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NOTE DE S}NTIIÈSE



Introduction

Les travaux présentés dans mon dossier d'habilitation concernent differents aspects des

musiques instrumentales allemande et française du XtX" siècle: il s'agit de l'æuvre

schumannienne, de la forme variation, de la théorie riemannienne et de la musique à

programme. De plus, tout au long de mon parcours, je me suis engagé pour les relations

franco-allemandes en musique et en musicologie, que ce soit en tant que président-

tbndateur de I'Association Musicale d'Études Franco-Allemandes, basée à I'Université

de la Sarre, ou en tant que chargé du double cursus en administration culturelle entre

l'Université de nrusique FRANZ Llszr Weimar et l'tJniversité d'Évry-Val d'Essonne. Il

est certain que cet engagement, mais aussi certaines découvertes comme la première

édition française du (larnavul op. 9 de Robert Schumann, m'ont conduit vers I'approche

scientifique des relations franco-germaniques en musique. La recherche française sur

I'Allemagne ou la recherche allemande sur la France relèvent tout autant des relations

franco-allemandes au sens large du terme que les études à proprement parler intercultu-

relles. L'on pourrait dire sans grande exagération quej'ai abordé la musique et la théo-

rie allemande (Schumann, Riernann) lors de mes études doctorales en Franoe et que

mon intérêt s'est porté sur la musrque à programme en France, lors de ma bourse post-

doctorale à la Fondation Alexander-von-Humboldt en Allemagne. En outre, mes recher-

ches consacrées aux aspects précédemment signalés s'orientent de plus en plus vers une

approche des relations interculturelles. Les quatre parties de cette note de synlhèse re-

prennent les quatre aspects de ma recherche, dans l'ordre d'apparition de ces différents

domaines de spécialité : l'æuvre schumannienne que j'ai abordée dès mon mémoire de
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maîtrise, la forme variation qui relève du sujet de ma thèse, la théorie riemannienne que

j'ai commencé à découvrir en tant que doctorant à la Sorbonne et la musique à pro-

gmmme, dont I'approche remonte à mon séjour post-doctoral en Allemagne.



I

L'cuvre schumannienne

En 1991, alors que je travaille au piano les iitudes symphoniques de Schumann, je suis

intrigué et passionné par la genèse complexe de cette æuvre, dont témoignent les édi-

tions de 1837 et de 1852, ainsi que les cinq variations posthumes, issues de sourccs an-

térieures. Mon mémoire de maîtrise, soutenu en 1991 à l'Université de Metz, propose

une étude critique et comparative des sources, qui s'applique outre les éditions de

1837 et de 1852 - aux escluisses et au manuscrit du Musée royal de Mariemont (Belgi-

que), J'ai publié les premiers résultats de cette recherche, en 1992, dans un article de la

)Ievue de musicologie intitulé : < Les Études symphoniques de Robert Schumann. Projel

d'intégration des variations posthumes >. [liste des travaux,4a]. Dans cette publication,

je pars du constat que Wolfgang Boetticher n'a pas réussi à reconstituer I'agencement

successif des pièces dans les esquisses et dans le manuscrit de Mariemont. Après la cla-

rification de quelques problèmes de lecture, j'ai présenté un classement cohérent de ces

sources: les esquisses rendent compte d'un premier agencement des pièces, le manus-

crit de Mariemont de trois autres agencements ultérieurs. [,es modifications dans I'ordre

des variations traduisent des fluctuations dans la conception d"ensemble, lesquelles sont

étroitement liées à I'a<ljonction du finale:ainsi Schumann abandonne{-il son idée ini-

tiale d'une construction symétrique au profit d'une progression d'ensemble, dont la

dramaturgie permet le passage d'une < marche funèbre > (le thème) à une < marche

triomphante > (le finale). Conformément à I'ordre successif des pièces au sein du ma-

nuscrit de Mariemont, je propose au terme de cet article trois possibilités d'intégration
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des cinq variations posthumes - et d'une sixième variation inédite et légèrement in-

achevée dans le cycle des iltudes symphoniques. Cette sixième variation posthume est

transcrite telle qu'elle se présente dans les esquisses et au sein du manuscrit de Marie-

mont. Plutôt que d'inciter le pianiste à intégrer les variations posthumes dans les édi-

tions de 1837 ou de 1852, je lui suggère d'adopter trois possibilités d'intégration fon-

dées sur des versions manuscrites - qui ne contiennent pas nécessairement toutes les

variations des éditions ultérieures - ou de recourir au texte du manuscrit de Mariemont

dans le dernier stade de sa conception. Une édition de cette version precoce des É12,L''t

.symphoniques, intitulée < Fantaisies et finale )), est livrée dans I'annexe de ma thèse de

doctorât.

Mes premiers travaux sur les iitudc, .symphunryue.t m'ont appelé à coopérer avec les

centres de la recherche schumannienne en Allemagne, à savoir: la Robert-Schumann-

F'orschungstelle à Dùsseldorf et le Robert-Schurnann-Haus à Zwickau. En cette période

qui se situe peu après la chute du mur de Berlin, ces deux institutions commencent à

conjuguer leurs efïofts en vue de publier entre autres la nouvelle édition monumentale

(Neue Rohert Schumann Gesumtausgabe). En 1992, le Robert-Schumann-Haus m'invite

à Zwickau, ou se tient le colloque international consacré au Schumann de Leipzig. Ma

communication à ce colloque - dont les acles seront publiés en 1996 fliste des travaux,

4b] - renoue avec mes recherches precédentes sur les i,tudes ,symplutnique,s, tout en

s'appuyant sur d'autres sources non encore consultées jusqu'à présent : le manuscrit de

Vienne et celur de Diisscldorf.

Parallèlement à ces premiers pas dans la recherche schumannienne" je poursurs mes

études à I'Université de Paris-Sorbonne sous la direction de Serge Gut. Après la soute-

nance de mon mémoire de DEA sur la Vurialion pour piano c'hez l?obert Sclrumunn en

1992, je pars étudier la musicologie sous la directron de Wolf Frobenius à I'Université

de la Sarre, où I'Office allemand d'échanges universitaires (DAAD) m'a accordé une
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bourse d'études de longue durée. Le séjour à Sanebruck me permet notamment de par-

ticiper au séminaire de Bernhard R. Appel (|lobert-Schumunn-l;orschungstel/z) consa-

cré à la méthodologie de l'édition critique, à I'exemple de la monumentale Schumann

Suite à l'exposé de mes travaux sur les < Fantaisies et finale > lors de ce séminaire et à

ma coopération régulière avec les centres de la recherche schumannienne, j'ai été appelé

à collaborer à la nouvelle édition rronumentale, en me voyant confier la publication du

volume sur les litude, sympfu;niques etle Concert sans orchcslrc. À l'heure actuelle, le

processus éditorial n'est pas encore tout à fait achevé. ll n'en reste pas moins que mon

manuscrit a déjà été remis aux responsables soientifiques de l'édilion.

En juin 1994 se tient à Dûsseldorf le cinquième colloque international Schumann'

consacré aux relations entre le compositeur allemand et le romantisme français. Le suJet

de ma communication sur les premières éditions française et allemande du ()urnuval

op. 9 me permet de placer, pour la première fois, l'æuvre schumannienne dans une

perspective franco-allemande liste des travaux, 4c]. En consultant les fichiers de la Bi-

bliothèque nationale de France, j'ai découvert que la première édition française du Car-

nuval, parue le 30 juillet 1837 en tant que supplément àla Revue el (;d:el/e mustcale de

1'aris, omet certaines pièces de l'édition originale comme ( Valse noble >, < Eusebius >,

< Florestan >, < Papillons > ou < ASCH-SCHA ). Il est assez curieur d'apprendre que

ces omissions sont autorisées par le compositeur lui-même, soucieux de réaliser une

édition < pour les Français >. À l'époque de Schumann, il n'est guère étonnant de voit

les compositeurs diffuser leur production par l'intermédiaire de plusieurs éditeurs dans

differents pays européens. Une composition fait ainsi I'objet, le plus souvent, d'éditions

française, allemande et anglaise. Afin d'augmenter ses chances de diffusion et dans un

intérôt financier, Schumann réalise lui aussi des éditions françaises et anglaises de la

plupart de ses æuvres. Mais le (larnuval semble offrir un cas particulier. En effèt, la

première édition française présente une organisation régulière, par couples de pièces,
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que I'on peut définir tout aussi bien sur le plan musical que d'un point de vue sémanti-

que. Il sernblerait que Schumann simplifie à dessein la conception d'ensemble de son

Carnavul afin de I'apparenter à la structure de ses fbrmes variations de l'époque. Ce

changement de stratégie n'sst pas sans influence sur la disposition graphique de

l'édition française, oir les pièces tiennent toujours sur une ou deux pages. Dans les actes

du cinquièrne colloque international Schumann,j'ai présenté - en annexe à ma contribu-

tion (p. 212-217) - la liste des premières éditions françaises d'æuvres schumanniennes

(1834-1870) que j'ai dressée à partir d'un certain nombre de catalogues d'éditeurs

(Brandus, Flaxland, Maho, Richault, Schlesinger), des registres du Dépôt légal et des

fonds du conservatoire, conservés à la Bibliothèque nationale de France. Cet article finit

par trouver une valorisation optimale dans le domaine de la recherche schumannienne,

puisque Margit McCorkle s'appuie sur ma liste afin de dater les premières éditrons fran-

çaises dans son nouveau catalogue thématique et bibliographique Schunann, qui vient

de paraître aux éditions Henler. De plus" grâce à cette liste,j'ai pu poser quelquesjalons

de la diffusion du comoositeur allemand en France :

de 1834 à 1840 paraissent avant tout les cauvres de Schumann qui appartien-

nent aux genres les plus prisés en France (variations, études, pièces faciles... ) ;

de 1 840 à I 846, aucune æuvre n'est publiée en France, ce qui est compréhen-

sible dans la mesure où les nouveaux genres du compositeur (lieder, sympho-

nie, musique de chambre. .. ) ne répondent plus à la mode ;

à partir de 1846, les æuvres schumanniennes paraissent régulièrement, d'abord

chez Richault puis, après 1861, chez Flaxland. Jusqu'en 1870, presque la moi-

tié des æuvres du compositeur ont fait I'objet d'une édition française.

I McC()R{t.Ii, Margit L., Iktbert Schumqnn l'hematisch-Bibliographisches Ilerkverzeichnis,

Mùnchen, Henle,2003, 86, 1044 p.
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Il m'a été possible d'affiner ce découpage temporel, en 1998, dans un article sur < Les

débuts de la réception de Schumann en France à la lumière des premières éditions fran-

çaises > fiiste des travaux, 4d], rédigé après que j'ai été sélectionné par la 'Studienstif-

tung des Deutschen Volkes' et I'Office allernand d'échanges universitaires (DAAD)

pour participer en I 996 et en 1997 à I'Académie d'été franco-allemande de La Rochelle.

Dans le cadre de cette académie, j'ai suivi entre autres le séminaire de Michel Cullin,

consacré à la communication interculturelle franco-allemande, séminaire qui m'a per-

mis de me fàmiliariser avec cette nouvelle discipline des sciences humaines et sociales.

Dans l'article sur la réception de Schumann en France, j'ernprunte pour la première fois

le vocabulaire de la communication interculturelle, tout en m'eflbrçant d'établir une

synthèse entre les conclusions du cinquième colloque intemational Schumann, concer-

nant les relations entre le compositeur allemand et le romantisme français, et mes pro-

pres recherches axées sur les premières éditions françaises de Schumann. Cet article

déterrnine quatre périodes successives en ce qui conceme la réception du compositeur

allemand en France avant la guerre de 1870 : les années 1834-1840, 1840-1846, 1846-

1860 et 1860-1870. Au cours de la première période, lorsque Schlesinger et Richault

fondent leur politique sur Ia diffusion des genres à la mode, les activités rédactionnelles

de Schumann lui valent le soutien du réseau de la l?evue el (lazelte musicale de Paris,

initié par des médiateurs comme Lisz.1 ou Schlesinger. Toutefois, la situation décrite par

Johanne-Dorothea Thâle en ce qui concerne I'accueil de la musique schumannienne en

Allemagne dans [es années 1830 se retrouve en F'rance: ne pouvânt pas défèndre lui-

même ses æuvres au piano, le compositeur doit compter sur I'aide de Franz l,iszt ou de

Clara Wieck qui ne les font découvrir qu'à un cercle d'amis. Comme je l'ai déjà signalé

précédemment, aucune édition française d'une æuvre de Schumann ne paraît dans les

années 1840-1846. L'entourage de la llevue et (la:ette musicule de Puris n'apprécie

guère les nouvelles compositions schumanniennes alors consacrées au lied, à la sym-
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raient déboucher sur des monographies consacrées à des compositeurs particuliers et sur

un ouvrage de synthèse, qui ne peuvent manquer d'apporter un éclairage et peut-être

aussi des perspectives nouvelles sur les relations franco-allemandes en musique. En

effet, les premières publications françaises de cette époque constituent un support de

première importance pour l'édition musicale: il s'agit le plus souvent de sources autori-

sées par le compositeur, qui possèdent une autre disposition graphique et oonnaissenl

des variantes par rappot à la version allemande. Il semblerait comme dans le cas de

Schumann --que la promotion de la musique instruûtentale germanique, dans les années

1830-1840, conceme avant tout les genres à la mode (études, variations, pièces faciles,

etc.) Dans les années 1850-1860, les publications françaises tendent progressivement à

être remplacées par des éditions allemandes. Il conviendrait d'apprécier le rôle du gra-

veur Rôder de Leipzig dans la diffusion de la musique germanique en France. De plus,

certaines éditions françaises, comme celles de Harnelle, ont été gravées par Rôder, en

raison du moindre coût économique. Le travail sur les premières publications françaises

est vivement souhaité par les responsables des éditions monumentales de Beethoven, de

Schubert et de Schumann, actuellement en cours de publication en Allernagne. Une

étude en ce sens serait d'autant plus pertinente qu'elle contribuerait à la promotion du

patrimoine musical français. Par ailleurs, il serait judicieux de consacrer une étude plus

approfondie à la Société Schumann, témoin de I'engouement pour le compositeur avant

1870 et de la vie musicale à l'époque de la guerre franco-prussienne. Cette étude devrait

tenir compte des documents administratifs de la société (statuts, procès-verbaux), mais

aussi des articles et des comptes-rendus parus dans la presse et dans les revues musica-

les spécialisées en France et en Allernagne. Ce travail pounait s'appliquer notamment

aux images véhiculées par la presse et les revues musicales, compte tenu des demières

recherches dans le domaine de l"< imagologie >. Parmi les organismes de concert qui

ont joué un rôle essentiel dans la diffusion de la musique allemande en France au XIX'
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siècle, on peut également citer la Société de Bienfaisance allemande, visant l'échange

de contacts humains entre les deux cultures, de 1848 à 1870. Le président de cette socié-

té, le pianiste Wilhelm Krûger, a favorisé, dans les années 1860, l'arrivée à Paris de

nombreux musiciens, parmi lesquels Clara Schumann. Cette société n'a pour I'instant

fàit l'objet d'aucun travail spécifique. La rédaction d'une étude consacrée à ce sujet

pourrait s'avérer utile.

On ne peut aborder de manière satisfaisante des æuvres comme les i"tu,les tympho-

niques et le Concert suns orchestre sans tenir étroitement compte du caractère orches-

tral du piano. Ce caractère renvoie généralement aux effets grandioses et à la diversifi-

cation de la palette sonore de I'instrument. Dans un article de 1999, intitulé < Le piano

orchestral chez Schumann. Essai de définition > [liste des travaux, 4e], j'ai essayé de

préciser cette notion dans le cas de Schumann et de répondre aux questions sulvantes :

Le piano orchestral renvoie-t-il à des évocations instrumentales ou est-il lié à d'autres

facteurs ? De quelle manière Schumann est-il parvenu à cette conception ? Comment la

critique a-t-elle accueilli les iitudes symplnniques et le Conccrt sans orchestre, dont le

titre dévoile à lui seul le caractère orchestral ? Bien que Wolfgang Gertler relève dans

l'écriture pianistique des tournures propres à évoquer les instrunents de l'orchestre,

celles-ci n'interviennent que de manière sporadique. Dans son compte rendu de la 5b-

ndte ./àntastique op. 1 de Louis Lacombe, Schumann livre la clé de sa conception or-

chestrale : ce sont les < masses sonores )) et les < voix caractéristiques ) qui sont symp-

tomatiques du piano schumannien. Les premières permettent de gagner en intensité et

en plénitude. Les secondes résultent de la diversification de caractère des diffërentes

voix, non seulement sur le plan diachronique (entre deux pièces par exernple), mais aus-

si d'un point de vue synchronique, au sein d'une polyphonie. La conception orchestrale

apparaît progtessivement dans l'cuvre du conrpositeur, où elle est liée en grande partie

à l'évolution de la polyphonie. Dans le cas des Èlrider symphoniques eT du ('oncert sans
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orchestre.le caractère symphonique ou orchestral, suggéré par le titre, a été incompris

par la critique, et ce même dans I'entourage du compositeur. I3ien que cet article n'ait

pas un lien direct avec les relations franco-allemandes, il pourrait servir de base à la

comparaison entre le piano orchestral chez Schumann et le caractère symphonique par-

fois attribué à un instrument seul par la < Nouvelle école frangaise > après la guerre

franco-prussienne. On peut menlionner, à titre d'exernple, l'orgue dans les symphonies

pour orgue de Widor ou l'instnrment soliste dans certaines pages symphoniques à

l'instar de la Symphonie cévenole pour piano et orchestre de d'lndy ou de la I'roisième

symphonie avec orgue de Camille Saint-Saëns.

Mon article sur la première édition française et [a première édition allemande du

(lurnavul op. 9 tout comme celui consacré à la réception de Schumann en France m'ont

amené à poser quelques jalons quant à la diffusion du compositeur allemand en France.

Il serait intéressant de comparer ces travaux d'une visée franco-allemande à la chrono-

logie de l'æuvre schumannienne. J'ai eu l"occasion d'aborder ce thème dans un article

consacré au Schumann-Handbuch" destiné à introduire l'étude de l'æuvre du composi-

teur fliste des travaux, 4fl. Dans cet article, je me demande s'il est légitime de qualifier

la période avant 1840 de (temps du piano >, 1840 de l'<année du lied>, 1841 de

l'< année symphonique >, 1842 de l'< année de la rnusique de chambre >, 1843 de

l'< année de l'oratorio > et 1845 de l'< année de la fugue D. Le temps du piano ne se

justifie que si l'on considère les æuvres publiées. Les esquisses fragrnentaires de la

Humlet-SinJôniu (cu 1831), la ,lugendsymphonie en,sol mineur (1832) et d'autres oeu-

vres inédites ou inachevées de la musique symphonique, de la sphère du lied ou de la

musique de chambre montrent que Ie compositeur utilise déjà à I'époque une large pa-

noplie de genres musicaux.

L'importante production d'æuvres vocales à une ou à plusieurs voix s'accommode

aisément de I'appellation : < année du lied >. On a expliqué le soudain passage de la



22

musique de piano au lied quelques mois avant son mariage en invoquant la volonté de

Schumann d'augmenter les revenus de son futur ménage par ce genre qui connaît le

succès en Allemagne à ce momentJà. Toutefois les publications de lieder restent trop

faibles pour que celles-ci lui apportent l'augmentation des ressources financières

escomptée. C'est pourquoi je donne une autre explication qui me paraît tout aussi

plausible : le caractère cantabrle des demières æuvres du temps du piano, s'éloignant du

style orchestral, semble augurer I'année du lied. Cette explication paraît d'autant plus

convaincante que la production pianistique de Schumann compte quelques romances à

l'époque considérée. J'ai abordé cette question concernant le passage du piano au lied

pour la première fois lors de mon séminaire à l'Université Friedrich Schiller d'Iéna sur

l'æuvre pour piano de Schumann.

Malgré le succès de l'< année du lied > qui se poursuit en 1841, Schumann érige en

but suprême de la composition la maîtrise des grandes formes, ce qui lui ouvre ainsi la

voie à l'< année symphonique >, puis à celle de la < musique de chambre >. La création"

en 1843, de I'oratorio [,e ['aradi,g et la ]'éri op. 50 ne peut légitimer que partiellement

I'appellation : < année de l'oratorio >. En effet, la mêrre année voit également la genèse

de I'Andante et variations pour detn piano op. 46, dont la version originale adjoignait

deux violoncelles et un cor à cette fbrmation instrumentale. Certes l'op. 46 peut être

perçu comme un reliquat de l'< année de la musique de chambre >. Il n"en reste pas

moins que I'appellation < année de l'oratorio > se justilie moins pour 1843 que les ex-

pressions < année du lied >, < année symphonique ) et < année de la musique de cham-

bre > respectivement pour 1840, l84l et 1842.

Avec I'oratorio Le Paradts el la Péri, ( genre nouveau pour la salle de concert >, le

composileur réussit sa percée. Après sa traversée des genres les plus divers des musi-

ques instrumentale et vocale, Schunrann est reconnu en tant que compositeur. Affaibli

par son voyage en Russie avec Clara, début 1844, il abandonne l'ensemble de ses activi-



L J

tés éditoriales, et tout particulièrement son engagement pour la Neue Zeitschri/i /tir Mu-

.srÊ. Nous avons déjà vu que cette décision allait être fatale pour la réception de Schu-

mann en France. Toutefois, en Allemagne, les conséquences de ce choix sont moins

préjudiciables pour la carrière du compositeur. En effet, celui-ci est soumis à une pres-

sion continuelle durant la décennie 1844-1854: il doit respecter les délais de composi-

tion, d'exécution et d'impression. De plus, il pratique de nombreux genres et sa produc-

tion est importante par son abondance. En 1845, Robert et Clara se mettent à approfon-

dir leur connaissance du contrepoint. Robert parle d'une véritable < passion pour la fu-

gue ) et s'intéresse à un tel point pour le piano à pédalier qu'il considère ses composl-

tions pour cet instrument comme quelque chose de tout à fait nouveau. L'expression

< année de la fugue et du piano à pédalier > paraît plus exacte que celle d'< année de la

fugue >, s'agissant de quatre æuvres composées entre février et novembre 1845, qui

n'empruntent pas nécessairement la forme de la fugue et dont trois sont expliciternent

destinées au piano à pédalier. Il convient d'ajouter âu sujet de I'après-l845 que 1849

peut être qualitiée de < seconde année du lied >" que Schumann marque à cette époque

une prédilection pour les grandes æuvres avec soli, chæur et orchestre et que les æuvres

tardives admettent souvent une conception d'ensemble plus classique que celles du

Jeune composlteur,

Mes travaux sur les premières éditions françaises et la chronologie des æuvres

schumanniennes m'amènent à réduire I'importance des lieder dans [a diffusion des æu-

vres du compositeur en France. De plus, I'abandon des activités éditoriales nuit davan-

tage à I'accueil de Schumann dans l'Hexagone qu'à celui du compositeur en Allema-

gne, où le succès de I'oratorio I'e Paradis et la Péri lui permet de réussir sa percée,

alors que la mêrne æuvre n'est guère appréciée en France, si I'on en croit les comptes

rendus de la presse spéciaiisée- En Allemagne, les lieder et I'oratorio I'e ]'aradis et lct

I'éri conTrlbuent à la popularité de Schumann, alors que, dans I'Hexagone, ce sont avant
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tout les activités éditoriales du compositeur et la musique de chambre qui y contribuent.

Signalons à cet égard le succès de la rnusique de chambre de Schumann et de Brahms

dans la France du XIX'siècle. Aussi convient-il de distinguer à cette époque la récep-

tion de Schumann en France et en Allemagne.

Le demier article que je viens de consacrer à Schumann réalise la synthèse de mes

recherches sur la Neudeutsche Schule (cf. IY. La musique à programme) et de celles

axées sur le compositeur saxon. S'y pose la question de savoir si Schumann peut être

associé à cette école. L'intitulé de cette contribution non encore publiée s'énonce

comme suit: <'Schumann le progressiste'. Réflexions sur les principales innovations

de l'æuvre de jeunesse > liste des travaux, 4g]. Bien que mon article ne soit animé

d'aucune dimension polémique, son titre se réfère à la fbrmule de Schônberg:

< Brahms, le progressiste >. À I'image de Brahms, Schumann apparaît souvent lié à la

tradition. En proclamant le caractère progressiste de Brahms, Schônberg l'éloigne du

classicisme et fait de lui un novateur. On peut se demander si Schumann n'est pas lui-

même novateur et s'il n'annonce pas la Neuleutsche Schule. Pour ce faire, mon aticle

compare les positionnements esthétiques de Schumann et de Liszt en matière de poéti-

sation et de dramatisation musicales avant d'évaluer, compte-tenu des principales inno-

vations de l'ceuvre de jeunesse, si Schumann peut être considéré ou non comme un pré-

curseur de la Neutleutsche Schule. D'une manière générale, Liszt appréoie les æuvres de

Schumann, dans la mesure oir elles cherchent à établir une correspondance parfaite entre

le programme et son contenu. Bien qu'il s'oriente vers la symphonie à programme dans

I'esprit de Berlioz et sa propre conception du poème symphonique. Liszt se reconnaît

dans la nouvelle ère poétique proclamée par Schumann. Ce dernier reste ouvert au

programme à condition que celui-ci ne soit pas trop détaillé et qu'il ne réduise pas ainsi

l'imagination de I'auditeur. Schumann apparaît comme un précurseur de Liszt, il ouvre,

ainsi que Berlioz, la voie à la Neudeutsche Schule en matière de poétisation et de dra-



25

matisation musicales: ce que Berlioz aurait apporté à la symphonie, Schumann l'aurait

fait pour le cycle de pièces caractéristiques.

Après une approche esthétique, je me propose d'étudier - compte tenu de I'ceuvre

de jeunesse * les principales innovations de SchumarLn dans le domaine de la composi-

tion. J'ai cité parmi ces innovations (sans prétendre à I'exhaustivité) : l'< écriture en

résonance >, l'< illusion sonore ), le < déplacement métrique D, le ( [4hme obstiné >, la

mesure à 5/16, la richesse sonore et la tension de l'harmonie, la tonalité évolutive, la

conception symphonique du piano, l'< aphorisme > ou l'< humour r musical, la

< fantaisie variation >, l"< ambiguité formelle > et le cycle de pièces caractéristiques à la

Schumann. Dans cet article, je montre que ces innovations sont le plus souvent liées à la

poétisation et à la dramatisation musicales. De plus, la conception symphonique du

piano constitue I'une des innovations les plus marquantes chez Schumann. Par ce biais,

le compositeur participe à l'extension des principes symphoniques à d'autres genres

musicaux que la symphonie. Cette extension est recherchée par les adeptes de la

Neudeutsche Schule, qui ne souhaitent pas rester dans I'ombre de la prestigieuse

symphonie beethovénienne: I'ouverture se voit ainsi transformée en poème

s1'rnphonique, 1e concerto en ce que Henry Litolff qualifle de ( concerto

symphonique >.

De la même manière, Schumann serait donc à I'origine de l'< étude > ou de la

< variation symphonique > destinée au seul piano. Il convient de relativiser toutefois le

parallélisme entre Schumann et Liszt en ce qui conceme I'extension des principes sym-

phoniques: Liszt les applique à d'autres genres, à une époque où la symphonie mani-

feste les symptômes d'une crise, alors que, pour Schumann" le piano orchestral et la

conception symphonique se trouvent sur le chemin qui le rnène à ses propres sympho-

nies. Schumann contribue donc à la poétisation et à la dramatisation de la forme

variation et du cycle de pièces caractéristiques, mais aussi à l'application des principes
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symphoniques à certains genres de la littérature pianistique. Ces innovations fbnt de lui

un précurseur de la Neudeutsche Sc/mle. Il n'en demeure pas moins vrai que I'ceuvre

schumannrenne revêt de multiples aspects, dont certains demeurent proches de la

< prose musicale >. De plus, on réduit trop souvent la sonate schumannienne à la norme

d'un Beethoven, sans mentionner pour autant que Schumann est un précurseur de

Brahms dans ce domaine el que la contribution historique du second à la forme sonate

ne peut être comprise sans égard pour les réalisations du pretnier. Ainsi peut-on consi-

dérer Schumann comme un précurseur autant de la Neudeulschc Schule que de Brahms.

Schumann a pleinement conscience d'appartenir à la tendance progressiste du champ

rnusical de son temps: conscient de son originalité, il ne se considère pas comme un

second Beethoven. Souvent les compositions inédites de Schumann, celles qui ont subi

le moins de < décantation > durant leur genèse, s'avèrent les plus novatrices. Il en est

ainsi des Variation:; en sol maieur tur un lhème original F7 (1832), au sujet desquelles

mon article livre une analyse sommaire. La stratégie tonale, fondée sur le < cycle des

tierces majeures >, l'écriture en résonance et la structure en abîme font penser à une

æuwe expérimentale, d'autant plus qu'elle est restée inédite. L'intitulé de mon article

< Schumann, le progressiste > se vérifie donc pleinement.
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La forme variation

Partant des irtudes symphoniques de Robert Schumann, mes recherches m'ont incité à

aborder les autres cycles de variations chez le compositeur, dont certains sont restés

inédits. J'ai effectué ce travail dans le cadre de ma thèse de Doctorat, soutenue en 1997

à l'Université de Paris-Sorbonne sous Ia direction de Serge Gut. Abstraction tàite des

I/ariations Abegg op. 1 et des irtuJcs sympht,nr.lues op. 13, les æuvres concemées par

cette étude demeurent méconnues et il m'a paru essentiel de les redécouvrir. Flormis

l'édition critique des l.'antai,sies el .finule, version faisant état d'un proj et cohérent et

antérieur à la première édition originale des Erurles ,rymphoniques, j'ai présenté dans ma

thèse la transcription d'autres pièces ou de fragments jusqu'alors inédits : deux varia-

tions initialement prévues pour les Étudcs ,gmphunrqucr - qui n'avaient pas encore fait

I'objet d'une transcription intégrale, le feuillet d'esquisses de l"Andante et varialion,l

op. 46, des fragmenls destinés aùx Vuriations Abegg op. l,laJugu 3 u cinque voct

(première version du frnale des Impromptus op.5), des esquisses relatives au iitu"J,':, "n

Jôrme de vuriutions sur un thème de Beethoven, aux Variutions sur un lhème du I'rince

Louit; et aùx fariotions sur la ckrchette de Puganini. Ma thèse présente, de surcroît, la

transcription des Variatbnt en sol muj eur sur un lhème original, æuvre extrêmement

originale du j  eune Schumann.

Outre cette approche philologique, je me suis également intéressé à la variation en

tant que forme musicale. J'ai proposé une analyse typologique et une définition de la

lbrme variation après I'analyse d'une centaine de cycles de la seconde moitié du
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XVIII" siècle à la fin du XIX". Ma thèse constitue donc à la fois une étude des sources

relatives à la variation schumannienne et une analyse typologique de la variation. .l'ai

tenté de concilier ces deux approches, plutôt que de privilégier l'une ou I'autre orienta-

tion. l)'ou l'ampleur d'un travail qui rn'a conduit à situer la forme variation chez Robert

Schumann par rapport à l'évolution générale de cette fbrme de la seconde moitié du

XVItl" siècle à la fin du XIX' siècle.

Dans ma thèse" je pars du constat que la variation chez Schumann ne fait pas I'objet

d'un consensus chez les musicologues. Certains, comme Robert U. Nelson, l'inscrivent

dans le sillage des æuvres beethovéniennes. D'autres, à I'image de Kurt von Fischer,

reconnaissent son aspect novateur dans les liens rnotiviques unifiant les pièces ou les

mouvements d'une æuvre. Par ailleurs, des musicologues comme Joseph Miiller-Blattau

et Werner Schwarz sont loin d'ôtre unanimes en ce qui conceme l'évolutron du

compositeur. Mùller-Blattau retrouve, dans l'æuvre de jeunesse, le passage de la

variation à l'improvisation dans l'évolution des titres, du'l'hèmc sur le nom Ahegg varië

au Carnavctl. Scènes mignonnes f...1 "sur quolre noles, en passant par les Imprctmplus

sur une rornunce de Olara Wieck. Quant à Wemer Schwarz, il place les L/uriulions

lôegg sous le signe de Moscheles, Hummel et Chopin et il rnet les l/ariations en sol

muieur nr un lhème original et les Impromptl.n op. 5 sur le compte de la rigueur for-

rnelle d'un Bach ou d'un Beethoven. Les séries ultérieures, composées jusqu'en 1842,

sont perçues comme le témoin d'un style romantique, opposé au classicisrne des derniè-

res compositions. Au regard de ces divergences, ma thèse propose une nouvelle appro-

che de la variation schumannienne. Ce travail consiste à établir une déflnition de la

forme variation, à faire une analyse comparative des sources pour chaque forme va-

riation de Schumann, afin de déteminer les éventuelles fluctuations de la conception

d'ensemble au cours de Ia genèse des æuvres et à situer les formes variations du com-
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positeur saxon par rapport à une typologie historique de cette même forme, de Haydn à

Liszt.

L'étude typologique livrée dans ma thèse s'organise à trois niveaux dilïérents: je

propose des typologies thématique, systématique et historique de la variation de 1765 à

t880, du premier cycle de Mozart à la dernière variation lisztienne. J'ai développé cette

typologie dans certaines publications post-doctorales. Les résultats que j'annonce ci-

dessous proviennent de mes dernières réflexions sur la question.

La typologie thérnatique part des deux acceptions de la notion de thème, selon que

les parties de la forme et leur configuration (approche factuelle) ou le rôle des configu-

rations dans la lbnne globale sont pns en considération (approche fonctionnelle). Le

cycle de variations ne présente généralement qu'un seul < thème lbnctionnel > : le mo-

dèle lui-même. Une étude diachronique, consacrée aux théories fonnelles de Johann

Mattheson, de l{einrich Christoph Koch, d'Adolf Bemhard Marx, de Hugo Rremann,

d'Erwin Ratz et de Carl Dahlhaus m'a conduit à définir les exemples-type de la période

(Mozart, SonaleKY 576, I "'mouvement, mesures l-8), de la phrase (Beethoven, Sonate

op. 2 n0 1, 1" mouvement, mesures l-8) et de la séquence motivique (Bach, J. S.,

I'ctccatu BWY 913, mesures 254-258). On observe que les exemples-type de la période

et de la phrase sont très éloignés de la séquence motivique. Je définis le rapport antécé-

dent-conséquent comme le critère fbndamental de ma syntaxe musicale. Deux catégo-

ries se dessinent à cet égard: les structures < alternatives >, munies d'un antécédent et

d'un conséquent (période, phrase, etc.) et'les structures < continues > qui regroupent les

autres types syntaxiques (répétition, ostinato, marche harmonique. etc. 1 A ce propos.

l'exemole 1 tente une classification des structures musicales :
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Exemple 1. Ëssai de classification des structures musicales

jl

tructure

\

y' Exemple type

/ 
(\ lozarl. .\otntc KV 576. l ' '  m\4.. mes. l-8)

PeriodeQ Type <. l ied , tLt&l-[vP)

\ Diuers

Structure alternative

Divers

ie définis le < thème factuel > comme I'ensemble d'une ou de plusieurs structures alter-

natives. Cinq catégories de variations se dessinent en fonction des modèles utilisés :

l. lavariution thëmutique, organisée à partir d'un thème factuel,

2. la varialion sur oslinatq"

3. la varialion molivtque, basée sur un motif factuel,

4. la vuriation sérielle,telle que la met en æuvre la seconde École de Vienne, oons-

truite sur une série,

5. la vuriation scgmenlaire qui regroupe les variations adoptant tous les autres mo-

dèles possibles et imaginables.

La variation thématique, organisée à parlir d'un thèrne factuel' répond à la norme ins-

taurée par les théoriciens de Heinrich Christoph Koch (1802) à Hugo Leichtentritt

( l9l l). De plus, la quasi-totalité des cycles composés de 1765 à 1880 sont de l'ordre de
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la variation thématique. Par corollaire, j'ai limité le corpus des variations schumannien-

nes prises en compte dans ma thèse aux séries reposant sur un thème factuel.

Victor Luithlen et Carl Dahlhaus critiquent vivement la mise en opposition entre la

variation < ornementale > et la < variation de caractère >. Il est vrai que le procédé de

I'omementation et la notion esthétique de caractère ne sauraient constituer une dicho-

tomie. Par corollaire, loute typologie de la variation devrait reposer sur la distinction des

domaines technique et esthétique. En conformité avec Marius Schneider, lorsqu'il si-

gnale que la technique devrait être préalable à toute approche esthétique et historique de

la variation, j'ai donc décidé d'établir après la typologie thématique, une typologie sys-

tématique, liée à l'étude technique de la variation et fondée sur un certain nombre

d,éléments. Après un travail diachronique qui a permis de passer en revue les typologies

d,Anton Reicha, de Vincent d'lndy, de charles van den Borren, de l-lerbert viecenz, de

Victor Luithlen, de Bernhard Hansen, de Robert U. Nelson, d'Adolf Albrecht et de

Jean-Pierre Bartoli, j'ai opté pour une typologie systématique axée sur quatre < critères

fondamentaux )) qui pennettent d'identifler le lien thème-variation :

I . la reconnaissance du schéma rythmique (R) ;

2. la reconnaissance des contours mélodiques (M) ;

3. la reconnaissance de la trame harmonique (H)

4. le maintien des proportions formelles (F)

En combinant ces différentes leltres, on oblient seize types de variations, ainsi représen-

tés: RMHF. MHF, HF, RHF, MH, H, RH, RMF, RM, MF, M, RF, R, F, 0 (absence de

lettre). Le type 0 m'amène à détinjr la notion de < variation factuelle >: Une variation

factuelle est un procédé d'irnprovisation et de composition consistant à reprendre un

modèle sous des aspects diflérents, sans égard pour le type 0, c'est-à-dire en respectant

au moins l'un des critères fondarnentaux.
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Il convient de préciser les lirnites de cette typologie :

I , elle ne donne aucune indication sur les transformations des proportions formel-

les au sein même des variations (suppression ou adjonction, dilatalion ou con-

traction d'un segment... ) ;

elle ne tient pas compte des critères < caractéristiques ) et ( architectoniques > :

les premiers sont les signes distinctifs servant â détenniner le caractère d'un

segment donné (tonalité, tempo, intensité, mouvement... ), les seconds souvent

d'ordre extra-musical - sont des signes distinctifs grâce auxquels on peut identi-

fier I'organisation de cycle (synétrie, programme, codes chiffrés... ) ;

elle ne tient pas compte de la fonction des différentes pièces (introduction,

thème, variation, finale).

Les critères caractéristiques et architectoniques, ainsi que les fonctions formelles sont

amenés à jouer un rôle essentiel dans l'élaboration de la typologie historique. La diffé-

renciation fbnctionnelle m'a amené à délimiter la lbrme variation. Lln eftèt, dans le cas

de la succession introduction - thème -' finale, on ne peut plus véritablement parler de

forme variation. Dans I'optique de rna thèse sur Schumann, j'ai donc décrété que lajux-

taposition d'un minimum de deux variations factuelles au sein d'une forme musicale,

constitue une forme variation, compte tenu de la tbnction répétitive de marquage de la

seconde variation. J'ai constaté que les principaux cycles composés de 1765 à 1880 ré-

pondent à cette exigence. J'ai donc déterminé le corpus des variations de Schunrann

conformément à cette définition. Force est de constater alors que les cycles de pièces

caractéristiques, tbndés sur des motifs unificateurs - à l'image du (larnavul op. 9 ou des

Kintlers:enen op. l5 - sont démunis de variation factuelle. Il en est de même des æu-

wes reposant sur le principe cyclique, sans faire appel pour autant à la variation. Or, Ies

rnusicologues comme Kurt von Fischer, qui reconnaissent I'aspect novateur de la varia-

tion schumannienne se fbndent essentiellement sur ces liens motiviques unifiant les piè-

2.

J .
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ces ou les mouveû'lents des cycles de pièces caractéristiques ou d'autres æuvres cycli-

ques, lesquels ne prennent pas la fonne variation. Ceci m'amène à me demander si Ia

fbrme variation chez Robert Schumann est véritablement novatrice et si elle ne s'inscrit

pas dans la continuité de Beethoven.

Ce sont les écrits de Schumann - critique acerbe de la variation à la mode - et les

innombrables partilions de la Bibliothèque Nationale de France qui m'ont orienté vers

la variation des virtuoses que je voulais aborder au même title que les compositions plus

élaborées d'un Haydn, d'un Beethoven ou d'un Brahms. J'ai donc commencé par défi-

nir un échantillon représentatif de cent oeuvres choisies parmi les innombrables varia-

tions écrites durant la période 1765-1880 (Catalogue des variations, annexe I de ma

thèse). Par cette nouvelle orientation, j'ai pu appliquer des méthodes quantitatives à

I'analyse musicale. Les études statistiques présentées en annexe II - reposent sur des

critères non historiques, aisérnent quantifiables, à l'instar du nornbre de mesures, des

types de variations et des graphiques concernant l'évolution de I'intensité et du mouve-

ment. L'adoption de tels critères m'a pennis de comparer des variations d'époques et de

conceptions très diffërentes, avant d'en venir à des propositions historiques et esthéti-

ques.

Ces études statistiques m'ont conduit à définir les conceptions < kaléidoscopique >

et < arnplificatrice >. La première s'applique à la représentation de la suite rapide des

sensations vives et variées d'un kaléidoscope dans le domaine de la fonne variatlon.

Deux critères Dermettent sa détermination :

l'éloignement des schémas rythmique et rnélodique du thème ;

les fréquents changements de caractère esthétique, qui interviennent d'une pièce

à l"autre.

1 .

2
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Les Variutions sur un thème de I)eethoven op. 35 de Camille Saint-Saëns sont représen-

tatives de la conception kaléidoscopique : plus d'un tiers des pièces ne respecte ni la

trame rythmique, ni les contours mélodiques du thème. De plus, les indications de tern-

po et d'intensité suffisent à se persuader de la diversilé du caraclère :

Exemple 1. Sainl-Saëns, op. 35. lndications de tempô et d'interprétation

Introduction . Moderato assai, C

Thème : 
'l'empo 

di Minuetle,3l4

Var ia t ion l .  A l legro ,  C

Variation 2 Meno mosso, C

Variation 3 . 
'l'empo 

del 
'l'ema,3/e

Variation 4 . Molto allegro, C

Variation 5 . Modcrqto a�ssoi,sÂ

Variation 6 . Presto lcggierissimo. C

Variation 7 : Alla narcia.firnebre (Allegro moderoto), C.

Variation 8 Tempo del'lema,'/o

Finale : Fugdk, (Preslo),3À

En revanche, les Variations sur < Ah, vous dirui-je maman , KV 265 de Mozart repré-

sentent l'exemple type de la conception non-kaléidoscoprque : I'ensemble des variations

respecte la mélodie du thème, dont le caractère demeure, sauf pour ce qui esl du minore

(Variation 8) et de I'Adugtu (Variation I I ).

Quant à la conception amplificatrice, elle concerne Ia représentation de I'idée

d'amplification au sein de la fbrme variation. Ses critères sont :

l. le long thèrne - le plus souvent emprunté à un air d'opéra ou à une mélodie po-

pulaire à la mode disposant fréquemment d'une ritournelle ;

2. le nombre réduit de pièces composant le cycle et leur éloignement de la tbrme

thématique ;

3. les nouvelles fonctions fonnelles (en plus du thème et des variations), à savoir

I'introduction et le linale.
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La Grande /àntaisie ,sur la clochette de Paganini de Franz Liszt représente l"archéq'pe

de la conception amplificatrice. En effet, elle se compose de quatre pièces différenciées

sur le plan fonctionnel : l'introduction, le thème issu du Deurième concerlo en si mineur

op. 7 de Paganini (qui compte 5l mesures), une variation < à la Paganini >, ainsi que le

< Finale di Bravura >. Ni I'introduction, ni Ia variation, ni le finale ne respecte la forme

du thème. En revanche, les Variations sérieuses op. 54 de Mendelssohn sont un exem-

ple-lype de la conception non-amplificatrice : près de 80 % des pièces de ce cycle de

dix-sept variations reprennent la période régulière de seize mesures du thème.

Eu égard aux conceptions kaléidoscopique, non-kaléidoscopique, amplificatrice et

non-amplificatrice, et compte-tenu des stratégies mises en æuvre, j'ai proposé sept

< idéaltypes > de formes variations à l'époque classique et au XIX" siècle. ll convient de

rappeler ici la notion d'idéaltype, élaborée par le sociologue Max Weber et appliquée

pour la première lbis à la sphère de la musicologie par Carl Dahlhaus. On obtient ce

type en accentuant unilatéralement un ou plusieurs points de vue et en enchaînant une

multitude de phénomènes donnés isolément, diffus et discrets, qu'on ordonne selon les

précédents points de vue, choisis unilatéralement pour former un tableau de pensée ho-

mogène. L'idéaltype ne donne ni un idéal, ni une représentation fidèle du réel, ni une

moyenne ou le produit d'une étude statistique. Il s'agit bien davantage d'un type

< idéel > que d'un type < idéal > à proprement parler. D'une fonction essentiellement

heuristique, I'idéaltype consiste à mettre en évidence les éléments caractéristiques d'un

phénomène, considérés comme les plus typiques ou les plus significatifs. En analysant

une centaine de séries de variations, je me suis aperçu que certaines configurations re-

venaient assez fréquemment. Je suis parti de ces configurations pour construire mes

< idéaltypes > de la forme variation. Si ma thèse se borne à donner un ou plusieurs

exernples caractéristiques de ces configurations" mon article sur la variation chez Cho-

pin indique les critères de l'idéaltype - dont la constmction résulte de I'accentuation de
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certains traits représentatifs de chaque configuration - et I'intitulé de l'æuvre qui

s'apparente le plus à ce type. Si le nom des idéaltypes renvoie à des appellations ou à

des titres en usage au XIX' siècle, comme air vurié ou vurialions brilluntes, il ne fau-

drait pas confondre les titres des æuvres - en italique avec les idéaltypes que

j'emploie toujours entre guillemets. Le tableau suivant mst en regard les critères de

chaque idéaltype et les exemples qui s'y apparentent le plus :

Exemple 2. Idéaltypes de la forme variation et exemples apparentés

Idéaltype Critères Exemple-type

( all varre ) - conception non-kaléidoscopique

- conception non-amplifi catrice

- processus d'éloignement rythmique (passage

de RMHF à MFIF ) par etapes successive"

- dernière variation avec coda

- avanl-dernière variation lente et erpressive

- mitu)re ou maggiorc en fin de groupe

Mozaft, ,'qrialiens ,sttt' < Alt, wnts

dirui-ie Manqn ), KV 265

< variation bril lante,r - conception &mplifical ce

- modèle : introduction - pièces respectant la

forme thématique - pièces qui se terminenl

par un épisode

Kalkbrenner, I'qrialiotts s ru

air du Comte Qry de llossirti,

op .92

( vanatron para- - conception kaléidoscr:pique

- conception amplificatrice

- introduction et finalc dans la tonalité princi-

pale, thème et variations dans une autre tona-

Iité

- dimensions importantes de I'introductron et

du finale

- nombre réduit de variations

Thalberg, Suo,enir de Pesth

( variation sérieuse ) - conception kaléidoscopique

- concaption non-amplificatrice

- éloignement de la technique ornementale

- engagement explicite ou implicite contre le

pdmat de la virtuosité

- stratégies reposant sui l'éioignement et le

rapprocbement de la mélodje thématique

- regroupemenls de ntnor. or de mtggn're

Brahrns. ,:ariqliu?S porr piatp

sur uù lhème origittal op.2llI



( fantaisie varia-

t|On )

conception kaléidoscopique

conception amplifi catrice

éloignement de la technique ornementale

engagenent explicite ou implicite contre le

primat de la virtuosité

groupes fondés sur de liéquents change-

ments de mesure ou de tonalité

importance accordée aux données extra-

musicales

Brahms, I  rrr i t t l i r l t r  op a

( variation en style

lié )

- conception non-kaléidoscopique

- conception non-amp1ifi catrice

- mélodie thématique tanlôt au superius, tantôt

à la basse, tantôt à la (aux) voix médiane(s)

Haydn, Variations du Qu.:tluor .i

cordes op.76/3

< double variation > - conception kaléidoscopique

- conception non-amplificatrice

- variation altemée de deux thèmes contras-

tants, I'un en majeur, l'autre en mineur

Haydn, I,hriqliofls en Fa,

Hob. XVII:6

Il ne s"agit nullement de ranger chaque ceuvre dans I'une de ces catégories qui for-

ment - rappelonsle - des idéaltypes. De plus, cette typologie peut être envisagée sous

l'aspect historique. En eflèt, des æuvres apparentées à une ou à plusieurs catégories en

particulier se présentent en plus grand nornbre à certaines époques. Ainsi les æuvres

proches de l'< air varié > et de la < double variation > dominent-elles l'époque classi-

que. l)e même, les compositions dans la lignée de la < variation brillante > et de la

< variation paraphrase > sont particulièrement prisées par les virtuoses respectivement

dans les années 1815-1840 et 1840-1860. Les séries placées sous le signe de l'< air va-

rié >, de la < variation brillante D et de lâ < variation paraphrase ) manient le plus sou-

vent une virtuosité démonstrative et peuvent parfois remplir une fonction didactique.

Cela n'empêche pas ces cycles d'ôtre élaborés d'un point de vue fonnel. Mon article

< De la virtuosité à l"anti-virtuosité' ? Quelques réflexions sur la variation chez Frédé-

ric Chopin > donne I'exemple de la Simple mélodie op. 174 de Henri Herz, où les varia-

tions modulent suivant le cycle des tierces majeures. Les æuvres inscrites dans le sillage
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de Ia < variation sérieuse > ou de la < fantaisie variation l, en revanche, adoptent la po-

sition esthétique du Beethoven des Vurialions Diabelli ou du Mendelssohn des Varia'

Itons sérieuses, qui s'oppose explicitement ou irnplicitement à la virtuosité ambiante et

privilégie de ce fait la fonction architectonique. L'originalité de rna typologie historique

par rapport à celles de Martin Friedland (1930) et de Robert U. Nelson (1949) réside

dans I'emploi des idéaltypes et dans la prise en compte de la forme variation des virtuo-

ses, dont l'étude me paraît indispensable dans toute approche de la musique instrumen-

tale au XIX" siècle.

Wilhelm Windelband distingue, dans le domaine des sciences humaines et sociales,

la méthode idiographique de la méthode nornothétique. Si la première décrit des phé-

nomènes, configurations et époques non reproductibles dans leur particularité, la se-

conde instaure des lois, fondés sur la vérification expérimentale d'hypothèses. Comme

le souligne Carl Dahlhaus, ces deux détnarches sont complémentaires et peuvent trouver

leur application dans le domaine de la musicologie. Ainsi les trois premiers chapitres de

ma thèse s'apparentent-ils à la méthode nomothétique, bien qu'ils relèvent d'une dé-

marche typologique et non de la vérification par I'expérience d'hypothèses. Les six

chapitres suivants, en revanche, s'appliquent à un mode d'analyse idiographique, dont

l'objectif consiste à étudier les fonnes variations schumanniennes dans leur singularité,

compte tenu des stratégies compositionnelles et de la genèse des æuvres.

Le chapitre IV, consacré aux Etudes symphonitlues op. I 3, s'appuie sur mes recher-

ches antérieures en la matière et les replace par rapport aur typologies élaborées dans

les trois premiers chapitres. La genèse des i;rurla,, symphoniques, qui s'avère particuliè-

rement complexe, montre le passage d'une conception symétrique reposant sur la pré-

sentation de la ligne mélodique du thème à dilferentes mains - dans I'esprit de la

< variation en style lié > à une conception dramaturgique, qui conduit de la marche
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funèbre du thème au chant triomphal du finale et se place sous le signe de la < fantaisie

variation l.

Le chapitre V conceme I'Arulanle el vdriutbn$ op. 46 qui. tout comme les /irirJcs

symphoniques ont fait I'objet d"une irnportante refonte structurelle. ll existe deux ver-

sions de l'æuvre, destinées à des tbrrnations instrumentales differentes: la première

pour deux pianos, deux violoncelles et cor; la seconde pour deux pianos, éditée en

1844. L'une des particularités les plus saillantes de ce cycle de variation est la présence

d'un grand nombre de varrations inhabituelles, à ry'thme constant, de types RH, RM ou

R quelle que soit la version considérée. Par ailleurs, l'étude comparative des sources a

permis de distinguer trois stades successifs dans I'évolution de la conception

d'ensemble, laquelle répond toujours à deux principes : un principe d'évolution, proche

de la dialectique, et un principe de correspondance entre différents groupes de varia-

tions, tantôt symétrique, tantôt asymétrique. Du fait de la construction motivique du

thème et des variations, l'édition de 1844 se présente comme une série de variations sur

le motif initial. L',4ru{anle et variations se situe dans l'esprit de la < fantaisie varia-

tion >, bien que la réitération du ry,thme thématique dans les variations - ce rythme

constituant parfbis le seul lien avec le rnodèle -- relève de la conception non-

kaléidoscopique.

Le Chapitre VI propose une analyse des autres cycles indépendants publiés du vi-

vant de Schumann, à savoir les Variations Abegg op. I et les Imprompras op. 5. La ge-

nèse des Variations Abegg marque le passage de la < variation brillante > à la < fantaisie

varration > : proj etant une série virtuose dans les esquisses, le compositeur parvient à

une plus grande élaboration forr-nelle dans la version irnprimée de I'ouvrage. Les 1rr-

pronprus op. 5 - ( lonne nouvelle de variations > selon Schumann - se placent à mi-

chemin entre la < fbntaisie variation > et la < variation en stvle lié ). Cette æuvre fàit
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I'objet de deux éditions successives: celles de 1833 et de 1850. La première, d'une

grande richesse sonore, montre une progression par étapes successives et adopte une

conception énigmatique, élaborée autour de deux éléments conttastés: la basse de Ro-

bert Schumann et [a romance de Clara Wieck. Bien que la basse forme le soubassement

de la romance, le contraste entre ces deux éléments est tel que la basse reste difficile-

ment perceptible dans les variations empruntant leur mélodie à la romance. Il est donc

tbrt probable que l'auditeur se croit en présence d'une composition articulée autour dc

deux thèmes indépendants et antagonistes jusqu'aur demières mesures du finale, oir la

romance dévoile son soubassement par un jeu de silences. La perception des lntpromp-

tz.y comme un cycle à deux thèmes indépendants constitue une < illusion auditive >

étroitement liée aux personnages de Clara et de Robert. Dans l'édition de 1850, cette

conception énigmatique est abandonnée ; seule la progression par étapes successives est

conservée.

Si l'inachèvement peut, dans certains cas, être dû à la volonté d'un éditeur, cela ne

saurait valoir pour les variations analysées dans les Chapitres VII et ViII, puisque

Schumann ne les a jamais envoyées à une maison d'édition. L'absence de publication

tient donc d'abord â I'intention de leur auteur. Aussi est-il judicieux de distinguer les

cycles publiés du vivant de Schumann de ceux qui ne le sont pas. Contrairement aux

premiers, les seconds réalisent rarement une téléologie de la forme. De plus, les thèmes

des æuvres inédites sont irréguliers ou n'apparaissent pas au cours du cycle. Les

modèles des æuwes publiées sont, en revanche, réguliers et ils s'énoncent très

clairement en début de série. La genèse complere des Erurles en.fôrme de vtlriations sur

un thème de Ree utven, une < fantaisie variation > sur le thème initial de I'Allegretto de

la Seprième Sytnphonie, tàit l'objet du Chapitre Vll. Au cours de cette genèse, I'on

passe de stratégies fondées sur le déplacement métrique et la symétrie à un processus

d'approchement thématique au service de la téléologie formelle. Ce processus résulte de
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I'absence de thèrne en début de cycle. Dans un article intitulé < Robert Schumanns

E.rercice.g WoO 31. Ùberlegungen zur Gesamtkonzeption )) [liste des travaux, 5a], où 1e

propose une analyse de la derniere versjon des ilulet en lôrnte tle variututns sur un

thème de Beelhoven, je développe mes réflexions du Chapitre VII sur l'absence du

thèûre beethovénien dans le cycle, modèle dont la présence est pourtant ressentie. ll est

vrai que la fbnction thématique revient à l'Étude 4, à la variation qui s'apparente le plus

au rnodèle. Non seulement Schumann s'affranchit de la notion traditionnelle de thème

(< Thèrne et variations >), mais il rend aussi la forme variation équivoque, par une dis-

tribution aûrbiguë des fonctions formelles. En effet, on peut se demander si l'Étude't est

une variation ou un thème. Carl Dahlhaus compte ces ambiguités formelles panni les

critères beethovéniens du < chemin nouveau >. Mais cette ambigutté touche surtout la

forme sonate et non les séries de variations indépendantes du maître de Bonn, qui ne

connaissent pas d'équivoque dans la distribution de leurs fonctions formelles. chez

Schumann, I'ambiguité formelle se présente donc pour la prernière fois semble-t-il -

au sein de la forme variation indépendante. Elle résulte de l'affranchissement de la no-

tion traditionnelle de thème, qui répond à la propre conception du compositeur. co der-

nier n'a-t-il pas écrit . < Les variations doivent former un tout, dont le centre de gravité

se trouve dans le thème (c'est pourquoi l'on peut placer celui-ci parfois au milieu ou à

la fin) > ? À ma connaissance, cette citation n'avait pas encore été mise en relatlon avec

une æuvre précise de Schumann. Ceci est d'autant plus évident que les versions précé-

dentes des iittdes en /'orme de varidlions sttr un thème de Reelhttven présentent égale-

rnent des ambiguités formelles.

Les variations intégrées dans des ensembles, analysées au cours du chapitre IX, réa-

lisent unc téléologie de la fbrme semblable à celle des séries indépendantes publiées du

vivant de Schumann: il en est ainsi des processus rythmiques mis en æuvre dans les

versions successives des < Quasi variazioni > op. 14, des stratégies d'éloignement du
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thème dans I'op. 4l et de la progression du < Simplice > op. l2l n" 3. En revanche, les

cycles étudiés dans le Chapitre lX retrouvent I'inégularité thématique des séries indé-

pendantes inédites, que ce soit la structure continue des < Quasi Variazioni > op. 14, les

ambiguTtés liées à la définition du rnodèle dans Ia série de l'op. 4l n'f ou les périodes

asymétriques des dernières æuvres. Dans ces exemples, et contrairement aux séries in-

dépendantes, I'irrégularité thématique n'est pas à I'origine de I'inachèvement du cycle,

La série intégrée dans un ensemble se caractérise, chez Schumann, par un traitement

plus libre que celui de la variation indépendante, dont térnoigne notamment le qualifica-

t i f  < quasr Variazioni > donné à I 'op. l4 et â l 'op. 4l n0 2.

En conclusion, il est possible de déterminer quatre périodes dans l'évolution de la

forme variation chez Robert Schumann. La première (1828-1832) demeure proche de la

< variation brillante >. La deuxième (1832-1835) est marquée par la < fantaisie varia-

tion > qui semble apparaître pour la première fois chez Schumam. Parmi les composi-

tions datant des années 1832-1835, il convient de distinguer les séries publiées (àz-

pft)mptus op. 5, Études .symphoniques op. l3) des æuvres délaissées par la propre vo-

lonté de leur auteur (.Scènes musicaleri sur un thème de Schuhcrt. [)tudcs cn lbrmc Je

vdriations sur un thème de lJeelhoven WoO 3 I ). La conception progressive des premiè-

res, conçues partiellement dans I'esprit de la < variation en style liée > répond à la seule

< fantaisie variation > des secondes, caractérisées par une distribution inhabituelle des

fonctions fonnelles. Quant à la troisième période (1835-1853), elle s'inscrit globale-

ment dans le sillage d'une nouvelle catégorie, la < fantaisie variation non-

kaléidoscopique >, alors que la quatrième (1853-1854) se place sous le signe de la

proximité thématique et de la < variation en style lié >.

Loin de s'inscrire dans la tradition beethovénienne, la forme variation prend une

nouvelle orientation chez Schumann qui semble être à l'origine de la < fantaisie varia-

tion ) et de la < fantaisie variation non-kaléidoscopique >. Vers 1835, Schumann, pre-
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nant conscience de I'importance architectonique du thème, veut maintenir la ligne rné-

lodique du modèle dans ses variations, ce qui ne se fera qu'aux dépens de la diversité de

caractère. Ceci explique l'avènement de la conception non-kaléidoscopique. Schumann

accorde une grande importance à la téléologie fonnelle et à la cohésion inteme des æu-

vres, principaux critères de l'< unité organique >, réalisée également par la < variation

sérieuse > d'un lJeethoven ou d'un Brahms. Schumann se distingue de ces compositeurs

dans la mesure oir il adopte les conceptions amplificatrice et énigrnatique. Pour ce qui

est de la première, il s'agit d'une conception amplificatrice d'une grande originalité,

distincte de celle en vigueur dans la variation brillante. Chez Schumann, la libération

formelle est essentiellement due à des processus qui visent à équilibrer des pièces de

diflérentes longueurs ou à palier l'inégularité thématique, alors qu'elle résulte souvent

d'un étalage de la virtuosité dans la variation brillante. Par ailleurs, les pseudonymes du

Davidsbund et la fantaisie littéraire de Schumann sont à mettre sur le compte d'une

conception énigmatique, dont témoigne par exemple la transcription musicale du patro-

nyme ABEGG.

Le caractère, I'unité organique et la conception énigmatique sufflsent à expliquer la

mise à distance de la variation en vogue. ll n'en reste pas moins que Schurnann a initia-

lement envisagé une carrière de virtuose à laquelle il a dû renoncer. Le compositeur se

toume dès lors vers la composition et la critique musicale. En 1836, il annonce le déclin

de la variation des virtuoses - notamment ceux de Paris, qu'il critique vivement. Cette

réaction coTncide avec une baisse de la production schumannienne en matière de séries

indépendantes. Conscient désormais de la variation en tant que technique et de la grande

forme - les sonates pour piano op. 11" 1zl eT 22 datenT de 1835 Ie compositeur intègre

la plupart de ses variations tardives dans des ensembles.

Schumann est certainement le compositeur de son temps qui se distancie Ie plus de

la virtuosité à la mode. Tel n'est pas le cas de Chopin et du jeune Liszt, dont certaines
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formes variations sont conçues dans l'esprit de la variation brillante. De plus, Schumann

a su renouveler la forme variation, sans demeurer pour autant dans la lignée beethové-

nienne, comme le Mendelssohn des l/driutions :;érieuses et le Brahms des Variations et

.fugue sur un thèmc de Htirulel.

c\9 *, 69

La typologie de la variation établie dans ma thèse m'a orienté vers divers travaux sur les

stratégies formelles de la variation (chez Brahms, Schubert, Heller, Chopin, les pianistes

virtuoses...). Dans un afticle intitulé < Considérations sur la lbrme variation indépen-

dante chez Johannes Brahms > fliste des travaux" 5b], je m'interroge sur le caractère

novateur et l'évolution de la forme variation chez ce compositeur. Outre cette approche

générale, le colloque international Brahms à l'lnstitut Goethe et à I'Université de Paris-

IV Sorbonne les 28 et 29 novembre 1997 m'a donné I'occasion de m'intéresser à un

cycle en particulier : les Vuriulions pour piuno sur un thème cle Hàndet op. 24. Le texte

de celte communication est paru sous le titre: < Réflexions sur la structure des Varia-

tton,\ pour piano sur un thème de Hcindel op.24 de Brahms > fliste des travaux, 5c].

Cette publication est consacrée à la segrnentation de l'æuvre. Après avoir dresser

l"inventaire des groupements préconisés par Meyer (1928), Tovey (1944), Brandes

(1967), Puchelt (1973), Ismer (1976) et Sharon (1982), ma propre analyse rn'amène à

définir trois solutions pour ce qui est de la segnentation du cycle.

'1997 
est non seulement l'année Brahms, mais aussi l'année Schubert qui a été mar-

quée en France par un colloque international sur l'æuvre instrumental du compositeur,

dans le cadre duquel j'ai fait une communication non encore publiée, consacrée à < La

forme variation indépendante chez Franz Schubert. Analyse rypologique > liste des

travaux, 5d]. Cet article se propose de situer la variation chez Schubert par rapport aux

æuvres de ses contemporains. Les principales catégories en vigueur à cette époque sont
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la < variation sérieuse > beethovénienne et la < variation brillante >, que I'on rencontre

surtout chez des compositeurs comûre Weber, le jeune Chopin, la plupart des pianistes-

virtuoses et Ie jeune Liszt. En appliquant [a typologie élaborée dans ma thèse à la forme

variation ohez Schubert, je me suis âperçu que celle-ci s'inscrit dans toutes les catégo-

ries en usage à I'époque du compositeur, que ce soit la < variation sérieuse > beethové-

nienne ou la < variation brillante > de ses contemnorains.

Si dans les travaux précédents, concemant Schumann, Schubert et Brahrns, je me

suis suftout intéressé à la forme variation dans les pays gennaniques. ma communica-

tion sur les dernières æuvres de Stephen Heller au colloque intemational sur la musique

hongroise, qui s'est tenu le 30 juin et le l"'juillet 1997 à Sanebruck, m'a ouvert la voie

à une approche interculturelle de la fbrme variation. Né en l8l3 à Pest, Heller quitte la

Hongrie très tôt en raison de sa formation pianistique et de ses nombreux concerts, qui

le conduisent à Augsbourg en 1830, ville dans laquelle il résidera onze ans avant de

s'installer à Paris. Ma contribution, parue sous le titre < Stephen Hellers spâte Varia-

tionswerke > liste des travaux, 5e], tente d'étudier dans quelle mesure cette expérience

interculturelle entre l'Allemagne et la France est à même d"avoir une incidence sur les

derniers cycles de variations du compositeur (op. 130, 133 er 142). Ces æuvres mon-

trent Ie passage de la < variation en style lié > et de [a < variation sérieuse > à la

< fantaisie variation >. Le compositeur subit l'influence des maîtres auxquels il em-

prunte ses thèmes: Beethoven en ce qui conceme l'op. 130 et I'op. 133 ; Schumann

pour ce qui est de son op. 142. L'hommage rendu par Heller à ces deux maîtres se place

en porte-à-fàux par rapport à la variation virtuose héritée de la monarchie de Juillet.

Seuls Chopin (.Rerceuse) er BizeT (Variutions chromat ique.r) se consacrent à Ia variation

sur ostinato dans la France des années 1840 à 1860" époque durant laquelle Liszt la cul-

tive lui aussi avec Weinen, Klagen, Sorgen, Zugen (1859') et la llhupsodie espagnole

( i 863). Comme en témoignent les æuvres de Beethoven, de Schumann et de Men-
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delssohn, la < variation sérieuse > et la < fantaisie variation >> se sont établies très tôt en

Allemagne. Malgré la publication précoce de ces æuvres en France (les premières édi-

tions françaises des Varialions Diabelti de Beethoven, des l:twlcs .symphoniquas de

Schumann eI des I/ariolions ,gérieuses de Mendelssohn datent respectivement de 1827,

cu 1839 et 1844), elles ne commencent à faire des émules que dans les années 1870.

C'est ainsi que Heller semble être le premier à composer sous I'influence de la

< variation sérieuse > et de la < fantaisie variation >. En effet, ses I/driutions sur un

thème de Eleetfunen op. 133, proches de cette dernière catégorie" précèdent de deux ans

les Variations sur un tltème de lJeethoven de Saint-Saëns (1874) et de quinze ans les

Variattons symphoniques de Franck ( 1886). A Heller semble donc revenir la primauté

du transfèrt culturel entre l'Allemagne et la France en matière de < variation sérieuse >

et de < fantaisie variation >.

L'orientation tianco-allemande de mon article sur Heller m'a conduit à étudier la

forme variation non seulement dans les pays germaniques, mais aussi en France. Dans

mon article sur < La Valse D 36512 de Schubert et son impact sur [a littérature musicale

au XIX" siècle > [is1e des travaux, 5fl, 1'ai abordé - pour la première fois après rna

thèse la variation des virtuoses à Paris sous la monarchie de .Tuillet. Cet article con-

cerne la Valse D 36512 de Schubert, dire Trauerwalzcr (< Valse funèbre >), laquelle

jouit d'un vif succès dans I'Europe du XIX" siècle. Son cheminement éditorial est com-

plexe, à tel point qu'on a pu attribuer cette pièce à Beethoven. Mon article tente

d'éclairer différents aspects de la réception de cette valse : son accueil en France et son

impact sur la production de varialions. Loin de ne représenter qu'une singulière

( aventure éditoriale > (Maurice J. Ë. tsrown), la Valse D 36512 produit un impact cer-

tain sur la littérature pianistique du XIX" siècle : thème apprécié des pianistes-virtuoses,

cette pièce amène également Schumann à composer son (larnaval.
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Mon (latalogue des variutions pour piarut publiées à Pari:; (1830-1850) fliste des

travaux, 2l recense plus de mille éditions, indiquant pour chacune le nom du composi-

teur, le titre, le numéro d"opus, l'éditeur et I'année de publication. Il se fonde sur les

sources survantes :

les registres du Dépôt légal ;

les fbnds de la Bibliothèque nationale de France ;

les annonces des revues ou journaux spécialisés suivants .llevue el (iu:ettc mu-

ticule de Paris, J,e Piantsta, Lu l"runce ntusica/e;

les catalogues des principaux éditeurs de musique parisiens sous la monarchie de

Juillet : l)elahante, Erard, Heu, Latte, Launer, A. et .L Meissonnier" Pleyel, Ri-

chault, M. Schlesinger, Schonenberger, Sieber et Troupenas.

L'idée d'utiliser les registres du Dépôt légal, les fonds de la Bibliothèque nationale de

France et les catalogues des principaux éditeurs parisiens pour réaliser un catalogue de

variations m'est venue après avoir dressé la liste des premrères éditions françaises

d'æuvres schumanniennes (1834-1870) à partir de ces mêmes documents. Mon catalo-

gue de variations inclut la musique pour piano à deux, à quatre, à six et à huit mains,

celle à deux pianos et les æuvres qur proposent un accompagnement d'autre(s) instru-

nent(s) ad libitum. La datation des æuvres se fonde sur les registres du Dépôt légal, les

catalogues d'éditeur précités, les annonces des revues et les numéros de cotage. Outre

ces données relatives à la constitution du corpus, I'introduction livre aussi des informa-

tions sur la pratique de la variation pianistique à l'époque de Chopin. On y apprend no-

tamment que plusieurs cas de ligure se présentent pour ce qui est des relations entre les

comnositcurs ct leurs éd i teurs
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les ceuvres des compositeurs classiques comrne Beethoven ou des pianistes-

virluoses les plus en vogue (Dôhler, Herz...) ont le privilège d'être éditées (ou

réeditéest chez divers éditeurs parisiens I

les variations d'autres compositeurs (Burgmûller, Hilnten...) ne paraissent

qu'une seule fois chacune, mais chez differents éditeurs ;

les æuvres d'une dernière catégorie de compositeurs ne sont publiées que par

une seule maison d'édition (Niedermeyer chez Aulagnier, Onslow chez

M. Schlesinser.. .  ) .

L'introduction attire également I'attention sur l'importance commerciale de la variation

et ses conséquences dans le domaine de la vente des partitions. Afin de réaliser des bé-

néfices, la page de titre présente des messages publicitaires et propose à I'acheteur plu-

sieurs formations instrumentales possibles. Parfois I'orchestre paraît si peu indispensa-

ble qu'il est bonnement indiqué ad libilum. J'ai aussi abordé, dans cette introduction, la

critique de la variat:ion tant chez Momigny et Fétis que chez Schumann qui s'en prend

surtout à Henri Herz. Il faut attendre le déclin de cette forme avant de voir Escudier

tenter une réhabilitation de Herz. J'évoque, de surcroît, la fonction pédagogique de la

variation, qui se décèle le mieux dans l'Art de la variation de Reicha et dans l'lrl

d'inproviser de Czerny. D'autres observations débouchent parfois sur des conclusions

inattendues: ainsi les critiques reprochent-ils très souvent aux pianistes-virtuoses de ne

pas respecter les règles de I'harmonie et de badiner avec les quintes parallèles. En ce qui

concerne le thème, la critique spécialisée insiste sur la coupe régulière et la prégnance

de la mélodie qui se doit d'être connue. Outre les valses de Strauss, ce sont les airs de

certains opéras de Bellini (l (|tpuleti ed i Montecchi, Il Pirutu, Lu Somnambula, Norma

eï La Straniera), de Donizetti (Anna |)olenu) et de Meyerbeer (ll Orociato, Les Hugue-

nots, Robert^le-Diahle) qui servent le plus fréquemment de thèmes. [.es airs nationaux

sont souvent liés à la mode, parfois à des événements politiques, comme 1a prise
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d'Alger, qui amène les pianistes-virtuoses à écrire des variations sur des airs arabes et

des marches kabyles. D'une manière générale, on demande des variations bnllantes,

tàciles et bien écrites pour I'instrument. De plus, on incite les compositeurs à chercher

des < fonnes nouvelles )), o'est-à-dire des écritures et des effets instrumentaux nou-

veaux.

Ce (-atalogue des vûriations pour piano publiées à l'aris (1830-1850) a servi de

base à ma communication sur < Les variations pour piano publiés à Paris au temps de

Chopin. D'une 'mode de la variation' à une 'mode de la fàntaisie' > liste des travaux,

5gl. J'amène d'entrée dejeu I'opposition entre une cilation du journal Zc Pianiste,sou-

lignant I'importance de la variation durant la décennie 1825-1835, et un écrit de Schu-

mann qui annonce son déclin en 1836. L'exploitation quantitative du Oatalogue tle,s

variations pour piano publiées à Paris, présentée dans la version imprimée de cette

communication, permet de vérifier la prédiction de Schumann quant au déclin du genre.

Il apparaît que les multiples recueils de Czerny, Herz, Hûnten et Gehnek connaissent Ie

plus de succès sous la monarchie de Juillet. Le fait que Gelinek et Czemy résident à

Vienne traduit la dimension européenne du marché de la variation. II n'en reste pas

moins que la plupart des variations de l'époque ont été produites par des compositeurs

empruntant occasionnellement ce genre. Une première vague de variations apparaît vers

le milieu des années 1830, une seconde vers le milieu des années 1840. Si la première

compte une nrajorité d'æuvres nouvelles, la seconde est due essentiellement à des

rééditions d'æuvres de Czerny, Gelinek, Beethoven, Mozart et I'Ierz. Conformément à

la prédiction schumannienne, on note le recul de la production de variations à partir de

1846. ll peut sembler paradoxal qu'au moment précisément où le nombre de variations

nouvelles diminue, la fantaisie se rapproche de plus en p1us, sur le plan fonnel, de la

variation. Ceci est dû au passage, vers 1839, d'une < vogue de la variation > à une

< rnode de la fantaisie >, lequel peut être motivé non seulement par la libération for-
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r-nelle des airs variés, mais aussi par les jugements négatifs sur la variation qui apparaît

aux yeux de la critique.- dès Ie début des anuées 1830 - comme un genre mineur par

rapport à la fantaisie.

De la variat'ion pour piano publiée à Paris au ternps de Chopin à la variation chez

Chopin il n'y a qu'un pas. Je l'ai franchi dans ma communication au colloque interna-

tional Chopin, qui s'est tenu à Paris, en décembre 1999. Cette communication est parue

sous le titre < De Ia virtuosité à l"anti-virtuosité' ? Quelques réf'lexions sur la variation

chez Frédéric Chopin > dans un numéro spécial de la revue Ostinato riq:ore, consacré au

compositeur polonais fiiste des travaux, 5h]. La variation peut revêtir à cette époque de

multiples aspects entre l'æuvre de circonstance et I'ouvrage élaboré du point de vue

fbrmel. Mon article tente de situer la variation de Chopin par rapport à ces deux pôles. il

convient de distinguer à cet égard les séries de jeunesse, composées de 1824 à 1833 et

publiées partiellement du vivant du compositeur, de la variation destinée à1'Hexaméron

et de la Berceuse op. 57, ceuvres conçues plus tardivement (respectivement en 1837 et

en 1843). On note dans les compositions de jeunesse le passage progressif de l'<air

varié > à la < fantaisie variation > par I'interrnédiaire de la < variation sérieuse ). Toute-

lbis il est difficile d'apparenter ces ceuvres à un idéaltype en particulier. Les Varialion,s

hrillantes op. 12, par exemple, se situent à rni-chemin entre la ( variation brillante > et

la < fantaisie variation > et elles ne témo'ignent d'aucun engagement contre le primat de

la virtuosité. Bien au contraire : les variations de jeunesse s"inscrivent dans le sillage de

la production des virtuoses bien qu'elles cultivent un sens du contraste particulier. En

revanche, la contribution à l'Hexamëron eI la Berceuse se fondent sur des stratégies

novatrices, qui dénotent d'une mise à distance de la virtuosité ambiante. La variation

destinée à I'Hexuméron se présente véritablernent comme une pièce anti-virtuose au

sein d'un cycle de virluosité, qui térnoigne d'un engagement implicite contre le primat
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de la virtuosité, alors que la lJerceu,;e offre un exemple de variations sur ostinato ou la

périodicité de l'ostinato ne correspond pas à celle des variations.

En guise de bilan de mes recherches actuelles sur la forme variation à la fin du

XVIII" et au XlX" siècles, le tableau suivant indique, par ordre chronologique, les æu-

vres étudiées et leurs types respectifs :

Eremple 3. (Euvres étudiées et types correspondants

C : composé; P : publié. K: kaléidoscopique ; nK : non-kaléidoscopique ; A : amplificatrice, nA non-

ampfificatrice ; 1872 . ca 1872

Annee (Euvre Conception Type

1 7 7 8  C Mozarll 12 L'qridtiont; efl ut pour clovier sw < Ah,

\\Ns .lirai- je mamqtr r KV 265

nK, nA ( atr vane ))

1 7 9 1 P Gelinek, 10 l'arictlions pour piqno sur ( Lct ci .lqrem

kr mano > du Don Giovaîni de Mozarl op. 6

nK, nA ( variâtion en style

lié D

l7g9 P Haydn. Lhrialiorts potrr clavier en fa mineur

Hob. XVll:6

K, nA < double variation >

1802 c Beethoven, 6 Ldriqlion.r pour piqno en Îa mqjeur

o p . 3 4

K, nA < variation sérieuse >

1802 C Beethoven, I5 lrqriqtiut; pour piqno (qvec Jugle) en

ni bémol majeur op. 35

K, nA ( vadation sérieuse )

e1 ( variation en style

lié )

1 8 1 2  P Gelinek, ,/,/ Ltdriations pour piano strr une ral.se

op.6'�7

K, nA " double variation >

1 8 1 5  C Schubert, ,Dlr l:arialion,s en Îa maleur pour piqtu)

D  1 5 6

K , A ( air varié D et

< variation brillante >

1 8 1 7  C Schuberl, Treize Veriqtions en la mineur sur un

thème d'Anselm Hiitlenbrenner pow piano D576

K, nA ( variation sérieuse )

et ( variation en style

lié )

t  8 l 8  c Schubert, È/nll I'qrialions en mi mineur sur ut cha l

français pour piarut it qaatre mditts D624

nK, nA < variation en style

lié )

1823 P Beeethoven, L'dr iations I ) i qbe lli K, nA < variation sérieuse >

1824 C Schubert. ['arielions en mi mineur pour Jliûte el pi.tuo

sur Ie lied < Trockne Rhtmen t D802

K. ('r)A r' variation brillante ,r
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1824 C Schuben, Hrll l'aridlions sur u lhème origiual en ltt

bëmctl majeur pour piûto u qtwtra mqins D8l3

K, nA ( variation sérieuse >

1 8 2 1 C Chopin, L'ttriations en mi majeur sur un qir qllemqnd K, (n)A < alr vane )

1827 C Schubert, Fldil l'qriuliotlr.\M xn lheme de lbpéra

Marie .fu Hérold D908

K , A ( variation en style

lié )) et ( variation

brillante )

1827 C Chopin. La ci darem la rnano varié pour le ltian<t

qvec uccompagnemenl d'orchc.\l rc op. 2

K , A ( air vârié ) et

< variation briliante t

t827 P Kalkbrenner, fariqtion$ poar pi(mo ir qu.rlre ains

sar un dir dx Comle Ori de Rossini op. 92

K , A < variation brillante >

1 8 2 9  C Chopin, Son'enir de Paganini sur I'oir du C,arnaval

de Venise

K . A < air varié > et

< variation brillante >

t830-3 | P Czerny, fqrialions sur une tulse.favorite viennoise

pour le piqnoforle op. 12

nK, A < air varié > et

( variation brillante )

l 8 3 l  P Schumann, Thème sur le nom Abegg varié op. I K , A < varialion brillante >

et < tàntaisie varia-

tlolt )

1 8 3 2  P Mayer. I'ariutiotrs Txtw Ie piano sur la valse mëlun-

cologkpe de Schubert < le Le Dési( de lJeethoven

l rec te :Schubed]

nK, nA ( atr vane )

1832 C l Schumann, l"qriations e sol ajeur su un lhème

originql

K . A < fantaisie variation >

1832-33 Schumann, .!cèle.v mlsicales po r pieno sur an

thème de Sch he

K , A < fantaisie variation >

I83 ]  P Hùnten, /-c 1).:.rrr op 56/l nK, nA ( a,r vane )

r833  C Chopiî, ,'driqtiotts brilldntes sur Ie Rondeau favori

de Ludovtc da Hërold et Halévy Ie vends des scapu-

laires op. 12

K , A < variation brillante >

et < làntaisie varia-

tion >

1 8 3 3  C Schumann, Élnles e nJorme de varialions sur utt

thène de Reelhoven

K . A < fanlaisie variation >

1833 P Schumann, Inprontptu,t op 5 K . A ( fantaisie variation )

183-r  P Kalkbrenner, I,'olse .Ta\urile de Beelho\1e \1ariée

potu Ie pi.rnoTorte op. 118

nK, A < variation brillânte )

1 8 3 4  C Schumann, F t k)a.t.\'m1tl1raùaflat op 1 1, K , A ( fantaisie variation )

t831P F,sain, l'ariatiott; brillontes po r le piurc sur Iq vqlse

làvorite Le Désî dite de Reethoven

nK, A < variation brillante >

1835-36 C Schumann, L'qriqtiuts sur un noctunc de ('hq)in nK. A < fantaisie variation

non kaléidoscopiqûe )
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1 8 3 7  C ,  P Liszt, Thalberg, Pixis. H. Herz, Czerny et Chopin,

He*.tméron : Morceau de cotûerL (]ramies variI-

tions de brqvoure sur la Marche .les Puritains de

Bellini

K , A < variation brillante >.

saufvariation de Cho-

pin

r 8 4 l  C Mendelssohn, lhriqlions sërieuses K, n-A < variation sérieuse >>

1 8 4 3  C Chopin. Berceuse op. 57 nK, nA < variation sérieuse >

et ( iantaisie vâria-

tion ) (ostinato)

1843 P Liszt, Réminiscences de Don ,Juctrt K , A ( variation para-

phrase )

1 8 4 4  P Schumann, Andante et v.tri.lliotts op. 46 nK, A ( fântaisie variation

non kaléidoscopique >

t816 P thalberg, Souvenir de Pesth. Air's hongrois tatiés

pour piatto op. 65

K , A ( vanatron para-

phrase >

1846 P Rosellen, Fanlui.ric hrillante sut Le Désir valse de

Beelhoven po r piuno

nK, A < variation brillante >

r852 P Liszl, Sorrèes cle I rcnnc lX K, nA ( â1r vane ),

( variation brillante )

(évaluation diffrcile :

stratégie originale)

1 8 5 4  C Schumann. Thème et variations WoO 24 nK, nA ( variation en style

tié )

1 8 5 4  C Brahms. v-ariations ltour piono sur un lhème de

Schumarm op. 9

K , A ( variation en style

l ié )e t ( fan ta is ie

variation l

1857 C,

1 8 6 2  P

Brahms, L'arialions pout piqno sur un thème origirutl

o p  2 l i  I

K, nA ( variation sérieuse >

1862 P Brahms, L'ariqlions pour piano sqr un chanl horyfois

o p . 2 l / 2

K, nA ( variation en style

l ié>et<var ia t ion

sérieuse >

1 8 6 l  C Brahms, I/.triqtions pour pidtto sur un lhème de

Hùndel op. 24

K, nA < variation sérieuse >

186r  c Brahms, ,'.tridlions polrr piano à qttdlfe nuins sur un

thème de Schumunn op. 23

K, nA < variation sérieuse >

1862-61 C Brahms. llhules pour pilno : l/qriqtittns sur un thènte

de Pagqtùni op.35

K, nA < variation sérieuse >

t 8 7  t  Ç IJèller, L:driations ,tur urt lhème de Reelhoven lthème

de WoO 801 op. 130

K, nA ( variation sérieuse >

et ( variation en style

lié )
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1872 C Heller, ,1û'idlions ,tur un lhème de Beethoven fAn-

dante de la Sonqlc op. 571 op. 133

K, (n)A << variation sérieuse >,

< fantaisie variation )

et ( variation en style

lié )

t 8 7 3  C Blahms, Vqriatiols pour orcheslre sur un thème de

.Ioseph Huydn op. 56 a

K, nA (( variation serieuse ,)

1 8 7 7  C Dvor ak, l:qri ations symphoniques ynr orche sl re

o p . 7 8

K , A ( fantaisie variation )

1877 P Heller. I,'qriqtions su| nn thème de Schumann lthème

issu de l 'op. 12/31op. 142

K , A < fantaisie variation >

1 8 8 1  P Boehm, Le Désir, vql.ge .le Schubert. I,'ariqlion pour

flitle et piano

K , A < variation brillante >

Il conviendrait de poursuivre cette analyse pour d'autres cycles composés au

XIX" siècle, afin de rédiger un ouvrage de synthèse sur les principes formels de la varia-

tion à cette époque. L'analyse actuelle a permis de dégager les résultats suivants :

l . Certains types ne se présentent pas avant une époque déterminée. Ainsi Ia

< variation sérieuse > n'apparaît-elle pas avant Beethoven, la < fantaisie varia-

tion ) pas avant Schumann. De même, il fàut attendre respectivement 1815 et les

années 1840 avant de rencontrer la < variation brillante ) et lâ ( variation para-

phrase >.

Certains compositeurs demeurent proches des idéaltypes (la plupart des pianis-

tes-virtuoses, Beethoven, Schumann... ). Pour d'autres, qui ne se distancient pas

directement de la variation de leur temps, mais cultivent une grande originalité

(Schubert, Chopin... ), leur æuvre est difficilement comparable à un référentiel

unlque.

Mais ce travail sur la iorme variation permet également de contribuer à l'étude des

échanges culturels entre la France et Ie monde germanique. Si Vienne -- à côté de Lon-

dres - représente l'un des principaux centres de la virtuosité entre 1780 et 1820, la capi-

2.
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tale française tend à prendre le relais après le rétablissement de la paix en I 8l 5 r. Sou-

vent, les pianistes-virtuoses quittent Londres ou Vienne afin de s'installer à Paris et ils

deviennent parfois des médiateurs qu'i sont le vecteur d'un transfert culturel entre les

régions de langues germanique et romane. Ce déplacement à Paris du centre de la vir-

tuosité européenne s"accompagne d'un certain nombre de modifications iormelles. En

effet, le passage de l'< air varié > à la < variation brillante D est lié notamment à

I'adjonction de I'introduction, parfois d'une ritournelle orchestrale à la fin du thème et

d'épisodes au terme des pièces ultimes. L'ajout de l'introduction et des épisodes permet

aux pianistes-virtuoses de s'émanciper du carcan thématique et de se donner plus de

liberté dans les traits de virtuosité. Cette érnancipation de I'assise thématique * l'on ac-

corde désormais plus d'importance à l'originalité du style instrumental qu'au traitement

thématique à proprement parler s'accommode aisément de la diversification accrue

des difficultés pianistiques après I'invention des principales techniques qui caractérisent

encore de nos jours l'instrument moderne: double échappernent de Sebastien Érard

(1821), cadres métalliques d'Alpheus Babcock (1825 aux Etats-l.Jnis) et cordes croisées

d'Henri Pape (1828). La < variation paraphrase > des années 1840 s'inscrit dans la con-

tinuité de la < variation brillante >, dans la mesure ot) elle réduit encore davantage

l'importance du traiternent thématique. Mais les années 1840 voient également la re-

naissance de la < variation sur ostinato )) avec la Berceuse de Chopin. I-iszt cultive ces

deux types de variations en France, tout d'abord, puis en Allemagne après son installa-

tion à Weimar. On peut donc parler d'un transfèrt culturel franco-allemand dans le cas

de Liszt, mêrne si I'impact de la < variation paraphrase > et de la < variation sur ostina-

to > en Allemagne est moindre par rapport à celui de la variation viennoise dans

l'Hexagone en début de siècle. Par ailleurs, se plaçant en porte-à-faux par rapport à la

2 Cf Çtn. Serge, < Franz Liszt et la virtuosité pianistique à Paris dans les années 1830 rr, A'tusicobgie

au fi I des siècle.s. Serge Gul, Paris, Presses de I'Université de Paris-Sorbonne, 1998, p. I03 -3 I I
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virtuosité ambiante, Beethoven ouvre son ( chemin nouveau > par deux cycles élaborés

sur le plan formel :

- l'op. 34, caractérisé par ses contrastes, est la première æuvre apparentée à la

< variation sérieuse )) ;

- l'op. 35 dont le finale est une fugue, mêle la ( variation en style lié > à la

( variation sérieuse )), combinaison fréq uente au XIX'siecle.

Par la composition de ces deux æuwes eT des l/"ariations l)iabelli, Beethoven se dérnar-

que du primat de la virtuosité, de la rnême manière que Schumann lorsqu'il développe

la < fantaisie variation > à partir des années 1830. Bien que certaines æuvres formelle-

ment élaborées de Beethoven et de Schumann se soient fait connaître relativement tôt

dans l'Hexagone notamment à travers leurs premières éditions françaises respectives,

l'exemple de ces deux compositeurs gennaniques ne fait guère d'émules avant la guerre

fianco-prussienne. C'est à Heller que revient le mérite d'avoir introduit, dans les années

1870, la < variation sérieuse > et la < fantaisie variation > en France. Comment com-

prendre cette siluation ? Tout d'abord, il paraît plausible que dans I'histoire de la récep-

tion beethovénienne en France, I'on ait privilégié le symphoniste au détriment du com-

positeur de variations. Ensuite, les premières éditions lrançaises des Énzrlc.r ,rymplunr-

qae,r de Schumann et des Vuriations sérieuses de Mendelssohn qui datent respective-

ment de ca 1839 et de I 844 - paraissent en France à une époque précisément où la va-

riation commence à décliner. Enfin, n'oublions pas que, sous le Second Empire,

l'horizon d'attente du public est flxé sur I'art lyrique et sur la mélodie chantée. La re-

naissance de la variation en France va de pair avec le renouveau de la musique instru-

mentale après les événements de 1870/1 871. En réalité, ce renouveau a déjà été amorcé
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dans la décennie qui précède la guerre franco-prussienner. À cctte époque propice pour

le développement de la musique instrumentale, Heller produit le transfert culturel. de

l"Allemagne vers la France, de la < variation sérieuse > et de la < fantaisie variation >

Outre [a médiation lisztienne dans le domaine de la < variation paraphrase ) et de la

< variation sur ostinato >, laquelle résulte de son installatron à Weimar, I'on assiste à

deux transferts culturels germano-fiançais pour ce qui est de la fome variation : le pre-

mier vers 1815 conceme les pianistes-virtuoses, attirés par leur nouveau centre, Paris;

le second se produit grâce à Heller à une époque à laquelle la musique instrurnentale

connaît un renouveau.

3. (l IV. La musique à programme.
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La théorie riemannienne

C'est en suivant les cours de Serge Gut en Sorbonne que je me suis familiarisé avec les

fonctions harmoniques chez Riemann. Cela m'a donné I'idée de m'intéresser à un autre

aspect de la théorie riemannienne: la phraséologie ou la théorie du phrasé. Quelques

années plus tard, la Société Française d'Analyse Musicale organise, en collaboration

avec I'AMEPA, une joumée d'études en Sorbonne, le I I mai I 996, sur Ie thème :

( Méthodologie de I'analyse. La théorie des fonctions harmoniques et la phraséologie

chez Riemann >, et ce atln de laire connaître l'æuvre du théoricien allemand en France.

Lors de cette rencontre, durant laquelle Serge Gut préconise un emploi pondéré de la

théorie des fonctions, j'aborde l'évolution de la phraséologie riemannienne selon diffé-

rents aspects (le motif et la théorie du silence - la période et le système métrique - la

théorie du phrasé) avant de m'interroger sur une application de cette théorie à l'analyse

d"aujourd'hui. Suite à cette intervention, le comité rédacteur de la revue Musurgia me

propose de rédiger un artirle sur ce sujet, paru dans cette revue en 1997 sous le lilre :

( Aspects de la phraséologie riemannienne > fiiste des travaux, 6a]. Six ans plus tard, je

décide de poursuivre mes réflexions sur l'évolution de cette théorie lors du colloque sur

Lu notion de s.yntuxa en langue et en musique, qui s'est tenu en Sorbonne du 27 au29

mars 2003. Ma contribution aux actes de ce colloque, intitulée < La syntaxe musrcale

chez Hugo Riemann. Évolution et prémices esthétiques > liste des travaux, 6bl, vise à

retracer les principales étapes du cheminement riemannien dans le domaine de la syn-

taxe musicale, et tout particulièrement compte tenu des écrits antérieurs à 1885'
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l,article < Musikalische Logik > (1872) et deux ouvrages fondamentaux . Musikuli.tche

syntuxi,s (1877) et Musikalische Dynantik und Agtgik (1884). Un dernier volet est con-

sacré aux publications postérieures à i885. Le paragraphe suivant tente la synthèse de

ccs deux articles.

Globalement, les étapes jalonnant l'évolution de la phraséologie riemannienne sont

1es suivantes: les années 18'12-1877,1877-1884, 1885-1900, 1900-1911 et 1912-1919'

Les premiers écrits de Riemann sont placés sous le signe de Hauptmann et de sa logique

préalable < Octave-Quinte-Tierce >, issue du processus dialectique. Mais Riemann n'en

reste pas là : partant de celte logique, il aboutit aux fonctions harmoniques qui jouent

encore aujourd'hui un rôle décisif dans l'analyse musicale. Deux sons s'enchaînent soit

dans le sens des harmoniques supérieurs, soit dans celui des harmoniques inférieurs. De

même, la constitution des accords peut se faire conformétnent aux harmoniques

supérieurs (sens majeur) ou aux harmoniques inlërieurs (sens nrineur). Riemann nomme

thèse l"affirrnation d'un accord comme accord principal régissant la tonalité. La plus

petite thèse consiste donc à.iouer une ou plusieurs fois le même accord. Le théoricien

propose une classification des thèses selon les dichotomies homologues / antilogues et

homonomes / antinomes. L'accord homologue se situe à la quinte juste, à la tierce (ou à

la sixte) majeure d'un accord donné dans'le sens de son mode (majeur ou mineur)'

L'accord est antilogue lorsque le sens est contraire à celui du mode. Dans la

It4u.yikalische Syntuxis, 1es thèses * qui peuvent être courtes - correspondent à des

phrases musicales. Mettant en garde contre une terminologie calquée sur celle de la

syntaxe en linguistique, Riemann compafe la thèse unilatérale à deux accords à la

phrase la plus simple : le sujet correspond à la tonique, le verbe à I'accord de quinte, de

tierce ou de sixte, associé à cette dernière. En outre, la dialectique de Riemann - que ce

soit celle dela Musikulische Logik (1872) ou celle des Neue Beitrtige zu einer Lehre wtn

tlen |'onvorstellungen (1916) - diffère fondamentalement de celle de Hauptmann. Cette
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dernière distingue entre une logique harmonique (octave-quinte-tierce) et une logique

métrique (mesures à 2, 3 eI4 temps). En revanche, Riemann, considérant la musique

dans sa globalité, ne sépare pas les difïérents paramètres: chez lui, le processus

dialectique concerne tout autant la métrique que l'hannonie. Il convient de distinguer,

par ailleurs, le processus additionnel de Hauptmann (2,3,4 ou octave-quinte-tierce) du

processus reposant sur un équilibre formel de Riemann: la cadence part de la tonique

pour y revenir; la lbrme ABA est régie par le principe ffirmation-éloignement-retour.

La dialectique riemannienne s'inscrit donc davantage dans la lignée d'Adolf Bernhard

Marx, lorsqu'rl reconnaît dans la forme sonate l'agencement syrnétrique /?z/zc-

Bewegung-I?uhe (repos-mouvement-repos), que dans celle de Moritz Flauptmann.

Dans les années 1877-1878, Rremann délaisse la dialectique pour une recherche

empirique liée à I'expérience sonore, aux dernières découvertes scientifiques de

l'époque et à la musique de son temps. Il est symptomatique que le théoricien aban-

donne la démarche hégélienne - qui a beaucoup influencé â l'époque la pensée germa-

nique pour une méthode expérimentale de I'ordre des sciences inductives prônées par

Auguste Comte. Au lieu d'imaginer u priori des explications globales, Rierrann rejoint

un courant scientifique très répandu en France, lequel consiste à rester près des faits et à

soumettre les hypothèses à leur contrôle. Partant d'une hauteur de son constante, la-

quelle constilue l'élément vital de la musique, il étudie notamment ses variations de

hauteur, la dynamique, I'agogique, les groupements temporels et le silence. Loin de la

théorie de I'accent (Accenttheorie) -- qui consiste chez Johann Georg Sulzer et Moritz

Hauptmann à expérimenter avec la battue et à concevoir le motif comme un pied

rnétrique - Riemann parvient à une conception vivante et organique de la musique,

proche de I'interprétation, dont téuroignent notamment ses éditions de phrasés. Il appré-

cie désormais les travaux de son homologue français, Mathis Lussy. auteur d'un'l'raité

d'erpressi<tn musicale, ce qui témoigne une nouvelle tbis de son ouverture à la France.
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Les recherches de Riemann le conduisent à découvrir la symétrie et à ériger son sys-

tème métrique, découverte qui nrarque en 1885 le début de la troisièrne période ( 1885-

1900). Ce système métrique repose sur la période métrique de huit mesures, grille

conceptuelle indiquant la répartition du poids au sein du discours musical. Cette grille

est susceptible d'être contractée ou dilatée partiellement ou totalement, en fonction de

l'évolution sonore. La régularité du modèle périodique, dont les différents niveaux de

segmentation correspondent à des puissances de deux (2, 4, 8 mesures), incite Riemann

- bien qu'il veuille une syntaxe exclusivement musicale - à comparer la mesure au pied,

le groupe de deux mesures à l'hémistiche, la demi-phrase de quatre rnesures au vers et

la phrase ou période de huit mesures à la strophe. Cette nouvelle conception pousse le

théoricien à critiquer les travaux de Mathis Lussy qu'il a préalablement soutenus. En

revanche, les anciennes théories de Abraham Peter Schulz, de Heinrich Christoph Koch,

de Johann Mattheson et surtout de Jérôme Joseph de Momigny sont reûrises en

l'honneur afin de valoriser son système.

La quatrième période (1900-1911) se caractérise par l'abstraction grandissante du

système riemannien qui relègue l'étude du phrasé au second plan. Enfin, dans les années

1912-1919, à une époque ou l'Allemagne se replie sur elle-même, Riemann revient à la

méthode dialectique - comme je I'ai déjà évoqué précédemment tout en s'imprégnant

de la théorie de l'activité : l'ceuvre musicale devient une véritable représentation sonore.

Cette période de la vie du théoricien se caractérise par de nouvelles publications desti-

nées à la pratique.

En définitive, le cheminement riemannien s'avère complexe. ll n'est pas possible de

reconnaître seulement en Riemann l'auteur d'une théorie fondée sw la phrase musicale

et sur ses écarts par rapport à une grille rnétrique conceptuelle et de I'opposer ainsi à la

dialectique de HauptmarLn. Riemann poursuivant son ceuvre théorique tout au long de sa

vie, il s'inscrit d'abord dans la continuité de Hauptmann avant de s'en distinguer. Dans
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mon article pour la revue Musurgia,l'estimation des données riemanniennes nre conduit

aux conclusions suivantes :

t . la structure motivique doit ôtre considérée sans égard pour la symétrie. ll en ré-

sulte le modèle ( anacrouse-accent-désinence > cher à Olivier Messiaen. La

crouse dans mon acception est indépendante de la barre de mesure ;

la représentation des silences par des valeurs négatives n'a rien perdu de son op-

portunlté ;

les notions d'antécédent et de conséquent s'appliquent aux grandes unités, mais

ne devraient pas concerner la structure rnotivique. De plus, il ne faudrait pas ré-

duire l'ensemble du discours musical à ces deux notions.

2.

J ,

Compte tenu de ces remarques, je propose une rnéthode d'analyse néo-riemannienne au

terme de cet article. Une analyse du Grave de la Sonate pathétique de Beethoven selon

cette rnéthode se trouve représentee sur la Figure I 14. Elle intègre différentes données

concernant la construction motivique, [e rapport antécédent-conséquent et la structure

harmonique. Les graphiques relatifs à la construction motivique visualisent les propor-

tions de I'anacrouse, de la crouse et de la métacrouse pour ce qui est de chaque motif.

Quant aux fonctions harmoniques, elles permettent de saisir le rythme harmonique et la

tension du discours rnusical. Cette méthode que j'ai expérimentée dans mon article sur

la phraséologie riemannienne pourrait, par exernple, contribuer à établir une typologie

des thèmes compte-tenu de la composition motivique et de la tension harmonique.

Ma troisième publication sur Riemann est panre en 2001, sous le titre < Hugo Rie-

mann et I'henréneutique musicale >, dans les actes du colloque sur les Apprcches her-

méneutiques tle lu mus ique fliste des travaux,6c]. Le sujet de ce colloque, qui s'est tenu

,l (| < Aspects de la phraséologie riemannienne >, Ma.vr rgio 4/1" 1997, p. 81.
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les 19 et 20 mai 1999 à Strasbourg, fait porter une réflexion sur la musique comme lan-

gage, ( comme porteuse d'un sens à déployer >. La notion d'herméneutique musicale a

été lbrgée vers I 900 par Hermann Kretzschmar comme propédeutique à I'esthétique de

la musique. La distinction entre I'analyse et I'herméneutique musicales résulte de

l'usage qui tend au XIX'siècle à opposer la forme et le contenu: I'analyse au sens res-

treint déterrnine les éléments du langage musical et les fonctions formelles,

l'herméneutique s'applique à I'interprétation des symboles et des sentiments suggérés

par la musique. L'herméneutique se situe donc aux antipodes du formalisme rnusical, tel

qu"il apparaît, au XIX" siècle, lors du débat sur l'esthétique de la nrusique instrumen-

tale.

I)ans mon article, je prends en compte la réception de ce débat en France. Georges

Humbert situe Riemann dans la lignée du formalisme, aux antipodes de I'herméneutique

musicale. Cet article se propose de vérifler si la théorie riemannienne relève de

l'herméneutique musicâle ou si elle se situe dans une perspective formaliste. Pour ce

faire, -1'ai considéré trois écrits : un article de 
'l 
882 sur la musique à programme, la pein-

ture sonore (Tonmalerei) et le coloris musical, tout comme deux autres ouvrages : le

traité d"esthétique intitulé Die Iilemenle der musikali,vchen À:rhcrik (1900) et (;c.\-

cltichte der Musik seit Ileellloven (1901). Dans les publications consultées, Riemann se

veut le médiateur entre les adeptes de la musique à programrne et ceux de la musique

absolue. ll envisage que le problème de la musique à programme a été mal posé. Afin

de résoudre cette difficulté, il distingue le coloris musical, qui résulte d'un jeu avec Ies

timbres et les registres, de la peinture sonore, laquelle cherche directement à imiter les

sons de la nature. Le théoricien crilique les compositeurs comme Berlioz qui se concen-

trent presque exclusivement sur le coloris musical au détriment du travail thématique.

Ën revanche, il apprécie Liszt, dans la mesure où sa musique à programme otlie la pos-
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sibilité au composileur de communiquer à son public une image ou une suite d'états

d'ârne dont i l  serait  tout à tàit  conscient.

Pour Riemann, la musique est à même d'imiter la nature. Dans son article de 1882,

il effèctue un classement systématique qui applique - à I'exception d'une catégorie -

des tbrmes positives et négatives du mouvement à difïérents aspects ou paramètres de la

musique. La référence aux fbrmes positives et négatives du mouvement est le corollaire

du chemin ernpirique du savoir que Riemann choisit d'emprunter en 1878, lorsqu'il

abandonne les principes esthétiques abstraits de la dialectique de Moritz Hauptmann. À

titre expérirnental, Riemann part d'une hauteur de son constante et reconnaît dans sa

variation l'un des facteurs les plus importants de I'efl'et musical. Il découvre ainsi une

correspondance entre les variations de hauteur et les formes positives et négatives du

mouvement des passions de l'âme. Les deux autres écrits considérés ont été rédigés

après la découverte, par le théoricien, de son système métrique" ce qui explique qu'il

abandonne les formes positives et négatives du mouvement. Le système métrique étant

désormais au cceur de ses recherches, le théoricien n'éprouve plus le besoin d'un clas-

sement syslématique des moyens pour représenter la nature. Riemann n'est donc nulle-

ment aux antipodes de I'herméneutique musicale: il participe à I 'interprétation des

symboles sonores en proposant un classement systématique inédit des moyens

d'imitation de la nature. ll n'en reste pas moins que l"analyse riemannienne, indiquant

au lecteur 1e poids métrique et le phrasé, ainsi que les fonctions harmoniques, passe les

stratégies narratives sous silence.

Si les textes littéraires de Kretzschmar permettent de saisir la conception

d'ensemble, les indications riemanniennes concernant I'harmonie, la dynarnique et

I'agogique visent à I'expression. Malgré leurs diflérences, l'herméneutique kretzschma-

rienne et I'analyse riemannienne ont pour objectif I'interprétation idéale de l'æuvre. Le

fait que Georges Humbert mette en doute, en 1906, la légitimité de la musique à pro-
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gramme en se référant à l'introduction des \lléments de I'estl1ëtique musicale de Hugo

Riemann montre que certains auteurs, durant le débat sur l'esthétique de la musique

instrumentale en .France, adoptent une position beaucoup plus radicale que celle de

Hanslick qui ne s'est refusé qu'à intégrer des éléments extra-musicaux au contenu. En

1907, Calvocoressi s'exprime au sujet du débat sur I'esthétique de la musique instru-

mentale 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 Élements de

I'esthétique musicale du Dr. Hugo Riemann ). En posant la question de la légitimité de

la musique à programme dans la préface de la traduction française des lilim. nrl J.'

l'esthétique musicale à une époque précisément où [e débat autour de l'esthétique de la

musique instrulîentale demeure très actif, Humbert parvient à diffuser une image dog-

matique et formaliste de Rierrann. Toutefois cette image ne correspond pas à la réalité,

puisque le théoricien allemand reste ouvert à l'herméneutique et à Ia symbolique musi-

cale, d'autant plus qu'il se reconnaît lui-même comme un intermédiaire entre les parties,

supposant que le débat sur I'esthétique de la musique instrumentale résulte d'une défini-

tion superficielle de termes fondamentaux.

Outre ce travail sur Riemann et l'heméneutique musicale, qui érige en quelque

sorte une passerelle vers la quatrième partie consacrée à la musique à programme, ie me

suis interrogé sur les interactions entre l'analyse et l'interprétation. J"ai co-organisé les

22 et 23 rnai 2003 un colloque international sur I'interprétation pianistique au

XX" siècte à I'Université d'Évry. Ma communication à ce colloque, consacrée à

< Riemann et I'interprétation musicale ), prend en compte les analyses et les éditions du

théoricien, afin de répondre aux questions suivantes: Dans quelle mesure la théorie

riemannienne contribue-t-elle à la réalisation sonore ? Vise+-elle une réforme en

profondeur de l'interprétation musicale ou remplit-elle seulement une fonction
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didactique ? J'ai répondu à ces interrogations après avoir abordé différents aspects de

l'æuvre théorique de Riemann (Phrasé et motif ; Dynamique, agogique et théorie du

silence , Symétrie et perspective musicales). Il apparaît que l'objectif de Riemann est

double :

l . S'inscrivant dans la lignée de Hans von Bûlow, il préconise, avec ses éditions

de phrasés, une approche didactique de l'interprétation musicale qui va à

I'encontre dujeu mécanique enseigné dans les conservatoires.

Dépassant la théorie de l'accent, il propose un système dynamique et original,

fondé sur la pratique instrumentale

Cependant, le théoricien n'a pas la prétention de réformer l'interprétation musicale. J'ai

I'intention de poursuivre cette réflexion sur la contribution riemannienne à

l' interprétation de la musique lors du colloque I'e truvail de I'interprëlation- Esthétique,

théoùe, pratique, organisé par I'IRCAM les 18-20 octobre 2004, dans le cadre de Ia

manifestation Ré^çonances.

Le parcours de Riemann est particulièrement intéressant sur le plan des transferts

culturels entre la France et l'Allemagne. Si ses premiers écrits témoignent du

raisonnement dialectique très répandu dans le monde germanique d'alors, le théoricien

abandonne la démarche hégélienne très rapidement pour s'ouvrir à une méthode

expérimentale. Dès lors, il se réfère beauooup à des théoriciens du passé et à des

théoriciens francophones comme Lussy ou Momigny. Ce demier joue un rôle essentiel

puisque Riemann va même jusqu'à reconnaître en lui le précurseur de son système

métrique. À cet intérêt de Riemann pour la théorie fiançaise répond l'influence de ce

dernier sur des compositeurs français cornme d"Indy. Il semblerait que l'époque à la

charnière du XIX" et du XX'siècle ait été propice aux transferts culturels croisés entre

l'Allemagne et la France dans le domaine de la théorie musicale. Je me propose, dans la
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suite de mes recherches, d'évaluer I'intluence de la théorie allemande - et tout

particulièrement celle de Riemann - sur la théorie française.
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La musique à programme

De 1999 à 2001, j'ai bénéficié d'une bourse post-doctorale à la Fondation Alexander-

von-Humboldt pour développer un projet de recherche consacré à l'évolution et à la

fbnction de la musique à programme en France de 1870 à 1914. Cette bourse m'a per-

mis de travailler, sous la direction de Detlef Altenburg, dans differents établissements

d'enseignement supérieur en Allemagne: I'Université de Ratisbonne, l'Université de

musique FRANZ LISzr Weimar et l"Université Friedrich Schiller à iéna. Detlef Alten-

burg et.Iean-Pierre Armengaud m'ont orienté vers la publication d'un ouvrage de syn-

thèse, qui a fini par prendre la forme du mémoire inédit présenté dans rnon dossier

d'habilitation Iiste des travaux,3]. Ce r-némoire réalise une synthèse des études faites

préalablement dans le cadre de ce projet, et dont certaines ont déjà fait I'objet d'articles

scientifiques. Il en est ainsi des publications sur la scène musicale après la guerre fian-

co-prussienne fliste des travaux,7a], la réception de Liszt en France [7b], le poème

syrnphonique chez Chausson [7c], la musique à programme chez d'lndy [7d], tout

comme la musique à programme chez Franck et ses disciples [7e], qui ont servi de base

respectivement à la rédaction des Chapitres I, V, VII, VllI et X. Il en est de même de

ma communication sur I'esthétique de la musique à programrne au colloque internatio-

nal de Weimar en I 999 sur Ia << Neudeutsche Schule et l'Europe >, laquelle a été à

I'origrne de la rédaction des Chapitres 1I à IV. La première version inédite de ce

mémoire, rédigée en langue allemande et intitulée 7,ur Programmusik in l''runkreich

(1871-1911). Histtsrische und tisthetische Aspekte, disposait les dix chapitres selon un
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plan différent, qui distinguait les aspects historiques (ordre initial d'enchaînement:

Chapitres V, VI, t, IX et X) et esthétiques (Chapitres lll, IV et II, Vll et Vlil). Loin de

me bomer à traduire le texte de cette première version en français et à changer l'ordre

des chapitres, j'ai procédé dans mon mémoire inédit à une véritable refonte de ce travail

préparatoire.

Ce mérnoire, intitulé < La musique à programme et I'influence allemande en

France (1870-1914) >, tente de répondre aux interrogations suivantes: Quelle est

l'importance des bouleversements engendrés par la guerre franco-prussienne sur la vie

musicale française ? Dans quelle mesure Berlioz et Liszt, en tant que représentants de la

Neutleutsche Sclule dans le domaine de la musique instrumentale, ont-ils pu influencer

le mouvement symphonique français, surgi dans l'entourage de 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 > fiançais ou allemands ? Quelle est la fonction du

poème syrnphonique et de la symphonie à programme - genres instrumentaux

représentants dela Newleutsche Schule - en France dans les années 1870-1914 ? Dans

quelle mesure la France est-elle sensible au débat sur I'esthétique de la musique instru-

mentale ? Quelles sont les étapes jalonnant l'évolution de la musique à progtamrne dans

l'Hexagone ? La réponse à toutes ces questions pennet de mieux saisir le transfert cultu-

rel des idéaux dela Neudeulsche Schule vers la France en ce qui concerne la production

instrumentale. Les travaux sur les échanges interculturels dans ce domaine concernent

avant tout le wagnérisme. Les transferts culturels entre l'Allemagne et la France de la

musique sylnphonique et du débat sur I'esthétique de la musique instrumentale à la

charnière des XIX" et XX" siècles n'ont pas encore lait I'objet d'un travail approfondi.

L'étude de la musique à programme chez des compositeurs tels que d'lndy ou Chaus-
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son, tout comme la réalisation d'un travail de synthèse consacré à l'histoire de la musi-

que instrumentale en France, représentent d'importants desiderata de la recherche.

Mon mémoire inédit, axé sur la musique 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 jnterculturelles entre ces deux

pays. Bien qu'il ne soit pas possible d'aborder les échanges culturels dans un contexte

historique élargi, je me propose de situer mon étude par rapport aux nouvelles ré-

flexions en matière de communication interculturelle. En outre, il est important de dis-

tinguer I'histoire des idées des aspects compositionnels : chacun de ces dornaines fàit

I'objet d'une réception particulière. La présente étude, fondée essentiellement sur un

dépouillement de documents relatant des faits sur I'histoire des idées lesquels ne oou-

vrent que partiellernent le champ de la réception, privilégie les aspects historiques et

esthétiques à l'approche analytique. Ma démarche va du général au particulier, puis dr.r

pârticulier au général: après les aspects généraux liés à I'histoire et à l'esthétique de la

musique instrumentale (Chapitres I-IV), j"aborde des aspects plus particuliers liés à la

réception et à I'æuvre de quatre compositeurs (Chapitres V-VIID, avant de tenriner. en

guise de bilan, par une réflexion plus générale sur la composition du répertoire orches-

tral et l'évolution de la musique à programme (Chapitres IX-X).

Au cours du prenier chapitre intitulé < La guerre franco-prussienne, la fondation de

la Société nationale de Musique et l'émergence de la Nouvelle École française t' je rne

demande si les Français ont vraiment ignoré la musique allemande après 1870, tout en

essayanl de saisir dans le contexte de la guerre, le comportement réciproque des scènes

musicales fiançaise et allemande, à travers l'étude des principaux périodiclues musicaux

en vigueur dans les deux pays : Le Ménestrel,la llet ue et Gd:erle musicule de l'aris.la

Neue Zeitschrifi Jùr Musik etle Musikctlisches Ilochenblall. ll apparaît que 1a fondation

de la Société nationale de Musique avec sa devise < Ars gallica ll est un acte politique
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après la guerre de 1870, mais aussi le ftuit d'une longue évolution. Les événements de

187011871 n'ont pas bouleversé en profondeur la vie musicale française. En effet, im-

médiaternent après la guerre, les Français ne se distancient généralement que très peu de

la culture allemande, rnalgré le nationalisme de vigueur. Tout porte à croire que les su-

jets patriotiques sont déterminants et non la musique elle-même, dont les traditions ne

sont pas nécessairement mises en rapport avec les événements politiques. On comprend

désonnais pourquoi un genre avant-gardiste tel que le poème symphonique réussit à

pénétrer dans l'entourage de la Société nationale de Musique, bien qu'il soit représenta-

tif du Liszt de Weimar. La rupture entre les scènes rnusicales française et allemande est

bien plus profonde dans le contexte de la Première Guene mondiale, à une époque où

les Français prennent davantage conscience de la spécificité de leur musique nationale.

Suite à une phase d'appropriation de la musique germanique, Debussy ouvre à la musi-

que française une voie nouvelle, qui la place dans une position de force pour s'imposer

face aux succès de la musique d'Outre-Rhin.

Le deuxième chapitre s'interroge sur la définition, en France, dans les années 1870-

1914, des notions de musique à programme et de poème symphonique. Durant la pé-

riode étudiée, on tend à confondre musique à programme et musique descriptive ou imi-

tative. Si I'on reste en général fidèle aux conceptions de Berlioz et de Liszt pour ce qui

est de la définition du poème symphonique à la fin du XIX'siècle, la situation change

au début du XX" siècle . d'importants critères du genre ne sont plus considérés (concep-

tion en un seul mouvement, limitation à I'orchestre) et sa définition s'applique de plus

en plus à ['ensemble de la musique à programme, qu'il s'agisse de la symphonre à pro-

gramme ou des æuvres vocales de Janequin. En outre, les définitions successives de la

musique à programme et du poème symphonique traduisent un éloignement de l'< idée

poétique > (Schumann) au profit du < type narratif ), celui, par exemple, de la Sympfu>

nic fantustique de Betlioz.
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Le Chapitre III, intitulé : < Entre 'style symphonique pur' et 'genre descriptif'. Le

chemin vers l'esthétique debussyste )) montre que les écrits sur la musique à programme

paraissent en France, jusque dans les années 1870, surtout dans la Revue et Ga:ette mu-

sicale, dont les collaborateurs à I'instar de Liszl et de Berlioz avaient déjà familiarisi Ie

public français avec des notions comme < musiques imitative r>, < descriptive >,

( poétique >, < pittoresque > ou < peinture sonore ), notions qui se sont diffusées dans

I'Hexagone bien avant Ie débat sur I'esthétique de la musique instrumentale. Ce Chapi-

tre s'interroge sur Ia porrsuite de la réflexion sur le genre descriptif, en France, dans les

années 1870-,|914. Il apparaît que Charles Bannelier préconise, dès 1874, un chemin

intermédiaire entre le ( style symphonique pur D et le ( genre descriptif>, qui gagne du

terrain dans les années 1880 et ouvre la voie à I'esthétique debussyste.

Le quatrième chapitre concerne < Le débat sur l'esthétique de la musique instrumen-

tale en France > et se demande dans quelle mesure la France y a été sensible. Les idées

de Hanslick ne touchant véritablement que I'entourage de l3eauquier et de Bannelier, le

débat sur la musique à programme, introduit sous l'impulsion de Weingartner à la char-

nière des XIX'et XX' siècles, s'oriente avant tout ve{s la remise en question par

Wagner de la légitirnité de composer des symphonies après Beethoven. Si Debussy en-

gage la musique symphonique dans une voie nouvelle, loin de la musique symphonique

de Beethoven et de celle de la Ncu,leutsche Schule, il ne s'oppose pas directement à la

musique à programme, à la condition toutefois qu'elle s'accommode de son esthétique.

Après une approche générale de l'histoire et de I'esthétique de la musique instru-

mentale, les Chapitres V à VIII s'attachent à des aspects plus particuliers liés à la récep-

tion et à l'æuvre de quatre compositeurs: Liszt, Berlioz, Chausson et d'lndy. Je com-

mence dans le cas de Liszt et de Berlioz - éminents représentants de la Neudeutsche

Schule sur le plan de la musique instrumentale à évaluer dans quelle mesure leur æu-

vres et leurs idées ont pu intiuencer la scène musicale française après la guerre de 1870.
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compositeur hongrois n'a entrepris que deux courts séjours à Paris, début mai 1866 et

en 1878. entre les deux exécutions de sa Mcsse de Grun à I'Eclise Saint-Eustache" en

1866 et en 1886. On peut se demander si cet accueil difficile est dû à la guerre et

I'appartenance à la Neudeutsche Schule, qui ont peut-être constitué des obstacles à la

pronrotion de Liszt. Le Chapitre V tente également de répondre aux questions suivan-

tes: Liszt a-t-il été considéré en France comme un compositeur allemand, hongrois ou

français ? Quelles personnalités ont pu être en mesure de s'engager pour les poèmes

symphoniques et les symphonies à programme de Liszt à une époque précisérnent où

celui-ci se détourne de la vie musicale parisienne ? Qu'en esfil de I'après-1886 ? Mal-

gré son éloignement de Paris, Liszt peut compter sur l'appui de certaines personnalités

du monde musical, avec lesquelles il conespond plus ou moins régulièrement: le pia-

niste Francis Planté, le compositeur marseillais Louis-Léon Gozlan auleur d'une bro-

chure sur les poèmes symphoniques -.et Camille Saint-Saëns, très engagé dans la diffu-

sion des æuvres de son meûtor. Cependant, on ne reconnaît en Liszt que le pianiste-

virtuose et non le symphoniste. Ce n'est qu'indirectement par Saint-Saëns et son pre-

mier poème syrnphonique [.e Roue! d'Omphale (1872) que la conception lisztienne du

genre est introduite en France. Avant la guerre tianco-prussienne, les Concerts populai-

res et des personnalités comme Gozlan ont la ferme intention de prornouvoir la musique

symphonique de Liszt. On peul même penser que le compositeur aurait pu introduire

lui-même le poème syrnphonique en France, si la guerre n'avait pas représenté un obs-

tacle à ce transfert culturel. Mais ce n'est véritablement qu'en 1886, à une époque mar-

quée par le progrès de la musique orchestrale, que le pubfic du Festival Liszt exprime sa

reconnaissance tardive au maître de Weimar. Apparemment, la guerre franco-prussienne

a retardé la pénétration de son æuvre symphonique en France. Mais les événements de
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1870/1871 ne sont qu'une parenthèse dans un mouvement lent d'appropriation de la

musique et des idées du compositeur, qui culmine vers I 886, puis I 9l I .

Par ailleurs, la France a donné à Liszt différentes identités : dans les années |860-

1870, le virtuose est considéré comme un parisien d'adoption, le maître de Weimar,

comme un compositeur < néo-allemand > ; à la fin du XIX" siècle, la France reconnaît

en lui une éminente personnalité hongroise. La publication à Paris de I'a musique l:i-

gane en Hongrie et la participation du maître à I'Exposition universelle de I 878 en tant

que représentant du gouvernement hongrois posent d'importants jalons dans la prise de

conscience, en France, de ['appartenance de Liszt à la Hongrie, à laquelle se réfèrera la

nécrologie de Boutarel en 1886. Cette émancipation de la Neudeutsche Schule va de

pair avec le changement d'attitude de SainlSaëns à l'égard de Wagner en 1884, lorsque

le premier se prononcera contre le second et la pénétration de ses réformes en France.

Par un curieux paradoxe, le compositeur de Weimar connaît des difficultés à s'imposer

dans I'hexagone en raison de son rattachement à la Neudeulsche Schule, avanr

d'apparaître aux yeux des Français comme un compositeur hongrois au moment préci-

sément ou le wagnérisme ouvre la voie à la musique germanique. Cet éloignement de la

Netuleutsche Schule n'a pas eu que des conséquences négatives sur la réception de Liszt

en France. Il a permis notamment de détoumer le compositeur de la sphère de Ia rnusi-

qug à programme, afin de methe l'accent sur ses innovations, dont certaines font de lui

un précurseur de l'< impressionnisme musical >.

Le Chapitre Vl, consacré à < La renaissance de Berlioz en France > s'interroge sur

I'impact de ce compositeur fiançais - que Franz Brendel situe sous la bannière de la

Neutleutsche Schule - sur le mouvement symphonique français surgi dans I'entourage

de la Société nationale de Musique. On peut également se demander comment

I'appartenance culturelle de Berlioz est définie en Allemagne et en France à cette épo-

que. Force est de constater que l"image de Berlioz s'est beaucoup modifiée" en Allema-
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gne et en France, durant les trois dernières décennies du XIX" siècle. Considéré par

Heinrich von Ende, en 1870, comrne un composileur germanique, à une époque ou son

impact en France est encore négligeable, il devient une figure nationale liançaise au

ternps du wagnérisme. Entre temps, les années 1817-1878 sont marquées par la renais-

sance de [a nusique symphonique de Berlioz et tout particulièrement par le succès de la

Symphonie ./untastique, au moment même où le compositeur se trouve exclu, en Alle-

magne, de la Neutleutsche Schule. Par ailleurs, la redécouverte de lbméo et .Jultette

inaugure une vague d'æuvres de grande envergure. intrtulées < symphonie dramatique >

ou < ode symphonique >. Il convient de remarquer à cet effet que Berlroz a ouvert la

voie, avec llornéo et Juliette (1839), à la < syrnphonie dramatique r qui, tout cornme

l'< ode symphonique >, conçue en 1844 par Félicien David (lc Dësert'), représente un

genre hybride entre l'opéra de concert, la cantate et la symphonie. En revanche, la sym-

phonie à programme dans I'espril de la Symphonie ./àntust ique a déjà été réintroduite en

France sous l'influence de Raff avant même la renaissance de Berlioz, bien qu'elle con-

naisse rnoins de succès dans I'Hexagone que la synphonie dramatique ou I'ode sym-

phonique. Héritage direct de la monarchie de Juillet, celles-ci sont enracinées, au XlX"

siècle, dans la vie musicale fiançaise. Elles n'ont pas subi comme la symphonie à pro-

gramme le double transfert culturel de Paris à Weimar (Liszt s'est approprié de celle-

ci lors de son séjour en Allernagne), puis de Weimar à Paris (elle est réintroduite en

France après la guerre franco-prussienne). L'enracinement de la symphonie dramatique

et de I'ode symphonique sont à même d'expliquer leur succès.

Les Chapitres VII et VIII complètent I'approche historique et esthétique des chapi-

tres précédents d'une analyse des poèmes syrnphoniques d'Emest Chausson et de la

musique à programme de Vincent d'Indy. Le premier de ces deux chapitres intitulé

< Type narratifet procédés descriptifs dans les poèmes symphoniques de Chausson ir, se

propose d'analyser les fluctuations de la conception d'ensemble lors de la genèse de
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Viviane, Soir de /ête et du Poème pour violon et ctrchestre.Il apparaît que Viviane fait

correspondre la dramaturgie de son programme à la trame narrative d'une fonne sonate

articulée selon la triade ( repos-mouvement-repos >. Dans S-olr de./ête,là téléologie de

la forme sonate de conception très libre, fondée sur le modèle ( mouvement-repos-

mouvement D, est indépendante du programme qui repose sur une opposition abstraite

ne relevant pas de la temporalité. Mais un autre trait pennet de distinguer ces deux eu-

vres . L'iviane fait appel à des éléments descriptifls, tandis que les æuvres plus tardives

se bornent à une opposition d'états d'âme. Cet éloignement du type narratif et des pro-

cédés descriptifs se retrouve également chez Camille Saint-Saëns. Se dessine à la fin du

XlX" siècle la tendance générale - qui ne sauait s'appliquer à tous les compositeurs -

d'un passage d'une musique essentiellement descriptive, répondant au type naffatifvers

une conception évocatrice qui ne repose ni sur le type narratil, ni sur les procédés des-

crrptrfs.

Le Chapitre VIII, consacré à < La fonction de la musique à programme chez Vincent

d'Indy >, se demande si l'ceuvre du compositeur dans ce domaine représente l'idéal

d'avenir de la production instrumentale ou une possibilité créatrice parmi d'autres. Au-

delà du souci architectonique, qui représente une constante dans l'æuvre de Vincent

d'lndy, on distingue deux périodes dans l'évolution de la rnusique à programme chez ce

conrpositeur : les années 1871-18'17 et 1878-1926. Durant la première période, le réper-

toire orchestral se bome à des ceuvres à programnre au sujet héroïque; durant la se-

conde, il s'ouvre à un éventail plus large, qui allie musique à programme et musique

absolue. Après 1878, la musique à prograrnme 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.

Les deux derniers chapitres sont consacrés à des sujets plus généraux. Le Chapi-

tre IX conceme tout d'abord < Le répertoire orchestral et ses genres >. ll est un lait que
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les adeptes de la Neudeutsche Schule délaissent la symphonie absolue et I'ouverture

pour la symphonie à programme et le poème symphonique. La répartition des genres au

sein du répertoire orchestral peut constituer un indice assez significatif de l'orienlation

esthétique d'un compositeur ou d'un répertoire. Cet indice permet d'évaluer si les nou-

veaux genres de la musique à programme - représentatif's de la Neudeutsche Sclrule

sont plus importants que les genres traditionnels. L'analyse quantitative permet de cons-

tater qu'à l'époque considérée, lorsque le poème symphonique s'établit en France et que

les cas limites de la musique à programme deviennent de plus en plus nombreux, la

symphonie et I'ouverture perdent quantitativement en importance. Si cette évolution

reflète I'ambition de la Newleutsche Schule de ne plus composer que des æuvres sym-

phoniques à programme, la situation differe suivant les compositeurs. Certains inscri-

vent l'ensemble de leur production symphonique dans le domaine de la musique à pro-

gramme 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). D'autres compositeurs (Charles Dancla, Paul Lacombe, André Gédalge, Eu-

gène d'Harcourt, Ernile Ratez, Albéric Magnard) continuent à cultiver les genres plus

traditionnels de l'ouverture et de la symphonie absolue. D'autres collpositeurs encore -

le plus souvent des disciples de Franck - cultivent à la fois les genres traditionnels et les

genres représent atifs 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. Enfin, une rare catégorie de compositeurs (Sylvio Lazzari, Guy

Ropartz) parvient à concilier la symphonie absolue et les pièces évocatrices placées

sous le signe de l'< impressionnisme musical D. On peut signaler, de surcroît,

I'originalité d'un compositeur comrne Debussy, dont l'æuvre adopte une esthétique qui

s"émancipe à la fois de la symphonie absolue et des idéaux propres à la Neudeutsche

Schulc.
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Le Chapitre X, au terme de mon ouvrage, s'interroge sur les étapes qui jalonnent

l'évolution de la musique à programme en France de 1870 à 19'14. Ces étapes sont au

nombre de trois : les années I 870- I 877, marquées par la < Jeune école française > et la

Société nationale de Musique, la phase transiloire des amées 1878-ca 1890 et les an-

nées cu 1890-1914, placées sous le signe des disciples de Franck et de

l'< impressionnisme musical ). Durant les années 1870-1877, Saint-Saens et d'lndy,

connaissant des difficultés dans la réalisation de leurs projets d'opéra, inscrivent leur

production orchestrale dans Ie domaine de ia musique à programme. De plus, Saint-

Saêns renoue avec I'idée lisztienne du poème symphonique, qu'il diffuse au sein de la

Société nationale de Musique. Les années 1878-ca 1890 sont marquées par le succès de

l'ode symphonique, genre hybride entre la symphonie, l'opéra et l'oratorio, qui sert

souvent aux compositeurs de tremplin pour la scène. De plus, Sainl-Saëns et d'Indy ne

limitent plus leurs æuvres orchestrales à la rnusique à programme et s'ouvrent à un plus

large éventail de genres instrumentaux. D'autres compositeurs comme Franck écrivent

aussi des poèmes symphoniques, dont l'audition obtient plus de succès que durant la

première phase. Après 1890, le wagnérisme privilégie le drame musical. L'importance

du poème symphonique et de I'ode symphonique en tant que genres musicaux d'avant-

garde se trouve donc réduite. Les années crr 1890-1914 privilégient, tant dans

l'entourage de Debussy que chez des compositeurs comrne d'lndy, des cas limites de la

musique à programme.

Les étapes jalonnant l'évolution de la musique à programrne dans l'f{exagone sont

donc les suivantes . 1870-1877 , 1878-ca 1890 et czr 1890-1914. Ces trois périodes ne

contredisent en rien la succession linéaire proposée par Claude Digeon dans son travail

sur La crise allemurule de la pensée Jrançaise (1870-l9la). Si la scène musicale fran-

çaise ne se distancie généralement que très peu de la culture allemande après la guerue

franco-prussienne, la rupture entre les scènes musicales des deux pays est bien plus pro-
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fonde dans le contexte de la Première Guerre mondiale. Après 1870, tes compositeurs

français, généralement moins conscients de la spécificité de leur musique nationale

qu'en 1914, entrent dans une phase d'appropriation de la musique germanique. avant

que Debussy n'engage la musique française dans une voie nouvelle, qui lui permettra

d'affermir sa position dans I'Hexagone, puis au-delà des frontières. Les traits caractéris-

tiques de la musique < française > sont donc moins à rechercher dans les productions de

la Société nationale de Musique, parfois empreintes de < germanisme >, que dans I'art

debussyste qui marque fortement les compositeurs de la Société Musicale lndépendante.

Mais cette musique plus spécifiquernent française reste ouverte aux influences extérieu-

res, et tout particulièrement celles de l'< exotisme >. Il est plus aisé de confronter, au

début du XX" siècle, la musique < germanique > de Richard Strauss ou de Gustav

Mahler à la < musique fiançaise > de Claude Debussy que de déceler en quoi consiste le

caractère national dela Neruleul,vchc Schule etcelui 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 (cl Berlioz) et de la seconde qu'el1e est une école française influencée par

I'AIlernagne. En simplitiant à I'extrême, l'on pourrait inscrire les relations musicales

flranco-allemandes après la guerre de 1870 dans une figure triangulaire, qui mettrait en

présence la musique < sérieuse > allemande, la musique < légère > française (voire ita-

lienne) et la musique < sérieuse > française. Par ailleurs, la rnutation de la musique

symphonique, et tout particulièrement la multiplication des cas limites de la rnusique à

programme, est un critère comfilun aux produotions des disciples de Franck et celles de

l'< impressionnisme musical ll.

Afin de comprendre cette apparente contradiction, il convient de rappeler I'essor du

drarne musical à la fin du XIX'siècle, qui s'est produit en partie aux dépens des genres

instrumentaux de la NeuLleutsclte Schula, dont I'importance sur le plan de I'avant-garde

s'est vue décliner. Le poème symphonique et la symphonie à programme devenant des
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genres parmi tant d'autres, de fidèles wagnériens à I'instar de Vincent d'lndy marquent

leurs distances avec les æuwes symphoniques de la Newleutsche fi,c/zzrle. D'un autre

côté, la liberté formelle d'un Liszt a tout pour séduire un compositeur comme Debussy

qui a lui-même apprécié certaines de ses æuvres. D'une manière générale, les composi-

teurs s'affranchissent des exigences lisztiennes afin d'opter de plus en plus pour des cas

limites de la musique à programme. Cette tendance vaut autant pour les disciples de

Franck que pour les adeptes de l'< impressionnisme musical >>.La Neudeulltche Schule a

liwé le point de déparl de la symphonie à programme et du poème symphonique, duquel

l'entourage de Franck et de Debussy s'éloigne peu à peu.

Au terme de ma conclusion, j'indique les noms de quelques médiateurs - évoqués

dans mon rnémoire - qui servent de vecteur au transfert culturel en matiere de musique

instrumentale. Ces médiateurs ou groupes de médiateurs relèvent de différents critères

protèssionnels: ce sont des musiciens (Berlioz, Gozlan, d'Indy, Liszt, Mottl, Planté,

SainGSaëns, R. Strauss, Weingartner... ), des sociétés de concerts (Concerts Lamoureux"

Concerts populaires, Société Schumann... ), des musicographes (Beauquier, Berlioz,

Elwart, von Ende, Liszt... ) ou des traducteurs (Bannelier, Chevillard. .. ). Mon rnémoire

consacré à la musique à programme et à l'influence allemande ne cite que le nom de

quelques-uns de ces médiateurs. Je me propose dans mes recherches ultérieures de ré-

pertorier les personnes liées de près ou de loin à la musique allemande et à sa diffusion

en France au XlX" siècle. Une telle recherche devrait aborder la formation en réseaux

dans une perspective interdisciplinaire et s'orienter vers les méthodes de I'anthropologie

sociale.

Deux ans après mon séjour en Allemagne, la Fondation Alexander-von-Humboldt

m'invite à son colloque < Sciences humaines - Kulturwissenschaften >, qui se lient à

Paris en novembre 2003. Au cours de ce colloque, je fais la connaissance d'Alexandre
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Kostka qui me propose de contribuer à son ouvrage collectif sur les transferts culturels

entre Weirnar et Paris, lequel paraîtra prochainement sous le titre '. I'ariv Wei'

mar,' Ileimar-Puris. Kunsl- und Kulturtranslërt um 1900. Je vois dans cette proposition

une occasion de poursuivre la synthèse effectuée dans mon mémoire inédit, de l'étendre

à une période temporelle plus vaste et de situer mes réflexions concernant la musique

par rapport aux recherches menées dans le domaine de I'histoire de I'art et de la culture.

Naît ainsi mon article : < Paris-Weimar-Paris. Trois étapes décisives dans l'évolutjon de

la musique à programme (1830-1914) > liste des travaux, 7ll. Il est vrai qu'enûe ces

deux dates, les innovations de la musique à programme suivent un cheminement entre

Paris et Weimar, jalonné de trois étapes selon la trajectoire : Paris-Weimar-Paris. La

première de ces étapes concerne Berlioz et le réseau de la flevue el (;a:ette tnusicale

sous la monarchie de Juillet, la deuxième Liszt et son cénacle de 1848 à 1861, la troi-

sième la Société nationale de Musique et la < nouvelle école française > après la guerre

franco-prussienne. Les années 1861-1870, qui échappent à ce découpage temporel,

constituent une phase transitoire. L'objectif de cet article n'est pas de dresser un histori-

que complot de la musique à progtamme, mais de préciser de quelles esthétiques relè-

vent les genres appliqués durant les trois étapes en question et de définir le transfert

culturel entre les scènes musicales de Paris et de Weimar en ce qui concerne la musique

à programme. Durant la période considérée dans mon article, les genres de la musique à

programme relèvent d'esthétiques très variées. Sous I'influence des programmes de

Lesueur et du drame de Victor l{ugo, Berlioz ouvre la voie à la dramatisation de la mu-

sique symphonique, I'enrichissant d'un support littéraire ou d'un canevas avec sa con-

ception de la symphonie à programme et de ia symphonie dramatique. Afin de créer le

poème symphonique, Liszt émancipe I'ouverture de concert de sa fonction introductive

et I'enrichit de considérations esthétiques provenant de sa cuhure littéraire, de la philo-

sophie hégélienne, de la dramatisation et du support littéraire hérités de Berlioz, mais
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aussi de t'idée poétique de Schumann. Après la guerre franco-prussienne et la pénétra-

tion du poème symphonique en France, celui-ci change de fonction, et ne représente

plus l'idéal d'avenir de la production instrumentale, mais une possibilité créatrice panni

d'autres. Quant à Debussy, il se distancie du type narratif et des effets descriptifs, et

semble par lâ-même renouer avec l'< idée poétique > d'un Schumann, et ce malgré les

différences qui séparent I'esthétique et le style de ces deux maîtres.

Deux conceptions de la musique à programme se dégagent: d'une part le ( type nar-

ratif>, dont I'origine serait française (Berlioz, David), d'autre part le < type non-

narratif), qui puiserait sa source dans le monde germanique (Beethoven. Schumann) A

I'opposé du ( type narratif ), le < type non-narratif) se caractérise par I'indépendance

de la structure musicale par rapport au programme ou au litre qui traduit une idée poéti-

que ou produit une atmosphère donnée. L'on peut constater que Berlioz, voulant

s'éloigner de la conception poétique de la Symphonie pu,storale, passe au ( type narra-

tif > que Debussy abandonne à son tour, afin de s'approcher de I'idée poétique d'un

Schumann, mêrne s'il ne s'inscrit pas pour autant dans le sillage de ce demier' On serait

donc presque tenté de poser I'esthétique debussyste de la musique à programme comme

<la négation de la négation > du < type non-narratif). Ce moment de la double-

négation ne restaurerait pas simplement l'identité première, mais apporterait avec elle

du nouveau. ce qui est sensiblement le cas si I'on observe l'évolution de la musique à

programme de Beethoven à Berlioz, puis de Berlioz â Debussy. Si ce demier s'en prend

à Beethoven o'est moins en raison de sa préférence pour I'expression de la sensation

que pour les procédés descriptifs mis en æuvre dans la sl,mphonie pastorule. Sur le plan

du programme, Debussy demeure plus proche de la conception beethovénienne que de

celle de Berlioz. Mais la proximité avec l'idée poétique schumannienne est encore plus

frappante, puisque Debussy et Schumann se partagent le même éloignement du genre

descriptii
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Par ailleurs, à la chamière des XIX" et XX" siècles, la situation diffère globalement

de celle de la première moitié du XIX'siècle : ainsi le ( type non-narratif >, loin d'être

représentatif de la musique allemande d'un Beethoven ou d'un Schumann, se rencontre-

t-il aussi chez Debussy. De même pour ce qui est du ( type narratif >, qui n'est plus

I'apanage des Français comme Berlioz ou David, mais trouve aussi des adeptes outre-

Rhin chez des compositeurs comme Richard Strauss. La traiectoire Paris-Weimar-Paris,

suivie par I'innovation en matière de musique à programme, s'intègre à différents ré-

seaux qui sont les vecteurs de nouvelles conceptions esthétiques: celui de la Revue et

(ia:etîe mu,cicale à Paris, sous la Monarchie de .]uillet, le cénacle de Liszt à Weimar

entre I 848 et 1861 et la Société nationale de Musique après la guene franco-prussienne

pour ne citer qu'eux. Paris joue un rôle indéniable dans l'évolution de la musique à pro-

gramme. Si Liszt n'avait pas quitté la France peut-être le poème symphonique se serait-

il développé dans cette ville. Mais les choses ne sont pas si simples. Il convient de sou-

ligner, d'une part, le poids des émigrés allemands dans la vie musicale française, qui

constituent l'un des ferments de I'identité culturelle sous la monarchie de Juillet.

D'autre part, il faut attirer l"attention sur le rayonnement intellectuel de la ville de Wei-

mar, berceau de la Weimarer Kla^sslÈ, qui constituera le terreau fertile sur lequel genne-

ront les idées du Nouveau Weimar, dans l'entourage de la personnalité de Liszt.

L'émergence du poème symphonique est donc étroitement liée au rayonnement de

Weimar, tout en s'inscrivant dans la continuité des réflexions esthétiques menées par

Liszt dans le cadre du réseau de la llevue et Gdzeft.e musicule, rattaché au milieu des

émigrés allemands à Paris. Le compositeur hongrois occupe une position centrale sur le

plan franco-allemand, ce qui est tout particulièrement le cas dans le domaine de la mu-

sique à programme puisqu'il intègre Berlioz dans son cénacle à Weimar et ouvre à

Saint-Saens la voie du poème symphonique. Le réseau de la l?evue el Gazette musicttle

et celui du Nouveau Weimar comptent des membres de difiérentes origines (Chopin,
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Liszt et Schumann pour le premier; Berlioz et Liszt pour le second), dont la confronta-

tion des idées est la soutce d'un enrichissement mutuel. Cette communication entre les

aires culturelles se fait donc au sein même des grands centres culturels européens à

l ' instar de Weimar et de Paris.

Durant mon séjour à Weimar, j'ai eu la chance de pouvoir travailler dans

l'Alrenburg, dornicile de Liszt dans cette ville entre 1848 et 1861, à une époque à

laquelle il se livre à la composition de ses principaux poèmes symphoniques. C'est la

présence dans le lieu même du salon de Lisâ à Weimar qui m'a incité à faire une com-

munication au colloque de la Fondation Européenne de la Science, du 14 au l7 novem-

bre 2001 à Bruxelles sur < Le salon de Liszt à Weirnar >. Une version complétée de

cette communication est présentée parmi les articles inédits de ce dossier [liste des tra-

vaux, 7gl. Le fàit que le Liszt de Weimar soit souvent opposé au virtuose des années

parisiennes m'amène à me demander dans quelle mesure Liszt, en arrivant à Weirlar, a

pu reprendre ou modifier la conception du salon d'artiste parisien. À l'image <le ces

derniers, la bibliothèque-salon du premier étage communique avec deux salons atte-

nants. Les dimensions sont comparables à ceux des salons parisiens. Mais à la diffé-

rence de ceux-ci, le salon de Liszt témoigne d'une atrnosphère intimiste, propice au

culte de la rnusique. De plus, Ies salons attenants ne faisaient pas partie de l'espace de

concert et le salon principal - celui du deuxième étage - est plus petit que la bibliothè-

que-salon. Tel est aussi le cas de l'espace de concert du rez-de-chaussée. En réalité,

Liszt concilie le salon d'artiste traditionnel et les idéaux du Nouveau Weimar. Destinés

à un emploi polwalent, ses soirées. matinées du dimanche et ses fest'ivals allient la vir-

tuosité instrumentale, la < musique sérieuse ) et les autres arts (mélodrame, tableau vi-

vant...). Il serait intéressant d'étudier I'influence du salon de Liszl à Weimar sur celui

de Wagner à Bayreuth. Ce travail offre d'intéressantes perspectives en ce qu'il livre une

contribution tant à l'histoire sociale des salons et des cénacles artistiques qu'à l'étude du
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nationalisme en Europe. N'oublions pas que Hoffmann von Fallersleben, auteur des

paroles de l'hymne national allemand, et Richard Wagner fbnt partie eux aussi du céna-

cle du maître hongrois, au même titre que Berlioz. Un travail plus approtbndi sur le

Nouveau Weimar s'avère nécessaire, s'agissant à la fois d'un cénacle aux visées univer-

selles et de la première < école nationale D dans le domaine de la musique.



Bilan et perspectives d'avenir

Mes recherches ont permis de dégager deux périodes propices pour les transferts cultu-

rels entre I'Allemagne et [a France: les années 1815-1848 et les années 1871-1905.

Bien que I'on commence à exécuter la musique de chambre et les syrnphonies de Haydn

et de Mozat à la fin du XVIII" siècle dans I'Hexagone et malgré la représentation,

à Paris, de La Créarion de Haydn (1800) et de la Iilûte enchantée de Mozart ( l80l ), il

faut attendre la fin des guerres napoléoniennes - à une époque marquée par la dilïusion

de l'ouvrage de Madame de Staél intitulé De l'Allemugne avant d'assister à une forte

pénétration de la musrque germanique en France- Après 18i5, les pianistes sont attirés

par un nouveau centre de la virtuosité; Paris. L'on compte de plus en plus d'Allemands

pami les émigrés qui constitueront I'un des ferments de I'identité culturelle sous la mo-

narchie de Juillet. Mais I'influence germanique se fait sentir non seulement dans les

salons d'artistes, mars aussi dans le domaine de la < musique sérieuse >. I1 convient de

rappeler à cet égard la création du l;reischîit: de Weber (1824) et l'inauguration de la

Société des concerts du conservatoire par Habeneck ( I 828), qui impose Beethoven au-

près du public français. Sous la monarchie de Juillet, Berlioz, dans sa conception de la

symphonie à programme, subit l'influence de la Symphonie pastorula. De plus,

n'oublions pas que le rattachement de Schumann au réseau de la llevue at (;a:eîte musi-

calc de l'aris a des conséquences : d'une part les activités rédactionnelles du composi-

teur allemand lui valent le soutien de ses conlrères parisiens ; d'autre part, Liszt se place

sous le signe de la nouvelle ère poétique schumannienne, lorsqu'il développe son esthé-

tique de la musique poétique.
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Les années 1871-1905, séparant la Fondation de la Société nationale de Musique de

I'incjdent de Tanger représentent également une époque propice à la médiation cultu-

relle franco-allemande. Cette période est marquée par une phase d'appropriation de la

musique allemande. Après s'être approprié le poème symphonique, la France est mar-

quée par le wagnérisme, les chefs d'orchestre allemands et le débat sur I'esthétique de la

musique instrumentale, ouvert sous I'impulsion de Weingartner. D'un autre côté, Ies

Allernands commencent peu à peu à être sensibles à l'évolution musicale de leurs voi-

sins. Un théoricien comme Riemann, par exemple, s'ouvre aux travaux de ses homolo-

gues francophones, quijouent un rôle détenninant dans I'avancement de ses recherches.

Le transfert de la musique allemande en France a également été favorisé par l'entrée

massive d'éditions gennaniques sur le marché français après 1863, due à I'abaissement

des droits de douane décrété sous Napoléon III et à la compétitivité des prix allemands.

De plus, les éditeurs allemands, conscients des débouchés commerciaux que pouvait

représenter le marché français, avaient commencé dès les années I 830 à poser les jalons

en ouvrant des succursales ou en choisissant des dépositaires dans la capitale française.

En outre, la médiation culturelle entre les deux pays continue en dehors des deux pério-

des particulièrement favorables déterminées ci-dessus. En effet, de nombreux ( passeurs

d'idées n, comme Jean-Joseph-Bonavenlure Laurens, les membres de la Société Schu-

lnann ou Louis-Léon Gozlan, continuent à æuvrer pour la communication entre la cul-

lure germanique et la culture française.

Signalons, par ailleurs, les transferts culturels produits par Liszt lorsqu'il passe de

Paris à Weimar, et tout particulièrement l'influence de ses réflexions esthétiques pari-

siennes et de la musique de Berlioz sur le Nouveau Weimar. Certes, les translerts cultu-

rels de I'Allemagne vers la France dans le domarne de la musique instrumentale au

XIX' siècle sont plus nombreux que les transferts culturels de la France vers

l'Allemagne. Les premiers sont particulièrement prégnants dans les années l8l5-1848
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et 1871-t905, tandis que les seconds sont presque uniquement I'apanage de Liszt. Mais

il convient d'ajouter que le réseau de la llevue et (idtelle musicale et celui du Nouveau

Weimar comptent des membres de différentes origines (Chopin, Liszt et Schumann

pour le premier; Berlioz et Liszt pour le second), dont la confrontation des idées est la

source d'un enrichissement mutuel. La médiation artistique s'opère donc non seulement

entre différentes aires géographiques, mais au sein d'un même lieu.

Dans mes recherches futures, je me propose de poursuivre mes travaux concemant

la médiation interculturelle en musique. Cette recherche sur les médiateurs et leur tra-

vail, sur [a manière dont ils perçoivent l'objet qu'ils souhaitent fàire connaître à autrui,

portera en part icul icr sur les points suivants :

les figures d'identification nationale. L'exemple de Berlioz à la fin du XlX"

siècle a déjà montré à quel point la musique devient un enjeu symbolique dans

un processus de constitution d'identité nationale ;

les figures de médiateurs comme Liszt ou Schlesinger. des < passeurs d'idées >

qui tendent d'apporter une nreilleure connaissance de I'autre. Dans certains

cas, ils peuvent déI'ormer l'objet de leur médiation.

les lieux, revues ou sociétés où s'accomplit la médiation (llevue et Gazette mu-

sicale tle Przrls, salon de Liszt à Weirnar, Société nationale de Musique... ) Le

médiateur doit jouer un rôle actif à I'intérieur des réseaux attachés à ces lieux :

réseau de la Revue el (;azette rnusicale tle Paris, Nouveau Weimar, Nouvelle

École française. . .

Je comparerai mes résultats à ceux obtenus pour d'autres disciplines comme la littéra-

ture (Claude Digeon), les études germaniques (Michael Werner, Michel Espagne) ou les

beaux-arts (Alexandre Kostka, Thomas W. Gaehtgens). Par la confrontation des conclu-
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sions de mon mémoire inédit et des dernières recherches d'Alexandre Kostka sur la mé-

diation artistique (1870-1918), l'on est à même d'observer des transferts croisés entre

l'Allemagne et la France pour ce qui est des beaux-arts et de la musique. En etïet, au

XIX' siècle, après une phase d'appropriation de la musique allemande, les Français

cherchent à se distinguer avec le debussysme. Dans le donraine de I'art, le rapport de

force est inversé : au long du XIX'siècle, la France reste dominante face à une Allerna-

gne, dont les aftistes acceptent la tutelle française après la guerre de 1870, avant de s'en

démarquer et d'innover sur leur propre terrain. il est significatif que la position de fai-

blesse de la France et de l'Allemagne respectivement dans les domaines de la rnusique

et des arts. pose des problèmes d'identité nationale, lesquels ne seront résolus que pro-

gressivement par un processus d'érnancipation de la culture du voisin. Une recherche

approfondie et pluridisciplinaire prenant en compte aussi la musique - sur les trans-

ferts culturels franco-allemands et les rapports de force entre les deux cultures au XIX'

siècle s'impose.
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