un dou-

ble système antagoniste la Triple Alliance (Allemagne" Italie, Autriche-Hongrie) et la

Triple Entente (France, Grande-Bretagne, Russie) - lequel conduira à la Première

Guerre nrondiale, s'organise déjà dans les années I 890- 1905. A la veille de I 905 un fort

anti-germanisme s'est développé en France et la crainte de l"Allernagne resurgit.

L'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 Kapellmei.tter,

fêtés en grande pompe jusqu'alors, disparaissent presque totalement des concerts syn-

phon iques  en t re  tg  |  |  e t  l9 l4  
'0 .

f)eux lettres de Duparc à Carriol du 5 lëvrier 1903 et du 24 octobre l9l4 sont synp-

tomatiques de la détérioration des relations franco-allemandes. Dans la première lettre,

Duparc exprime son admiration pour la Passion selon Saint .lean de J.S. Bach ; Brahms

(7 Caullier 1993, p. 28.

Voir : Caullier 1993, p. 43.
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est certes critiqué, mais l'auteur ne s'en prend pas directement à la musique allemande :

< Brahms peut se fouiller ! Je crois bien que les Allemands veulent se tlcher de lui

quand ils disent'les 3 B' : c'est absolument comme s'ils disaient 'les 3 W' en parlant de

Weber, <le Wagner, et de Weingartner. n5i Dans sa lettre du 24 octobre 19'14, la situa-

tion change du tout au tout. Dans un discours nationaliste, teinté d'antisémitisme, le

compositeur s'insurge contre la troisième République, le libéralisne laïciste et la franc-

maconnene .

< Quel plaisir m'a fait votre lettre si afTectueuse, si triste, et, à mon sens, beaucoup

trop découragée ! Certes l'épreuve est atroce, mais c'est la résurrection de l'âme

tiançaise que 44 ans d'athéisme, de Franc-Magonnerie, de juiverie,

d'antimilitarisme, de germanisme, de république en un mot, n'ont pas réussi à tuer,

et qui, au 1"'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 à I'art allemand contemporain:

< Je veux vous dire que cette horrible guerre aura au moins un bon côté : c'est qu'on va

entln cesser de nous embêter et de fausser le goût fiançais avec les lourdes brutes de

I'art allemand contemporain. ) Ce sont les compositeurs geffnaniques depuis Brahrns

qui sont pris en ligne de mire: Max Reger, Anton Bruckner, Gustav Mahler, Richard

Strauss et Johannes Brahms lui-mêm"j2. La critique de la scène musicale allemande

contemporaine est déjà contenue en gerrne dans la lettre de 1903, où Brahms et Wein-

gartner sont amoindris par rapport à Bach, Beethoven, Weber et Wagner. Cette critique

constitue très certainement une réaction contre le succès des Kapellmeistar - dont

Lettre autographe, F-Pn

Lettre autographe, F-Pn.
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Weingartner et Richard Strauss - qui ont su imposer au public français les dernières

créations musicales d'outre-Rhin.

La rupture entre les scènes musicales française et allemande est bien plus profonde

dans le contexte de la Première Guerre mondiale que dans celui de la guerre franco-

prussienne. Il convient de rappeler que les Français étaient moins conscients de Ia spéci-

ficité de leur musique nationale en 1870 qu'en 1914. En effet, suite à une phase

d'appropriation de la musique germanique, Debussy ouvre à la musique française une

voie nouvelle, qui la place dans une position de force pour s'imposer face aux succès de

la musique d'outre-Rhin. L'exemple de Saint-Saëns est révélateur de la dégradation des

relations avec l'Allemagne à la veille de la Première Guerre mondiale. En l9l 1 ,

I'Allgemeiner Deutsclter A,,lusikyerein - société musicale allemande fondée dans

I'entourage de Liszt n'hésite pas à élever ce compositeur français au rang de membre

d'honneur, et ce malgré les relations tendues entre les deux pays. Trois ans plus tard, en

1914, Saint-Saëns publie un article patriotique dansl'ilcho de I'ari,s53, ce qui lui vaudra

d'être rayé de la liste des membres de cette société. N'oublions pas non plus que la

Première Guerre mondiale accroît le patriotisme de Debussy, qui se manifestera surtout

dans ses pièces pour deux pianos intitulées L)n hlanc et noir (1915). Le compositeur

français s'éteindra le 25 mars 1918 sans avoir pu connaître la lin de la guene.

53 (ï à ce propos: LIJCKU-KAMn\'rÀnz, Irina, < Der Allgemeine Deutsche Musikverein zwischen

kosmopolitischen und nationalistischen Tendenzen vom Ende des 19. Jahrhunderts bis zu seiner

Auflôsung im Jahre 1937 >, à paraître dans le catalogue d'exposition linturtete Mrr.r/À (Weimar).
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Le poème symphonique et la musique à programme

On sait qu'il est difficile de définir précisément des notions comme (< musique à

programme > ou < poème symphonique >. Si la musique à prograrnme renvoie en

principe à des æuvres instrumentales (parfbis avec parties chorales ou voix solistes),

fondées sur un sujet extra-musical, évoqués ou précisés à l'aide d'un prograrnme qui

peut prendre la forme d'un titre ou d'un texte complémentaire, on a trop souvent

confondu cette notion avec la peinture sonore, afin de la styliser en slogan dans le

contexte du débat sur l'esthétique de la musique instrumentale, en l'opposant à la notion

de < musique absolue l. La musique à programme touche un vaste dornaine,

comprenant la symphonie à programme, le poème symphonique et I'ouverture à

programme, mais aussi des cas limites comme le cycle de pièces caractéristiques, la

suite d'orchestre munie de titres descriptifs ou encore l'< ode symphonique >, genre à

succès situé entre I'opéra, la symphonie et I'oratorio, et apparu en 
'l 
844 avec Lc Désert

de Félicien David.

Si la symphonie à programme s'organise généralement en plusieurs mouvements, le

poème symphonique et I'ouverture à progamme s'appliquent d'ordinaire à des æuvres

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 poème

symphonique, Liszt veut émanciper I'ouverture de sa fonction d'introduction à un opéra

ou à une musique de scène. Afin de rendre la musique instrumentale plus

compréhensible et de l'élever à la forrne d'expression la haute de la poésie, le poème



symphonique doit s'approprier la substance de la < littérature mondiale > (Weltliteratur)

et des chefi-d'æuvre des beaux-arts. Le poème syrnphonique ne se limite pas à illustrer

ces æuvres littéraires et artistiques, mais il doit, par des moyens musicaux, représenter

ce que Ia poésie et la peinture ne peuvent exprimer. Pour Liszt, le poème symphonique

représente une étape importante dans son cheminement vers la symphonie à programme.

Mais venons-en aux difficultés d'ordre terminologique soulevées par la définition du

poèrne symphonique : toutes les æuvres renouant avec les prémisses esthétiques et

cornpositionnelles du genre ne sont pas nécessairement qualifiées de poèmes

syrnphoniques, de rnême que toutes les æuwes intitulées ( poème symphonique ) ne

possèdcnt pas toujours un programme explicite, un simple titre comme Orphée powanl

eroquerâ lur seul loule unc lrame narrat i \el .

Une question s'impose par ailleurs: la notion de programme renvoie-t-elle à un

texte littéraire, à un poème au sens restreint ou à une idée poétique, une émotion, un

poème au sens large de ro[r1po, mot grec s'appliquant non seulement au poème en tant

que texte, mais aussi à tout objet fabriqué, à tout produit d'une création donnée ? Le

poème symphonique et, d'une manière plus générale, la musique à programme sont-ils

l'équivalent musical d'un poème littéraire ou la transposition d'une émotion en

musique ? Dans le premier cas, le programme présente unc trame, une action en

plusieurs épisodes, dont les diftërentes parties de la fonne décrivent plus ou moins les

états d'âme : il s'agit-là du ( type narratif>. Ce dernier se rencontre, par exemple, dans

la Symphonie .funtastique de Berlioz où la dramaturgie du programme influe sur la

structure musicale. Dans la version de 1830, la distribution du programme est à même

de fàciliter la compréhension, par le public, des nouvelles fonnes nrusicales. Dans le

1 (-1. à ce sujet AL'tTiNTlt]IrG, Detlel, article < Symphonische Dichtung ), N<nrvelle M(iG. Sqchleil 9,

colonne 153 sq
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second cas, la structure musicale est indépendante du programme ou du titre, qui traduit

une idée poétique ou produit une atmosphère donnée. Il en est ainsi des titres poétiques

de la plupart des pièces caractéristiques d'un Schumann, regroupées en cycle, à I'image

de ceux des Scènes d'enfàntr pour ne citer qu'eux. Liszt se retrouve dans la nouvelle ère

poétique proclamée par Schumann tout en s'orientant vers la musique à programme

berliozienne- Cela explique que Liszt félicite Schumann de choisir ses ( programmes >

avec goût, parvenant à relier la musique et l'idée que cette dernière se veut d'exprimer'.

Lisa emploie donc le terme ( programme ) pour désigner à la lois les titres poétiques

de Schumann et les textes complémentaires de Berlioz et de ses propres poèmes

symphoniques de l'époque. Ces demières s'approprient la substance non seulement de

la < littérature mondiale >, mais aussi des chefs-d'æuvre des beaux-alts : ainsi le titre

Hunnenschlacht traduit-il une idée poétique puisqu'il renvoie à l'émotion ressentie ou

aux réflexions susc'itées par la contemplation du tableau de Kaulbach. La notion de

programme renvoie donc tantôt à un texte complémentaire, tantôt à une idée poétique.

Après avoir précisé les notions de < musique à programme ) et de < poème

symphonique >, telles que les entendait l'entourage de la Neutleutsche Schule, ll

convient de se demander si ces notions ont été assimilées de la rnême rnanière en

France, dans les années 1870-1914. À notre connaissance, aucun travail de théorisation

n'a été entrepris pour ce qui est de la musique à programme dans ce pays. Par corollaire,

le présent chapitre se propose d'étudier les définitions du poème symphonique et de la

musique à programme (ainsi que de la symphonie à programme), en France, durant la

oériode I 870- 1914.

c\9 ê8, c\9

:  L iszt  185 5.
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Dans la France des années 1870-1914, on confond aisément la musique à programrne

avec la musique descriptive, voire imitativct. Tel est le cas d'Octave Fouque, lorsqu'il

découvre en Lesueur - et non en Berlioz - le véritable inventeur de la < musique dite

imitative oo musique ù prts64r,Lmmt nt. Il se pourrait que Fouque, enclin à réduire la

muslque à programme à des procédés descriptifs ou imitatrfs, démarque à dessein

Berlioz et Lesueur de la sphère beethovénienne en làisant de Lesueur le prédécesseur de

la musiclue à programme5. Toutefois, Dukas constate dans son compte rendu pour la

llevue hehdomadalre en novembre 1893 que l'on < confond assez aisément la musique

à programme et la musique descriptive,n. Cette conlusion gagne du terrain lorsqu"en

1900 Georges Humbert monnaye le terme allemand l,rogrummmusik pour l,expression

( musrque descriptive > - par opposition à < musique pure ) , dans sa traduction de la

quatrièrne édition du Dicrionnaire de Riemann :

( MUSIQUE DESCRIPTIVE (all. I'rogrammnr.r,stÉ), m.[usique] qui, en tant que

représentation d"un phénomène psychique ou physique bien déterminé, réclame de

['auditeur autre chose qu'un simple laisser-aller à ['impression produite par

I'enchaînement sonore. L'audtteur cherche alors, par le contrôle critique de

I'audition, à établir la connexité du programme et de l"æuvre musicale : c'est du

rnoins ainsi, malheureusement. que les æuvres de m. [usique] descriptive sont

généralement appréciées, alors même que le compositeur réclame tout autrc chose et

désire uniquement éveiller I'irnagination de l'auditeur dans un sens plus précis que

ne le peut la rn.[usique] pure, privée de tout programrne. >7

3 En ce qui concerne la musique descriptive et la musique imitative. voir le chapitre suivant

4  ( /  Fouque 1878,  p .  178.

5 Le Ménestrel 44/48,12 mai 1878, p. 185

6 ( Musiciens russes - Antar de Rimsky-Korsakoff>, Dukas 1948, p. 145 sq.

7 fuemann 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 lisquisse d'une

esthéîique de lu musique à progrumme (1907-1908) les musiques imitative, descriplive

et représentative : ( nous avons appelé imitative la musique dont le modèle est un son

ou un ry.thme 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-delà des éléments irnitatifs, descriptifs et

représentatifi dont se sert la musique à programme, Calvocoressi propose une définition

de cette demière :

( on peut reconnaître que la musique à progtamme 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

I'expansion et du développement" a par surcroît certaines visées particulières dont le

résultat est d'y introduire un ordre successifque les lois tbndamentales n'impliquent

pas nécessairement, un enchaînenrent de périodes distinctes qui peuvent n'avoir

aucune connexion musicale naturelle - c'est-à-dire intellieible sans aucune slose

littéraire >'.

Mais bien avant la contribution de Calvocoressi, la musique à programme n'a pas

nécessairenrent été limitée aux procédés descriptifs, ainsi que l"atteste l'étude sur ld

goût mu,tical en ]irunce de Lionel de La Laurencie, ou I'auteur, dans sa déflnition de

cette expression, renvoie directement à l'édition originale de la (icschichte der Musik

seit fJeethoven de Riemannr0 - sans passer par la lraduction du Dictionnaire par

Georges Humbert :

Calvocoressi 1907/8, p. 436.

Calvocoressi 190718, p. 421 .

Riemann l90l

8

9

1 0
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< On le voit, c'est là ce qu'on appelle la musique à programme" dont l'essence, selon

la définition de M. Riemann, consiste drzns I'expktitution préutnçue de la possibi/ité

d'éveiller che: I'uuditeur, à I'aide des éléments de I'expression musicale, ceftuines

associations d'idées déterminées. Une telle conception rentre bien dans les vues de

I'esthétique française, qui s'est toujours montrée fermement attachée à la musique

pourvue d'un sen^r, et les aspirations intimes de Berlioz le rattachaient ainsi de la

manière la plus étrorte à la tradit ion nationalc. , ,r l

Si, en France, on conlond la musique à programme et les procédés descriptifs autant à la

fln du XIX'siècle qu'au début du XX'siècle, l'on tend à y modifier les définitions du

poème symphonique et de la symphonie à programme d'un siècle à l'autre.

À la fin du XIX" siècle, les écrits consacrés au poème symphonique et à la

symphonie à programme reflètent dans I'ensemble respectivement les conceptions de

Berlioz et de Lisâ. 1'el semble le cas chez Michel Brenet qui, après avoir < raconté la

création de cette belle forme artistique qu'on appelle la syr-nphonie >, évoque la

< symphonie à programme, dans laquelle au lieu de s'en tenir aux beautés abstraites de

la musique instrumentale pure, le compositeur se fixe un canevas poétique, et emploie

pour l"atteindre les moyens descriptifs que I'art des sons tient à sa portée ,l:. 'fout porte

à croire que Michel Brenet conçoit la symphonie à programme comme une véritable

symphonie, mais munie d'un < canevas poétique > qui rappelle le type narratif, par

exemple, de la Symphonie.funtastique de Ber|rioz.

Dans les années 1870, le poème symphonique ne fait pas encore I'objet d'une

théorisation. En effet, les Air.s variés (1877) d'Adolphe Jullien tentent d'illustrer les

I I La Laurencie 1905. p. 302 sq

l2 Brenet  1882,  p.  101.
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< descriptions et peintures musicales > à I'exemple de I'oratorio, de la symphonie, de

I'ode-slmphonie, du < poème lyrique > et de l'opéra, sans évoquer le poème

symphoniquerr. Saint-Saëns, au sein de son ouvrage Harmonie et mékttlie (1885) donne

semble{-il - pour la première fois en France une définition du genre, dans laquelle

I'influence de Lisâ se fait sentir :

< Le poème symphonique, dans la forme que Liszt lui a donnée, est d'ordinaire un

ensemble de mouvements diftërents dépendant les uns des autres et découlant d'une

idée première, qui s'enchaînent et forment un seul morceau. Le plan du poème

symphonique ainsi compris peut varier à l'infini. >'n

Dans la citation précédente, le vocable ( mouvement > s'applique waisemblablement

aux différentes sections du poème symphonique. Afin de comprendre I'emploi de ce

terme, il doit être replacé dans la perspective de la < multi-fonctionnalité > de la lbrme

sonate lisztienne parfois de mise dans le poème symphonique, laquelle se manifèste

comme une forme en plusieurs mouvements au sein d'une composition en un seul

mouvementls. De plus, l'expression < idée première ) n'est pas sans rappeler l'< idée

poétrque > enrpruntée par Liszl à Schumann. La définition de Saint-Saëns influence le

monde musical français, puisque Charles Lefebvre la réutilise dans l'Encyclopédie de la

musique et Dictionnaire du conservatoire (1930), éditée par Albert Lavignac et Lionel

de La Laurencieit'. De plus. la traduction de I'essai de Weingartner sur la symphonie

l 3 <( Descriptions et peintures musicales dans I'oratorio, la symphonie, I'ode-symphonie. le poëme

lyrique et I'opéra > : titre du Chapitre ll issu de < La musique pittoresque >>, Jullien 1877, p. 148.

Saint-Saëns 1885, p. 163 sq.

Voir à cel égard : Dômling 1985, p. 125 sq. Dans la,lbraler en si mineur, par exemple, ur mouvement

lent apparaît à la place traditionnelle du développement Ce mouvement lent faisant ofljce de

développement se trouve donc luimême intégré dans un mouvement plus vaste.

I-efebvre 1930.

i 5
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après Beethoven largement diffusée" - reste dans I'ensemble fidèle à la conception

lisztienne du genre, et notamment pour ce qui est de la structure en un seul mouvement.

À l'instar de Saint-Saëns, la traductrice de cet ouvrage, Marguerite Chevillardrr,

emploie le terme << morceau > à la place de celui de (( mouvement ) :

< En dehors de ces deux symphonies en plusieurs partles L1"a6l et l)anlel, les

ceuvres d'orchestre de Liszt ne se composent généralement que d'un seul morceau et

sont" comme vous le savez, intitulées I'oèmes symphoniques. CetTe dénomination est

extrêmement heureuse, et me paraî1 justement renfermer en deux mots la règle, la

seule règle peut-être que doit suivre un morceau de musique pour avoir le droit

d'exister. Que cela soit gtème, o'est-à-dire que cela provienne d'une idée poétique,

d'une impulsion de l'âme qui restera inexprirnée ou que le titre et le programme

lèront connaître au public; mais que cela soit aussi symphoniql;c, ce qui, ici, est

surtout synonyme de muftical. >>

Cette lbis-ci la notion d'< idée poétique > apparaît plus clairement que dans la définition

de Saint-Saëns. La Ïbrte difTusion de l'essai de Weingartner en France n'implique pas

nécessairement que la conception du poème symphonique véhiculée par cet essai ait

toujours été adoptée dans I'Hexagone. Bien que Dukas, dans I'un de ses comptes

rendus, renvoie le lecteur à l'ouvrage de Weingartner, sa détjnitlon du genre omet

d'importants critères comme la structuration en un seul mouvement ou la lbrmatlon

orchestrale .

< C'est Liszt qui a eu I'idée d'écrire, le premier, des poèmes syrnphoniques. c'est-à-

dire des morceaux de musique dans lesquels la tbrme serait détemrinée, non plus par

(l chapitre lV, p. 69 sq.

Épouse de Camille CHtivll.LAlil).

t 7
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les lois inhérentes à la logique musicale. mais en vertu d'une suite de parallélismes

poétiques dont un titre ou un programme nous foumirait la clef. >''

La < suite de parallélismes poétiques > dont il est question ici renvoie bien davantage au

<type narratif >, marqué par l'interaction entre la dramaturgie du programme (ou la

succession des titres) et Ia structure musicale, qu'à I"< idée poétique ) à proprement

parler. Le compte rendu publié par Dukas dans la llevue hebdomutluire en novembre

1893 témoigne, en outre, d'un élargissement de la notion de poèrne symphonique qui

englobe aussi ia symphonie à programme berliozienne : < le genre du poème

symphonique fort en faveur par les musiciens français depuis Berlioz, semble à présent

un peu délaissé pour la synphonie proprement dite, forme d'ailleurs incontestablement

plus pure >20. Il n'est donc guère élonnant que Dukas, dans sa définition du poèrne

symphonique, tende vers le type narratil, auquel Berlioz s'est plié tout particuiièrement

dans sa Symplnnie .fAtuustique. Dans le même esprit que Dukas, Georges Hurnbert

confond lui aussi la symphonie à programme de Berlioz et le poème symphonique

iisaien dans sa traduction du dicrionnaire dc Riemannrl.

Par ailleurs" en France, au début du XX' siècle, on ne différencie pas toujours le

poème symphonique de I'ouverture ou du prélude - caractérjsés par leur fonction

introductrice d'un opéra, d'une musique de scène, voire d'un seul acte. Il sulfit de

considérer à cet égard le programme du concert orchestral donné dans le cadre de la

Société nationate de Musique â la Salle Érard, 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.

2l Article < Symphonie >, Riemann l9l l, p 807 " Le\ POÈMES SYMPHONIQUES de nos jours

(Berlioz, Liszt, Saint-Saéns, R. Strauss) ).



45

indique quant à la création du t'rélutle symphonique (1901) de J Huré : ( Ce poème

symphonique sert de prélude au troisièrne acte d'un drame lyrique en préparation >

Cet élargissement de la définition du poème symphonique en France' qul se

manifeste surtout au début du XX" siècle se révèle particulièrement à travers les écrits

deVincentd ' lndy 'Cedern ie r remerc ieCa lvocoress idanssa le t t redu16avr i l1908

pour la rédaction de son Esquisse d'une esthétique de la musryut à progrumme Lct'

d'lndy voit dans le poème du lait de sa struclure narrative l'occaston de trouver dc

nouvelles lormes, une nouvelle organisation musicale :

< Cher Monsteur

Je viens de lire - par hasard, car je n'ai presque pas le temps de lire ! votre étude'

danslaRevuelnternationalesur|amusiqueùprogrrlmme,etjet iensàvousfàire

mon sincère compliment, car vous êtes, je crois, le premier qui ait pose la question

d'une façon nette et sans dire de bêtises ' ou en parlant à côté'

J 'a iéprouvéd 'au tan tp lusdep la is i rà l i rece t teé tudequesesconc lus ionss t rn l

précisément ce que j'enseigne à la Schola' c'est que le I'oëme symphonirlue (rd est '

Mu,\ique ù prttgrumme suivant ma définition identique à la vôtre) peut être une

source féconde de renouvellement des formes, à la condition que l'équilibre (chose

essentielle en cÊuvre d'art) soit gardée sans la conceptton poëtlque comme sans

l ,exécut ionmus ica le ,mais les t rouveursdenouve l les fo rmessont ra res 'c "es t

pourquoi la conception musiquc à progrumme peut être aussi un grand danger pour

ceux qui ne sont pas des artistes forls el conscients'
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En tous cas, j'ai été enchanté de votre étude et je ne sais pas résister au plaisir de

vous le dire

bons souvenirs

Vincent d'Indy >r2

Dans cette lettre, ( musique à programme )) et ( poème sl.rnphonique > semblent

synonymes. Pour Liszt, la musique à programme est une notion très vaste qui englobe le

genre du poème symphonique. Est-ce également le cas chez d'lndy ? Alin de répondre à

catte interrogation, il convient de se référer au volume IIJ2 du ('ours de composition

musicule, publié en 1933 par August Sérieyx et fondé sur l'enseignement du maître.

Sérieyx y distingue le poème symphonique de I'ouvefture, caractérisée, quant à elle, par

sa fonction introductive. En revanche, les compositions de Janequin comme La Bataille

de Marignun ou Les (lris de I'ari,s y sont qualifiées de < poèmes synphoniques

vocaux )) et opposées aux < poèmes symphoniques orchestraux >>, parmi lesquels

ligurent aussi ies symphonies à programme cie Beriioz2s. Une dêlinition tout aussi

surprenante apparait dans I'essai De i'inlluence wagnérienne sur I'urt jiançurs, ou ie

poème symphonique, r-nis en reiation avec la notion de < symphonie avec titre ), se

réfere ceriainemeni à la symphonie à programme : ( c'esi grâce à ceile infiuence [de

w-agner] enfin [que] la jeune phalange de mes compositeurs cie musique de charntire pui

s crcver  JusLlu a ra eonecp ( ) r r  ue ra s) rnp u| | rc .  avsc ( ru s i l f ls  u | lc .  J ] t  p  ontË l iu tc  uu

- - L ^ - : - . . .  l l  r r : - ^ . - .  r ' r - r -
r us | | r s  s ) | | IP I |U | | r qus  D  v  | | r Ls | | r .  u  u ru ]  c r  ) u l r  ç | | t uu raB \ j  5ç r t | u r ç r t  p rdu ( l us l l t g l t r

^ ^ - Ê ^ - ! - . .  r ^ -  r ^ . . . .  * - - . . ^  - . , ; - - . , ^  t ^  ^ ^ À * -  - . . - ^ L ^ - : ^ , . -  ^ ' ^ * t i ^ , , ^  ^ L ^ .  - . . . ,  ^ . . ^ ^ :L U | | T U | | ( l T ç  r ç J  ( r ç U \  r ç r | | r ç J .  P U r i l l U ç  r ç  p U ç n r ç  5 j / r r P | | U r r q u u  5  a p p r r q u L .  l | M  r - u À .  d u ) 5 1

Lettre F-Pn I. , i  l rkl \  n' ' l  )  7J.

lndyCours ll/2. La << Classification des formes symphoniques > entreprise par d'Indy distingue entre

res caregorles ( roemç sympnonlque vocar|),  (< roemc sympnonrquc r irstrunlettal ,  et (( l ruvclt l l lc,

(l IndyCours II/1, p. 13 et tableau 5).

lndyW.

zz
23
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bien aux cÊuvres vocales descriptives de Janequin qu'à tous les genres de la musique à

programme, excepté l'ouverture de concert. D'importants critères du poème

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 à programme, telle qu'elle a été stylisée en slogan contre la musique absolue

par le débat sur l'esthétique de la musique instrumentale. En effet" le (lours de

composition musicale, qui omet la question du nombre de mouvements et de la

formation instrumentale, nous invite à croire en la confusion totale des deux termes-

D'une manière plus générale, le poème 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 Poème Symphonique toute 'pièce

musicale, dans la construction de laquelle I'application des principes symphoniques

est subordonnée aux exigences d'un poème. supposé connu de l'auditeur'. Ainsi, la

musique du Pttème Symphonique, ne reposant pas slut la pdrole chunlëc, ne peut être

considérée comme véritablement dramalique ; mais en même temps, sa

subordination aux exigences d'lun texte littéruire (poème, argument, titre) la

soustrait, partiellement tout au moins, aux lois de I'ordre symphonique. [...] nous

sommes parvenus ici aux 'confins indécis et lointains qui séparent la Sympfutnie du

l)rame'. Le conflit entre les lois dont se réclament respectivement ces deux types,

représentatifs des deux grandes branches qui partagent l'art musical, éclate dans le

Poèmc Symphonique: un Poème, en effet, s"explique fort bien sans musique, de

même qu'une Symphonie sans Poème; mais, si le Poème et la musique n'ont pas à

proprement parler 'besoin' l'un de l'autre, ils peuvent aussi bien se compléter

mutuellement, comme il arrive, par exemple, dans le Drame lyrique ou dans le

simple Poème chanté. Cette fusion, sur laquelle est fondé tout l'art dramatique

musical, le ]'oème Symphonique s'efforce de la réaliser symphoniquement, sans
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parole chantée. Tel est bien, en effet, le véritable 'paradoxe' sur lequel repose ce

genre spécial, qui est censé demeurer 'symphonique' tout en prétendant être aussi un

'poème'. >25

D'lndy dernande ici au poème syrnphonique d'être subordonné à un texte littéraire, à un

poème au sens étroit du terme, ce qui revient à se conformer au type narratil-.

En France, durant la période 1870-1914, on tend à confondre la musique à

programme avec Ia musique descriptive, voire imitative. Si cette confusion est d'usage

durant la période étudiée, il convient de distinguer globalement entre la lln du XIX" et le

début du XX" siècle en ce qui concerne les définitions du poème symphonique et de la

symphonie à programme. À la fin du XIX' siècle, on reste en général fidèle aux

conceptions de Berlioz et de Liszt respectivemenl pour ce qui est de la définition du

poème symphonique et de la symphonie à programme. Au debut du XX" srècle,

d'importants critères du poème synphonique tels que la conception en un seul

rrouvement et la limitation à I'orchestre ne sont plus considérés" tant est si bien que la

définition de ce genre tend à se confondre de plus en plus avec le domaine de la

musique à programme. Ceci est à rnême d'expliquer pourquoi on emploie à cette époque

la notion de poème symphonique pour désigner également la symphonie à programme

ou des æuvres vocales de Janequin. Par ailleurs, on note un éloignement de l'< idée

poétique > d'un Liszt ou d'un Schumann au profit du ( type narratif), qui s'inscril dans

le sillage de la Symphonie .fàntustique de Berlioz. Ajoutons que les éorits considérés

dans ce chapitre sont issus avant tout de la littérature spécialisée. Malgré la popularité

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

25 IndyCours II/2, p.297 sq. La fantaisie est également mise en relation ici avec le poème symphonique

(ibid.. p. 299): ( Cette véritable 'évasion des règles' s'accommode lort bien du mot qui la signifie .

I'anlqisie. ,>
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encyclopédies et les dictionnaires non spécialisés, publiés durant cette période, ne

consacrent d'entrée ni à Ia symphonie à programme, ni au poème syrnphonique, ni à la

musique à programme2t'.

L'élargissement de la notion de poème symphonique reste encore de vigueur après

la Première Guerre mondiale. Ainsi Koechlin ne distingue-t-il pas le poème

symphonique de la symphonie à programme : < Berlioz bien avant Liszt - tut le

premier qui s'avisa de ces vastes pièces descriptives qu'on appelle aujourd'hui des

I'oëmes symphoniques. >>27 Koechlin qualifie également de poèmes s)qnphoniques des

cas limites de la musique à programme comme la Suite ulgérienne de Saint-Saens, la

llupxtdie rutrvégienne d'Édouard Lalo, des æuvres de Debussy corrrfirc Noclurne,

Ihéria ou La Mcr, et mème la musique de scène du I'elléas et Mélisunde de Fauré28. Cet

élargissement va très certainement de pair avec I'imbrication de différents domaines de

la musique symphonique :

< [La Symphonie] est un vaste domaine. Ses confins atteignent, d'un côté I'oratorio

ou le poëme lyrique; de I'autre, le théâtre. On y comprendra, naturellement, le

Les dictionnaires suivants sont démunis des entrées ( musique a programme )1, r poeme

symphonique > et ( symphonie à programme > r Beaujean/Littré 1886, 1905 et 1914;Colin 1905;

Flammarion 1894-98 . Crégoire 1886 ; LadveÆleury 1901 , Larousse l9l I ; Trousset 1885-9 1 .

KoechlinMfm, p.33.

KoechlinMfm, p. 64, note l: ( Les poëmes symphoniques de Saint-Saëns sont bien connus: la I)art.!c

mqcabre, le Rouet d'Omphale, Phaëbn, la .leunesse d'Herarle. On pourrait y ajouter la Stlte

algërienne el même la seconde partie du Déhge. D'Edouard Lalo, la RhaPsodie nuwégie ne esl

également une sorte de poëme symphonique, et des mieux réussis. > Ç aussi p. 190, note L < Chez

Debussy, ce sens de la nature se révèle à chaque ligne de Pelléds ou de ses Poëmes tmphottiques

(Nocturnes, Iberk\ la Mer, etç.) [ ]. > Voir également sa liste des principaux ( Poèmes

symphoniques de I'école française >, p. 104 sq, qui contient la musique de scène du Pellë.rs el

Mélisqnde deFauré.

27

28
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Poeme symphonique et les ballets modemes. lJne sorte d'unification en relie

aujourd'hui les diverses provinces. Des poémes descriptifs en plusieurs parties, ne

sont à la vérité que des symphonies issues de la Pastorale de Beethoven ; d'autres

symphonies dramatiques d'allure et de signification, mais logiquement développées,

aflèctent la forme classique. Il est difficile de savoir où cesse la symphonie

proprement dite: pourquoi refuser ce titre à des æuvres qui [ne] se développent

autrement que celles de Mozart ou de Beethoven ? >2e

29 KoechlinMfm, p. 285
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Entre << sfyle symphonique pur > et << genre descriptif >

Le chemin vers I'esthétique debussyste

D'un point de vue historique, on situe souvent les débuts de la musique à programme

dans la France de la fin du XVllf siècle, à une époque oir l'on comtrence, lors de

I'exécution de symphonies, à distribuer des programmes de concert avec des indications

sur la composition en question. Jean-François l-esueur use de ce procédé, transmis csr-

tainement par filiation directe à son disciple Berlioz, lequel publie le programme de sa

Symphonie /àntasltque pour la première fois le 2l mai 1830 dans ./-e |tigtro, a{în

d'annoncer la créatron initialement prévue pour cette æuvrer. Dans son artiole < l)e

I'imitation musicale >, paru en janvier 1837 dans la Revue et Gazcltc musicale, Berlioz

précise les limites de la < description > ou de la < peinture sonore ,rt. Pour lui, la nrusi-

que en tant qu'àr1 sui generi,t 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 à la conception d'ensemble. Tel est le cas de la Sulàne Symphonie

de Beethoven que Berlioz va même j usqu'à préférer à la (inquième ou à la Sept ième. Le

compositeur fiançais distingue cette ( imitation physique >, reproduisant directement la

nature, de la représentation indirecte d'< images > ou d'< expressions musicales >. La

même année et dans la même revue, Liszt se réfère au concept de < musique imitative ))

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

(7 Fl.ottos. Constantin. ( Grundsâtzliches tber Programmusik ), Floros/MarvPetersen, p. l1

Berlioz 1837.

I
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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 être résolue qu'à partir du mo-

ment ou la musique, de plus en plus empreinte de poésie, devienl < I'organe de cette

partie de l'âme c1ui, s'il faut en croire tous ceux qui ont fortement senti, aimé, souffert,

reste inaccessible à I'analyse et se refuse à I'expression arrêtée et définie des langues

humaines ut. Fidè|" aux idées de Berlioz et de Liszt, Antoine Elwart, élève de Lesueur

et collaborateur de la l?evue et ga:elte musicule, publie, lui aussi dans ce périodique,

I'article < De la musique imitative >, en 1846, pcut-être suite au succès de I'ode sym-

phonique [,e Désert de Félicien Davrd+. i]lwart réfute l'idée selon laquelle la musique

pourrait irniter matériellement la plupafl des phénomènes naturels. Tout comme Berlioz,

il définit deux sortes de musiques imitatives, parmi lesquelles il privilégie la seconde:

d'une part, le < trompe oreille ) qui perrnet de dessiner [a matière à l'état brut, en tant

que telle ; d'autre part, la représentation qui engendre le rêve des effets grandioses de la

nature. Elwart évoque, de surcroît" la symbolique liée à certains instruments de musique

et la distinction entre le ( programme-titre > - donné par le seul intitulé de l'æuvre - et

le < programme détaillé ).

Ces trois articles ont été rédigés dans les années 1830 et 1840 dans l"entourage de la

l?evue et Ga:etle musicale, pour laquelle Berlioz et Liszt ont collaboré. Il n'est donc

guère étonnant que l'esthétique de la musique instrumentale dans les années 1870 se

propage avant tout dans cette revue qui a familiarisé le public français 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,

< Compositions pour piano, de M. Robert Schumann rr, Revte el O.tzelte musicole da P.tris 4116,

l2 novembre 1837, p. 489 sq. Voir à ce pr opos : LisztSS 1, p. 378-381 .

(y le compte rendu de Bourges dans la lletue et (icrzelle nrusicctle ale PQ,'lr l1/50, l5 décembre 18'1'1.

p .  4 1 3
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bien avant le débat sur I'esthétique de la musique instrumentale, apparu bien plus tard

dans 1es pays de langue germanique. Le présent chapitre cherche à répondre arl,\ ques-

tions suivantes, soulevées par I'esthétique de la musique instrumentale : Comment la

réflexion sur le genre descriptif s'est-elle poursuivie en France dans les années 1870-

I 9 l4 ? Dans quelle mesure cette réflexion rejoint-elle I'esthétique debussyste ?

c\9 * c\9

Au sein du recueil 1,e.r Musiciens paysugr.tfe.r, Jules Carlez décrit en 1870" des procédés

destinés à imiter la nature et à exprimer des sentiments, lesquels se présentent dans des

æuvres non seulement instrurnentales - de compositeurs éminents, à l'instar de

Flaydn, 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 liées, à cette époque,

à la réception de ces deux cornpositeurst. Pour Carlez, les procédés descriptifs mis en

æuvre dans les récitatifs de la Oréation 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 à Ia légi-

timité de ces deux procédés (l'emploi pondéré d'éléments descriptils et la représentation

des sentiments), mais il demande d'en user avec goùt: < L'amour de la nature ne suffit

pas, il faut encore le goût et le tact, qui dictent ce que I'on doit làire et ce qu'il faut évi-

ter. )" En 1877, Adolphe Jullien reconnaît lui aussi dans I'art musical bien plus c1u'un

moyen d'imitation physique. Si la musique peut bien apporter une grande précision dans

ses efïets descriptifs (claquement d'un fouet, sons de grelot ou d'une cloche...), elle

Voir les Chapitres V et VI

Carlez 1870, p. l9

5
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n'obtient selon lur,- cette exactitude qu'ar-r détriment de Ia beatlté réelleT Henri Ma-

rie-François Lavoix fils (1846-1897), proche collaborateur de la l?evuc et Gu:etle musi'

cr e, estégalement de cet avis. Dans son article consacré à la nrusique dans la nature et

publié en 1873 dans la même revue' il renoue avec la notion de < trompe-oreille > em-

Druntée à Elwart, afin de désigner les procédés descriptifs, dont il critique vlvement

l'abus :

< Nous verrons [. . . ] pourquoi le chant des oiseaux est inimitable et [ ] pour quelles

raisons I'imitation de ces mélodies d'oiseaux, si harmonieuses et si touchantes dans

|esboisetlesplaines,devient]eplussouventpuéri leetr idicu|edansnosorchestrcs'

Jed i ra imêmemieux 'p lusexaotees t la représenta t ion ,p lusmesqu inees t l 'e f ie t

p rodu i t ' l ,esgrandsmaî t resde lar lus iquep i t to resqueontsent ice t levér i té ,91

généralement la reproduction du chanl des oiseaur est un trait court et léger qut

ajoute à la vérjté de la peinture, mais qui ne tient aucune place dans le plan général

Lorsque par hasard les compositeurs se sont départis de cette règle' le succès a été

m o t n s d ù . s . i l y a e u s u c c è s . à | a v a | e u r r é e I l e d e | e u r æ u r r e q u . a u g o ù l p r o n o n c é d t t

public vulgaire pour ces lrompe-l'oreille grossiers' pour Ies coucous de

Nuremberg. >8

Rappelonsquel, idéeselonlaquellelesprocédésdescript i fsnedevraientpasnuireàla

conception d'ensemble se présente déjà dans I'article de Berlioz intitulé < De l'irnitation

musicale >.

Danssoncompterenduposuî la l?evueet ( ;dze t temus ica lede lasymphon ieàpro-

sramme La F-orêt de J. B. Wekerlin, charles Bannelier se distancie de I'ilnitation phy-

Jull ien 1877, P. 140 sq.

lletue et (jqzel le nwsicdle de Pqris 4012' 12 iatvier I 873, p' 12 sq

,7
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sique, tout en préconisant un chemin intermédiaire entre le ( style symphonique pur,) et

le < genre descriptif >, qui consiste à rendre des impressions et des sentiments. La l;itêt

de Wekerlin n'a pas la < prétention de peindre" par les sons, un tableau de la nature,

grosse eneur où tant de compositeurs sont tombés et tomberont encore, tout le fait

craindre; il tend plutôt à rendre des impressions, des sentiments, et il faut féliciter

I'auteur d'avoir su se tenir dans les limites que lui traçait l'esthetique bien comprise >1.

Si Bannelier ne s'en prend pas explicitement à 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 même revue. L'auteur y soustrait la Sixième Symphonie de RatTde [a sphère

de la < musique à programme à la façon de la Symphonie.fantastique [... ] et du l.élio de

Berlioz >. La signification de l'æuvre se trouve, en revanche, < dans le sentiment qui se

dégage de I'ensemble > ou dans I'appl:ication de < ce sentiment aux abstractions que le

musicien s'est proposées comme thème >"'- Berlioz et Liszt, en revanche, restent ou-

verts à des procédés descriptifs semblables à I'irnitation du rossignol et du coucou dans

la fiymphonie pustorale de Beetholenlr. Cette nouvelle conception - commune à la re-

cension de Bannelier et au compte rendu anonyme que nous venons d'évoquer vise à

l'expression des sentiments, mais ne saurait s'accommoder du style descriptif mis en

Guvre partiellement dans les poèmes symphoniques de Saint-Saëns. Bannelier a très

certainement été influencé par Fétis et sa remise en question de la musique à pro-

gramme - engendrant à elle seule un petit débat autour de la Synph,,nrt, pusrurulct) ,

9 Jlerue el (;azette musicqle de Pqris 4ll32, 9 août 1874, p 254sq.

l0 llewre et (iuzelle musicale de I'aris 42125,20 jurn 1875, p. 197.

l l  Vo i ràce t  égard .  Ber l ioz  1971,  p .  56  sq .  e tL isz tSS l ,  p .  378-381.

12 Cette opposition de la musique à programme, telle qu'elle se manifeste chez Fiills, trouve son origine

dans la philosophie de Victor CousrN, laquelle proclame I'indépendance de la musique par rapport

aux autres arts [1 s'avère donc compréhensible que la reconnaissance de la musique comme un <( art

imitatif> puisse paraître régressive aux yeux de Frfls (d Ellis 1995, p 33-45). L'opposition de
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mais aussi par Hanslick et son ouvrage Du beau duns lu musique, dont il entreprend lui-

même la traduction, publiée à Paris en 1877 rr. Au lieu d'adopter la position radicale de

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

être I'apanage de Hanslick), Bannelier est à la recherche d'un chemin intermédiaire, qui

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

abusif du style descriptif dans les années I 870 '", de plus en plus de compositeurs et de

critiques vont j usqu'à le proscrire dans les années I 880. Seule la représentation des sen-

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

I)-antuisie légendaire de Camille Benoît pour la llevue et Ga:ette musicale '.

< Tâcher de susciter par les sons des sentiments non pas identiques à ceux que nous

fait éprouver l'æuvre poétique, cela est impossible, mais au moins de même ordre,

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

FÉt1s à la musique à programme se manilèste notamment par sa critique très négative de la

Symphonie Pasterqle de BEFTII()vFN (cl lGaus 2001, en particulier le chapitre consacré à la

problématique de la musique pittoresque). En outre, l'étude de Beate Angelika KRAIIS montre

I'existence d'un véritable parti dans I'entourage de I-e F rqnce nnrsicale, qui s'engage à I'instar de

François Joseph lÉlls contre I'esthétique beethovénienne de la lra,;torale. En revanche, le parti des

défenseLrrs de la Sixième Symltfunie compte, outre Hector BERL( )2, des admirateurs comme

Henri BLANCI1,êJID ei Mauice BOttRGts âvec leurs contributions Dour la Rc'qre et G.tzette nn$icqle

de Paris, mais aussi Joseph d'ORII(iulj et Alexis A-1j:jvrlDo avec leurs recensjons de 1844 et de 1846

pour La f'rtrnce nuicalc, tout comme les prises de position dans le M<tnde musical.

(T Chapitre lV. p. 66.

Voir par exemple llevre et (]qzetle musicqle de Puris 42/3O,25 juillet 1875. p. 236: ( [Carl Stôr,

dans son (lârur1 de lq Cloche, a] évité avec tact I'abus de style descriptif> Ilet lrc el (iozelte

musicqle de Paris 4415,4 levrier t877, p. 37: < les ouvrages [...] déjà produits par M. Saint-Saëns

[.. . ] auxquels on pouvait déjà reprocher I'exagération de leurs lendances descriptives et imitatives > -

l lerae et Gazetle musicqle de Ptvis 45/45. l0 novembre 1878. p.363: <On le voit, l 'élément

exclusivement descriptil lient dans cette oeuvre ['irurcesra da Rinini de Tchaiftovsky] une place

beaucoup plus grande que celle occupée par le développement des sentiments. )

l l
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musique à programme (d'ou nous détachons, bien entendu, la rnusique

matériellement descriptive). M. C. Benoit a poursuivi ce but avec toute la fèrveur

dont son sujet l'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 el lets puissants. ), l i

Un an plus tard, Amédée Boutarel s'oppose lui aussi à l'imitation physique, qu'il con-

çoit comme < le contraire de l'idéal : la négation de I'art. C'est l'application, dans la

sphère de la musrque, des méthodes les plus rudimentaires de la photogaphie. [.. . ]

Beethoven a imité" dira-t-on ? Sans doute. Cela prouve simplement qu'il a pu se trom-

per comme un autre. >"'Une attitude semblable à l'égard de la musique à programme se

profile. la même année, dans une lettre de Chausson à son ami Paul Poujaud:

< Vous connaissez mon antipathie pour la rnusique descriptive. En même temps je

me sentais incapable de faire de la musique pure comrne Bach et Haydn. Il fatlait

donc trouver autre chose. .l'ar trouvé. [. . . ] ,le veux un poème que je lais seul dans ma

tête et dont je ne sers que I'impression générale au public ; je veux par dessus tout

rester absolument musical, si bien que les auditeurs qur ne me survrarent pas

entièrernent puissent être suffisamment satisfaits par le côté musical. Il n'y a aucune

description, aucune aflabulation , il n'y a plus que des sentirnents. lr7

Cette citation montre que Chausson n'accorde plus aucune fonction didactique à la mu-

sique à programme. C'est entre autres cette fonction qui a permis à Liszt de justifier

['introduction du programme. En eIlet, le support littéraire ou pictural se doit

d'arnéliorer la réception, chez le public, de la musique instrumentale, généralement mal

Re\ue et (;ozetle music.tle de Paris 47llû, 7 mars 1880, p. 75.

Boutarel 1886, p. 130.

Chausson 1925,  p 155-  156.

t 5
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aocueillie. De même, Saint-Saens comprend ses poèmes syrnphoniques - partiellement

descriptifs comme un moyen destiné à promouvoir les æuvres symphoniques.

À I'heure ou Chausson rédige ces lignes, la situation de Ia musique instrumentale est

bien meilleure que dans les années 1870. De plus, une musique à programme qut se

borne à la représentation des sentiments est moins facile à transmettre qu'une musique

ouverte à des procédés descriptifs. Il s'en suit - et cela justi{le les craintes de Chausson

que les prémisses extra-musicales sont susceptibles de constituer un obstacle à la

compréhension adéquate de I'ouvrage. Cette crainte n'a pas lieu d'être pour l'æuvre de

Chausson, puisque ses poèmes sylïphoniques ne sont munis que de prograrnmes assez

courts (liviane) ou de titres (Soir de /ête). Mais ce danger peut apparaître pour d'autres

compositions. Un compte rendu de 1912 consacré à l'[ttude symphonique de Gustave

Samazeuilh montre que la présence du programnre a largement contribué à la réception

négative de l'æuvre :

< Venait ensuite une l')tude symplnnique deM. Gustave Samazeuilh, d'aptès I'u Nel,

de M. Bourges. Cette Guvre aurait l'ambition, nous afÏrme le programme, de re\ler

uppréciable sans le secours d'une notice littéraire. J'avoue, avec un peu de honte,

que la notice elle-même ne m'a pas aidé à la comprendre. Malgré les elforts 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. [,es

.figures essentielles n'ont échappé. [...] J'ai bien cru pourtant apercevoir une

hëroique :touf/iance, mais c'était celle de l'auditoire. >18

ll va sans dire que tous les écrits sur la musique à programme dans les années 1870 et

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

18 Samaz euilh 1910-, p. 95
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haut. Franck reste ouvert à des procédés descriptifs, comme en témoigne la lettre du

l"'février 1890 de Guillaume Lekeu à Louis Kéfer :

< Je lui [Franck] ai enfin demandé son opinion sur la musique à programme et voici

franchement sa réponse: 'Que la musique soit descriptive, c'est-à-dire s'attache à

éveiller l'idée d'une donnée matérielle, ou qu'elle se bome simplement à traduire un

état purement interne et exclusivement psychologique, peu importe. Il faut seule-

ment que l'æuvre soit rnusicale et, en outre, émotionnelle.' Je ne sais ce que vous

penserez de cette opinion pafaitement raisonnable d'ailleurs; mais pour vous don-

ner franchement mon avis, il m'a paru que le maître Franck n"avait pas souvent si

mûrement réfléchi à ce problème qui, pour nroi, mal résolu, a égaré Berlioz et qui

pourtant ne me paraît 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 à ses Djinns encore que l'expression y soit, en bien des endroits,

merveilleusement musicale. >'e

La position de Franck face à la musique descriptive rejoint les conceptions de Berlioz et

de Liszt. Par ailleurs, H. Marcello, influencé par la notion berliozienne d'< irnitation

physique )), en vient à louer le style descriptif des S'alsons de Haydn. Ces dernières

< forment en quelque sorte une galerie de tableaux tous différents pour le genre, le sujet

et le coioris, et dont chacun pourrait recevoir un titre: le semeur, le berger, le matin,

micli, 1'orage, la chasse, les buyeurs, la soirée des villageois, etc. > Marcello estirne que

< depuis les Suisons.la musique descriptive et les moyens matériels mis à la disposition

du compositeur pour peindre les phénomènes du monde extérieur, ont fait d'immenses

progrès >, mais que < la vérité n'est pas du côté du progrès, et le bonhomme Haydn,

l9 Verdebout 1993.
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avec ses moyens restreints et ses petites descriptions naïves, comprenait bien mieux Ie

vrai but de la musique que nos modernes avec leur science profbnde des effets

d'instrumentation et leurs prétentions de vouloir faire exprimer à la musique tout ce

qu'elle peut rendre et plus qu'elle ne peut rendre ,,1". La reconnaissance de I'innovation

chez Beethoven et Berlioz - mise en doute par I'auteur de ce compte rendu - traduit une

pensée ancrée dans la dimension historique. ll est vrai que le progrès des principes

structurels en musique compte parmi les postulats que la Neudeutsche Schule partage

avec la nouvelle école symphonique en France. Toutefiris, Marcello oublie de mention-

ner Liszt, ce qui montre une nouvelle fois que le compositeur reste nréconnu à l'époque.

c\9 {ç À9

L'esthétique debussyste s'inscrit elle aussi dans le sillage de ce chemin intermédiaire

entre le < style synphonique pur) et le ( genre descriptif>. Force est de constater

toutelbis que cette esthétique réfute non seulement les procédés descriptif!, mais aussi

la représentation de sentiments lorsqu'elle est liée à un contenu ou à des idées. Notons à

cet égard que Debussy s'est fortement imprégné du symbolisme qui, loin d'asservir l'art

à la réalité prosaïque, lui demande d'être un nToyen d'accéder au monde surnaturel qui

nous révèle la beauté pure et la vérité. Mais pour y parvenir - et cela rejoint l'art debus-

syste < il faut délaisser ses facultés intellectuelles afin de laisser le champ libre à

l'intuition et à l'imagination; par ailleurs, il est préferable de suggérer que de dé-

crire >21. La musique exprime différentes atmosphères sans détours, comme le veut sa

nature propre. Debussy écrit du programme de son Prëlude ù I'après-midi d'un .fuune

Ltr (lhronique musicqle 7/40,15 février 1875. p. 184 sq.

Q\tt 1982. p. 522.

20
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qu'il s'agit d'une libre illustration du poème de Stéphane Mallarmé. I-oin du type narra-

tif, le compositeur de [,a Mer semble renouer avec la notion d'< idée poétique > chère à

Lisâ et à Schumann. Bt tout porte à croire alors qae le ['rélmle ù I'après-midi d'un

fuune n'est rien d'autre qu'un poème symphonique. Mais à la diftrence de Liszt, dont

les æuvres du même genre empruntent des sujets littéraires ou picturaux, Debussy ne

prétend à aucune synthèse des arts. Il tente plutôt de former après coup, en usant de

toute sa créativité, 1es atmosphères successives qui accompagnent les rêves du faune

dans la chaleur de I'après-midi. Cela vaut aussi pour I'a Mer, où le bruit de la mer, le

jeu des vagues et le sifflement du vent se manifestent 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 piuno par

la disposition des titres qui" au lieu de se présenter au début des pièces, apparaissent à

leur terme. Afin de comprendre ce qui sépare l'< idée poétique > schumannienne de

I'esthétique debussyste, il convient de rappeler que si le romantisme et

l'< impressionnisme musical > placent I'individu au centre du monde et de la nature, le

premier courant adopte une vision panthéiste d'un monde animé et en mouvement, oir la

nature reflète et exprime les passions de l'individu, alors que l'< impressionnisme musi-

cal > proclame la souveraineté de la nature, dont le compositeur se lirnite à enregistrer et

à subir les impressions23. Comme Ie souligne très justement Serge Gut, à la conception

dynamrque de la musique héritée du romantisme répond, chez Debussy, un univers sta-

tique et contemplatif, proche d'un tableau pictural2a. ll convient d'ajouter à cela que le

compositeur de Pelléas est persuadé de la nature secrète de la musique. Tel est Ie cas

23

Nous renvoyons le lecteur à la recension de Louis Lalrt, parue dans le Mercure musical, le

I "' novembre I905.

C:f. Ç'ut 1982, p. 522.

Idenr.
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lorsque Monsieur Croche recommande aux musiciens de s'inspirer de la nature même,

plutôt 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 Ie

jour se lever est plus utile que d'entendre la Symphonie paslorale. utt Po,rr Debussy, le

simple fait de voir est à lui seul de la musique. Plutôt que de chercher à imiter maladroi-

tement l'audible insignifiant" la musique se doit donc de faire entendre I'invisible du

visible. Dans la citation suivante que nous donnons à titre d'illustration, Debussy s'en

prend une nouvelle fois à la Sl"rlème symphonie de Beethoven :

< Il [Weingartner] a d'abord dirigé la Synphonie Pastorale avec le soin d'un

iardinier méticuleux. C'était si proprement échenillé qu'on avait I'illusion d'un

paysage verni au pinceau, oir la douceur vallonnée des collines était figurée par de Ia

peluche à dix francs le mètre et les arbres frisés au petit fer.

En somme, la popularité de la Symphonie Pastorale est faile du malentendu qui

existe assez généralement entre la nature et les hornmes. Voyez la scène au bord du

ruisseau !. . . Ruisseau oir les bæuts viennent apparamment boire (la voix des bassons

m'invite à le croire), sans parler du rossignol en bois et du coucou suisse, qui

appartiennent plus à I'art de M. de Vaucanson qu'à une nature digne de ce nom...

Tout cela est inutilement imitatif ou d'une interprétation purement arbitraire.

Combien certaines pages du vieux maître contiennent d'expression plus profonde de

la beauté d'un paysage, cela simplement parce qu'il n"y a plus imitation directe r-nais

transposition sentimentale de ce qui est invisible dans la nature. Rend-on le mystère

d'une tbrêt en mesurant la hauteur de ses arbres ? Et n'est-ce pas plutôt sa

profondeur insondable qui déclanche l'imagination ?

Par ailleurs" dans cette symphonie, Beethoven est responsable d'une époque où l'on

25 Debussy I926. p 19 sq.
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ne voyait la nature qu'à travers les livres... Cela se vérifie dans l'orage qui fait

partis de cette même symphonie, où la terreur des êtres et des choses se drape dans

les plis du manteau romantique, pendant que roule un tonnerre pas trop serieux. u:6

On peut rechercher I'origine des illustrations musicales de Debussy dans les æuvres de

François Couperin et de Jean-Philippe Rameau, munies de titres pittoresques comme lg

tlossignol en dmour, Les l-endres Plaintes ou Lu I'-avorite, et que I'on redécouvre dans

les années 1890. Il est vrai que ces pièces, loin de réaliser une grande synthèse, se

contentent d'orner un laps de temps vécu avec plaisir. Toutefois on peut déceler à

I'instar de Koechlin une différence fondamentale entre Rameau et Debussy. Si le pre-

mier oonçoit le titre seulement comme le < prétexte d'un morceau de musique >, le se-

cond exprime, du fait de son intitulé, I'immédiateté et la profondeur des sentiments

qu'inspire le paysage : ( évocations rnultiples, synthèses mystérieuses... ,)r7.

c\9 * A9

En conclusion, il apparaît, jusque dans les années 1870, que les écrits sur la musique à

programme paraissent en France surtout dans la Revue et (;azette musicale, dont les

collaborateurs à I'instar de Lisâ et de Berlioz avaient déjà fàmiliarisé le public français

avec des notions comme < musiques imitative >, < descriptive D, ( poétique ),

< pittoresque >> ou ( peinture sonore ), notions qui se sont diffusées dans I'Hexagone

bien avant le débat sur I'esthétique de la musique instrumentale. En 1874, Charles Ban-

nelier préconise un chemin intennédiaire entre le < style symphonique pur > et le

< genre descriptif>, qui gagne du terrain dans les années 1880 et ouvre la voie à

Debussy 1926, p. I i3 sq.

KoechlinMfm, p. l5 sq.

26

27
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l'esthétique debussyste. Cette dernière n'a pas manqué d'influencer la musique à pro-

gramme au début du XX" siècle, comme en térnoigne notamment 1a préface des flu.,..r-

tkms d'Albert Roussel. Loin des procédés descriptifs, s'y dégage une conceplion évoca-

trice liée à l'expression de sentiments ou d'impressions peu précises, proche des vues

du compositeur de I'u Mer '.

< Cette suite de trois morceaux ne tend nullement à des descriptions exactes de sites

bien déterrninés, pas plus que la musique ne cherche à utiliser tel ou tel mode

exotique. Il s'agit ici d'évocations très libres, où I'auteur n'a prétendu qu'à traduire

en langage musical les sentiments ou impressions qu'il a pu éprouver, et dont les

lbrmes, pour la première et la troisième 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 réuni1 ces trois morceaux que le souventr réel

ou fantaisiste d'un voyage aux pays d'Orient. *28

28 Programme de la création de l'æuvre dans le cadre de la Société nationale de Musique à la Salle

Gaveau le l8 mai 1912. cl F-Pn, l ids |t.991 R (13).
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Le débat sur loesthétique de la musique instrumentale en France

On sait que Hanslick a été le catalyseur du débat sur l'esthétique de la musique

rnstrumentale - on parle parfois de Ia < querelle des romantiques > - dans les pays

gennaniques. Opposé à une esthétique du contenu, qui considère la musique comme une

expression de sentiments et fait concourir des éléments extra-musicau-r ou des sujets

divers à l'élaboration formelle, Hanslick ne s'en est pas pris directement à la légitimité

de la musique à programme, mais il s'est refusé à intégrer des éléments extra-musicaur

au contenu. Son écrit Vom masikulisclt-Schônen (1854) a été stylisé en tant que

manifeste contre la Neudeutsche Schule. ll convient de se demander dans quelle mesure

la France a été sensible à ce débat. Ce demier a-t-il réussi à pénétrer dans l,Hexagone ?

S'il y a pris naissance, s'est-il engagé autour de la question de l'intégration des éléments

extra-musrcaux au contenu ?

Les écrits de Beauquier intitulés Philosophie tle la musiquet e1 La mu.sique el le

drume2 complent parmi les premières traces d'une réception de Hanslick en France. Si

les idées de Beauquier reposent sur I'esthétique de Hanslick, elles adoptent une position

plus radicale, déclinant toute symbollque musicale. Selon lui, le son n,est lié à aucun

concept, n'a en dehors de la voix rien qui puisse servir de symbole à I'entendement. Le

son seul peut de manière quasi < physiologique > baigner l'âme d'une atmosphère.

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

I Beauquier 1865.

2 Beauquier 1877
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succession logique d'actions conduisant au dénouement. Il en déduit que la musique

seule, sans I'aide du programme, sans la participation de chanteurs et sans la mise en

scène, n'est pas en mesure de réaliser un drame. Beauquier reproche à Liszt et aux

compositeurs de son cénacle - Hans von Bûlow et Draeseke notamment, de prétendre

pouvoir exprimer avec de simples sons tout ce que I'on peut communiquer par le

langage. Dans le cas de la musique à programme, c"est le support littéraire souvent très

fourni et non la musique en tant que telle qui réalise Ie drarne. Car, sans I'aide du

programme, I'audjteur ne peut distinguer un orage d'une bataille, ce qui n'est pas pour

faciliter la compréhension de l'action'. La Phtltts,sphrc Je la musiquc de Beauquier,

pame en 1865, a certajnement influencé Édouard Lalo lorsque ce dernier estime que la

musique à programme n'intéresserait que ( ceux qui prennent leur plaisir à côté de la

musique >4.

L'année 1877 a vu la publication de La mustque et le tlrame de Beauquier, mais

aussi celle de la première édition française de la traduction de I'ouvrage Vom

musikalisclten Schi;nen de I'lanslick par Bannelier, parue chez Brandus sous le titre /)z

Beuu tlan.s la mustques. Afin de gagner un public plus nombreux, l'éditeur a égalernent

diffusé cet ouvrage sous la forme d'une série d'articles pour la Revue et (;a;ctte

musicale. Le début de cette publication a lieu le I I mars 1877. La parution de I'ouvrage

d'Hanslick montre que la France a pris acte du débat sur l'esthétique de la musique

instrumentale, diffusé dans les pays germaniques, sans pour autant I'intégrer. De ce

point de r'ue, Beauquier semble une exception. Ceci explique aussi pourquoi la llevne et

(ia:ette musicule publie en 1879 divers écrits de Berlioz consacrés à la musique à

programme, dans un souci d'écarter tout malentendu d'ordre terminologique. Il s'agit

3 Beauquier 1870.

4 (l à cet égard: Fauquet 1989, p. 15.

5 Hanslick 1877. Exemplaire de la Bibliotheque nationale de France tr:mc 3.135. Pas de préface du

traducteur.
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d'une part de la prélace de Roméo elJuliette, présentée comme le fondement nécessaire

à la bonne interprétation de l'æuvre', d'autre part de l'article < De l'imitation

musicale >>7, que la Revue et (;d:etle musicale avait publié en 1837, avec cette fbis-ci un

avant-propos qui renvoie directement à I'existence d'un débat sur la ( musique

descriptive et la musique à programtne >. Qu'il s'agisse-là précisément du débat sur

l'esthétique de la musique instrumentale diffusé dans les pays germaniques paraît peu

probable, vu la tendance, dans la France de l'époque, à confondre < musique à

programme > et < musique descriptive >. Ce débat est à 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 à fait ignoré dans l'æuvre littéraire de Berlioz,

et qu'on nous saura certainement gré de remettre en lumière. Berlioz a fait, à grands

traits, quelques professions de foi musicales, sans compter les mille occasions qu'il a

saisies au passage d'afïirmer ses tendances , mais à notre connaissance, il n'est entré

qu'une seule fois ex professo dans la discussion d'un sujet spécial d'esthétique. Ce

sujet de |'lmitution en musique est d'actualité aujourd'hui encore, aujourd'hui

surtout, car jamais on n'a plus bataillé qu'à présent sur la musique descriptive et Ia

musique à programme. A ce titre donc, autant que comme quasi-nouveauté, bien

qu'âgée de plus de quarante ans, - la dissertation de Berlioz s'inrpose à I'attention,

et el le scra cenainement lue avec un vif intérêt. ,ro

Si I'écrit Vom musrkalisch-Schônen de Hanslick a souvent été stylisé en tânt que

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

6 llewlc et G.tzetle musicale de I'dris 46/1'7 ,27 avnl t 879. p. 130- l3l.

7 Voir Chapitre III, p. 51.

8 (l chapitre précédent et tout particulièrement p. 55.

9 llctwe et Gazetle music.rle 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 après

Beethoven. Paul Dukas et Eugène d'Harcourt prennent position à 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 hebtlomadaire, 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 créativitér('. En 1898. Eugène d'Harcourt dissuade, quant à lui,

les compositeurs de produire des symphonies aqès la (:inquièrze de Beethoven, élevée

ausummum de I'art. En effet,la I'astorule de Beethoven et la symphonie à programme

dans l'esprit de Berlioz le déçoivent, bien qu'il soit un ardent défenseur de la musrque

de Wagner :

< La sixième (pastorale) est, à mon avis, une déviation du génie de Beethoven. La

contrefaçon du chant des petits oiseaux, d'une part, et du mugissement de Ia

tempête, d'autre part, était, me semble-t-il, peu digne de lui. En tous cas, ce n'est pas

de I'art pur. Cette sixième symphonie a servi de point de départ à Berlioz et à ceux

qui, comme lui, confondent notre art avec la littérature ou [a peinture. url

Le débat sur I'esthélique de la musique instrumentale ne naît véritablement que sous

I'impulsion de chefs d'orchestre allemands cornme Felix Arthur Mottl, Arthur Nikisch,

Richard Strauss ou Felix Weingartner''. Durant leurs séjours triomphants à Paris dans

les années 1897-1901 et 1905-1908, ces derniers ne dirigent pas moins de vingt-cinq

æuwes à programme, <lont neuf du seul Richard Strauss (l Tableau l. p. 76-78)r1. L.a

< A propos de la Symphonie en ré mineur de César Franck >, Dukas 1948, p. t49 sq.

Harcourt 1898, p. 27.

Comme nous l'avons déjà signalé dans notre chapitre premier, nous renvoyons le lecteur qui

souhaiterait avoir plus de renseignements sur les chefs d'orchestre allemands. à l'ouvrage de Joêlle

CALr.r.rLR (Caull ier 1993, p. 36 sq.)

Ce tableau se fonde sur la liste du concerts avec la participation de chet's d'orchestre allemands à

l 0

l 1

t 2

l 3
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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 1897-1901 'u. Dans ce contexte, la publication de la

traduction française de la monographie de Felix Weingartner sur la symphonie après

Beethovenr5 a très certainement servi de catalyseur au débat sur l'esthétique de la

musique instrumentalelo. Il est vrai qu'à partir de ce moment-là, de nombreuses

publications concernent ce domaine, et tout particulièrement les poèmes symphoniques

de Richard StraussrT.

Weingartner observe deux orientations dans la musique symphonique post-

beethovénienne : les tendânces < néo-classique > (Brahms) et ( lloderne > (Liszt). Si la

première demeure fidèle aux formes traditionnelles, la 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 considère Beethoven comme

le sommet insurpassable de la symphonie''. Cette idée n'est pas sans rappeler la phrase

de Wagner sur l'impossibilité de continuer à écrire des symphonies après le maître de

Bonn. 'l'outefois, Weingartner ne remet pas en cause le fait d'écrire des symphonies, il

juge seulement la qualité des syrnphonies écrites après le classicisme viennois inférieure

à celle des æuvres 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 premrer opéra

(sakunlala) à weimar. De plus, weingartner, qui s'impose dans le monde entjer corntne

un spécialiste de Beethoven et de tserlioz, est invité à Grenoble en 1903 pour diriger les

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

Paris (1894-191,{), réalisée par Joèlle Clrut't.tlt (cl Câullier 1993, Annexe 1).

14 Voir à ce propos : Caullier 1993. p 233 sq.

15 Original : Weingadner 1898.

l6 Weingartner 1900.

l7 (T entre autres : lmbert 1900, Jean Marnold 1900 et Kunc 1902

18 Weingartner 1900, p. 2 er 80 sq.
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Malherbe à l'édition complète de ses æuvres, entreprise depuis I 899 par Breitkopf und

Hârtel. D'un autre côté, dans sajeunesse, Weingartner obtient une bourse d'études sous

la recommandation de Brahms, dont il donnera bien plus tard, dans les années 1930,

I'intégrale des symphonies avec la Philharmonie de Vienne. Favorable àla Neudeutsche

Schule - dans laquelle il entrevoit une tendance < modeme > opposée à la tendance

< néo-classique > d'un Brahms, le chef d'orchestre ne se distancie pas pour autant de

l'æuvre du maître de F{ambourg. Il n'en reste pas moins qu'il considère 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 æuwes

monumentales de Saint-Saëns, Franck, Ropartz, Dukas ou Magnard. Ainsi Hugues

tmbert publieJ-rl une Répon.sc ù M. lrt:lu Ileingartncrte, dans laquelle il rétorque la

thèse selon laquelle il n'y aurait aucune symphonie après Beethoven du niveau de

l'époque classique. Imbert regrette également que Weingartner passe sous silence les

æuvres de compositeurs français, à I'exception de Berlioz- Dukas, en revanche, livre à

l'ouvrage de Weingartner une critique favorable imrnédiatement après sa parution .

< Ouvrez Ia remarquable brochure de M. Weingartner sur la Symphonie uprès

lleelhoven, que vient de traduire âvec une rare habileté Mme Camille Chevillard,

vous y trouverez, en même temps que des idées substancielles, des aperçus sur l"aft

pleins d'éloquence et de justesse, une étude très sérieuse du mouvement musical

contemporarn en Al lemagne. ,1"

Pour Dukas, la musique à programnre est légitime, à condilion que son fondement

poétique ne nuise en rien aux lojs de la forme. La musique en soi étant mouvement, elle

se doit de représenter celui-ci. Des sujets répondant à cette analogie sont donc

appropriés à la musique à programme, qui s'apparente davantage à une nouvelle sorte

l9 Imbert 1900.

20  Dukas  1948,  p .489.
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de drame qu'à une nouvelle forme de symphonie. Dukas reproche à Richard Strauss de

placer l'élément littéraire au-dessus de la musique2r. cependant, Dukas sait reconnaître

la valeur de la plupart des productions de l'école russe et de l'école française, dans

lesquelles la forme s'adapte au p.ogramme". Deux ans plus tard, Pierre Kunc renoue

avec une conception analogue, lorsqu'il porte son intérêt vers des æuvres de Saint-

Saéns (^Dan.re macabre, I'e Ilouet d'Omphale) et de Franck (Le ('.hasseur maudit, I'es

Djrnns, [,es Iiolides), dans lesquelles la musique est tenue à I'idée poétique, qu'elle

suggère seulement sans chercher à 'imiter certaings scènes, conversations ou épisodes

dans leur précision. Kunc s'en prend à des æuvres comme le Wullenstein de Vincent

d'Indy, lesqueltes reposent, selon lui, sur un programme trop détaillé de telle sorte à ce

que la musique résume ce dernier au lieu de se développer à partir de lui. Kunc accorde

toutefois plus d'importance à la symphonie qu'au ( poème symphonique l> pulsque'

dans ce demier, qui soumet une < idée première > à un < canevas ), la mustque ne

repose plus sur elle-même2r. En revanche, l'étude de J. de Jong - dont la traduction du

néerlandais est parue plusieurs mois auparavant dans le (iuide musical - Se fonde sur

les idées de Weingartner quant à la supériorité des symphonies de Beethoven. Jong

reconnaît, de surcroît, en Beethoven, Wagner et Strauss respectivement ies sommets de

la musique absolue, du genre dramatique et de la musique à programmeru

Durant le débat sur l'esthétique de la musique instrumentale' certains auteurs

adoptent une position plus radicale qui s'éloigne des idées de Hanslick. Tel est [e cas de

Georges Humbert, lorsqu'il pose en 1906 la question de la légitimité de la musique à

programme dans son introduction des iliments Je l'csthétique musicale de Hugo

Rremann :

2l Dukas 1948, p.490 sq.

22 ( Musiciens russes Antar de Rimsky-Korsako{I>r fnovembre 1893]. Dukas l9'18' p l45 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 rationnelle du Beau musical. On

ne saurait trop lui en savoir gré, à une époque surtout qui, comme la nôtre, oublieuse

de qualités propres de la musique, recherche en toute æuvre l'élément drarnatique,

descript iL symbolique mème ! >2'

En 1907, Calvocoressi s'exprime au sujet du débat sur I'esthétique de ia musique

instrumentale dans un article très détaillé, dans lequel il 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 Élérnents de

I'esthétique musicale du Dr. Hugo Riemann >r". En posant la question de la légitimité

de la musique à programme dans la préface de la traduction française des ilénents ,lc

l'esthétique musicale à une époque précisément où le débat autour de l'esthétique de la

musique instrumentale demeure très actif, Hurnbert parvient à diffuser une image

dogmatique et formaliste de RiemannlT. Toutefois cette image ne correspond pas à la

réalité" puisque le théoricien allemand reste ouvert à I'hennéneutique et à la symbolique

musicale, d'autant plus qu'il se reconnaît lui-même comûle un intermédiaire entre les

parties, supposant que le débat sur I'esthélique de la musique instrumentale résulte

d"une définition superficielle de termes fondamentaux:8.

c\9 * c\0

Il apparaît donc à ce stade de notre étude que la France prend acte des idées

Hanslick, bien que ces dernières ne touchent véritablement que I'entourage

25 tuemann 1906, p. IL

26 Calvocoressi 1907/8, p.424.

27 Ehrhardt 2001.

28 ( Programmusik. Tonmalerei und musikalischer Kolorismus n, Riemann 1967, volume l, p

de
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Beauquier et de Bannelier. Le débat sur la musique à programme, introduit sous

I'impulsion de Weingartner à la chamière des XIX" et XX" siècles, s'oriente avant tout

vers la remise en question par Wagner de la légitimité de la composition de syrnphonies

après Beethoven.

Parallèlement à cette évolution, Debussy ouvre à la musique symphonique un

chemin nouveau qui délaisse à la fois la symphonie post-beethovénienne et le domaine

du poème symphonique et de [a symphonie à programme. A I'instar de Wagner.

Debussy considère la Netnième de Beethoven comme le sommet de la symphonie,

comme ( un désir magnifique d"agrandir, de libérer les formes habituelles en leur

donnant les dimensions harmonieuses d'une fresclue >. Après ce chef'-d'æuwe, < la

preuve de l'inutilité de la symphonie était faite. [. . . ] La vraie leçon de Beethoven n'était

donc pas de conserver I'ancienne forme [... ] Il fallait regarder par les fenêtres ouvertes

sur le ciel libre : on me paraît les avoir fermées à peu près pour jamais ; les quelques

géniales réussites dans le genre excusent mal les exercices studieu\ et ligés que I'on

dénomme, par habitude, sy,mphonies. >2') De plus, Debussy se distancie de la musique à

programme descriptive, et tout particulièrement du support littéraire, dans sa lettre

envoyée de la Villa Médicis à Émile Baron le 9 léwiet 1887, laquelle traite de sa

première æuvre orchestrale intitulée Prinlemps. Le compositeur plaide pour un véritable

programme < intérieur >:

< Je me suis mis dans Ia tête de fàire une ceuvre dans une couleur spéciale et devant

donner le plus de sensations possibles. Cela a pour titre Prinlemps, non plus le

printemps pris dans le sens descriptif mais par le côté humain. .le voudrais exprimer

la genèse lente et souffreteuse des êtres et des choses dans la nature, puis

l'épanouissement ascendant et se terminant par une éclatante joie de renaître à une

29 Debussy 1926, p. 46 sq.
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vie nouvelle, en quelque sorte. Tout cela est naturellement sans programme ayânt un

profond dédain pour la musique devant suivre un petit morceau de littérature qu'on a

eu le soin de vous remettre en entrant. >3t'

Un tel positionnement esthétique vaut aussi pour des æuvres nées à la charnière du

XIX" et du XX" siècles comme [,'Après-midi d'un faune ou [.a Mer. I] convient de

remarquer que cette opposition à la musique à programme provenant des partisans de

l'< impressionnisme musical > n'a que très peu de rapport avec le débat signalé

précédemment. Notons toutefois que cette citation de Debussy présente I'une des

premières remises en question de la musique à programme en tant cluc telle dans la

France des années 1880, attendu que les critiques de cette époque s'en prennent avant

tout aux procédés descriptifsrr.

Cependant, la nouvelle conception debussyste de la musique sl.rnphonique ne

s'oppose pas directement aux æuvres à programme. Les illustrations musicales du

maître ne sauraient s'accommoder d'un programme détaillé. elles n'autorisent qu'un

titre évocateur, de phase avec la nature secrète de la musique. I.a lettre à Emest

Chausson du 3 septembre 1893, va également à l'encontre d'une signification musicale

trop précise. Debussy y constate ironiquement que < la musique aurait dû être une

science hermétique, gardée par des textes d'une interprétation tellement longue et

difficile qu'elle aurait certainement découragé le troupeau des gens qui s'en servent

avec la désinvolture que I'on met à se servir d'un mouchoir de poche I >t2 Si Debussy

décrir Titt llulenspiegel comme une < heure de musique nouvelle chez les fbus >tt, il

DebussyB, p.49.

Comme l'une des premières remises en cause de Ia musique à programme, sans égard pour

BEAUQIIIER, il convient de mentionner l'opposition de FÉtrts qui a provoqué à elle-seule, dans les

années 1840, un petit débat autour de la Synphonie pustorale (cf. Chapitre lll, p. 55 sq )

DebussyB, p. 85 sq.

Debussy 1926, p. 59.

30

3 t

3 2

3 3
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sait tout de même apprécier d'une manière générale - et sans pour autant pouvoir

I'expliquer - les poèmes symphoniques de Franz Liszt et de Richard Strauss. Ce qui

déplaît très certainement à Debussy dans T'ill Eulen,tpiegel, c'est Ie type narratif et les

nombreux procédés descriptifs mis en æuvre par Richard Strauss. Pour le compositeur

de ['elléas, la beauté indéniable de Mazeppu résulte du fait que Liszt < aimait la

musique à I'exclusion de tout autre sentiment,rrr. Quant à Richard Strauss, il est

considéré à peu près colrme ( Ie seul musicien original de lajeune Allemagne ), tenant

à la fois de Lisa, < sa remarquable virtuosité dans I'art de jouer de l"orchestre >, et de

Berlioz. < son souci d'étayer sa musique sur de la littérature >r5.

Dans les années 1910, le débat sur I'esthétique de la musique instrumentale semble

moins éveiller I'attention. En témoigne l'étude de Saint-Saëns sur L'Avenir de la

mu.sique en firance?6, qui n'évoque que le < wagnérisme ), tout en passant la musique à

prograûrme sous silence. Force est de constater que le débat dont traite ce chapitre a eu

lieu du temps de l'< impressionnisme musical ), mouvement qui a permis - semble-t-il

d'émanciper les nouvelles formes de la musique à programme de leur support

littéraire. Citons Calvocoressi à ce propos :

< les formes libres [... ] qui sont celles de la musique à programme, ont passé dans la

musique libre de programme: ainsi les æuvres instrumentales de M. Debussy

comme le Prélude à t'Après-Midi ct'unfuune, les Nc.tturnes, /,t Mer r,\1 .

34 Debussy 1926, p. ll7

35 Debussy 1926, p. 129-134.

36 Lu Cronde llewe, mars 1916

37 Calvocoressi 1907/8, p.436.
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Tableau 1

Musique à programme jouée pendânt les concerts dirigés par les chefs d'orchestre allemands à Paris

( r894 -1e r4 )

Chef Orchestre Guvres

18 mars 1894

I I mai 1897

i 3 mai 1897

15 mai  1897

16 nai 1897

28 novembre 1897

27 tèvrier 1898

27 mars 1898

22 janvier 1899

29 janvier 1899

5 février I 899

12 fevrier 1899

4 mars 1900

1 I mars 1900

8 avril 1900

201urn 1900

F. Mottl

A. Nikisch

A. Nkisch

A. Nikisch

A. Nikisch

R. Strauss

R. Strauss

R. Strauss

Weingartner

Weingartner

R. Strauss

R. Strauss

Weingartner

G. Mahler

Concerts Colonne

Berliner

Philharmoniker

Idem

Idem

Idem

Concerts Colonners

Concerls Larnoureux

Concerts Lamoureux

Concerts Lamoureux

Concerts Lamoureux

Conceds Lamoureux

Concerts Lamoureux

Concerts Lamoureux

Concerts Lamoureux

Concelts Lamoureux

Wiener Philharmoniker

Berlioz, Fragmente aus Jloméo el

Lisd, Lcs Préludes

Saint-Saèns, -La./err,ei]!"

d'Hercule

Beethoven, SJrmphon ie p.rslot qle

D'lndy, Le Cump de Wqllenslein

Il. Str.luss, 
'lod unl l?rklarung

et 
'l'iII 

l)tle spiegeI

B erlioz, Symphon i e JAn hs t i q ue

Berlioz. Scène d'amour de

Iloméo el Julietle

R. Strauss, l/.'-o .rprac,

Z.trathustr.l

R. Strauss, l /,rr., sprac,lr

Zarqlhusta

Berlioz, extraits de 1l0nt l0 ?/

Julielle

W eingaftner, Le liéjour des

bienheureux (poème

symphonique) , Lisz]'. Il 
'l'.rsso

R. Strauss, liin Heldenleben

R Strauss,1)on Q/ichotle Ein

Heldenleben

Saint-Saêns, Ze À{xrsl

d'Omphule - Lisa, Hrngaricr

Berlioz, Symp hon i e.Tdntas I i q u e

38 Colonne dirige la première partie du concert.



4 avril 1901

5 avril l90l

19  mai  l90 l

21  mai  l90 l

25 mai l90l

2 mars 1902

8 février 1903

l"'mars 1903

29 mffs 1903

8 janvier 1905

5, 7, l0 et 12 mai 1905

25 mars 1906

20 avril 1906

23 avnl 19O6

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. Strâuss

A. Nikisch

Weingartner

R. Straussre

Weingartner

Weingartner

S. v. Hausegger

S. v. Hausegger

Steinbach

R. Strauss

R. Strauss

R. Strauss
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Grands Concerts

symphoniques du

Vaudeville

Idem

Berliner

Philharmoniker

Idem

Idem

Concerts Lamoureux

ldem

Concerts Lamoureux

Concelts Lânoureux

Concerts Colonne

Concel1s Colonne

(Astruc-Greffulhe)

Concerts Colonne

Concerts Lamoureux

Concefis Lamoureux

Concel1s Lamoureux

Concerts Lamoureux

Concerts Lamoureux

Concerts Colonne

Berliner

Philharmoniker

Idem

Lisa, Mu:tppu

Saint-Saëns, -/)àrnilol

R. Strauss, lill liulenspiegel

Liszt, Il 
'lhs;o

R. Strauss, 
'l 
od urul I'erkldrung

Festival Berlioz

(Horold en lulie, Symphonie

Janlqsliqtrc)

Liszt, Mqzeppcl

Liszt. Mazeppq

Strauss. Aus ltqlie , Heldenleben

Strauss, I)or .,/aarr

Festival Beethoven (entre autres

les neufsymphonies)

Slr auss, S i tf b trrct dom e st ica

Festival Beethoven (entre autres

Symph<nie pastorale)

F estiv at B erlioz, Slmp ho n i c

Stranss. Don ,Iuan

Festival Berlioz. entre autres

Sx- m p h oni e .fa n t o st i q u ea 1

StraLtss, Mort et Trcnsrtgu'eliotl

Strmss, 7od und Yerklcirung,

SinJonia domesticcr

Strauss, f iIl .EulenspiegeI

Strauss. lJlrn ,/zclr

39 Colonne dirige une partie du concert.

40 Avec d'autres oeuvres dont le ('artwal Romain,l'ouverture de Bgrvenut<t Cellini.

41 Également le (larn(r'al Rondilr, l'ouverture de Benve ulo Calli i. tout comme des extraits de

[)am qtien de Fausl.
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l1 décembre 1910

2 ,  5 , 8 ,  1 0 ,  l 2  m a i  l 9 l  I

3 décembre l9l I

6  avd l  l913

25 janvier 1914

29 mars 1914

S. Wagner

Weingartner

R. Strauss

M. Kaehler

M. Stavenhagen

F. Busoni

Concelts Lamoureux

Concefts Colonne

Concerts Lamoureux

Concerts Sechiari

(Théâtre Marigny)

Concerts Sechiari

Concerts Sechiari

Liszt, Orphée

Festival Beethoven (entre autres

les neufsymphonies)

Strauss, l/so,gracf 7-ar.rl huslrd

et Tul and Lerkkirang

R. Strauss, Morl e,/

transJiguration

R. S$aùsl l)on .Iu..t

Ltszl, Mazcplta
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La réception de l,iszt en France

Après l'étude de certains aspects généraux liés à l'histoire et à l'esthétique de la musi-

que instrumentale, nous nous attachons maintenant à des aspects plus particuliers liés à

la réception et à l'æuvre de quatre compositeurs: Liszt, Berlioz, Chausson et d,lndy.

Commençons, dans le cas de Liszt et de Berlioz - éminents représentants de la Neudeut-

.sche Schule sur le plan de la musique instrumentale, à déterminer si leurs æuvres et

leurs idées ont pu influencer la scène musicale française après la guerre franco-

prusslenne.

Avant de s'éteindre à Balreuth le 3l juillet 1886, Lisâ séjourne une dernière fois à

Paris du 20 mars au 3 avril de la même année. Ce séjour est marqué par la reprise

triomphale de sa Me.sse tle (iran à Saint-Eustache. Il s'agit bien là d'une reprise puisque

le destin a voulu clue la première exécution de cette messe en France ait eu lieu au

même endroit, presque jour pour jour, vingt ans auparavant, le l5 mars 1866. Mais ce

premier concert n'a rien d'un triomphe. I-es critiques particulièrement négatives cho-

quent le compositeur à un tel point qu'il reste à l'écart de la vie musicale parisienne

Jusqu'en i 886. 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 I'appartenance à la Neudeutsche Sc/rule ont-elles constitué des

obstacles à la prornotion du rnaître ? Ce demier a{-il été considéré en France comme un

compositeur allemand, hongrois ou français ? Quelles personnalités on1 pu être en me-

sure de s'engager pour les poèmes syrnphoniques et les symphonies à programme de
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Liszt à une époque précisément oir celui-ci se détourne de la vie musicale parisienne ?

Qu'en est-il de l'après-I886 ?

c\9 * A9

Afin de répondre à ces questions, il convient de remonter dans les années 1860. Déjà

sous le Second Empire, la conception lisztienne du poème symphonique ne répond

guère â I'horizon d'attente du public fixé sur I'art lyrique et le primat de la mélodie

chantée. Ceci explique l'indifférence et, de plus en plus" la critique négative portée par

la France des années 1860 à ces æuvres. Bien que la Revue et Cdzelte musicale demeure

très proche des idéaux dela Neudeut,tche Schule, elle ne se borne souvent qu'à annoncer

les concerts des poèmes symphoniques composés par LrszT à Weimar, sans se risquer

généralement à d'autres commentairesl. Il semblerait que cette revue s'intéresse davan-

tage à des détails anodins sur le virtuose Liszt - la rumeur, par exemple, selon laquelle

il serait entré dans I'ordre des Franciscains - qu'à l'évolution proprement artistique du

maître de Weirnar. Dans d'autres périodiques à l'image de L'Art musical, des voix criti-

ques s'élèvent, déjà au début des années 1860, à I'encontre de Liszt et de son cénacle.

En 1861, Oscar Comettant place ironiquement le maître ( en tête des prophètes de l'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, Birlow 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, où < l'on discutait sur le présent et I'avenir de la

musique ) sont compromises, puisque < I'exil a chassé Wagner de Weimar et la mort a

1 Remarque par exemple en 1857 dans la Rewrc el (l.rzelte musi.qle de Pcri.t : ( La musique composée

Dar Liszt Dour le Prométhée de Herder sera exécutée cette année dans le concert. )
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enlevé Schumann à I'admiration du cénacle >'. Une autre critique, parue dans L'Art

musical le 29 avril 1862, concerne le poème symphonique Orphée : si I'instrumentation

est considérée comme ( très-ingénieuse 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 à mettre sur le compte < des mystères augustes qui se cachent

derrière le voile (usqu'ici impénétrable pour beaucoup) de la philosophie harmonisée,

dont Wagner est le messie et Liszt le précurseur ur. N'oublions pas que la rédaction de

cette critique a lieu peu après le scandale autour de la représentation du Tunnhtiuser de

Wagner à l'Opéra de Paris, en 1861. Ce scandale a porté préjudice à Liszt en tant que

représentant de la Neudeutsche Schule.

Mais ces critiques sont bien inoffensives comparées aux jugernents très sévères pro-

noncés lors de I'exéculion de la Messe de Gran. le 15 mars 1866 à l'Eutise Saint-

Eustache. Deux critiques de la revue L'Art musicul témoignent de ces jugements très

sévères. Dans celle du 26 avril 1866, Albert Vizentini n'hésite pas à atïirmer du système

lisztien, qu'il < est la négation de la mélodie actuelle, du retour cliché de la phrase;

[qu']il entasse accords sur accords, tam-tam sur chapeau chinois, prétendant ainsi établir

le rapport direct de la musique avec la pensée philosophique >4. Vizentini s'en prend, de

surcroît, à I'orchestration pompeuse, puisqu'< à l'audition de sa messe on se sent plutôt

porté à conquérir la Cochinchine qu'à réciter des litanies >. L'autre critique, publiée par

Léon Escudier quelques jours plus tôt dans le même périodique, est encore plus destruc-

tive. On y apprend que le public, nombreux et cultivé, n'es1 pas venu en raison du talent

Comettant 1861. Certains commentateurs à I'image de CoM[t'tANT ajoutent SCIIMANN au rang des

représentants de la Neudeutsche Schule. Franz BREÀtDtit,, qui a forgé cette expression, s'est lui-même

situé dans I'entourage de ScUtJMANT'I : il lui a succédé à la tête delaNeae Zeitschrifi fiir Musik.

L'Art musicel,29 mai 1862, p. 205.

Vizentini 1866.

.l

4



82

artistique extraordinaire de Liszt, mais plutôt parce qu'il s'agissait d'un concert de bien-

faisance, dans lequel l'( Abbé Liszt > fait pour la première fois son apparitron'. D'une

manière générale, Ia critique parisienne avait des difficultés à prendre I'Abbé Liszt au

sérieux, vu qu'auparavant elle avait toujours eu affaire au virtuose des saions. Aussi

Escudier interprète-t-il la nouvelle profession de foi du compositeur comme une straté-

gie pour éveiller I'attention du public. De cette manière, la présence d'un public nom-

breux et cultivé peut s'expliquer indépendamment de la qualité musicale. Escudier ne se

montre en aucun cas déçu, puisqu'il sait que l'( immense talent de LiszJ est plus dans

ses doigts que dans sa tête. [. . . ] Ltszt n'a pas la corde mélodique, celle qui parle au

cceur. Or, il est des personnes qui croient que la musique sacrée peut se passer de cette

corde; elles sont dans l'erreur. > En lisant cette dernière phrase, on pourrait croire qu'il

s'agit d'une critique personnelle à I'encontre du compositeur. En poursuivant la lecture,

on s'aperçoit que Wagner est également concemé par cette critique" qui touche non seu-

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

< Nous avions entendu, à I'Académie Impériale de Musique, lors de la

malencontreuse représentation du T'annluurer, de Richard Wagner, la musique tle

I'avenir au théâtre. A l'église de Saint-Eustache, nous avons eu un échantillon de la

musique d'église de l'avenir. Les deux se valent. Il y en a qui raffolent de ce genre.

Ils sont en avance. Tant mieux pour eux ! Pour nous, nous sommes et serons pour la

musique sacrée des maîtres de I'art, qu'ils soient Italiens, Allemands ou Français,

qu"ils s'appellent Palestrina, Mozart, Cherubini, Lesueur, Mendelssohn, A. Thomas,

voire même M. Gounod >.

5 Escudier 1866.
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Liszt est donc considéré à cette époque par Escudier comme un adepte de la < musique

de I'avenir >, autrement dit, comme un compositeur < néo-allemand rt'. Il n'en reste pas

moins que [e critique ne s'en prend pas directement à la musique germanique. mais seu-

lement à la Neudeutsche Schule, eI ce après le scandale autour de Tunnlttiuser en 1 861,

qui - rappelons-te a déjà porté prejudice à Liszt.

Durant son court séjour en France, début mai 1866, Liszt fait la connaissance du

pianiste Francis Planté, avec lequel il joue ./-e.r f'réludes et'l'asso dans une version à

deux pianosT. Après ce séjour, les æuvres symphoniques du maître continuent à être

interprétées au piano dans I'entourage de Planté et de Saint-Saëns. Il en est ainsi d'une

soirée donnée par Madame Érard fin 1 866 ou début 1867, où ces deux pianistes jouent,

en réduction, quelques poèmes symphoniques lisztiens '. Tasso, Les Préludes et lJéroitle

funèbre si l'on en croit la lettre de Lisa à Planté du 5 j uillet 1 867 o 
; en revanche, il n'est

question que de 7à.r.ro et d'Héroùle funèbre dans la lettre de Liszt à SaintSaëns du dé-

but de la même annéee. En juin 1869, Saint-Saens tente de convaincre Liszt de I'accueil

favorable de ces æuvres : < Je vous assure que vos poèmes symphoniques ne sont pas

trop mal appréciés quand nous les jouons. Ces ternps derniers Hungaria a fait fureur, on

ne peut s'en rassasier. >'' Il s'agit vraisemblablement d'exécutions dans un cercle res-

treint des propres transcriptions de Liszt pour deux pianos ou piano à quatre mains. À ce

moment-là, 1es poèmes sl.mphoniques du maître de Weimar restent pratiquement incon-

nus du public fiançais, comme en témoigne le compositeur lui-même en mai 1870 :

6 Traduction française de I'adjeaif neuleulsch.

7  Gut  1989,  p .  518.

8 LisztB 8, p. 193 sq.

9 LisztB 8, p. 192 sq. : < La nouvelle de la soirée chez Mme Erard ne m'est parvenue qu'une quinzaine

dejours après. Merci de l'honneur que vous avez fait au fosse et àl'Héroide en les interprétant ).

l0 LisztBhz 3, p 99.
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<jusqu'à présent mes æuvres orchestrales sont inconnues en France, où I'on n'a clue

vaguement entendu l'écho des dénigrements qu'elles ont endurées ailleurs,rrl. Il n'en

est pas moins vrai que Ie programme du Concert populaire du 13 février 1870 men-

tionne une æuvre lisztienne intitulée I'rélude (au singulier)rr. Qu'rl s'agisse là des /'rl-

ludes s'avère d'autant plus vraisemblable que le Musikalisches trlochenblutt du 25 fe-

vrier 1870 se réfère aussi à une exécution orchestrale des Prélwles à Paris. On peut pen-

ser que les sociétés de concert commencent à programmer les poèmes syrnphoniques du

compositeur à cette époque qui précède de peu l'éclatement de la guerre franco-

orussienne.

â9 sÊ â9

L'engagement du compositeur rnarseillais Louis-Léon Gozlan en faveur de l'æuvre

symphonique de Liszt est particulièrement remarquable, vu qu'i[ publie en 1870 - en-

core avant [e début de la guerre - une brochure intitulée: Essai de crilique musicale.

1". Lis:t et ser; poèmes symphoniqze,ç''. Cet essai compte trois ohapitres. D'entrée dejeu"

I'auteur explique la critique négative des æuvres orchestrales de Liszt par le fait que le

public parisien ne recomaisse en lui que le virtuose des années passées. Il commence

par montrer à quel point il est difficile, pour la critique, d'admettre diflerentes facettes

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

< La pluralité des connaissances n'étant pas le don accordé en France aux

organisations artistiques, on y concède que difficilement aux hommes éminents le

Cf. inJra,la conespondance Liszt-Gozlan, p 85-91 .

Programme complet du concert dirigé par PÀst)tit-otJl, au Cirque-Napoléon . Schiller-Marche de

MFryirRllEr,ri, 7' Symphonie de BJt{it-llovrN, ouvefiure du Songe d'une nuù d'été de MFrNDFr.ss()HN,

l.'qntuisie-Cqprice peur t'ieb de VII..\rxrF,MPs et Préhde [sic] de Ltszr.

Gozlan 1870.

l l

1 2

l 3
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droit d'être supérieurs dans plusieurs genres ; si l'on reconnaît à un écrivain ou à un

artiste une double supériorité, on exaltera volontiers sa qualité la moins saillante.

[. . . ] Dans l'ordre musical nous voyons le mêrne iàit se produire. [... ] Si nous

cherchions un exemple à l'appui de ce qui précède nous le trouverions dans

l'ignorance oir I'on est encore à Paris des grandes æuvres orchestrales de Liszt, ce

maître considéré maintenant en Allemagne colrme un des plus remarquabies

compositeurs de l'époque actuelle, sans préiudice pour sa gloire inconteslée de

vinuose et de chel 'd'une école de Dianistes. ,>la

Dans le premier chapitre, Gozlan reconnaît les innovations lisztiennes dans le domaine

de I'harmonie, de I'instrumentation et du travail thématique, tout comme les rélbrmes

de la musique à programme, qui éclatent le cadre élroit dans lequel les compositeurs

inscrivent la musique symphonique après Beethoven. Gozlan salue, de surcroît, Ies pro-

grammes qui ne devraient pas constiluer une fin en soi, mais permettre une meilleure

compréhension des æuvres. Quant aux chapitres II et ilt, ils livrent respectivement une

analyse des douze poèmes symphoniques et une étude de leur instrumentation.

Trois lettres de Liszt à Gozlan - écrites eiles aussi avant le début de la guerre - sont

accessibles à la recherche: nous nous proposons de les transcrire ici à titre documen-

taire. Dans Ia lettre du 27 janvier 1870, Liszt exprime sa reconnaissance à Gozlan de lui

avoir envoyé son essai, dont il préconise la publication sous forme de brochure. Cette

lettre est remarquable dans Ia mesure où elle indique le programme de la

Hunnenschlacht et térnoigne de I'accueil différent de la musique instrumentale lisz-

tienne en France et en Allemagne, comme I'indique la remarque B) .

14 Gozlan | 870, 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 âme s'est fixé sur Ia

mienne et la trouvant sincère, 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 cornbienje vous suis re-

connaissant de la manière à la fois pittoresque et psychologique dont vous interpré-

tez, aveç une extrême 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 à la lecture de vos pages. Si vous réalisez le prqet de

les publier en brochure, vous m'obligerez beaucoup, sans doute, et peut être qu'alors

ne serait-il pas superflu d'y ajouter cornme 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 nég{igé jusqu'ici d'autres écri-

vains en France et ailleurs, peu disposés à m'honorer d'une attention sérieuse. Le ca-

talogue s'allongerait encore maintenant par l'indication de 4 Messes (celles de Gran

et du couronnement du roi d'Hongrie ; la Missa choralis publiée l'an dernier à Leip-

zig et une autre pour voix d'hommes, dont la 2d" édition très corrigée va paraître

chez Repos à Paris, l'éditeur de mon Requiem pour voix d'hommes) plus < La l-é-

gende de S'" Elisabeth ) - et l'Oratorio, entièrement terminé et queje publierai bien-

tôt sous le titre : Le Christ. Peu!être aussi conviendrait-il de placer en Note dans vo-

tre brochure une sorte de signalement de passeport, analogue à la feuille ci-jointe de

l'( Histoire générale etc. D publiée à Cenève. Je soumets cela à votre bienveillance,

cher Monsieur, de même que les menues observations de détail que voici :

A) Au début, ne serait-il pas plus explicite de mettre deux substantifs, et de dire:
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< La pluralité des facultés et des connaissances n'étant pas le don accordé etc. ) ? _

B) À la page suivante (298) je retrancherai ou modifierai le - < oièces inaccessibles

aux plus habiles > car depuis une douzaine d'années elles sont jouées à beaucoup

de concerts en Allemagne, notamment par M. de Bûlow, M. Tausig, Mrr" Menter,

Mrr" Jopp etc. et parfois admirablement à Paris même par M. SainlSaens et M. plan-

ré.

C) Page 303 (Note 3) Au lieu de < quatre fresques qui ornent I'escalier du Musée <le

Berlil r ce sont eil fresques qui dominent là. Et à ce sujet, puisque vous pénétrez

dans l'intimité de mes æuvres que vous dépeignez merveilleusement en Musicien-

Doète, permettez-moi de vous faire la confidence de mon programme de la llun-

nenschlacht. A mon sens la pensée essentielle du tableau de Kaulbach se symbolise

en deux lurnières : celle de la région des fantômes oii les Huns combattent à la lueur

de la torche d'Attila, et la Lumière ineffàble, mystique" grandissant en vainqueresse

immortelle" et immanente à la Croix" - < Mundi valus et gloria ! >

Liszt

Villa d'Este

27 lanvier [1&170

P.S. Si vous ne me trouvez pas indiscret je vous prierai de m'envoyer à Rome les

epreuves de volre brochure a\anl sa publicatron. ,r l j

Assurément, Liszt se réjouit de cet envoi : une publication sous fonne de brochure peut

non seulement laire connaître ses ceuvres orchestrales, mais aussi rnodifrer son image de

pianiste-virtuose. Ainsi le compositeur qui n'ose plus se rendre à paris depuis

I'exécution de la llfesse de ( ]ran en I 866, peuril, grâce à Cozlan, renouer indirectement

avec la France. Lisa, profitant de cette occasion, prie Gozlan d'adjoindre à cette bro-

15 Manuscrit autographe, US-NYpm.
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chure la liste de ses æuvres, parue dans la dernière édition de la Biographie universelle

de Fétis"' -.- avec quelques compléments - et une courte notice biographique

(< Signalement de passeport >). Motivé par la promotion de son æuvre orchestrale, Liszt

a-t-il vraiment parcouru I'ouvrage de Gozlan avec attention en I'autorisant de manière

active ? Les propositions de correction - et tout particulièrement la remarque () con-

cernant une note infrapaginale laissent à penser que i-isa devait avoir soigné sa relec-

ture.

Dans la deuxième lettre du 17 février 1870, Liszt demande à Gozlan plusieurs

exemplaires de la brochure avant publication et lui donne quelques conseils pour ce qui

est de la diffusion de I'ouvrage :

< Cher Monsieur,

Veuillez me pardonner d'avoir un peu tardé à 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 complètement 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 pounaient occasionner le

moindre dérangement. Il suffit qu'elles m'aient procuré le plaisir de causer un peu

avec vous.

Lorsque vous enverrez la brochure aux joumaux de Paris vous m'obligerez de

I'adresser à M'Reyer, à M Vihnessant, et à M'Giacommelli (rédacteur de la Presse

musicale) en leur écrivant quelques mots quasi de ma part à ce sujet. Comme ils

m'ont toujours témoigné de la bienveillance, j'espère qu'ils ne négligeront pas

d'informer avantageusement le public de votre travail, destiné à me rendre un ser-

16 Article ( Liszt ). Fétis 1866, volume 5, p. 323 sq.
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vrce slgnale.

Permettez-moi, cher Monsieur, de vous renouveler r-nes plus sincères remerciements,

et crovez-moi bien. votre très reconnaissant et dévoué

[:. Liszt

I7 Février [ 8]70 Rome

ll me serait très agréable de recevoir quelques exemplaires de votre brochure ici,

avant mon départ pour Weimar, fixé aux premiers jours d'avril.

Un de mes amis, le Comte Tarnowski, a déjà profité de votre travail dont il ajoute

quelques extraits à sa traduction en polonais de la brochure de Brendel sur le même

sujet (< Liszt als Symphoniker >) qui paraîtra prochainement. Probablement vous

aurez bientôt le plaisir de vous voir traduit en plusieurs autres langues. ,ll

Cette deuxième lettre montre que Gozlan n'a pas envoyé à Liszt les épreuves de son

essai, mais seulement le catalogue des ceuvres et l'esquisse biographique, qui seront

intégrés à la brochurer8. Liszt est certainement étonné que Gozlan ne tui fàsse pas par-

venir les épreuves de son essai, ce qui est à même d'expliquer sa réponse très diplo-

mate : ( Quant aux minimes observations de ma précédente lettre, je n'y insiste nulle-

ment du moment qu'elles pourraient occasionner le moindre dérangement. > Les propo-

sitions de correction A), B) et O) onlnéanmoins été intégrées dans la brochure, non dans

le texte lui-même, mais parmi les errola à la fin du catalogue d'æuwes musicalesre.

Manuscrit autographe, US-NYpm.

< Catalogue des æuvres de Liszt complété sur les indications du compositeur (1870)) et (Note

biographique >, Gozlan 1870, respectivement p. 46-48 eÎ 3-4.

Gozlan 1870, p. 48.

1 7

l 8

1 9
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Conformément à I'annonce de Liszt, Ia traduction polonaise de l'essai est ajoutée

comrrre annexe à la traduction de la monographie de Brendel:o.

La demière lettre, rédigée après la parution de la brochure, date du mois de

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

æuvre orchestrale presque inconnue en France, d'ou la suggestion de proposer au public

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

< Mon bienveillant ami,

Je me reproche de ne pas vous avoir remercié de suite du premier envoi de votre

brochure adressé à Rome, et qui ne m'est parvenu qu'une dizaine de jours après, à

Weimar. Il m'a été extrêmement agréable et je vous en garde une bien sincère re-

connaissance. Outre son mérite littéraire, votre intéressant commentaire des pctèmes

symphoniques se distingue par une courageuse initiative ; car jusqu'à présent, mes

æuvres orchestrales sont inconnues en France, oil I'on n'a que vaguement entendu

l'écho des dénigrements qu'elles ont endurés ailleurs. Grâce à la sympathique intel-

ligence de votre interprétation, on leur accordera quelqu'attention, et peut-être en

viendra-t-on aussi à l'exécuter, non pâs à I'aventure, incongruement, et par manière

d'acquit avec ['intention de s'en débarrasser au plus vite, mais selon les conditions

qu'elles requièrent. Cela serait assez simple à réaliser; il suffirait d'un petit nombre

de répétitions bien dirigées, pour présenter sans désavantage au public parisien, en

deux ou trois concerts, la série des poèmes symphoniques.

Néanmoins, je ne saurais rien solliciter à cet égard de qui que ce soit: ma situation

personnelle me défènd même les obséquiosités d'usage, etje dois me résigner à at-

tendre l'occasion favorable qui me penîettrait d'indiquer ce qu'it fâudrait faire, afin

20 G()zi,ÀN, Léon, ( F. Lisa i jego poemata symfoniczne >t, Liszl .luko Symftnik, Lwôw. Ksiçgamia

Gubrynowicz i Schmidt, 1870, p. 65-85.
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d'assurer à votre brochure les meilleurs chances de succès, I'assentiment du public y

aidant. D'ici-là, ne trouveriez-vous pas à propos de prier Mr Heugel, éditeur et di-

recteur du Méneslrel, de prendre du dépôt de cette brochure à Paris ? Je présume

qu'il aura I'obligeance de me rendre un tel service, et vous engage à Ie lui demander

de ma part.

La semaine prochaine, I'association des musiciens allemands (Allgemeinefrl deut'

schefrf Musik-Verein) se réunit ici et célébrera le centenaire de Beethoven. Ci-joint

le programme de notre fête.

Veuillez agréer, cher Monsieur, l'expression de ma vive reconnaissance eT de mon

sincère dévouement.

Weimar, Mai 1870.

F'. Liszt. >2r

Compte-tenu de I'avènement de Ia guerre - déclarée officiellement à la Prusse par Na-

poléon III le l9 juillet 1870, I'intégrale des poèmes symphoniques lisztiens ne peut se

réaliser aussi fàcilement que ne l'espère le compositeur. Aussi Lisâ devra-t-il attendre

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

français. 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 à l'échange épistolaire entre Liszt et Saint-

Saêns - cesse vraisemblablement suite à la dilfusion dilÏcile de la brochure dans le con-

texte de la gueme et de Ia Commune.

6\c * c\9

2l LisztB 8. p. 2 l 7 sq
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Nous pensons que la musique symphonique de l,iszt aurait pu pénétrer en France dès le

début des années 1870, si la guerre franco-prussienne n'avait pas éclaté. En effèt, non

seulement Planté, Saint-Saëns et Gozlan contribuent activement à faire connaître

l'æuvre du rnaître, mais le critique Ives Kéramzer s'engage lui aussi pour les produc-

tions symphoniques de la Neudeulsche Schule dans un article rédigé pour la Revue el

Gazette musicale en juin 1870, à la veille de la guerre. Selon Kéramzer, plusieurs artis-

tes modemes. dont Berlioz, l.itolff et Liszt se sont lancés à la recherche d'une nouvelle

fbrmule pour la symphonie, caractérisée par son caractère nanatif: ( L'art symphoni-

que s'y enrichit de tous les effets nouveaux que les effets du drame lyrique ont introduit

dans le domaine de l'harmonie el de la modulation, comme dans celui des formes

d'accompagnement et de la couleur instrumentale >. Dans sa contribution, I'auteur

ajoute que le public français, grâce à < quelques rares et incomplètes auditions des æu-

vres de Berlioz, grâce à 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 l'écartent du système anténeur r,21. Les publications de Gozlan et de Kéramzer té-

moignent d'un regain d'intérêt pour les compositions symphoniques de la Neutleutscha

Schule. À la veille de la guerre, la route semble toute tracée pour la pénélration de la

musique syrnphonique de Liszt en France. Mais le conflit franco-prussien constitue un

frein à cette avancée. De plus, devenu partisan de Napoléon IlI, le composileur aura du

mal à s'identiher à une troisième République fondée en réaction contre le second Em-

pire. À cela s'ajoute le peu de succès obtenu par les poèmes syrnphoniques de Liszl

après 1871. N'oublions la parution dans la Chronique musicale du 15 fevrier 1874

22 Cf. Kéra'J,zet 18'10
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d'une recension qui se montre très critique à l'égard de Ma:eppa, quali{ié de ( poème

hippique >23.

D'une manière générale, on estime le pianiste-virtuose que l'on connaît d'autrefois,

au détriment du compositeur de Weimar. En 1874, Rollinat pense que Liszt est < le véri-

table lion du piano >, mais qu'on s'est beaucoup moqué de ses prétentions, < de son

incroyable orgueil, de son charlatanisme gandiose, de ses allures de héros de roman, de

ses étranges théories musicales r2a. Quelques années plus tard, en 1878, Marmontel

partage aussi cet avis. Il estime, sur le plan de la virtuosité, que seul Paganini ( peut ètre

mis sur la même ligne pour la voie suivie, et pour la perfection atteinte dans le dornaine

de la difficulté vaincue >25, tout en écrivant du compositeur qu'il ( s'est déclaré un des

champions les plus résolus de la science abstraite, dont Ia première règle semble être de

chercher tous ses effets musicaux en dehors de la saine musique ; système cruel pour les

oreilles habituées aux anciennes formules de I'art, à 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 Marmontel - aurait composé des ceu-

vres à I'image de ses poèmes symphoniques et de ses messes, lesquelles < appartienneni

toutes à 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 à la recherche d'un idéal métaphy-

sique, dont le but suprême serait de transformer l"art pur en peinture à I'aide des

sons )26. Cette critique vise non seulement le compositeur Liszt, mais aussi la Neudeut-

sclte Schule.

23 (l Chapitre premier, p. 30.

24 Rot.l.tNAl, Charles, < Liszt et Chopin. Souvenir musical >, Le 1èmp",

25 Marmontel 1878, p 293.

26 Mannontel 1878, p. 303-304.

l" septembre 1874.
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Le 2 octobre 1876, Lrsû envoie à Saint-Saens sa transcription pour piano de la

Dunse macabre, Iaquelle vient de paraitre chez Durand27. Saint-Saëns, qui a pris contact

avec plusieurs éditeurs pour la publication de cette æuvre, se réjouit d'un pareil hom-

mage dans sa réponse du 6 octobre 1876. Néanmoins, cette transcription n'aura qu'une

portée limilée, insuffisante pour remettre à I'honneur le maître de Weimar. Aussi Félix

Grenier pense-t-il encore de lui, en 1878, qu'il n'écrit que < des ouvrages éphémères et

pauvres d'invention >28. Il n'en est pas moins vrai que Saint-Saëns prend le risque de

faire exécuter par cent cinquante musiciens dans la Salle Ventadour, au mois de mars de

la même année, la Dante-syrnphonle et des extraits de Christusze . Contrairement à ce

que I'on pouvait s'imaginer, ce concert aura du succèsrt'. L'année 1878 est aussi mar-

quée par le séjour de Liszt au domicile de Madame Érard à Paris, du 9 au 18 juin. Cette

fois-ci le compositeur représente le gouvernement hongrois à l'Exposition universelletl.

À la même époque, la scène musicale française s'obstine toujours à ne reconnaîÎre en lui

que le pianiste-virtuose. Ainsi l'annonce de la monographie de Ramann dans la Revue et

Ga:ette musicale le désigne-t-elle d'< illustre pianiste,rr2. Le compositeur Liszt, quant à

27 Lis^B 2. p. 243 : (( F)n vous envoyant aujourd'hui la transcription de votre Danse macabre je vous

prie d'excuser mon inhabileté à réduire au piano le merveilleux coloris de la panition. A I'impossible

nul n'est tenu. Jouer de I'orchestre sur ie piano n'est donné à persome. Néanmoins il faut toujours

tendre vers I' Idëal à lravers toutes les formes plus ou moins revêches et insuffisantes. La vie et I'art

ne sont bons qu'à cela, ce me semble. )

28 Préface de : Ehlert 1878, p. 10.

29 l l s agit de : ,, Bergers, el ,. Rois ma8es '

30 (l ' l  Gut 1989, p. 529.

3l En tant que président d'honneur de la classe Xtlt, éditions et instruments de musique (Hamburger

2002, p. 156).

32 Revue el (;qzelle musicale de Pqris 47147,21 novembre 1880, p.375:((Nous recevons le tome

premier d'un ouvrage intitulé Fratz Liszt, et publié par M. Ramann chez Breitkopf et Hàr'tel, à

Leipzig. Ce gros volume de 570 pages contient la biographie de l'illustre pianiste, jusqu'à I'année

I 840 seulement. )
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lui, n'est guère pris en considération, ce qui explique ses hésitations lorsqu'il doit se

rendre à Paris autrement qu'en tant que représentant du gouvemement hongois.

Se pose la question des débuts de l'accueil, en France, du Liszt hongrois. Mais avant

de poser cette question, il convient de rappeler comment le compositeur en est venu à

souligner son identité culturelle. Si le jeune Liszt n'accorde au caractère national qu'un

rôle négligeable, la situation change en 1838, lorsqu'il joue à Vienne au bénéfice des

victimes hongroises des inondations. Le compositeur voit ce triomphe comme ( une

sorte de réveil national >33. En choisissant la Hongrie, Liszt lie sa figure au paradigme

politique d'une < nation > naissante, dont il ne s'appropriera que peu à peu la culture et

la tradition3a. Or, l'étude précédente a permis d'opposer la critique positive du virtuose,

parisien d'adoption, de celle, généralernent négative, du compositeur ( néo-allemand ).

Il ne paraît guère 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 lui

confèrera volontiers cette identité vers la fin du XIX" siècle. Ainsi Louis Lacornbe écri-

ra-t-il de lui, en 1896: < Si Liszt, malgré les traces trop visibles qui marquent dans sa

musique le passage de l'ltalie et de la France, demeure un enfant de la Hongrie, Richard

Wagner, lui, reste un Germain pur sang >". [1 semblerait que les débuts de I'accueil, en

France, du Liszt hongrois soient liés à la publication à Paris de son essai I'a musique t:i'

gane en Htngrie, en I874 sous le pseudonyme < Robert Franz ut" et à sa participation.

3i Winkler 2002, p. 145-146.

34 Winkler 2002, p. 148.

35 Lacombe 1896,  p.  I18.

36 Liszt 1874. Si cet essai est panr sous le pseudonyme < Robert Franz >, Liszt 1876. en revanche, a été

publié sous Ie nom de F'ranz Llszl .
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à I'Exposition universelle de 1878, en qualité de représentant du gouvernement hon-

grois.

Mais revenons à 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 à Saint-Saëns :

< Vous m'insinuez très amicalement de revenir à Paris. Voyager devient onéreux à

ma vieillesse et je crains lort 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 publio et surtout envers mes amis de Paris auxquels je me

reconnais si redevable. Aussi ne voudrais-je pas renoncer entièrement à I'idée de les

revoir, quoique la triste exécution de la Messe de Gran en 66 et les verbiages

conséculi ls m'atent laissé une peniblc impression. , , t '

Le làit que I'ouvrage sur les révolutionnaires musicaux d'Octave Fouque âvec des

contributions sur I-esueur, Berlioz, Beethoven, Wagner et la musique russe passe sous

silence les innovations lisztiennes, témoigne de la mauvaise situation de la réception du

colrpositeur en 188238. En décembre de la même année, Pasdeloup fait jouer sans suc-

cès la première pa(ie de Ia lraust-Syntphonie au Cirque d'hiver. Dans son compte ren-

du, Edmond Stoullig trouve quelques passages beaux, mais l"ensemble < confus et peu

compréhensible du premier coup uto. Afin de ne pas blesser Liszt, Saint-Saëns lui donne

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

37 LisztB 2, p. 316 sq.

38 Fouque 1882

39 StotJt.LI(i, Edmond et N()Ë1., Edouard, 1,es Ann1les olu théâieetde h mus(tre, 188?, p.588
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< Vous savez peut-être que Pasdeloup ajoué votre I''aus!-Symphonie avec beaucoup

de succès. Je la lui ai jouée et expliquée d'un bout à I'autre, etje lui ai conseillé de

jouer d'abord la première partie seule ('avais grand'peur de I'exécution non sans

raison). Il a suivi mon conseil, et ensuite il ajoué deur fois, je crois même trois fois,

la symphonie entière. Ce n'était pas parfàit et ne vous aurait pas satisfait, mais enfin

voilà la chose bien accrochée et bien préparée pour I'avenir. Nous avions rédigé un

petit argument avec Friedheim, avec qui je vous joue à deux pianos tous les lundis.

F-aust, Hungaria et les Prëludes ont lait fureur devant le public très nonrbreux que

j'ai cet hiver. >ao

Toutefois, encore la même année, la l-'ausçSymphonie. donnée par Pasdeloup dans son

intégralité, est accueillie très froidement par le public parisienrr. Les lettres de Liszt à

Saint-Saëns en 1884 et 1885 montrent combien le premier aide le second dans la

diffusion de ses æuvres en Allemagne et en Hong e, ce qui n'est pas toujours tâche

fàcilea2. D'un autre côté, Saint-Saèns tente de réhabiliter l,iszt en France, lorsqu'il

transcrit le poème symphonique Orphée pour piano, violon et violoncellear et qu'il

40 LisztB l, p. 396.

4l S loul.t.r(i, Edmond et NnÊL, Edouard, Les Awrctles du lhéâtre et de la musique, 1883, p 284-285.

42 (lf. les lettres de LISZI' à SAlr,,tl-SÂùNri du 29 avril 1884 . ( Très contrarié de ne pas pouvoir faire

place à une de vos grandes æuvres - comme votre superbe Messe ou quelque Poème symphonique -

dans le programme de notre prochaine Tonkùnstler-Versanmlung à Weimar du 23 au 28 Mai [...] >

(LiszrB 2. p. 358 sq.) et du l8 mai 1884: (Je me refusais à soupçonner un mauvais vouloir

quelconque oontre vous à Budapest. Cependant je trouve singulier et fort injuste que vos ouvrages

dramatiques et symphoniques n'aient pas encore pris en Hongrie la place qui leur est due. ,)

(LisztB 2, p. 360 sq.) Dans une lettre non datée (vraisemblablement rédigée fin 1884 ou début 1885),

LrszT propose à SAINT-SAi]NS de pafiiciper au Festival de Karlsruhe (Lisztts 2, p. 374). Mais San t-

SAËNS ne saisira pas cette occasion. Dans sa lettre du 8 mai 1885, Ltszt lui propose de participer aux

activités de I'Allgemeiner Deutscher Musikverein, qui avait déjà programmé SAINI-SAENS (LisdB 2,

p . 3 7 9 ) .

43 LIs7l remercie son ami llançais pour ce beau travail dans sa lettre du 27 janvier 1885 (LisztB 2,
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s'engage pour les æuvres de son mentor au sein de son ouvrage I-larmc.tnie et mëlotlie,

qui propose en 1885, quinze ans après I'essai de Gozlan, une analyse des poèmes

symphoniquesaa Malgré ces efforts, Liszt hésite toujours à se rendre à paris dans sa

lettre à saint-saëns du 28 novembre 1885, en raison du mauvais souvenir de I'exécution

de sa Messe de Grun :

< certainement je serai à Londres la première semaine d'Avril. pour rna visite à

Paris, je reste encore fort indécis, ne voulant pas m'exposer à une déconvenue

comme cel le qu' i l  m'a lal lu subir en [18J66. >r5

À9 |!ç *C

Liszt décide tout de même de séjoumer dans la capitale française du 20 nrars au 3 avril

1886 uo - avant son voyage à LondresaT - afin d'assister à un festival triomphal donné

en son honneur. un article en plusieurs parties d'Arnédée Boutarela8 et de nombreuses

critiques dans I'e Ménestrel témoignent d'un soudain regain d'intérêt pour le composi-

teur. Dans sa préface, Boutarel explique que son article paraît expressément à I'occasion

du séjour parisien de Liszt :

p.37) .

44 saincsaëns I885. Dans une lettre datée < weimar, 20 août tgg5 ), Llszr remercie SANT,SAINS 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 l,iszt à Saint-Saens>t, Lq Rewrc musicqle 917,l* mai 192g).

45 LisztB 2, p 386.

46 LIsZT reviendra une dernière fois à Paris du 29 avril au l5 mai lgg6

47 Du 3 au 18 awil 1886.

48 Boutarel 1886.
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< L'illustre artiste est arrivé cette semaine à Paris, où on le lête avec juste raison.

C'est non seulement un musicien de grande envolée et de grande race, un passionné

d'idéal, c'est encore un lèrvent ami de Ia France. Nous lui consacrons Ia plus grande

partie de notre numéro d'aujourd'hui, remettant à dimanche prochain la suite de

I'rntéressant travail de notre collaborateur Arthur Pougin sur l'Opéra sous le règne

de Lully. >>a')

Boutarel analyse l'æuvre syrnphonique et aborde I'esthétique du maître, qu"il a apprise

à connaître grâce à I'essai Des lJohémiens el de leur musique en Hongrie, cité à plu-

sieurs reprises. Le fait que le critique puise l"esthétique Iisztienne dans cette publication

montre que cette celle-ci a connu une diffusion relativement importante. Il n'est donc

pas exclu - comme nous I'avons déjà signalé -- que cet écrit ait marqué le début de

I'accueil, en France, du Liszt hongrois. Loin de critiquer le pianiste-virtuose, l3outarel

valorise la période parisienne du compositeur" la considérant comme une étape prélimi-

naire à sa phase symphonique50. Malgré ce regarn d'inÎérèt, la personnalité de Liszt ne

làit pas I'unanimité. Mêrne dans son compte rendu poûr [,e Ménes 'el - généralement

favorable au maître hongrois Auguste Mercadier préfère de loin le (loncerto en nti

mineur de Chopin ou le Concerto en sol mineur de Mendelssohn au I'us,to de Liszt, dont

il qualifie les beautés d'< un peu étranges u't. Quant aux collaborateurs du périodique

plus conservateur l,'Art musical, ils rendent compte du séjour de Lrszt avec une com-

<< Franz Liszt t>. J.e Mërrcslrel 52/17,28 mars 1886, p. 129.

Idem . << N'ayant pas pour lui la scène, il a profité de ses dispositions exceptionnelles pour aoquérir

une virtuosité transcendante et ne s'est pas résolu à publier ses compositions symphoniques tant que

sa notoriété d'exécutant ne l'eut pas signalé à I'attention de tous les musiciens. ,r

Cité d'après tlamburger 2002, p. 156. Signalons tout de même que cette recension est signée du

I I awil 1886, après que Ltszt a quitté Paris pour Londres.

49

50

5 l
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plaisance anecdotique, tout en accueillant le < célèbre > ou < illustre pianiste > - et non

le compositeur avec le respect de rigueur".

Le Festival Liszt va connaître un grand succès notamment par la reprise triornphale

de la Mes,ve de Gran le 25 mars i 886 à I'liglise Saint-Eustache vingt ans presque jour

pour jour après le premier concert, et ce dans la môme église. Durant ce tèstival, le pu-

blic peut entendre, de surcroît, trois poèmes synphoniques du maître de Weimar : les

Prëludes (Colonne, Théâtre du Châtelet, 23 mars et 28 mars) . 7is,r, (Lamoureux.

28 mars) et Orphée (Colonne, Théâtre du Châtelet, 28 rnars1s'1. Néantnorns. des æuvres

de plus grande envergure, à l'instar de la }"aust-Symphonie, ne ligurent pas au pro-

gramme de ces festivités. Bien que la musique orchestrale ait connu un essor indéniable

dans les années i870 et 1880, les organisateurs de concert hésitent à prendre un tel ris-

que. Il faut attendre le 11 avrit 1896 pour que Édouard Risler et Alfred Cortot jouent la

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

Liszt disparaît peu après le festival donné en son honneur. Le 8 août 1886, Boutarel

est I'auteur d'une nécrologie pour le Ménestrel, dans laquelle il exprime le souhait que

le corps du compositeur ( soit rendu à sa patrie et que ses æuvres, souvent exécutées.

entretiennent parmi nous I'enthousiasme réparateur qu'il a si souvent provoqué pendant

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

(ï Hambufger 2002, p. 164.

Les Prélucles sont également joués par SAù{FS^ÊNs et DIÉ:MER sur deux pianos, lors d'une Soirée

musicale. orgarisée par le peintre hongrois M{tNK^cst en I'honneui de Lis/-l lâ semaine précédant le

28 mars. (.1 <Die Liszt-Woche >>, Masikalisches Wochenblall 17i16, l5 avril 1886 et Hâmburger

2002. p. 157.

(T par exemple : < Die Liszt-Woche >, rrlerr.

52
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devancé son siècle. >55 Lorsque Boutarel se réfère à la patrie du compositeur, il s'agit

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

â 9 * ô 9

Il apparaît à ce stade de notre étude que l"æuwe symphonique de Liszt, avant 1886, n'a

guère réussi à s'irnposer en France. En 1866, les critiques particulièrement négatives

provoquées par I'exécution de sa Messe de Gran choquent le compositeur à un tel point

qu'il se distancie de la vie musicale parisien e jusqu'en 1886, évitant de remettre les

pieds dans la capilale française. Malgré son éloignement de Paris, Liszt peut compter

sur l'appui de certaines personnalités du monde musical, avec lesquelles il correspond

plus ou moins régulièrement: le pianiste Francis Planté, le compositeur marseillais

Louis-Léon Gozlan auteur d'une brochure sur les poèmes symphoniques et Camille

Saint-Saëns, très engagé dans la diffusion des æuvres de son mentor. Cependant, on ne

reconnaît en Liszt que Ie pianiste-virtuose et non le symphoniste. Ce n'est

qu'indirectement par Saint-Saëns et son prernier poème symphonique I'e llouet

d'Omphule (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 Lisa. On peut même

penser que le compositeur aurait pu introduire lui-même le poème symphonique en

France, si la guerre n'avait pas représenté un obstacle à ce transfèrt culturel. Mais le

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

55 Cité d'après: Hamburger 2002. p. 162. L'article de I IAMBUR(IIR redonne aussi la nécrologie de

A. L^NDLLv, rédigée trois mois après l'accueil triomphal du vieux maître. Dans ce texte. plus criti

que, celui-là va même jusqu'à contester f immortalité de LISZT (cl Hamburger 2002, p. 165)
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par le progrès de la musique orchestrale, que le public du Festival Liszt exprime sa re-

comaissance tardive au maître de Weimar.

Cela ne signifie pas pour autant que l'æuvre du compositeur parvienne à s'établir

durablement dans [e répertoire des sociétés de concert. En effet, 1886 est non seulement

I'année du Festival Liszt, mais aussi celle de I'arrivée de d'Indy à la présidence de la

Société nationale de Musique. Ce changement inaugure une période d'intense wagné-

risme qui laisse à la musique germanique toutes les chances de se développer en France.

L'on pourrait croire alors au succès de ce < néo-allemand > qu'est l,iszt. Mais il en est

tout autrement. En premier lieu, Ljszt est défèndu par Saint-Saëns qui, avec les anti-

wagnériens, font de Berlioz une figure nationale en contrepords à Wagner'". Dans le

même ordre d'idées, SainrSaëns approuve certainement le fàit que Liszt se trouve élevé

au rang d'une haute personnalité hongroise : de cette manière, on l'éloigne de Ia Neu-

deutsche Sclrule, mais aussi du wagnérisme. Les chances de la diffusion de l'æuvre lisz-

tienne comme représentative de la tendance < néo-allemande ) se trouvent alors com-

promises. En second lieu, le poids du wagnérisme à lui seul indépendamrnent de toute

considération idéologique est à même d'évincer l'æuvre symphonique de LisztiT.

Il faut donc attendre l'arrivée, en France, du débat sur I'esthétique de la musique

instrumentale vers 1900 avant de voir surgir régulièrernent des commentaires pour ou

contre le compositeur. En 1903, Louis l,aloy et Charles.loly restent opposés aux poè-

mes symphoniques. Si Laloy ne comprend pas comment un génie de l'ampleur de Liszt

peut conclure de manière aussi pompeuse Les I'réludes et Mazeppa dont la rnarche

(ï Chapjtrc vI, p. 120

1l n'est donc guère étonnant de constater qu'en avril t900 Paul DIJKAS ne connaît pratiquement pas

ce répertoire : < On a joué. i1 est vrai, à de rares intervalles, les Préhdes et le 
'la,çse. 

ce ne sont pas

ses [Liszt] créations capitales. Nous n'avons jamais entendu son I'drs/ ni son ,Darle. Nous ignorons

de mème (hphëe, Mdzeppa et la Rql.rille des Hans, sans parler du reste > (Dukas 1948, p. 489-490).
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finale serait à proprement parler < orphéonesque > - Joly se plaint de la vulgarité des

thèmes58. Calvocoressi, en revanche, fait honneur à Liszt, lui consacrant en 1905 une

monographie, dont un chapitre entier est axé sur la musique symphonique. Ce chapitre

est aussi publié séparément dans Lc ('ourrier mustcul'o. Quelques rnois plus tard, Jean

Chantavoine tente de démontrer que les théories lisztiennes sont issues de la traditiono".

Par ailleurs, l'æuvre du compositeur reçoit des jugements mêlés de la part de Piere

Lalo qui apprécie les æuvres orchestrales et critique des compositions pianistiques à

l'instar de la Sonute en si mineur pour leur < forme un peu lâche et confuse >u'. ll en est

de même pour Charles Kæchlin qui émet, en 1909, des éloges mitigés de critiques, es-

timant que s'il y a < des filons d'or dans cette ceuvre, il s"y trouve aussi beaucoup de

scories >>62. À la même époque, d'lndy essaie de rnontrer dans son ('.ours de composition

musicule" à I'aide d'exemples choisis, que les æuvres de la Nouvelle École fiançaise

sont < d'une véritable construction autrement plus solide et raisonnée ) que celles de

Liszt63. Saint-Saëns, qui s'est beaucoup engagé pour son mentor, ne pouvait laisser pas-

ser ce genre de critique. La forrne lâche ou libre devient un indice pour la tendance

progressive de la musique symphonique lisâienne, ce qui n'étonnera pas, vu la liberté

formelle d'un Debussy. Saint-Saéns avoue, dâns Portraits et souvenirs (1909)"', que la

lecture des premiers poèmes symphoniques de Liszt lui a indiqué avant même de con-

naître le personnage < le chemin où [il] devai[t] rencontrer plus lard la Danse macu-

hre, le lùsuet tl'Omphule et [d'lautres æuvres de môme nature >. Toutefois, dans le

58 Musicu. nrars 1903, p. 82.

59 Calvocoressi 1905, p. 636.

60 Chantavoine I906, p. 193.

6l Mu.sica, janvier 1907, p. 3.

62 (.'hronique des Arts el de lu C riosilë,27 février 1909,p.69.

63 (-.f. infrq. chapitre VIII, p. 153-154

64 Saint-Saèns 1909.
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même ouvrage, le compositeur français essaie, autrement que dans Hurmonie et mëlodre

(1885)65, de détourner l,iszt de ta sphère de la musique à programme, afin de mettre

I'accent sur ses innovations : non seulement le maître de Weimar sait exploiter ( tout le

luxe de l'orchestre moderne >, mais il se lance aussi ( à corps perdu dans les néologis-

mes harmoniques, il ose ce que personne n'avait jamais osé avant lui >. La proclamation

du < règne de la musique libre de toute discipline >, I'une des innovations lisâiennes

selon Saint-Saëns, rejoint directement I'un des traits marquants attribués à Debussy et

au mouvement de l'< impressionnisme musical >6t'. De tnanière plus explicite que Sain!

Sâens, Chantavoine qualifie en ce temps-là d'< irnpressionnistes >, certaines pages du

maître <le Weimar, à I'image des.Iew cl'eau ù la Villa tl'Este61 . i-'année 1911 est celle

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

de la conesoondance du musicien6s et des revues comme Mers ica el I'e C.ourrrar mu,;ical

(l Chapitre II, p. 42 (définition du poème sl.rnphonique).

L'application du terme ( impressionnisme > au domaine de la musique a souvent fait l'objet de

discussions (cl Jarocinski 1971, Dômling 1971 et Jost 1999). Si I'on peui rester sceptique face à

l'utilisation du terme. il faut reconnaître tout de même que sa < valeur heuristique - comme substance

de certaines tendânces stylistiques et motiviques - est indéniable (non seulement mais

essentiellement) dans le domaine de la musique française à la chamière des XIX'et XX' siècles >

(Jost 1999). C'est dans ce contexte que nous employons ici l'expression << impressionnisme

musical ).

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

Par exemple : ( Lettres de R. Wagner à Liszt>t, Le Rewe masicqle 71. 1911, p 397 sq. ( Le génie

et I'argent >, -1,.r Rewte mu,;icale 11, 191 l. - ( Fragments des lettres de R. Wagner et de F. Liszt ), Za

Revue musicule 11, 1911, p. 442-447. - (Cinq lettres de George Sand à Liszt >, I 'q l levae

musicale l l. 1911, p.515-517. - ( Trois lethes du père de Liszt >>, l.<r lTevte mtsicale l l,79ll,

p.251-253. ( Lettres inédites de Berlioz à Liszt >, Société ifltem.rlionale de Musique. Rewe

musicele me suelle 7, novembre l9ll, p. 35-46. - Iso;/-, K. d', (< Lettres inédites ou peu connues de

Franz Liszt ), k)ciëtë inter ationale de Musique. Rerue mrsicqle mensuelle 7, l9l I, p. I 1-34. La

publication de la comespondance des musiciens compte vers 1910 parmi les desiderata de la

musicologie et de la musicographie. Cl à ce propos MAGMIT-||, Paul, ( Lettres de musiciens >, /,e

65

66

6'�7

68



1 0 5

lui consacrent des numéros spéciauxi'e. Pour Saint-Saëns, l'< heure de lajustice est enfin

venue ; à l'occasion du centenaire de la naissance de Liszt, de grands festivals se sont

organisés où l'on a entendu ses æuvres dans des exécutions grandioses; il n'est plus

permis de dire que l'auteur de ('hri.slus, de S,t inte-l:lt,trtbtth, de Ia Messe tle (iran, des

symphonies Dante et l.'aust, des I'oèmes symphoniques, écrivaiT de la musique tle pia-

ntste , et l'on pout parler du meilleur virtuose sans risquer de faire tort au génial compo-

siteur >70. Saint-Saëns embellit certainement la réalité. N'oublions pas que celui-ci ma-

nifeste une vive reconnaissance à Liszt, laquelle lui vaut d'être nommé, en 1911, mem-

bre honorifique de I'Allgemeiner Deutscher Musikverein -- société musicale allemande

fondée dans I'entourage du maître de Weimar. Si le centenaire de la naissance de Liszt a

permis une meilleure connaissance de son ceuvre, ce qui est indéniable, on continue

néanmoins à privilégier le pianiste aux dépens du compositeurTr.

(lourrier musical 13, 1910, p. 179 : <<La littérature musicale, en France, est assez pauvre en fait de

lettres, mémoires ou autobiographies de musiciens et c'est regretlable car ces souvenirs qui se

rattachent à la carière des maîtres les montre fréquemment sous un jout tout autre que celui sous

lequel on est habitué à les considérer. Ces demière: années, cependant, un mouvement se dessina

assez nettement en laveur de la publication des lettres de musiciens et il faut s'en réjouir car nous

étions, sous ce rapport, bien en retard par rapport à nos voisins les Allemands, qui ont publié et

publient encore des correspondances musicales par dizaines. >

Deux numéros spéciaux de la revte Mu.rrcrr (n0 81. aoùt 1909 s1 6') lO9, octobre l9l l), un numéro

spécial du C<rurrier m sicul, pal\ le 1"'juin 1911. (l également : Goubault 1987.

( Liszt, Pianiste >, Sâinfsaéns 1914. SAINT-SAËNS s'est également exprimé au sujet du centenaire de

Ltsz-r'à Heidelberg (< Le centenaire de Lisa à Heidelberg en l912 ), Saint-Saëns 1913, p 199-208).

En 1919, il écrit : < La musique de Liszt a été longtemps calomniée. Pendant que les uns la traitaient

de musitpte de piqniste, les autres accusaient l'auteur de mettre des systèmes philosophiques en

musique. On lui rend enfrn justice, et je m'applaudis d'avoir été l'un des premiers à plaider sa cause

contre I 'hosti l i té générale > (Sâint-Saèns 1919, p. 41).

C'l Goubauh 1987.
' t l
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Apparemment, la guerre franco-prussienne a retardé la pénétration de l'ceuvre sym-

phonique lisztienne en France. Il n'en reste pas moins que les événements de 1870/1871

sont une parenthèse dans un mouvement lent d'appropriation de la musique et des idées

du compositeur, qui culmine vers I886, puis 191L Force est de constater que la France

a donné à Liszt différentes identités: dans les années 1860-1870, le virtuose est consi-

déré comme un parisien d'adoption, le maître de Weimar, comme un compositeur

< néo-allemand ll; à la fin du XIX" siècle, la France reconnaît en lui une éminente per-

sonnalité hongroise. La publication à Paris de 1-a musique t:igane en Hongrie et la par-

ticipation du maître à 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 I'appartenance de Lisa à Ia Hongrie, à laquelle se réferera la nécrologie

de Boutarel en 1886. Cette émancipation de la Neucleutsche Schule va de pair avec le

changement d'attitude de Saint-Saëns à l'égard de Wagner en 1884, lorsque le premier

se prononcera contre le second et la pénétration de ses réformes en France72. Par un cu-

rieux paradoxe, le compositeur de Weimar connaît des difficultés à s'imposer dans

I'Hexagone en raison de son rattachement à la Neudeutsche Schule, avant d'apparaître

âux yeux des Français cofirme un compositeur hongrois au moment précisément où le

wagnérisme ouvre la voie à Ia musique germanique. Cet éloignement dela Neutleulsche

St:hule n'a pas eu que des conséquences négatives sur la réception de Liszt en France. ll

a permis notamment de détourner le compositeur de la sphère de la musique à pro-

gramme, afin de mettre l'accent sur ses innovations, dont certaines font de lui un pré-

curseur de l'< imoressionnisme musical >.

72 t-/ Chapitre VI. p. 120
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La renaissance de Berlioz en France

Le làit que Franz Brendel situe Hector Berlioz sous la bannière dela Neudeutsche Schu-

/e peut sembler paradoxal. Il est vrai que cette < école nationale ) se place sous le signe

de I'universalisme de la trI/eimarer Klassik, qui se traduit chez l{erder par une apologre

de la diversité nationale. En ce sens, chaque nation a vocation à former un Ëtat. ce qui

lui permet d'échapper à la politique d'assimilation. Le qualificatif ( national ) n'est

donc employé ici ni comme une expression du chauvinisme, ni comme I'atïrmation

politique de la défense des valeurs et des intérêts nationaux. Liszt, en tant que chef de

file de la Neutleulsche Schulel, est plutôt à l'affût d'une confrontation productive avec

differentes cultures. S'il choisit la Hongrie pour patrie, il aurait très bien pu opter pour

un autre pays, s'agissant à vrai dire du < représentant de la culture musicale nationale en

tant que telle )2. L'idée d'une < nation une et indivisible > â l'époque de Liszt n'est pas

sans offrir I'espoir que les nations, ( sæurs inspirées par des espérances et des objectifs

identiques, deviendront solidaires et constitueront une communauté pacifique des peu-

ples >r. Cette Europe <l'entente est syrnbolisée par une lithographie parue en été 1848

dans la revue Dùsseldorfèr Monatslteifte qui représente, main dans la main, Germania et

Du moins lors de son séjour à Weimar, de 1848 à 186l. N'oublions pas <1u'i l a été le président de

l'association du Nouveau Weimar (cl lry'a, paragraphe suivant).

(l Winkler 2002.

Voir à ce propos : Gall 1973, p. 41.

2
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Marianne, figures emblématiques des peuples européens aspirant à la liberté e1 à

I' autodéterminationa.

L'appartenance de Berlioz à la Neudeutsche Schule ne saurait donc nullement

remettre en cause la conception < nationale )r de cette école. De plus, le compositeur de

la Symphonie fantdstique a précédé Liszt et Wagner dans le domaine de la drarnatisation

musicale, et ces deux demiers lui sont redevables d'orientations décisrves dans leur évo-

lution5. De plus, le nom de Berlioz figure aux côtés de ceux de Liszt et de Wagner par-

mi les membres de l'association du Nouveau Weimar (Neu-trI/e imur-Vereln ). Le siège

de cette association qui vise notamment à promouvoir les idées de la Neudeutsche Schu-

1e se situe à I'Altenburg, au domicile de Liszt à Weimar dans les années 1850. Berlioz

se souvient de ce < Club Neu-Weimarien > avec grand plaisir dans sa lettre à Liszt du

21 jui l let 1855 6.

Que I'on qualifie 1e compositeur français de < néo-allemand > ou de < néo-

weimarien >, peu importe : il appartient au cercle des partisans de l,iszt et de la

< musique de l'avenir >, lesquels ont été régulièrement les hôtes de I'Altenburg et des

membres éminents de l'association du Nouveau Weimar. Au sein de cette demière, Ber-

lioz eT Liszt sont les plus éminents représentants de la musique symphonique et des æu-

vres à programme. Après l'étude de la réception de l"isa en France, nous abordons ici

celle de Berlioz - représentant français de la Neudeulsche Schule - dans son propre

pays. Quel a été l'impact de Berlioz sur le mouvement symphonique français surgi dans

l'entourage de la Société nationale de Musique ? Comment I'appartenance culturelle de

Berlioz est-elle définie en Allemasne et en France ?

4 ()f. Gall1973, p. 39 sq.

5 Voir â cet égard : Gut 1986.

(, Goethe- und Schiller-Archiv, Weimar.
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La guerre de 1870 suit d'un an la disparition de Berlioz (1869), dont les symphonies à

programme répondent aussi peu à I'horizon d'attente du public sous le Second Empire

que les poèmes symphoniques de Liszt. Peu après Ia mort du compositeur, seules quel-

ques éminentes personnalités de la vie musicale parisienne, comme Emest Reyer, Oscar

Comettant ou Jules Pasdeloup, s'engagent à promouvoir son ceuvre. Reyer est persuadé,

encore peu avant la guerre franco-prussienne, qu'( on mettra peut-être plus de temps à

glorifier Berlioz qu'on en a mis à glorifier Beethoven, mais on le glorifiera pourtant. >7

Comettant va plus loin dans sa nécrologie du compositeur français, oi.r il rend le

< dédain systématique de ses compatriotes > responsable de la rnort du compositeur. Il

pense qu'un ouvrage est à écrire sur Berlioz et que cet ouvrage se dolt d'être un ( acte

de lardrve just ice n en sa laveur8.

Henry Litolff et Jules Pasdeloup sont les premiers à s'engager pour les cuwes de

Berlioz après sa disparition (cl. Tableau 2, p. 125 sq.). A la fin de I'année 1869, Litolff

projette d'organiser deux fois par mois, à l'Opéra de Paris, des concerts classiques

d'une grande ampleur, avec chceurs et orchestre. Au programme du premier de ces con-

certs, le 7 novembre 1869, se trouvent trois extraits de la Damnation de l.-aust. Celle

manifestation culturelle aurait pu jouer un rôle déterminant pour la promotion de

I'ceuvre de Berlioz, si elle n'avait pas cessé d'exister peu après son inauguratione. C,est

donc surtout par I'engagement de Pasdeloup, ( par les bravos persistants d'une partie de

son public tenant tête aux cabaleurs ), que les æuvres de lJerlioz finissent, d,après

Adolphe Jullien, par < forcer l'admiration des gens-mêmes qui, tout d'abord se bouchè-

7 Reyer 1875, p. 264 sq (( Etude sur Berlioz >, 3 I mars I 869).

8 Comettant 1869.

9 Jullien 1888. p. 354.
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rent les oreilles >'". Cependant, les comptes rendus de conceûs montrent qu'il n'a pas

toujours été aussi facile pour Pasdeloup d'imposer Berlioz dans ses programmes. ll en

est ainsi des trois extraits de lloméct ct.luliette proposés à son public des Concerts popu-

laires au Cirque-Napoléon le 30 janvier 1870. A l'audition de ces trois extraits placés

au terme du concert après la Symphonie militaire de Flaydn, I'adagio de la Symphonie

< L'Océan > d'Anton Rubinstein etle (loncerto en mi bémol maleur de Beethoven -- la

salle se serait dégarnie peu à peu, laissant la place seulement à quelques fidèles qui ne

croient pas <r devoir proclamer une ceuvre détestable ou superbe sans l'avoir consciem-

ment entendue >, ainsi que le prétend une recension anonyme parue dans Le Ménestrel

le 6 février I 870 rr.

Ces difficultés se rencontrent également lors de la préparation - quelques mois avant

la déclaration de la guerre franco-prussienne - du concert commérroratif à l'occasion du

premier anniversaire de la disparition de Berlioz. Prévu pour le 22 mars 1870, il manque

de peu d'être annulé quelques jours avant Ia date de l'événementl2. Cetle situatton ten-

due se ressent dans Ie témoignage d'Adolphe .Tullien .

< L'annonce du festival, fixé au 22 mars, provoqua de charmantes plaisanteries ; on

rit beaucoup en se demandant par quelle musique on pourrait bien fêter 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 journaux déplorèrent d'avance le sort

des malheureux artistes, des malheureux auditeurs destinés à succomber sous le

10 Jullien 1888, p. 352.

ll Le Mënestrel 3'1110, 6 février 1870. p. 78.

l2 (l El.rDE, Heinrich von, ( Mitteilungen aus Paris >, Mrrsikqlisches llochenblqtt 1/12,

p 190.

18 mârs 1870,
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poids de tant d'æuvres accablantes, mais ces quodlibets défraîchis ne firent

qu'a. iouter à l 'éclat de cetle revanche posthurne. ))rr

Le concert - connu sous le nom de < Festival Berlioz > - a tout de même lieu le 22 mars

1870, à I'Opéra de Paris. Exceptionnellement, l'Orchestre de l'Opéra n'est pas dirigé

par son chef habituel, Georges Hainl, mais par Emest Reyer, I'une des personnalités

qui, aux côtés de Litolff et Pasdeloup, se sont le plus engagées à promouvoir l'æuvre de

Berlioz. Très diplomate, Reyerjustifie le fait qu'il tienne la baguette à la place de Hainl,

par sa profbnde et durable admiration pour le maître :

< On m'a offert la direction musicale du festival, eT si j'ai hésité à accepter cette

lourde tâche, c'est que I'honneur d'être placé à la tête de I'orchestre de I'Opéra me

semblait revenir à M. Georges Hainl, l'excellent chef de cet excellent orchestre.

Mais dans une circonstance où il s'agit de rendre un hommage direct et significatifà

Hector Berlioz, mon admiration pour I'ceuvre du maître, le culte que j'ai voué à sa

mémoire, I'amitié qui me liait à lui m'ont sans doute désig'né, plus encore que mes

aptitudes, aux suffrages du comité. C'est ce que M. Georges Hainl a parlaitement

compris, et ses assurances amicales ont calmé mes scrupules. >la

La responsabilité du concert est tenue par la < Commission Festival-Berlioz > qui re-

groupe ies sommités de la scène culturelle françaisett. Le programme, en deux parties,

comprend, de Berlioz, la mélodie < La Captive >, des airs et des extraits de L'llnfànce

Jull ien 1888. p. 354.

(ï à cet égard : Reyer 1870.

Edouard ArlxANDltt, E.-F. BIIRTTN, Antoine Ch. CH()uDriNs, Berthold DAMCKIj, Dul, Théophile

GAU IIER. Emest Lti(;()rNi, Michel LÉvy, Jules MAsstNEl, NOCÈM-SAINT-LAI nùNS, Emile

PuùùN, Ernest RttYBR, Ambroise TI()MAS. Voir la lettre des membres de la < Commission du

Festival-Berlioz > à Christine NIt.ss()N : Le Ménestrel l7l18. 3 awil 1870, p. 150. N(xilaNT-SAB'l't-

L^tlRI-rNt préside cette commission, cl Jullien 
'1888, 

p. 354.
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du Oltrist, Harold en ltulie, I'es 
'[\o1,ens, ]lomëo et Juliette, [,a l)amnalion de F'aust,

]]écurice et Bénéclict"ainsi que des æuvres de Beethoven, Gluck et Spontinr :r6

PREMIÈRE PARTIE

L  O u v e r l u r e  d ' E g z o n t  . . . . . . . . . . . . . . . . .  . . . . .  . . . . . .  B È F I ] H O V E N

Z.  L . t  ( . 'ap l i ve ,  mé lod iepourvo ixe torches t re ,chantéeparMmeGueymar . . . . . . . . . . . . . . . .H .BI rRrx l / -

3. Duo de I' Ilnfunce tlu (.-hrist. par M. Faure et M'" Carvalho

4. Marche d'Hurokl crt .Itrrlre (le solo d'alto exécuté pâr M. Vieuxtemps). . . . . . . .

5. Quintette et septuor des 7i'o7err, par M**Charton-Demeur, Gueymard, Carvalho,

MM. Faure, Colin, Bosquin, David et le chceur.......

6. Finale de llomëo et .fulictle, chæur du setment (le solo chanté par M. David)... . . . .. . .. . ..

DEUXÈME PARTIE

7. Ouverlure du Can nyal romam.... .. .... H. Bt,nt.lctz

8. Air d',4/cesle (Divinités du Stlx), par Mme Gueymard ... ... ... ... .. ......GI-ucK

9. [..r l)emnctlion de I'irrsl (air de Méphistophelès, chanté par M. Faure; chæur des

gnomes el des Sylphes; ballet des Sylphes) .. . ... . . . . . . . ... ... .. . ... ....H BhRlrcz

l0 .Duod,eBéqt r i cee t l lënéd ic t ,parMrr ' 'N i l ssonetM' 'Chanon-Demeur . . . . . . . . . . . . . . . . . .

1 L Récitatif, prière et finale du 2" acte de la lbstale. par Mme Guelmard, M. David

e t  l e  c h æ u r . . . . .  . . .  . . .  .  . . .  . . .  . . .  S P (  ) N T n  l l

L'intitulé < Festival Berlioz > fait dire à une revue musicale d'outre-rhin (Musikttlisches

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,

considère Berlioz comme l'une des personnalités les plus marquantes de son temps et

lui attribue la nationalité allemande. il es1 vrai que le compositeur fiançais a été long-

temps considéré, en Allemagne, cornme une figure d'identification de la Neudeutsche

Schuletl qui traduit néanmoins chez Franz Brendel I'héritage de la ll'eimurer Klussik,

Annonce du programlne, dans : Reyer 1870. I-'ouverture du ('qnuvql romait n'a pas été jouée lors

du concert, cl ( Semaine théâtrale>>. Le Ménestrel3"ll l7,27 mars 1870,p. 131.

Musikttlisches Wochenblett 1/1 5, 8 avril 1870, p. 23 I sq.

l 6
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dont I'universalisme a beaucoup influencé Liszt et son entourage. Il n'en demeure pas

moins vrai que I'expression Neudeutsche Schule tend à désigner vers 1870 les composi-

teurs germaniques les plus connus, qu'ils soient adeptes du Nouveau Weirrar ou qu'ils

s'inscrivent dans l'esthétique fonnaliste d'HanslickrE. Ce passage d'une conception

universelle de la Neudeulsche Schule à une conception plus strictement nationale n'est

certainement pas sans lien aveo I'expansion du pangennanisme. À l'heure ou cette doc-

trine énonce I'idée d'un État unique englobant tous les Etats et toutes les provinces

germanophones d'Europe centrale, Heinrich von Ende lait de Berlioz un ( Allemand de

I'extérieur >, dont le langage et les principes musicaux obéiraient à ceux de la rnusique

gennanique. Son association à Lisz et à Wagner aurait donc largement contribué au

prestige de la nouvelle école allemande. Si Heinrich von Ende s'est trompé quant à la

véritable nationalité de Berlioz, il n'a pas eu tort, en revanche, de ne reconnaître dans le

< Festival Berlioz > qu'un grand concert. Reyer regette lui-même la courte durée du

festival qui n'a rien à voir avec I'ampleur de pareils événements en Allemagne i

< l,e public [du Festival Berlioz] répondra-t-il â notre appel ? Nous I'espérons. On

n'a pas en France l'habitude de ces grands festivals qui, en Allemagne, ne durent pas

moins de trois jours et emplissent d'une foule intelligente les villes d'Aixla-

Chapelle, de Bonn ou de Dûsseldorf Les plus gands artistes s'y donnent rendez-

vous; des délégués y viennent de tous les points de l'Allemagne; les étrangers y

sont accueillis fraterneilement. Pourquoi n'aurions-nous pas, nous aussi, nos grandes

fêtes musicales revenant à des époques périodiques, et dont chacune serait consacrée

18 Dans un article de 1871, Heinrich von

Scr{rrMANN, WAGNIiri Lts,,-'I, BR^FMS

(d Chapitre premier, p. 16).

ENDE mentionne FL{YDN, M()z-Ari i, BtilililovtiN, BÀc .

et RAFF parmi les membres de la Neudeutscha Schule
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à honorer une des gloires de l'art, sans distinction de nationalité, sans préfërence

d 'éco le  ?  >re

N'oublions pas qu'en Allemagne les années 1870 sont marquées aussi par l'édifrcation

du théâtre de Bayreuth, inauguré en 1876 avec le cycle intégral de l'Anneuu du Nihe-

lung. Le programme du < Festival Berlioz > paraît peu substantiel à côté de tels projets :

il fàit suivre des airs ou des extraits de grandes æuvres le plus souvent vocales, qui de

surcroît ne sont pas toutes de la plume du composrteur. Ceci est compréhensible eu

égard à I'accueil difficile des æuvres de lJerlioz par le public des concerts Pasdeloup et

aux préjugés tenaces de la presse à son encontre. De plus, la participation des chanteurs

de l'Opéra de Paris très célèbres à l'époque - est à même de garantir l'équilibre finan-

cier du projet. Reyer avoue que ce programme a été décidé d'un corîmun accord avec

ces chanteurs; lui-même aurait plaidé pour la représentation d'une æuvre entière de

Berlioz : 1l cite lloméo et .Iulielte, La Dumnation de l,ausl, la Symphonie ./itntastique et

Harold en ltalie. Il en est de même pour Comettant qui regrette qu'on n'ait pas joué le

finale de l?oméo et Juliette et que les extraits de la Dumnatiott de l"aust aient été les plus

applaudis20. Comettant est conscient des difficultés liées à la réception de Berlioz, qu'il

commente comme sult :

< Berlioz en mourant a dit un mot navrant et sublime : linfin, on vu .louer mu

musique ! Et cette prophétie, ou la plus poignante ironie se mêlait à la foi passionnée

de I'artiste, comlrence à s'accomplir. Si la nature des æuvres musicales permettait

qu'on les exposât à l'appréciation du public, comme on fait des tableaux de peinture,

Berlioz n'aurait jamais eu pour ses partitions qu'une place dans le sulon des reJusés.

Et peut-être s'en fût-il vanté ! [...] L'avenir est aux refusés et les martyrs sont

<< Festival en I'honneur d'Hector Berlioz > [31 mars 1870], Reyer 1875, p. 292-304

Le Mënestrel3'l / l '1. 27 mars 1870. p. 130 sq.

1 9
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immortels. Exécrable aujourd'hui, sublime demain, ce n'est pas I'exception dans les

arts, c'est la règle. >

Comettant explique cette situation par la liberté de la forme chez Berlioz, argument qui

a déià été ernployé dans les régions de langue germanique au détriment de la conception

formelle de Berlioz et de Liszt, ce demier évoquant même ce point de dissension dans

son article sur Harold en ltulie2t. Cette liberté ne se trouve autrement que par la remise

en cause des fbrmes traditionnelles et du principe fondé sur la succession de

I'antécédent et du conséquent. Dans son compte rendu de la Symphonie.fantûstique,

Schumann tëlicite Berlioz pour sa liberté rytlunique et syntaxiquo" grâce à laquelle la

musique semble renouer avec ses origines, lorsqu'elle ne relevait pas encore de la ty-

rannie du temps fort. De cette manière, la musique toujours selon Schumann prend

I'allure d'un libre discours, d'une < haute ponctuation poétique > à I'instar de Ia prose

d'un Jean Paul. Ce phénomène, qui n'est pas étranger à ce que Schônberg qualifiera de

< prose musicale >, se manifeste donc déjà dans les compositions de Berlioz et de

Schumann. Convaincu que le Festival Berlioz a donné un coup d'envoi à la réception du

conrpositeur, Comettant reste optimiste quant à la diffusion des ceuvres du maître.

< Qui pourrait dire, après avoir assisté au festival de mardi dernier, à I'Opéra, que cette

grande individualité n'a pas conquis ses titres à la postérité, et qu'une étoile du ciel de

I'art n'illumine pas son front de poète musicien ? >. Le critique éveille l'attention sur la

structure novatrice de Roméo eî,/uliette, æuvre qu'il tient pour I'une des plus belles de

Berlioz. Il insiste également sur le rôle essentiel du compositeur dans l'histoire de la

musique, rôle dépassant largement celui de Wagner. En effet, Comettant attribue à Ber-

lioz la découverte du principe de la < mélodie infinie >. ll ajoute que le compositeur

français a eu le mérite de ne pas avoir appliqué ce principe à un système comme c'est le

2l  L iszt  1855.
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cas chez Wagner. Berlioz est remis à I'honneur, non pas dans le contexte dela Neudeul-

sche Sclule, mais comme un génie individuel, qui ne se fie qu'à sa propre intuition.

Mais Comettant n'est pas le seul à rendre hommage à Berlioz. On peut citer Adolphe

Jullien qui publie une monographie à I'occasion du < Festival Berlioz > dans la Revue

contemporaine du l5 mars 1870 22, mais aussi Ernesl Reyer, chefd'orchestre de ce con-

cert commémoratif, qui s'engage beaucoup pour le compositeur français dans ses com-

mentaires au ,Journal rles Déhutsz\. Ajoutons que l'année du festival a également vu

paraître - encore avant l'éclatement de la guerre franco-prussienne - les Mérnire,t de

Berlioz chez Michel Lély Frèresza et le discours prononcé par Félicien David à

I'Académie des Beaux-Arts le 19 juin I 870 sur son prédécesseur disparu2i.

Malgré le concert commémoratif et la publication des Mémoire,r,la 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 æuvres du compositeur

sont jouées en public avant cette renaissance, dans les années 1873-1877. Comme dans

le cas de Lisz.,la guerre franco-prussienne semble avoir constitué un frein à la diffusion

de l'æuvre berliozienne. Pasdeloup dirige le 23 février 1873 la Symphonie .fàntustique

sans lrz Nuit de Subhat qu'il omet vraisemblablement pour ne pas imposer un pro-

Voir article < Hector Berlioz >, Jullien 1877, p l-64. (Cet article t'ut publié dans le numéro du

15 mars 1870 de la Revue contemporains, de façon à coincider avec le premier anniversaire de Ia

mort de Berlioz et avec le beau lestival organisé à son honneur à l'Opéra par M. Emest Reyer. )

(1. 22 févriet et 31 mars 1870.

Berlioz i870. (l aussi la recension de RI'YER, le l5 mars t871, dans; Reyer 1875, p. 305 sq. : < Ce

livre est, <lans son genre, un des plus curieux, des plus attrâyants et des plus sincères qui aient été

écrits par un musicien. Et le petil nombre .l'qrtitte.s el d'qm.rleu6 de musique auxquels il s'adresse ne

seront pas les seuls à le lire avec intérêt. ). Cet ouvrage est âussi pâru partiellement comme une série

d'articles dâns . [.e Ménestre I 3'7 /19-20, avril 1870. p. 145-146, 159-160 et 189-1l90.

David 1870.

24
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gramme trop long. Cette version allégée de l'æuvre n'en reçoit pas pour autant un bon

accueil. Victorien Joncières conseille à Pasdeloup de ne plus jamais rejouer cette com-

position qui pervertit le goût du public, parce qu'elle n'est qu'une succession de sons

enchaînés 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 trahrt l'indigence d'un cerveau épuisé par une

désespérence précoce, voulant à 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

quelconque. Des sons | <jes sons I des sons I ul'

En 1875 paraît chez l'éditeur Brandus, la partition d'orchestre de la symphonie

dramatique lloméo et Juliette de Berlioz, dont la première représentation intégrale est

donnée, le 28 novembre de [a même année, par I'Association artistique sous la direction

d'Édouard Colonne2T. De pius, Pasdeloup dirige Harold en ltalie et la Syrnphonie

fanta,ttique respectivement les 9 janvier et 3l décembre I 876. Toutefois, pour Adolphe

Jullien, le triomphe inoubliable de la musique de Berlioz est survenu le I 8 fevrier 1877,

le jour précisément oir Pasdeloup, au Cirque d'Hiver, et Colonne, au Châtelet, dirigent,

au même moment pour deux sociétés de concerts différentes et pour la première fbis

dans son intégralité, La Damnatir.tn tle liuu,ttzs. Ces deux créations sont chaudement

accueillies par le publio des deux socié1ésr". Blaze dc Bury reconnaît dans cette double

Dans Lq Libertë,le l0 mars 1873. Cité d'après : Jull ien 1888, p. 368 sq.

(l à cet égard : IMliiRr, Hugues, < M. Ëdouard Colonne>>, Rewre Rlcue 4ll5" série, volume 1. 1904,

p .5 ,1 -56

Re|ue el (;azette musicale de Pqris 44, 25 fevrier 1877, p. 59.

Elles réalisent le souhail exprimé par Félicien D^vlD dans son discours à I'Acadétrie des Beaux-

Arrs, le tgjuin 1870: ( C'est pendant un de ses voyages en Allemagne que Berlioz cômposa la

26

27

28
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création française de l,a Dumnation de l''ttusl le < grand réveil > devant conduire à

I'accroissement du nombre de productions de Berlioz, afin que l'æuvre de ce demier

puisse s'atTrmer par rapport aux compositions wagnériennesr0.

À la même époque, la Symphonie fanlaslique commence à connaître un accueil

favorable chez le public. Selon le témoignage d'Adolphe Jullien, elle est

< chaleureusement applaudie au Châtelet >r, sous la direction de Colonne, le 28 octobre

1877 rr. Pour Octave Fouque, < les orchestres rivaux du Cirque et du Châtelet ) se sont

livrés en 1877 à <un véritable steeple-chase, dont le but était l'exécution de la

Symphonie fantastique, et cette symphonie, æuvre imparfaite s'il en fut, sans

pondération, sans mesure, excita les applaudissernents de tous côtés n12. Il n'est donc

pas étonnant que cette euvre s'établisse au répertoire des Concerts populaires en

janvier 1878: < La Slmphonie fantastique de Berlioz, qui n'a plus besoin, pour être

goûtée et applaudie, que les chefs d'orchestre la détaillent au public par fragments, est

désormais à poste fixe dans le répertoire des concerts populalres. rtr Les nombreuses

éditions et arrangements de cette æuvre, dont la liste est publiée dans la l?evue et

(]uzette musicule du 7 novembre 1880, témoignent aussi de sa popularitét'. Cet accuerl

Damnation de Faust [...] Depuis lors, quelques fragments de la Damnation de Faust ont été applaudis

au Conser,/atoire et dans dif;lerents concerts. ll serait à désirer que l'æuvre ût exécutée tout entière et

que le public parisien, plus familiarisé qu'il ne l'était il y a vingt ans, avec les grands effets de

I'orchestre et des chæurs, eût l'occasion de juger ce grand ouvrage en detnier ressort >r (David 1870,

p 7 )

30 llevue des deux motdes,75 avril 11877, p.914 et919.

3l Jull ien 1888, p. 370.

32  Fouque 1878,  p .  161.

33 ( Concerts, nouvelles diverses >, Revrc el (;qzette musicale de Pdris 45/1. 6janvier 1878, p. 7.

34 RevE et Gazette musicale de I'sris 47/45.7 novembre 1880, p. 359. On p€ut mentionner parmi ces

arangements : celui de la S))mphonie :fqntdslirTire pour piano à quatre mains de Charles B^NNEi-ILlt

(Paris, Brandus, 1878) et la transcription pour piano, pm Franz Llszf, du Ral et de la Marche uu
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favorable de la Symphonie ./untu,rlique n'est pas sans lien, à cette époque-là, avec le

développement de la musique orchestrale et l'évolution du goût du public parisien" qui

en est le corollaire.

A I'heure de la renaissance berliozienne, Octave Fouque redécouvre Jean-François

Lesueur et entrevoit en lui le modèle même de Berlioz, celui qui a osé une rélorme de la

musique descriptive reposant sur I'imitation de la nature. F'ouque oppose Beethoven à

Lesueur et à Berlioz, ces derniers ne pouvant composer indépendamment d'un pro-

gramme. La Symphonie paslorale est élevée à un chef-d'æuvre, à une symphonie au

sens emphatique du terme, qui ne recourt que partiellement à la peinture musicale par

des détails sans importance sur le plan architectonique. Quant à Lesueur, il est considéré

comme I'inventeur de la < syrrphonie pittoresque > et de la < musique à progtamme >,

notions que Fouque concède également à Berlioz qui se serait inspiré de son prédéces-

seur en la matière35.

Ce n'est que dans les années 1880 que la critique commence à confronter la renais-

sance de la musique symphonique de Berlioz à son accueil difficile du vivant du com-

positeur. Ainsi Élie Poirée s'interroge-t-il en 1884 : < Qui n'est t'rappé de l'étonnant

retour qui s'est fait dans I'opinion à propos de l'æuvre de Berlioz ? Aujourd'hui, le seul

nom du musicien suffit, inscrit sur une affiche, pour faire recette. Mais, si Berlioz a été

méprisé de son vivant, c'est parce qu'il était de connivence avec Shakespeare. ut" Loin

supplice (Paris. 1878).

FoueIIE confond visiblement les notions de < musique imitative ) et de ( musique à programme >,

qui caractérisent selon lui la conception de la < symphonie pittoresque > : < il fl-esueurl donne lui-

môme le premier spécimen de symphonie pittoresque, il invente la musique dite imitalive ou m sique

ù programme. [...]> (Fouque 1878. p. 178). Au sujet des dilficultés terminologiques liées à la

définition de la musique à programme, I Chapitre ll.

Poi rée 1883,  p.57-58.

3 5

3 6
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de ne s'appuyer que sur des considérations d'ordre musical, ce retour à Berlioz pose

donc une véritable question d'esthétique générale.

Force est de constater, en outre, que le renouveau de I'ceuvre berliozienne se situe à

une époque marquée par la naissance du wagnérisme. Saint-Saëns et les anti-wagnériens

fbnt de Berlioz, dont les chefi-d'æuvre atteignent -' selon eux - la qualité de la musique

allemande, une véritable figure nationale en contrepoids à Wagner. En 1884, Alfred

Ernst, fervent partisan du compositeur de Tannhàuser, rédige dans I'e Ménestrel un arti-

cle intitulé < Wagner corrigé par Berlioz >, consacré à la partition d'orchestre de 7il.s-

tan, que Wagner a offerte à Berlioz avec I'annotation : < Au grand et cher auteur de

'Roméo et.Iuliette', l'auteur reconnaissant de 'Tristan et Isolde' >. Cette partition com-

prend de nombreuses corrections autographes de Berlioz, interprétées par Ernst comme

une vengeance du compositeur français à I'encontre de son ami allemand. Ces correc-

tions ne seraient pas dignes de la dédicace reconnaissante de Wagnertt. L'artrcle ti'Ernst

occasionne la réponse de Saint-Saéns, publiée dans la même revue une semaine plus

tardrs. Saint-Saens s'oppose vivement au comportement des ( wagnériens purs > qui

osent prendre Berlioz sous leur bannière, craignant d'être accusés de livrer bataille à la

musique française : < Berlioz vivant ne I'aurait supporté; mais Berlioz mort ne pouvait

l'empêcher >. Le musicien {iançais se trouve donc protégé par ses pires ennemis, qui ne

le soutiennent < qu'à la condition de le sacrifier continuellement au dieu [Wagner] dont

ils sont les prêtres )). Saint-Saens regrette que I'on compare les deux musiciens en ces

termes : ( Berlioz peut avoir raison, mais Wagner ne doit jamais avoir tort >. Cette atti

tude critique à I'encontre de Wagner et du wagnérisme explique, qu'en 1913, Saint-

Saëns éprouvera ioujours des difficultés à comprendre la persistance de la critique

37 Emst 1884a, p 348 sq.

38 Sainfsaëns 18844.
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( à mettre ces deux fauves, Berlioz et Wagner dans une même cage d'or, à les coiffer du

même bonnet ). Et à Saint-Saëns 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 [e reste,

ils diffèrent en tout >3e. Saint-Saëns n'est pas le seul à vouloir éloigner Berlioz du con-

texte de la Ne*Jeutsche Schule. Tel est également le cas de Georges Servières lorsqu'il

affirme que le compositeur français ne s"est jamais lui-même compté parmi les apôtres

de la musique de l'avenira0. Dans la France de l'époque, marquée par le patriotisme

d'après-guerre, l'utilisation de la popularité de Berlioz aux dépens du wagnérisme, a

poussé bon nombre de critiques à s'aligner derrière le compositeur français, même s'ils

ne l'avaient pas soutenu auparavant, et même s'ils s'étaient opposés à lui. Conscient de

cette situation, Adolphe Jullien s'est donné comme devoir, après avoir terminé une mo-

nographie sur Wagner, de consacrer son prochain travail au compositeur françaisal.

Dans cet ouvrage très documenté, il critique vivement les transfuges, ceux qui ont quitté

le camp des adversaires de Berlioz pour soutenir désormais ce dernier en tant que figlrre

d' identifi cation nationale :

< Les mômes bouches, les mêmes plumes qui, jusqu'alors, n'avaient eu pour I'artiste

vivant que dédain glacial ou frne ironie, accumulaient les épithètes les plus

l latteuses pour exprimer Ieur enchantement. ,42

39 Saint-Saéns 1913, p 282.

40 Servières 1887, p. 59.

4l Jullien 1888. Dans sa préface, J(t-t.tIlN écrit; << Ne vous étonnez pas de voir paraître aujourd'hui sur

Hector Berlioz un ouvrage absolument pareil à celui que je publiai, il y a déjà deux ans sur Richard

Wagner. En I'offrant au public, je ne fais que payer une dette de reconnaissance pour les précieux

encouragements qui me parvinr€nt alors de tous les pays d'Europe et d'au-delà des mers, je ne fais

que répondre à l'appel qui me fut adressé de donner un pendant à cet ouwage et de rendre au grand

compositeur français le même hommage qu'au maître allemand. >

42 Jull ien 1888. D. 35,1.
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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

Ies amis de Berlioz et les admirateurs de ses cheft-d'æuvre ne sont pas devenus plus

rares : (( le camp de ses adversaires s'est augmenté de nouvelles recrues" empruntées en

majeure partie à la troupe des wagnériens intransigeants >ot. Mais les < wagnériens in-

translgeants ) ne sont pas les seuls à s'opposer à Berlioz. Tel est aussi le cas de Debus-

sy, et il n'est guère surprenant que Romain Rolland rapporte qu'il ait eu à défaire, en

1892, un complot préparé par les partisans de Debussy et de d'lndy contre Berliozaa.

Lors du débat sur l'esthétique de la musique instrumentale à la fln du XiX" et au dé-

but du XX" siècles, on reproche de nouveau à Berlioz la cornplexité de sa ligne mélodi-

que résultant du rejet du principe antécédent-conséquentrs, ses erreurs d'écnture et la

vulgarité de ses idéesa6. Debussy remarque même que Berlioz < fut toujours le musicjen

préferé de ceux qui ne connaissaient pâs très bien la musique. >47 Alfred Bruneau com-

mente ces critiques négatives de la manière suivante :

< Oui, Berlioz, comme Wagner du reste, son rival et son frère, subit à cette heure,

par un singulier eflèt de la mode et du snobisme, les illégitimes et in$ats dédains de

ceux qui lui doivent, à l'infini, desjoies" des réconforts, des enseignements, et même

des succès. [...] Les furieux dénigrements n'ont jamais cessé d'honorer, de grandir

Berlioz. >48

43 Hippeau 1890, p. III.

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

45 La Laurencie 1905, p 311.

.16 F^I lltil dans Ie I;igarc.le 2l novembre 1904 , Pierre LÂLo dans Le 'lenps,le 27 novembre 1900.

47 Debussy 1926. p. 165

48 Préface d'Alfred BRIJMaAU : Prod'homme 1904, p. V sq.
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Il faut attendre 1905 avant de voir.lean Marnold reconnaître la siluation historique de ce

< démolisseur ) qui a tant contribué à la renaissance musicale en Franceu'. Lionel de La

Laurencie prend lui aussi [a défènse de Berlioz, dont il salue les innovations dans les

domaines de I'instrumentation et <le la musique à programmes".

En 1903, on célèbre le centenaire de la naissance de Berlioz à une époque où le rva-

gnérisme est en fin de règnesr. Et Raymond Bouyer n'a pas certainement pas tort de

reconnaître dans oette situation une chance pour [a promotion du compositeur tïançais".

Les nombreux écrits sur Berlioz, publiés à cette époque, traduisent un nouvel élan dans

I'histoire de la réception du compositeur en France. La seule année 1904 a vu paraître

une partie de sa correspondance - éditée par.Iulien Tiersotil --È1 la monographie de j.-

F. Prod'homme5*, hommage au compositeur flrançais, publié un an,jour pourjour, après

la célébration de son centenaire. en 1903.

c\9 * c\9

Le présent chapitre montre à quel point I'image de Berlioz s'est modifiée, en Allemagne

et en France, durant les trois dernières décennies du XIX" siècle. Considéré par Heinrich

von Ende, en 1870, comme un compositeur germanique, à une époque où son impact en

France est encore négligeable, il devient une figure nationalc française essentielle à

49 Mercure de l irance, 1"'novembre 1905, p. 132-133

50 La  Laurenc ie  1905,  p .293-315.

51 Signalons que WIin r(i^.R l\.F)t est invité à Grenoble pour y diriger les manifestâtions du centenaire de

la naissance du compositeur. De plus, le chef d'orchestre allemand participe avec Charles M^LHIRBE

à l'édition complète des ceuvres de Bgtu.toz, publiée par la maison Breitkopf und Hârtel depuis 1899.

52 Bouyer 1903.

53 Tiersot 1904

54 Prod'homme 1904.



l'époque du wagnérisme. Entre temps, dans les années 1877-1878, se situe la renais-

sance de sa nrusique syrnphonique, marquée notamment par le succès de la Symphonie

Jàntostique. Il est intéressant de noter, en outre, que vers 1880, au moment môme où la

France jouit de la renarssance de Berlioz, celui-ci se trouve exclu, en Allemagne, de la

Newleutsche Schuless .

tl convient de se demander, au terme de ce chapitre, quel a été I'irnpact de Berlioz

sur le mouvement symphonique français, qui a surgi dans l'entourage de la Société na-

tionale de Musique. Force est de constater, à ce propos, que Ia redécouverte de llomëo et

Juliette inaugure une vague d'æuvres de grande envergure. On peut mentionner les

symphonies dramatiques J,utèce (créée en 1878) eI Les Argonaute.s (1880) d'Augusta

Holmès, Le '!-a.s,te ( 1 878) de Benjamin Codard et la publication, en 1 880, de I'ode-

symphonie Vasco de (iama de Bizet, composée dès les années 1859-1860. [l convient

de remarquer à cet effet que Berlioz a ouvert lâ voie, avec lloméo et.J iertu (1839), à la

< syrnphonie dramatique ll qui, tout comme l'< ode symphonique ), conçue en 1844 par

Félicien David (l,e Désert), représente un genre hybride entre I'opéra de concert, la can-

tate et la syrnphonie. En revanche, la symphonie à programme dans I'esprit de la 5),rz-

phonie.fàntastique a dé1à éré réintroduite en F'rance très certainement sous I'influence de

Raff avant même la renaissance de Berlioz, bien qu'elle connaisse moins de succès dans

l"Hexagone que la symphonie <lramatique ou I'ode symphoniquet". Signalons !,u l''oril

de J. B. Wekerlin comme l'exemple d'une symphonie à programme d'un compositeur

français, née vraise rnblablement sous I'impulsion de la I|/ulcl.srnlitnr.' de RafI57. T-a sym-

5 5 Serge GrrL situe cette exclusion de la Neudeutsche Schule à partir de 1880. Des lors, le nom de

Berlioz continuera à être associé à ceux de Liszt et de Wagner, mais sous d'autres dénominations,

cl Gut 1986.

(I Chapitre IX, p. 172 sq.

On a rédigé en 1874 un compte rendu très favorable de cette æuvre, lequeJ se réfère directement à

56

5 7
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phonie dramatique et I'ode symphonique sont enracinées" au XlX" siècle, dans la vie

musicale française - elles constituent I'héritage direct de la monarchie de.luillet - et

elles n'ont pas connu le double transfert culturel de Paris à Weimar, puis de Weimar à

Paris subi par la symphonie à programme. En effet, Lisl s'est approprié de celle-ci lors

de son séjour en Allemagne, avant qu'elle ne soit réintroduite en France après la guerre

franco-prussienne. L'on peut penser que I'enracinement de la symphonie dramatique et

de l'ode symphonique est à même d'expliquer leur succès.

Tableau 2. Principales représentations publiques des oeuvres de Berlioz a Paris 11869-1887.;5R

G.uvre(s) de BerliozChef

7 novembre I 869

l4 novembre 1869

9 janvier I 869

30 janvier 1870

Litolff

Pasdeloup

Pasdeloup

Pasdeloup

3 extraits de la Ddn?,,ation de l.'uust

Ouvefiure du -R(rl Zeal

A4enuet des Follets, L'alse des Sltlphes a Murche funrgroise de

la Damnalion dc F'uu,\l

Le Jaxlin de:; (apulels, ,tcène d'amour Lcr lleine Mab ou lcr

l-ée des Songes |lomé<t seul, lristesse,.fête chez (lapulet de

lloméo el.Julielte

Concert commémoratif. Lu (aptive, mébdie pour t\)ix et or-

chestre ; duo de l"'l:nfance tlu (lhrist ; marche de HqrolLl en

11alie; quintette et septuor des lr<ryens : fna]Ê�- de Roméo ct

,lulietle : ouvefture du ('amdvql romeitr ; Air de Mephisttphé-

lès, cheur des gnornes et des Sylphes de Ifl Dumnalion de

Lqust ; duo de Béalrice el Ré ëdict

Synphonie fantastique sans Lct Nuit de Sqhhqt

22 mÂrs 1870

23 lévrier 1873 Pasdeloup

l'influence de R,tFIr, cJ. Rerae et (;qzetle nl6icele de l)aris 4ll12, I aoùt 1 874, p. 254 sq.

58 D'après Jull ien 1888, p.354 sq. et 367-371 (< Appendicel:Les æuvres de Berlioz dans les concerts

de Paris >). Une étude plus approlondie pourrait prendre en compte les programmes de concert, les

critiques et les annonces des périodiques, mais cette recherche éclalerait le cadre du présent travail.



9 mars 1873

6 avril 1873

7 décembre 1873

11 janvier 1874

l"' mars 1874

25 octobre 1874

10 janvier 1875

l7 janvier 1875

2l levrier 1875

28 novembre 1875

25 décembre 1875

9 janvier 1876

9 janvier 1876

30 janvier 1876

5 novembre 1876

31 décembre 1876

14 janvier 1877

l4 janvier 1877

28 janvier 1877

I I février 1877

l8 février 1877

l8 février 1877

30 mars 1877

28 octobre 1877

25 novembre 1877

l7 février 1878

3 1 mars 1878

7 avril 1878

2 février 1879

9 février 1879

l6 tëvrier 1879

Colonne

Colonne

Colonne

Colonne

Colonne

Pasdeloup

Colonne

Colonne

Colonne

Colonne

Pasdeloup

Pasdeloup

Colonne

Pasdeloup

Pasdeloup

Pasdeloup

Pasdeloup

Colonn€

Colonne

Pasdeloup

Pasdeloup

Colonne

Pasdeloup

Colonne

Colonne

Colonne

Pasdeloup

Pasdeloup

Colonne

Colonne

Colonne
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L'alse de,s Sylphes ex1fait de La l)amnqtion de l'a sî

Mqrche hongroise

Trio issu de . Jewrcs lsm(Élites

Ouverture du (i.r,ralre

Mdrche b'oye ne

La murche des Pélerins de Hqrold en llatie

L'Eryfance du Christ

l,'fhfmtce du Christ

Le Ral de la Symphonie fAnhstique

Roméo et .Iltliette

Trio pour deux flùtes et harpe, tiré de l.'Enfance da ('hrist

H.rrold e lrqlie

Ouvet1ure des I'ralcs-,/zge.s

Jnrocqtiot à I.t Nqturc de l.:t Dqmnation .le j'.utst

Les'I'royens à ()arthug4 2' acte . (lhasse royale el oruge

Slmph onie.fantas t i q u e

Sy phonie JAnl.rslique

Ouverture du ('afravql romqin

Nocturne de rgédtlce el Bénédicte

La Dqmnqlio de I'i?r/-t/, 2 premières parties

Lq l)qmnqlion de Faust

Lq D.rmnqlion .le Fausl

L'I:,nfance du Chri,rt, 2" pârtie et extraits de la 3" partie

Sy m l) hon i e .fdn tq-\ | i q u e

Lu Cet ive

Les 'l rcyens .t (:ar!hage, 2' acte . Ohasse royale et orage

L.t l)dnruiion de Fausl

La Dem qlion de l"qust

lloméo el Julielle

Roméo el.Jltlietle

Roméo el,Iulie/te



23 novembre 1879

30 novembre 1879

7 décembre i 879

26 mars 1880

l4juil let 1880

l7 octobre 1880

2l novembre 1880

Mars l88l

23 octobre 188l

30 octobre l88l

6 novembre t88l

I I décembre l88l

22 janvier 1882

l2 février 1882

l9 février 1882

3 féwier 1883

l0 février 1883

l7 fevrier 1883

24 février | 883

23 mars 1883

9 novembre 1883

16 novembre 1883

2l décembre 1883

9 mars 1884

16 mars 1884

Pasdeloup

Pasdeloup

Pasdeioup

Pasdeloup

Colonne

Colonne

Colonne

Pasdeloup

Lamoureux

Lamoureux

Colonne

Colonne

Colonne

Lamoureux

Lamoureux

Lamoureux

Lamoureux

Lamoureux

Lamoufeux

Pasdeloup

Lamoureux

Lamoureux

Lamoureux

Pasdeloup

Pasdeloup
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Lq Prise de Iioie, l" acle

Lq Prise de I'oie, l"'et 2" actes

Lq Pri.\e de Trcie

Ilêterie el ('aprice pour violon et orchestre

la Mqrseillaise, orchestrée par Berlioz. etla Mqrche des drq-

peaux du lb Deum

Ouvefture de Rerrvenuto (.-.eIIini

Ouvefiure et romance du 2' acte de Benvenuto ('cllini; ouver-

tute du (larnaval romairt

Deux nouveiles représentations de la aJomnalion .le Faust

Ouverture du ('alrdral romdin et nocturne extrait de 1J.;.rlr'i.?

et Rënëdict

Ouverture du Cornantql romuin et noctume de ôlal,.ice et Ré-

nëdict

iipisode de la vie d'un qrtiste

Feslival pour I'anniversaire du compositeur : Ballade à trois

cheurs et orchestre Sura la Raigneuse eI Les Tioyens ci Cor-

th(tge, 3' açte

Symphonie Junèhre et lriomphule

Marche hongroise

Marc:he hongroise

La Damnqtion de l.qust

L.t Dqmnation de [,Ausl

L.r l)qmnqtio de l;anst

l,o Damnalio de Feust

I)ie,\ ir.te eI 7ub.t mirun issrs du Retpiem

Marche des Pèlerins et Sérénude d'un montagwrd des Abruz-

zes à t;a maîlresse de Harohi en ll( ie

Mqrche des Pèlerins et Sérénsde d'un m<tnbgnard des Abruz-

zes à se maîlresse de Hdrold e llqlie

Trio pour deux flùtes at harpe de L'IinJànce du (:hrisl

Ilomëo el.Iulielle

Roméo el Juliefte
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28 décembre I884

I I janvier 1885

l8 janvier I 885

28 novembre 1886

9 janvier 1887

l6 jarvier 1887

l,amoureux

Lamoureux

Lamoureux

Colonne

Lamoureux

Lamoureux

Lq [)a twlio de I,'q st

La I)omnqlio de f'q st

Le Ddmnatbn dc Fqusl

RAve c el Cqprice pour violon et orchestre

Syn p htt ni e fantas t i q ue

S),npho ie fant^\tique



VII

Le type narratif et les procédés descriptifs

dans les poèmes symphoniques de Chausson

Bien que notre travail se fonde essentiellement 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 æuvres musicales, les deux chapitres suivants complètent cette approche

générale d'une étude des poèmes symphoniques d'Emest Chausson et de la musique à

programme de Vincent d'lndy. Comment justifier le choix de ces compositeurs ? Tout

d'abord, parce que l'analyse de leur mustque à programme représente un important de-

sidertltunt de la recherche. Ensuite parce que les æuvres de ces compositeurs sont à

même d'illustrer les considérations esthétiques précédemment énoncées : le type narratif

(Chapitre II), le genre descriptif (Chapitre lll) et la question de la légitimité de la com-

position de symphonies après Beethoven (Chapitre IV), celle-ci étant étroitement liée à

la question de savoir si les nouveaux genres de la musique à programme (la symphonie

à programme et le poème symphonique) représentent des idéaux d'avenir de la produc-

tion instrumentale ou des possibilités créatrices parmi d'autres pouvant coexister avec la

symphonie absolue. Dans ce qui suit, le poème syrnphonique chez Chausson pennettra

de préciser une tendance générale de l'évolution de la musique française relative au type

narratif et au geme descriptif. L'étude de [a musique à programme chez d'Indy, quant à

elle, dégagera un changement fonctionnel, qui se traduira par la coexistence de la sym-

phonie absolue et des nouveaux genres de la musique à progtamme.
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Venons-en à Chausson. Le poème symphonique parcourt I'ensemble de sa produc-

tion, de la première à la dernière æuvre orchestrale d'importance , de Viviane (composée

en 1 882) à Soir de .fête ( 1898). Ces deux æuvres orchestrales en un seul mouvement ne

sont pas des ouvertures mais des poèmes symphoniques. En efïet, l'édition originale de

l/iviane porie ce sous-titre et présente en exelgue un support littéraire intitulé

< Légende >. En revanche, les sources manuscrites de Soir de ./ête - composition de-

meurée inédite - ne ljvrent aucune indication explicite sur le genre ou le prograrnme.

Chausson confie toutefois à Bruneau qu'il a voulu opposer, dans cette æuvre, << le mou-

vement d,une foule joyeuse et turbulente au calme poétique de la nuit silencieuse >1.

Cette citation a valeur de programme implicite. Par ailleurs, le i'oème pour violon et

orchestre s,apparente au poème symphonique, dans la mesure où il est en un seul mou-

vement et que le titre de sa partition autographe s'énonce: Pctème sympfutnique pour

vi\lon et orchestre. Du reste, Chausson détruit par sa propre volonté SolituLle duns les

àol.s, partition qu'il qualifie de < poème symphonique > dans sa lettre à Paul Pougaud de

1886. Cette lettre paraît d'autant plus révélatrice qu'elle témoigne d'autres projets com-

positionnels en ce sens : ( Je pense laire quatre ou cinq poèmes symphoniques de ce

genre, tout à mon aise, et parmi lesquels se houvera La Nuit qtte je ne suis décidément

pas en train d'écrire cet été. Je songe dé1à àvn Printezp^r' (Botticelli) etàunchant de la

terre >>2. Certes, nOuS ne COnnaiSSOnS aucune sOurce liée à la COnception de ces æuvres ,

il n'en reste pas moins que la production de Chausson est fortement marqtrée par le

genre du poème symphonique.

l)ans le présent chapitre, nous nous proposons d'étudier les fluctuations de la con-

ception d'ensemble lors de la genèse de Viviune, Soir de .fête et du Poème pour violon et

(T Callois 1994. p. 493.

Chausson I925, p. 156.

I
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orchestre. ll convient de se demander dans quelle mesure la téléologie de la forme et les

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

Viviane

Dédiée à Jeanne Escudier, la future épouse du compositeur, Vtviane est créée le 31 mars

1883, lors d'un concert de la Société nationale de Musique â la Salle Érard, sous la di-

rection d'Édouard Colonne. Mais il ne s'agit-là que d'un premier stade d'achèvement de

l'æuvre que le compositeur remanie et dont une seconde version sera donnée Ie 29 jan-

vier 1888 aux Concerts Lamoureux. Ces deux créations témoignent d'une genèse com-

plexe au même titre que les différentes sources consultées :

_ -  ^  1  , .- Esquisses lF-Pn', Brouillons d'Ernest Chausson, tome I, p.24 sq.) datées:

I'lampes. . Août-Septemhre U8]82 ;

, Version préorchestrale, notée sur 3-4 portées (F-Pn, Ms. R7-J) et datee (fol. 7') :

Etumpes I8 Septembre I'aris 8 Décemhre ll882l ;

- Version orchestrale destinée à la gravure de l'édition Bomemann, intitulée: tr/r-

viune ' poème sympfumique ,t [irnest Clnussctn (Ffn, Ms. 8775) el datée: Her-

den 28Juli ! 8187 (fol. 2') et I'aris I5 novembre [18]87(fol.38');

- Édition Le Bailly-O. Bornemann, Paris 1893, intitulée : III/lANtt ' j'ol::Mt svM-

I'HoNlQ.(tl': I pour Orchestre.' DE.' Ernest Ohausson.' Op. 5.

Les escluisses et la version préorchestrale concernent le premier stade d'achèvement de

l'æuvre, la version orchestrale et l"édition Le Bailly-Bornemann le second. On peut se

demander si les lluctuations intervenant lors de la genèse de l'æuvre modifient radica-

lement la conception d'ensernble. Pour commencer, nous nous intéressons à la version

3 Paris. Bibliothècue nationale de France.
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définitive, celle qui a été publiée chez Bornemann. paul Le Flem y dénote une

( construction rnusicale l ibre épisodique ,r.  En est- i l  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 I'action :

( LÉGENDE

Viviane et Merlin dans la forêt de Brocéliande Scène d'amour. [1." phrase]

Appels de trompette - Des envoyés du Roi Arthur parcourent la forêt à la recherche

de I'Enchanteur. [2']

Merlin se rappelle sa mission ; il veut fuir et s'échapper des bras de Viviane. [3"]

Scène de l'Enchantement Pour le retenir, Viviane endort Merlin et l,entoure

d'aubépines en fleurs. [4"] >

Le compositeur articule son æuvre selon cette trame. on reconnaît aisément les appels

de trompettes de la deuxiènre phase (Dr l6.y5, les élans de la troisième (à partir de E+25)

et la rérniniscence du début qui entonne la quatrième (à partir de K+35). De plus, Ia

Scène de I'Enchantement, placée au terme de la partition, fait face à la Scène d,amour

initiale. Toutes deux concement le duo Merlin-viviane, s'inscrivent dans des tempos

relativement lents et empruntent la mesure à 6/8. En revanche, les deux phases média-

nes, plus animées" et d'une plus grande variété de mesures, font intervenir les envovés

du Roi Arthur.

4 Le Flem 1949, p. 177.

5 Lire : ( 16 mesures après le repère D ).

6 Titres : << en animant un peu ) (D+16), plus tard : < Allegro, en animant ) (Ë+25)
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Trois thèmes demeurent prégnants. Nous associons les Thèmes I (mes. l-15) et lI

(du repère C à D) au couple Viviane-Merlin, sans pouvoir les attribuer précisément à

I'un de ces deux personnagesT. En revanche, le Thème lll (de D+22 à E) se réfère clai-

rement aux appels de trompette des envoyés d'Arthur. En outre, le prernier thème, mal-

gré sa prégnance et sa stabilité formelle, possède davantage le caractère d,une introduc-

tion que de celui d'un thèrne à proprement parler. Sa ligne chromatique et ondulée appa-

raît, sobrement, dans un tempo lent, ce qui donne, à la première écoute, I'impression

d'une préparation aux appels de cors placés au début du pont, plus instables sur le plan

tonal (mes. l7). De telles ( ambiguités formelles > (ou < ambiguités fonctionnelles des

parties de la forme >) dans le sens dahlhausien du terrre n'étonneront guère, puis-

qu'elles font déjà leur apparition dans des cnuvres de Beethoven comme la Sonate < La

Tempête >'. Toutefois I'apparition animée du Thème I dans la demière partie de la com-

position ne présente plus le caractère d'une introduction, mais confirme la fonction

thématique effèctive de ce segment. Le parcours tonal de l'æuvre retrouve celui de la

forme sonate : dans la prernière partie, I fa majeur) et II (zr rnajeur) entretiennent un

rapport dominantique ; en revanche, au cours de la demière partie, ils s'inscrivent dans

la même tonalité de/à majeur. L'instabilité tonale des ponts (respectivement à partir de

la mesure l6 et à partir de la lettre L) et des parties médianes - ces dernières, d'un tem-

L'attribution des thèmes à Merlin et à viviane illustre-t-elle Ie contraste des thèmes de la forme so-

nate par le couple masculin-féminin, à l'instar de la théorie d'Adolf Bemhard MAILX ? Ceci est peu

probable r,u que les versions précédentes de I'ceuvre, et tout particulièrement la version préorches-

trale, restent relativement éloignées du schéma traditionnel de la forme sonate (cî. jnfrq)

carl DAHr.r{Al rs définit I'ambiguité formelle (ou ambiguité fonctionnelle des parties de la forme)

comme l'un des critères caractérisant les æuvres du << nouveau chemin > beethovénien (.neuer lleg)

Les autres critères en sont : la rudimentarité des débuts de mouvements, le renoûcement à la notion

traditionnelle de thème et la radicâlité du caractère processuel de la forme. (cl Dahlhaus 19g7.

t .21 '7 \
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po vif, tiennent lieu de développement - reste conforme à I'esprit de la forme sonate.

Seule la réapparition de /à majeur vers la fin de l'exposition, après le thème II (re-

père D), ne saurait s'accommoder de la dialectique de la fbrme sonate. Cette particulari-

té tonale se trouve néanrnoins compensée par le contraste de tempo entre les parties ex-

trêmes et r-nédianes, lequel rappelle la triade Rul'tc-Bewegung-l?uÀe (< repos-

rnouvement-repos ))), qu'Adolf BernJrard Marx applique à la forme sonate'. L'idée de

cette forme est d'autant plus présente que les thèmes I et ll" qui renvoient au couple

Viviane-Merlin et restent dans un rapport dominantique au sein de l'exposition, réappa-

raissent au cours de la réexposition dans la même tonalité, dans une unité propice à

svmboliser la Scène de I'Enchantement.

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

croil fe ( Plan de Viviane >, esquissé en été 1882 dans les llrouillors du compositeur :

< Plan de Viviane

(?) Forêt enchantée (prélude)

A : Phrase de Viviane

B : Phrase de Merlin (plus passionnée)

C : Marche d'Arthus [energicol

D: Reprise de A et B" plus vite, très agité

E : Enchantement de Merfin et tin très cahne >

Confonnément à I'exposition définitive, ce schénra enchaîne deux phrases liées au cou-

ple Viviane-Merlin et envisage la < reprise > de ces deur éléments thérnatiques au terme

de I'ouvrage. Néanmoins, cette reprise, très agitée, est encore dissociée de

9 L'exposition et la réexposition sont considérées comme des phases de repos. le développement

comme une phase de mouvement.
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I'Enchantement, très calme, prévu pour la fin de l'æuvre. De plus, une < Marche du roi

Arthur. Vieux chant populaire breton > remplace les appels de trompettes de la version

définitive.

Par ajlleurs, 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 ( | , 3 et 5), faisant office d'exposition ou de réexposition, à deux pha-

ses vives dans le caractère d'un développement (Phases 2 et 4) :

Phase I

Thème I en./n majeur 15 mes. lszl (60 à la noire pointée)

Transition (VII) 40 mes.

Phase 2

Développement du Thème I 44 + 3& mes* Allegro

Phase 3

Thème II en Lr majeur 52 mes. Phts lenl (60 àla îoire pointée)

Thème ll l  en rl majeu 15 mes.

T-ran:i+i€+{l) æ mes.

Phase 4 106 + 7 mes. Animë (100 àla noire pointée)

bnonce du I nerne lt en /{r majeur.

puis développement des deux premiers thèmes

Phase 5

Thème I

Pont

Thema II

9 mes. ll-entl (60 à la noire pointée)

35 mes.

i4 mes.

Il apparaît que la version préorchestrale de 1882, entièrement axée sur le couple Vi-

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

l0 38 signifie que 38 mesures ont été supprimées (par exemple par des ratures).
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(Thème III). Tel n'est plus le cas de l'édition de 1893 qui, à partir de ces appels, va

nourrir un vaste développement central, dont l'animation engendre la configuration

( repos-mouvement-repos >. De plus, la suppression de la Phase 2 (< Allegro >), la

transposition à la dominante (zt majeur) de la seconde idée de l'exposition, ainsi que le

rattachement du Thème III au futur développement central ont amené entre autres le

compositeur à s'éloigner d'une < construction libre épisodique >, afin d'adapter la dra-

maturgie de son programme à une forme sonate articulée selon la triade < repos-

mouvement-reDos )).

Soir de fête

A la première æuvre orchestrale d'importance, Viviane, répond la demière, Soir de fête,

poème symphonique composé par Chausson dans les années 1897-1898. Le dédicataire.

Édouard Colonne, en réalise la première audition le 13 mars 1898. Nous connaissons

plusieurs versions manuscrites de l'æuvre:

- Brouillons, tome XI, p. 1 sq. et 67-101. Page 67 datée: I3. Nov. [l S97], p. l0l :

l''lorence . .junvier 118198 ,t E. C-À (F-Pn);

- Version préorchestrale inachevée, titre : Solr de Jëte r Brcuillon (F-pn, Ms.

8779):

- Version orchestrale (F-Pn, Ms. 8780), intitlJée: Soir de./ête ,. ti. Ch. et datée I

San Domenico di I:iesole ., 3l janvier 1898 r firnest ()huusson;

- Soir de Jête : firnest ()hautson 'op. 32 , réduction pour piarut à J mains (F-pn"

Ms. 8778).

Comme nous I'avons déjà signalé, Chausson, dans cet ultime poème symphonique, en-

tend ( opposer le mouvement d'une foule joyeuse et turbulente au calme poétique de la

nuit silencieuse >. C'est à dessein que le compositeur n'apporte aucune précision sup-
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plémentaire concemant la nature de cette fête, comme il l'explique lui-même dans une

lettre à Bruneau :

< En définissant la scène avec plus de netteté, en 1àisant voir une fête foraine, par

exemple, soit une Ëte populaire, parisienne ou exotique, le sujet, à mon sens, eût été

amoindri et moins vivant, car il est évident que l'impression de vie est donnée avant

tout par le sentiment; les accessoires - costures ou décors - n'ont qu'une

importance secondaire et, le plus souvent, même, sont nuisibles. Je n'ai voulu

extraire de cette idée de fête que ce qui en est I'essence et qui, par cela mênre, peut

s'applrquer à toutes les époques. ul l

Il s'agit donc d'une suggestion d'états d'âme liée à deux spectacles opposés. Pour Jean

Gallois, < le musicien avait un peu recherché la difficulté. Son idée de bâtir une grande

page d'orchestre sur la seule opposition de deux sentiments antithétiques et provoqués

de I'extérieur, risquait de nuire à sa partition en la privant - sur le plan de la fonne de

la rassurante architecture habituelle. ul2 Il n'en reste pas moins que Barricelli et Wein-

stein ont consrdéré Soir tle Jête comme l'æuvre la plus originale de son auteurlt. parce

que le changement d'atmosphère, de la lumière vers l'ombre, résultait d'une opposition

tonale déjà remarquée au tenps de Chausson par Gauthier-Villars dans l'Ër'ltr, clc l'rr-

rir' : ( Les thèmes de la fête sont en /a bémol, [. . . ] tandis que la rêverie noctume fleurit

dans celui de mi >>ta. Or, la fln de l'æuvre s'inscrit dans une atmosphère de rêverie noc-

tume, ce qui pennet de comprendre qu'elle ne conclut pas dans la tonalité initiale, con-

trairement à I'usage. Vincent d'Indy reoonnaît donc non sans raison dans le plan tonal

I I Gallois 1994. p. 493.

l2  Gal lo is  1994,  p.490

1l BarricelliÂVeinstein, p. 164

14 ('l à ce propos : Gallois 1994, p. 491
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de Soir tle .fête une conséquence du programmels. Qu'en est-il de I'organisation de

l'æuvre ? L'opposition de sentiments est-elle favorable ou nuit-elle à la consttuction

d'ensemble ?

Afin de répondre à cette interrogation, une analyse de la version orchestrale

s'impose. Celle-ci compte cinq thèmes dont les quatre premiers (Thème I : repères 1-3,

Il : 3-6, III . 6-l I et IV: 12-15) sont présentés dans l'< exposition > d'une forme sonate

de conception très libre, or) l'épisode médran, de tempo lent et tenant lieu de

< développement > énonce le cinquième thème sur un ostinato élaboré à partir de la

deuxième idée (repères 1 8-21 ). La < réexposition ) (2 I -30) reprend les quatre premiers

thèmes, en modifiant légèrement leur ordre d'apparition (1, n, IV, III au lieu de I, ll, III,

IV). Ce nouvel enchaînement des thèmes tend à privilégier le thème III qui, après une

seconde phase de < développement ) (30-37), se trouve énoncé dans un tempo rapide,

comme l'idée dominatrice du mouvement (37 -40), avant de s'éteindre au terme de la

coda (à partir de 40). Par ailleurs, I'animation de l'< exposition > et de la

< réexposition >>, empruntant aux tons bémolisés - notamment /a bémol majeur,

s'oppose au calme de l'épisode tenant lieu de < développement ) et de Ia coda qui évo-

luent dans les tons diésés (avant tout nl majeur). Cette mise en opposition empêche tout

recours au parcours tonal de Ia tbrme sonate, dont la dialectique se révèle par la triade

( mouvement-repos-mouvement n qui n'est d'autre que le complémentaire de la confi-

guration ( repos-mouvefient-repos ), et par la téléologie formelle qui fera triompher Ie

troisième thème. La dramaturgie de cette forme sonate très librement conçue est indé-

pendante du programme qui se borne à une opposition abstraite, non définie sur le plan

temporel. En aucun cas, le programme ne pouvait donc nuire à la conduite de

l'ensemble qui demeure en délinitive très équilibré sur le plan formel.

15 lndyCours Il/2, p. 326.
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La musicologie a souvent observé l'aspect < multi-fonctionnel > de la forme sonate

lisztienne, qui se manifeste comme une forme en plusieurs mouvements au sein d'une

composition en un seul mouvementr6. La Sonate en \/ mineur, par exemple, présente à

la place traditionnelle du développement un mouvement lent, qui se trouve donc lui-

même intégré dans un mouvement plus vaste. L'épisode médian de Soir de Jëte apparaît

également comme un mouvement lent à la place du développement. Aussi I'adjonction

d'une phase de développement après la réexposition (repères 30-37) permet-elle de

compenser l'élision du développement traditionnel. Cette phase est particulièrement

rernarquable chez Chausson du fait de son statisme et de ses hannonies de couleur, op-

posés au dynamisme et à la dramaturgie de l'< exposition > et de la < réexposilion >.

Hormis les brouillons - de conception fragmentaire - les sources tnanuscrites de-

meurent fidèles à la stratégie décrite. Il convient de signaler en ce qui conceme la ver-

sion préorchestrale et la réduction pour piano à quâtre mains, la présence d'une transi-

tion élaborée à partir du Thème II, laquelle sépare la présentation de la troisième et de la

quatrième idée de I'exposition. Cette transition a été supprimée de la version orchestrale

au crayon brun, très 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, à l'énoncé du cinquièrne thème.

Poème pour violon et orchestre

Le but de notre propos n'est pas de livrer une étude approfondie dtt I'oème, mais de

confronter sa forme à celle des poèmes symphoniques précédemment abordés. On sait

qu'il a été conçu sous I'inspiration de la nouvelle de Tourguéniev intitulée I'e Ohunt de

16 Voiràcet égard, par exemple : Dômling 1985, p. l25sq.
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I 'Amour triomphanL titre dont témoignent les brouillons du compositeur' '. De même, la

partition autogaphe de l'ouvrage se réfère explicitement au < Poème symphonique >18.

Il serait aventureux de confronter la musique de Chausson à la trame proposée par

Tourguéniev et I'on ne peut qu'approuver Jacques Chailley lorsqu'il écrit: < Seule y

circule, d'un bout à l'autre, f idée d'une mélodie de violon qui s'élève progressivement

des prolondeurs aux sommets, et qui devient I'amour même ; c'est ainsi qu'elle justifie

son titre . le chant de I'umour triomphanl, sans s'arrêter pour autant aux incidences

anecdotiques du récit >t'. Le Poème - dans sa version autographe et dans celle de

l'édition originale repose, tout comme S-oir tle.fête, sur une opposition fondarnentalc

qui, dans le cas présent, est d'ordre thématique. En effet, la première moitié de l'æuvre

présente deux thèmes antagonistes : le premier, ( Lent et mystérieux >, en 3/4, est joué

alternativement au violon seul et à I'orchestre; le second, plus animé (< Animato >), en

6/8, se trouve énoncé au violon accompagné de I'orchestre. La seconde moitié du

I'oèmc (à partir du repère 14), qui prend I'allure d'un développement, vise au rappro-

chement progressif des deux thèmes. Cette æuvre - tout comme Soir de Jête trahit la

volonté d'un libre agencenrent des fonctions tbrmelles traditionnelles (exposition, déve-

loppement... ) au service d'une forme processuelle diffërente de la forme sonate.

â9 ||È c\9

Viviane (1886) fait correspondre la dramaturgie de son programme à la trame nanative

d'une forme sonate articulée selon le modèle d'évolution: ( repos-mouvement-repos >.

l 8

l 7 Rrcuilkns, tome X (F-Pn), p. I l9-136 r fragment intitulé Le Cfuint tde l'dmour lùonph.tnl. dalé el

signé : < Glion 29 juin [8]96 / Ernest Chausson. r>

Partition âutographe (F-Pn, M.r. 8777) it'ftilulée: kÈme symphoniE e :' po r viol{rn et orchestrc

L)nest ('fuusson op. 25.

Chailley 1982.'t9
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Dans Sblr de Jête (1897198). en revanche, la téléologie d'une forme sonate de concep-

tion très libre, fondée sur la triade ( mouvement-repos-mouvement ), s'avère in<Jépen-

dante du programme reposant uniquement sur une opposition abstraite, qui ne relève pas

de la temporalité. Par ailleurs, un autre trait distingue nettement les deux æuvres: si

Viviane présente des éléments descriptifs (par exemple les appels de trornpette), les

compositions plus tardives se limitent à une opposition d'états d'âme, en conformité

avec le refus du < style descriptif>. Cette évolution dans le trailement du programme,

cet éloignement du type narratif et du < style descriptif> s'accompagne, dans le cas de

Chausson, d'un renoncement à I'intitulé < poème symphonique >. La genèse du I'oème

pour violon et orchestre ( I 896), laquelle conduit à occulter la référence au support litté-

raire et à supprimer le titre < Poènre symphonique > va dans le même sens.

Cet éloignement des procédés descriptifs et du type narratif se reffouve également

chez Camille Saint-Saëns. Ses poèmes symphoniques se construisent de différentes ma-

nières. La forme ABA' du Rouet d'Omphale (1872) se fonde sur l'opposrtion entre le

mouvement et le repos d'une roue tournant sur elle-même et sur laquelle se trouve ligoté

Hercule. Quant à Phaëton et àla Danse mucahre (1875), ils développent des principes

formels (la variation et le traitement contrapuntique des thèr-nes), qui ne dépendent que

partiellement de procédés descriptifs mis en æuvre avant tout dans I'introduction et Ia

coda. La forme AIIA'B' de [,u .leunesse d'Hercule ( I 877), dont la téléologie est indé-

pendante de la dramaturgie du programme, repose sur une opposition qui ne relève plus

de la description d'événements extra-musicaux, mais tente de représenter les sentiments

d'Hercule face au vice et à la vertu. Celte mise en opposition se retrouve sur le plan

tonal . A et A' s'écrivent en lnl bémol majeur, B et B' en mi majeur. [,es poèmes sym-

phoniques de Saint-Saëns, 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 particulièrement affirmée chez

Debussy - va de pair avec un éloignement de l'< imitation physique >. Parallèlement à

cela, le cheminement vers l'esthétique debussyste amène un renoncement au type narra-

tif Se dessine, par conséquent, à la tin du XIX' siècle la tendance générale - qui ne

s'applique pas à tous les compositeurs.- d'un passage d'une musique essentiellement

descriptive répondant au type narratif vers une conception évocatrice qui ne repose ni

sur le type narratif, ni sur les procédés descriptifs. Mais cette tendance ne saurait être

généralisée. Prernièrement, l'étude des définitions du poème symphonique et de la mu-

sique à programme nous a perrnis d'observer, en France de 1870 à 1914, un éloigne-

ment de l'< idée poétique ) d'un Liszt ou d'un Schumann au profit du < type narra-

tif>20. Secondement, Franck, du fait de ses idées - peu favorables au chemin intermé-

diaire - et de son cheminement composilionnel, ne s'inscrit pas dans le sillage de Saint-

Saëns et de Chausson. Si ses premières ceuwes à programme (()e qu'on entend sur lu

montagne, Eotides) empruntent une conception non-descriptive et des programmes peu

détaillés, tel n'est pas le cas du Chasscur marulit, de conception ultérieure- Rn outre,

I'adjonction d'un piano ou de chæurs aux demières compositions (Les Djinns, Psyché)

se place sous le signe d'un enrichissement expressifdu poème symphonique en France.

20 ff Chapitre II, p.48.
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La fonction de la musique à programme chez Vincent d'Indy

Liszt conçoit les nouveaux genres de la musique à programme (la symphonie à pro-

gramme et le poème symphonique) comme l'idéal d'avenir de la musique instrumentale.

C'est pourquoi il abandonne la symphonie absolue au profit de ces nouveaux genres de

la musique à programme. On sait que la Société nationale de Musique renoue avec

ceux-ci après la guerre franco-prussienne. f)ans ce cadre, Vincent d'lndy écrit ses pre-

mières æuvres de la musique à programme, qu'il continuera à cultiver toute sa vie, du

projet syrnphonique sur Lu Dtvine Comédie ('l871) au Diplyque médiîerranéen pour

orchestre op. 86 (1926). Quelle est la fonction de la musique à programme chez Vincent

d'lndy ? Représente{-elle I'idéal d'avenir de la production instrumentale ou une possi-

bilité créatrice parmi d'autres ? La conception du compositeur évolue-t-elle entre l87l

et 1926 ?

Compte-tenu des difficultés d'ordre tenninologique liées à des notions complexes

comme le poème symphonique et la musique à programme, il 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, évoqués ou précisés à I'aide d'un programme qui

peut prendre la forme de titre(s) ou de textes complémentairesr ; d'autre part aux ceuvres

qualifiées de < poèmes symphoniques > par la propre volonté de leur auteur, sans ré-

I Nous n'avons pas intégré dans notre corpus le genre de I'ode symphonique
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pondre pour autant aux critères du genre. Le Tableau 3 (p. 162 sq.) montre que d'lndy

ne consacre pas moins d'une douzaine d'æuvres à ce domarne2. Un coup d'ærl sur ce

même 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 concerl. L'Ouverlure des Piccolomini constitue une excep-

tion, mais il convient de remarquer que la trilogie de Wallenstein ne sera entiè-

rement éditée qu'en 1887 et que cette ouverture y figurera dans une nouvelle

version intitulée Mat et T'h,tclut. En revanche. apres 1878, d'lndy publiera

l'ensemble de sa musique à programme.

Durant la période I 871-1877, une æuvre à programme voit le jour presque cha-

que année. Après |878, le laps de temps séparant les compositions dans ce do-

maine augmente, il va même jusqu'à atteindre treize ans entre Souvenirs et le

Poème des rivages.

La musique à programme de 1871 à 1877, destinée à l'orchestre, adopte un sujet

littéraire. Les æuvres de cette période s'intitulent ( Ouverture > si elles se cons-

truisent en un seul mouvement ou ( Synphonie D si elles comportent plusieurs

mouvements. En revanche, celles des années 1878-1926 ne sont plus exclusive-

ment orchestrales (le Poème des montagnes est écrit pour le piano), elles ne pré-

sentent pas toujours un programme explicite - à I'image de Sowenirs - et leurs

titres ou sous-titres ne se réfèrent plus directement à la synphonie ou à

2.

3 .

ll faudrait y ajouter le projet symphonique sur la l)ivine Comédie et l'Ouverture des l)iccoktmirti,

dont une version ultérieure sera intégrée dans la trilogie de llqllensteiu.

Toutefois, le projet de réafiser une trilogie composée de trois ouvertures sur llallenslein remonte d,qà

à 1873, cf. Schneider 2002, p. 63 sq.



14s

I'ouvertue" mais à une multitude d'autres genres musicaux : < Légende sym-

phonie >, < Poème symphonique >, < Suite pour piano >, < Variations sympho-

niques )), < Diptyque >, < Triptyque symphonique >, etc.

Comment peut-on expliquer, chez Vincent d'Indy" te passage des années 1871-1877 à la

oériode 1878-1925 ?

1871-1817

Entre ouverture et symphonie à programme

Durant les années 1871-1877" le répertoire orchestral de Vincent d'lndy ne comprend

que de lâ musique à programme. Celle-ci représente-t-elle à ses yeux un idéal d'avenir

de la production s].rnphonique comme le pensent les représentants de la Neudeutsche

Schule'! Ceci est fbrt probable. Rappelons, hormis I'engouement pour Berlioz et

Wagner, que d'Indy rencontre Liszt à Weimar, en juin 1873, ville ou les deux hommes

échangent leurs vues sur l'avenir de la musiquea. Il peut donc paraître étonnant que

d'lndy, à la différence de Liszt et de Saint-Saëns, intitule ses æuvres orchestrales à pro-

gramme en un seul mouvement (( ouverture D et non < poème symphonique ), terme

signalant chez Lrszt l'émancipation de la fonction introductive de l'ouverture. Le choix

du tilre chez d'Indy pourrait s'expliquer en raison de I'incompréhension de la critique

française fàce à certains poèmes symphoniques (P ltaëk.tn de SainfSaëns, Mazeppu de

Liszt ou Les iiolicle.t de Franckl-. Mais compte-tenu des propres écrits de Vincent

Lors de cette rencontre, d'lN't)Y montre à Llszr le manuscrit de son ouverture M4r et 1hécla, ce qui

l'amène à modifier son instrumenlation. Cl à ce propos : lndyCours ll/2, p. 295, note L

(l Chapitre premier, p 30 et Chapitre X, p. 183.
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d'lndy, le choix de l'intitulé serait plutôt lié au fàit que le drame musical, en ces temps-

là, ne parvienne pas à s'imposer sur les scènes liançaises :

< Si je fais de la musique à programme, c'est uniquement parce qve le drûme

musicul lel que je le sens (et tel que vous le comprenez aussi, je crois), est banni de

nos scènes fiançaises et, que voulez-vous ? lorsqu'on se sent un tempérament

scénique et que l'on n'a aucun aboutissement pour s'essayer au théâtre, il fàut bien

écrire de la musique symphonico-dramatique, scilicet de la musique à programrne.

Voilà mon excuse et, comme je crois que nous sommes un peu en communauté

d'idées, j'espère qu'elle m'absoudra auprès de vous de l'accusation de musique

descriptive. >{'

Les ouvertures de la première phase ont substitué, en quelque sorte" les drames non-

composés. Elles ne représentent plus I'introduction au drame, mais le drame en lui-

mêrne. Voici ce que le Cours tle composition musicale écrit de [a trilogie de lùallen-

. \ le tn:

< les trois pièces d'orchestre intitulées Wallenstein sont //'ois Ouvertures

Symphoniques, construites comrne si elles étaient destinées en réaiité à précéder

chacun des trois drames de Schiller, dont l'ensemble constitue la T'rtktgie de

Wallenstein; leurs élén-rents thématiques sont attribués, dans la pensée de l'auteur, à

certaines scènes, à certains sentiments ou à certains personnages appartenant aux

Drames, comme si ces Drames avaient été efïectivement traités en musique: mais

6 Vallas 1946-60, volume l, p. 236.
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l'ernploi de ces thèmes demeure confonne aux principes de la construction

symphonique, dont les Ouvertures de Léonore ont donné les premiers modèles. >7

69 de *C

Les sujets des premières ouvertures (.Omerture des I,iccolomini, Antoine eî (:lëopâtre')

relatent une histoire d'amour qui se déroule dans l'entourage immédiat d'un camp mili-

taire. Après la guerre franco-prussienne, i[ ne semble nullement anodin que les préoccu-

pations militaires et I'amour offrent des métaphores des événements de 1g70 et de la

représentation inconsciente de l'entente après le conflit.

L'ouverture des I'iccolomini, dont le sujet est emprunté à wallenstetn de Schiller,

oppose l'idée du bonheur paisible de Max et de Thécla aux devoirs de la guerre8.

L'histoire d'amour est traduite musicalement par deux thèmes joués tout d'abord sépa-

rément, avant d'être réunis vers la fin du mouvement. Le contraste entre I'Allepro riso-

luto et un épisode plus lent représente, sur le plan dramaturgique, Ies fluctuations entre

la crainte et l'espoir. La référence à Schiller, poète et penseur allemand, plaide en faveur

de la métaphore que nous venons d'évoquer.

inspiré du dra're de Shakespeare, d'lndy insiste, dans son ouverture Antoine et

olé.pâtre, sur le contraste entre la fanfare des Romains et la magie de I'orient, con-

traste très simple devant plaire au public, comrne le prétend le compositeur lui-même:

< la fànfare exprimant Ia couarde civilisation romaine, venant gauchement s'interposer

7 IndyCours IIl2, p. 293 sq

8 Programme dans l'édition originale: < Exposition du caractère de Max Piccolomini. It voit Técla

[sic], fille de wallenstein, qui ramène son coeur à des sentiments de bonheur pacifiques. Leur amour

Trahison de wallenstein: retour désespéré de Max aux idées guerrières: sa mort: douleur de Técla. >
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au milieu des plaisirs fabuleux et pyramidaux de I'Orient, est suffisamment bête. Je

crois que cette ouverture marchera bien >'. Ce contraste est réalisé sur le plan musical

par l'opposition de deux éléments: le motif rythmique A (mes. 10-12), développé sur-

tout dans les parties de l'æuvre au tsmpo vif (Allegro agiîuto, allegrct vivace), et le

thème B (mes. 19-53), plus chantant et de forme temaire, apparaissant principalement

dans les épisodes lents (Andante, Andante muesklsct). Les diverses parties de la fbrme

sont agencées de telle manière 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'll/oine et (léopdte

Andante Maestoso

Allegro Agitato

Ardante

^JJlegro Ag\ta|o con primo

Andante Maestoso

AJlegro Vivace

A , B , A

A + 8 1

B2

B I

Comme dans I'Ouverture des Piccoktmini, le contraste entre les tempos lent et rapide

permet de représenter musicalement deux états d'âme radicalement differents.

Le caractère héroique de la symphonie .lean Hunyude demeure très proche des sujets

des premières ouvertures qui relatent une histoire se déroulant dans I'entourage d'un

camp militaire. S'il n'existe, à notre connaissance, aucun texte complémentaire détaillé

pour cette symphonie chevaleresque, les titres des mouvements se bornent à évoquer

une prière et un h).rnne, respectivement au début et à la fin de l'æuwer'' :

9 Vallas 1946-50, volume I, p. 2l I sq.

l0 Titres indiqués sur les programmes de concert de la Société nationale de musique du 15 mai 1875
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1. Prière et allegro - 2. Andante sostenuto - 3. Final et hymne

Les premier et troisième mouvements, piliers angulaires de l'ensemble, jouent un rôle

déterminant sur le plan architectonique, puisqu'ils sont reliés par des thèmes cycliques.

Du motif ry.thmique A, placé au début de I'introduction dans le mouvement initial

(mes. [, violoncelles et contrebasses) naît I'idée principale du finale (mes. 24 sq.). Le

choral B, qui symbolise une prière dans I'introduction du premier mouvement

(rnes. l0 sq., clarinettes et bassons), réapparaît sous les traits d'un hymne solennel au

terme du finale (lettre Bb + 8 mes.). Le thème héroïque C, idée principale du

mouvement initial (mes. 4l sq.) engendre le thème secondaire, expressif, du finale

(mes. 94 sq.). Enfin, le thème D, tranquillement interprété par la clarinette solo au sein

du premier mouvement (mes. 100 sq.) réapparaît dans la coda du troisième mouvement,

immédiatement avant I'hymne, dans une tout autre lumière" en tant que marche funèbre

(< Quasi marcia funebre >, Aa + 6 mes. sq.) Le mouvement central Andante soslcnuto,

en marge de cette organisation cyclique, dispose d'une thématique propre, fondée sur

I'opposition de deux idées, l'une mélodique (mes. 8 sq.), I'autre rythmique (mes. 44 sq.)

Le changement de caractère des thèmes cycliques d'un mouvement à l'autre - par

exemple I'apparition du choral B sous les traits d'un hymne à la lln de I'cnuvre - est

certainement dû à I'influence de Liszt qui fait appel à une stratégie comparable au sein

de sa Faust-Symphonie. Par ailleurs, la disposition des thèmes cycliques dans les

mouvements extrêmes obéit à une structure en chiasme: dans le premier mouvement,

l'introduction présente A et B, I'Allegro C et D, dans le troisième mouvement, le début

orésente A et C. la coda D et B.

(pour le premier mouvement) et du l '' avril 1 876 (pour les 2' et J" mouvements).
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Après la guene franco-prussienne et jusqu'en 1877,le répertoire orchestral de

d'lndy ne comprend que de la musique à programme, dont les sujets, très certainement

dictés par le Zeitgeisl, otïrent des métaphores du conflit et de l'entente. À ce mornent-là,

la musique à programme chez d'Indy est loin de représenter I'idéal d'avenir de la pro-

duction instrumentale, tel que l'entendaient les adeptes de la Neudeutsche Schule. Bien

que la conception d'ensemble de la symphonie Jean Hunyude demeure proche de la

stratégie de la f;au,st-Symphonie de Liszt, d'Indy n'emprunte pas encore à cette époque

le genre du poème symphonique. Connaissant des difficultés dans la réalisation de ses

projets d'opéra, il conçoit ses ouvertures comme des substituts de drames non-

comoosés.

1878-1926

Vers d'autres genres musicaux

Comme nous l'avons déjà évoqué précédemment, après 1878, d'lndy ne limite plus ses

æuvres orchestrales à la musique à programme et il s'ouvre à un éventail plus large de

genres instrumentau\, dont la symphonie (Symphonie sur un chant montagnard .fran-

ç'rzls, 1886). Loin des représentants de la Neudeulsche Schule, pour qui elle forme l'idéal

d'avenir de la production symphonique, la musique à programme devient chez lui une

possibilité créatrice parmi d'autres, sans servir pour autant de < dérivatif > à la musique

scénique. Cette évolution pourrait bien expliquer l'augmentation, après 1878 chez

d'lndy, du laps de temps moyen séparant deux compositions dans le domaine de la mu-

sique à programme. En effet, durant les années 1878-1926, le compositeur ne limite

plus son champ d'investigation à la musique instrumentale, mais il devient l'auteur

d'< actions musicales ) comme I''ervaal op. 40 (comp. l88i-1895) ou L'Éirungr'r

op. 53 (1898-1901). À partir de 1878, Vincent d'lndy ne considère plus ses ceuvres or-



1 5 1

chestrales en un seul mouvement comme des ouvertures, mais comme des poèmes sym-

phoniques qui, dans le cas de Lu I'-orêt enchuntée, Saugefleurie oû Istar ne sont plus

intitulés < Poème syrnphonique D, mais empruntent leurs titres à d'autres genres, varia-

bles suivant le choix du suiet: < Ballade symphonie r dans le cas de Lu ],orêt enchan-

lle, < Légende pour orchestre >> pour Saugefleurle et < Variations symphoniques l en ce

qui conceme Istdr. Le ( lturs de cùnpositi()n musicale livre une explication à ce pro-

DOS :

( Le titre I'oème Symphonrque exprime encore assez exactsment le conlenu de

l'æuvre qu'il désigne; aussi l'avons-nous conservé pour une foule de compositions

conçues d'après les mêmes principes, bien que leurs dénominations soient souvent

fort différentes: Légende. Ballade, Conte, etc. Cette vadété ne doit pas surprendre

quand le titre veut exprimer aussi le sujet choisi: n"est-ce pas là souvent, en effel,

tout ce qui subsiste du 'poème' ou du 'programme' suivi par la rnusrquc ? ,rr

Le choix d'un tel titre, lié aux sujets des æuvres, trouve certainement son origine chez

Henri l)uparc qui a donné le nom de < Symphonie-ballade > à son poème symphonique

Lércre (1876), dont le sujet est emprunté à une ballade de Gottfiied August Bùrger.

Ceci paraît d'autant plus vraisemblable que cette ceuvre a reçu un accueil favorable dès

sa créationl2.

Après 1878, la musique à programme s'ouvre à un éventail très large qui s'étend du

poème symphonique dans la lignée de Liszt (Sauge;fleurie op. 2l ) à des cas lirnites

lndyCours II/2, p. 299.

Revue et (;qzetle musicule de Pdris 44/46, 18 novembre 1877 : < Merveilleux modèle de musique à

programme r - Tiersot 1918, p. 158 : < Son poème symphonique Zlrrtrrg. exactement contemporain

des créations analogues de M. Saint-Saëns, reste comme un des meilleurs modèles du genre. ))

l 1

1 2
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comme le cycle de pièces caractéristiques pour piano aux titres partiellernent autobio-

graphiques (l'oème des monlagnes) ou l'æuvre orchestrale en plusieurs mouvements,

dont les titres évocateurs sont empruntés aux Beaux-Arts (Jour d'été ù la montagne.

7'rrptyqua symphonique ou I'oème des rivages. Suile synphonique en I \ûbleaur ov en-

core l)iptyque méditerranéen)" en passant par la trilogie de Wallenstein, composée de

trois ouverturestt. Le Tabl"uu 5 montre que d'Indy s'éloigne de plus en plus de l'æuvre

orchestrale en un seul mouvement - dont le poème symphonique - afin de se toumer

vers des compositions en plusieurs mouvements. Plutôt que de renouer avec la sympho-

nie à progranrme dans l'esprit de Ia Neruleutsche Schule,le compositeur lui préfère la

suite d'orchestre alors très en vogue en France'* :

Tableau 5. Nombre de mouvements et formation instrumentale de la musique à programme chez Vincent

Un mouv€ment Plusieurs mouvements

Orchestr€ Wallenstein. Trilogie d'après le poème drama-

tique de Schiller ( 1879-1881)

Tableaux de voyage. Suite pour orchestre en

six padies (orchestration et refonte

slruclurelle des lJ pièces pour piano.

|  891-1892)

Jour d'été à Ia montagne. Triptyque sympho-

nique (1905)

Poème des rivages. Suite symphoniques en

quatre tâbleaux (I919-l92l )

métlitenanéen ( 1q25- l

Poème des montâgnes. Suite (ou: Poème sym-

phonique) pour piano (1881)

Tableaux de voyage. l3 Piece' pour piano

( r888- i  889)

Rappelons toutefois que le projel de réaliser une trilogie composée de trois ouvertures remonte déjà à

1873 (cJ. p. 144, note 3). Pour une étude détaillée de I'ceuvre et de sa genèse, nous renvoyons le

lecteur à : Schneider 2002.

(/ Chapitre IX, p. 115-176.

t 3

d ' lndy  (18  78-  192ô.1

La F'orêt enchantée. Ballade symphonie (ou

Légende-symphonie, comp. 1878)

Saugefleurie. Légende pour orchestre (1884)

lstar. Variations s)mphoniques (1896)

Souvenir. Poeme pour orchestre â la me-

moire de la bien-aimée (1906)

t 4
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Si l'æuvre de Vincent d'lndy couvre un champ très large de la musique à pro-

gramme, le fait que le (irurs de composition musicule qualifie Ie Poème des monlugnes,

une æuvre cyclique pour piano en plusieurs mouvements, de < Poème symphonique

pour piano r témoigne aussi d"une définition très large du poème symphonique que I'on

retrouve dans les écrits du théoricien. Il ressort de l'étude de ces écrits que le poème

symphonique s'applique chez d'lndy âussi bien aux ceuvres vocales descriptives de Ja-

nequin qu'à tous les genres de la musique à programme, excepté I'ouve(ure de concert.

D"importants critères du poème syrnphonique (conception en un seul mouvement, for-

rnation orchestrale) ne sont plus pris en considération rj. Aussi la définition du genre

s'approche-t-elle de la notion de musique à programme" telle qu'elle a été stylisée en

slogan contre la musique absolue par le débat sur l'esthétique de la musique instrumen-

tale. Cette position dans la < zone d'influence commune > aux < formes d'origine sym-

phonique issues du ry4hme du geste ) et des < formes d'origine dramatique issues du

ry,thme de la parole >'" convient au champ élargi de la musique à programme chez Vin-

cent d'Indy, qui s'étend de I'ouverture de concert au cycle de caractère autobiographi-

que.

L'on peut reconnaître l'une des raisons de l'élargissement de la définition du poème

symphonique dans le fait que d'Indy se distancie - durant les années 1878-1926 - des

poèmes symphoniques de Liszt, qui, selon lui, ne seraient pas assez élaborés sur le plan

formel. À ce sujet, le Cours de composition muçicale loue la qualité des poèmes sym-

Au sujet de la définition de la << musique à programme > et du ( poème symphonique > chez d'lndy,

cl Chapitre Il, p.45-48.

Nous renvoyons à la localisation du < Poème symphonique vocal ) et du < Poème symphonique

instrumental ) sur la classilication des formes symphoniques par d'Indy (l IndyCours ivl. p. 13 et

Ehrhardt 2002, p. 53).

l 5

l 6
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phoniques de la Nouvelle Ecole française, dont la construction serait ( âutrement solide

et raisonnée que celles de Berlioz et de Liszt >17 En effet, dans son enseignement à la

Schola, d'lndy rapproche fréquemment la musique à programme des principes architec-

toniques de la musique absolue chcz Beethoven'". Cette critique des æuvres de Berlioz

et de l-iszt retlète I'attitude scolastique de d'Indy, caractéristique de ses écrits didacti-

ques. Des æuvres novatrices, comme les variations symphoniques Istur el le Poème des

montugnes témoignent, en revanche, d'une originalité et d'un esprit de recherche de

nouveaux principes fbrmels. Nous proposons ci-après I'analyse de ces deux æuvres

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

Istar

Le sujet d'lstar est emprunté à une légende babylonienne, qui n'es1 certainement pas

sans lien avec les grandes explorations entreprises à la fin du XIX" siècle sur tout le

territoire mésopotamien. Dans cette légende, la fille du dieu lunaire Sin descend aux

enfers pour y réveiller à la vie son amant disparu. Elle doit traverser sept portes où les

gardiens la dépouillent â chaque fois d'un habit ou d'un bijou jusqu"à ce qu'elle par-

vienne, complètement dénudée à la septième porle où elle délivre son amant'v. Voici

comment le (krur.s de composition musicale décrit la stratégie du compositeur :

lndyCours lll2, p.321: ( On peut voir par cette rapide analyse [des poèmes symphoniques de Sain!

Saëns] que nous somm€s en présenoe d'une véritable construction autrement solide et raisonnée que

celles de Berlioz et de Liszt. >

Va l las  1946-50,  l l ,  p .219.

Programme <lonné par l'édition originale (Vincent d'lndy, lstqr. tr'dridtiotrs syntphoniques. Paris,

1897) : < Vers le pays immuable / tstar, 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'oii l'on ne revient pas / . .. / A la

première porte. le gardien l'a dépouillée, / il a enlevé la haute tiare de sa tête. / A la deuxième porte,

le gardien l'a dépouillée, / il a entevé les pendants de ses oreilles. / A la troisième porte, le gardien I'a

t 7

l 8

1 9
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< Dans ces sepl Variations, I'auteur a voulu procéder du complexe au sirnple. en

faisant naître la mélodie (le Thème principul) peu à peu, comme si elle sortait d'une

harmonie spéciale exposée dans [a l'" Variation. Ainsr, le Thème se dépouille

successivement de tous les ornements qui le voilaient, et n'apparaîtra à l'état simple

qu'à la oonclusion de l'æuvre, <Jans un unisson de tout l'orcfiss119. ,,2('

L"idée que le thème ne représente pas le point de départ, mais le point d'arrivée d'une

série de variations, a déjà été exprimée par Schumann qui I'applique à ses Stènes nrasl-

cales sur un thène de Schubert et à ses lltudes d'après Beethoven2r : <r Les Variations

doivent former un tout [... ] qui a sont centre de gravité dans le thème (c'est pourquoi on

peut placer celui-ci parfois au milieu ou à la fin)u)). Les variations schumanniennes

reposant sur cette idée n'ont été publiées que très récemment : elles sont totalement mé-

connues à l'époque de Vincent d'lndy qui a certainement développé sa stratégie for-

melle par le biais du seul programme, lequel lui sert après-coup de prétexte pourjusti-

fier cette forme variation < inversée >.

Le cycle s'articule en sept sections. Hormis le thème, d'autres éléments jouent un

rôle déterminanl: le Motif tl'appel (ou Appel), formé des trois premières notes du mo-

20

21

22

dépouillée, / il a enlevé les pierres précieuses qui ornent son cou. I A la quâtrième porte, le gardien I'a

dépouillée, / il a enlevé les joyaux qui ornent son sein. / A ia cinquième porte, le gardien l'a

depouillée, / il a enlevé la ceinture qui ettoure sa taille. / A la sixième porte, le gardien l'a dépouillée,

/ il a enlevé les anneaux de ses pieds, les anneaux de ses mains. / A la septième porte, Ie gardien I'a

dépouillée, / il a enlevé le demier voile qui couvre son corps. / . . . / . . . / lstar, fille de Sin est entrée au

pays immuable, / elle a pris et reçu les Eaux de la Vie. / Elle a préseûré les Eaux sublimes / et ainsi,

devant tous, elle a délivré / le FILS DE LA VIE, sonjeune amant. / Epopée d'Izdubar (6" chant). )

IndyCours Il/1, p.484.

Voir au sujet de ces ceuvres : Ehrhardt 1S98/l et 1998/2 (et tout particulièrement : p. 281-285).

Schumann 1914,p.222: ( Variationen fsollen] ein Ganzes bilden [...], das seinen Mittelpunkt im

Thema hat (daher man dies manchmal in die Mitte oder auch zum Schlu8 setzen kônnte) ).
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dèle et le 
'l'hème 

uccessoire en.fbrme de Marche (ou Murche). Le (lours de composition

musicale propose l'analyse suivante23 :

<< l. Appel eI Marche, en.fà

- l'ar. I, en lj'A, consistant uniquement en I'exposé harmonique du 7'hème princi-

pal, sans que celLli-ci y paraisse mélodiquement exprirné.

- Marche, enJà.

II. Appel et l/ar. rr, en MI: amplification des harmonies du Thème par une phrase

rnélodique issue de celles-ci.

- Marche, en nl, suivie d'un court développement.

Ill. Appel et T,'ar. rlt, en sib, par le motif ampli/ié de I'appel" sur les harmonies du

Thème.

IY. Var. w, en l"A#-SOLb, sur le molif de l'appel.

- Marclrc, en.là#, développant un nouveau rythme et modulant.

Y . Appel et Vur. v, en,/ : le Thème commence à se préciser mélodiquement,

Jtlarche, en t/7 (c'est-à-dire àla dominunts du ton principal), formant maintenant

une phrase complète de trois périodes.

YL Appel et Var. vr, en 1lb. Thème encore orné, mais plus simple et présenté à

quatra parties.

YII. Appel, devenant mélodique, eÎ ,/ar. vr, en rl. Thème en rythme saccadé, présen-

té à de*r parties seulement.

- Appel et I'HÈME toLlt à lalt simpli/ié, en F7, à I'unisson, fbrmant phrase cornplète

en trois périodes.

- Marche, en l'7, formant la conclusion de l'æuvre. >

23 tndyCours lI/1, p 485 sq.
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La stratégie de Vincent d'Indy mène parallèlement deux processus différents. Le pre-

mier développe peu à peu, à partir de la succession harmonique de la première variation,

la mélodie du thème, qui sera exposée à I'unisson à la f-in de l'æuvre. Tandis que la

deuxième variation repose sur les fondements harmoniques de la première, les varia-

tions 3 et 4 présentent déjà le motif d'appel, formé - rappelonsJe - des trois notes ini-

tiales du thème- À partir de la cinquième variation, les contours de ce dernier se préci-

sent de plus en plus.iusqu'à son exposition au terme de l'æuvre. Le second processus,

parallèle au premier, consiste à simplifier la texture vers la fin de Ia composition: la

Variation 6 présente les ornements du thème dans une écriture à quatre voix, qui passe à

deux voix au sein de la Variation 7. Ce processus de simplification aboutit à

l'exposition de la mélodie thématique à I'unisson, Par ailleurs, afin de marquer les césu-

res entre les diflërentes parties de la fbrme, d'lndy utilise le Motif d'appel et la Marche,

qui signalisent respectivement le début et la fin d'une variation. La marche apparaît à la

place traditionnelle de la ritoumelle d'orchestre dans les cycles pour soliste et orchestre

à I'image de l'op. 2 de Chopin. Elle remplit néanmoins la fonction d'un thème secon-

daire, qui apparaît 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-

tlons :

< Chacune de ces sepl Variations est dans une tonalité voisine de celle de /à, et

I'ordre de ces tonalités procède par modulations àla sixième quinle (qurnTe augmen-

tée), afin que tout se rapporte au principal personnage, sans changements ttop brus-

ques accusant un excès d'ombre ou de lumière:ces modulations [...] sont nez-

tres. >>-

2.1 IndyCours II/1, p 484 sq.
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Rn effet, les couples formés par les Sections ll-m, tV-V et VI-V[ s'enchaînent à une

distance de ton, en mouvement ascendant. Les pièces 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 i et II, une tierce majeure III et IV ainsi

que V et VI.

Tableau 6. L'organisation tonale d'./s/.1r

5" diminuée 5'" diminuée/4'" augmentée 4'" augmentée

I

FA'/fa

VII

ré-FA

II III IV V VI

Ml/mi sib FA#/SOLb/fâ# ut/UT LAb
I

'fon ascendant Ton ascendant

Poème des montagnes

Le I'oème tles montagnes est une æuvre hautement significative sur le plan spirituel et

autobiographique. Les montagnes dont il est question ici sont celles du Vivarais, région

dans laquelle d'lndy a rencontré sa cousine et future épouse lsabelle Pampelonne. Cette

dernière est représentée ici par le < Thème de la Bien-Aimée r,2', que l'on a souvent

rapproché de I'< idée fixe > berliozienne, qui s'applique elle-aussi à la femme aimée. Le

]'oème des montagnes comprend trois mouvements encadrés par un prologue et un épi-

logue (cl. Tableau 7, p. 165)zG . Les deux pièces srtuées aux extrémités du cycle portent

l'intitulé : < Hannonie >. Ce titre se réfère à l'harmonie de l'âme et de la nature sujet

même de la composition, mais il se réfère aussi, comme le souligne très justement Peter

Un quârt de siècle plus tard, lorsque son épouse aura disparu, d'It'tDv composera à sa mémoire le

poème lbi./r."rlf, fondé sur ce même thème qui lui est très cher.

L'épilogue suit le dernier mouvement sâns interruptiôn.
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Jost, à l'écriture verticale de la pièce". Les arpèges dr"r prologue et de l'épilogue (< a >),

tout comme le < Thème de la Bien-aimée ) (( d )) - qui apparaît dans les trois mouve-

ments et en tant que réminiscence au sein de t'épilogue * constituent de véritables thè-

mes cycliques dans I'esprit de Franck. Chacun des trois mouvements fbrmule trois idées

thématiques distinctes, disposées de differentes manières: le premier mouvement

adopte une forme AB(A)CA, le deuxième une forme ABCABA et le demier une forme

ABCABC. Si la substance thématique de A et de B change d'un mouvement à I'autre,

celle de [a partie C reste la même : il s'agit du < Thèrne de la Bien-Aimée >, dont

I'importance croît au fil de l'æuvre. Apparaissant tout d'abord lentement et doucement

dans les deux premiers volets du triptyque, cette idée thématique se manifeste ensuite

trois fois dans la demière partie de I'ouvrage :

la première fois,.forte espressivo, dans un tempo relativement vit'8 avec le sous-

titre < La Bien-Aimée > ;

la deuxième fois,.fôrtissimo, dans un tempo plutôt vit'e et sous forme de canon à

I'octave, afin de traduire la fiémissante ardeur du dialogue amoureux sous

l ' i n t i t u l é u À D e u x > ;

la troisième fois dans un aruJanlirut calmato, dans la nuance me::o-/ttrtc el avec

le sous-tilre < Amour >.

Cet andanlino calmato s'enchaîne directement, sans interruption, à l'épilogue qui con-

clut sur une réminiscence du < Thèrne de la Bien-Aimée >. Ce dernier apparaît finale-

rnent comme le point d'aboutissement de tout le cycle. Signalons, par ailleurs, que Ies

27 Jost2002, p.34.

28 ( Plus lent ) qu'Allegro con.firoco.

29 ( Beaucoup plus lent l gu'Allegro confuoco.
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trois mouvements, intitulés < Le Chant des Bruyères l>, ( Danses rhythmiques > et

< Plein Air >, sont eux-mêmes structurés par des sous-titres qui laissent deviner

l'existence d'une trame nanative. Ainsi les titres de la première partie témoigne-t-ils

d'une écoute et d'une contemplation de la nature dans le lointain. Le style estompé, les

nuances qui fiôlent le murmure dans ces pages répondent à I'absence de visibjlité de ce

paysage dans le brouillard. Seul le rappel de la valse du l;reischùl:, que signale

I'indication < Weber ), annonce le bal qui va s'ouvrir dans Ia deuxième partie.

L'intensité et le caractère ry.thmique de ce bal contrastent très nettement avec le calme

et le style estompé du prernier mouvement. Quant à la dernière partie, elle procède 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 l'exaltation de l'amour. Contrairement au

< Thème de la Bien-Aimée > dont l'apparence varie au fil de l'æuvre, les autres idées

thématiques - qui à l'exception de a n'appartiennent qu'à un seul mouvement - gardent

généralernent leur caractère d'une présentation à l'autre (rl Tableau 8, p. 166) et contri-

buent ainsi à l'unilé ou à la diversité des parties. Aussi ô et c (lents et estompés), tout

comme e et / (vifs et rythmiques) réalisent-ils l'unité des deur premiers volets du tripty-

que. En revanche, g et h sont en grande partie responsables du contraste inhérent à la

troisième partie. Enfin, revenons à la polysémie du terme < Harmonie )) qui renvoie tout

autant à I'hannonie de l'âme et de la nature. qu'à l'écriture verticale du prologue et de

l'épilogue. Ne pourrait-on pas aller plus loin en appliquant cette polysémie à l'ensemble

des mouvements ? En ce sens, < Danses q4hmiques > s'appliquerait non seulement à un

bal mais aussi à l'écriture rylhmique. Il en est de même de I'intitulé < Le Chant des

Ilruyères )) qui évoque autant l'écoute et la contemplation de la nature dans le lointain

que la ligne mélodique du chant en elle-même. Quant à < Plein Air D, il peut être associé

à une promenade à l'extérieur ou à une musique destinée à être chantée (le mot < air >).

Toutefois, Ia superposition de g en valeurs longues à I dans le < Coup de vent >
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(à l'indication < Plus lent >) lout comme le canon à I'octave de la sous-partie < A

Deux > nous inciteraient plutôt à associer le troisième mouvement à la technique du

contrepoint. De cette manière, le prologue, l'épilogue et les trois mouvements sont as-

sociés, outre la trame narrative, à différents éléments d'une pensée musicale comme

l'hannonie, la mélodie, le rythme et le contrepoint :

Tableau 9. Le Poème des monl.a6'[ej. Correspondances entre les titres des parties et diférents éléments

d'une pensée musicale

l"'mouvement 2' mouvement 3' mouvement

Plein Air

Élénrents corres-

pondânts

Hannonie Mélodie Contrepoint

c\9 *Ê c\9

Le souci arohitectonique est donc une constante dans l'æuvre de Vincent d'Indy. Au-

delà de cette constante, on distingue deux phases dans l'évolution de la musique à pro-

gramme chez ce compositeur: les années 1871-1877 eT 1878-1926. Si le répertoire or-

chestral des années 1871-1877 se borne à des æuvres à programme au sujet héroïque,

celui des années 1878-1926 s'ouvre à un éventail plus large qui allie musique à pro-

gramme et musique absolue. Après 1878" la rnusique à programme n'apparaît plus

comme un < dérivatif > du drame musical, ni comme un idéal d'avenir de la production

instrumentale, mais comme une possibilité créatrice parmi d'autres. Cette évolution

concerne également l'æuvre d'autres compositeurs à I'image de Saint-Saëns, mais elle

ne saurâit être généralisée. Augusta Holmès - pour ne citer que son exemple - continue-

ra à inscrire son æuvre dans le sillage de la musique â programme et elle restera donc

fidèle aux idéaux de la Neudeutsche Schule.
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Tableau 3. La musique â programme chez Vinccnt d'lndy

compose

édition originale

création mondiale

d'après . Die M sik in Geschichte untl Gegenwart. éd. par Friedrich BI,LMË, volume Vl (1957)

selon 7he New Groye Diclionnqq) of Mtsic qnd Masiciqns, éd par Stanley S^DrFt (1980)

selon fes programmes de concert de la Société nationale de Musique, F-Pn, Rés. F-.991 (43-5 a

B)

selon la < Table des æuvres ), <Vallas 1946-50>, volume 2, p. 355-367.

C

EO

CM

<m>

<s>

a oroqramme lô /  I

C 1873 <gv> EO Durand & Schoenewerk 1874 <m> - CM 25janvier 1874, Concerts Pasdeloup <m>

llallenslein. Trikrgie d'après le poèuc dramatique de Schillerlt ou Tiois ouverlrres symphoniques32

op. 12(l.LeCamp,2. l1cx et làéc1a [nouvelle version de I 'Ouverlure des Piccolomi i l .3. Ld Mort de

Wdllenstein)

C 1879-81 <gv> - EO Du.and 1887 CM 12 arri l 1880, Société nationale de musique [n0 i l <È . 26

mars I887, ib i . t . lno2 ]<s>;11avr i l I880 ,Concer tsPasde loup[n03] ,26 fevr ie r I888,Concer tsLa-

30 Sym. Poem after Dante selon <g> Aussi : P,"?e/ de poème symphonique d'oprès Danle d'après la

liste d'ceuwes de Vallas (v). Cependant, la monographie de VALr.^s transmet le propos suivant,

prononcé par d'1N'DY au sujet de la l)rvlrre Comëdie . < Si jamais j'arrive à quelque chose de bon en

musique, si jamais j'arrive à me sentir du talent et si j'ai la force d'attaquer un sujet de cette nature, je

tâcherai plus tard d'entreprendre une symphonie d'une forme nouvelle, ou plutôt une trilogie sur ce

divin poème... > (Vallas 1946-50, I, p. 93). ll s'agirait donc plutôt d'une symphonie à programme en

plusieurs mouvements que d'un poème symphonique. L'emploi de l'expression < Poème

symphonique > chez VAJ.l.As peut s'expliquer en raison de la définition très large de ce terme en

Frânce, à son époque (cl. Chapitre tl).

3 I Selon EO.

32 D'après Indycoùts lU2, p. 293.



Jean Hury,ade. l,ibérateur de le Ho griet3 ot ,Iean Hunyade. A kt mëmoire d'tn hércts llongroiêa ou

Synpfunie chevaleresque (Iean Hunyode, libércaeur de lq Hongrie)35 op.5 (l.Intrulactio et ullegr<t36

ou I'rière ct Allegrotl ;2 Andante sostenuto ,3. l'inqf8 ou l"inal et Hywte3e)

C 1874/'15 <g> 1876<v> inédit -CM 15mai 1875 [n'l], l" 'avri l 1876 [n"2et3], Société natio-

nale de Musicue <s>

Anbine el (:léopalre. Ouverture pour orche;lr'e d'après Sfuskespeqre op 6

C 1876 <gv> - inédit - ÇM 4 février 1877, Concerts Pasdeloup <m>

La Forêt enchctnlée. Légende-symphonie d'après une bullade de Llhlan,f't ou !.u F'orat ctrchanrec. Bdl-

lutle symphonieat op. 8 [titre d'origine: Hqtql.l. Symphonre-légendelaz

C 1878 <gv> - EO Heugel 1878 <m> CM 24 mars 1878, Concerts Pasdeloup <m>

Poème des montagnes. Suite pour piano"' ou Poème q,mphonique pour piano"a op. l5 (Hormonie;1. l,e

Chont des Rnryères , tl. Ddnses rllhmiques ; lll. Plein Air : Harmonie)

C l88l <gv> - EO Hamelle l88l <m> - CM 2l janvier 1886, Société nationale de Musique <s>

Saugefleurie. Lëgende pour orcheslre d'qprès n conte de Roherl de Rorurières op.2l

C 1884 <gv> - EO Hamelle 1885 <rn> CM 25 janvier 1885, Concerts Lamoureux <m>

Tahleaux de vtryage. Sxile pour orchestre en six p.trties op. 36 (l. I'réamhule ;2. I:n Marche .3. Le

( )las ; 4. Lac vert ; 5. Lq peste ; 6. Le I?.êve) lorchestration et refonte des I'qblequx de voyage. ] 3 Pièce.;

ynt piano dans l'ordre suivant : op. 33/1, 2, 5, 4, 6, l3]

C 1888/89 <gv> [piano], 1891/92 lorchestrationl <gv> EO Leduc 1891 <m> CM lTjanvier 1892 Le

Havre <m)

163

33 Autographe . F-Pn, Ms. 9189.

34 Autographe F-Pn. Rés. 1". 1510.

35 Voir : programme de concert de la Société nationale de Musique, du l5 mai 1875 et du l" avril 1876.

36 (lf. F -Pn, Ilës. I;. 1510.

37 Voir le programme de la concert de la Société nationale de Musique du 15 mai 1875.

38 Selon F-Pn, Àés. It. 1510.

39 (/ programme de concert de la Société nationale de Musique du l" avril 1876.

40 D'après EO.

4l Selon : lndyCours II/2, p. 326.

42 Cité sous ce nom dans les procès-verbaux de la Société nationale de Musique, le 3 mars 1878. Voir à

cet égard :F-Pn, Rés F.991 (4,3).

.13 D'après EO.

44 Cl lndyCours lll2, p.326, note 3: (Ze Poème des Montagncq op. 15 (1882) [...] n'est pas autre

chose qu'un véritable Poème Symphoniqae pour piano. >
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lstar. LAriations symphoniques pour orchestre <1'après un poème assyrien op 42

C 1896 <gv> - EO Durand 1897 <m> - CM l0janvier 1897, Côncerts Ysaye [Bruxelles] et 16. janvier

1898, Concerts Colonne <m>

.knr d'ëtë ù Ia montqgne. fr\r)'que s)nnphonlqrrc [avec un poème de Roger de Pampelonne] op. 6l

(1. Aurore : IL Jozr I IlL Sbrr)

C 1905 <gv> - EO Durand 1906 <m> CM l8 fewier 1906, Concerts Colonne <m>

Soa'enirs. Poème pour orchestre à ld mémoire de Ia hien-aimée op.62

C 1906 <gv> - EO Durand 1907 <m> - CM 20 avril 1907, Société nationale de Musique <m>

Poème des rivagcs. Suile symphoniErc en qualre tobleaux op. 77 (1. Cqlne et Lumière ,ll. L.t Joic du

Blea pxtfirnd; lll Horizons verls , I\ . Le nystère de l'Océan)

C 1919-21 <gv> EO Rouart-Lerolle 1921 <m> CM l" décembre l92l et New York, 26 féwler 1922,

Concerts Colonne <m>

Diptyque néditerranéen pour orchestre op. 87 (1. ktleil malitnl ; IL Soleil vespëral)

C 1925/26 <gv> EO Rouart-Lerolle 1926 <m>-CM 5 décembre 1926, Société des Concerts du Con-

sewatolfe <m>
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Tableau 7. La construction du Poème des monldÊnes

Indication d'interprétation Thème/motif Forme de chaque mr,'t.ai

Harmonie

I. Le Chant des Bruyères

<Le Chant des Bruyères>o"

(Brouillard)

(Weber)

(La Bien-Aimée)

(Lointain)

ll. Danses rythmiques
<Dânse>

(Valse grotesque)

(La Bien-Aimée)

<Danse>

IIl. Plein Air

(Promenade)

(Hêlres et pins)

(La Bien-Aimée)

(Calme)

(Coup de vent)

(A deux)

(Amour)

I{armonie

(Souvenir?)

Large 3/1

Andante tranquillo

Un peu plus vite

1-ent

Andanto tranquillo

Andantino pas trop lent

Allegro con fuoco

Plus lent

Andantino

Allegro con fuoco

Beaucoup plus lent

Andântino calmato

Gaîment e

Allegro moderato f

Lent d

Gaîment e

Allegretto moderato f

Gaîment e

b

c

b + c

d

b

c
h

d

g

d

d

a

d

B

(A)

C

B

C

B

B

C

A

B

C

45 Nous distinguons les lettres minuscules, désignant ici les thèmes, des majuscules qui permettent de

dégager les relations d'identité, de ressemblance et de difiérence entre les pafties de la forme

(respectivement AA, AA' et AB).

Les titres enlre crochets { ) ne proviennent pas de l'édition originale mais du plan de la main de

d'IN'DY sur le fol. 2v (p 4) de l'édition destinée à la gravure: ( Poëme des Montagnes 1...1 / =

H a r m o n i e . / l = L e C h a n t d e s B r u y è r e s . / L e C h a n t d e s B r u y è r e s = B r o u i l l a r d : W e b e r = L a B i e n

Aimée = Lointain. / 2: Danses rhythmiques. / Danse: Valse grotesque: l,a Bien-aimée = Danse. /

3: Plein Air. / Promenade = Hêtres et pins: La Bien-aimée = Calme =/Coup de vent = à Deux =

Amour / : Hârmonie. : Souvenir ? >
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Tableau 8. Les thèmes du Poèrne des monlas es

Thème Indication

d'intenrré

Interprétâtion sémânti- lntensilé Mesure Armure

â large harmonie p 3/1 3b

b andante tranquillo chant des bruyères, lointain PP C 3b

c un peu plus vite [que
Andante tranquillol

brouillard I'PP 9/8 et I 2/8 0

d variable

e galement danse variable t4/t6, 8/16,

12/16, 10/16

f allegro moderato valse grotesque fï. f/] 3/4

andantino (pâs trop lent) promenade, calme alternance

12/8 et9/8

variable

h allegro con fuoco hêtres et pins, coup de vent F 2/4 1 #



IX

Le répertoire orchestrâl et ses genres

On sait que les représentants de la Neudeutsche Schule délaissent la symphonie absolue

et I'ouverture pour la symphonie à programme et Ie poèrne syrnphonique. Il en résulte

que la répartition des genres au sein du répertoire orchestral peut constituer un indice

assez significatifde I'orientation esthétique d'un compositeur ou d'un répertoire donné.

Cet indice permet d'évaluer I'importance des genres traditionnels par rapport à celle des

nouveaux genres de la musique à programme. Ainsi, un compositeur, attaché aux

prémisses esthétiques de Liszt abandonnera-t-il la symphonie et l'ouverture en faveur

des genres représentatits de la Newleutsche Schule. D'autres, en revanche, continueront

à écrire des ouvertures et des symphonies sans cultiver le poème symphonique et la

symphonie à programme. Enfin, d'autres encore se consacreront à la fois à la musique à

programme et à la musique absolue. On peut se demander alors quelle est la tendance

générale de l'époque étudiée. Est-elle à I'augmentation des genres représentatifs de la

Neudeutsche Schule '!

Afin de répondre à cette question, nous avons dressé le catalogue des éditions

françaises d'æuvres orchestrales (Annexe I), auquel nous avons assigné le cadre

chronologique 1865-1915 qui dépasse légèrement celui de notre étude. Ce cadre

présente I'avantage de couvrir une durée de cinquante ans, qui remonte aux demières

années avant la guerre franco-prussienne, époque à laquelle la musique orchestrale



1 6 8

commence déjà à connaître son essor'. II est important de préciser que ce catalogue ne

saurait prétendre à I'exhaustivité, même s'il constitue pour le répertoire orchestral des

années 1865-1915 un échantillon représentatif, qui peut se prêter à une étude

quantitative. Ce catalogue répertorie autant que possible I'ensemble des compositions

orchestrales publiées en France durant cette période de cinquante ans. Il s'agit, la

plupart du temps, d'éditions originales d'æuvres créées en concert, bien que cela ne soit

pas toujours le cas. Compte-tenu du fait que des manuscrits autographes servent parfois

à exécuter des compositions qui ne seront publiées qu'ultérieurement ou resteront

inédites, et vu que les cas limites de la musique à programme ne se destrnent pas

exclusivement à I'orchestre2, I'Annexe II dresse, à titre complémentaire, I'inventaire de

la musique à programme au sens large du terme, donnée par deux associations de

concerts d'importance: la Société nationale de Musique et la Société Musicale

lndépendante (Annexe lI).

Le Graphique 2 (p. 179) se fonde sur le catalogue des éditions françaises d'æuwes

orchestrales et visualise, par tranches de cinq ans, l'évolution de la répartition des

gemes au sein de ce répertoire- Attirons tout de même I'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

l'évolution des genres traditionnels et de ceux de la Neudeutsche Schule dans les années

1865-1915. Le Chapitre X proposera, en outre, une approche historique de l'évolution

de la musique à programme en France.

La notion de genre s'avère très complexe. Sa définition dépend d"une constellatjon

de critères (tbrmation instrumentale, présence d'un texte ou d'un programme, fonction,

I Voir Chapitre premier, p. 23-25

2 À panir des années I 890, ils sont souvent destinés au piano, cf. infro, p. l'1'1
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lieu d'exécution, forme et structure, ainsi que certaines données esthétiques). mais les

critères auxquels renvoient les différents genres ne sont pas touiours les mêmes. De

plus, certains genres sont susceptibles de s"entremêler au cours de I'histoire, et

notamment aux XIX" et XX" siècles. Tel est le cas de la symphonie et du concerto,

lorsque I'on adjoint des solistes à I'effectifde la symphonie. Toutefois, ces deux genres

ne se définissent pas du seul fait de leur fonaation instrumentale. On accorde

généralement à la symphonie post-beethovénienne une conception monumentale qui

n'est pas nécessairement de vigueur dans les æuvres concertantes, davantage enclines à

une virtuosité dérnonstrative. I1 convient toutefois de signaler que les nouveautés

symphoniques jouées en concert dans l'Allemagne des années 1 850- I 875 ne prétendent

pas nécessairement à cette monumentalité transmise par I'esthétique traditionnelle du

genret. Mais cette siluâtion est de mise en Allemagne" surtout avant la guerre franco-

prussienne" à une époque qualifiée par Dahlhaus de < crise de la symphonie absolue )

(Krise tler absoluten Sin/oniela. En France. et tout partrculièrement dans I'entourage de

la Société nationale de Musique et de la Schola Cantorum, la symphonie dispose le plus

souvent de norrnes compositionnelles, surtout du point de vue formel. Vincent d'Indy,

par exemple, se réfère, dans son enseignement à la Schola Cantorum, à des principes

architectoniques de la musique absolue chez Beethoven. En ce sens, il convient de

rattacher une ceuvre comme la Syntphonie uvec orgue de Saint-Saens bien davantage au

genre de la symphonie - dans I'esprit de la monumentalité beethovénienne '. qtfà celui

du concerto. Ce dernier, qui constitue encore dans les années 1865-1879 une part

importante du répertoire avec les productions notamment de Saint-Saëns et de Codard,

Crotjahn 1998, p. 281

Dahlhaus 1980, p. 220.4
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semble viser, en premier lieu, à mettre en avant la virtuosité du soliste; conception

brillante qui n'est pas du goût d"Adolphe Jullien, lorsqu'il s'écrit :

< Encore un concerto aux concerts populaires ! Nous l'avons dit et nous le redirons

sans nous lasser: tout ce qui n'est que virtuosité reste, à nos yeux, de peu de valeur,

et fàire de la difficulté une parade continuelle, c'est engendrer à coup sûr I'ennui et

la lassitude. >s

À partir des années 1880,|e Konzer*riick 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'altematives au concerto traditionnel. La llallade pour

piano et orchestre de Gabriet Fauré ( l88l )6 représente I'un des premiers exemples de

Konzertsliicke en France. Il sera suivi d'autres æuvres de ce genre, parfois intitulées

< Concertstûck >> '. la l'untaisie pour piuno et orcheslre de Debussy (publiée en I 889), le

Concertstùck pour violon et orche,\tre de Louis Diémer (1892), le Concertstùck pour

piano et orchestre de Céclle Chaminade (1894) et le l'-sntais ie-Stùck pour violoncelle el

orchestre de Dubois (1912)i. Dans le Graphique 2, nous avons regroupé les symphonies

avec ou sans instruments solistes sous Ia rubrique ( symphonie D ; les concertos,

fantaisies concertantes et Konzerlslùcke dans la catégorie < littérature concertante ).

On peut distinguer le < poème symphonique > et l'< ouverture de concert > du seul

fait de leur titre" l'intitulé < poème symphonique ) renseignant à lui seul sur

l'émancipation de la fonction propre â l'ouverture, d'introduire une musique de scène

ou un opéra. Notre catalogue ne comprend, en règle générale, aucune pièce orchestrale

5 Le Mënestrel 3717 , 16 janvier 1870,p.55.

6 Composée à I 'origine pour piano seul (1879).

1 Les Djinr:; de César FITANCK ne sont pas mentionnés ici, parce que nous les classons sous la catégorie

< poème symphonique >.
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servant d'introduction à une æuvre scénique. Néanmoins, I'ouverture - même

lorsqu'elle reste autonome - demeure intimement liée à sa fonction introductive

première. C'est d'ailleurs l'une des raisons qu:i ont poussé Liszt à s'émanciper de

l'ouverture et à concevoir le poènre symphonique. Si la déterrnination de l'ouverture est"

en général, relativement aisées. tel n'est pas le cas du poème symphonique, dont la

définition très large de vigueur en France à la fin du XIX" siècle n'est pas pour faciliter

la détermination du genree. Dans le Graphique 2, nous n'avons recueilli sous cette

rubrique que des compositions demeurant très proches de la conception lisztienne, à

savoir des æuvres symphoniques en un seul mouvement, qui ne sont pas intitulées

( ouverture >, mais fondées sur un sujet extra-musical, précisé à I'aide d'un titre ou

d'un programme complémentaire. N'ont pas été pris en compte toutefois les critères

lisztiens qui limitent le genre à l'orchestre et l'élèvent à un idéal d'avenir de la musique

instrumentale. Deux raisons peuvent être invoquées à ce sujet: d'une part, l'adjonction

de solistes ou de chceurs à I'orchestre, comme dans certaines æuvres de César Franck

(l,cs Djinns, I'syché)ll, traduit, en France, un élargissement expressif du poème

symphonique , d'autre part, des compositeurs français comme d'lndy, Saint-Saëns ou

Franck prisent à la fois la symphonie absolue et le poème symphonique, à I'instar

d'autres maîtres à l'étranger (Dvoiâk, Tchaïkovsky, Borodine" Rimski-Korsakov,

Sibelius et Richard Strauss)" tendance qui ne répond pas à la volonté de Berlioz et de

L'intitulée < ouverture ) est le plus souvent décisif. 11 convient de signaler tout de même que les

ouvertures de concert peuvent porter d'autres titres, comme celles d'Henri Litolff qui s'intitulent

< synrphonies dramatiques ) (cl in;fra, p. 175).

Le Chapitre II a montré qu'il est diffcile de définir précisément cette nolron.

Pour ce qui est de la classification des Djinns dans la catégorie < poème symphonique r, il corviert

de noter qu'on aurait également pu intégrer cette cuvre sous la rubrique (( autres genres )), vu qu'il se

situe à mi-chemin entre le Konzertstùck et le poème symphonique.

9

l 0
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Liszt d'inscrire leur musique symphonique uniquement dans le domaine de la musique à

programme.

La rubrique < suite d'orchestre ) regroupe, en règle générale, des æuvres en

plusieurs mouvements intitulées < Suite >, à I'exception des suites de danses, que nous

présentons sous la catégorie : < danse et marche >. Quant aux suites comprenant à la

fois des danses et des pièces d'une autre nature, elles sont intégrées dans la rubrique

( suite d'orchestre >. En principe, notre catalogue, s'appuyânt sur des productions

autonomes, ne tient pas compte des suites d'orchestre formées d'extraits d'opéras, de

ballets, de musiques de scène etc., sauf dans le cas où il s'agirait de la refonte, sous

forme de suite d'orchestre, d'une æuvre plus ancienne. Tel est le cas de Ia suite ['elléus

et Méli,cunde de Fauré, qui représente une nouvelle instrumentation sur la base de la

musique de scène.

Malgré le succès de la Symphonie fantaslique de Berlioz, les compositeurs français

écrivent rarement des symphonies à programme dans les années 1870-1914. Il convient

de mentionner à cet égard la troisième symphonie de Ropartz et la prernière de Roussel

(Le Poème de la forêt)" toutes deux publiées en 1909. Ce sont deux véritables

syrnphonies dont les différents ûrouvements disposent de titresrr. En raison du nornbre

dérisoire de ces compositions, le Graphique 2 ne dispose pas de catégorie < symphonie

à programme > dans la lignée de la Symphonie funtastique, si bien que les æuvres

concemées se trouvent intégrées dans la rubrique ( autres genres D. La symphonie

dramatique et de I'ode symphonique, plus nombreuses que les synphonies à

I I La construction du l\ùme de la.forêt, par exemple, demeure proche d'une symphonie habituelle,

compte-tenu de la succession des deuxième (Renouveau), troisième (sbir d'ilé) et quatrième

mouvements (Faunes el Dryades) qtti prennent respectivement la tbnctiôn du mouvement initial, du

mouvement lent et du finale en forme rondo. Le premier mouvemenl (I'orêt d'hiver) apparaît comme

un prélude, cl. Jost 1994, p. l4l sq.
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programme'', ont été regroupées au sein du Graphique 2 sous I'intitulé < ode

symphonique ). Cette catégorie, éclatant le cadre de [a musique instrumentale, se situe

entre l'opéra, la symphonie et I'oratorio; c'est pourquoi Élie Poirée l'a qualifiée

< d'opéra-symphonie > ou de < symphonie-opéra ur'. L'ode symphonique, genre

nouveau selon Adolphe Jullien < ou la symphonie est entrecoupée de strophes

déclamées >, obtient un grand succésrr. De plus. le fait que l'Abrëgé clu [)ictionnuire t]e

t:. Littrë par Beaujeanl5 et que le Dictionnuire encyclopédique tles lettres et des drts de

Louis Grégoirer{' consacrent une entrée à l'< ode-symphonie > témoigne de la popularité

de ces æuvres monumentales, qui constituent des cas limites de la musique

symphonique.

Au cours du Chapitre II, nous avons reconnu dans le cycle de pièces caractéristiques,

la suite orchestrale munie de titres descriptifs et l'( ode symphonique > des cas limites

de la rnusique à programmerT. L'on pourrait y adjoindre les compositions dans la lignée

de I'esthétique debussyste à l'image du Prélude à I'après-midi d'un.faune ou de La

Mer. Les rubriques < suite orchestrale > et < ode symphonique ) ayant déjà été définres,

12
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(Ï à ce propos. Chapitre II, p.124-125.

Poirée 1884 : < En résumé, Berlioz apporte à la Nouvelle Ecole un genre bâtard. I'opéra-symphonie

ou Ja symphonie-opéra >.

Jull ien I877, p. 166.

Beaujeadlittré 1886, p. 769: < Ode-symphonie, poëme musical mêlé de chant, de réçitatif noté et

parlé. > En revanche, le même dictionnaire ne présente aucune entrée correspondant au poème

symphonique, à la musique à programme et au poème symphonique. 1l en est de même des

dictionnaires : Beaujeau,/Littré 1905 et 1914.

Grégoire 1886, p. 785 : < Ode-symphonie. poème musical. mêlé de chants, de récitatifi. de strophes,

dans lequel I'orchestre joue un grand rôle, comme le Dësert de Félicien David. > Le même

dictionnaire ne présente pas de déiinitions du poème symphonique, de la musique à programme et de

la symphonie à programme.

(/. Chapitre tl, p. 36.

l 6

t 7



t74

nous ne classons dans la catégorie < cas limite de la musique à programme > que des

pièces caractéristiques aux titres évocateurs et des compositions placées sous le signe de

l'esthétique debussyste, si elles ne peuvent être rattachées à d'autres catégories.

Signalons à cet égard et à titre d'exemple que Les Rains de Mer. Sufta d'orcheste eI

Les Cigognes. Valse alsacienne de Edrnond Jean-Louis Missa ont été classés

respectivement sous les rubriques < suite d'orchesffe ) et ( danse et marche >. En

revanche, .lour d'été à lu montugne. I'riptyque symphonique de Vincent d'Indy, qui ne

relève pas de la musique à programme dans le sens étroit du tenne, se laisse

ordonnancer dans la catégorie : < cas limite de la rnusique à programme >.

Les danses et les marches, difiusées au XIX' siècle surtout par l"intermédiaire du

piano, sont destinées de plus en plus à I'orchestre vers la fin du siècle. Nous avons

formé la catégorie ( danse et marche >, compte-tenu de I'importance de la production

dans ce domaine, qui compte de nombreuses compositions à la mode, comme les valses

et les marches de .lohann Strauss II ou les danses de Cabriel-Marie. En raison du

nombre peu négligeable de sérénades et d'aubades, les æuvres ainsi intitulées ont été

regroupées dans la catégorie < sérénade, aubade >. De cette manière, les danses, les

marches, les sérénades et les aubades peuvent être dillërenciées des < autres genres ),

catégorie regroupant à elle seule les genres peu représentés et les æuvres que I'on ne

peut attr ibuer à une rubrique précise.

â 0 * À 3

Le Graphique 2 montre que la symphonie, I'ouverture et - dans une certaine mesure la

littérature conceftante 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, rls sont moins représentés les années suivantes, bien que la

conception monumentale de la symphonie se généralise à partir du milieu des années



t75

1880. Citons à cet égard la Troisième symphonie ( avec orgue )) de Saint-Saëns et la

Symphonie en ré de Franck, ceuvres monumentales ouvrant la voie à une série de

productions symphoniques de Ropartz, Dukas ou Magnard.

Contrairement aux genres précédemment étudiés, la sympbonie dramatique et l'ode

symphonique ne figurent pas continuellement au répertoire. Après la symphonie

dramatique Roméo et.luliette de Berlioz rééditée en 1875 par Brandus' et les odes

symphoniques de Félicien David, on recommence à publier dans les années 1880 ces

æuvres 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 tle la 7'erreur ou I'es ()irondinr ne sont pas des

symphonies dramatiques dans l'esprit de Berlioz, mais des ouvertures de concert,

Comme nous I'avons déjà mentionné au terme du Chapitre VI, la redécouverte du

Roméo et Juliette de Berlioz appelle une vague d'æuvres imposantes à I'image des

symphonies dramatiques Lutèce et Les Argonaules d'Augusta Holmès, Le '[usse de

Benjamin Godard, tout comme la première publication de l'ode-symphonre Vusco de

(]amu de Bizet. Les éditions de ces ceuvres dans les années 1880 expliquent aussi le

sommet atteint par cette catégorie sur le Craphique 2. À partir des années 1890, les

productions concemant la rubrique < ode symphonique ) se maintiennent, bien qu'elles

ne représentent plus qu'un faible pourcentage du répettoire orchestral, avec des

compositions comme lrvzz ou les Hongrois de Louis Lacombe (publié en 1900) ou t,es

Lendemains de la vie de Charles René ( 1903).

La suite orchestrale autonome et le poème symphonique connaissent une évolution

conrparable dans la France des années 1870-1914. Après leurs premières publications

durant les années 1870-1874, ces genres s'établissent au répertoire. Jusqu'alors, les

cycles de pièces caractéristiques étaient essentiellement destinés au piano, tant en

Allemagne qu'en France, avec des compositions comme celles de Robert Schumann ou
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de Stephen Heller. La Suite de pièces cardctérisliques de Delvedez parue en 1871 sous

le nom Rêveries diunnuises compte aussi panni ces cycles de pièces caractéristiques,

bien que cette æuvre soit destinée à I'orchestrer8. Si cette composition est issue du cycle

de pièces caractéristiques, elle n'en demeure pas moins une véritable suite d'orchestre,

et I'une des premières - si ce n'est la première - à avoir été composée en France. Après

Delvedez, le genre se répand dans i"entourage du Conservatoire de Paris avec la Szrlle

d'orchestre en quutre parties d'Ernest Guiraud (1872) et les nombreuses suites

orchestrales de Massenet. L'influence de ces maîtres n'est certainement pas étrangère à

la forte progression de ce genre qui représente, au début des années 1880, plus d'un

cinquième du répertoire d'orchestre. Un compte rendu anonyme de la Symphonie en

si bémol de Benjamin Godard, publié en 1880, nous apprend que I'on prélère le poème

symphonique et la suite d'orchestre à 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 poème symphonique - introduit en France par Saint-Saëns parvient

moins à s'imposer dans 1e répertoire que la suite d'orchestre, qui devient un véritable

genre à la mode.

Nous avons déjà signalé le succès des musiques de danses et des marches, qui, dans

les années 1865- I 869 et 1890- 1894, représentent plus d'un tiers du répertoire orchestral.

Force est de constater, par ailleurs, une diversification des genres musicaux à partir des

années 1880, laquelle se visualise sur le Graphique 2 non seulement par l'apparition des

sérénades et des aubades, mais aussi par I'essor de la catégorie ( autres genres >.

La formation orchestrâle n'étonnera pas de la part d'un Dtat,vfl)tz, chef d'orchestre qui s'est en son

temps beaucoup engagé pour BFIRI-1o7,.

]lewte et (idzetle musicele de l>aris 47153, 3l décembre 1880, p. 422.

l 8

l 9
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Le nombre d'æuvres attribuées à la rubrique < cas limite de la musique à

programme > s'accroît à partir des années 1890. Jean Chantavoine constate à cet effet

en l9l I : < Le nombre des morceaux 'intitulés' est de plus en plus considérable: ce

sont rarement de véritables poèmes symphoniques. >20 Il suffit d'un coup d'æil sur le

catalogue de la musique à programfire jouée dans les concerts de la Société nationale de

Musique et de la Société Musicale Indépendante pour s'en persuader (Annexe II). Au

début de son existence, la Société nationale de Musique crée de nombreux poèmes

symphoniques: avant 1886, composés exclusivement par des Français, rnembres de

cette société (SainFSaéns, Duparc, d'lndy); après 1886, ils peuvent être aussi de la

plume d'auteurs étrangers. Souvent ces Guvres se font connaître à travers des

transcriptions pour piano, conçues la plupart du temps par les compositeurs eux-mêmes.

À partir des années 1890, les catalogues de la Société nationale de Musique et de la

Société Musicale Indépendante présentenl de plus en plus liéquemment des cas limites

de la musique à programme, qui ne sont plus seulement destinés à l'orchestre, mais

aussi au piano comme L'lsle.joyeuse de Debussy, ,Ietn d'eau de Maurice Ravel ou

I' aysape d'Ernest Chausson.

c\9 ss ô9

Durant les années 1870-1914, lorsque le poème symphonique s'établit en France et que

les cas limites de la musique à programme deviennent de plus en plus nombreux, Ia

symphonie et I'ouverture perdent quantitativement en importance. Cette évolution

correspond-elle à I'ambition de la Newieut,gche Schule de ne plus écrire que des æuvres

symphoniques à programme ? Dans I'ensemble oui. Mais il convient de signaler que la

situation diffère suivant les compositeurs. Certains inscrivent I'ensemble de leur

20 Chantavoine l9ll, p 259.
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production symphonique dans le domaine de la musique à programme de manière

permanente (Augusta Holmès, Camille Chevillard, Jean Roger-Ducasse) ou seulement

durant une période précise de leur carrière (Saint-Saëns de 1871 à 1877). Ils 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, Eugène d'Harcourt, Emile Ratez, Albéric

Magnard) continuent à cultiver les genres plus traditionnels de l'ouverture et de la

symphonie absolue. Panni ces compositeurs, Eugène d"Harcourt et André Gédalge sont

hostiles à la rnusique à programme, et ce malgré I'affinité du premier pour l'æuvre

wagnérienne. Si Harcourt critique autant la I'astorale de Beethoven que la symphonie à

programme dans I'esprit de Berlioz2r. Cedalge n'adopte guère une attitude plus

favorable à la musique à programrne, comme en térnoigne la rnention < Sans littérature,

ni peinture r, placée en exergue de sa 'l'roisième Symphonie. D'autres compositeurs

encore - le plus souvent des disciples de Franck - cultivent à la fois les genres

traditionnels et les genres représentatif's de la Neudeutsche Schule. Ils conçoivent la

musique à programme comme une possibilité créatrice parmi d'autres, et non comme un

idéal d'avenir de la musique instrumentale. On peut mentionner à cet égard César

Franck, Théodore Dubois, Ernest Cuiraud, Jules Massenet, Vincent d'Indy, Ernest

Chausson, Gabriel Piemé et Henri Busser. Enfin, de rares composrteurs (Sylvio Lazzari,

Guy Ropartz) parviennent à concilier la symphonie absolue et les pièces évocatrices

placées sous le signe de l'< impressionnisme musical >. N'oublions pas de signaler,

pour finir, l'originalité d'un compositeur comme Debussy, dont l'æuvre adopte une

esthétique qui s'émancipe à la fois de la symphonie absolue et des idéaux propres à la

Neudeutsche Schule.

2l  (7 Chapir re lV,  p.  ô8.
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Craphique 2. Répanition par genres des éditions françaises d'æuvres orchestrales ( 1865- 1914)

I...'*

c..-
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L'évolution de la musique à programme en Frânce

Il convient de s'interroger au terme de notre travail sur les étapes jalonnant l'évolution

de la musique à programme en France de 1870 à 1914. Nous en avons défini trois que

nous avons délirnitées par deux Iàits majeurs, liés à l'évolution de la musique à pro-

gramme en France et mis en lumière par les chapitres précédents : d'une part la renais-

sance de Berlioz dans les années 1877-1878, qui sera suivie d'une vague d'æuvres de

grande envergure à l'image de I'ode symphonique; d'autre part l'apparition de plus en

plus fréquente, dans les années 1890, de cas limites de la musique à programme comme

Lu Mer de Debussy ou Africu de Sainl-Saëns. Le présent chapitre drstinguera donc trois

périodes successives: les années 1870-1877, marquées par la < Jeune École française u

et les débuts de la Société nationale de Musique, la phase transitoire des années 1878-

ca 1890 et les années ca 7890-1914, placées sous le signe des disciples de Franck et de

l'< impressionnisme musical D.

1870-1817

La << Jeune École française > et les débuts de la Société nationale de ùlusique

Bien avant la guerre franco-prussienne, les compositeurs de la < Jeune École française >

se démarquent de leurs prédécesseurs notamment du fait de leur intérêt pour la musique

instrumentale. Au lieu de se bomer à I'opéra, des compositeurs comme Bizet s'essayent
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à la symphonie, à l'ouverture et à la musique de chambrer. Si cette orientation vers la

musique instrumentale reste symptomatique de la période d'après-guerre, elle ne se ma-

nilèste pas de la même manière chez tous les compositeurs de la << Jeune École fran-

çaise >. Bizet publie son ouverture Patrie qui reste une æuvre de circonstance, Massenet

des suites d'orchestres comme les Scènes dramut iqzes ou les Scènes pilloresqrzes, ainsi

que son ouverture I'hèdre.

À la même époque, Sainrsaëns renoue avec I'idée lisztienne du poème symphoni-

que, sans adopter pour autant l'esthétique du maître de Weimar à la lettre, et compose

ses quatre poèmes symphoniques : le l?ouel d'Omphale, Phaëton, l)anse mucubre et Lu

Jeunesse d'Hercule. Ceux-ci et d'autres æuvres à programme, telles que la Symphonie

chevalesque et I'ouverture Antoine et Cléopâtre de Vincent d'Indy ou le poème sym-

phonique Lëwre de Duparc sont diffusés par la Société nationale de Musique, où ils

sont créés le plus souvent par les compositeurs eux-mêmes à travers des transcriptions

pour deux pianos. Dans le cadre de ces concerts - que la Société nationale de Musique

n'est pas la seule à organiser, I'on espère, grâce à la fonction didactique du programme,

amener le public à l'écoute d'une musique instrumentale < sérieuse >. Le sujet littéraire

ou mythologique des ceuvres dont il est question ici est généralement emprunté à la

Grèce antique, dont le Pamasse voulait nourrir entre autres la poésie atin de dégager le

pathétique des émotions collectives de l'humanité. Le titre de certaines compositions à

programme dévoile à lui seul le lien avec I'Antiquité: Le llouet d'Omphale, Pluëton,

La Jeunesse d'Hercule de Saint-Saëns, Antoine et (lléopâtre de Vincent d'lndy et les

: - , ,
/ro1lde,\ Oe ffancK.

I (y à cet égard : Eckart-Bâcker 1965a, p. 184.
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Jeanne d'Arc de Pfeiffer - æuwe sous-titrée ( poème symphonique > - obtient une

résonance positive, dont il convient de prendre note. Cette conposition, misant sur le

patriotisme d'après-guerre, a fàit I'objet au moins deux fois d'une critique positive. le

12 <lécembre 1872 dans L'Arr mu,sic'Ltl2 et le 5 janvier 1873 dans la Revue et (ie:efie

musicale3, cette dernière nous apprenant que l'ceuvre a été si bien accueillie la deuxième

fois que la prernière. ll semblerait que la composition de Pfeiffer connaisse son succès

bien davantage en raison de son sujet, dont des personnalites comme Jules Michelet{ et

Monseigneur Dupanloupi ont largement contribué à la diffusion, que de ses qualités à

proprement parler musicales. En effet, contrairement aux poèmes symphoniques de

Saint-Saëns, construits en un seul mouvement, ,Jeunne d'Arc juxtapose cinq mouve-

ments disparates, dont les titres résument Ia destinée de I'héroïne française :

1" mouvement : Domrémy. Invasion. Les voix

2" mouvement : La Cour de Bourges Le siège d'Orléans

3" mouvement : Le Sacre à Reirns. Marche des chevaliers. Marche des prêtres

4" mouvement : Jeanne prisonnière --Souvenirs de Domrémy et de Bourges

5'mouvement . Marche funèbre. Supplice. Dies lrae. Les voix. Apothéose

Si Saint-Saëns reste proche de la conception lisztienne du poème symphonique, Pfeiffer

- membre lui-aussi de la Société nationale de Musique - s'éloigne, quant à lui, de cer-

tains critères du genre, comme la réduction du nombre de mouvements à un seul.

Il convient de se demander si Pfèiffer n'a pas eu connaissance de l'esthétique du maître

de Weimar par l'intennédiaire de Gozlan et de son essai sur le poème symphonique.

2 l. 'Artm sicql l l l50, l2 décembre 1872, p 188.

3 Rerue el (iazette musicale de Paris 40/1, 5 janvier 1873, p. 6.

4 Il donna de Jeanne d'Arc un portrait notamment dans le tome V de son /{tstttire de l"rance (1841).

5 Évêque d'Orléans après 1849, il prépare l'opinion catholique à 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 révèlent les deux compositions en question. ll se pounait, en revanche, que

l'idée d'une composition en cinq mouvements chez Pfeilïer soit inspirée des cinq mou-

vements de la Symphonie .fdntustique de Berlioz ou de la Symphonie pasktrale de

Beethoven. Mais la musique à programme n'obtient pas toujours une critique aussi posi-

tive que celle de Ia Jeanne d'Arc de Pfeiffer. Bien au contraire : on n'a pas du tout pris

acte, en 1876, de la création des iio!itle,s de Franck, que les revues musicales et les an-

nonces de concerts ont passé littéralement sous silencen.

Le fait que Saint-Saëns parmi les représentants de la < Jeune École française , soit le

seul à se rattacher à l'idée du poème symphonique ce n'est ni le cas de Bizet, ni celui

de Massenet - est dù en grande partie aux di{ficultés liées à la réalisation de ses projets

d'opéra. Selon Julien Tiersot, Saint-Sâens aurait confié à Bizet'. << Puisqu'on ne veut

pas de nous au théâtre, réfugions-nous au concert ! - Tu en parles à ton aise, répondait

Bizet, je ne suis pas fait pour la symphonie; il me faut le théâtre, je ne puis rien sans

lui. >7 Après i'échec de La Princesse jaune, dont la première a eu lieu à l'Opéra-

Comique en 1872, il faut attendre jusqu'en 1877 avant de voir la création fiançaise

d'autres productions scéniques de ce compositeur (l,e'l'imbre d'Argent, Sam,von et Da-

lida). Or, c'est précisément dans les années 1872-1877, époque à laquelle il s'éloigne de

l'opéra, que le compositeur publie l'ensemble de ses poèrnes symphoniques. Et Widor

n'a peut être pas tort d'entrevoir dans les débuts difficiles de Saint-Saëns au théâtre une

raison pour l'épanouissement de sa musique instrumentale, et notamment de ses poèmes

symphoniques'.

6 Seipt  1981,  p.  73.

7 T iersot  1918.  p.33.

8 Widor 1922, p. 12: < Mais la Princesse .icane, bien que jouée à I'Opéra-Comique, n'ouvrait pas,

toutes grandes, les portes du succès. Le 'l'inbre d'argenl avait des malheurs : il n'arrivait pas à sonner
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Tout comme Saint-Saëns, Vincent d'lndy éprouve des difficultés à réaliser ses pro-

jets d'opéra durant cette première phase. C"est pourquoi il se consacre lui aussi à la mu-

sique à programme. Contrairement à Saint-Saens qui, à cette époque, publie délibéré-

ment ses ceuvres sous I'intitulé ( poème symphonique ) et les inscrit dans le sillage de

la Neudeutsche Schule, dlndy en reste aux genres plus traditionnels de l'ouverture (Orz-

verture des I'iccolomini, Antoine et (lléopûtre) et de la syrnphonie à programme (./eazt

Hunyade). Comme nous l'avons vu au cours du Chapitre VIII, ces compositions aux

genres plus traditionnels, resteront inédites, hormis l'Ouverture des Picctslomini qui

paraîtra ultérieurement, dans une version remaniée, comme deuxième volet de la trilogie

de Wullen,vtein. Rappelons également que le choix du titre < ouverture > est lié au fait

que le drame musioal, en ces temps-là, ne parvienne pas à s'imposer sur les scènes fran-

çalses.

Durant les années 1 870- l 877, Saint-Saens et d'lndy, connaissant des difficultés dans

la réalisation de leurs projets d'opéra, inscrivent donc I'ensemble de leur production

orchestrale dans le domaine de la musique à programme. De plus, Saint-Saëns renoue

avec l'idée lisztienne du poème symphonique, qu'il diffuse au sein de la Société natio-

nale de Musioue.

1878-ca 1890

[Jne phase de transition

Nous savons que la renaissance de la musique symphonique de Berlioz s'accompagne

d'une vague d'æuvres de grande envergure à I'instar de l'ode symphonique ou de la

[...] Découragé. l'auteur se tourne vers le concert, et voici que coûrmence, pour sa gloire. la noble

période de ses poèmes symphoniques ).
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symphonie dramatique. Mais l'anivée de ces compositions hybrides, situées entre

l'opéra, Ia syrnphonie et I'oratorio, est aussi I'une des conséquences du Concours de

symphonte chorale" ouvert en 1878 par la Ville de Paris". Les premières ceuvres récom-

pensées par le jury - Le Parctdir perdu de Théodore Dubois et I'ode symphonique le

Thsre de Benjamin Codardr0 - sont jouées dans la salle de concerts en construction au

Trocadéro, pendant l'Exposition de 1878" ce qui n'est pas sans contribuer à leur diflu-

sionrr. Le Concours de symphonie chorale a donc aiguitlé les compositeurs vers I'ode

symphonique, et non vers la symphonie avec chæur à l'image de la Neuvième de

Beethoven qui ne connaît encore qu'une résonance limitée ou la symphonie à pro-

gramme dans l'esprit de Berlioz. Ce chorx peut être motivé par la conception même de

I'ode symphonique, garantissant un public nombreux du seul làit de ses chæurs de

masse. Néanmoins, les jeunes participants à ce concours reconnaissent davantage dans

ce genre un tremplin pour la scène. Élie Poiree constale à cet effet :

< Il est fort regrettable que la ville de Paris impose ce genre dans ses concours.

Après avoir été entendues une ou deux fors, que deviennent ces æuvres hybrides

< On sait que le Conseil municipal de Paris a voté au budget de l'année dernière une somme de

10,000 francs pour un concours de symphonie populaire. D'après les nouvelles dispositions arrêtées

par I'administration, non seulement le compositeur qui aura obtenu le prix en recevra le montant,

mais encore son Guvre sera exécutée dans un délai de six nrois. à panir du jour ou le jury aura rendu

son jugement. Les liais de l'exécution sott évalués à une somme égale à 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 > (-/?erte et (iqzelte m si.dle de Ptttis 41/30,29

juil let 1877, p. 239).

(f par exemple : << ConcoLrs de symphonie chorale ouvefi par la Ville de Paris >, Revue er Gazellc

musicale.le Pqris 45/7, l7 fevrier 1878, p. 52.

Voir à ce propos : Revue et Gc.zelle mu.vicqle de Pqris 44145, I I novembre 1877, p. 358.

l 0

t 1
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dont les frais d'étude et d'exécution sont considérables et ne sont pas compensés par

le nombre des auditions. Pourquoi ne pas admettre l'opéra véritable ? >rr

Ce concours, très prisé à Paris, peut largement contribuer à la carrière de certains parti-

cipants, à l'instar de Benjarnin Godard qui réussit à s'établir cornme l'un des compost-

teurs français les plus célèbres, après la consécration de son ode symphonique Le'l'asse

au concours de 1878 13.

L'ode symphonique, située - rappelonsJe - entre la symphonie, I'opéra et I'oratorio.

peut otÏrir une panoplie très large de possibilités, comme en témoigne la différence en-

tre la Symphonie légerulaire de Codard etle Vasco de Gama de Bizet que nous choisis-

sons ici à titre d'exemple. La structure de la Symphonie légerulaire en plusieurs parties

principales, elles-mêmes constituées de plusieurs mouvements pour orohestre seul, pour

solo et orchestre ou pour soli, orchestre et chæur, évoque la construction de lloméo et

.luliette de Berlioz :

Première pqrlie

L Au Manoir

2. Ballade

3. La Mare aux fées

I)euxième parlie

4. Dans la cathédrale

5. Prière

Orchestre

Soprâno solo et orchestre

Orchestre

Orchestre

Baq^on et orchestre

12

l 3

Poirée 1884, p. 19.

Morel 1878 : < M. Benjamin Godard, jeune encore, s'est déjà fait un nom dans l'art musical, et ses

compositions de musique de chambre. ses concertos e1 autles Guvres symphoniques lui ont acquis

une notoriété que la panition du lar:e va rendre bien autrement retentissante. ) Tiersot 1918' p 80 :

< Le jour le plus glorieux de sa vie fut celui de la première audition du Tasse, s1'rnphonie dramâtique

(ou plus exactement opéra de concefi), couronné au concours de la Ville de Paris en 1878

concurremment avecle Parudis perdu de M. Théodore f)ubois >
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6. Tentation

lroisième partie

?. Par la lorêt

8. Les Feux-follets

9. Les Ëlles

Soprano, baryton, chæur de femmes et orchestre

Orchestre

Chæur de lemme

Alto solo, chæur de femme et orchestre

En revanche, Vasco de (iama de Bizet, composition pratiquement démunie de passages

purement instrumentaux, demeure plus proche de I'opéra. Voici la liste des personnages

et le plan d'ensemble de cette æuvre :

Pers<nntages

Vasco de Gama, commandant de la flotte portugaise (basse)

Alvar, son lière (ténor)

Léonard, un jeune oflicier (soprano)

La vigie (soprane)

Adamaster, le roi des tempêtes (six basses)

Marins, soldats (Sopranos et basses)

Plan d'ensemble

I A lntroduction (Léonard. chæurs) - B. Chcur de Matelots .-C. Chæur de soldats - D. Chæur de

Matelots et de Soldats

2. Récit (Léonard, Alvar, chæur)

3. Boléro (Léonard, chæur)

4. A. Orage (Alvar, Adamaster, choeur) - B. Apparition d'Adamaster (Adamaster, chæur)

5. A. Récit (Léon. Alvar, Vasco de Gama, chæur) - 8. Priore (chæur)

6. Final

D'une manière générale, les compositions les plus vastes, sur le modèle du l)ésert de

Félicien David, sont qualifiées d'< ode symphonique > (ou ( ode-symphonre >), tandis

que les partitions plus oourtes, s'inscrivant dans la tradition de Roméo et.luliette de Bet-

lioz, portent l'intitulé : ( symphonie dramatique >. Mais tel n'est pas toujours le cas. En

outre, cette differenciation par Ie seul fait du titre ne saurait suilire à délimiter ces deux
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genres. Aussi ramenons-nous - comme nous l'avons vu âu cours du chapitre précédent

I'ode symphonique et la symphonie dramalique à un dénominateur commun.

Marquées par l'ode symphonique, les années 1878-ca 1890 se distinguent aussi

comme une époque-chamière entre la période 1870-1878, caractérisée par la < Jeune

école française >, et les années ca 1890-1914, inlluencées par les disciples de Franck et

l'< 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 réalité que le cata-

lyseur de I'aspiration à I'art français et à la musique instrumentale : déjà dans les années

1860, la < Jeune École française > manifestait çette aspiration. Par ailleurs, les disciples

de Franck gagnent du terrain lorsque Vincent d'Indy devient président de la Société

nationale de Musique en 1886. Le fait que les disciples de ce maître s'aff,irment avant

1890, témoigne du caractère lransitoire de la période 1878-ca 1890.

Au cours de ces années, des compositeurs comme Saint-Saëns ou d'Indy ne se bor-

nent plus à l'ouverture de concert, à la symphonie à programme et au poème slmphoni-

que, mais ils s'ouwent à un éventail plus large de genres instrumentaux dont la sym-

phonie avec sohste (T'roisième Symphonie uvec orgue de Saint-Saëns, Sytnpltonie sur un

chant montagnard français de d'lndy) et les cas limites de la musique à programme

(entre auttes Africu de Saint-Saëns et Souvenir de d'Indy). Se produit ici un changement

fonctionnel de la musique à programme : loin des représentants de la Neudeutsche Schu-

/e, pour qui elle forme l'idéal d'avenir de la production symphonique, elle devient chez

des compositeurs tels que Saint-Saëns ou d'Indy une possibilité créatrice parmi

d'autres.

Après les premières dv 
'l'imbre d'Argent et de Sumson el l)nlitlu, en 1877, Sainf

Saëns continue à se profiler dans le domaine de l'opéra avec des æuvres comme i:l,cnn,

Marcel (créée en 1 879) ou Henri VII I (1883). Compte-tenu de cette évolution, le com-
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positeur n'accorde plus la même importance au poème symphonique en tant que genre

musical d'avant-garde, puisqu'il s'ouwe - comme nous venons de le souligner à

d'autres domaines de la musique.

De la même manière que Saint-Saëns, d'Indy ne limite plus son champ

d'investigation à la musique instrumentale. ll est désormais l'auteur d'< actions

musicales >, à I'instar de f;ervaal op. 40 (composé de t88l à 1895) ou de L'Étrang.'r

op. 53 (1898-1901). Déjà vers 1878, il avait prqjeté un opéra inlilulé Axel, dont seul le

livret a été rédigé. Ce demier a fini par entrer dans la conception de I'ervuul. À partir de

la période 1878-cu 1890, Vincent d'lndy ne considère plus ses æuvres orchestrales en

un seul mouvement comme des ouvertures, mais comme des poèmes symphoniques qui.

dans le cas cle La Fitrêt enchuntée, Saugefleurie ou Istdr ne sont plus intitulés < Poème

symphonique >, mais empruntent leurs titres à d'autres genres, variables suivant le

choix du sujet''.

Si la première exécution des E,'lule, a éte passée sous silence en 1876, la réception

des poèmes symphoniques de Franck s'améliore à partir des années 1880. La création

du ()hus.yeur mautlit en 1883 accueille dans I'ensemble les éloges de la critique musi-

calel5 et compte parrni les rares succès auprès du public de ce compositeur. Après 1,e

Churseur maudt, Franck contribue à l'élargissement expressifdu geffe, en adjoignant à

I'orchestre un instrument soliste, le piano, dans Les Djinns ou des chæurs dans Psyché.

D'lndy et Franck ne sont assurément pas les seuls à se consacrer au poème sympho-

nique à cette époque. Les catalogues des Annexes I et lI témoignent d'une multitude

d'æuvres de ce genre, parmi lesquelles on peut mentionne( Loreley de Messager (créée

14 ( l  Chapi t re Vl l t ,  p .  l5 l .

l5  Seipt  1981,  p.  94 sq.
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en 1882), Viviane de Chausson (i883) ou 1,a llelle au Bois dormanr (1887) et l,enthési-

/le (1889) de Bruneau. Durant les années 1878-ca 1890, qui voient les compositions

wagnériennes dominer de plus en plus largement Ia vie musicale, la préférence pour le

choix des sujets va aur ballades romantiques et aux légendes. Après Henri Duparc, qui

a conçu sa Lénttre d'après une ballade de Bùrger, un certain nombre de compositions

sur des sujets analogues paraissent après I 878 : La l'orêt enchantée de d'lndy, Le (l/tus-

seur maudit et Les Dj inns de Franck, Loreley de Messager et Vw iune de Cbausson rr.

Les années 1878-ca 1890 correspondent donc à une phase de transition entre une

époque dominée par la < Jeune École tiançaise ) et la situation d'après 1890, placée

sous le signe à la fois des disciples de Franck et de l'( impressionnisme musical ). Cette

période est marquée par le succès de l'ode syrnphonique, genre hybride, entre la sym-

phonie, I'opéra et I'oratorio, qui sert souvent aux compositeurs de tremplin pour la

scène. De plus, Saint-Saèns et d'Indy ne limitent plus leur production orchestrale à la

musique à programme et s'ouvrent à un éventail plus large de genres instrumentaux.

D'autres compositeurs comme Franck écrivent aussi des poèmes symphoniques, dont

l'audition recueille plus de succès qu'auparavant.

ca 189G-791,4

Les disciples de Franck et l'<< impressionnisme musical >

Le wagnérisme des années 1890, en ce qu'il privilégie le drame musical, réduit

I'importance du poème et de I'ode symphoniques en tant que genres musicaux d'avant-

garde. Parallèlement à cette évolution apparaissent, de plus en plus nombreux, les cas

16 Voir à ce propos . Seipt 1981, p. 169 sq
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limites de la musique à programme, destinés non seulement à I'orchestre, mais aussi au

piano. On sait que cette troisième phase est placée sous le signe à 1a lbis des disciples de

Franck et de l"< impressionnisme musical ). Ces deux courants vont conduire, en 1909,

à la rupture entre les < Scholistes >, attachés aux formes traditionnelles (d'lndy, Marcel

Orban, Auguste Sérieyx, Pierre de Bréville) et les < indépendants > (Ravel, Koechlin et

Florent Schmitt), qui proposeront une alternative à la Société nationale de Musique par

la consti lut ion de la Societé Musicale IndépendanterT.

Conscients, comme Debussy, que la musique est un plaisir, les partisans de

l'< impressionnisme musical l> corrlposent des couleurs et des ry,'thmes pour eux-même,

pour la beauté du moment, afin de les goûter pleinement. C'est poutquoi leurs composi-

tions ne drsposent d'aucun programme détaillé incitant à une réflexion profonde, mais

se contentent d"un litre évocateur. Les Chapitres III et IV ont montré à quel point

I'esthétique de Debussy a permis d'élargir Ie champ de la musique à prograrnme. Mais

cet élargissement, les partisans de Debussy le partagent aussi avec des compositeurs

comme d'Indy. Si ce demier ne s'émancipe pas du programme en tant que tel, il évite

cependant I'intitulé du genre (poèrne symphonique, symphonie à programme.. . ) de la

même manière que Debussy, afin de lui préferer 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 l'< impressionnisme musical > dans son

compte rendu du,Iour tl'étë à ta monlagne '.

l7 En ce qui conceme la Société indépendante de Musique, voir : Duchesneau 1994. 1996 et 1997.
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< Le commencement d'un germe de corruption y apparaît pourtant et le plus

inattendu chez un musicien de la sorte de M. d'tndy. C'est I'influence de

M. Debussy;- le voisinage immédiat de l'Après-midi d'un Jàune sur Ie programme

I'a soulignée comme à dessein. Donc, nous la retrouvons aujourd'hui partoul. r,l*

Jusqu'à la Première Guerre mondiale paraissent encore une série d'ceuvres à pro-

gramme, intitulées < esquisses >> ou ( tableau(x) symphonique(s) r au lieu de

I'appellation plus habituelle de < poème symphonique >. En général, Ie choix des sujets

empruntés aux beaux-arts n'est pas sans rappeler I'influence de Debussy (par exemple :

Lazzari, Elfets de nuit), ce qui ne signifie pas pour autant que chacune de ces æuvres

reste fidèle à I'esthétique du compositeur de I'elléas. Par exemple, la conception des-

criptive du poème symphonique en un mouvement de Jules Mouquet, Au L'illuge. 1...s-

quisse .symphonique, parue en 1903, demeure très éloignée de I'esthétique debussyste,

vu que des extraits du programme comme ( Le coq chante, le rossignol et Ia caille ré-

pondent joyeusement, les cloches sonnent )) se trouvent notés au milieu de la partition.

Après 1890, à une époque ou le wag'nérisme privilégie le drame musical,

l'rmportance du poèrne symphonique et de l'ode symphonique en tant que genres musi-

caux d'avant-garde se trouve donc réduite. ll apparaît, en outre, que ces années à la

charnière des X[X" et XX" siècles, privilégient tant dans I'entourage de Debussy que

chez des compositeurs comme d'Indy, des cas limites de la musique à programme.

l8 Samazeuilh 1905-, p. 59.



Conclusion

Après la guerre franco-prussienne, les adeptes de la < Jeune École française > aspirent à

une musique spécifiquement nationale. Dans l'entourage de la Société nationale de Mu-

sique, dont la naissance est étroitement liée à cette école, des compositeurs cornme

Saint-Saëns ou d'lndy, connaissant des difficultés à réaliser leurs projets d,opéra dans

les années 1870-1877, se consacrent entièrement à la rnusique à programrre. D,Indy

conçoit ses premières ouvertures comme des substituts de drames non-composés. Les

sulets de ces æuwes, très certainement dictés par le zeitgeist, offrent des rnétaphores du

conilit et de l'entente. Saint-Saens introduit en premier I'idée du poème symphonique

en France, et non Liszt, reconnu essentiellement pour sa carrière de virtuose. Les pre-

miers poèmes symphoniques sont généralement moins bien perçus par la critique fran-

çaise que par la critique allemande. II n"en reste pas moins que .leunne d'Arc de pfeit'-

fer, composition en cinq parties avec le sous-titre < poème symphonique ), trouve un

accueil favorable auprès du public français, accueil dû en grande partie en cette pé-

riode d'après-guerre à la figure emblélratique de Jeanne d'Arc. Dans le cadre de la

Société nationale de Musique, le poème symphonique dans I'espdt de la Neutlcutsche

.\'c&zrle devient un genre d'avant-garde, et ce malgré le nationalisme emphatique qui

résulte de la guene franco-prussienne. Le fait que les sujets, et non [a musique en tant

que telle, soient touchés du patriotisme est à même de résoudre cet apparent paradoxe.

La renaissance de la musique sl.rnphonique de Berlioz dans les années lg77-1g7g

s'accompagne d'une vague d'odes symphoniques et de syrnphonies dramatiques, æu-

vres grandioses servant maintes fois, aux compositeurs, de tremplin pour I'opéra. De

1878 à 1890 environ, période transitoire encore marquée par la < Jeune École fran-
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çaise >, Saint-Saëns et d'lndy ne se limitent plus à la musique à programme, aspirant

désonnais à élargir leur palette d'autres genres musicaux comme la symphonie ou

l'opéra. Loin de la Neudeutsche Schule, pour qui elle fbrme I'idéal d'avenir de la pro-

duction symphonique, la musique à programme devient chez eux une possibilité créa-

trice parmi d'autres, sans servir pour autant de < dérivatif r à la musique scénique. À

cette époque, le poème symphonique est cultivé par d'autres compositeurs à l'instar de

Franck, dont la production en ce domaine obtient une meilleure critique que durant la

première phase. Par ailleurs, sous I'impulsion des disciples de Franck, le monde musical

français s'approche de I'Allemagne. Ce rapprochement conduit à la reconnaissance, en

1887, de la < Nouvelle École tiançaise ) par un critique allemand, mais aussi à un nou-

vel apogée du wagnérisme.

Après la démission de Bismarck s'ouvre une époque favorable aux échanges fianco-

allemands. La France est marquée par I'apogée du wagnérisme qui ne décline qu'au tout

début du XX" siècle. Dans les années 1890, le drame musical tend à évincer le poème et

I'ode symphoniques. Bien qu'il existe déjà dans les années 1860 et 1870 une réception

de Hanslick en France, le débat sur l'esthétique de la musique instrumentale ne s'est

véritablement ouvert, dans l'Hexagone, que sous l'impulsion de Weingartner. Il porte

surtout sur la remise en question, par Wagner, de la légitimité de la composition de

symphonies après Beethoven. L'une des conséquences de ce débat est l'adoption d'une

définition très large et libre de cefiains tennes. qui montre que l'on s'est beaucoup éloi-

gné du poème symphonique dans I'esprit de Liszt. Par ailleurs, I'idée du chemin inter-

médiaire entre le ( style symphonique pur > et le ( genre descriptif>, énoncée par Ban-

nelier dès les années 1870, gagne du terrain dans les années i880 avant d'ouvrir la voie

à I'esthétique debussyste. Celle-ci mène la musique symphonique vers de nouveaux

horizons : elle l'émancipe de l'univers post-beethovénien et des idées de la Neruleutsche

Schule, afin de l'inscrire dans une conception évocatrice, 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, l"adoption de cas limites de la musique à pro-

gramme constitue un dénominateur commun entre I'< irnpressionnisme musical > et les

disciples de Franck, plus influents au sein de la Société nationale de Musique après la

disparition de leur maître. La mutation de la musique symphonique en France, dans les

années 1870-1914, concerne donc autant les disciples de Franck que les représentants de

I'< impressionnisme musical l.

Les étapes jalonnant l'évolution de la musique â programme dans l'Hexagone sont

donc les suivantes: 1870-1877 , I 878-ca 1890 et cz 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 françaiser. Bien que I'auteur de cette étude attache

une grande importance au classement par génération qui < rend le mieux compte de

l'évolution des esprits et permet aussi d'en saisir la réalite psychologique o2. il ne

Digeon 1959, p. 5.

Digeon 1959, p. 6. La plupart des compositeurs français mentionnés dans notre travail appartiennent

aux générations ( de 1870 ) ou ( de 1890 ), telles qu'elles ont été définies par Claude DIC]FON. Ceux

de la < génération de 1870 ) sont nés entre 1840 et 1850, ceux de la ( génération de 1890 ') entre

1860 et 1870. Selon Claude Dtc;coN (Digeon 1959, Chapitre V), la guerre franco-prussienne ne con-

tredit pas les habitudes de pensée des intellectuels de la << génération de 1870 r : ceux-ci tendent à

oublier cette guerre très vite : ils ont leur carrière à laire à Paris oir la vie recommence après la Com-

mune. Nous pounions dire la même chose à propos des compositeurs de cette génération, qui. après

l'acte politique qu'a été la fondation de la Société nationale de Musique, ont poursuivi leur chemi-

nement de composileur. Toujours selon Claude Dlori()N (Digeon 1959, Chapitre Vlll), les personnali-

tés de la vie intellectuelle française de la ( génération de 1890) attribuent la guerre franco-

prussienne à I'expérience de leurs aînés; elles ont connu les premières années de la III'République.

I'espérance unanime de relèvement, mais aussi Ia déception face à l'idée de revanche :ur

I'Allemagne. Cette désillusion favorise chez elles deux sentiments opposés: f indifftrence et la ré-

I

2
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néglige pas pour autant la chronologie historique et il propose, à cet égard, les périodes

1871-1877,1877-1890, 1890-1905 et 1905-1914. L'année 1905 aurait  pu représenter un

repère chronologique supplémentaire pour notre travail, puisque la France connaît une

vague d'anti-germanisme à la veille de l'incident de Tanger et que les dernières années

qui précèdent la Première Guerre mondiale sont marquées par la quasi-disparition des

Kupellmeisler aux programmes des concerts symphoniques

Si la scène musicale française ne se distancie généralement que fiès peu de la cul-

ture allemande après la guerre fianco-prussienne, la rupture entre les scènes musicales

des deux pays est bien plus profonde dans le contexte de la Prernière Guerre mondiale.

Après 1870, les compositeurs fiançais, généralement moins conscients de la spécificité

de leur musique nationale qu'en 1914, entrent dans une phase d'appropriation de la mu-

sique gennanique, avant que Debussy n'engage la musique française dans une voie nou-

velle, clui lui permettra d'affermir sa position dans l'Hexagone, puis au-delà des

tiontières. l,es traits caractéristiques de la musique < fiançaise > sont donc moins â re-

chercher dans les productions de la Société nationale de Musique, parfois ernpreintes

de < germanisme ) - que dans I'art debussyste qui marquera fortement les compositeurs

de la Société Musicale Indépendante. Mais cette musique plus spécifiquement française

reste ouverte aux influences extérieures. En effet, Debussy a souvent renouvelé son

plaisir au contact de l'< exotisme >: il a été influencé par I'Espagne, la Russie ou en-

core l'Île de Java, dont il découvre la musique lors de I'Exposition de 1889. Force es1 de

constater qu'il est plus aisé de confronter, au début du XX" siècle, la musique

< germanique > de Richard Strauss ou de Gustav Mahler à la < musique française > de

Claude Debussy que de déceler en quoi consiste le caractère national de la Neuleutsche

volte Signalons qu'une opposition semblable se dessine au sein des courants musicaux de la

( génération de 1890 ), partagée entre le wagnérisme et l'< impressionnisme musical >.



197

Schule et celui de la Société nationale de Musique. L'on serait même tenté de dire de la

première qu'elle est une école allemande influencée par la France (l Berlioz) et de la

seconde qu'elle est une école tiançaise influencée par I'Allemagne.

Ce travail montre les limites de la distinction < ami-ennemi ) tant dans l'approche

des relations interculturelles que dans celle des courants de pensée. L'opposition des

cultures française et allemande après la guerre de 1870 ou celle entre la Société nati-

onale de Musique et la Société Musicale lndépendante ne saurait être aussi stricte qu'on

ne I'a maintes fois affirmée. Ne faudrait-il pas reconnaître un phénomène de

< fascination-répulsion > dans l'admiration de la musique germanique en France après

la guene franco-prussienne, et dans le fait que les disciples de Franck et les représen-

tants de l'< impressionnisme musical > contribuent ensemble à la mutation de la musi-

que syrnphonique ? Cela est possible, mais il convient de poursuivre notre réflexion

compte-tenu des recherches relatives à la communication interculturelle, et notamment

celles liées aux transferts culturels lriangulaires. Selon Michel Espagne, ( si I'identité

culturelle et politique d'une nation se construit en intégrant des éléments de cultures

étrangères, ceux-ci ne sont pas simplement cumulés et indifférents les uns par rapport

aux autres. Les formes de communication interculturelles ne sont jarnais bilatérales

mais fbnt intervenir plusieurs entités culturellcs ,t. Bien que la France et I'Allemagne

en tant qu'entités culturelles se construisent I'une par I'autre, il serait pertinent de tàire

intervenir d'autres espaces culturels en tiers dans cet échange. A titre heuristique. nous

aurions pu opter pour une figure comprcnant au moins trois aires culturelles ditlëren-

teso. S'il fallait inscrire les relations musicales franco-allemandes après la guerre

Espagne 1996, p. 22 sq.

On se serait aperçu, d'une manière générale, que l'Allemagne, plus que la France, a davantage con-

science à cette époque de son patdmoine musical. Ceci est à même d'expliquer que les compositeurs

3

4
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de 1870 dans une relation triangulaire, il nous paraîtrait néanmoins plus judicieux de

prendre en compte, outre les cultures allemandes et françaises, deux tendances, I'une

articulée autour de la musique dite < sérieuse >, dont la monumentalité beethovénienne

représenterait la quintessence" I'autre autour de la musique dite ( légère ), sujette au

divertissement. Après la gueffe franco-prussienne, l'image de la musique allemande en

France est avant tout calle d'une musique < sérieuse >, enviée par bon nombre de com-

positeurs hexagonaux déplorant en cette phase d'après-guerre le cliché d'un Second

Empire frivole, notamment sur le plan musical. Ceci est à même d'expliquer ce phéno-

mène de < fascination-répulsion > que nous venons d'évoquer. Encore en 1902, Ray-

mond Bouyer continue d'observer < l'échange constant qui s'accomplit entre la France

légère, éprise de musique théâtrale, et I'Allemagne profonde, amoureuse de musique

pure o5. La figure triangulaire que nous pourïions proposer ici concernerait donc les

transferts culturels entre la musique ( sérieuse > allemande, la musique < légère > fran-

çaise (voire italieme)Ô et la musique ( sérieuse > française. ll convient néanmoins de

mettre en garde contre une simplification à outrance de ces trois catégories. En efTet,

germaniques s'inscrivent souvent dans le sillage de Brahms ou de Wagner et ne recourent que rare-

ment à la modalité, à l'échelle pentatonique ou aux r''thmes exotiques. La scène musicale française.

longtemps tournée vers I'opéra et le primat de la mélodie chantée, trouve ses repères les plus immé-

diats en matière de musique instrumentale dans la culture allemande, avant de découvrir de nouveaux

horizons au gré des découvertes, dans l'exotisme et au sein de sa propre histoire, comme en témoigne

par exemple la redécouverte des æuvres de Rameau.

(ï Bouyer 1902.

Selon Julien Tiersot, à l'éclatement de la guerre, << I'on ne connaissait guère en France d'autre musi-

que que celle qui s'exécutait dans les deux théâtres impériaux, l'Opéra et l'Opéra-Comique >. Or,

cette musique (il signale les opéras de Meyerbeer, les opéras-comiques d'Auber mais aussi le Grll-

laume Tbll de Rossini) appartenait, selon lui, déjà au passé. Face à la souveraineté de la musique ita-

lienne en France, le musicographe pense qu'il a été donné à < l'art sérieux de 1àire un grand pas,

grâce à la fondation, en 1860, des Concerts populaires, créés et dirigés par Pasdeloup > (Tiersot 1918,

p. s-8).

5
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l"engagement de Beethoven et de schumann à l'encontre de la virtuosité ambiante, ne

saurait être mis sur le même plan que I'attitude antisémite d"un Vincent d"lndy qui pré-

conise une musrque < sérieuse > aux antipodes d'une prétenclue < école judaique > esti-

mée supertïcielle, regroupant à elle seule des personnalités comme Auber, I-Iérold.

Meyerbeer ou Adam, que le compositeur de l"ervaal n'apprécie guère. chez vincent

d'lndy, I'opposition franco-allemande s'estompe donc devant la distinction du Juifet du

non-Juif (l'< Aryen >). ce jugement de valeur de Vincent d'Indy, répréhensible du fait

de son antrsémr'tisme, occulte, de surcroît, la qualité intrinsèque de chaque æuvre, ins-

çrivant a priori les compositeurs dans une catégorie donnéer. L'æuvre d'un auteur peut

revêtir de multiples aspects entre la composition de circonstance et l,ouvrage élaboré du

point de vue fbrmel. De plus, il est difficile de parler en France, à la charnière des XIX"

et XX'siècles, d'une musique < sérieuse > uniforme, puisque ce terme s'applique à des

compositeurs aussi différents que d'Indy ou Debussy que tout semble séparer à pre-

mière lue.

Pourtant, la mutation de la musique symphonique, et tout particulièrement la multi-

plication des cas limites de la musique à programme, se révèle être un critère commun

aux productions des disciples de Franck et des représentants de l'( impressionnisme

musical >. Afin de comprendre cette apparenle contradiction, rappelons I'essor du

drame musical à la fin du XIX" siècle, qui s'est produit en partie aux dépens des genres

instrumentaux de la Neutleut.tche sclrule, dont I'importance sur le plan de l,avant-garde

s'est vue décliner. Le poème symphonique et la symphonie à programme devenant des

7 Nous avons relativisé, dans l'une de nos publications précédentes, la mise en opposition entre une
variation brillante, cultivée par les virtuoses à la mode, et une vadation sérieuse de vigueur chez les
grands maîtres. En effet, bien que les compositjons brillartes d'Henri I"IIjtiz fasse souvent I'objet de
critiques, les variati ons de sa simple mëkdie op. i 74 sônt éiaborées sur le plan tbrmei. dans la me-

sure où elles évoluent selon un cycle de tierces majeures (cl Ehrhardt 2000a).
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genres parrni tant d'autres, on comprend désormais qu'un fidèle wagnérien à I'image de

Vincent d'Indy ait pu marquer ses distances âvec les ceuvres symphoniques de Liszt et

de Berlioz, jugées hors du contexte de la Neudeut,vche Schule, en raison de leur qualité

intrinsèque, estimée moins satisfaisante que celle des productions analogues de la Nou-

velle école française, d'une construction plus < solide > et plus ( raisonnée >. D'un au-

tre côté, la Uberté formelle d'un Liszt a tout pour séduire un compositeur comme De-

bussy qui a lui-mêrne apprécié certaines de ses æuvres. Que d'Indy et Debussy aient eu

des divergences de vues au sujet du drame musical dans le contexte du wagnérisme

n'étonnera guère. En revanche, les æuvres symphoniques de Liszt et de Berlioz n'ont

pas eu le mêrre impact sur la scène musicale française et on continue à écrire épisodi-

quement des poèmes syrnphoniques et des symphonies à programme, sans s'inscrire

pour autant dans la lignée des ambitieuses prémisses compositionnelles de Liszt. Bien

au contraire, les conrpositeurs tendent à s'affranchir des exigences lisztiennes afin

d'opter de plus en plus pour des cas limites de la musique à programme. Cette tendance

vaut autânt pour les disciples de Franck que pour les adeptes de l'< irnpressionnisme

mllsical >. Si nous avions à proposer une figure triangulaire pour la mutation de la mu-

sique symphonique, nous ajouterions aux disciples de Franck et au courant de

l'< impressionnisme musical >>,la Neudeutsche Sclrule. Cette dernière a livré le point de

départ de la symphonie à programme et du poème symphonique, à partir duquel

I'entourage de Franck et de Debussy s'est peu à peu éloigné. Notons toutefois que si cet

éloignement s'applique à deux courants différents, il ne s'opère pas de la même manière

chez tous les compositeurs, l'esthétique debussyste différant profondément de celle de

Vincent d'Indy.

Au XIX' siècle, de nombreux émigrés allemands installés à Pa s marquent forte-

ment la vie culturelle française et tout particulièrement la scène musicale. Organisés en

réseaux, 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 Ofl'enbach, Sigismond Thalberg et Maurice Schlesinger, le rôle de ce demier

n'étant nullement négligeable, puisqu'il dirige outre sa maison d'édition, Ia llevue et

ga:elle musicale qui compte parmi ses collaborateurs, Hector Berlioz et Franz Liszt. Si

la promotion de la musique gemanique repose, dans les années 1830-1840, essentiel-

lement sur des éditions françaises, ces demières tendent, dans les années |850-1860, à

être remplacées progressivement par des éditions allemandes, qui 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 près ou de loin à la musique allemande et à sa diffusion

dans la France du XIX'siècle 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 l'anthropologie sociale. Ce n'est pas I'objectif de notre

étude, qui se limite ici à redonner le nom de quelques rrédiateurs, dont il a été question

dans les chapitres précédents et que nous nous proposons de classer en plusieurs catégo-

ries relevant de critères professionnels : les musiciens, les sociétés de concerls, les mu-

sicographes, sans oublier les traducteurs dont I'importance n'est nullement négligeable.

On compte parmi les musiciens - cette liste ne saurait être exhaustive - des personnali-

tés qui se sont engagées à difiuser, par exemple, la production du Liszt de Weimar:

nous avons mentionné au cours du Chapitre premier, Francis Planté, Louis-Léon Gozlan

et Camille Saint-Sâens. À ces noms, il convient d'ajouter ceux des personnalités à I'ins-

tar d'Hector Berlioz ou de Vincent d'lndy, lesquels ont traversé les frontières de leur

pays, afin de séjourner en Allemagne. Notre travail a signalé, en outre, I'importance de

certaines sociétés à I'image des Concerts Lamoureux, de la Société Schurnann et des

Concerts populaires, qui ont largement contribué à la diffusion de la production genna-

nique en France, tout autant que les chefs d'orchestres allemands comme Felix Mottl ou
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Richard Strauss, régulièrement programmés dans les salles parisiennes à l'aube du

XX" siècle. Rappelons que les sociétés de concerts ont permis dès la première moitié du

XIX" siècle une connaissance approfbndie du répertoire germanique. II convient de

mentionner à cet égard et à titre d'exemple la Société des quatuors et quintettes de

Baillot, la Société Alard et Chevillard ou encore la Société de quatuors Armingaud et

Jacquardn. Hormis le répertoire des virtuoses, il semblerait que l'æuvre instrumentale

des compositeurs allemands se soit révélée au public français surtout par I'intermédiaire

de la musique de chambre. Tel est le cas des productions de Schumann, puis celles de

Brahms qui ne s'irnposent que difficilement dans d'autres domaines, notamment celui

de la 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 difÏcile à la Société nationale de Musique de s'opposer indéfini-

ment à I'intégration des æuvres de compositeurs étrangers dans leurs programmes de

concerts. Par l'action de Vincent d'lndy, cette société finira par ouvrir ses portes aux

compositions étrangères. Pour ce qui est des musicographes, notre étude nous a permis

de découvrir deux personnalités d'importance, extrêmement méconnues: d'une part

Heinrich von Ende, corespondant du Musikalisches Wochenblatl 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 cotnptent

parmi les premières 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

Lu Rewte et G(Eetle musicale, de son chef Maurice Schlesinger et d'un certain nombre

de collaborateurs comme Berlioz, Liszt ou Elwart. Auteurs dans les années 1830 et

1840 d'importantes contributions sur l'imitation en musique, ces trois demiers ont fami-

8 Au sujet des sociétés de musique de chambre à Paris de la Restauration à la guerre franco-prussienne,

nous tenvovons à : Fauquet 1986.
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liarisé le public français avec des expressions comme ( musique descriptive >,

< poétique ) ou ( pittoresque )) bien avant le débat sur I'esthétique de la musique ins-

trumentale. Historiquement, les débuts de la musique à programme se situent en France,

ou des personnalités à I'instar de Jean-François Lesueur, Hector Berlioz et Franz Liszt

développement de nouveaux genres instrumentaux et de nouvelles réflexions esthéti-

ques à ce sujet. À Weimar, Liszt forge le poème symphonique qui devient un genre de

la Neudeutsclæ Schule, avant d'être introduit en France par I'intermédiaire de Saint-

Saëns. En réalite,la Neudeutsche Schule, qui se réfère à l'universalisme de la lI/eimarer

Kla.ysik, est bien plus < franco-allemande > ou ( européenne > qu'allemande à propre-

ment parler . elle représente à l'image de Liszt - la < culture musicale nationale en

tant que telle >. Signalons enfin les traducteurs qui jouent un rôle non négligeable dans

la médiation culturelle : Charles Bannelier a publié la traduction française de l'ouvrage

Vom rnusikalischen Schiinen de Hanslick; quant à Marguerite Chevillard, elle a traduit

la monographie de Felix Weingartner sur la symphonie après Beethoven, catalyseur

d'un véritable débat sur I'esthétique de la musique instrumentale en France.

Les émigrés allemands jouent donc un rôle décisif dans la vie musicale frânçaise, à

tel point qu'ils constituent I'un des ferments de I'identité culturelle sous la monarchie de

.luillet. Dans le domaine de la musique symphonique et des æuvres à programme, Liszt

occupe une position centrale sur le plan franco-allemand : non seulement il rntègre Ber-

lioz dans son cénacle à Weimar, mais il ouvre également à Saint-Saëns la voie du

poème symphonique. Cette communication en profondeur entre les aires culturelles,

déjà de mise sous la monarchie de Juillet" n"est certainement pas étrangère au fait que

I'on continue d'admirer la musique germanique en France après la guerre fianco-

orussienne.



1870

1870-1871

1872

Chronologie

Louis-Léon Gozlan publie son É',r.rdi de critique musicule. F. l.iszt et ses

poèmes symphoniques -- Correspondance Liszt-Gozlan (l-V.1870) -

Exécution des I'rélwles de Liszl à Paris (IL l 870) - Concert commémora-

tif à I'occasion du premier anniversaire de la disparition de Berlioz * Ké-

râmzer s'engage pour les productions symphoniques de la Neutleutsche

Schule (Y1.1870)

Guene franco-prussienne (l9.VILl870-28.i.1871) - Fondation de la So-

ciété nationale de Musique (25.1I.1871) - Commune de Paris (ltl-

V. I 871 ) - d'lndy projette une symphonie à programme sur La Divine

Oomédie

Échec de La Princesse jaane de Saint-Saens à I'Opéra Comique - Saint-

Saëns introduit le poème symphonique en France - Saint-Saëns et Fauré

jouent Ze l?ouet d'Omphalc à deux pianos dans le cadre de Ia Société na-

tionale de Musique (13.I) - Diffusion du poème syrnphonique 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 à Weimar (Vl. 1873)1873



1874

1875

1 875- I  876

1876

1877
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Bannelier préconise un chemin intermédiaire entre le ( slvle symphoni-

que pur ) et le < genre descriptif>, qui gagnera du tenain dans les an-

nées 1880 et ouvrira, plus tard, la voie à l'esthétique debussyste

Parution, chez Brandus, de la partition d'orchestre de la symphonie dra-

matique lloméo et Juliette de Berlioz

Création de la symphonie.lean Hunyade. I'ibërateur de la Hong.rie de

d'lndy à la Société nationale de Musique

Liszt envoie à Saint-Saëns sa transcription pour piano de Ia Dunse maca-

bre (2.X.1876) - Naissance d'une correspondance entre Liszt et Sainr

Sàens qui se poursuivra j usqu'en 1885

Duparc donne le nom de < Symphonie-ballade > à son poème symphoni-

que Lénore, ce qui incitera très certainement d'lndy à remplacer I'intitulé

< poème symphonique )) par le nom d'autres genres, variables en fonc-

tion du sujet

Pasdeloup et Colonne dirigent respectivement au Cirque d'Hiver et au

Châtelet La Damnatir.n de ]"aust de Berlioz ( I 8.II) Renaissance de la

musique symphonique de Berlioz (1877-1878) qui sera suivie d'une va-

gue d'æuvres de grande envergure comme I'ode symphonique ou Ia

symphonie dramatique

Parution à Paris de la traduction française, par Bannelier, Du beau tlans

la musique de Hanslick Beauquier publie son étude d'esthétique ./,ir

musique et le drume qui compte pami les premières traces d'une récep-

tion de Hanslick en France



1878

1 8 8 1

I 883

1884

1 8 8 5

1 8 8 6
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Ouverture par la Ville de Paris d'un Concours de syrnphonie chorale,

dont les premières æuvres récompensées (le Paradis perdu <Je Théodore

Dubois et l'ode-symphonie I.,e 'I'asse de Benjamin Codard) sont jouées

dans la salle de concerts en construction au 'Irocadéro, pendant

I'Exposition universelle - Séjour de Liszt à Paris ou il représente le gou-

vemement hongrois à l'Exposition universelle - Après 1 878, Saint-Saëns

et d'lndy ne limitent plus leurs æuvres orchestrales à la musique à pro-

gramme, ils s'ouvrent à un éventail plus large de genres dont la syrnpho-

nie et I'opéra

Charles Lamoureux fonde les Nouveaux Concerts, qui deviendront par la

suite les Concerts Lamoureux: il contribue au renouveau de I'art sym-

phonique fiançais, tout en défendant Wagner avec enthousiasme.

Mort de Wagner - Affirmation de son mythe

Saint-Saëns se prononce contre Wagner et la pénétration de ses réformes

artistiques en France

Saint-Saëns donne une définition du poème symphonique dans Harmo-

nie et mélodie

Séjour triomphal de Liszt à Paris (20 III-3.IV) avant de s'éteindre à Bay-

reuth (3l.VII), La nécrologie de Boutarel se réfère à l'appartenance de

Liszt à la Hongrie

Intégration de jeunes compositeurs étrangers dans les programmes de la

Société nationale de Musique (assemblée générale du 2l.XI) Vincent

d'lndy devient président de cette société, oir les disciples de F'ranck se-

ront désormais plus influents
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1887 Reconnaissance de la < Nouvelle Ecole française )) pat un critique alle-

mand de larevue Musikalisches Wochenblatr

1890 Démission de Bisrnarck, la France entre dans une période de relative

stabilité - À partir des années 1890 . accroissement des cas limrtes de la

musique à programme qui ne sont plus seulement destinés à l'orchestre,

mals aussl au plano

11894 Mottl dirige aux Concerts Colonne des fragments de [loméo et Juliette

( l8.r l l )

I 897-1901 Nombreux séjours de Kape llmeister allemands à Paris

1898 Première audition de Soir de fle de Chausson par Edouard Colonne

( l3. r i r )

1900 Marguerite Chevillard traduil La Symphonie après Beethoven de Wein-

gartner - Débat sur l'esthétique de la musique instrumentale en France

1903 Centenaire de la naissance de Berlioz à une époque où le wagnérisme est

en fin de règne

1905 L'incident de'fanger engendre une série de crises diplomatiques

1906 Caston Canaud décèle l'influence debussyste dans Jour d'été à la mon-

tugne de Vincent d'Indy

1907 Calvocoressi rédige son Iisquisse d'une esthëtique de la musique ù pro-

gramme, que d'Indy estime tout particulièrement

1905-1908 Nombreux séjours de Kapellmeister allemands àParis



1909

1 9 1 1

t 9 l l - 1 9 1 4

1914
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Rupture au sein de la Société nationale de Musique, entre les

< Scholistes n et les < Indépendants > qui fondent la Société Musicale

Indépendante comme une altemative à la Société nationale Dans l'or-

traits et sourenirs, Saint-Saêns détourne Liszt de la sphère de la musique

à programme, afin de rnettre l'accent sur ses innovations, dont certaines

rejoignent des traits marquants altribués à Debussy A Ia mêrne époque,

Chantavoine qualifie certaines pages de Liszt d'< impressionnistes >

Année du centenaire de ia naissance de Liszt - Saint-Saëns nommé

membre d'honneur de I' Al lgemeiner Deul scher Musikverein

Les Kapellmeisler disparaissent presque totalement des concerts sym-

phonrques

Déclenchement de la Première Guerre mondiale - Saint-Saëns rayé de la

liste des membres de I'Allgemeiner l)eulscher Musikterein suite à la pu-

frfrcation d'un anicle patriotique dans l'Lt lnt Je Purts



Annexe I

Catalogue des éditions françaises d'æuvres orchestrales

(r865-t9ts)

Légende

p piano, partition piano-chant c Orcheslrql mutic c{tlctlogue [fonds de la

p4 piano à 4 mains Library ofCongress, washingtonl

21t deux pianos f catalogue dâns:Fauquet 1999, p.841-929

2p4 deux pianos à quatre marns g New tirove Dicti<nnary ofMusic and

O édition complète Musiciqn!,

o édition partielle (par exemple : seulement 
h Dicriomnite de la musique. Les hommes et

un ou plusleurs mouvements' une ou 
re,s cttores,éd. par Marc Honegger. Pa.s'

plusieurs Pièces)

uI partition d'orchestr. 
uordas' 21986

i'ù parties séparees 
j Catalogue dans : Jost [996

a Altmann, orchester-l.ileralur-Kqîab8, k BuschkÔtter/Schaefer

vot. I m MCti

b Fonds de la Bibliothèque nationale de n Nouvelle MGG

France (Département de Musique) s Seipt 1981

Remarque: sauf indication contraire placée entre crochets [ ], le siège social des maisons d'éditions

indiquées dans la rub rigue iidition se situe toujours à Paris.

Albeniz, lsaac

Opus Titre Édition Année

- Crtutoni" Suite populaire pour orchestre en trois Durand 1900 b O
1908 b oparties
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Alder, Ernest

Opus Titre Edition AnIlee

Les Almées. Mélopée orientale

Bruyère des Alpes. Suite de valses pour orchestre

Séduction. Maz urka pour orchestre

La Transvaalienne pour orchestre

Gavotte régence pour orchestre

L'Assaut. Marche pour orchestre

Ambrosio, Alfred d'

Enoch

Costallat

ldem

Idem

Lemoine

Costallat

1891 a

1896 b

r896 b

1900 b

1904 b

1906 b

Opus Titre Édition Annee

3 4 Pièces d'orchestre

l0 Rornance pour violon avec accompagnement d'orchestre

I I Mazurka pour violon avec accompagnement d'orchestre
ou de piano

29 Concerto en Ji mineur pour violon avec
accompagnement d'orchestre ou de piano

32 Légende pour violoncelle avec accompagnement
' d'orchestre ou de piano

13 Feuilles éparses pour orchestre

5l 2" Concerto en sol mineur pour violon

- En badinant. Scherzino pour instruments à cordes

- Rêve. [Aubadej pour instruments à cordes

- Hersilia. Suite d'orchestre
- Air de danse
- A little song (2'Canzonetta)

Aubert. Louis Francois Marie

Opus Titre Édition

Decourcelle [Nice]

ldem

ldem

Idem

Idem

ldem

ldem

Idem

ldem

Idem

ldem

ldem

1897 bc

1904 a

1899 b

1899 bc

1904 bc

t 9 l  I  b

1906 abc

l 9 l 3  b

| 896 bc

1898 c

1905 abc

l 9 l  I  b

r 9 u  b

Annee

6

8

Suite brève

Fantaisie pour piano et orchestre

Le Parc d'Automne. Avril pour chæur et orchestre

Bachelet. Alfred

Durand

ldem

ldem

1 9 1 3  a b

1908 bc
1907 m

Opus Titre Edition Annee

Dans la montagne. Ballade pour cor ou violoncelle avec
accompâgnement de piano ou d'orchestre

Evette et Schaeffer 1907 b
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Berlioz, Hector

Opus Titre Édition Annge

17 Roméo et Juliette. Symphonie dramatique
- Final de la Syrnphonie funèbre et triomphale

Brandus

Joub€lt

1 8 7 5  b

l 9 l 0  b

Bernard. Emile

Opus Titre Edition

23 1o Suite pour orchestre

27 Romance pour violon €t orchestre

33 Romance pour flûte et orchestre ou piano

38 2' Suite pour otchestr€

40 Concertstiick pour piano et orchestre

5l Nocturne pour orchestre

Noèl

Mackar

ldem

Durdilly

ldem

Janin [Lyon]

r 8 7 7 b
1 8 8 8  b

188.5 b

1 8 9 2 b

l8e2 b [I]

1902 b

Bernn, Alexandre

Opus Titre Edition

La Massacre de Wassy (1562). Drame symphonique en Bernl [Wassy]
trois pârties pour grand orchestre

La Danse du Faune et du Satyre. Scène pittoresque Demets
d'après une gramre de l'école flamande pour grand
orcnestre

Berthet, IL

Edition

r903,  I906 b

1 909 ab

Opus Titre

[-a Côte d or. Marche pour orchestre Gaubert

Edition

1 8 9 1  b

Bizet, Georges

Opus Titre Annee

Patrie. Ouvelture

Roma. 3' Suite de concert

Ode symphonique L'usco de (iqmq

Marche funèbre pour orchestre

Scènes bohémiennes

Pelite Suite d'orchestre

Choudens

Idem

Idem

ldem

Idem

Idem

1874 bghn

I880 ghn

1880 h

t 8 8 0  b

1882 n

1882 gn
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Boëllmann, Léon

Opus Titre Edition

7 Fantaisie sur des airs hongrois pour violon et orchestre

23 Variations syrnphoniques pour violoncelle solo et
orchestre ou piano

24 Symphonie en/a majeur

-15 Fantaisie dialoguée pour orgue et orchestre
- Scènes du Moyen-Âge

Hamelle

Durand

ldem

Idem

Rouârt

I 909 b
1893 bcg

1894 b p4

r900 b

191 I  ag

Opus Titre

Boijen, O. Bouwens van der

L0 

 

ron

Myrtale. Suile d'orchestre Boten

Edition

1907 c

Boistleffre, René de

Opus Titre

4 l

52

5 5

Dans la forêt. Ode-symphonie pour solo et chours.
Poème de Edouard Guinand

Au bord d'un ruisseau. Sérénade champêtre pour
orchestre

Rêverie pour viole d'amour ou violon ou alto ou
violoncelle avec accompag|ement d'instruments à
cordes et de harpe ou de piano

Suite lorraine

Bonis, Mélanie

Hamelle

ldem

ldem

Idem

r888 b

1898 bc

1899 c

1909 ab

Opus Titre Édition Année
Danse sacrée pour orchestre

Suite en forme de valses
Leduc

Idem

Edition

1 8 9 8  c

1898 ac

Annee

Bordes. Charles

Opus Tilre

ô Suite basque pour tlûte et orchestre
3 Danses béarnaises pour orchestre
Rapsodie basque pour piano et orchestre
Euskal Herria. Musique de Ëte pour accompagner une
panie de paume au pays basque
Divertissement pour ûompette et orchestre

Bomemann

Lissarrague

Salaben

Idem

Idem

1 8 8 7  h

1 8 8 8  b
1890 h

l 8 9 l  h

1902 h
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Bordier, Jules

Opus Titre Edition

3,+ Adieu suprême ! Poème symphonique

40 Suite làntaisiste pour violon et orchestre

- Hora rumanesca. Air valaque

- Souvenir de Budapest. Danses hongroises
- Scherzo oriental pour piano et orchestre

Bruneau

Richault

Durand,
Schoenewerk

Richault

Hartmann

1890,  1899 b

1892 c

1 8 8 1  b c

1884 c

1889 bc

Opus Titre

Bourgault-Ducoudray, Louis-Albert

Édition Annee

Menuet pour orchestre

Le Carnaval d'Athènes. Danses grecques

Rapsodie cambodgienne. Poème sl,rnphonique

L'Enterrement d'Ophélie. Pièce pour orchestre

Chant laotien

Braga, Francisco

Mackar

Lemoine
Choudens

Heugel

Maquet

Selva

Edition

1879 c
l 8 8 r  h
I900 ac

I 890 abch
r 8 8 9 b

t 9 l I  h

Opus litre

Gavotte pour instruments à cordes i895 c

ArnéeOpus Titre

Brink, Jules ten ) Ten Brinh Jules

Broustet" Edouard

Ëdition

3 8 Slmphonie concertante en /d miûeur pour piano et
orchestre

Légende languedocienne

Suzel. Souvenirs de l'Ami Fritz. Suite de valses (pour
orchestre)

Yolande. Souvenirs de Barsous. Suite de valses (pour
orchestre.)

Liberté ! Poème symphonique. paroles de Louis
Bagnères

Gavotte en /.r majeur (pour orchestre)

lvonne. Polka-mazurka pour orchestre

L'Ouragan. Suite de valses pour orchestre

Paniers fleuris. Suite de valses pour orchestre

Choudens
Lefman

Heugel

Fromont

Idem

Joly

Leduc

Legouin

P'romont

Deplaix

1872l)
t 8 7 5  b
1886 b ?
1899 a [À

1889 b

1889 b

1889 b

1893 b

1893 b

1893 b

1893 b

112



214

Shidzouka. Polka japonaise pour orchestre

Kitra. Mazurka russe (pour orchestre)

Saltarelle pour piano (et orchestre) en .r<.t/ mineur

Passe-pied pour petit orchestre

Marche de Iëte

Irla. Polka (pour orchestre)

Broutin, Clément

Idem

Dupont

ldem

Baudoux

Ondet

Gaudet

Edition

1893 b

1894 b

1896 b

1899 b

1899 b

1900 b

Opus Titre

1" Suite pour orchestre

Ouverture triomphale pour orchestre

Lemoine

Idem

Edition

1885 b . ' t
1887 b [,i
1 8 8 5  b  ll 3

Opus Titre

Bruneau, Alfred

Romance enfâ pour violon avec accompagnement
d'orchestre ou de piano

La Belle au bois dormant. Poème symphonique

Brunel, E.

Hamelle

Choudens

l90 l  bg

1902 abcm

Opus Titre Édition

Les Guêpes. Valse (pour orchestre)

En Orient. lmpressions de voyage

De Thiebaux

Costallat

Edition

1871b

1909 abc

Busser, Henri

Opus Titre

4 A Ia villa Médicis. Suite sl.rnphonique en 3 parties

7 Minerve. Ouvertur€ de concert pour grand orchestr€

18 Hercule au Jardin des Hespérides. Poème symphonique
pour grand orchestre

26 Suite brève pour petit orchestre [Suite funambulesque]

- Petite Suite
- Suite funambulesque pour petit orchestre
- Marche de fèÎe pour grand orchestre
- La Ronde des saisons. Suite pour petil orchestre
- Variations sur un thème populaire pour grând orchestre
- Pièce de concen pour harpe à pédales et petit orchestre

Lemoine

Idem

Idem

ldem

Durand

Lemoine

Durand

l,emoine

Poulalion

Leduc, Bertrand

l90l abghm

1905 b

1901 abcghm

1908 c
1909 $ ptl
1 9 1 0  b  o

1898 abch

1900 t\

19l0 gm

1906 tr

1906 a

1907 b
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Camondo, Isaac de

Opus Titre Edilion Annee

Vers la montagne (Tyrol). Tableau symphonique pour
orchestre d'instruments à cordes

Carraud, Gaston

Astruc 1905 c

Opus Titre Edition

Les Nuits. Symphonie avec soli et chcurs d'après
Alfred de Musset, musique de G. Carraud

La Chevauchée de la chimère

Carraud, L.

Dupont

Rouart, Lerolle

Edition

r897 b

1909 b tl

Opus Titre Annee

Héléna. Valse pour orchestre

Le Frère des forestiers. Quadrille sans double croche

Plaisir et charité pour orchestre

Coup double. Quadrille très fàcile

Le Temple de l'industrie. Quadrille pour orchestre

Polka des Pierrols pour orchestre

Le Canal de Suez. Quadrille pour orchestre

Le Vieux Troupier. Quadrille sans double croche pour
orchestre

Saute en Barque. Polka pour orchestre

Mazarin. Quadrille pour orchestre

Carman, Marius

Pillon 1869 b

A l'union musicale 1873 b

Edition

,l

Jaquol

Rémy

Jaquot

ldem

ldem

ldem

Idem

1865 b

t 86s  b

t86s b

1866 b

1867 b

1868 b

1869 b

1869 b

Opus Titre

Carnaval. Suite Grus 1907 a

Casadesus" Francis

Opus Titre Édition Année

F"] Morceau de concert en si bémol pour alto avec
accompagnement de piano ou d'orchestre

Quasimodo. Poème symphonique d'après Victor Hugo

Symphonie scandinave et 3 mouvements

Le Moissonneur. Suite

Wast (du)

Lemoine

Salâbert

Gallet

1896 b

1905 gm

1909 û

1912 a
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Castéra, René de

Castillon de Saint-Victor, Marie-Alexis vicomte de

Opus Titre Edition Année
12 Concerto en re majeur pour piano [Nouvelle Édition pài r-rn*t-_' lr00 b

d'Indvl

Chabrier, Emmanuel

Opus Titre Edition

Jour de Ète au Pays Basque. Pièce symphonique

Espaiia. Rapsodie pour orchestre

Joyeuse Marche [autre titre Morche frcnçaisel
Suite pastorale

Larghetto pour cor et orchestre

Chaix, Charles

Enoch,
Costallat

ldem

Enoch

Costallat

Édition

1883 aghm

1890 ghm

1896 ab

1 9 1 2  g h

Opus Titre

Scherzo Hug

Édition

1 9 1 4  a

Chaminade, Cécile

opus Tilre

40

127

Enoch

Idem

Grus
Enoch

ldem

Idem

Coocertstùck pôur piano et orchestre

Poème provençal

Suite d'orchestre

Deux Pièces pour orchestre

Concertino pour fli)te avec accompagnement d'orchestre
ou de piano

Pardon breton pour orchestre

1888 b p
1894 c LU

1908 b

l 8 8 l  b

1895 b
1911 b p4

1907 b

i907 b

AnneeOpus Titre

Chanoine-Davranche, R.

+ , .
ECluon

Les Titans. Poème symphonique 1909 b



Opus Titre

2 t7

Charpentier, Gustave

E O t t l o n

lmpressions d'ltalie. Suite pour orchestre Tellier
Heugel

Edition

1892 abghk
1899 c

Chausson, Ernest

Opus Titre

Viviane. Poème symphonique pour orchestre

Symphonie en .ri bémol

Le Bailly,
Bornemann

Rouâ.t

Edition

1893 bg

1908 ag

Annee

Chauvet, René

Opus Titre

Danse basque variée

Marche bohémienne

Frivoiezza pour orchestre

Bohémos. Czardas brillante

Ilighlander's Parade

Scènes pyrénéennes. Suite pour orchestre

Heugel l9l0 b

ldem 1910 b

Lemoine l9l I b

Decourcelle [Nice] 1913 b

Heugel l9l3 b

Gallet 1913 b

Édition Annee

Chevillard, Camille

Opus Titre

6

7

Ballade symphonique

Le Chêne et le Roseau. Poème symphonique

Durand

Enoch

Éditton

l9 t3  ag

l90l abg

Anne€

Coindreau. Pierre

Opus Titre

La Relue nocturne. Ballade symphonique Rouart, Lerolle l9t2b p4

Edition

Colomer, B. M.

Opus 'l'itre

[*] Concerto symphonique pour piano avec
accompagnement d'orchestre

Premier Divenissement pour harpe ou piano et
orchestre

Morenitza. Caprice espagnol pour orchestre

Villageoise pour piano et petit orchestre

Durand

Dupont

Joubert

Hachetle

1879 b

1892 b

1899 b

l 9 0 r  b
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Cools, Eugène

Opus Tire Edition

59 Symphonie en al mineur

69 Hop-Frog ! Poème symphonique d'après un conte
d'Edgar Poe

74 Poème pour alto et orchestre
- Souvenir du Gavid. Valse pour orchestre

Coster, C. [I.

Opus Titre

Eschig

Schott

Eschig

Hachette

Edition

1909 chm

1907 b

1909 b

1S07 b

Annee

14 Suite pour orchestre

Opus Titre

Cras, Jean

Hâmelle

Edition

1 8 8 1  c

- Elégies pour chant et orchestre sur des poèmes d'Albert Durand
Samain

Dallier, Henri

Opus Titre Édition

l 9 l 2  b

1'" Symphonie en.ft Fromont

Edition

1908 bcg

Dancla, Charles

Opus Titre

Ouverture dramatique à grand orchestre

Symphonies brillantes pour deux violons avec
accompagnement d'orcheslle ou de piano

Debussv. Claude

Chatot

Colombier

1869 c

1880 b

Opus Titre Edition

Prélude à I'après-midi d'un faune

Noctumes Triptyque symphonique pour orchestre et
chceurs
Printemps. Suite

Danses pour harpe chromatique avec accompagnement

Fromont
Jobert

Fromonl

Supplément de la
Revrc musicale lV,
p.25-32.

Durand

Durand

1895 bgh
l 9 l 4  a h

1900 bgh.
1909 b

l9O4 ab p4
l913 at)

1904 bck ;
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d'orchestre d'instruments à cordes

La Mer. 3 Esquisses symphoniques

Petite Suite pour orchesfe [orchestration d'Henri
Busser]

Images pour orchestre [orchestration de Grgzes terminée
par A. Capletl

Children's Corner. Suite pour orchestre

La Chambre magique

l'" Rapsodie pour clarinette eû .ti bémol avec
accompagnement d'orchestre (ou de piano)

La plus que lente. Valse pour ôrchestre

Marche écossaise sur un thème populaire

ldem

Idem

Idem

ldem

Idem

ldem

Idem

Jobefl

t 9 t 0  b

1905 abÇgk

1907 c

1910 abcg [sans
Gigrcsl

1 9 1 3  e t  1 9 1 5  b
Irespectivement
flltr et ilr de
(iigresl

1 9 1  I  c

1 9 1  I  a

1910 b trrl
t9 l  r  bk i i

l 9 l 2  b

l8e4 b i-ll

Opus Titre

Delaborde, Elie Miriam

tsol on

Morceau romantique pour piano et orchestre
d'instruments à cordes (double quatuor au
minimum)

Durdilly

Delvedez, Ed. Marie Ernst

tcl tron

r892 b

Opus Titre

26 bis Suite de pièces caractéristiques. Rêveries diannaises
pour orchestre

Diémer. Louis

Opus Titre

Richault

Edition

1 8 7 1  b

3l Concerlstuck pour violon et orchestre Hamelle

Edition

1892 c

Dolmetsch. Victor

Opus Titre

l0c) l" 'Suited'orchestre

Opus Titre

Dubois, Théodore

Durand

Édition

1900 b p4

Concerto-capriccioso pour piano et orchestre Heugel 1876 gh
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3 Petites Pièces pour orchestre fôrmant suite de concert

Ouverture de Frithjof [2" ouverturel

Ouverture symphonique [3' ouverture]

Suite villageoise

2 Petites Pièces pour orchestre à cordes

2' Conceno pour piano et orchestre

Suite miniature pour petit orchestre

Concerto pour violon avec accompagnemenl
d'orchestre

Symphonie française I l" symphonie]

Le Baptème de Clovis. Ode de Léon Xlll à la France

Andante cantabile pour violoncelle avec
açcompagnement d'orchestre

Notre Dame de la Mer O

2 Pièces pour violoncelle solo avec accompagnement de
petit orchestre

Fantaisie pour harpe et orchestre

Petits Rêves d'enfants pour quatuor ou orchestre à
cordes

Nocturne pour violoncelle avec accompagnement
d'orchestre

Adonis. Poeme symphonique en 3 panies

Cavatine pour cor avec accompagnement de petit

orchestre

Esquisses orchestrales

Fantaisie-Stùck pour violoncelle et orchestre

2" Symphonie

Fantasietta pour flûte, violon, trompette, cor,
violoncelle, harpe, timbales et orchestre à cordes

Duhot, C.

Leduc

Heugel

Idem

Idem

Idem

Idem

Idem

ldem

Idem

ldem

Idem

ldem

Idem

Idem

ldem

Idem

ldem

Idem

Idem

ldem

ldem

ldem

1883 bc

I894 abc

1894 abc

1894 abc

1897 bc

1897 cg

1897 abc

1898 abc

1 8 9 8  a ,
lS08 bcg

1 8 9 9  b ;  1 9 0 1  b
 t

I 899 bc

1899 a  .  l90 l  b

1901 ch

1903 bc

1903 bc

1906 bc

1907 bcg

1 9 1 1  b c

l9 l  I  ab

l 9 l 2  b

l 9 l 3  b g

1 9 r 4  b

Opus Titre Édition Annee

Ouverture artistique pour grand orchestre

Dukas, Paul

Meuriot

Edition

l 90 l  ab

AIrneeOpus Titre

50 La Péri. Suite
- Polyeucte. Ouverture pour la tragédie de Corneille
- Symphonie en trois parties
- L'Apprenti sorcier. Scherzo d'après une ballade de

Goethe

Durand

Idem

Rouart, Lerolle

Durand

t  9 l 2  k

1910 bcm

1908 abchm

1897 ackm 2P4

1905,  1907,
1908 b {l.l
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Duparc, Henri

Opus 'I itre Edition

Lénore. Symphonie-ballade d'après le poème de Btrger

[Sôus-titre chez Rouart . Poème symphoniqw pour

orchestre d'après Ia ballade de Biirgcrl

Aux étoiles. Petit Noctume

Schoenewerk
Rouart

Rouart. Lerolle

1876 b
1897 abm

1 9 1  I  a m

Opus Titre

Dupont, Gabriel Edouard Xavier

AEdition

Les lleures dolentes [à l'origine, cycle de piano]

Le Chant de la destinée. Poème symphonique

Duprato, Laurent

Heugei

Idem

Édition

1907 abm

1908 abm

Opus Titre Annee

Symphonie en sl bémol majeur Durdilly

Edition

1 8 8 6  a

Duvernoy, Alphonse

Opus Titre

20
28

Concertstûck pour piano et orchestre

Scène de bal pour piano et orchestre ou un second piano

remplaçant l' orchestre

Concenino pour l lùte el orchestre ou piano

Hernani. Ouverture dramatique pour orchestre

Pièces orchestrâles

La Tempéte. Poème symphonique en lrois pârties pour

soli, chæurs et orchestre (Paroles de A. Silvestre et
Befton d'après Shakespeare)

Fantaisie symphonique pour piano et orchestre

Bacchus. 3 Suites

Girod

Lemoine

Durand

Hartmann

Heugel

Girod
Duponl

Heugel

Idem

1877 bg

t88s bg

1899 bg

1890 bg

1893 â

1880 b
1897 a

1906 bg

1906 a

Enesco, Georges

Opus Titre Edition

I Poème roumain. Suite symphonique

9 Suite en lll

l3 Symphonie en zi bémol

- Rhapsodies roumaines n" I et 2

- 2" Suite

Enoch

ldem

Idem

ldem

Salabert

1899 a

1906 ah

1908 ahk

1909 k

r915 h
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Erlanger, Camille

Opus Titre Édition

Lâ Châsse fantastique. poème symphonique d'après Za
Lëgen<je de Sainl Julien I'Hospinlier fFlaubert]

Sérénade carnavalesque

DupoIrt

ldem

1893 hm

1895 bhm

Fanelli. Ernest

Opus Titre Édition

- Tableaux symphoniques d'après le Roman de Ia
nomie de Théophrle Gauthier ( l" panie : thèbes)

Eschig

Fauré, Gabriel tlrbain

. l  . .
tsort lon

r 9l3 b [-]J

Opus Titre

l6 Berceuse pour violon solo ou violoncelle solo avec
accompagnement d'orchestre [2' version]

19 Ballade pour piano et orchestre [2'version]

24 EIégie pour violoncelle et orchestre [2'version]

50 Pavane pour orchestre avec chæur ad libitum

82 Pelléas et Mélisande. Suite d'orchestre

F'évrier, Henry

Opus Titre

Hamelle

Idem

Idem

Idem

ldem

1898 gl

l e02 bj

l90l cgi

1 8 8 9 j  p ;
1901 b

l e 0 l  j

Edition

Petite Suite d'Antan Enoch

Agnès, dame galante. Suite pour petit o|chestre dans le Heugel
style ancien

Fontmagne, Durand de

: . .tsoluon

1905 a

1912 ab

Opus Titre

1'" Suite

Opus Titre

1905 a

Fouque, Octave

Édition

Variations symphoniques sur un air béamais composées
pour orchestre

Heugel 1882 b
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Fournier, Paul

Opus Titre Édition Année

20 Toccatâ. Etude symphonique Durand

Edition

1900 abc

Franck, César

Opus Titre

(( Morceau symphonique > de : Rédemption. Poème
symphonie de Edouard Blau

Les Éolides. Poème symphonique d'après Lecomte de
Lisle

Le Chasseur maudit. Poème s],mphonique d'après une
ballade de Bûrger

Les Djinns. Poème symphonique pour piâno et
orchestre fd'après le poème deVictor Hugo]

Variations symphoniques pour piano et orcbestre

Symphonie en ré

Noctume

Psyché. Poème symphonique pour orchestre e1 chæurs

[Textes : Sicard, de Fourcaud]

Hârtmann
Heugel

Enoch

Grus

Enoch, Litolff
Enoch, Costallat

Enoch

flamelle

Enoch

Le Bailly, Bornemann
Bruneau

1873 bs  p
1895 s

1876 bft 24
1893 aclg trJ

1884 bcfgh

1886 f
1893 bcghk

1893 cgk
1906 c

1890 acfhk
1896 g

1900 c

1898 f
1900 abch
1903 gh

Gabriel-Marie

Opus Titre Édition

50

60

6 l

65

6'I

68

69

'7'l

80

8 l

82

84

86

89

99

Impromptu symphonique

Doux Avril. Valse

Sylvana. Mazurka

Peccadille. Polka

Prairial. Mazurka

Frétillon. Poika

Bemeretle. Polka

En Vacances I Polka-marche

Aidante religioso

Aubade

Ronde villageoise

Zig et Zaî. Pôlka fantaisiste sur un thème improvisé

Mésange. Mazurka

La Marovienne

Beau Muguet. Polka

Gais Propos. Polka

Chant de gloire. Marche

Provost

Margueritat

ldem

ldem

Idem

Idem

Idem

ldem

ldem

ldem

Idem

Idem

tdem

Idem

Idem

Idem

ldem

1880 b

1888 b

1888 b

t 8 9 0 b

1890 b

1890 b

1890 b

1892 b

1892 b

1892 b

1897 b

1894 b

1895 b

r 898 b

1897 b

r888 b

r  887 b
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Gavotte de I'Infante

Pavane favorite

Royal Plaisir. Menuet

Chant de gondoliers. Barcarolle

Fantaisie sur le (l&rrlel, opéra-comique d'Adolphe
Adam

La Fille de l'Alcade. Ouv€rture

L'Hiver à 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
I'auteur

En Plaine ! Paysage

Fleur de Genest. Valse

Nuit à vendre. Rêverie

Vieille Histoire

Bon Voyage. Galop

Deux Pièces pour le violon avec orchestre

Sur les Bords de la Tweed. Schottisch

La Tcherkesse. Mazurka

Au temps jadis. Pastiche

Rêverie pour violoncelle avec accompagnement
d'orchestre

Chanson de route. Allegro militaire

Pièces pittoresques pour violonceile avec
accompagnement d' orchestre

Refrain naif

Berceuse pour violon avec accompagnement
d'orchestre

En rêve ! Esquisse symphonique

Les Highlands. Schottisch

Pastel effacé

Sur les graades Routes

Buenas Noches, seiiora. Fin de sérénade

Cantilène

Marche flamande. Chanson de route

Au Vélodrome. Galop cyciiste

Rose et Colin. Bergede

Marchons gaiement. Marche

Cassandre. Bouffonnerie

Idem

ldem

Idem

ldem

Idem

ldem

Idern

ldem

Richault

Idem

Margueritat

Idem

Idem

fuchauh

Margueritat

Idem

Idem

Richault

Margueritat

Richault

Margueritat

ldem

Idem

Richault

Margueritat

Richault

Grus

Enoch

Richault

Enoch

Grus

Idem

Dupont

Idem

Enoch

Margueritat

Idem

Bosc

Costallat

i 8 8 7 b

1 8 8 7  b
r 8 8 7  b

1888 b

1888 b

r888 b

i 8 8 8  b
1889 b

1894 b

1889 b

1890 b
1890 b

t890 b

1 8 9 1  b

r 892 b

1892 b

1892 b

1892 b

1893 b

1E93 b

1893 b

1893 b

1894 b

i894 b

1896 b

1896 b o

1 8 9 6 b

1 8 9 7  b

1897 b

r 8 9 7 b

1897 b

1897 b

1898 b

1898 b

1898 b

t 8 9 9 b

1899 b
r901 b

1902 b
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Près du Gourbi. Fantaisie arabe pour orchestre

Sur la route. Marche Bohême

The Cooks. Comic Dance

En Voyage ! Suite d'orchestre

Les Marche-à-pied. Chant de route

Caressante. Valse

Menuet de cour

Suite carnavalesque

Suite gaie

Ganne, Louis

ldem

ldem

Enoch

Costallat

Enoch

Idem

Costallat

Hachetle

Enoch

I 902 b

t 902 b

1903 b

1903 b

1903 b

1906 b

1906 b

1906 b

1 9 1 2  b

Opus Titre Edition

Apothéôse. Valse

Marche française. Marche-Polka

Sans-Souci Polka

La Czarine. Mazurka russe

Epithalame Valse lente

Exlâse. Rêverie

Madrigal

Marche grecque

Mazurka d'amour. Mazurka lente

Les Merveilleuses

fugaudon

Deux Danses

Menuet paien

Marche d'Auvergne sur des bourées et des
montagnardes Polka-marche

Menuet paien,

Marche des amoureux

Marche des petits Marmousets. Marche enfantine

Marche roumaine

Sérénade-pizzicata

Mazurkâ des pie.rettes

Mazurka naturaliste

Suzon-Valse par F. Perpignan sur des motifs des
lialtimbanque s deLouis Ganne

Valse des baisers. Valse lente

Aubade fleurie

Eternelle lvresse. Valse des fiançailles

La Gauloise Mazurka

La Gipsy. Mazurka écossaise

Marche provinciale

Emeurement. Valse lenle

Margueritat

Idem

Idem

Enoch, Costallat

Enoch

ldem

Idem

Idem

tdem

Idem

Idem

Idem

Idem

Idem

Idem

ldem

Costallat

ldem

ldem

Grus

Enoch

Hachette

Enoch

Hachette

Costallat

Hachette

Costallat

Grus

Costallat

1 8 8 8  b

1888 b

1 8 8 8  b

1893 b

1896 b

1897, 1900 b

i  897,  1898 b

1897 b

r897 b

1897 b

i 8 9 7 b

1898 bc

1 8 9 8  b

1898 b

1898 bc

1899 b

1899 b

i899 b

I899 b

1900 b

1900 b
1900 b

1900 b

1901 b

1 9 0 1  b

1901 b
1 9 0 1  b

l90l  b

1902 b
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Gavotte tendre

Littletich March. Marche burlesque

La Fanfaronne. Mazurka

Marche byzantine

Ballabile

Danse mystique

M€nuet pompeux

Pommiers fl euris. Polka-intermezzo

Salut à Vienne. Marche

Les Ondines. Mazurka par Georges Auway sur des
motifs de Louis Ganne

Délices. Valse lente

Pavane mélancolique

Les Ailes. Rêverie

Les Baigneuses. Valse lente

Cortège oriental

Danse alricaine

Danse arabe

Deux Entr'actes

Marche arabe

Mars et Vénus. Danse des larmes et des yeux

Séduction. Air de ballet

Garcin, Jules

ldem

Enoch

Idem

Costallat

Enoch

Idem

ldem

Idem

Idem

Hachette

Enoch

ldem

Ricordi

Idem

Idem

ldem

ldem

ldem

Idem

ldem

Idem

1902 b

1902 b

1903 b

1903 b

1906 b

1906 b

1906 b

1906 b

1906 b

1907 b

1908 b

1909 b

t 9 l  I  b

l 9 l  I  b

l 9 l  I  b

1 9 t I  b

l 9 1 l  b

l 9 l  r  b

1 9 1 I  b

l 9 l l b

l 9 l  I  b

Opus Titre 11(l1UOn

l 4 Concerto pour violon avec accompagnement
d'orchestre ou de pianoforte

Suite syrnphonique

Richault t872 b

Durand, Schoenewerk 1890 abc

Édition Antee

Gaubert, Philippe

Opus Titre

Deux Poèmes d'automne. Poésies de Victor Debay

Rapsodie sur des thèmes populaires

Madrigal

Lamento pour violoncelle avec accompâgnement
d'orchestre

Le Cortège d'Amphitrite

Berceuse pour violon avec accompagnement de piano et
orchestre

Sicilienne pour petit orchestre

Enoch

Lemoine

Enoch

Idem

Mathot

Enoch

Heugel

l 9 l 0  b

19l0 abchm

l 9 l 0  h m

l 9 l 2  b m

l9 l3  abm

1 9 1 3  b

l9 l4  bm
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Gêdalge, André

Opus Titre Edition

l6 Concerto pour piano avec accompagnemeût d'orchestre
- 3' Symphonie (en/4) en quatre parties. Smts li ërqhlle,

tr petrture

Enoch

ldem

Édition

1899 bcghm

l9l0 bcghm

Annee

Genin, Paul-Agricol

Opus Titre

50 Suite d'orchestre en quâtre partres Richault

Édition

1886,  1891 b

Gigout, Eugène

Opus Titre

Méditation pour violon et orchestre Hamelle

Godard, Benjamin Louis Paul

LCluon

1 8 8 5  c
1890 b

Opus Titre

t 6

27

3 1

3 5

Gavolte

Solitude

l" Conceno pour piano avec accompagnement
d'orchestre ou d'un second piano

Concarto romantique pour violon et orchestre

Durand, Schoenewerk
Durand

Brandus

Haftmann
Heugel

Brandus

Durand, Schoenewerk

Grus

Idem

Choudens

Idem

Maquet

Hamelle

Choudens

Durand

Hamelle

Idem

B. G,

1880 bc
1883 c
1870 g,
r 879, 1880 b
1877.  r880 b
1887 cg

1 8 7 9  b

l88l  bg

1880 abcg
t880 b

i  889 b

1886 ch
1 8 8 7  b  o
1888 ab O
1 8 9 1  b g

1903 bc
I898 a

i  891 b

1893 abmg

1899 b

l 8 7 l  b

46 Scènes poétiques

49 Introduction et Allegro pour piano et orchestre

5l Brésilienne, Kermesse, Marche funèbre

52 Diane

57 2" Symphonie en.si bémol ma;eur

99 Symphonie légendaire avec soli et chæurs de femmes

103 Suite de danses anciennes et modernes

l19 Menuet Pompadour

123 Impressions de campagne au printemps. Suite
d'orchestre

126 Scènes italiennes

138 Scènes écossaises pour hâutbois avec accompagnement
d'orchestre ou de piano

148 2" Conceno pour piano âvec accompagnement
d'orchestre ou d'un second piano

- Lénore. Ouverture
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Symphonie gothique

Le Tasse fSynphonie dramatique pour soli, chceur et
orcheslre. Prix de la Ville de Paris 1878]. Danse des
bohémiens

Fantaisie persane pour piano et orchestre

Fragments poétiques pour petit orchestre

Goens, Daniel van

Schott

Heugel

Hamelle

Heugel

Édition

1883 abg

1905 c

1906 b

1906 ac

Opus Titre

3 0

1 0

Opus Titre

Élégie pour violoncelle ou violon avec
accompagnement de piano ou instruments à cordes

2' Concerlo en ré pour violoncelle avec orchestre ou
piano

Barcarolle

Gounod, Charles

Hamelle

Decourcelle [Nice]

Hamelle

Edition

1896 c

1903 bc

1900 b

Chant des compagnons

2" Symphonie en ml bémol

Marche pontificale [autre titre : Mqrche rom.]ineI.
Composée pour l'anniversaire du couronnement de Sa
Sainteté Pie lX

Méditation pour violon solo et orchestre

Marche religieuse à grand orchestre avec harpes
principales

Marche funèbre d'une marionette

Dodelinette. Berceuse pour instruments à cordes

Le Vin des Gaulois et lâ Danse de l'épée. Légende
bretonne

Fantaisie sur l 'hymne nationale russe pour piano-
pédalier et orchestre

Petite Symphonie pour une flûte, deux hautbois, deux
clarinettes, deux cors et deux bassons

Andânte cantabile n" 2 de la Petite Symphonie po\\
mstruments a vent

Lebeau

Choudens

ldem

Idem

Grus

Lemoine

Idem

Le Beau

Leduc

Costallat

Idem

1865 b

r868 b

1869 bg

1872 c

1877 bm;
1878,  1879 b

1879 bm

1 8 8 1  b

1 8 8 0  b

1886 bg

1904 b

1 S  l 5  b

Opus Titre

Gouvy, Louis-Théodore

tcl t lon

9 l " Symphonie en nrl

25 4" Symphonie en ré mineur

- Symphonie en zi bémol majeur

- Hymne et Marche dans la lorme d'une ouverture

Richault

ldem

Idem

Richault

1866 b

1868,  1869 b

1866 hm

1867 m



Symphonie en ré mineur

Sy.rnphonie en/a majeur

229

Gracev. Maurice

Costallat

Richault

Idem

1869 a

1868 mh

1869 m

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
d'orchestre

Concertino pour violon et orchestre

2 Pièces pour hautbois avec accompagnement
d'orchestre ou de piano

Ronde de nuit pour orchestre

Prélude et variations pour violon avec aacompagnement
d'orchestre ou de piano

2 Pièces pour vioion avec accompagnement d'orchestre
ou de piano

Gavotte pour orchestre

Guil lot,  Albin

Opus Titre Édition Année

Hartmann

Idem

Idem

Richault

l{artmann

Idem

Chaimbaud

1873 b

1874 b

1877 b

1879 b

1882 b

1882 b

1 8 8 5  b

Suite

Pique-Nique. Talisman (air de ballet). Chaconne

Promesse, Cuirlandes, Rondo

Paillettes, Promenade, Confidence, Air à danser

Hamelle

Hayet

ldem

Idem

l9l2 a

1 9 1 3  b

1 9 1 3  b

t q 1 4  b

Opus Titre

Guilmant, Alexandre

Ëdition Année

4 1

42

44

44

2' Marche funèbre pour orchestre ou orgue et
instruments à cordes

l'" Symphonie pour orgue et orchestre

Adoration pour orgue et inslruments à cordes

Marche-Fantaisie sur deux chants d'église pour orgue,
harpe et orchestre

Méditation sv le Sl.rbqt mqler pour orgue et orchestre

Schott

Schott
Durand

ldem

Schott

Idem

1892 c

1879 bcm
1898 bc

1896 b
1 8 8 6 b

t886,
1889 bn

63
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64 (-hrisnts vincil potJr chæur, orchestre, harpe et grand
orgue

74 Marche élégiaque pour orgue, instruments à cordes et
deux hautbois ad libitum

81 Allegro pour orgue et orchestre

83 Frnal ctlla Schumann pour orgue et orchestre

Guiraud, Ernest

Opus Titre

Idem

Du(and

Idem

Idem

Edition

1886 b

1893 b

1896 b

1897 bm

l 0 Ouverture de concert lautre titre . Ouverturc
d'Ar leye l.ll

[l'..] Suite d'orchestre en quatre pafties

2' Suite d'orchestre en quatre parties

Allegro de concert pour piano et orchestre

Caprice pour violon avec accompagnement d'orchestre

Durand, Schoenewerk

Idem

Idem

ldem

Idem

Idem

1874 b p4
1882 b  ! j

1872 b

1886 abgm

l R R 5  h o

1884 b

1887 bcg

ou de piano

- Chasse fantastique. Poème symphonique

Opus Titre

Harcourt, Eugène d'

eoluon

Aubade à ma fiancée

Symphonie néoclassique

Haydn, Joseph

Costallat
Durdilly

Hayet, Durdilly

Edition

1897 b
1906 b

1907 ac

Opus Titre

24 Symphonies en 6 volumes 1870-t872 b p

AnneeOpus Titre

Ilolmès, Augusta May Anne

hd t t t on

Hymne à Apollon lautre titre . Au Sokin. Poème
symphonique

Les Argonautes. Symphonie dramatique (poème de
Augusta Holmès)

Irlande. Poème symphonique

Pologne. Poème symphonique

Lutèce Symphonie dramalique en deux parties

Ludus pro patria. Ode symphonie pour chceurs et

Hartmann

Grus

ldem

Idem

Choudens
Maurel

Crus

1872 bgm

1881 bghm

1882 bm p
1885 s Li.l
1882 bm p
1883 ?4 bmg

1880 bh
1884 bm

1888 mgh
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orchestre avec récits en vers [en quatre parties, d'après
un tableau de Puvis de Chavannel

Ode triomphale en l'honneur du centenaire de I 789,
poème et musique par A. Holmès [symphonie
dramatique]

Au pays bleu. Suite symphonique pour orchestre et
voix, avec poème descriptif

Andromède. Poème symphonique

4' Symphonie en ?/ mineùr Liberlë

Durdilly

Tellier
Heugel

Enoch

Hachette

1889 bh

1892 bgm
1900 a

1900 b Lil 5
t 901 bgrn L-Ï

1903 a

Hubay, Jenô

Opus Titre Ëdition

27 Poèmes hongrois (n" I et 6) pour violon Hamelle

Idem

1898 c

1904 bcm91 2" Concerto pour violon avec accompagnement
d'orchestre

Hûe, Georges

Opus Titre Édition

Rêverie pour petit orchestre

Sérénade pour petit orchestre

Prélude de Rubezahl. Légende symphonique en lrois
parties

Causerie pour petit orcheslre

Romance pour violon avec accompagnement
d'orchestre

Noctume pour flùte et orchestre

IIuré. Jean

Leduc

Idem

ldem

Idem

Bâudoux

Leduc

1886 bcm
1886 bcm

1887 c

1893 bm
1899 bcm

1901 bm

Opus Titre Edition

Air pour violoncelle et orchestre

Noctume pour orchestre (avec piano solo)

Durand

Mathot

1902 gm

1908 abcgm

lndy, Vincent d'

Opus Titre Édition

La Forêt enchantée. Légende-qmphonie d'après une
ballade de Uhland

12 Wallenstein. Trilogie d'après le poème dramatique de
Schiller [3 ouvertures : l. Le Camp de Wallenstein,
2. Max et Thécla 3. La Mon de Wallensteinl

Heugel 1878 m ;
I887 ac ;
r892 bk

1887 bcgh
1903 b

Durand
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Ouverture des Piccolomini [op. l2l2, l'" version]

16,17 Sérénade et Valse

l9 Lied pour violoncelle (ou aho) et orchestre

Zl Saugefleurie. Légende pour orchestre d'après un conte
de Robert de Bonnière

24 Suite en r'é dans le style ancien pour trompette, deux
flûtes et orchestre à cordes

25 S1'rnphonie pour orchestre €t piano sur un chant
montagnard {iançais [autre titre : Symphonie céveru ef

3l Fantâisie pour orchestre et hautbois principal sur des
thèmes populaires français

33 Tableaux de voyage lsuite orchestrale en six tableaux]

42 lstar. Variations symphoniques [d'après un poème
assyrien]

47 Médée. Suite d'orchestre d'après lâ tragédie de Catulle
Mendès

54 Marche du 76" Régiment d'Infânterie

55 Choral varié pour saxophone solo (ou alto) et orchestre

57 2'Symphonie en u bémol

6l Jour d'été à la montâgne. Triptyque symphonique

62 Souvenirs. Poème pour orchestre à la mémoire de la
bien-aimée

Idem

Hamelle

Idem

Idem

ldem

Idem

Bruneau
Durand

Leduc

Durand

Idem

ldem

ldem

Idem

Idern

ldem

1814 m

1898 c

1885 cm ,
t908 b

1885 hm Ll-I,
1905 abc iil

1887 mh

1887 mh
1892,  1908 c

1889 b
1908 bc

l89l  km

I 897 abchm

1899 c

1903 m

1903 bc

1904 bchn

1906 bchm

1907 bcm

Opus Titre

Inghelbrecht, Dési16Emile

+  , . ,
I1OI On Annee

Blond-Blond. Polka-schnell

Aline. Mazurka

Marco. Polka-mazurka

Boucles blondes. Valse souvenir

Escamotage. Polkâ

La Petite Bichette. Polka-Marche

L'Echappé. Quadrille

Marche des petits piouspious

Sérénade andalouse

Original-Quadrille

Marine. Esquisse sy,rnphonique

La Serre aux nénuphars. Esquisses symphoniques

Automne. Esquisses symphoniques

Pour lejour de la première neige au vieux Japon

Rapsodie de printemps

Noctume pour violoncelle et orchestre

Lissarrague

Laurens

Dupont

Idem

Idem

Idem

Bigeard

Dupont

Paulus

Idem

Salabert

Idem

Mathot

Salabert

Idem

Mathot

1886 b

1888 b

r8s2 b

1893 b

t 893 b

1893 b

1893 b

1893 b

1898 b

1900 b

1903 gh

1903 gh

1906,  1910 b

1908 gh

1 9 1 0  g h

1 9 1 1  b
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Itasse, Léon

Opus Titre Edition Année

21 Mazurka hongroise

24 Kermesse

28 Polka des canotiers
- Gavotte
- Le Baise-main. Air à danser

Opus Titre

Jemain, Joseph

Mackar

Noël

Mackar, Noël

Chaimbaud

Mackar

Edition

1885 b

1890 a

t 8 9 4 b

1884 b

r886 b

Annee

Opus Titre

Nuit de printemps (Spring Night) Durand

Joncières, Victorin de

*  , .
toltrcn

1909 b

Année

Sl,rnphonie romantique

Sérénade hongroise pour orchestre

La Mer. Ode-Symphonie. Poésie de E. Guinand

Marche triomphale

Les Nubiennes. Suite d'orchestre

Valse des esprits

Jongen, Joseph

Durand, Schoenewerk

Grus

Idem

Choudens

Grus

ldem

Edition

1874 ab

1880 b

1881 ghm

1 8 8 6  c

1892 hm

t 9 0 t  b

Opus Titre

11 Concerto en Ji mineur pour violon et orchestre

l8 Concerto pour violoncelle et orchestre

24 Fantaisie sur deux noëls populailes wallons

33 Clair de lune Soleil à Midi

40 2 Rondes wallonnes

48 Suite pour alto et orchestre

Durand

Idem

Idem

Idem

ldem

Lemoine

1900 m
l 9 l 4  b

1900 gm
1 9 1 1 b

i 902 ghm
l 9 l  r  b

1908 m

1 9 1 2  m h

l 9 1 5  m

Opus Titre

Kastner, Johann Georg

t . .
to l t lon

La SaintJulien des ménétriers. Symphonie-Cantate Brandus 1866 ahm



Opus Titre

l - t+

Kauffmann, Philippe

LOt On Annee

Patrouille des hallebardiers

Telegraph-Polka

Au Cours la Reine

Cortège de Polichinelle

La Livonienne. Mazurka

Marquise de Carabas. Gavotte (pour orchestre)

Pavane Elisabeth

Les Arquebusiers. Marche

Cartier, Cauvin

Idem

ldem

Idem

ldem

Idem

Idem

Meuriot

1886 b

1887 b

1888 b

1888 b

1 8 8 8  b

1896 b

1897 b

1904 b

Opus Titre

Kauffmann, Theodore

; . .
tol  on Annee

Dans les Vosges. Pocme symphonique Hamelle

Edition

r9 t2  b

Kervégen, G. de

Opus Titre

Un An d'amour. Scènes poétiques de Paul Collin Grus

Pièces symphoniques Le Beau

2 Menuets pour flûÎe, cor et instruments à cordes Idem

La Femme. Escuisses musicales. Poésies de Paul Collin ldern

Koechlin, Charles

Édition

1884 b

1890 b

1 8 9 1  c

1892 b

Opus Titre

20 2 Pièces symphoniques : En rêve, Au loin Eschig

Edition

1900 g

Labev. Marcel

Opus Titre

l'" Symphonie en zl

2' Symphonie en /a majeur

Demets

Idem

Édition

1904 bh

1908 bgm

Annee

Lacombe, Louis

Opus Titre

5 l Lassan et Friss. Fantasietta dans Ie genre hongrois pour
orchestre

Ouverture de concert en .ri mineur

Maquet

Joubert
Maquet

1890 abcg

1881 a
1892 bm

9 l
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Manfred Symphonie dramatique en 5 parties

Sapho. Élegie antique de Lamârtine avec chæurs de
F. Barillot

Au tombeau d'un héros. Élégie pour violon avec
accompagnement d'orchestre ou de piano

Arva ou les Hongrois (paroles de M. de Chateau
Renaud) Symphonie dramatique en qualre parlies

Lacombe. Paul

Maquet

Idem

Richault

Joubert

Edition

1888 bghm

1888 gm

1896 bc

1900 bgm

Opus Titre

22 Ouverture symphonique à grand orchestre

30 l '" Sy,rnphonie en sl bémol majeur

I I Suite pastorale pour orchestre

34 2'Symphonie en È majeur

3'7 Aubade printanière

39 Sérénade catalane poul orchestre

40 Divertissement pow piano et orchestre

43 Intermède-Gavotte

44 Ronde languedocienne pour petit orchestre

47 Sérénade pour flûte et hautbois avec accompagnement
de cor (d.l libil m) eI d'instruments à cordes

50 Marche élégiaque

52 Suite poul piano et orchestre

59 Gâvotte à cinq temps pour orchestre

6'l Printempsjoyeux

74 Intermède pour instruments à cordes

8l Promenade matinale. Morceau de genre

102,1 Berceuse gascilnne pour inslruments à cordes

128 Rapsodie sur des airs du Pays d'oc

I37 Demière Aubade

- Prière sur la montagne

- Suite afticaine

- Aubade à Ninon

- Laendler

- Villanelleprintanière

Lacome, Paul

Opus Tilre

Maho

Hamelle

He[gel, Hartmann

I{amelle

Hartmann
Heugel

Haftmann

Hamelle

Hartmann

ldem

Hamelle

Heugel

Leduc

Enoch, Coslallat

Fromont

Leduc

ldem

Idem

Andrien
Enoch

Heugel

Van de Velde

Patyart

Enoch

Idem

Hachette

1876 b

l88l a

1882 abcm

1 8 7 9 b

1884 bgm
1890 bcm

1890 cm

t886 b

1880 bcm

1880 bcm

189I  bc

1892 cm

1896 bc

1893 b
1891 m

1895 bm

1896 b

1902 bc

1907 cm
1907 m

1910 bcm

1903 bm

t899 b

1908 b

1912b

l9t2 b

Édition

Suite ancienne pour orchestre transcrite et paraphrasée
par P. Lacome

Les Soirées de Marly. Vaise pour orchestre

Maho
Heugel

Pougin

1877 ac
1889 b

I878 b
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Gitanilla. Suite d'orchestre

La Feria. Suite pour orchestre

Fête galante. Suite d'orchestre
"farentelle 

de camaval pour piano à quafe mains et
orchestre enlàntiD (sifl'let, coucou, trompette, tambour,
triangle et tambour de basque)

Berceuse pour orchestre

Berceuse, affangements divers.. -

Marche tzigane pour orchestre

Gaillarde pour orchestre

Gigue pour orchestre

Rigaudon pour orchestre

Sérénade pour orchestre

Suite africaine

Clair de lune. Suite d'orchestre

Valse noble pour orchestre

Un Soir à Tanger. Suite marocaine pour orchestre

Cotillon Suite d'orchestre

À Lima. Sérénade péruvienne pour orchestre

À Monlmaftre. Valse pour orchestre

En Espagne. Jota pour orchestre

En ltalie. I Mocoletti pour orchestre

En Roumanie pour orchestre

Aralia, les poèmes de la Terre. Suite d'orchestre

La Douce Maison. Scènes familiales pour petit
orchestre

Saltarello pour orchestre

La Verbeiia (Fête populaire). Suite espagnole pour
grand orchestre

La Douce Maison. Scènes enfantines. Suite

Deux Nocturnes pour orchestre

Suite africaine

Vasconia. Suite d'orchestre

Lacroix, Eugène

Enoch, Costallat

Idem

Maquet

Durand

ldem

ldem

Richault
Costallat

Dupont

Idem

Idem

Iden

Costallat

Lemoine

Dupont

Enoch

Idem

ldem

Idem

Idem

Idem

ldem

Enoch

Costallât

Enoch

Costallat

Costallat

Enoch

Costallat

Enoch

1 8 8 9  b

l 8 9 l  b

1892 b

1892 b

r 893 b

1896 b

1894 b
1907 b

1895 b

1 8 9 5  b

1895 b

1895 b

1 8 9 5  b

1900 b

r 9 0 t  b

r 902 b

1904 b

1906 b

1906 b

1 906 b

i906 b

1906 b

1907 b

1907 b

1907 b

1908 bcm

1908 â

l 9 l 0  b

1914 a

l 9 l 4  b

Opus Titre Edition

Aubade d'avril pour orchestre

Ruisseau sous la feuillée pour orchestre

Danse sacrée pour orchestre

Costallat

I)emets

Crevel frères

1899 b

1900 b

1908 b p



Lalo, Edouard

Opus Titre Édition

21

Concerto pour violon et orchestre

Symphonie espagnole pour violon et orchestre

Allegro appassionato pour violoncelie et orchestre
Aubade pour dix instruments ou petit orchestre
Divertissement pour orchestre

Fresque d'après Schiller

Scherzo pour orchestre

Syrnphonie en .rr.r/ mineur

Aubade pour 10 instruments ou petit orchestre
Concerto pour piano et orchestre
Arlequin. Esquisse humoristique, arrangement de
I'auteur pour l'orchestre

Introduction et Scherzo pour violon et orchestre

Lambert, Lucien

Durand, Schoenewerk

Durand, Schoenewerk.
Durand

llamelle

Hartmann

Idem

Hamelle

Durand, Schoenewerk

Heugel

l{artmann

ldem

Le Bailly, Bornemann

Hamelle

Edition

1874 bghm p
1882 c LL.l

1875 bghm
1908 abc

1875 cg
r 8 9 0 b

1872 bch

1882 a

1884 bcm

1889 bc

1890 b

1890 bc

1902 bc

1909 c

27

Opus Titre

Esquisses créoles pour orchestre 1898 b p4

Lange, Daniel de

Opus Titre Edition

Symphonie en rl mineur pour orchestre 1876 abc

AnneeOpus Titre

La Tombelleo Fernand de

: . .
LCI On

Orientale pour orchestre

Rêverie pour instruments à cordes et cor en l,li bémol

Fantaisie pour piano et orchestte, ou 2" piano
remplaçant I'orchestre

Menuet gay pour orcheslre

Impressions matinales. 1'" Suile d'orchestre

Livre d'images. 2' Suite d'orchestre
Record de Pierrots. Polka pour orchestre
Les Joueurs de vielle

Richault

Michaelis

Richault

Idem

Richault

Costallat

Jarun [Lyon]
Deplaix

Janin [Lyon]

1 8 8 8  b

1883 b

1890 b

1893 b

1892 0
r 894, 1895,
t 8 9 6 b o

1897 a O

1896 brn

1896 b

1898 m
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Les Ombres chinoises (Pot-pouri sur des airs
populaires)

Pavane pour orchestre

La Reine Benhe filait

Pavane lleurie pour orchestre

Lauber, Joseph

Idem

ldem

Idem

Monvoisin

Edition

r898 b

1898 bm

1900 b Ttl

1908 b

AnnéeOpus Titre

Humoresque Hug

Edition

1909 a

Année

Laurenso Edmond

Opus Titre

24 Mascarade. l'P€tite Suite d'orchestre

27 Divertissementjaponais

- À travers champs. La Source
- Ballabile

- Danse au Papillon
- Novellettes

Fromont

Idem
,|

?

Heugel

Fromont

Edition

1888 brn

1890 abm

le00 b

l 8 9 l  b  t i t

1907 m

1 8 8 8  b

Lazzari, Sylvio

Opus Titre

l8 Concertstùck pour piâno et orchestre

2.1 Suite d'orchestre en/c majeur
- Marche pour une lëtejoyeuse

- Effet de nuit. Tableau symphonique d'après une poésie
de Verlaine

- Symphonie en mi bémol

Lemoine 1894 b

Evette, Schaeffer l9l3 a

Sociéténouvelle 1903 b
d'éditions musicales

Leduc 1904 b

Eschig l 9 1 4  h

Le Borne, Fernand

Opus Titre Edilion Annee

20

l )

Aquarelles. Suite pour petit orchestre

Temps de guerre. Tableaux symphoniques en cinq
partles pour orchestre

Quinzard

Chaimbaud

Joanin

Andrieu

1892 b

1894 b

1903 bc

t9t2b

37 Symphonie-Concerto (en zzl majeur) pour violon, piano
et orchestre

56 3" Symphonie en./a mineur



Opus Titre
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Lefebvre, Charles Edouard
- . .
L O  t O n

,13 Romance pour orchestre

58 Suite pour instruments à cordes. deux violons, alto et
violoncelle

65 Une Sérénade. Scène pour orchestre

68 Méditation pour orgue, orch€stre à cordes et deux
hautbois

83 Prélude dramatique pour orchestre

93 Aubade pour orchestre

106 Caprice pour violon avec accompagnement de piano ou
d'orchestre

ll2 Cortège nuptial pour orchestre

I t3 Ouverture de Toggenburg (d'après la ballade de
Schiller)

II7 Andante et choral pour hârpe chromatique et orchestre

- Une Sérénade. Scène poù orchestre

- Cortège villageois

- Esquisses pastorales pour orchestre

Le Flem, Paul

Opus Titre

Noel

Hamelle

Mackâr
Noël

Noël

ldem

Baudoux

Durand

Mackar, Noël
Bouwens Van der
Boijen

Noël

Leduc

Mackar

Mackar, Noèl

Noèl

1897 c

1 8 8 5  b

1884 cm
1884 a

t 8 9 6 b

1912 bmg p4
1901 b

1896 b
i 8 9 8 b

1892 b
l 9  t 0  b

1905 bg

1906 mg

1884.  1885 b

1892 b -;
1 9 r 4  b

Edition Annee

Fantaisie pour piano et orchestre

Lekeu, Guillaume

Pathé-marconi

Edition

1 9 1  I  g

Opus Titre Annee

Deuxième Étude symphonique (O seulement n0 2 : 5'lrr ldem
le Second Faust)

Fantaisie contrapuntique (ou Budesque) sur un
cramignon liégeois pour hautbois, clarinette, basson,
cor et cordes

Adagio pour quatuor d'orchestre

Fantaisie symphonique sur deux airs populaires
angevins

Lemaigre, f,dmond

Rouart-Lerolle 1890 h

1890 gm

1908 m

1909 acghm

ldem

Iden

Opus Titre Edition

Fragments slmphoniques pour orchestre Richault 1 8 8 3  b  O
1884,
1887 b o
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Lenepveu, Charles

Opus Titre Édition

Romance sans paroles (Dormeuse) pour violon solo et
orch€stre

Marche prétorienne pour orchestre

Leroux, Xavier

Lemoine

Idem

Edition

1890 c

1896 b  i r l
r 897 b [ii

Opus Titre

Les Petits Violons du Roy. Divertissement

Harald. Ouvertu.e pôur orchestre

Hartmann

Leduc

Édition

1 8 8 8  b

1895 bcg

Annee

Levadé, Charles

Opus Titre

Prélude religieux pour instxments à archet

Feuillets d'album. Suite d'orchestre

Baudoux

Enoch

1896 b

l 9 t  I  b

Liszt, Franz

Opus Titre Edition Annee

1"' Concerto pour piano avec accompâgnement
d'orchestre

Gregh

Litolff, IIenry Charles

;  , .
L.Oluon

t903 b

Opus Titre
- Symphonies dramatiques louvertures] : Richault

l. Le Dernier Jour delaTerreur (Mcuimilian
Robespiere) op. 55,
2. Les Girondins (Die Girctulisten) op 80,
3. Les Guelfes (-Dns llelfenlied) op. 99,
4. Chant des Belges

99 Les Guelfes (r/a.r Wel;fenlieù\. Ouverture héroïque Idem

Luigini, Alexandre

Opus Titre Édition

t865  b

1 8 8 8  b  p

4 Marche de l'émir composée pour orchestre

8 Marche solennelle

2l Romance

26 Grand Duo de concert pour deux violons avec

Noèl

Andrieu

Janin [Lyon]

Lissarrague

1900 bc

1905 b

t 896 b

1 8 8 7  b
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accompagnement d'orchestre ou de pieno

Sérénade romantique

Code et Codex ! Crrande Valse pour orchestre

Licenciés et Docteurs. Grande Valse pour orchestre

Marousia-Gavotte pour orch€stre

Carnaval turc. Poème symphonique pour otchestre
(d'après une poésie de L. Leclair)

Le Rêve de Bacchylis. Poème symphonique d'après une
poésie d'Edouard Noël

59 Le Printemps. Poésie musicale

65 Romance symphonique pour orchestre
- Noctambule. Grande Valse (pour orchestre)
- Fête arabe
- Lohengrin. Grande Fantaisie pour orchestre
- Divertissement pour orcheslre
- Ouverture légère
- Dans les bois. Paslorale pour deux hautbois et orchestre
- Romance en./a pour cor eÎ orchestre
- Romance en.!'i bémol pour violon et orchestre
- Saltareile pour violon et orchestre

Lutz, Hen ri

Opus Titre

Grus 11199 ac
Chaimbaud 1887 b
Manuei [Versailles] 1890 b
Janin [Lyon] 1905 b
Enoch l90l b

27

3 2

5 1

Andrieux

Parès

Enoch

Janin fl-yon]
Grus

?

loubert

Gallet

Idem

Idem

Idem

Idem

1903 b

1904 b Lj
1906 b

1896 b
1897 b
1898 b

1901b

1909 b

l 9 l  I  b

1 9 1  I  b
l 9 l  I  b

1 9 t l  b

Édition Annee

Fantaisie pour piano et orchestre

Rêverie pour violoncelle et orchestre

Poème pour orchestre et violon principal

Costallat

Senart

Idem

Edition

1904 b p

1913 b p

l9l4 b yt

Annee

Magnard, Albér ic

Opus Titre

z
4

6

Suite d'orchestre dans le style ancien

l'" Symphonie en tt mineur

2" Symphonie en rrl majeur

9 Chant funèbre

l0 Ouverture

I I 3' Symphonie en si bémol mineur
14 Hymne à la Justice

l7 Hynne à Vénus

Maquet

Baudoux

Rouart

Baudoux

Rouart Lerolle
Propriété de I'auteur

Rouârt Lerolle

Idem

Rouan Lerolle
Propriété de l'auteur

Dupré
Rouan Lerolle

1892 bcghm

1894 aghm

| 896 ab lD4
1902 b Ll

1899 ghm

1904 gm
l9O4 ac

1904 acgm

1902 mcgh

1903 gm
1904 ca

1906 ca

1906 gm



4" Symphonie en al dièse mineur
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Mansion, Horace

Rouart Lerolle

Edition

1 9 1 3  h

AnneeOpus Titre

lc)l Cavatine pour violon et orchestre

Opus Titre

Maréchal, Henri

Noêl 1897 bc

Edition

Esquisses vénitiennes

Antar. Poème symphonique en cinq parties

Pièces intimes

Dupont

Noël

Deplaix

Marie, Gabriel ) Gabriel-Marie

Marsal, E,

Edition

1894 b

1897 bcgm

1896 b

Opus Titre

22 Sous les Ormeaux ! Polka-Mazurka pour orchestre

23 Espoir. Schottisch pour orchestre

24 Tendre Aïlection. Valse pour orchestre

3l Rachel. Fantaisie-Maz urka pour orchestre

32 Polka-mazurka pour orchestre

33 Agnès. Schottisch pour orchestre

35 Polka des polichinelles pour orchestre

43 Délicate. Polka-mazurkâ pour orchestr€

56 Le Ramage. Polka-Mazurka pour clarinette en .ri

bémol et orchestre

57 Cæur sensible. Poika pour orchestre

59 Dans les Indes. Schottisch pour orchestre

61 Ravissante. Polka-Mazurka pour orchestre

62 Dislraction. Polka pour orchestre

63 Casse-cou. Schottisch pour orchestre

64 Le Météore. Quadrille pour orchestre

68 Les Dames de France. Polka pour orchestre
'16 Fleurs parfumées. Mazurka pour orchestre

112 Déclaration. Mazurka pour orchestre

120 Marie-Rose. Mazurka poul piston et orchestre

123 Dans les Aipes. Valse pour orchestre

I66 Rose de Smyrne. Mazurka pour orchestr€

|]67 Brise folle. Vaise pour orchestle
- Air varié pour violon et orchestre

Gobert

Idem

Idem

Idem

Idem

Idem

ldem

Idem

Idem

Billaudot

Laurens

Idem

Gobert

ldem

ldem

ldem

Idem

van Ghéluve

Billaudot

ldem

Idem

Idem

Idem

David

1890 b

1893 b

1893 b

1894 b

1893 b

1893 b

1892 b

r896 b

1894 b

1907 b

1894 b

t 8 9 7 b

1894 b

1899 b

1899 b

t899 b

1902 b

1899 b

1904 b

1904 b

1904 b

1 9 0 8 b i i

1908 b al
r88r  b
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L'Ange des concerts Grande Valse pour orchestre

Les Perles d'or. Schottisch pour orchestre

Les Bords de I'Aude. Valse pour orchestre

Pélillante. Polka pour orchestre

Petite Folle. Polka pour orohestre

Air varié pour violon solo avec accompagnement
d'orchestre

Grande Fantaisie. Polka pour une ou deux clarinettes en
,!l bémol et orchestre

L'Hirondelle. Fantaisie-polka pour clarinett€ en ri
bémol (et orchestre)

ldem

ldem

ldem

Gobert

Ghéluve

Bigeard

Billaudot

Idem

l 8 8 t b

1882 b

1885 b

1894 b

1898 b

r907 b aT

r 9 0 7 b l ]

1907 b fù

Marsiclç Armand

Opus Titre Edition

Adagio pathétique pour violon et orchestre

Improvisation et Final pour violoncelle et orchestre

La Source. Poème symphonique

Marti.' Esteban

Costallat

Mathot

Hâmelle

1898 m

1 9 1 0  b

1912 ab

Opus Titre Édirion Annee

Divertissement andalou pour orchestr€

Nuit napolitaine. Suite d'orchestre

Fontainebleau. Marche porr orchestre

Blanc

Ricordi

Costel

1895 b

1904 c

t905 b

AnneeOpus Titre

Massenetn Jules-f, mile-Frédéric

Edition

l 3 l'" Suite d'orchestre en quatre parties

Phèdre. Ouverture

Scènes pittoresques. 4" Suite d'orchestre

Scènes dramatiques. 3' Suite d'orchestre

Scènes de bal

Scènes de féerie. 6" Suite d'orchestre

Scènes hongroises. 2" Suite d'orchestre

Scènes alsaciennes. Souvenirs. 7' Suite d'orchestre

Parade militaire. Morceau de genre pour orchestre

Scènes napolitaines. 5' Suite d'orchestre

Durand

Heugel

Hartmann

Heugel
Hartmann

Heugel

Heugel
Hartmânn

Heugel
Hartmann

Hartmânn

Heugel

Hanmânn
Heugel

1882 am
1888 cm

1873 gh

1874 gh

1876 ch
1 8 8 7  c
l89l  bm

1879 a

1880 ah
1882 cm

1880 ach
1880 bm

1882 abchm

1887 g

1 8 8 7  b
1905 ah
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Esclarmonde. Suile pour orchestre
Visions. Poème symphonique
Fantaisie pour violoncelle et orchestre
Devant la madone. Souvenir de la campagne de Rome
(nuit de Noël 1864)

Le Cid. Rapsodie mauresque

Brumaire. Ouverture pour le drame d'Edouard Noèl
Pièces pour petit orchestre
Les Rosati. Divertissement pour orchestre
Concerto pour piano avec accompagnement d'orchestre
Cherubin. Suite

Suite parnassienne (M. Léna). Fresque musicale en
quatre parties pour orchestre, chceur et récitant

Mathias, Georges

Hartmann

Heugel

ldem

ldem

ldem

Idem

Idem

ldem

Idem

Idem

ldem

1890 ca

1890 g

1897 bcghm

1898 ac

I899 a

l90 l  b

l90 l  bc

1902 bcg

1903 bcghm

1905 c

l 9 1 3  m

Opus Titre Edition Annee

l" Symphonie à grand orchestre (O Scherzo seulement) Hartmann 1875 b p

Opus Titre

Maupeau, Gilles Louis Comte de

Edition

Jeanne d'Arc. Ouverture de concert

Madrigal pour orchestre

Hamelle

Fouquet

Edition

1 8 8  t  c

1 8 8 1  b c

Mazellier, Jules

Opus Titre

Contemplation. Rôverie pour orchestre
Circenses. Poème symphonique
Suite pour orchestre. lmpressions d'été

Milhaud, Darius

Serpeille

Digoudé, Diodet

ldem

Édirion

1908 b

191 I  ab
r 9 l 1  b

Opus Titre

l'" Suite symphonique, en trois parties, pour grand
orchestre

Eschig

Missa, Edmond Jean-Louis

; .
ËolUon

l 9 l 4  g m

Opus Titre

Suite mexicaine pour orchestre Bathlot, Joubert 1888 b p
1890 b
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La Mi-carême enfantine. Suite carnavalesque pour
piano et instruments enlantins

Les Cigognes. Valse alsacienne pour orcheslre

Les Bains de Mer. Suite d'orchestre

Fauvette-Polka pour orchestre

Mazurka des oiseaux pour orchestre

Reichshoffen. Mazurka militaire pour orchestre

Sabre au clair ! Mazurka militaire pour orchestre

Lâ Lyonnaise. Mazurka poul orchestre

Cyrano-Polka. Polka-Marche pour orchestre

Gracieux Sourire. Gavotte pour orchestre

Les Sauterelles. Mazurka algérienne pour orchestre

Les Anémones pour orchestre

Les Coquelicots. Marche militaire pour orchestre

En un rêve I Valse bercée pour orchestre

Les Pâquerettes. Pizzicati pour orchestre

Les Romanichels. Mazurka hongroise pour orchestre

Les Sensitives. Valse lente pour orchestre

Les Bateliers du Nil. Morceau de genre pour orchestre

Boul' Mich. Valse caractéristique pour orchestre

Gavotte rose pour orchestre

Mazurka tendre poul orchestre

Fête alsacienne. Morceau de genre pour orchestre avec
piano conducteur

Marche nonnande pour orchestre

Scènes hindoues. Suite d'orchestre

Brises d'automne. Morceau de genre pour orchestre

Aquarelles musicales pour orchestre

Costallat 1895 b

ldem 1896 b

Idem 1897 m

À l'édition nouvelle 1897 b

Enoch 1897 b

ldem 1897 b

Costallat 1897 b

Enoch 1898 b

Idem 1899 b

Decourcelle fNice] 1900 b

Grus 1900 b

ldem l90 l  b

Idem l90l b

ldem l90 l  b

ldem 1901 b

ldem 1901 b

Grus 1901 b

Costil 1902 b

Dupont 1902 b

Société nouveile 1902 b
d'éditions musicales

Costil

Costallat

Idem

Costil

Enoch

Leduc, tsertrand

1902 b

1903 b

1903 b

1904 bm

1905 b

1908 ab

Annee

Moreau, Léon

Opus Titre Edition

35 l" Concerto pour piano et orchesre (en rrl dièse
mineur)

- Sur la mer lointaine. Poème symphonique

- Suite symphonique pour orchestre

Mouqueto Jules

Opus Titre

Toledo

Hachette

Costallat

Edition

t903 b

1900 ab Éjj
1905 b lri
1906 ab O
1907 b o

Aubade pour orchestre Société coopérative 190,1 b
des compositeurs de
musrque
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2 Diane et Endlmion. Prélude symphonique pour
orchestre

4 Nocturne

| | Au Vil lage ! Esquisse symphonique

14 Dânse grecque pour orchestre symphonique

25 2 Petites pièces pour orchestre à cordes
- Marche antique
- Le Jugement demier. Poème symphonique et vocal en

deux parties pour orchestre, solo et chæurs. Musique et
te)de adapté d'après les Psaumes (traduction de J.-8.
Rousseau)

- Pensée et Andromède. Poème symphonique

Mouton, Ilubert

Opus Titre

Lemoine

Idem

Ponscarme [Bellon]
Lemoine

ldem

Idem

Idem

Idem

Edition

l 9 l  I  abc

1 9 1 2  b

1903 abc

1906 b

1908 c

1 9 1 1  b

i 9 l 3  b  p

1913 b p

Annee
20 Marche de la grinche pour orchestre

27 Bienvenue-Marchepourorchestr€
- lmpressions exotiques. Suite d'orche$re
- Preciosa. Gavotte pour orchestre
- Au Pays Bohème. Valse viennoise pour orchestre
- Marche de printemps. Intermezzo pour orchestre
- Promenade sous bois. Intermezzo pour orchestre
- Sérénade amoureuse pour orche$re
- Aubade mutine. Pizzicati pour orchestre
- Petite Brebis. Polka pour orchestre
- Princesse mignonne. Gavotte pour orchestre
- Amours nouvelles. Célèbre valse pour orchestre. En

collaboration avec E. de Tilsco
- Sans Poussière. Galop pour orchestre
- Conte d'amour Valse de genre pour orchestre
- La Chanson au vent. Pièce symphonique pour orchestre
- Les Fables de La Fontaine. l'" Suite descriptive
- Desdémone. Valse pour orchestre
- L'Amour est roi. Marche pour orchestre
- Papillons d'avril. Marche pour orchestre
- L'Adorable Aventure. Valse
- Voici I'heure. Barcarolle
- Mambrezia mazurka
- Paris-Vienne. Marche
- Sérénité. Suite de valses lpour pelit orchestre]
- Viens, Nina, marche
- Enchâînement. Valse boston
- Jojo. Two-Step
- Lise et Lucas. Historiette

Costallat

Costil

Durand

Costil

Idem

ldem

Idem

ldem

ldem

Idem

Idem

ldem

Idem

Idem

Idem

Idem

Idem

Heugel

Rouart

Durand

Heugel

Bajus lAvesnes-le-

Comtel

Heugel

Idem

Durand

Heugel

ldem

1906 b
1904 b

1900 a
1901 b

i 902 b

I 902 b
i 902 b
1902 b

l90l  b
1903 b
1903 b

1905 b

I905 b
1907 b
1907 b

1907 b 't

1908 b
r908 b
1908 b
1 9 1 I  b
l 9 r  I  b
r 9 r 2  b

l 9 l 2  b

t9t2b

1912b

r 9 t 3  b
l 9 1 3  b
1 9 1 3  b



Une toute petite peûsée. lntermezzo pour instruments à
cordes

Marche printanière

Première Tendresse ! Gavotte

Durand

Heugel

ldem

l 9 l 3  b

1 9 1 4  b

l 9 r 4  b

Opus Titre

lVloza rt, Wolfgang Amadeus

l:'ctllon

4" Concerto en sl bémol majeur

Concerto en /d mineur, 1* solo

Concerto en n I bémol majeur pour violon et orchestre

O'Kelly

Noël
Gallet

Gallet

1 8 8 8  b

1897 b
1901 b
1912b p

AnnéeOpus Titre

Nyevelt, J. J. van Zuylen van

r.o I ron

Opus Titre

Ouverture pour servir d'introduction à la tragédie de Hamelle
Schiller Mqrie Sluerl

Ollone. Max d'

Edition

1 8 8 5  c

AûNEC

Ëantaisie pour pianô et orchestre

Lamento pour ofchestre

Les Funérailles du poète

Le Ménétrier. Poème pour violon et orchestre

Enoch

Heugel

?

Heugel

Paderewski, Ignace-Jean

À . .
l :oluon

l !100 c

1908 bcgh

l 9 l 0  g h

l9 l  I  abc

AnneeOpus Titre

24 Symphonie

Opus f itre

Paladilhe, Emile

Heugel

Edition

l q l  I  bcg

Marche de Ëte 1907 b

Parès, Gabriel

Opus Titre Edition

Gavotte Ninon pour orchestre

Le Grognard. Marche pôur orchestre

Choudens

Evette, Schaefler

1888 b

1893 b
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Divertissement tzigane pour orchestre
Menuet-Capdce pour orchestre
Le Houzard. Mazurka militaire pour orchestre
Le Moulin joli pour orchestre
Passe-pied pour orchestre

Le Voltigeur Marche pour orchestre
Entracte-pizzicato pour orchestre
Le ChevauJéger. Marche militaire pour orchestre
Néva. Mazurka pour orchestre
Le Chevalier-Garde. Marche pour orchestre
Fantaisie-Ballet lMarche] pour orchestre
Polka des dindons pour orcheslre
Le Fringant. Marche militaire pour orche$re

Le Grenadier. Marche militaire pour orchestre
Le Bombardier. Marche militaire pour orchestre
Les Cadets d'Autriche. Marche militaire pour orchestre
Méditation pour orchestre
Landsknechte-Mff sch (Marche des lausquenets)
Air à danser

Suite provençale

Caprice-Mouche. Pas redoublé pour orchestre

Gavotte des petits amours
Joyeuse Entrée Pas redoublé de concert [pour
orchestrel

Le Cocardier. Marche pour orchestre
Menuet des petites précieuses

Paulin. Gaston

Idem

Fouquet

Idem

Idem

ldem

Evette, Schaeftèr

Fouquet

Bosc

Bode

Parès

Idem

Idem

Bajus IAvesnesJe-
Comtel

Cairanne

Andrieu

Gaudet

Andrieu

ldem

Evette, Schaeflèr

Gaudet

Parès

ldem

Idem

Gâudet

Parès

1894 b

1895 b

1896 b

18s6,  1897 b
1896 b

1896 b
1897 b

1899 b

1899 b

1900 b

1902 b

1903 b
r905 b

1905 b

1906 b

1906 b

1906 b
1908 b -

1909 b
1 9 1 0  b c

ler2 b u. i
le13 b i l
r  913  b
1 9 1 3  b

t 9 t 3  b

l s l t  b  - i

Opus Titre

Opus Titre

Édition

la grande Chartreuse [O. n | : Des sensqtiofis de
ruîel

Conte de mai. Rapsôdi€-Ballet en trois parties
Fantasmagorie. Tzigania lorchestrâtion des n" I et 4
extraits de : Les (otûr.rstes. L'qlses crtrqcléristi.Jues
pour piqno, Paris, Lemoine, 1900]
Vers le beau rivage. Pièce symphonique

Crrus

Hachette

Lemoine

GruS

1900 b tl

1903 b L'11

l9l I b lrr'

l 9 l 4  a b

Penavàire, Jean Grégoire

' : ' .
tsoItol

Dans le valion. Villanelle pour le hautbois avec Benoît
accompagnemenl de piano (ou d'orchestre)

r 8 7 8 b
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Fête à Trianon. Morceau de concert pour le cornet à
pistons avec accompagnement de piaro (ou d'orchestre)

Ballade pour comet à pistons avec accompagnement
d'orchestre ou de piano

Sur la montagne. Légende pour clarinette avec
accompagnement de piano ou d'orche$re

La Vision des croisés. Poème symphonique (avec
chæurs a<] libinm)

Floriane. Menuet pour orchestre

Torquato Tasso. Ouverture dramatique

Famiente. Prélude pour orchestre

Caprice printanier pour orchestre

Idem

Idem

Choudens

Richault

Choudens

Richault

Idem

1879 b

1 8 8 1  b

l 8 8 l  b

I8B5 c

1887 b

1 8 8 8  b  o

1 8 8 9  b

1890 b

Annee

Périlhou, Albert

Opus Titre Edition
Fantaisie pour piano et orchestre
2' Fantaisie pour piano et orchestre (et orgue a./
libitum)

Scènes gothiques (impressions d'église)
Suite française sur des airs alciens pour petit orchestre
2 Carillons flamands

Durand, Schoenewerk

Heugel

Idem

ldem

Idem

1888 b 2p

1895 bc

1905 ch

1905 c

1908 bc
l 9 1 l  a
1908 ch
1909 abh
l 9 l 0  b c

1 9 1 4  b

Opus Titre

Une Fête patronale en Vélay ldem

Scènes d'après le folklore des provinces de France. Une Idem
Veillée en Bresse (ballade et danse)

Ballade pour flûte ou violon avec acccompagnement de ldem
petit orchestre avec harpe

Pessard, Emile

Edition

22 Berceuse (extraite de I'op. 22). Version pour petit Leduc

ldem

Lemoine

Hachette

Evette, Schaeffer

Leduc

ldem

Marguelitat

Idem

Dupont

1890 bc

1907 b

1896 b û_tr
l9 l4  b I  r !
r 9 r I b U l t
r9 l2 b : i r
l87s b

1 8 8 1  c
1890 b

1890 b

1894 b rl

27

9J

l 1 l b "

t 3 0

orchestre

Recueillement. Adagio pour violon solo ou ensemble de
premiers violons et orchestre

Valse burlesque

Halte au làlot. Ronde de nuil

Dans la lorêt. Solo de concours pour cor chromatique
enr/n avec accompagnemenl de piano ou d'orchestre

l" Suite d'orchestre (O. n" 3 lntermedt,

Pièce en /a mineur pour orchestre

Menuet royal pour orchestre

Tartarin sur les Alpes. Entracte slmphonique pour
orchestre

- Entr'acte cambin lpour petit orchestre]
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Mam'zelle Carabin. Valse pour orchestre

Suite pittoresque pour orchestre

Les Tyroliens. Ouverture pour orchestre symphonique

Idem

Lemoine

Margueritat

1894 b

1904 b

l912 b f l

Opus Titre

Pfeiffer, Georges Jean

Edition

43 Jeanne d'Arc. Poème symphonique pour orchestre

58 Légende. Fantaisie symphonique pour piano, orchestre
et gland orgue (..k1 libitun)

86 3'Concerto pour piano avec accompagnement
d'orchestre

131 Marine Étude s).,rnphonique pour orchestre
- Malgré moi

Pierné, Gabriel

Opus Titre

Grus

Leduc

O'Kelly

Dupont

Grus

1872 abgm

1894 bcm LJ
1895 b at l
1883 bm O
1 8 8 8  b  o
lllomcmcel
1893 abgm
r eol b F,r

Edition Arnee

l0 Ouverture symphonique pour orchestre

12 Concerto en ..1mineur pour plano avec
accompagnemenl d orchestre

14.2 Farandole pour petit orchestre [,4lbu pour mes petits
ami.s no 2f

14,4 Petite Gavotte pour petit orcheslrcï,Alhum lrour mes
petits amis no 4l

14,5 Chanson d'autrefois pôur instruments à cordes F1àrrm
pour mes petil,s amrs no 5)

14,6 Marche des petits soldats de plomb pour orchestre
lAlbum pour mes pelits amit î" 6f

l8 Air de ballet pour orchestre

23 Marche solennelle pour musique d'harmonie transcrite
par l'auteur pour orchestre symphonique

24 Pantomime pour petil orchestre

3'l Pièce symphonique pour piano et orchestre ou deux
pianos

ls Concertstuck pour harpe {ou piano) et orcheslre
- lntermezzo pour orchestre
- 3 Pièces pour orchestre formant suite de concert [à

l'origine, trois pièces pour le piano . Irantasmagorie,
('hqnson de la (irand-Mauan et I'alsel

- Fantaisie-Ballet pour piano et orchestre
- Pièce en,rol mineur pour hautbois avec

accompagnement d'orchestre ou de piano
- Sérénade pour instruments à cordes avec partie de

contrebasse

Leduc

Idem

ldem

ldem

Idem

Idem

ldem

Idem

Idem

Hamelle

Idem

Richauh

Leduc

Idem

Idem

Idem

1890 b
1887 bgh

1 8 8 8  b

1887 bc

1 8 8 7  b

1 8 8 7  b

1 8 8 7  b

1890 bc

1 8 8 9  b

1891 bc

1903 b

1903 bg

1883 bc

1885 abcg

1886 b
1886 b

1887 b
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l" Suite

Scherzo-Caprice pour piano et orchestre

Izeiil. Suite d'orchestre

L'An Mil. Poème symphonique avec chæurs en trois
paltles

Poème symphonique pour piano et orchestre

Ballet de cour. 6 Airs à danser dans Ie style ancien pour
petit orchestre

Canzonetta pour clarinette solo avec accompagnement
d'orchestre

Suite romantique

ldem

ldem

Durand

Enoch

Hamelle

Joanin

Leduc

Enoch

1890 h

1890 gh

1895 c

1898 b

1903 gh

1905 cab

1907 b

1908 a

Annee

Pierné, Paul

Opus Titre Ëdition

Daphné. Poème symphonique Choudens

Edition

1890 a

Porthmann, Paul

Opus Titre

lnsomnie. Pièce symphonique

Le Langage des 1leurs. Légende symphonique

Praag, Meyer van

Le Beau

Durdilly

Edition

1882 b p

1889 b p

Opus Titre

Aphrodite. Suite sl.rnphonique Joubert

Edition

1904 a

Puget, Paul

Opus Titre

Scènes champétres. Petite Suite d'orchestre 
- 

Fromont

Lorenzaccio (drame d'Alfred de Musset). Airs de ballet Heugel
Dour Detit orchestre

Pugno. Raoul

Édition

1895 b 'rl

1905 abc

Opus Titre

Suite d'orchestre

Concertstùck pour piano et orcheslre

Heugel

1

1884 c

1900 g



Opus Titre
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Rabaud, Henri Benjamin

Édition Annee

2

5

6

Divertissement sur des chansons msses

2' Symphonie en mi mineur

La Procession nocturne. Poème symphonique d'après
Nicolâs Lenau

Églogue. Poème virgilien pour orchestre

Enoch

Idem

Durand

Idem

1899 bgm

1 900 bcgm

1899 abc
1910 bhm
1899 bm

Opus Titre

Raff, Josepb Joachim

l:olllon Annee

163 Au Soir. Raosodie pour orchestre

Opus Titre

Ratez, Émile

Hamelle

Edition

187 7 c

Annee

26 Sinfonietta (quâsi Variazioni) pour orchestre

41 Vesontio. Ouverture symphonique pour orchestre
- Suite dans le style populaire pour trompette avec

accompagnement d'orchestre
- Fantaisie-Fugue pour contrebasse et orchestre
- Japonerie pour vjolon et orchestre

Ravel, Maurice

Opus Titre

Enoch

Leduc

Millereau

Leduc, Bertrand

Idem

Edition

1896 abcm

l90i b

t894 b

1 9 1 1  b

r  9 1 2  b

Rapsodie espagnole

Pavane pour une infante défunte pour petit orchestre

Ma mère l'Oye. 5 Pièces enfantines

Vdses nobles et sentimentales

Raway, Erasme

Durand

Demets

Durand

Idem

le08 b ul
t 910 bcg

1 9 1 2  b

r9 t2  bh

Opus Titre Edition

Scènes hindoues. Poème symphonique Muraille

Edition

1894 a

Reber, IIenri

Opus Titre

I1,8 Menuet Richault t 8 7 7  b
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René, Charles

Opus Titre Edition Annee

Solo de concert pour basson avec accompagnement
d'orchestre ou de piano

Les Lendemains de la vie. Ode-Symphonie pour soli
(deux sopranos, un ténor), chæur et orchestre, poésie
d'Ed. Guinaud

Reflets du Nord. Suite symphonique

Rhené-Baton

Quinzard

Ollivier

ldem

Édition

l 9 0 l  b

1903 b

1903 ab

Opus Titre

Variations pour piano et orchestre (sur un [thème en]
mode éolien)

Menuet pour Monsieur, Frère du Roy. Pastiche pour
orchestre

1908 bc

1909 bc

Opus Titre

Roger-Ducasse, Jean

; , .
tsol on

Suite française en rl majeur

Variations plaisantes sur un thème grave pour harpe
obligée et orchestre

Suite française

Prélude d'un ballet

Sarabande. Poème symphonique pour orchestre et voix

Petile Suite pour orchestre

Au .lardin de Marguerite. Poème symphonique avec
chæurs

lnterlude extrait de . Au Jardin de Margerile

Le Joli Jeu de Furet. Scherzo pour orchestre

Marche française. Calme de la paix. Appel aux armes.
Poèmes symphoniques pour orchestre

Durand

Idem

Idem

ldem

Idem

Idem

Idem

ldem

ldem

tdem

1909 abch

1909 bcm

I90B gm

l 9 l 0  c

l9 l  I  bcm

1 9 1 I  b m

l 9 l 3  b m

1912 b zu
1910 b f i l

1912 abm [ l i
I914 ghm

Opus Titre

Ropartz, Joseph Guy

Edition Annèe

24 Scènes bretonnes. l* Suite d'orchestre
- Les Korrigano. Marche originale pour orchestre

Lamento pour orchestre

Carnaval. lmpromptu symphonique

Hamelle

Bonnel fRennes]
Bossard, Bonnel
IRennes]
Baudoux

Bruneau

1 8 8 5  c

1885 b
l9 l . l  b

1888,  1896 b

t890 b
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5 Pièces brèves pour orchestre restreint

Sérénade pour instruments à archet

1'" Symphonie (sur un choral breton)

Fantaisie en rl majeur pour otchestre

Adagio pour violoncelle avec accompagnement
d'orchestre ou de piano

2' Symphonie

La Cloche des morts. Paysage breton pour orohestre

Pastorale et danses pour hautbois avec
accompagûement d'orchestre ou de piano

3" Symphonie en zi majeur (avec chceurs)

Dimanche breton, suite d'orchestre

Pièce en rrl bémo1 mineur, pour trombone ténor avec
accompagnement d' orchestre

À Marie endormie, esquisse symphonique d'après
A. Brizeux

La Chasse du prince Arthur. Étude symphonique

Soir sur les chaumes. Étude symphonique

Rostand, Alexis

Heugel

Baudoux

Baudoux

Ponscamle

Baudoux

Dupont, Metzner

Baudoux

Idem

Enoch

Joannin

Evette, Schaeflèr

ldem

Durand

ldem

ldem

1891 ac

1894 m

1897 bm IA
r 900 b {J)

t 8 9 8 b i r r
1899 bcm Li

1900 c,

1900 b

1902 bc

1908 bm

1909 bc

l9 l  I  n l

1 9 1 1  b

l9 l  3  abm

1913 abm

1 9 1 4  b m

Opus Titre Édition

Pastel. Pièce d'orchestre Heugel

Éditton

1883 bc

Roussel, Albert

Opus Titre

4 Résunection. Prélude symphonique d'après le roman de Durand
Tolstoi Durand' Lerolle

7 Le Poème de Ia forêt. [1'"] Symphonie Rouan, Lerolle

i 5 Évocations pour orchestre Durand

Opus Titre

Saint-Quentin, G. de

; . .
EOIUOn

1903 gm
1909 b

1909 abc

l9 l2 abg

la Prière du matin. Ode symphonie pour orchestre, soli

et chceurs .. Poésie de Lamartine

l'" Romance pour violoncelle avec accompagnement
d'ofchestre

Durand, Schoenewerk 1883 b

1897 b Él
1909 c [Ii

Ham€lie



Opus Titre

l J l

Saint-Saëns, Charles-Camille

LOIUOn Annee

2 l'" Symphonie en zl bémol majeur

6 Tarentelie pour f'lûte et clarinette avec accompagnement
d'orchestre

7 bis Rapsodie bretônne pour orchestre

l5 Sérénade pour orchestre

17 l" Concerto pour piano avec accompagnement
d'orchestre

20 l" Concerto pour violon avec accompagnement
d'orchestre

22 2'Conceno pour piano avec accompagnement
d'orchestre

23 Gavotte en ù, mineur

25 Orient et Occident. Marche

28 lntroduction et Rondo capriccioso pour violon et
orchestre

29 3" Concerto pour piano avec accompagnement
d'orcheslre

31 Le Rouet d'Omphale. Poème symphonique

33 l"'Concerto pour violoncelle et orchestre ou de piano

34 Marche héroique

36 Romance pour cor (ou violoncelle) avec
accompagnement d'orchestre (ou piano)

37 Romance pour flûte (ou violon) avec accompagnement
d'orchestre (ou piano)

39 Phaéton. Poème symphonique

40 Danse macabre. Poème symphonique d'après une
poésie de Henri Cazalis

43 Allegro appassionato pour violoncelle

44 4" Concerto pour piano avec accompagnement
d'orchestre

48 Romance pour violon solo avec accompagnement
d'orchestre ou de piano

49 Suite pour orchestre

50 La Jeunesse d'Hercule. Poème symphonique

55 2" Symphonie en 1a mineur

58 2'Concerto pour violon âvec accompâgnement
d'orchestre ou de piano

60 Suite algérienne. lmpressions pittoresques d'un voyage
en Algérie

Costallat
Durand

Richault

Durand

Choudens

Durand, Schoenewerk

Maho
Hamelle

Hafimann

Durand, Schoenewerk

Durand, Schoenewerk

Durand

Durand, Schoenewerk

Idem

Idem

Idem

Idem

ldem

ldem

ldem

ldem

ldem

ldem

Idem

ldem

Idem

Durand, Schoenewerk.

Durand

Durand, Schoenewerk

Idem

1879 a
1910 b

1879 b

1892 acg

1868 c

1875 cg

1868 abcm
1905 b

1868 b 2_p

1872 2p
t  875,
le r0 b ["i.i
1872 c

1909 bc

1870 chm

1869 g,
1875 bch

1872 cm
l87s b {"ii

1873 bcg
l8 74 bc

l87l  cm

1874 bcm

1874 bcm

1875 abcn

1875 abcm

1875 cm

1877 bcm

1876 cm

18'1'7 acm

1877 abchm

1879 b

t909 b

1879 hm

1881 bcm
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61 3" Conceno (en si mineur) pour violon avec
accompagnement d'orchestre ou de piano

62 Morceau de concert pour violon avec aocompagnement
d'orchestre ou de piano

63 Une Nuit à Lisbonne. Barcarolle

64 La Jota aragonèse

69 Hymne à Victor Hugo

70 Allegro appassionato pour piano seul ou avec
accompagnement d'orchestre

73 Rapsodie d'Auvergne

78 3' Symphonie en rl mineur favec orguel

83 Havanaise pour violon avec accompagnement
d'orchestre ou de piano

89 Africa Fantaisie pour piano avec accompagnement
d'orchestre

93 Sarabande et rigaudon

94 Morceau de concert pour cor avec accompagnement de
piano ou d'orchestre

103 5" Concerto pour piaîo et orchesûe [éWlrtienJ
117 Marche du couronnement du roi d'Angleterre

Édôuard VII

I l9 2'Concerto pour violoncelle et orchestre

122 Caprice andalou pour violon avec accompagnement
d'orchestre

l -10 3 Tableaux symphoniques d'après /-a F}i, drame de
Brieux

La Muse et le Poète. Duo pour violon et violoncelle
avec accompagnement d'orchestre (ou de piano)

Ouverture de fète, écrite pour I'inauguration du Musée
océanographique de Monaco

Rêverie orientale

132

1 3 3

ldem

Durand, Schoenewerk

Durand

Durand, Schoenewerk

Idem

Idem

Durand

Durand, Schoenewerk

Durand, Schoenewerk

Durand

Durand, Schoenewerk

Durand

ldem

Idem

Idem

Idem

Idem

Idem

Idem

ldem

ldem

Idem

l88 l  bcm

1880 cm

1900 b

1881 abcm

l 8 8 l  m

1884 b

1905 bc

1884 m

1886 bcnr

1907 b

1888 bcm

l89 l  bcm

1891 b

r893,  1905 b

1896 bûm

1902 b

1903 bc

1904 bcm

1909 abcm

1910 abc

l9 l0  abcm

1879 m

Salvayre, Gaston

Opus Titre Edition Année

Air de danse varié pour instruments à cordes

La Vallée de Josaphat. S,,rnphonie biblique en quatre
parties

Suite espagnole pour orchestre

Attila. Ouverture dramatique

Suites orientales

Choudens

Idem

Idem

ldem

Idem

1878 cm

1882 b

1882 ac

1890 a

1892 a



Opus Titre
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Samazeuilh, Gustâve

; . .
L,Oluon Annee

Une Étude symphonique d'après ln Me/d'Elemir Durand
Bourges

2 Pièces dans le style ancien pour instruments à cordes ldem

Le Sommeil de Canope. Poème pour orchestre d'après Idem
Albert Samain

Samuel-Rousseau

Édition

1909 abcm

1 9 1 2  b

l 9 l 3  b

Opus Titre

Noël Berichon. Suite pittoresque pour orchestre (ou
double quirtette)

Schmitt, Florent

Hamelle

Edition

l 9 l 0  c

Opus Titre

l0 En été

15 4 Pièces

19,I Chanson à bercer. Violoncelle (ou violon) et petit
orchestre

24 Chant élegiaque pour violoncelle, avec
accompagnement d'orchestre (ou de piano)

26 Feuillets de voyage. Suite d'orchestre en 5 parties

28 Reflets d'A.llemagne. Suite d'orchestre

36 Pupazzi. 5 Recueils

44 Musiques de plein air. Suite pour orchestre

48,1 Sélamlik pour orchestre d'harmonre

49 Élude symphonique potr le Palais hantë cl'Edgar Poë

51 3 Rapsodies

53,3 Rapsodie viennoise pour orchestre

59 Scherzo vifpour violon et orchestre

62 Dionysiaques pour orchestre d'harmonie militaire

65 Rêves

Schnégans., Jules

Opus Titre

?

Durand

Hamelle

I)urand

ldem

Mathot

ldem

Durand

ldem

ldem

Idem

ldem

Idem

ldem

ldem

1891 g

1899 m

1 9 r  I  b

1912 ab

l9 l3  abm

1906 bc

l 9 l  I  b

1904 hnr
l 9 t 4  b

1906 gh
l 9 l 4  b

1904 g;hn
l9l0 abc tl

l90l m

19 l  I  abc

l 9 l 0  h m

1 9 1 4  h

19 l5 gn

Édition Annee

Sérénade et Rêverie pour instruments à cordes Choudens 1889 c
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Schumann, Rotrert

Opus Titre Édition

54 Concerto pour piano avec accompagnement d'orchestre

61 2'Symphonie

92 lntroduction et allegro appassionato, morceau de
concert pour piano avec accompagnement d'orchestre

Schvartz, Emile

Opus Titre

Richault
Noël

Flaxland

Idem

Edition

1869 b O
1902 b o

1867 b p4

r868 b

Annee

Opus Titre

Airs de ballet. 8 Airs à danser pour Detit orchestre Joanin

Sevadjian, V. S.

Édition

1905 abc

Annee

La Fée et la Péri. Poème symphonique pour graûd
orcheslre. d'après la ballade de Victor Hugo

Silver, Charles

Hamelle

Edition

r e l 3  b

Opus Titre

Le Ballet de la reine. Suite ancienne pour orch€stre

Poème carnavalesque. Suite synphonique

Cydaiise. Madrigal. Partition d'orchestre

Skilmans, L,

Tellier

Dupont

Heugel

Édition

1896 ac
1896 bcm

1899 bc

Opus Titre Amée

C'est bâbord qui gagne tribord. Poème symphonique

lL. Rebonl

Sporck, Georges

Grus

Edition

1903 b

AnnéeOpus Titre

25 Andante cantabile pour orgue et gratd orchestre

37 Méditation pour orgue et orchestre

41 Églogue pour orchestre
- À h car"rn". Petite Marche pour grând orchestre
- Suite d'orchestre

- Orientale pour olchestre

Hachette

Idem

Idem

Quinzard

Hachette

Idem

1899 b

1899 b

l 9 0 l  b

1898 b

1898 b O
l 8 9 9 a b O

r90r  b
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Boabdil Poème symphonique

Ëantaisie-Caprice pour har?e chromatique avec
accompagnement d'orchestre

Flirtation. Coquetterie. Petite Valse pour orchestre

l,égende pour saxophone alto (ou cor anglais) et
orch€stre

Prélude symphonique

Paysages normands

Esquisses symphoniques

Symphonie vivaraise (Andante)

Isiande. Poème symphonique

L'Archet. Poème symphonique

Stecko Paul

Sporck

Édition moderne des
classiques

Pleyel, Wolf, Lyon

Sporck

Decourcelle [Nice]
Demets

ldem

Pfister

Idem

Idem

ldem

Jumade

Editir:n

1902 abc

1909 b

1903 b

1905 c

1903 b
1905 b

1905 bc

1906 b

1907 b

t907 b

l9O8 b p4

1913 b 2p4

Opus Titre Annee

12 Pour éveiller Colombine. Aubade-Pizzicati pour
instruments à cordes

Strauss, Johann [l

Opus Titre

Decourcelle [Nice] 1898 bc

Edition Annee

157 Les Phalènes de nuit. Suite de valses pour orchestre

214 Les Cancans. Gdop pour orchestre

268 La Chronique viennoise. Suite de valses pour orchestre

289 Marche persane pour orchestre

291 Hommage à Vienne Polka pour orchestre

3Oi Les Bonbons de Vienne. Valses pour orchestre

316 La Vie d'Artiste. Valse pour orchestre

3 l8 Télégramme. Valse pour orchestre

322 Ville et Campagne Polka-Mazurka

325 Les Légendes de Ia Forêt. Célèbre Valse pour orchestre

328 Fantaisie de poète. Poika pour orchestre

335 Marche égyptienne

340 Les Joies de la vie. Valse pour orchestre

- Un Rien. Polka pour orchestre

- Hommage aux dames. Polka-mazurka pour orchestre

- Le Message de Pierot. Polka des masques pour
orchestre

- Le Sang viemois. Valse pour orchestre
- Pizzicato-Polka pour orchestre de Johann et Joseph

Strauss

Heugel

Idem

Idem

Idem

Idem

Idem

ldem

Moucelot

Au Ménestrel

Heugel

Moucelot

Heugel

Idem

Duchemin

Au Ménestrel

Moucelot

I{eugel

Au Ménestrel

1 8 8 3  b

1882 b

1883 b

1882 b

1880 b

1 8 7 5  b

1875 b

1875 b

1878 b

1 8 7 5  b

t 8 7 5  b

1880 b ' )

1 8 7 5  b

1870 b

1875 b

1 8 7 5  b

1875 b

1 8 7 5  b
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Les Francs-tireurs. Quadrille pour orchestre par Johann,
Joseph et Edouard Strauss

L'Argent. Galop pour orchestre

Le Point sur l'i. Polka pour orchestre

Drôlerie-Polka pour orchestre

Le Premier Anicle. Suite de valses pour orchestre

Street, Georges

ldem

Idem

Heugei

ldem

ldem

r896 b

1878 b

1 8 7 9  b

1 8 8 3  b

1 8 8 3  b

Opus Ti t re Edition

Concerto pour Ie violon avec accompagnement
d'orchestre ou de piano

Stronv. Charles

Hartmann

Édition

r875  b

AnneeOpus Titre

Opus Titre

Rapsodie héroique pour orchestre s!.mphonique Lemoine

Sudessi, P.

Édition

1 9 1 0  b c

Annee

A petits pas I Marciettâ pour orchestre

Minuelto pour orchestre

Vision I Danse serpentine pour orchestre

Amorosa. Suite de valses pour orchestre

Coquette. Gavotte pour orchestre

Gavotte du Barry pour orchestte

Nuit charmante. Mandolinata poul orchestre

Monôme-Marche pour orchestre

De Loin ! Marcietta n0 2 pour orchestre

Danse et Flift. Caprice pour orcheslre

En s'amusant ! pour orchestre

Valse des flirts pour orchestre

Aubade istrienne. Souvenir d'Abbazia pour orchestre

Chinoiserie Caprice pour orchestre

Un I Deux ! Marche militaire pour orchestre

Une Journée à Capd. Scènes italiennes

Doucement ! Doucement. Petite Marche pour orchestre

Vision charmante. Valse lente

Clantilena d'amore

Caresse musicale Esquisse

Patrouille de marionnettes

Decourcelle [Nice]

Bathlot, Joubert

ldem

Idem

Decourcelle INice]
Bathlot, Joubert

Idem

Idem

Decourcelle fNicel
Idem

Turlet

Gaudet

Decourcelle INice]
Idem

Turlet

Joubert

Gregh

Cortellazzo fNice]
Decourcelle INice.l
Leduc, Bertrand

ldem

1893 b nû
1 9 1 1  b  u
r893 b
1893 b
1894 b
t891b
I894 b

1894 b

t89s b

1898 b

1899 b

1903 b

1903 b

1904 b
1904 b

1905 b

1907 a

1907 b

1909 b i tL
1910 b r i
1 9 1 2 b " ù

1 9 1 2  b  - l
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Tartenac, Hippolyte

Opus Titre Edition Annee

1"  Su i te Noél

Edition

1882 a

Année

Ten Brink, Jules

Opus Titre

l 0 Divertissement mauresque pour orchestre

Chazel. Valse pour orchestre

1" Suite d'orchestre en ,r.o1

Girod

1vlarx

Mackar

Ëdition

1882 b

1868 b

1 8 7 5  b

Annee

Tesorone, Annibale

Opus Titre

fnfin seuls I Petite Piéce pour cordes

Boneff-Galop pour olchestre

Gavotte Henri lI pour orchestre

Decourcelle [Nice]

Prsa

Heugel

Édirion

1896 c

1902 b

1908 b

Thirion, Louis

Opus Titre Annee

l2 [1'"J Symphonie en zt bemol Durand l9 l2  abhm

Thomé, Francis

39*

70

102

122

Opus Titre

Opus Tilre

Lemôine

Hamelle

Lemoine

Hamelle

Lemoine

Durand

Édition

Édition

1881 bm

1907 b

1892 b

t 8 9 4 b

I890 m

1902 a

Entracte-pizzicato pour orchestre

Andante religioso pour orchestre

Aubade

Légende pour harpe et orchestre (ou piano)

La Fiancée du timbalier (Victor Hugo) pour chceurs et
orchestre

Légende de l'Ukraine

Tiersot, Julien

Danses populaires françaises pour orchestre. Suite Lemoine 1902 abm



Opus Titre

262

Tournemire' Charles

LOltton

27 Le Sang de la Sirène {M. Brennure, d'après A. Le Braz) Lemoine
pour orchestre, chæurs et solistes
Psaume LVll pour orchestre, chcurs et solistes Janin [Lyonj

1S04 gm

1909 gm3 7

Trémisot, Edouard

Opus Titre Édition
La Bhagavad-Gitâ (Chant V). La Halte divine. poème

symphonique

Trépart, Emile

Enoch

Édition

1909 abc

AnneeOpus Titre

Opus Titre

Suite fantaisiste Gms

Pauwes Petits ! Adaptation s1'rnphonique sur une poésie Idem
de B. Millanvoye

Vidal, Paul-Antoine

Édition

1890 a
1907 b :
1904 b

Annee
Petite Suite espagnole. 5 Pièces pour petit orchestre

Divertissement flamand

Vieu, Jane

Heugel

Idem

Édition

1902 abgm
1914 bgm

AnnéeOpus Titre

Charmeuse. Valse pour orchestre sur la valse chantée
Ll uptë

La Belle au bois dormant. Valse lente pour orchestre

L'Ivresse des parfums. Valse pour orchestre

Menuet de Ia Princesse pour orchestre

Colombine. Air de ballet pour orchestre

Suite espagnole

Nlmphes et papil lons pour orcheslre

Grus

Enoch

Idem

Idem

ldem

Idem

Hachette

1900 b

1903 b

1903 b

1901 b
1904 b

1904 a

1907 b

AnneeOpus Titre

Widor, Charles Marie

; ,
t iot on

l0 Sérenade 1 8 8 5  cHamelle
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16 l'" Symphonie en/tr

39 Concerto pour piano avec accompagnement d'orchestre

4l Concerto pour violoncelle et orchestre

54 2" Symphonie en /c

56 Suite d'orchestre

60 Walpurgisnacht (Nui1 de Sabbat) pour orchestre

[Deuxième édition sous le titre . ],e Nuit de llqlpurgis.
P<tème symphonique pour orcheslre qvec cheursl

62 Fantaisie pour piano et orchestre

77 2'Concerto pour piano avec accompagnement
d'orchestre

- Maître Ambros. Suite

- Ouverture espagnole pour orchestle

- 3" Symphonie pour orgue

- Choral et variations pour halpe et orchestre

- Symphonie antique pour orgue et orchestre [avec chcÊur
à la finl

Durand, Schoenewerk

Hamelle

ldem

Durand

Heugel

Hamelle
Heugel

Durand, Schoenewerk

Heugel

,|

Heugel

Schott

Heugel

Idem

1873 ac

1876 cgh

1906 m

1889 cgh

1890 c

1895 c

1,188 cg
1908 abch

1889 bch

1906 bcg

1890 a

1898 abghm

1897 a

1900 ghrn

l9 l  I  ghm

Opus Titre

Witkowski, Georges-Martin

; , . . .
t  o  tUon

Carillon. Suite d'orchestre

l'" Symphonie en ré mineur

2' Symphonie en /a

Enoch

Durand

ldem

Edition

l8q6 b

1901 bcmh

l 9 1 t  b

Année

Wormser, André

Opus Titre

3 Diane et Endymion. Scènes symphoniques

12.2 Ggue

- Les Lupercales (Fêtes de Pan). Poème symphonique

- Suite Tzigane pour violon et orchestre

- Fantaisie, thème et variations pour le cornet à pistons
avec accompagnement de piano ou d'orchestre

- Ballade en rl pour le hautbois, avec accompagnement
de piano ou d'orchestre

Hartmann

Heugel

Hartmânn

Idem

Biardot

Idem

1883 bm

1892 c

1882 m

1885 bm

1998 b

1909 bm



Annexe II

Musique à programme dans le cadre de la Société nationale de Musique et

de la 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 interprètes ), est précédé de la mention

< ciirection : >) ne s'applique pas nécessairement à I'ensemble d'un concert, mais à l'Guvre concernée.

Concert nu Jour (Euvre <Lieu> Nom des interprètes

. C. SAIN I-SAtrNS, Ze nonel <Salons Pleyel, Wolff& C''>
4 1 l  ianv ier  1872

d'Omphale fdeux ptanosl piano : Fauré, Saint-Saêns

C. SAIN1-SAiNS, ae.Rorrel <Salons Pleyel, Wollï & C''>
9 23 mars 1872 

d'omphale fdeux pianos] piano : Fauré, saint-sâëns

32 ll février 1874
C. FP.^NCK, Réden plion, <Salle Henri Herz>

morceau gmphonique * direction : Franck

.- C. SANT-SAËNS, Dunse mucabre <Salon Pleyel)'
46 l" avril 1875 

[deux pianos] piano : Montigny, saint-saêns

C. SAiNI -SA!NS, Pluélrrlr.

Poème slmphoniqae

E. GUIRAUD, Ouverlure <Maisor Henry Herz>
31 lô  ma i  l8?4 '

d'Artevelde direction : Colonne

M'" de GRANDVAL, I'a Forêt*

lextrait]

V. D'INDY,.P/ièt? et Allegto de

la stnlhonie.chl.t-u.lcresqte. -SalonsHenryHerz>
48 15 mai 1875 (Jean Hutryode. hbérarcur de la 

direction : Colonne
Httngrie)*

IL DT tP ARC, .I'ë nor e. Sy n P ho n i e -

I Sources : F-Pn et Duchesneau 1997, annexe L

2 Concert nu 3 6 ou 3 7. respectivement les 1 5 et 3 I mai 1874 selon Duchesneau 1997, annexe I
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ballule d'après Ie poènte de

lJiilger

TI L DtmoIS, r(e/'ne.t!"

49
l8 décembre M." DD GRANDVAL, tiqrris"s <pleyel>

1875 ry,mphoniques fdeux pianos) piano : M"" de Crandval, Fauré

, S^n't-r'-S^ËNs, l)anse macabre <Pleyel>
50 15 ianvier 1876" 

ldeux pianos] piano : lt{ontigny, Saint-Saêns

SAIN] -SAtiNs, r4r,;e mecqbrc

[deux pianos. Prôue à I'origine, <Pleyel>
52 12 fevrier 1876

cette Guvre n'a pas été intégrée piano : Montigny, Saint-Saëns

dans le programme définitifl

V. D'IND\. A dd te lsostenutol

55 l"'avril 1876 * F'rtnl ct Hynn,, rle Ia 
' <Salle Henri Herz>

' 
lavec otcheslrel

Symp hon i e c heva lere sque

H. DLTPARC, Lénore. S))mphonie-

. Ballqde d'après le poème de <Pleyel>
57 29 avril 1876

llrirger {deux pianos, transcrip- piano : M JaëIl, Saint-Saëns

tion de C. Sainl-Saènsl

V. D'INDY, Ouverlute des <Pleyel>
59 2 décembre 1876

Pi<colouini piano :V. d'Indy, G. Fauré

t 
.:ti^:t 

t:Y' s!*Ph"'i'- .Pt"v"tr'
62 13 janvier lg77 ballade 

.d'après ,lliiryer ,, piâno : sarnt-saéns, Diémer
[deux pianos. ql concen n" 571

V. D'INDY, Ouverture d'Antoitrc

et (-léopâtre, d'après Ia lragédie <Pleyel>
66 l0 mars 1877

de Shakespeare [piano à quatre piano : d'Indy, Saint-Saens

mains]

C. FRANCK, Zcs Zblides (d'après

Ie poème de l,eco le de l,islc) <Salle Erard>
70 13 mai 1877

TIl. Dlmols, Fragments lavec orchestre]

symphoniques

'72
B.-M. C(t.oMER- (lfra.r.!.c <Salle Plevel>

22 decembre
f.lttlslique pialo : Braud, de Bussy,

ta'I '7
[deux pianos à quatre mains] Castellanos, Colomer

S. RoussBAu, Mé lancholiq.

Morceau symphonique* <pleyel>
80 27 awil 1878

B Ci()DARD, Fragments de la direction : Colonne

Synphonie gothique

BERNATD,Beclnce. Ouverture 
<Ërard>

81 7 mai 1878 (tl'apres l)antc)* 
direction; coronne

V . D'INDY- -/--{I 1'bré t enchqnlëe.
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Légetde rymphonie

82

C. S^Nt-S^LNs- Za,Jeutp s'e'I4 
décembre <Salle Pleyel Wolf & C'">

J l{erult' (ryrymc tymphortiuuc)
1878 ' piano Diémer, Saint-Saéns

[deux pianos] *

83

V. D'lNL.rY. ()uverture ,les
28 décembre Salle Pleyel Wolff& C" '

l'utt oniru Ioiano a quatre
1878 piano Chabrier, d' lndy

mains]

C. BtNoîT, I-flrl.rr.lre légendaire*
<Salle Erard>

89 20 avril 1879 LurGINL Cffnmql lurc. I'oème 
direction : Colonne

symphonique*

CIL LtitijBviù,r, Ouverture de <Salle Pleyel>
9t) 3 mai 1879

Brutus* direction: Colonne

C. SÀ[NT-S^ËNS, l.c,?olle/ <Salle Pleyel>
9 l  17  mai  1879

d'Onphale [deux pianos] piaro : Louis, Pugno

E. M. DFr.^u'ra)t., out'errure 
<Maison Plelel wolff& c*>

9 l  J  janv ie r  1880 -  p rano M""J .  Hance la in ,- d 7/r1d lprano a quatre marnsl
Delaborde

'IH. DiJu{lIS, Ouverture .le

l"riîhi<tf.l,égerulescandinave <SalleErard>
100 12 avril 1880

\ ' o'INtv,I'e Camp de direction : Colonne

Wellerrslein*

l0l 24 avnl 1880 p. LLCr,t\41\l).,. Sutte rxtstùrule 
'Salle Pleyel>

direclion . Colonne

C. Fnarcr, ZesÉolides. Poèmc <Salle Erard>
i lû 4 avril 1881

symlthonique direction :Colonne

E. CI lAItRtER. ['tit e.r pt tu resques
I I I 9 avril l88l prano : Mrr"M. P,:itevin

poar pruno

B. M CoLoMFrR, (ll|lr$e <Salle Pleyel>

ll9 25mars 1882 .fanlustique fdeux pianos à quatre piano:d'lndy,G Pierné,

mainsl P. Braud, B.-M. Colomer

Y . D'lND't , La morl de

Ilallenstein (Ouvertw'e pour le

drame <)e Schiller)

lzt 20 avril 1882 E. BERNÀRD. 1,1éct" fd lrpla.r. 
<Salle Erard>

drrection Colonne
André ('hénier) Ronde

fcvtlctstique (d'oprès une lëgende

bretonrc)*

j23 6mai 1882 
A. Mr,ssÀcBR, Zore ley. Poème <Salle Pleyel>

t2tnphortiErc* direction :Colonne

132 3l mars 1883 E. CR{USSON. l'iviqne. Poène <Salle Erard>
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qmphonique* direction : Colonne

C. FRANCK, Le Chqs.seur muwlil

1 3 3 14 avril 1883

C. B[[Noil. Mef/ni /'enchqnteuL

I.anlqisie lëge ùtire pour

orc he stre lpiano, lranscription

par Urbain Le Verrier]*

<Salle Pleyei>

piano : A. Messager

134 28 awil 1883
C. FRANcK, !,es liolides

[deux pianosl *
<Salle Pleyel>

piano : M"" Poitevin, Haincelain

1 3 5 7 mai 1883

G. Stnr:t:;t', Scènes champêtresa

A. LU{clNI, a(] l'oir des cloche,s,
rèverie

<Salle Pleyel>

direction : Colonne

1 3 9
C. S^lNt-S^t Ns. l\cuse mor.ahn'

lo  tanvlet  Iô6q" 
[violon et orchestre]

<Salle Pleyel>

violon . Mrr" M. Tayau

piano : B.-M. Colomer

140 9 fevrier I 884
C. SAIN1 -SAË]NS, ,tr Jeunes,ye

d'Hercule [deux pianos]

<Salle Pleyel>

piano ; Messager, Fauré

t44 30 mars 1884

H. DIJPARC, Lénore. lbème

symphonique

E. CHAUssoN, l/htiene. Poàme

symphonique*

V. D'lMry, Le (lamp de

llqllenstein. Ou\terture pour le

dr.tme .le Schiller*

<Salle du Cirque d'Hiver>

direction . Colonne

147 3 mai 1884
C. F*qNC]|., Les Jblides. Poèmc

symp honi que [deux pianos]

<Salle Pleyel Wolff& C'">

piano : M"" C. Welsch, M. Calado

154 15 mars 1885

C. FRANcK, 1,e.î Djirnts. [\Ème

symphonique pour piq oet

orchestrc

<Salle du Châtelet>

piano : L. Diémer

C. F'IùANCK, ( Morcèau

symphonique >> de Rédemption

[deux pianos, transcription de

P. de Brévillel

<SalJe Pleyel, Wolff& C'">
piano : Mrr" C. Boutet de Monvel,
Made Fâbre

l 5 s 4 arril 1885

C. SAIN] -SAËNS, ae Rorel

d' 0 m p h a I e fdeux piano s)

piano : Mrr"'Clam Gurtler-Krauss
et Marie Château

V . |)'INDY, Le (:omp de

14allensre in fdeux pianos]
piano : Messager, d'Indy

156 l8 avril 1885 L. L^,MBLRI, Sous-bois*
<Salle Pleyel, Wolff& C''>
direction : Albert Ferand ? 3

3 Le programme indique : < Albert Ferrand et les autres compositeurs >. Il n'est donc pas possible de
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1 5 9
V. D'INDY. P(ilD? der

23 ianvier I 886' nonlagnes*

<Salle Pleyel, Wolf & C*>
pianô : Marie Bordes-Pene

162 6 mars 1886

C. FtiANcK, < Fragment

ry.rnphonique > de Rédemption

Ideux pianos]

<Salle Pleyel, Wolff& C''>
piano : Marguerite Hamman,

Joseph Jemain

1'72 26 mars 1887

A. BRtt{LAri, La Belle au bois

dormqnl. Poème q)mphoniqae*

P. VDAr., La L'i.sion de Jeanne

<1' Arc. P oème symp honi q ue *

V . D'INDY, Mqx el I'ëcla (Les

Piccolomini)*

C. FIùA.NCK, ae.s /)inns. I\tème

symphonique pour piqno el

orcheslre

<Sal.le Brard>

direction : Gabriel Marie '? +

piano : Mâde Bornes-Pene

1 8 1 l0 mars 1888

C. Fn-qrqcr, 1'.s-lrié. -Po?mc

q.mpho ique pour orcheslre el

cheur, poësre de MM. Sicard e t

I'ourcqud*

<Salle Erard>

direction : Gabriel-Marie'

r87
22 décembre

1888
G. PFI,,û I,F.R, l.égende héroique

<Salle Pleyel Wolff & Ci'>

piano : Marie Roger-Miclos

1 8 8 5 janvier 1889
C. FR^NCK, 1-er Àblides. Poème

sy m p ho n i q u e fdeux ptar,o sf

<Salle Pleyel Wolff& C'">

piano : Clara Janiszewska, Paul

Braud

194 6 avril 1889

A. BRUNTiAU, Pgrl?é.i ilée. Poème

sympho ique pour orcheslre et

c hant (C at u I le Merulè s) *

Chaût ; Lucienne Breval

direction : Gabriel Marie6

196 27 avril 1889
G. ALAP.Y, Hqmlet. Poè e

symphon ique*
<Salle Pleyel Wolff& C">

t99

C. FRANCK, 1-e.r,Djinns, ptPme

l" février 1890 synphonique pour pian., et

orclreslre [deux pianos]

<Salle Pleyel Wolff& Ci">

piano : Cécile Monvel, Franck

203 5 avril 1890

E. CII^ussoN, I'iviqne. Poème

symphonique lpiano à quatre

mains, transcription par d'Indy]

<Salle Pleyel Wolff & C'">

piano : d'lndy, Chausson

5

6

déterminer avec précision les æuvres que ces compositeurs ont dirigées.

Situation analogue avec celle décrite dans la note précédente, avec cette fbis-ci comme chef

d'orchestre Gabriel Marie.

aï note précédente.

Idcm.
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V D'lrrL>v, Poème de,r <Salle Pleyel Wolff& C'">
monlag es. Suile po r le piano piano : d'Indy

H. DuPAnc, -1-lr0r". Symphonie

204 19 avril 1890 hallatfu dhprès Burger [deux <Satle Pleyel Wolfï& Ci'>

pianos, transcription par piano : Paul Fournier, d'Indy

C. Saint-Saensl

ROPARTZ, 1,s c'orvoi du.femier.

Paysage breton d'après Brizeux

206 l7 mai 1890 R. BoNÛEUIi Pal.lcgs* <Salle Pleyel>

L. B{)I'r.r.MAN1'r, sri/e po&r

0rchestre*

C. FRANcK, .&io.r e/ P.lycl,é* <Salle Pleyel>

21O 7 février 1891 ldeux pianos, transcription par piano : Gabrielle lurpin, Paul

Paul Braudl Braud

V D'INDY A. I a( vert. B. Déoqrt
Salle Pleyel-

212 2l mars 1891 matirutl, C. llêve des'lubleaux .le

"n;,oger: 1pou. pianol 
piano : Madeleine Jaeger

CH. BoRDFrs, Mr,rlque de Jëte,

213 4 avril 1891 
pour accompugner un jeu de <salle Pleyel>

paume au pays ba;que* piano : d'lndy, Ch. Bordes

[piano à quatre mains]

P. l)L WA1l.LY. Za Dëlivunce

214 i8avril 1891 <|'Arulromède boèno 
<salle Erard>

direction Gabriel-Marie I 
-

symphonique)*

l. B{)RDrI*., Adieu srtpft e*

215 2 mai l89t 
Anselme Y tl.i:t, Le,lour du <Salle Plevel>

puxlon, pièce qrnphoniquc* de direction : Gabriel-Marie ? "

la srile Brelagne.

BotjcAl,'t,t-DucoUDRAy, 7i'ol.t

pièces pour piano* - fumëes. <Salle Pleyel>

llecueil de qualre pièces pour piano : Thérèse Duroziez
22O 20 Februar l8r2 ,,,,.,nr,*

t ' t r

E. GRIEai, Sigtrd,ftrsulfur* piano : Ch. Bordes, Chausson

z2l 5 mars 1892 ç. plr.rltt:R. Muritrc* 
<Salle Pleyel>

' 
direction : Gabriel Marie ? "

225 14 mai 1892 D.C. PI-ANCIIET, ,.rr$ Ia lande, <Salle Pleyel>

7 (7 page précédente, note 4.

8 lden.

9 lden.
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suile yxnt orche:;îe* direclion : Gabriel Marie ? ")

R. BoNHEt[{, tsq&rire

symphoniquea

P. LACol^fr\,,, Noël aadois*

E. LAclt()tx, 3 Pièces ytur <Salle Pleyel>
230 4 mars 1893

pia o* piano : Edouard Risler

P. FoI IiNIER, /rir. Cor?/e <Salle Erard>
232 8 avril 1893

symphonique+ direction : Gabriel Marie ? tr

L B.LLLMANN' â ''eillee' 
<sa'e pleyer>

233 22 avril 1893 b llnnrui* des S'c'irrer '/,r 
direction : Gabriel Marie ? ,,

Moyen-Age

LISt."t, Die ldeele. Poème <Salle Pleyel>
235 6 janvier 1894' 

symphoniqre ldeux pianosf* piano : L. Diémer, Ed. Risler

E. Ct luntI.n- MClrûIlrlc

23'l 17 février 1894 lmprtntsarion lùylle ,\therzo- 
<salle Pleyel>

rot,o* 
Piano : Ed Risler

238 3 mars 1894 L. LA|/.û)[:,RT, Lëgende roumaine* <Salle Pleyel>

G. Rol,ARrz, les Zalrde,r

Paysuge bretrn pour orchestre*

C. I'RANCK, Zer l)jinns. Poème <Salle Erard>

24O 3l mars 1894 symphonique pour piano et direction : Gabriel Marie ? 'l

orchestre piano : M'" Henri Jossie

P . Lt\cot',4P�r:, Légende

symphoniqae

A. Gr.r\z.ouNov, La Forêl
(op. I3). Poème symphonique*

L. A. BOL'IIOAL]LT.DUCOLIDRAY.

I"l ')nterremetd'oPhélie* 
<salred'Harcourt>

c A' DD)'r$sY ' I)rèlude 'i 
direction : Gustave Doret

I' Aprè s-Midi d 1n Faune.

Egbgue de Stëphane Mqllatmë*

C. FR ANCK, Rëdemplittn.

Morceau symphonique

23 décembre

1894

244 23 iévrier 1895 E. CHÀtIsSoN. l'iviqne. Poème <Salle d'Harcourt>

10 Cf sl?/a, note 4

ll ldem.

12 ldem.

13 lden.
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slmphonique direction : Custave Doret

M. I)'Ol-l.oNti, 1f,Irts lq I'brêta

E. GURIR^$t,T1, Ouverture

d'Artevelde

248
29 décembre L. L^MBRRI, Tanger, le soir. <Salle d'Harcourl>

1895 Rqpsodie mtwocqina direction : Gustave Doret ? Ia

.- F. Llszr, S"ymphonie de [,qusl. <Salle Pleyel>
253 11 avril 1896

d'après ()oethe fdeux pianos] piano : Risler, Cortot

H. DItPARC, Lërure. Poème <Salle Pleyel>

256 gjânvier 1897 symphonique [deux pianos, piano : Paul Braud, René

transcription par C. Saint-Saëns] Vanzande

F. SCHN4rTT, Trois Préludes pour <Salle Pleyel>
258 13 féwier 1897

piano* piano : Auguste Pieret

y. D'lNDy, Iloème des <Salle Pleyel>
2b0 ô mars 1897

monlagnes pia.no : Marthe Dron

L. Dt StRiÙ], Les (laresses. Pièce

262 lg mai 1897 
synphoniquet <Salle du Nouveau Théâtre>

P DuKAs'� L'Apprenti sot'cier direction : d'Indy

(d'après une ballade de Goethc)*

M. RAVIjL, Siles dariculailes <Salle Pleyel>
266 5 mars 

'1898
pour deux pianos piano : Mathe Dron, Ricardo Viies

Pr,^Ntrtû'r, l,'Eveil de lu !.unde,

première partie de : Breiz. Poème

symphoni.lue en treis parties

26i 19 mars lggg R()p,rltl., nimqnche blelon* 
<salle du Nouveau Théâtre>

(A l'église, Au cimetière, 
direction: colonne

La Procession, La Danse)

L. MoRll^u, Sur la mer loinlqine

_ BATAKTPJ:.W, Islqmey. IAntuisie <Pleyel>
268 2 avril 1898

olie tale pour piarro piano . Auguste Pierret

P. Po�p.TI T,ANN, Midi (poème

symphonique)*
<Salle PIeyel>

276 8 awil 1899 G Spot{cK, /.t/,n &* 
direction : Gabriel Marie ? ,,

Pi-ANCtIt.f, < La Baie des

Trépassés >* de . Breiz, poème

14 Situation analogue avec celle décrite à la note 3 (cJ. supra), avec cette fois-ci comme chefd'orchestre

Gustave Doret.

l5 Situation analosue avec celle décrite à Ia note 3 avec comme chefd'orchestre : Gabriel Marie.
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srmphoniqxe en tr2is paùie''

279 13 Janvier 1900 l . lE,i,A$t, Aspirqt ions* 
<Salle Pleyel>

piano : fucardo Viies

' Salle Erard '
280 2Tjanrier 1900 V t) ' lv)Y. lahleuux dc voyage' piano : Blanche Selva

V . D'trx)y, Poème de.t

montsgtrcs. Suile po r piqtw <Salje Erard>
288 19 ianvier 1901- 

BAl,trclelw, 1"s/amey. lintutisie piano Blanche Selva

orienlqle pour pisno

M. Duc(nxiAu- lilskual Erris

2S5 26 avril |o0l ûmlrrc:.\ )ns prttotps4ue,ju Trys

hasqtel* 
direction ' M de Bréville

c. B(,RDES. s,rte basuue oour 
'Salle Pleyel>

2q8 25 ianvier 1002 flùle Ceorges Barrere" 
.fltite et instrunents a cordt:

Quatuor Fernandez

._ M. R,\Ytu. Pûane pour une <Salle Pleyel>
303 5 avril 1902

infqnte défmle* .Ieux d'eau piano : Ricardo Viiies

D. t)ti SfivtRAC, Nymphes uu

<répuscu I e (Tab leau mu si ca I ) *

A. BLRTLLIN. La Légende de <Salje Erard>

304 6 mai 1902 I'oreley* direction : Vincent d'Indy ?.

M. DucorrRÂlr, Au Jarulin de.y Sylvio Lazzari ? ''.

morls (Poème pour orche.ttre)*

M. Al.eulLR, C.ortège nryxiala

<Salle Erard>
305 l0 janvier 1903 Ë. CÉtAUssoN, Paj,.!'age

piano ; fucardo Vifles

L Hwti:, I)rélude symphoniqre

(1901 )* lavec la note (.c poème 
<Salle Erard>

309 7 mars 1903 symlthottique scrr de prelude au 
direction : Alfred corrot ?r?

troisième scte d'un drdme

brique e prëptrqtk t7

' Salle Erard
313 g janvier Iq04 C. DFtjtrssY. l ' ..t1u7npa5' piano : Ricardo Vifies

E. CHABRIER, Piac?t pilloresques <Schola Cantorum>
3l'7 5 mars 1904 

pcur piano piano :Blanche selva

16 Situation analogue avec celle décrite dans la note 3 avec comme chels d'orchestre supposés cette

fbis-ci : Vincent d'Indy et Sylvio Lazzari.

17 Situation analogue avec celle décrite dans la note 3 avec comme chefd'orchestre Alfted Cortot.
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J . H\tRit, NoLlurne p\ur pi.mo el

orchestre* fqualifié de < poème

symphonique > dans le <Salle Erard> piano :
3  18  14  mars  1904' 

Programmel Jean Huré

D. E. INGI liLBItECt r[, De&r

pièces Pour )rcheslre

cH. BoRIrrs. srt€ bqsque ptnr 
<Salle Pleyel>

319 19 mars 1904 - flûte : Georges BarrèIe
flùt tt qualuor à cttJet'  

aualuot Zimmer

A. Rol-jsslt,, Résurrectiotl

( l'rè htde svm Phu tque ) I',, u r
. . Salle du Nouveau Theâtre

321 l7 mai 1904 orches,e' 
direction : Alt-red cortot

A. CoRr\)I, I ntermède s ltour

orche,slre

D. DÈ SlivliRAC, Corlr de

cimetière au prinlemPs uîd A

cheval dans la praUie, extrait de <Salle Pleyel>
325 18 fevrier 1905' 

f,n Lctnguedoc. Suite pour pian<t* piano :Ricardo Viies

C. DebussY. Ma.rgaes* et l"lsle

-/o1er,rz* pour piano

326 4 mars 1905 BAIAKIREFI-, Islumq). l-ontisie <Salle Pleyel>

u,/ienla/e [deux pianos, piano ] Auguste Piefet el A]ftedo

tralscription par Allred Casella] Casella

<Salle Pleyel>

p. DE w^Ir,Ly, poêfl? p.)ur .reux 
violon : Maurice Hayol et Lucien

violons, ttlto et violoncelle 
André

altô : Frédéric Denayer

violoncelle : Joseph Salmon

- F. ScrMlfr. Musiques i tinrcs <Salle de la Schola Cantorum>
32'l l8 mars 1905

dept petits poèmes ptrur piano)* piano : Marguerite Long

D. E. INûiIËLBfillcIlT. A t(mme. <Salle Erard>
128 t *avr i l  lq05

]':s.luisse\ $)mphoniquesa direclion: Allred Cortot ?'t

M. RAVEI-, Milolr.t. {.'intl pièces <Salle Erard>
331 6 ianvier 1906- - 

gxr piarut* Piano : Ricardo Vides

D. D[i SËvERAC, l',n l.anguedoc. <Salle Pleyel>
333 3 fevrier 1906" 

St.ile pour piuno* piano : Blanche Selva

J. Pou1r'dnl, Fiinn (Suite <Salle Erard>

339 26 avril 1906 d'orchestre d'uprès les Contes de direction : Marcel Labey ?'

G. d'Esparhè:;) D. E. Inghelbrecht ? ''

18 ldem.
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C. GR[.La]N, PéroD be (Pièce

symphonique)*

P. LADMIiAULT, 
'I 
rois ltsquisses <Salle Pleyel>

342 26janvier 1907- 
lKrur piqno* piaûo : M. Mott€-Lac{oix

v . D'rNDy , J<rur d'ëré à la 
<salle Pleyel>

343 9 février 1907 piano :Blanche Selva, Marcel
m(nnqgtrc lceux pranosl 

Labey

344 23 février 1907 G. DrrpoNr, Les heurcs.lolentes* 
<Salle Pleyel>

piano : Maurice Dumesnil

<Salle Pleyel>

flûte : Gaston Blanquart

CH. B(JRDI.]S, Sril€ àQsque pour violon : Gaston Lefeuve et
347 6 avril 1907

flùte et nstrun,'nts à cortles Lut zena

alto : de la Haulle

violoncelle : Séau

J. CltAN fÈL()l laLi DË MAI-ARÈI .

f)ans lq montdgne. Suile pour

vobn el piano* <Salle de la Schoia Canlorum>

346 23 mars 1907 Fr. Sgfi,fl fT, a Le t-hant de violon : Armand Parent

I'Ano (d'upris uue Mëkryee pialo : Marthe Dron

Sahine)*, b. ('bî|re*, c. Btises*,

d. Loc* , e. l,ucioles*

R. DÊ CASILRA, Poim e

c hdmpê tr e pour or c he slr e

E. LLCR}IX, Hame, Amatr et

34?bi' 13 avril 1907 [ioi. Poème $'mphonique pour <Salle Erard>

ttrcheslre

E. GR^ssI, Nall orienlsle. Poème

s1t mp ho ni qu e pour orc he ste

V. D'IN.DY, S'o rerri.r. 1)oèm e

348 20 avttl l9O7 pol[ orcheslrc* 
<salle Erard>

direction : d'Indy ?, M. Labey ? 2')
M. Pot.L.ItT, Dançe de Sakmé*

P. CotNDlùi,\u, Itr -1,orê1. Suile

351 8 lewier 1908 potï pi(uo 
<salle Plevel>

Aijlwtz., Ibéri, (r" (:ahier) 
piano : Blanche selva

354 21 mârs 190E AIRENIT,,lhériu (2' t:ahier) <Salle plevel>

19 Situation analogue avec celle décrite dans la note 3 avec comme chefs d'orchestre supposés cette

fois-ci : Marcel Labey €t D. E. Inghelbrecht.

20 ldem avec Vincent d'Indy et MarcelLabe)'.
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piano : Blanche Selva

3 5 5 4 avril 1908

P. Lri FI-HM, (;rêves et lan.les

A. G*rv,, l)pithalame ptnn'

piaut*

<Salle des Agriculteurs>

piano : Maurice Dumesnil

357 9 janvier 1909

M. RAVIjI-, Gaspard de la nuit.

Trois poèmes pour piano,

d'après Aloysias Bert rand

<Salle Erard>

piano : Ricardo Viiies

3 5 9 6 fevder 1909 V D'l.Dy, Tableaux de voyage
<Salle Erard>

piano : Blanche Selva

360
M. D! SÈR(nJX, Mdlines p)tu'

20 février 1909
piano*

<Salle Pleyel>

piano : Lucien Lambotte

3 6 1 13 mars 1909

D. E. INcrili]-ilRricrtt, Pour le

jour des premières eigeri qu

vieux,Iapon*

<Salle Gaveau>
(itncerI m,ec orcheslre

direction : V. d'Indy ? Labey ? )1

365 8 janvier l9l0

V. D'INDY, Poèmes .1es

monlagnes

CH. BoRDES, shile bastlue pour

flilte et qlrutuor à .'ordes

<Salle Erard>

piano : Blanche Selva

369 5 mars 1910
L. THiR{0N, Ilér,er: Tioir

ru)cturnes pour pieno*

<Salle Pleyel>

piano : Ricardo Viiies

370 18 mars  1910
M. ORBAN, Piàces àrève!; pour

piano

<Salle Pleyel>

piano : Lucien Lambotte

372 30 awil 19l0
C. DEtsussY, a. Soirëe dqns

Grenade, b. l,'lsle ,loyeuse

<Salle Erard>

piano : Ed. Risler

373 27 mai 19lO

J. IIENRY , Poèmc poar

D. E. INct jljl.llRtcll't, Ilapsqli e

de Prinlemps*

E. Cn^ussctN, Jbi/ dejrrle.

Poème pour orcheslre

H. MIJNK,TEI,I,, J'l,iK

dqlécarlienne

<Salle Gaveau>

direction : Vincent d'lndy ou

Emile Inghelbrecht ?

377 l1 fevrier l9l I
E. B()N'\IAL, l.égende p<tur <Salle Pleyel>

violon . Firmin Touche

378

E. Cl LABRIùII, .to(s âoi$ und

25 fevrier l91l Scherzo-Lhlse des I'ièces

pt ttore sques

<Salle Pleyel>

piano : Blanche Selva

21 lden.
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383 20 mai 191 I
P. LE FLFM, l,es wix d larlle. <Salle Gaveau>

li,ttluisse sympfutnique* lavec orchestre]

389 9 mars l912 M. RAvEr. G.tsp.tr tle lq Nuil
<Salle Pleyel>

pialo : Rjcardo Viies

393 l 8  ma i  1912

G. GRot)LlJz, Lu vengeunce des

.lleurs. I llustrution sympfuinique

d'après ane ballade de

lire i li grath*

RoussDL, rvocqlio)l'x

<Salle Gaveau>

direction : Rhené-Baton

398 15 mars 1913
G. DF. Cllot.Fir, l.'lle heureuse.

Sept pièces pour le piant>*

<Salle Pleyel>
piano : M"" Marion

399 5 avn l  1913

L CIi.AS. Poèmes ifilimes*

F.. SN|rF., L'érùqbles Pfthtdes

.fla;ques (pour un chien)*

CL DFBrrssY, Trois préludes

<Salle Pleyel>

piano : Ricardo Vifies

400 l 8  awi l  l9 l3

Ro(;ER-Dl JCASsti,,4 a ,lardin de

Marguer i le. Poè me symphottique

ovet soli et chrears*

Ct-. DËBIISSY, Pfln1emps. l\Ème

symphonique*

<Salle Gaveau>

direction : Camille Chevillard

soprano : Rose Féart

alto : Camille Chadeigne

téncr : Gabriel Paulet

basse : Krummacher

4 0 1 I  7  ma i  l9 l3
G. GR(LL|Z. Improvis.tlions .\ur

!,<ttdres*

<Salle Pleyel>

pianc : Maurice f)umesnil

402 24 mai  l9 l3
J. TtnrINA, Le Procession dtl

Rocio*

<Salle Gaveau>

direction ; J. Turina

401
BÀLAKIRF.W, /,r'/ârlre! (lAntai sie

10 ianvier l9l4' 
orientqle)

<Sâlle Erard>

piano : Ricardo Viies

404
G. Rot'Alttz- ,.r/rs I'ombre de lq

24 ianvier 1914" Motttqgne p{ryr }}iûno*

<Salle Pleyel>

piano : Blarche Selva

4fJ9 25 awil 1s14

D. DF SIivERÀc, l?s Muleliers

dewnt le Christ de Llivia

J. TttRrNA,. Soir d'été sur lq

lerftL\se

M. Rxvtt, Alboradu del
(]racioso

<Salle Pleyel>

piano : Ricardo Viiies

M. Dl:sRt]L, Etoile. Poème

symphonique*

<Salle Gaveau>

direction ; M. Desrez

M. ORBÂN, Dezx ergùr.s:er

symphoniq ue s

<Salie Gaveau>

direction . H. Morin

4 1 0 I7 mai l9l4
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Société indépendante de Musique

( tglo-1914)r)

* création mondiale

** création française

I  oncen n Jour <Lieu> Nom des interprètes

I 20 avdl l9l0
M. R^\Tr., 5 pièces de Ma Mère

/'Oye * [piano à quatre mains]

<Salle Gaveau>

piano : Ckistiane Verger et

Germaine Duroly

4  mai  l9 l0
L B\lt,t., Ch.L*;e du rtry et Rutffons

pour clavecin

<Salle Gaveau>

clavecin : Wanda l"andowska

2 5  mai  l9 l0

C. Qu,t't,(rll\ Lëgende pour harpe

CL. DEBUSsY, Z)arreuses de Delphes,

tr'oiles, Lq Cathëdt'€tle eûgluiic, Lu

Dqnse de l\tck des Préludes fpott
pianolt

T. SzANto, Eercelse de Iq mort

<Salle Erard>

harpe : Micheline Kahn

piano Theodor Szântô

9 ju in 1910

R. BAIR)AC, Soleil d'hivcr eT

Ker me.sse [pièces d. orchestre]*

M. Delage. Contë por la ner fpovr
orchestre] *

<Salle Gaveau>

Orchestre e1 chcur de

I'Association Hasselmans

direction : D.E. Inghelbrecht

6 février 191 I

M. Cr)RRtrrF, La Naissmrce de la

Mu&tte poar iole de gambe el

clavecin

P. D'ANDRIETI,l.r Fête du villqge

lxntr clavecin

C. Gttovl,liz, I llrot'isations .tar

Lorulres** [pour piano]

<Salle Gaveau>

viole de gambe : Lily Schreiber

clâvecin : Ninette Chassâing

piano : vraisemblablement

Maurice Dumesnil

20 féwier l9l I
G IACOB' He res botrguig'tQn es 

<salle Gaveau>
pour orgue*

t 0 24 mars 19l I

Ë. CÛ,{JRuut, /erillet d'Album et

Ronde champêbe fpièce posthume

pour pianol

<Salle Gaveau>

piano : Robert Schmitz

22 Source: Duchesneau 1994 (et tout particulièrement : ( Programnration de la Société Musicale Indé-

pendante entre 1910 et 1914 >, p. 272-281). Du même : < Programmes de la Société indépendante de

musique (1910-1935) ), Duchesneau 1997, annexe IL
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D. E. INa;IttltsRlcllr, La mrrsery <Salle Gaveau>

[pour piano]* piano : Magdeleine Taglialerro

11 6 avril f9l1 J. TIIRINA, Rincones sevillorxt,s lpour

Pianol* 
Piano :Joaquin Turina

._ C. Dt,I3lJssy, Noctuntes fdeux pianos, <Salle Gaveau>
12 24 avrrl l9l I

transcription par Râvel et Aubert] piano : Ravel et Louis Aubert

<Salle Gaveau>
J. CASsAno, lf.rTrzrrrn [pour piano et

14 71uin l9ll piano : Montoriol-Ta[ès' 
orchestre]

direction : D.E Inghelbrecht

<Salle Gaveau>

J. TuRn\i^, Scène anJalouse* alto : L. Blinof
16  12  févr ie r  l9 l2

fpour alto, piano et qualuor à cordes] piano : Joaquin Turina

Quatuor Leroux-Reboul

.. J. D\rRF.r., (:hauNe-sowis* <Salle Gaveau>
20 l8  avr i l  1912

[pour piano] piano : Mathilde de Co$er

C. K()LCHLni, Ze"! Vendarges* fpour
orchestre] <Salle Caveau>

2 3  1 6  i u i n  l 9 l 2" 
E . SA'I:*, Plélude de la Txlrte direction : D E. lnghelbrecht

héroique dt ciel fpour orchestre]

F. ScrN4lrf, ^Sr.r u, vieux pelit <Salle de la Société des

cimelière et Solilude [pièces pour concerts>

pianol piano:Fl. Schmitt

E. GR^NAIX)S. Goyescas
24 3 mai  1913

(Compliments, La Maya et le piano : Montoriol-Tarrès

rossignol) [pour piano]

<Salle de la Société des
E. SNttE, I )e.\criplion.t ctrlontaliques

27 5 juin 1913 concerts>" pour piano*
piano : Ricardo Viies

<Salle Plevel>
F. SCHMITT, ,.rrde ufid Tùttnienvnt

28 10 décembre 1911 harpe : Lucile Wurmser-
[pièces pour la harp"] 

D"l"ou.t

E. SA:1r11, (-hspitt'es lounÉs en lous <Salle Erard>

szrr* [pour piano] piano : Ricardo Viies

Fl. SclIMn l, Ilne semaine du pelil
30 14 ianvier l9l4 :. ,. piano : Alice Durand et Denise' efe f,erne-l'æil lpour piano à quatre

|taas
mainsj

M. DF.LMAS. Impressi otts <1'A riè ge
34 6 ârs i914 ?

(Sieste, Usines. ?) [pour piano]

36 4 avril l9l4 E. GRANADOS, Goyesca,- 
<Salle Pleyel>

piano : Enr. Granados
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37 4 mai l9l4 R. AREN^I., De mon pays lx)ur pi.vx) 
<salle Pleyel>

piano : R. Arénal

3g 3 iuin 191,1 
L. Vtill.l,IlMn{, S'(ril.r armoricuins* <MalakolÈ

" 
tpour pianol piano : Maurice Dumesnil
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