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HOMMAGE A MARCEL LANDOWSKI
PASCALE HONEGGER

Si mes souvenirs de Marcel Landowski remontent 2 mon enfance, je I'ai peu
vu apres la mort de mon pere, ayant quitté Paris et le monde musical pour de
nombreuses annees.

I"ai connu Michel Garcin par le festival de Villevieille, 1l en avait fait un lieu
de bonheur pour les étres épris de musique et d’amiti€ et ¢ est grace aux Garcin
que | ai renou¢ avec Marcel Landowski.

Je sais que Francoise Garcin connaissait Landowski beaucoup plus intime-
ment que moi et j'avais le profond désir de trouver ici réunis ces deux amis tres
chers : le texte que Francoise Garcin m’a fait la joie de nous €crire répond a ce
voeu.

FRANCOISE GARCIN

Dans les derniers jours de 1999 une nouvelle a endeuillé le monde musical
francais : la disparition de Marcel Landowski.

Une figure marquante de notre pays s est éteinte, celle d'un homme désin-
téressé, ayant un sens aigu du bien public et capable de déployer une €énergie
sans limite pour imposer ce qu’il croyait €tre bon,

L'action qu’il a menée pour le développement de la musique dans notre
pays entre 1966 et 1975 est considérable. Par la création d’orchestres dont la
renommeée n’est plus a faire, par le renouveau apporté a l'opeéra, a la danse, aux
conservatoires, il a donné une impulsion formidable a la vie musicale fran-
caise.

Mais cet homme d’action, si dynamique et obsting€, éprouvait aussi un pro-
fond besoin de recueillement, de travail solitaire. Sa vraie passion €tait la com-
position.

Chargé de pouvoir, comblé d"honneurs, membre de |I'Institut en 1975,
Secrétaire perpétuel puis Chancelier, il était resté dans la vie |'étre le plus
simple qui soit. Accessible a tous. toujours cordial et souriant, il aimait les
choses vraies : la nature dans ce qu’elle a de plus authentique, les collines
abruptes de Provence, ses vignes qu’il travaillait comme un vrai paysan et
aupres desquelles il se sentait si heureux. le contact direct. spontané avec les
gens et par dessus tout : ["amitié.
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J"ai été personnellement témoin de I'amiti€ tres belle entre Marcel
LLandowski et celui qui a été pendant plus de trente cing ans le directeur artis-
tique des disques Erato, Michel Garcin.

D’une nature chaleureuse, trés ouvert d’esprit, passionné de musique, muni
de solides prix d harmonie, de contrepoint et de fugue au Conservatoire de
Paris, Michel Garcin s’intéressait vivement a la création contemporaine et
c’estal’occasion de I'enregistrement du Concerto pour Ondes Martenot. per-
cussion et orchestre a cordes de Landowski en 1964 que leur relation com-
menca. Relation toute professionnelle au début qui se transforma peu a peu en
une amiti€ si étroite, si profonde qu’ils se virent pendant des années et se télé-
phoneérent tous les dimanches matin. En toutes circonstances, qu'il soita Paris,
en Provence ou en Normandie dans la petite maison ot il aimait se retirer pour
composer. Marcel appelait Michel et ¢’ étaient de vastes tours d"horizon sur les
événements du jour, chacun apportant son point de vue avec une liberté et une
confiance absolue. Combien de fois me suis-je amusée a entendre ce duo de
bavards impénitents dont je ne percevais qu’'une seule voix ! [l y avaitde la joie
dans leurs échanges. Tous deux €taient enthousiastes, jeunes d’esprit, pleins
d’humour et de curiosité. lls avaient aussi des racines musicales communes.
Marcel vouait un culte a Honegger, 1l admirait le musicien et vénérait I’ homme
qu’il a comparé dans son livre La musigue n’adoucit pas les meaeurs a un chéne
« tourmente et fort, fragile et solide a la fois : la réflexion du monde ». Dans le
chapitre qu i1l lur a consacré€. i1l confie quel réle ce Maitre a jou€ dans sa vie.
Michel partageait cette admiration, il a lui-méme enregistré un grand nombre
d’ceuvres d’Honegger chez Erato.

Cette amitié exemplaire a duré jusqu’a la mort de Michel en 1995. Et main-
tenant. a son tour, Marcel s’en est allé.

Se sont-ils retrouvés la-haut et continuent-ils, portés par les harmonies
d'Honegger, a commenter les choses d’ici-bas ?
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QUELQUES PROPOS SUR LA SONATE EN RE MINEUR
POUR VIOLON ET PIANO
ARTHUR HONEGGER

19 octobre 1912 (1)

...... Pourte rassurer sur mon avenir, je vais te faire un compte-rendu détaillé de
ma visite a Gédalge : j"arnve donc a | h de I'apres-midi au Conservatoire et je me
fais indiquer la classe de Gédalge. En entrant je vois assis devant un piano a queue
et entouré d’une vingtaine d’éleves un petit bonhomme habillé comme un ouvrier,
les cheveux coupés ras sur un nez crochu surmonté d’énormes bésicles en corne
derriere lesquelles deux yeux d'inégale grosseur brillent d”un €clat percant. 11 me
recoitavec une cordialité et une amabilité charmantes et je lui montre les fugues et
contrepoints que | avais apportés. Apres avoir examiné | 'une d'elles, il me prie de
la lui faire entendre au piano. Je m exécute tant bien que mal, invoquant ma qua-
lit€ de violoniste comme circonstance atténuante. Apres quelques mots d encou-
ragement signifiant que « la fugue n’était peut-étre pas écrite dans un style tres
rigoureux, dénotait cependant une belle forme et montrait déja assez “d acquis’™ »,
Il me conseilla d habiter Paris, ou, en plus de ses cours, je pourrai suivre des cours
de composition et entendre beaucoup de bonne musique, ce qui ne devait proba-
blement pas abonder au Havre. Puis il me dit de rester et de prendre de suite part a
la classe. Je retournerai déja dans 8 jours et je lui montrerai ma sonate qu’il m’a
demandée. Elle est maintenant finie, je n’ai qu’une page encore a copier. Apres
I” Adagio que tu connais vient un final qui compte environ 16 pages. comme le 1¢°
mouvement. Apres une introduction lente, le premier theme « Allegro » est exposé
comme suit au violon :
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Repris a |'octave par le piano et contrepointé par le violon, il développe princi-
palement le rythme de la 3¢ mesure en forme canonique et apres des successions
d’accords f.f arrive au 2¢ théme exposé d’abord au piano, puis repris au violon :

|. Extrait d une lettre d” Arthur Honegger adressée a Zurich a sa sceur, Mme Stadler-Honegger.
Collection Mme Stadler.
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LLa coda qui termine la 1" partie est peut-étre ce que je préfere dans tout ce mou-
vement. Puis commencent les développements. D abord le rythme revient obsti-
nément dans le piano. se suivant et se pourchassant dans toutes les parties, puis
revenant f au violon, puis repartant dans |"aigu du piano sur les pizz. du violon.
Arrivé en la b majeur ce fragment s’arréte sur un point d’orgue et de nouveau
reviennent plus développés les themes de | introduction dont le principal se com-
bine maintenant simultanément au theme de |’ Allegro :
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Le premier theme revient ensuite transformé en mélodie en 7€ b majeur, puis
peu a peu reprend sa forme primitive et ramene les réponses d’accords entre vio-
lon et piano qui aboutissent a la reprise du 2¢ theme, qui, vari€ et passant de mi»en
fa module a la coda définitive. Celle-ci expose de nouveau le 1¢T theme, mais cette
fois a 4 temps, large et dans la forme d’une marche funebre commencant pp se
combine subitement avec le I° theme du 1¢" mouvement de la Sonate, puis monte
Jusqu’au f£f en doublant le contrepoint a la basse, et la sonate se termine dans un
sentiment de calme et de majesté. La partie de piano de ce mouvement est, je
crois, assez difficile, je pense commencer bientot a la travailler avec M. Chapt...
Maintenant comme il est bientdt | h du matin et que je suis fatigué de mon voyage,
Je remets a demain la suite de cette int€ressante épitre (Amen).

Demain se trouve étre le mercredi 23 octobre. La nuit fut longue. Je viens de
mettre la derniére main a ma sonate que je dois emporter aprés-demain a Paris oll
Jje retourne déja.

Samedi 26 octobre grand concert chez les jeunes gens chrétiens Chapt, Gosselin
(violoncelle), un baryton, un pianiste. Dietz et moi. Trio de Franck et autres
modernes francais, encadrés de 2 comédies finement interprétées par les sus-dits
(bien entendu !)

Jai vu pendant mon séjour a Paris un Stradivarius valant la modeste somme de
70000 frs. Engelbach (fils d”un docteur du Havre) m’a donné ou plutdt m’a promis
Ofrs 10 centimes. Si tu veux compléter le reste, je ne m'y oppose pas formellement.
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LA SONATE EN RE MINEUR POUR VIOLON ET PIANO, DITE « N° 0 »
JACQUES TCHAMKERTEN (1)

("est pendant ses années d’études au Conservatoire de Paris —de 1911 a 1918
avec quelques mois d interruption dus a la mobilisation de la guerre de 1914 -
qu’ Arthur Honegger compose ses premieres ceuvres d envergure, les Six poemes
d’Apollinaire, la 1™ Sonate pour violon et piano et surtout le /<" Quatuor a cordes.
Les chefs-d’ ceuvre sont toutefois préceédés de quelques ouvrages « d’école » ; c'est
le cas notamment de la Sonate en ré mineur dite « n® 0 » restée inédite jusqu’a
aujourd’hui. Le manuscrit. trés soigneusement écrit (dont 'original est a la
Fondation Paul Sacher a Bale) comporte une page de titre rédigée ainsi :

A. Honegger / Sonate / pour / Violon et Piano / en / Ré mineur / I. — Largo —
Agitato—/ II. — Molto Adagio -/
lI1. — Sostenuto — Allegro—/ au Havre 1912 —

Chaque mouvement porte la date exacte de son achevement, soit lundi 12 février
1912 pour le premier, samedi 22 juin 1912 pour le deuxiéme et mercredi 23 octobre
1912 pour le troisieme. La Sonate a donc été composée au cours de la premiére
annee passeée dans la classe de Gédalge. Le manuscrit ne porte aucune correction
ou modification et la premiere audition publique n’eut lieu que le 16 juin 1992 a
Dijon par Dong-Suk Kang, violon et Pascal Devoyon, piano.

Si le compositeur avait pu, au cours de ses années d’études zurichoises, étre fas-
cin€ par un Strauss ou un Reger, la Sonate n® 0 ne comporte, elle, guere d influences
germaniques mais se rattache au type de grandes sonates qu’écrivaient les com-
positeurs frangais de cette €poque, notamment dans | entourage de Vincent d’Indy
et de la Schola Cantorum. Elle obéit au systeme cyclique, cher aux éleves de César
Franck, et exploite de maniere presque systématique les diverses cellules théma-
tiques qui forment son matériau.

Le mouvement initial, Largo-agitato, de loin le plus développé, est biti selon la
forme sonate traditionnelle et débute par une introduction lente qui expose les
deux motifs formant le premier theme. Cette introduction est swivie d’un agifato,
de caractere dramatique, passionné, qui oppose a ce premier theme un second au
ton relatif majeur, presque sentimental, et donne lieu a un ample développement
remarquablement élaboré.

|. Cle texte est publi€ en préface de la Sonate n” 0 qui vient de paraitre aux éditions Papillon. CH-1256
Drize-Crenéve (www.editionspapillon.ch).
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Le deuxieme mouvement, molto adagio est également construit sur deux themes
— le premier rappelant un choral. le deuxieme en forme de marche funébre annon-
cant curieusement celle qu’écrira Honegger dans sa musique pour le film L' ldée —
au moyen desquels le compositeur se livre a un intéressant travail contrapuntique.

L'ouvrage se conclut par un Sostenuto-allegro, a nouveau de forme sonate mais
beaucoup plus libre que celle de I’ agitato. Ce dernier mouvement s’ ouvre par une
introduction lente a laquelle s’enchaine un énergique allegro, bithématique. a trois
temps. Apres le développement puis une réexposition, dans laquelle le premier
theme est énonceé assez différemment de |'exposition, le mouvement se termine par
une longue coda, Celle-ci ramene, de maniere assez scholastique les principaux
¢éléments thématiques et se conclut fortissimo dans la tonalité principale de ré
mineur.

Travail d’école que son auteur ne destinait sans doute pas a la postérité, la Sonatre
n° 0 ne possede pas encore toute la maitrise stylistique et la fermeté de langage qui
se manifestent des le /¢7 Quatuor a cordes. Elle n’en constitue pas moins une
ceuvre fort réussie et figure bien mieux qu'honorablement auprés des grandes
sonates francaises €crites a la charniére des XIX® et xx® siecle, telles celles de
Lekeu, Vierne ou Guy Ropartz, compositeur qu'Honegger admirait profondé-
ment. Incontestablement, la Sonate n° 0 ouvre la voie royale qui mene aux splen-
dides et magistrales constructions que sont les trois quatuors a cordes, les cing sym-
phonies et tant d’autres chefs-d ceuvre qui font d’ Arthur Honegger un des plus
grands musiciens du XXx° siecle.

RIGUEUR ET EXIGENCE : LES SONATES D'HONEGGER
JEAN-JACOQUES VELLY

Dans ses derniers ouvrages parus — Incantation aux fossiles en 1948 et Je suis
compositeur en 1952 — Arthur Honegger déplorait le fait que la place de la musique
de chambre fiit en régression, voire méme en danger de disparition totale dans
|"activité d'un compositeur ou dans la programmation des concerts. Pour lui, ¢’est
pourtant dans cette discipline austere que résidait « la musique a I'état pur. C’est la
ot la pensée musicale peut s’épanouir avec le plus de vérité et donner a celui qui
aime profondément cet art les plus subtiles et les plus nobles émotions » |,

|. Honegger. Arthur, Incantation aux fossiles. Lausanne. Aux Editions d"Ouchy. 1948, p. 135.
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Un genre musical en voie de disparition ?

Honegger en imputait directement la responsabilité a plusieurs facteurs simul-
tanés : tout d abord I'influence grandissante de la radio, « qui inonde |'univers des
plus vulgaires élucubrations » 2, mais aussi les « occupations stériles » que |'on
impose aux jeunes et qui « rendent impossible |'étude d'un instrument » 3, ou
encore le manque d’engagement des critiques musicaux qui, selon lui, ne font plus
leur travail en renon¢ant a commenter les concerts de musique de chambre de la
Société Nationale ou du Triton, car 1l est « tres difficile de renouveler le stock
d’épithetes sur la musique pure » 4. Les compositeurs eux-mémes portent aussi,
selon Honegger, leur part de responsabilité dans cette désaffection du genre car,
depuis quarante ans, « la musique de chambre est devenue d’une difficulté d’exé-
cution et de lecture absolument décourageante pour I"amateur le plus intrépide,
méme pour le professionnel le plus zél€ » ». Ainsi. il déplore qu’au milieu du xx¢©
siecle le programme des concerts de musique de chambre reste toujours limité a
quelques ceuvres seulement, parmi lesquelles les sonates et quatuors de Beethoven.
et quelques pieces de Debussy. Ravel, Fauré ou Franck ©. Cette méconnaissance du
vaste répertoire de la musique de chambre apparait d"ailleurs comme une source
d’appauvrissement musical car elle mene les jeunes compositeurs a renoncer a
leur originalité pour uniquement copier leurs ainés. Laconique, Honegger indique
que « dans les concours de composition, les éléves qui présentent un quatuor
apportent presque toujours un décalque des quatuors de Ravel ou de Debussy. 1l ne
saurait en étre autrement car la plupart n’en ont jamais entendu d autres. Combien
connaissent ceux de Haydn, de Mozart, de Brahms ? Pas plus que les récents. Le
quatuor de Ravel, ils le connaissent par cceur ! » 7 Pour Honegger, |'affaire est
d’autant plus cruciale qu’elle se double également d'un véritable probléeme éco-
nomique car « les jeunes compositeurs ne trouvant plus d’interprétes pour ces
ceuvres, |ils] ne les proposent plus aux éditeurs » £ Ainsi donc, I'évolution du
genre de la musique de chambre et celle des habitudes musicales du xx¢ siecle por-
tent-elles directement en elles les ferments du désintérét actuel pour un domaine
autrefors tant célébreé.

2. Honegger, ap. cit.. p. 135,

3. Ihid., p. 135.

4. Ihid.. p. 136,

3. Thid.. p. 136.

6. l'lnnzf:%gﬂr. Arthur, Je suis compositeur, entretiens avec Bernard Gavoty, Ed. du Conquistador, 1952.
p. 32-33.

7. 1bid., p. 32-33.

8. Honegger. Incantation aux fossiles, p. 137.
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Ces propos acerbes et désabusés d’Honegger, qu'il faut replacer avec précaution
dans le contexte musical de I’apres-guerre, traduisent le sentiment du compositeur
face au dépérissement prochain de cette forme d’art, « indice de culture élevée et
d’amour pour la musique » °, mais aussi plus généralement sa conviction pessi-
miste d’une « fin prochaine de notre musique » V. Exprimés tardivement, ces
regrets ne laissent pas de surprendre malgré tout car, apres le début des années 20,
qui a vu la composition de nombreuses ceuvres de musique de chambre dans la pro-
duction d’Honegger, le compositeur n’est revenu qu’exceptionnellement a la
musique de chambre — avec deux quatuors et deux sonates sans piano —, partageant
cette désaffection avec la plupart des compositeurs de son temps. tandis que « seuls
Milhaud, Martinu et Hindemith |y| demeuraient fidéles a partir des années
1930 » 11,

Une production concentrée et insolite

La production d"Honegger dans le domaine de la musique de chambre remonte
essentiellement a ses premieres activités de compositeur, entre 1916 et 1922,
années au cours desquelles furent créées pas moins de six sonates et sonatines, avec
un pic important et remarquable en 1920. Cest donc une activité a replacer direc-
tement dans le contexte de la fin de ses études au conservatoire et de son apparte-
nance au Groupe des Six, méme si la rigueur et le genre des ceuvres composées
dans ces années-la sont en totale opposition avec | esprit enjoué et volontiers désin-
volte des Six a cette époque. Honegger en avait pleinement conscience puisque.
dans la célebre interview a Paul Landormy parue dans La Victoire du 20 septembre
1920, il indiquait clairement qu’il n"avait pas « le culte de la foire ni du music-hall,
mais au contraire celui de la musique de chambre et de la musique symphonique
dans ce qu’elle a de plus grave et de plus austére » 12, se démarquant ainsi de ses
camarades sur le plan esthétique au moment méme ou la presse et I'intelligentsia
parisienne s’accordaient a les réunir dans un méme esprit provocateur.

Malgré une telle affirmation, sans ambiguité aucune, la production de musique
de chambre représente un ensemble peu développé dans la production d”Honegger.

9. Ibid.. p. 137.

10. Honegger. Je suis compositeur, p. 34.

| 1. Halbreich, Harry, Arthur Honegger, Paris, Fayvard/Sacem, 1992, p. 323,
12. Cité dans Halbreich. op. cit, p. 76.
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Outre les ceuvres de jeunesse conservées 13, il est constitué d’une vingtaine
d’ceuvres au total, que I'on peut classer en trois groupes :

1. Les trois quatuors. Aprés une vingtaine de sonates de jeunesse, le premier qua-
tuor (1916-17) représente le vértable coup d envor de la production d’"Honegger
dans le domaine de la musique de chambre. Les deux quatuors suivants sont plus
tardifs (1934-37).

année fitre instruments
1916-17 Quatuor n® | cordes
1934-36 Quatuor n® 2 cordes
1936-37 Quatuor n® 3 cordes

2. Les huit sonates et sonatines pour cordes ou vents (essentiellement entre 1916
et 1922, puis en 1932 et en 1940).

année titre instruments
1916-18 Sonate n° | violon, piano
1919 Sonate n® 2 violon. piano
1920 Sonate alto, piano

1920 Sonatine 2 violons

1920 Sonate violoncelle, piano
192]1-22 Sonatine clannette, piano
1932 Sonatine violon. violoncelle
1940 Sonate violon seul

| 3. Six Sonates pour piano et violon en uf, Fa. ut, si. la. Sol (mars-juillet 1908) ; une Sonate (n° 0) pour
viodon et piano en ré mineur (Févner-octobre 1912), un Trio en fa mineur (aoflit-octobre [913).
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3. Les diverses ceuvres de circonstance, morceaux de concours ou transcrip-

tions.
année titre mstruments
1917 Rhapsodie 2 fites, clarinette (ou 2 violons, alto),
piano
1919 Danse de la chevre fliite
1920 Cadence pour Le baeuf violon, piano
sur le toit
1920 Hymne dixtuor
1922 Trois contrepoints piccolo, hautbois (cor anglais),
violon, violoncelle
1925 Prélude et blues 4 harpes
1925 Hommage du trombone | trombone
exprimant la tristesse de
I’ auteur absent
1929 Berceuses fllite (violon) : trompette (alto)
violon, violoncelle. piano (harpe)
1932 Prélude contrebasse, piano
1934 Petite suite saxophone, 2 fliites, clarinette.
violon, piano
1945 Morceau de concours violon, piano
1945 Paduana violoncelle
1947 Intrada trompette, piano
1953 Romance flite, piano
17? Arioso violon, piano

Nous laisserons ici de cote les quatuors, €tudi€s par ailleurs, et les pieces secon-
daires sans grand intérét.
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De la pratique du violon a la composition de sonates

Le goiit premier d"Honegger pour la musique de chambre lui vint trés certaine-
ment de sa pratique du violon. Dés ses premiéres années, alors qu’il résidait avec
sa famille au Havre, il entreprit |I'étude du violon avec un professeur nomme
Sautreuil, avant de travailler par la suite avec Willem de Boer a Zurich, lors de son
séjour entre 1909 et 1911, puis avec Lucien Capet au conservatoire de Paris (1911-
13), o1 il se rendait une fois par semaine en train pour suivre les cours 4. Pendant
les années passées au Havre, Honegger se livra de bonne heure a la pratique de la
musique de chambre, notamment en formation de trio pour piano et deux violons.
Les séances avaient lieu avec sa mere, qui tenait la partie de piano. et un ami vio-
loniste, Georges Tobler. qui appartenait vraisemblablement, comme Honegger. a
la communauté suisse du Havre. En raison du répertoire plutot restreint adapté a
une telle formation, le jeune Honegger se chargea rapidement de le combler en
composant pour cet effectif peu habituel, et dans un style « beethovénien » 12, plu-
sieurs sonates dont le nombre n’est pas connu avec précision : Marcel Delannoy
parle de 18 sonates havraises !¢ ayant précédé |’ officielle Sonate n® I pour violon
et piano de 1916-17 ; Henri Collet, pour sa part, en évoque 21 vers 191517 et
Harry Halbreich, se référant a Honegger lui-méme, en signale une vingtaine '8,
Geoffrey Spratt, quant a lui, se limite uniquement aux 6 sonates de jeunesse conser-
vées 19,

Par la suite, durant les deux années passées en Suisse, Honegger fut encourage
dans son désir de continuer la musique par Friedrich Hegar, le directeur du conser-
vatoire de Zurich et ancien ami de Brahms. Le jeune compositeur présenta preci-
sément une piece de musique de chambre pour solliciter son avis. Cet Adagio pour
violon et piano 2 [*aurait alors fortement impressionné 21,

14. Tappolet, Willy, Honegger, Neuchitel, Editions de la Baconiére, 1933, trad. frangaise 1939, p. 24.

15. Epoque ou il étudiait les sonates de Beethoven.

| 6. Delannoy, Marcel, Honegger, Pans, Editions Pierre Horay, 1953, p. 16.

1 7. José Bruvr rapporte que « quelques années plus tard. Henn Collel parlera de certain cahier aux 21
sonates pour violon et piano ! Un mythe, ce cahier. ces sonates 7 Eh ! Que non point ! Le 19 janvier
1918, d’aprés André Georges. on entendra 'adagio de I'une d’elles ». Cité dans Bruyr, José.
Honegper, Paris, Corréa, 1947, p. 30.

| 8. Halbreich, op. cit.. p. 323.

19. Spratt. Geoffrey K., The Music of A. Honegger. Dublin, Cork University Press. 1987.

20). Tappolet, op. cit., p. 25.

21, Spratt, op. cit, p. 2.
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L'attrait de la rigueur

Si I’'on excepte les quatuors et les ceuvres de circonstances, force est de consta-
ler que, dans le domaine de la musique de chambre, Honegger s est essentiellement
limité aux genres de la sonate (5 ceuvres) et de la sonatine aux proportions plus
modestes (3 ceuvres). Dans toutes ces partitions. il respecte les usages classiques
en ayant recours uniquement a des structures en trois parties et a un emploi régu-
lier de la forme-sonate. Cette rigueur, directement issue de |'enseignement de
D’Indy, ne I'empéche pas cependant d’apporter sa touche personnelle. Lui qui
reconnaissait dans son interview a Paul Landormy « attacher une grande impor-
tance a | architecture musicale », qu’il ne voulait « jamais voir sacrifier a des rai-
sons d’ordre littéraire ou pictural », il recherche des constructions musicales claires
et solides qui lui permettent de laisser libre cours a sa fantaisie inventive dans le
traitement contrapuntique, tel que le lui avait enseigné Gédalge > au conservatoire.
Ainsi, dans I’emploi de la forme-sonate, Honegger modifie-t-il généralement
I"ordre des themes dans la réexposition afin de créer une structure en arche logique
et plus équilibrée : AB C BA (au lieu de AB C AB). C’est la aussi, peut-étre. une
influence directe de Brahms. que lui avait révélé Friedrich Hegar, car Brahms, qui
avait composé de nombreuses ceuvres de musique de chambre, avait déja eu
recours a plusieurs reprises a cette organisation formelle, notamment dans la
Ballade n® 2 23,

Alors que, conformément a | esprit du temps, Honegger aurait pu se satisfaire de
formes libres pour exprimer sa fantaisie. il cherche au contraire la contrainte for-
melle pour vaincre la difficulté et éprouver, sans effets faciles et sans artifices, une
plus grande liberté dans le traitement musical. Sous cet angle. il est possible d’éta-
blir une parenté, malgré la diversité de leurs styles, entre Honegger et Webern.
Honegger aborde le genre de la sonate avec le sentiment que ¢’est dans la rigueur
de la forme et | "humilité face au travail que |'on remet incessamment sur le métier
que se forge le savoir-faire du compositeur. Renoncant des ses ceuvres de jeunesse
aux séductions faciles que permettait un mauvais usage des harmonies impres-
sionnistes, il concoit la sonate comme « un geste esthétique. qui doit étre libre et

22, L'hommage d' Honegger envers son maitre fut constant : « Gédal ge vous donnait avant tout I'amour
de la difficulté vaincue. Avec une lucidité quelguefois cruelle, il dénongait les trucs. Ce n’est pas si dif-
ficile a faire : v oyez plutdt Bach el Mozart. .. Ainsi est-ce avec émoltion el reconnaissance que je pense
au maitre qui m’a révélé la technique mummle », Cité dans Bruyr, op. cit., p. 26.

23. Il est symptomatique de constater que Brahms, le gmnd réveur romantique, a eu constamment besoin
d melnjper des cadres formels rigoureux pour laisser s’exprimer son imagination.
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gratuit » 24. Cette détermination, suffisamment rare dans le tourbillon insouciant de
|"apres-guerre pour qu’elle puisse étre soulignée, honore un compositeur qui a su
rester populaire sans renoncer aux liens qui I'unissaient a la tradition musicale,
méme si, des 1922, il avait déja le sentiment de « participer encore d’un ordre de
choses & I'agonie » 25, Pour asseoir a cette époque sa personnalité et sa position
dans le monde musical, Honegger se servira de ses ceuvres de musique de chambre
— sonates et sonatines — pour absorber « la pléthore d’influences que ses études
variées, ses amitiés artistiques et ses contacts avec la riche scéne musicale inter-
nationale parisienne lui offrait, et pour étendre continuellement sa propre origina-
lité » 26, Apres cette période d’une grande richesse dans le domaine de la musique
de chambre, Honegger y reviendra rarement : apres la Sonatine pour violon et vio-
loncelle et les deux quatuors du milieu des années 30, Honegger n’est retourné
qu’une seule fois a la sonate, avec une ceuvre congue pour violon seul (1940)
—ultime hommage a Bach et a sa maitrise du contrepoint.

Au-dela des influences

Violoniste de formation, il pouvait sembler naturel que Honegger congiit pour
son instrument ses premieres ceuvres importantes dans le domaine de la musique
de chambre. La premiere Sonate pour violon et piano (1916-18), en partie contem-
poraine du premier quatuor, révele déja un compositeur respectueux de la tradition
mais aussi un créateur ferme dans ses principes et dans son originalité. Il ne s’agit
pas pour Honegger d’écrire une sonate au rabais car la sonate est précisément |’un
des genres les plus exigeants dans le domaine de la musique de chambre avec
celui du quatuor a cordes, un genre qui ne souffre aucun amateurisme ou laisser-
aller. Pour lui, composer une sonate signifie aborder un genre avec lequel 1l va riva-
liser, dans un esprit d émulation, avec les grands maitres du passé. L'ceuvre est
donc ambitieuse dans son propos et rigoureuse dans sa réalisation, et elle n"appar-
tient qu’en apparence au monde de Franck et de D’Indy. Pour Honegger, |"heure
n’est plus aux ceuvres de jeunesse ou les influences de Beethoven étaient encore
perceptibles. Ici. le style est déja personnel. avec des éléments de langage caracté-
ristiques qui traverseront 1'ensemble de I’'ceuvre d’Honegger: une construction
solide et équilibrée, avec des développements rigoureux ou « la seule déviation
significative dans la rigidité de la forme-sonate classique est la réexposition ren-

24, Cité dans Bruyr, op. cit., p. 54,
25. Voir Courrier musical du 157 fév. 1922, Cité dans Halbreth, op. cit.. p. 77.
26. Spratt, op. cit., p. 21.
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versée du premier groupe bipartite » 27, une couleur harmonique fluctuante (dans
le premier mouvement, incertitude entre do § mineur et la majeur), un contrepoint
polytonal, mais aussi un lyrisme déja ample qui annonce les grandes ceuvres a
venir, un Presto vif et enjou€, et un theme de choral (3¢ mouvement) qui n’est pas
sans évoquer certaines sonates pour violon de Haendel. .. ou de Bach ! Le dialogue
instrumental apparait cependant encore touffu dans les mouvements extrémes, et
|"écriture pour piano réserve quelques belles surprises : effets de résonance, jeu per-
cussif... On notera également | organisation générale avec deux mouvements
lents encadrant un mouvement rapide, alternance qui se retrouve dans la structure
tripartite du mouvement final. Notons, pour mémoire, que cette Premiére Sonate
a connu deux créations, la premiere, incomplete, le 19 janvier 1918, par Honegger
et Andrée Vaurabourg, et la seconde, le 19 mars 1918, au Théatre du Vieux-
Colombier avec Hélene Jourdan-Morhange et Andrée Vaurabourg, laquelle appor-
tera son précieux concours a plusieurs créations de musique de chambre de son
futur époux.

La Deuxieme Sonate pour violon et piano appartient a | année suivante, créce le
28 février 1920 a la Soci€té Nationale, apreés une audition privée chez Milhaud le
8 janvier, ¢'est-a-dire au moment méme ou €tait fonde « officiellement » le Groupe
des Six a la suite des deux articles célebres de Henri Collet. C’est encore une
peériode d affermissement du style honeggérien qui transparait dans ses trois mou-
vements contrastés, avec une plus grande liberté dans I'inspiration mélodique.
L'allegro initial, qui fait alterner les mesures a 9/4 et a 12/4 28, et le Larghetto cen-
tral sont batis sur d amples mélodies chromatiques ou perce | utilisation de la
gamme a 12 demi-tons employée par Schoenberg. Mais ici, bien que d’une écriture
toujours rigoureuse, aucun dogmatisme ne vient contraindre la souplesse inventive
d"Honegger, et il n’y a « aucune trace de ce romantisme pourrissant. de cet expres-
sionnisme discontinu qu’on remarque dans Pierrot lunaire » 2°. Le mouvement
final est une forme-sonate concise aux themes meélodiques contrastés en staccatos
violonistiques ou en grande mélodie ascendante que les deux solistes se renvoient
avec verve. Dans son ensemble, cette Deuxiéme Sonate apparait comme un
exemple réussi de fusion entre la modernité de I'écniture et le respect des moules
traditionnels.

27. 1bid., p. 3.
28. La partie de piano du choral final de la Premiére Sonate était déji congue dans une mesure & 10/4,
29, Delannoy, op. cit.. p. 61.
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Les chefs-d ceuvre de ['année 1920

Datant du premier trimestre 1920, mais créeée en décembre, la Sonate pour alio
représente un degré supplémentaire dans la maitrise du genre par Honegger. Sous
des apparences de construction libre et sans contrainte, avec ses alternances de pas-
sages lents et vifs, cette ceuvre n'est pas moins congue avec une grande fermeté
architecturale. Dans le premier mouvement, les six parties alternées tentent d uni-
fier les formes sonate et lied, avec une trés nette volonté de symétrie. L' écriture est
volontiers chromatique, mais elle conserve quelque lyrisme dans ses longues
phrases sinueuses et ses grands arpeges. La partie de piano, avec ses glissements
d’accords du premier mouvement, se présente souvent comme une €tude de sono-
rités. Dans le mouvement final, Honegger tente une nouvelle fusion entre la sonate
et le rondo, et il s’astreint a une écriture plus lin€aire et tonale qui évoque, au
debut, une gavotte en rondeau comme avait pu | 'écrire Bach. Ici le langage retrouve
une assise tonale, ' écriture joue sur des effets d imitations et | 'ensemble s’acheve
sur une coda grandilogquente.

La Sonatine pour deux violons, qui date également du printemps 1920, repré-
sente une pause heureuse et insouciante entre les deux grandes sonates pour alto et
pour violoncelle. Entreprise dés le mois de mars, elle refléte cet esprit désinvolte et
élégant qui caractérise ce Groupe des Six qui venait de se voir reconnu par le Tout-
Paris. Dans |'agitation de cette renommeée soudaine, Honegger reste fidele a ses
habitudes et il ne sacrifie pas sa personnalité a la tentation de la facilité. Sous le
caractere vif et piquant de cette Sonatine, on retrouve une €criture pour violon
rigoureuse, ou les deux instruments dialoguent entre eux avec aisance dans un
langage fait d imitations et d entrées en canon. L écriture chromatique du premier
mouvement s'associe a des effets de bitonalité tandis que le final est construit sur
une fugue aux intervalles serrés ou les douze demi-tons ne sont pas loin. Arpeges
et accords viennent enrichir I'écriture chromatique de leurs effets dynamiques.
Malgré quelques cntiques favorables indiquant qu’ « Honegger est bien | 'un des
seuls musiciens de ce temps qui ait le sens de la sonate » 39, ['accueil fut plutot
froid, probablement en raison du fait que, le 29 novembre 1920, les deux créateurs
de cette Sonatine — Milhaud et Honegger ! — s’étaient peut-€tre attaqué a une ceuvre
qui dépassait leurs propres capacités techniques. Cela eut d importantes répercus-
sions sur Honegger car « ce soir-Ia, dit-il, découragés a tout jamais, nous aban-
donnames tous deux |"instrument de Paganini » 3!. Non seulement il cessa de jouer

3. Bruyr, op. cit., p. 7.
31. Delannoy. op. cit.. p. 62.
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du violon en public. mais les critiques séveres entendues a I'issue du concert 32
I’éloignerent de toute composition pour le violon pendant de nombreuses années.

La Sonate pour violoncelle et piano appartient a cette méme année 1920. Elle
s'inscrit dans la méme démarche compositionnelle que les précédentes sonates,
avec 'emplol, dans |'allegro initial, de longues lignes au balancement ternaire et
|"utilisation d’un chromatisme important. Le mouvement lent se caraciérise de
nouveau par une longue phrase méditative ou le dialogue entre les deux instru-
ments se fait complicité et émulation, notamment en raison d une écriture en
canon. Vif et brillant, le Presto retrouve | esprit enlevé qu’affectionne Honegger
pour conclure des ceuvres ot la tension des mouvements précédents avait mené a
un paroxysme expressif. Aucune concession a la facilité ne vient cependant res-
treindre la logique implacable d’une pensée bouillonnante, qui se développe avec
fermeté et assurance sans pour autant renoncer aux digressions enrichissantes.
Willy Tappolet a su résumer avec justesse I'importance de ce style discursif, qui
« permet au compositeur d assumer la gradation dynamique, sa continuité dans la
détente par dela son point culminant. Grace a ce procédé, la progression elle-
méme gagne en fermeté, en force agissante. Et ¢’est la |’essence méme du style du
musicien » 33,

Apres ce cycle de « sonates pour quatuor » 34, Honegger, refroidi par les critiques
ayant accueilli la Sonatine pour deux violons. se détourne des cordes pour écrire.
en 1921-22 une Sonatine pour clarinette et piano. 5’1l avait déja eu |’occasion en
1917 d’écrire pour la clarninette avec la Rhapsodie. |’ esprit est cette fois-ci tout a fait
différent. Nulle grandiloquence ici, mais une concision, une vivacité de caractere
et une verve dans le golit provoquant du Groupe des Six. De courte durée, cette
Sonatine met en valeur la clarinette 3 dans ses différents registres, et elle s appuie
sur des effets empruntés au jazz, syncopes et glissandos. Faut-il vraiment voir
dans ce traitement musical la « syncope obstinée de cake walk debussysto-stra-
winskyste » 3% comme le fait José Bruyr? N'est-ce pas plutdt le désir, chez un
jeune compositeur que le public et ses pairs admirent, de céder quelque peu a
|"esprit ambiant et de traduire |’ air dum temps dans ce que le début des années 20

32. Evoquant les anciens violonistes Inghelbrecht et Golschmann, José Bruyr rapporte ces propos : « A
|"entracte, deux amis d un parler particulierement franc — Ingl...ht et Gols...nn —leur diront : *C est
fort bien, mais vous jouez comme des c... . Voir Bruyr, op. cit., p. 25.

33. Tappolet, op. cit., p. 81.

34. Halbreich. ap. cit.. p. 323.

35. L' aeuvre est dédiée au mécene suisse Werner Reinhart. lui-méme clarinettiste,

36. Bruyr. op. cit.. p. 69.
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pouvait offrir de plus original et de plus séduisant ? Contemporaine de La Création
du monde de Milhaud, et précédant de peu son propre Concertino pour piano.
cette ceuvre aux influences caractéristiques de jazz ne renonce cependant aucune-
ment aux richesses d’une écriture contrapuntique. C’est peut-€tre la qu'il faut cher-
cher I'humour d"Honegger, qui sait habilement emprunter sans renoncer a étre
pleinement lui-méme.

Les deux dernieres sonates

Dix ans plus tard. Honegger revint a la musique de chambre, avec la Sonatine
pour violon et violoncelle (1932). Le compositeur abandonne le piano et | écriture
chromatique des années 20 pour retourner a un langage plus tonal, mais la concep-
tion contrapuntique demeure toujours présente. Les deux voix font preuve d une
réelle invention mélodique et se déploient en longues lignes au balancement cha-
loupé. Le mouvement central, aux épisodes contrastés, associe andante et scherzo.
Quant au rondo final, il s’agit d’'un mouvement brillant qui voit les deux solistes
s’échanger avec une parfaite complémentarité les idées musicales dans un esprit
d’improvisation.

La Sonate pour violon seul (1940) appartient a un autre registre. Des ses accords
initiaux et I'emploi de ses rythmes pointés, on y percoit I'influence marquante de
Bach et de certaine Chaconne en ré mineur, Mais, plus généralement, ¢ est a une
suite instrumentale que fait penser I'organisation en quatre parties, avec des mou-
vements qui rappellent I"allemande, la sarabande, la gavotte et la gigue, et qui se
proposent de mettre en valeur les différentes techniques du jeu violonistique
(accords, legato, grands intervalles, cordes multiples...). Rigueur et austérité carac-
térisent I'ensemble de cette ceuvre, que viennent rafraichir la poésie de I' Allegretto
et la vivacité périlleuse du Presto final. Si elle ne manque pas de charme, cette
sonate apparait cependant comme le fruit d une élaboration musicale ot la liberté
de I'inspiration semble s’€tre pliée aux exigences de la virtuosité technique.

Quelgues « musiques d’ occasions »

quucms, pour conclure, quelques ceuvres secondaires d Honegger apparte-
nant au domaine de la musique de chambre. La Rhapsodie pour 2 fliites, clarinette
et piano (avril 1917), qui existe €également en version pour 2 violons. alto et piano.
a €t¢ créée le 17 novembre 1917 a I'Université Interalliée du Parthénon. au cours
d’un concert orgamsé par Henry Woollett, originaire du Havre comme Honegger.
Cette ceuvre, dédiée a Widor, son professeur de composition au conservatoire, est
la premiere piece de musique de chambre d’Honegger apres le premier quatuor.
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Elle s'inscrit encore dans |"esprit de la musique impressionniste de Debussy qui
avait séduit le jeune compositeur lors de son arrivée a Paris. Placés aux extrémités.
les deux mouvements lents trahissent cette influence debussyste. ce que renforce
la présence des deux fllites rappelant le Prélude a l'Aprés-midi d’un faune et le
caractere modal du mouvement central. Cependant. au-dela de |'hommage debus-
syste perce déja la personnalité indépendante et singuliere d” Honegger dans une
écriture respectant les conseils de Gédalge, une construction musicale rigoureuse
et une économie de moyens qui seront caractéristiques de son style 37, Cette
Rhapsodie, qui fut rejouce dans | "atelier du peintre Lejeune a Montparnasse ot se
réunissaient les « Nouveaux Jeunes », puis au concert organis¢ par Jane Bathor au
Théétre du Vieux-Colombier 38, fait partie des ceuvres qui ont contribué a la recon-
naissance d Honegger et a son « intégration » dans le Groupe des Six.

Datant de 1919 3%, bien que publiée tardivement en 1932, la Danse de la chévre
est, selon José Bruyr, « une musique d’occasion » *Y destinée a mettre en valeur la
flite agile de René Le Roy (qui avait participé a la création de la Rhapsodie) et les
sauts bondissants (traduits par de nombreux intervalles de quarte) de la danseuse
Lysana. Bien que mineure dans la production de chambre d 'Honegger. cette piece
au caractere vif, peut-étre €galement un hommage au Debussy du Faune et de
Svrinx qui venait de disparaitre, a grandement servi a la réputation du jeune com-
positeur.

Avec son effectif insolite, I Hymne pour dixtuor appartient a une série d ceuvres
commandées par des luthiers de Marmande a une série de compositeurs en vue
dans les années 20 : Milhaud. Rosenthal, Mariotte, Hermite, Gavet, Febvre-
|Longeray. Y gouv, et dont seule aurait subsisté la composition d' Honegger. les
luthiers (dont Léo Sir) cherchaient a résoudre le probléeme du quatuor a cordes pour
le rendre plus homogene. Afin de couvrir I'étendue de la tessiture avec une méme
cohérence timbrique, ils créerent le « dixtuor », composé d’instruments sur-
soprano, soprano (violon), mezzo-soprano, alto, contralto, ténor, baryton, basse
(violoncelle), sous-basse et contrebasse +!. Par hasard plus que par réelle convic-

37, « L’ économie des movens me semble souvent plus difficile, mais aussi plus utile que 1" audace trop
volontaire », dira Honegger dans Le Courrier musical du 197 févner 1922,

38. Delannoy. op. cit.. p. 22.

39. Harry Halbreich propose, quant a lue, la date de novembre 1921, Le morceau aurail é1€ €crit pour une
piece de Sacha Derck, La Mauvaise pensée. dans laquelle évoluait la danseuse Lysana. Voir
Halbreich. op. cit.. p. 342.

40. Bruyr. ap. cit.. p. 53.

41, Ihid., p. TO.
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tion, Honegger aurait ainsi sauvé pour la postérité le dixtuor de I'oubli comme
Schubert avait sauvé I’arpeggione en son temps !

La Cadence d apres Le beeuf sur le toit de Milhaud a €té concue, selon Marcel
Delannoy, pour un spectacle de Cocteau et des clowns Fratellini intitul€ « Cinéma-
Fantaisie » #2. [l semble plus vraisemblable, comme le souligne Harry Halbreich.
qu elle devait plutot trouver sa place dans la transcription pour prano que Milhaud
réalisait de son ballet pour étre jouée au bar « Gaia », rebaptisé « Le beeuf sur le
toit », rue Caumartin 43. Trés virtuose, cette cadence fondée sur deux thémes du
Beeuf sur le toit. se présente comme un résumé brillant de la technique violonis-
tique, avec harmoniques, trilles et cordes multiples. Congue au cours de 1" été 1920,
la Cadence fut créée en mai 1921 par René Benedetti, et non pas par Honegger lui-
méme, qui avait jusque-la régulierement participé a la création de ses propres
ceuvres avec violon. Il est vral que I"échec cuisant de sa Sonatine pour dewx violons,
six mois plus tot, I"avait convaincu de ranger définitivement son instrument, tout
au moins en public, et de renoncer pendant plusieurs années a €crire pour le violon.

Les sonates et sonatines représentent un ensemble d” une grande cohérence dans
la production d"Honegger. Le compositeur s’y révele toujours soucieux de
construire ses ceuvres avec une rigueur implacable et une logique déterminée. Si la
structure en trois mouvements domine, comme le veut 1'usage classique et les
lecons inculquées par ses professeurs, notamment D' Indy, Honegger se livre
cependant a un traitement musical plus moderne et plus personnel. Parmi les autres
signes évidents du style honeggérien, on remarque une tendance trés marquée a
I"emploi d’une écriture de type contrapuntique, caractéristique si marquante dans
I"ceuvre d ' Honegger, mais aussi I'intégration d'€léments musicaux appartenant
indéniablement au Xx¢ siecle. Ainsi, la Deuxiéme Sonate pour violon et piano fait
un hommage a I'esprit de la fameuse « gamme de douze demi-tons » qui €tait
encore peu connue dans les milieux musicaux francais, tandis que la Sonatine
pour clarinette et piano emploie des syncopes directement issues du caractere de
la musique de jazz, autre découverte des années 20. L’hommage a Bach. a ses
sonates, a ses inventions, reste cependant prépondérant dans chaque ceuvre. Au-
dela de I’apparente monotonie des genres employés par Honegger (sonates, sona-
tines), on remarque néanmoins une extréme variété dans les formules retenues :
sonates pour violon et piano, pour alto et piano, pour violoncelle et piano. pour vio-
lon seul, mais aussi sonatines pour clarinette et piano, pour deux violons, pour

42. Delannoy, op. cit., p. 62.
43. Halbreich. op. cit.. p. 338.
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violon et violoncelle. Dans la plupart des cas. la partie de piano fut concue a I inten-
tion d’Andrée Vaurabourg, qui participa a toutes les créations. Quant aux parties de
cordes. notamment celles de violon, nul doute qu’elles étaient a I'origine concues
pour Honegger lui-méme, encore qu’il estimait ne pas avoir le niveau suffisant pour
les interpréter en public. Ces sonates et sonatines, qui enrichissent indéniablement
le répertoire de la musique de chambre du XX* siecle, représentent un versant riche
et intense de la personnalité¢ d’Honegger, qui souffre encore aujourd hui d’une
grande méconnaissance.

HONEGGER. DU PREMIER AU TROISIEME QUATUOR
LAURENT FICHET

Comme Schumann ou Brahms, Honegger a composé trois quatuors, ce qui peut
¢tre considéré comme relativement peu si on regarde vers Beethoven, ou au
contraire comme assez important si on pense aux quatuors uniques de Debussy,
Ravel ou Florent Schmitt (a qui il a dédié son premier quatuor). A ce niveau, la
production d Honegger n’a donc nen d étonnant, et le fait d avoir achevé son pre-
mier quatuor a vingt-cing ans ne le place pas non plus dans une situation excep-
tionnelle, puisque si Schumann avait attendu 32 ans, Debussy et Ravel n’avaient
que 28 ans pour leur quatuor. Le premier quatuor de Brahms, bien qu’achevé défi-
nitivement en 1873, avait été composé a 26 ans.

[l est possible d opérer quelques rapprochements entre le premier quatuor
d’Honegger et celui de Brahms, ne serait-ce que par leur tonalité commune (uf
mineur) . Mais c’est surtout ce qui les sépare qui va nous intéresser ici. En effet,
Brahms a hésité longtemps avant de publier ses deux premiers quatuors, et il est
évident que ce genre a toujours a la fois attiré et intimidé les jeunes compositeurs.
Florent Schmitt attendra méme 1947 avant d achever son unique quatuor. Par
contre, méme si la composition de son premier quatuor s’ étend sur quatre ans et
demanda de nombreuses modifications. Honegger donna avec cette ceuvre une
partition d’une grande maturité, ot nous pourrons trouver déja quelques éléments
de ce qui sera son langage 2, et ou il sait marier le naturel et la clarté de la musique

I. 1l se trouve aussi que ces deux compositeurs ont fréquenté la méme ville. Zunch, ot Friedrich Hegar
(1841-1927) a pu étre un trait d”union entre les deux hommes.

2. Voir Fichet. Laurent. Problémes de langage dans la musigue symphonigue d’Arthur Honegger, Paris,
Vrin, 1994
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francaise a l'intériorité et la complexité germanique dont il avait des exemples
dans le quatuor (sans numéro d’opus) que Schiénberg avait composé€ a 23 ans.

Dans son troisieme quatuor, vingt ans aprés, Honegger a bien entendu une mai-
trise supérieure de son propre langage, mais nous y retrouverons finalement des
aspects esthétiques déja présents dans le premier quatuor. Son esprit de synthése y
est toujours aussi important, apparaissant simplement de facon plus discrete, cer-
tains aspects opposés de son langage s’étant fondus en un tout cohérent.

Eléments précurseurs

Honegger utilisera trés souvent les formes en arche, et ce quatuor utilise dans ses
trois mouvements une forme sonate, avec une réexposition inversée (ou le
deuxiéme théme est réexposé avant le premier). Cette prédilection pour les formes
d aspect fermé se développera plus tard jusqu’'a donner des formes de type ABCD
CBA dans une ceuvre comme le Concertino (1924). Sur un plan plus vaste, on
remarquera certains liens subtils entre le premier et le troisieme mouvement :

Fig. 1. Théme |, premier mouvement, |*" violon.
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Les deux €éléments encadres sont largement développés dans le troisieme mou-
vement, dans leur forme rythmique abstraite. Voici un passage ol ils se succedent :

Fig. 2. Troisieme mouvement, 2° violon, mes. 17,
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Sans quitter totalement cet aspect formel, mais dans une toute autre dimension,

Honegger donne déja quelques exemples d’écriture ol apparait son goiit pour le

mouvement contraire, pour les accords paralleles, et pour les longues montées ou

descentes chromatiques. En voici un exemple oli ces trois tendances se conjuguent

pour donner un ensemble (répété et transposé sur dix mesures) qu’on refrouvera
assez couramment par la suite :
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Fig. 3. Quatuor n® 1, chiffre 20, violons et alto.
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[D’autres aspects font aussi penser aux compositions futures d' Honegger, comme
la vigueur rythmique (le troisieme mouvement a I'indication Rude et rythmique)
portée notamment par la fréquence des rythmes pointes et les passages marcato, ou
la présence sensible déja d ostinatos.

Mais ce qui est le plus caracténistique de ce qui deviendra presque un trait de
style, c’est |"utilisation par Honegger de certains principes d’écriture assez com-
plexes. dans des compositions qui par ailleurs font preuve d une grande simplicité.

Simplicité et complexité

Ainsi, dans le troisieme mouvement, le theme est limpide et carre, basé de facon
¢vidente sur les intervalles de |"accord parfait. mais il donne rapidement lieu a des

traitements plus théoriques :

Fig. 4. Quatuor n” 1, 3* mouvement, 1*" violon (chiffre 12).
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Ici la troisieme mesure est donc un miroir « tonal » de la premiére, et dans ce
mouvement, Honegger alterne régulierement la présentation de la figure en doubles
croches dans ces deux états.

Déja préoccupé par la cohérence de sa partition, il introduit rarement un élément
sans |'avoir préparé auparavant. plus ou moins discretement. Ainsi, une autre
figure en doubles croches qui sera tres utilisée dans le troisieme mouvement (quatre
demi-tons descendants) se trouve déja préfigurée dans la deuxieme cellule indiquée
ala figure 2. Cette cellule est aussi préparée par des €léments chromatiques du pre-
mier mouvement, comme ceux notés en figure 3 qui donnent ces quatre demi-
tons en valeurs longues et sous leur forme descendante. puis en miroir (forme
ascendante), et enfin on les trouvait aussi en exergue au début et a la fin du
deuxieme mouvement, avec encore un rythme différent :
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Fig. 5. Quatuor n” 1. fin du deuxieme mouvement, violon 1.
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Cette cellule chromatique ayant peu a peu acquis un contour bien reconnaissable
se retrouve alors sous diverses formes, notamment :

Fig. 6. Quatuorn® 1, troisieme mouvement, alto, puis violon 2.
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Ce qui peut donc étre considéré comme une cellule tres simple et aisément per-
ceptible (quatre demi-tons descendants en double croches) a donc fait I"objet d"une
longue préparation et donne lieu a plusieurs transformations, rythmiques ou mélo-
diques (elle apparait plusieurs fois en miroir dans le troisicme mouvement).

On trouvera dans cette partition plusieurs autres cas de traitement relativement
savant d’éléments a priori simples, comme un théme qui apparait a la mesure 33.
bien carré. avec un robuste accompagnement de quintes paralleles. et se retrouve
en canon strict entre les deux violons a partir de la mesure 147 : |’aspect de ce theme
ne pouvait pas laisser penser que de tels raffinements €taient prévus.

Esprit de synthese

Dans le troisieme quatuor, cette coexistence entre une volonté de clarté et des
traitements plus fins n’a plus rien d’étonnant, le style d’'Honegger étant depuis
longtemps déja formé. Il a déja composé ses deux mouvements symphoniques, sa
premiere symphonie, son oratorio Le Roi David... Ce qui distingue ce troisieme
quatuor, ¢ est que cet esprit de synthese arrive littéralement a une fusion entre des
éléments considérés généralement comme assez hétérogenes.

I.exemple le plus frappant se trouve dans le premier theme du premier mou-
vement :

Fig. 7. Troisieme quatuor. début du premier mouvement (violoncelle).
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Dans ses deux premieres apparitions. ce theme de onze notes ne comporte a
chaque fois que deux notes répétées, ce qui lui donne un aspect atonal, a la limite
méme d" une série dodécaphonique. Pourtant, sa sonorit€ est tres €loignée du style
des viennois, sans doute grace a I'emploi trés fréquent d’intervalles plus clas-
siques de tierces et de quartes, et de points d appuis finalement proches de |"esprit
tonal. Dans la deuxiéme mesure, les notes sur les temps sont deux mi b (aux enhar-
monies pres), et dans la deuxieme présentation du theme, ces notes peuvent étre
vues comme un i b et un si b, ce qui donne une présentation influencée par 'idée
de dominante.

Toujours dans cet esprit de fusion, les accords qui suivent cette présentation du
theme sont successivement un accord tres pratiqué par les viennois (la superposi-
tion d’une quarte et d'une quinte diminuée) et un accord qui sonne comme un
accord parfait avec retard de la tierce :

Fig.8. Troisieme quatuor, mesures 3 et 4 du premier mouvement (violons et alto),
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L’ unité de I'ensemble est assurée par |'aspect mélodique, puisque les trois ins-
truments font des tierces, ce qui reprend en méme temps | incipit du theme.

Un autre theme fait preuve d"un bel esprit de syntheése, méme si cela n’apparait
pas de prime abord. En effet, a la mesure 40 le violoncelle présente un theme aux
intervalles trés disjoints, tout a I’opposé du premier théme. avec une utilisation sys-
tématique des intervalles de septieme majeure ou d octave diminuée. On retrouve
ce theme a la mesure 100, mais traité en canon. et ¢'est alors qu’il devient évident
que malgré son apparence un peu acide, ce theme se superpose a lui-méme en ne
produisant quasiment que des tierces. Il a ét€é concu dans une double exigence:
exhiber des intervalles « dissonants » mélodiquement et produire des intervalles
consonants harmoniquement :

Fig. 9. Troisieme quatuor, premier mouvement, mesures 100-102.

T : .—.I :" R ——r——
" e 1 | h% = ]
o T I 1 I'.. :
o R T e —
e Ge - o =



BULLETIN N°* 7 — DECEMBRE 2000 T

Le meilleur exemple de fusion réussie entre diverses tendances se trouve sans
doute dans le theme du troisieme mouvement. 11 est basé sur les intervalles de
seconde (marqués S). de tierce (marqués T). et de quinte ou quarte (marqués Q pour
les intervalles justes et q pour les diminués ou augmentés). Outre les parentés que ces
intervalles lui donnent avec le premier theme du premier mouvement (on retrouve la
le principe du premier quatuor, mais de fagon plus subtile), on s apercoit que ces
intervalles sont disposés en deux groupes qui forment a chaque fois un petit ensemble
symeétrique autour d’un intervalle de quarte diminuée puis de quinte diminuée :

Fig. 10. Troisieme quatuor, premiéres mesures du troisiéme mouvement.
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Seuls deux intervalles de tierce ne respectent pas cette symétrie. mais ils se
situent entre les deux palindromes ce qui permet justement de bien les distinguer.
Cela peut paraitre une simple vue de I’esprit, jusqu’a ce qu Honegger mette
I"accent sur la deuxieme partie de ce theme, avec un ostinato (mesures 38 a 50) qui
reprend cette disposition d’intervalles, sauf pour la quinte diminuée centrale qui est
remplacée alors par un demi-ton :

Fig. 11. Troisieme quatuor, troisieme mouvement, mes, 38-39, violons,
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Ce remplacement n’empéche pas de reconnaitre le lien avec la fin du theme, tout
en permettant une présentation canonique qui, comme ¢ était le cas dans le canon
présente dans le premier mouvement, est basée sur les tierces ou sixtes paralleles.

Ce theme pouvait donc sembler un peu archaique, avec son abondance d’inter-
valles ramenant a d’anciennes conceptions tonales, et son rythme sans grand inté-
rét. Mais, en suivant le développement de ce mouvement, on s apercoit que le
compositeur avait inscrit dans ce theme des exigences bien supérieures a celle
d’un attrait immédiat. Finalement, il présente un aspect simple et naif, tout en
ayant une structure trés recherchée et des possibilités combinatoires tres €levées.
Méme son rythme volontairement figé permet. juste a la fin du mouvement, de
rendre perceptibles des superpositions a trois vitesses différentes (a la croche. a la
noire et a la blanche).
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Pendant les vingt ans qui séparent le premier quatuor du troisieme, le style
d’Arthur Honegger a nécessairement évolué. cependant certaines de ses idées et
préoccupations sont dé€ja bien présentes dans le premier quatuor, ce qui est remar-
quable chez un compositeur de vingt cinq ans. Une premiére audition de ces deux
quatuors permettra juste de noter les différences apparentes, entre le foisonne-
ment et la vigueur d’un quatuor de jeunesse et « les progres dans la concision et
dans la facture » 3 qu’apportent un quatuor de la maturité. Les éléments d’analyse
que nous avons apportés permettent d’aller un peu plus loin, et de montrer qu’il a
toujours su s’ inspirer de pratiques tres diverses, parfois méme apparemment
contradictoires, notamment en tendant vers une synthese harmonieuse entre sim-
plicité et complexité : « Mon goiit et mon effort ont toujours été d’écrire une
musique qui soit perceptible pour la grande masse des auditeurs, et suffisamment
exempte de banalité pour intéresser cependant les mélomanes » 4, 1l aurait aussi
bien pu €crire ces lignes en 1917 lors de I'achevement de son premier quatuor.

3. Honegger, cité par Harry Halbreich, ArthurHonegger, Paris, Fayard, 1992, p. 309,
4. Honegger. Je suis compositeur, Paris, Conquistador, 1951, p. 129.

QUELQUES ASPECTS DE LA PROSODIE HONEGGERIENNE DANS LES SIX

POEMES EXTRAITS DE « ALCOOLS » DE G. APOLLINAIRE
HUGUETTE CALMEL

Lorsqu’ Arthur Honegger met en musique les Six poemes extraits de « Alcools »
de G. Apollinaire, | efflorescence de | esthétique « fin de siecle » est sur son déclin
depuis une dizaine d’années. L'évolution de I’'ceuvre mélodique de Fauré et de
Debussy s’ inscrit dans le cadre de celle qui affecte I'ensemble de la mélodie fran-
caise et dont I 'une des caractéristiques principales est une tendance au dépouille-
ment, a une simplification des moyens utilisés.

Depuis Pelléas, la conception de la prosodie musicale a évolué. Dans une
moindre mesure, mais d une maniere tout aussi significative, les Histoires natu-
relles de Maurice Ravel refletent une étape importante de cette évolution.

St Arthur Honegger n’a pas encore exprimé des idées qui prendront forme plus
tard et se concrétiseront dans des ceuvres maitresses comme Judith et Antigone.
cela ne veut pas dire pour autant qu’il n’y a pas songé auparavant. Nous savons a
quel point cette préoccupation fut importante pour lui et de nombreux textes en
témoignent. L."étude de quelques aspects de la prosodie de ces mélodies qui sont
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parmi les toutes premieres oeuvres vocales du compositeur. nous permettra peut-
étre de saisir la prosodie honeggerienne a « |'état naissant ».

Auteur, des 1913, d un manifeste futuriste. Guillaume Apollinaire devient tres tot
|"un des porte-paroles de la jeune génération. « Naguere les jeunes poetes allerent
trouver Verlaine pour le tirer de I'obscurité. Quoi d’étonnant que nous ayons jugé
le moment venu de nous grouper autour de Guillaume Apollinaire. Plus que qui-
conque aujourd hui il a tracé des routes neuves, ouvert de nouveaux horizons. Il a
droit a toute notre ferveur, toute notre admiration », €crit Pierre Reverdy dans le
premier numéro de Nord-Sud. C’est avant de faire la connaissance d’ Apollinaire
qu’Arthur Honegger mit en musique ces extraits des Alcools ! et on sait
qu’Apollinaire les apprécia.

LLa comparaison entre le poeme d’Apollinaire et les textes reproduits par
Honegger dans ces mélodies laisse apparaitre une rigoureuse fidélité, fidélité qui
peut paraitre normale mais qui est loin d"étre la regle. Combien de majuscules
ajoutées ou supprimées, de ponctuation transformée, parfois méme de mots chan-
gés émaillent |"histoire de la mélodie francaise.

Ici, nous pouvons relever une majuscule ajoutée dans A la Santé et dans
Automne. un accent oublié, également dans Automne. La suppression de toute
ponctuation par le poéte a €t€ majoritairement respectée a une exception pres dans
Clotilde 2. Mais il n’est pas possible, les manuscrits de ces trois mélodies n'étant
pas a ce jour localisés, de savoir si I'éditeur n’est pas responsable de ces modifica-
tions. Il reste également a signaler le changement de titre de la premiere mélodie.
Le titre qu” Honegger a choisi correspond a I'ensemble du cycle, alors que le poeme
portait le titre du premier vers : « Que lentement passent les heures ».

Le lien qui se tisse entre un texte et sa mise en musique n est évidemment pas
univoque. Les dimensions de cette contribution ne nous permettent pas d’en envi-
sager tous les aspects. Nous nous bornerons donc a évoquer ceux qui nous parais-
sent les plus décisifs.

|. « Je travaille aussi au final de ma sonate de violon et & un poéme de H. Charansson qui m’a fait faire
la connaissance d” Apollinaire et d" un littérateur hollandais, Vanderpyl, dont " avais mis un poeme en
musique. Apollinaire doit venir un de ces soirs & la maison pour entendre ses vers mis en musique »,
Arthur Honegger, Letfre d ses parents, avril 1917,

2. « Pour ce qui est de la ponctuation, je ne I'ai supprimée que parce qu’elle m’a paru inutile et elle I"est
en effet ) le rvthme méme et la coupe des vers, voila la véritable ponctuation et il n"en est pas besoin
d'une autre. Mes vers ont presque tous été publiés sur le brouillon méme. Je compose généralement
en marchant et en chantant sur deux ou trois airs gui me sont venus naturellement et gu’ un de mes amis
a notés. La ponctuation courante ne s appliquerait point a de telles chansons . » (Lettre du 19 juillet
1913, publiée dans le n” 217 de la revue Le Divan . mars 1918, in Pascal Pia. Apollinaire. Le Seuil. coll.
« Ecrivains de toujours », 1954, p.135-136).
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La structure des poemes, dont la plupart sont organisés en strophes. mérite
quelques observations. Dans la plupart des cas, a | unité de la strophe correspond
une unité musicale. C'est ainsi que, dans A la Santé, Automne, L'Adieu, Les
Cloches, la structure de la partie pianistique. de méme que celle de la partie vocale,
coincident parfaitement avec la division en strophes, chaque strophe constituant
une unité sémantique. Les deux autres mélodies, Clotilde et Saltimbangues. si
elles respectent parfaitement le découpage en trois strophes, superposent a cette
structure une construction de forme ABA’, par un retour, dans la troisicme strophe,
des éléments thématiques et harmoniques de la premiere.

Ainsi donc. 'organisation d’ensemble des poémes est parfaitement prise en
compte, sans qu aucun procédé d’essence purement musicale (tuilage, continuité
thématique, etc.) ne vienne minorer le blanc séparant les différentes strophes.

En ce qui concerne la structure interne de chaque strophe, on retrouve encore le
méme souci de s’approcher au plus prés de la structure poétique. Cest particulie-
rement vrai dans Les Cloches ou on peut citer en exemple I"organisation de la pre-
miere strophe et ou la disposition en rimes embrassées se retrouve aussi bien dans
la structure de chaque phrase musicale (thématique et rythmique) que dans le res-
pect de finales semblables qui mettent les rimes en évidence.

Mes. 1-9
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Les limites du vers, quant a elles, posent tres souvent des problemes aux com-
positeurs. En effet, dans le cas, trés fréquent dans la poésie du xx¢ siecle, ou la
structure poétique ne correspond pas a la structure sémantique, il faut opérer un
choix, choix que le compositeur, tout comme le comédien se trouve dans |’ obliga-
tion de faire. On peut, en effet, soit respecter rigoureusement la structure poétique.
soit privilégier la structure sémantique au détriment du vers 3. Chaque compositeur
résoud ce probleme sous la pression de plusieurs facteurs. L'unité musicale, tout
particulierement celle de la partie pianistique, entre souvent en conflit avec les
exigences de la diction. Un compositeur comme Debussy manifeste une tendance
a privilégier la structure sémantique, supprimant souvent la pause de fin de vers,
tout particulierement en cas d’ enjambement.

Arthur Honegger a le plus souvent opté pour le respect du rythme poétique.
Dans la plupart des cas. il a évité les pieges de I'enjambement. On peut en trouver
des exemples dans A la Santé, Clotilde et Saltimbanques.
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3. 1l est bien évident que le respect de la structure métnque reste la bonne solution. Grammont résume
le probléme en ces termes : « Quand il y a conflit entre le métre et la syntaxe, ¢’est loujours le métre
qui I'emporte. et la phrase doit se pher a ses exigences. » (Le vers frangais. Pans, Picard et fils, 1904,
p-35).
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Quelquefois, la réponse apportée par le compositeur est moins tranchée. C'est le
cas de ces enchainements dans Les Cloches.

Mes. 19-27
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Ici, I"allongement de la demiére syllabe accentuée de chaque vers est bien res-
pecté, mais il n’y a pas de signe d " interruption entre les vers. On peut supposer que
|"agitation croissante du discours, en liaison avec |'effet d’accumulation (énumé-
ration) en est la cause.

Un phénomene semblable. bien qu'un peu différent, peut se remarquer dans
Automne :

Dans le brouillard s en vont un paysan cagneux

Et son beeuf lentement dans le brouillard d”automne

Le compositeur a privilégi€ la structure s€émantique en réalisant |'enjambement
et en supprimant la pause de vers. L"allongement de la syllabe accentuée de fin de
vers est fort peu important.

Mes. 7-10
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L'effet de I'enjambement est encore renforcé par ’allongement de la derniere syl-
labe de lentement, beaucoup plus prononcé que celui de cagnenx. Ceci contribue a
esquisser une sorte de pause de fin de rhése sur lentement et, par contraste, a mettre
en valeur la continuité du discours mélodique précédent. La encore, nous pouvons
risquer une explication. L' image du mouvement monotone et continu de la marche
du paysan a sans doute incité le compositeur a privilégier le mouvement continu.
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Ainsi donc, dans la plupart des cas. Honegger a choisi de privilégier la structure
poétique. choix particulierement bien adapté a la poésie d’ Apollinaire 4.

« Parmi les phénomenes phonologiques qui importent au vers, le traitement d’e
muet joue un réle crucial » 3. C"est donc a un double titre que nous devons nous y
intéresser. En effet, I'e « dit muet » ©, joue un rdle tout a fait particulier dans I'art
vocal. Sans évoquer précisément le cas de ces e atones, Honegger déplore qu on
« étire les voyelles » 7 et que |'on place trop souvent « les syllabes muettes sur les
temps forts » &,

Le cas de |'e atone en finale de vers, ou de rhese 571l s agit de prose, est tres réve-
lateur de la divergence existant entre les régles de prononciation de la langue et les
habitudes de |"art vocal. En effet. selon la régle linguistique, il ne doit en aucun cas
¢tre prononcé, mais on constate qu'il |'est le plus souvent dans la plupart des
ceuvres vocales. Les compositeurs les plus soucieux de justesse prosodique
n’échappent que trés rarement a cette habitude. Le cas des Histoires naturelles de
Maurice Ravel, ou les e atones en fin de rhese sont réellement muets, conformé-
ment a la diction courante, est un cas tout a fait isolé.

Dans Alcools, il existe un certain nombre de cas ou le compositeur n’a pu échap-
per a cette habitude de |'art vocal. On observe bien évidemment des degrés diffé-
rents dans la réalisation de ces e atones en fonction du rythme. de la tessiture. de
I"intervalle qui les séparent de la syllabe précédente, etc. Les dimensions de cette
contribution ne nous permettent pas d’en dresser un tableau exhaustif mais, d’une
maniere générale, Arthur Honegger a manipulé avec beaucoup de précautions la
prononciation évidemment incorrecte au plan de la langue de ces e muets, prenant.
a quelques exceptions pres, généralement la précaution d’en amoindrir le poids. En
voici quelques exemples :

4. Le choix d” Apollinaire est celui de la structure poétique. Evoquant le probleéme de la ponctuation, il
manifeste trés nettement son désintérét de la structure sémantique : « [l m’a paru que la ponctuation
alourdissait singulierement I"essor d'un poéme. Celui-ci, d"un seul trait, poursuit sa course ailée. Evi-
demment, on ne comprends pas. Mais, n’est-ce pas, cela n’a aucune importance, » (Cité par Jean
Cohen, Structure du langage poétique, Paris, Flammarion. 1966, p. 60.)

5. Jean-Claude Milner et Frangois Regnault, Dire le vers, Pans, Editions du Seuil, p. 31.

6. « Le nom est traditionnel. 1l est évidemment malheureux. Il faut comprendre qu "il s"agit d’un ¢ qui
peut dev El'lll' muet, mais ne |"est pas toujours. Il n’y a donc pas de contradiction a dire, comme nous
le ferons. qu'un e muet se prononce. » Ibid.. p. 31.

7. Jean Grimod, « Point d orgue avec Arthur Honegger », Paris ef le monde artistique, 1<7 févr. 1930,

8. Comedia. n" 88, 6 mars 1943,
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Les Cloches, mes. 15-17.
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Quelquefois, cette syllabe muette se trouve encore plus sensiblement atténuée
par son émission sur la meéme note que celle de la syllabe précédente et par la pré-
sence d une liaison.

L Automne, mes. 19,

LiF"t -
= = J.
= = 1
Cih I"au - tom - ne
Les Cloches, mes. 38 a 41.
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Dans ce cas de figure, une équivoque subsiste. Cette liaison rythmique signifie
en principe que la syllabe atone ne se prononce pas. Elle ne fait donc que prolon-
ger le son. Cette option respecte a la fois la suppression nécessaire de cette syllabe
muette dans le décompte des syllabes du vers, et sa présence cependant nécessaire
a la distinction entre finales masculines et féminines. Remarquons toutefois que la
plupart des interprétes ne résolvent pas idéalement cette subtilité prosodique.

La prononciation du e atone a I'intérieur du vers constitue évidemment un cas
différent. Rappelons la régle linguistique : la prononciation est facultative lorsqu’il
est place entre deux consonnes. Si dans le vers classique, cet e facultatif est toujours
prononcé, dans la poésie moderne sa prononciation est laissée au libre choix du
poete, ce qui ne veut pas dire au libre choix du compositeur. En effet. lorsque le
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nombre du vers est déterminé, la prononciation ou la suppression de la syllabe
atone est, elle aussi déterminée. Cest la que les divergences apparaissent les plus

nombreuses.
Ainsi dans ce vers.

(Comme passent toutes les heures (A la Santé), mes. 16-19.
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la regle de la langue rend I'e de passent facultatif. Les regles de la diction le rendent
obligatoire afin de respecter le nombre du vers (octosyllabe). L.a musique réalise
alors un compromis quelque peu incohérent. Cet e atone allonge la syllabe précé-
dente, mais il n’est pas réellement prononcé puisque les deux notes sont liées. Par
allleurs, il existe une interruption (silence) qui rend le choix de rendre cet e muet
tout a fait logique au plan de la langue, puisqu’il s’agit d une fin de rhese, mais en
contradiction avec le nombre du vers qui exige |I'enchainement soutenu et la pro-
nonciation.

Le cas de rzigane dans,
Mon beau tzigane mon amant.
Animé 5 =48
f L i
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est tout a fait semblable.
Dans ce vers.

Qui parle d"une bague el d’un cozur que I"on brise (Automne), mes. 5-6.
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Arthur Honegger s’est trouvé confronté a un probleme délicat. En effet. |'e de
bague. placé devant une voyelle doit étre €lidé. conformément a la regle linguistique
La solution adoptée par le compositeur est d une grande subtilité. La syllabe muette
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est légerement prononcée grace a la présence d une petite note liée. L'e muet a donc
ici un embryon de réalité phonétique. mais il n’a pas d’existence dans le décompte
prosodique. C’était la solution la mieux adaptée a ce probléeme difficile °.

Il resterait encore bien d autres aspects de la prosodie honeggerienne a étudier.,
mais de I'examen de quelques uns d’entre eux dans une ceuvre de jeunesse, nous
pouvons conclure que le musicien a pensé trés tot ces problemes difficiles. qu’il les
a abordés sans dogmatisme, ainsi qu on le lui reprochera, a tort évidemment a
I"époque d’Antigone, et qu’il a su trouver des solutions dont beaucoup sont a la fois
bien adaptées au texte et d une grande subtilité.

LE PARISIEN ZURICHOIS OU L'AME DOUBLE D' ARTHUR HONEGGER
BRIGITTE BALLEYS

Pour un chanteur, parler des mélodies qu’il interprete n’est pas vraiment facile.
[l préfere les chanter. Mais je n’ose pas dire non a la demande de Pascale Honegger
que | aime beaucoup.

S1 J'essaie de me souvenir quand j ai pour la premicre fois chanté A. Honegger,
c’est I'époque du conservatoire de Berne qui me vient en téte. Mon professeur,
Jakob Stampfli. qui pourtant connaissait, ou je devrais dire enseignait assez peu ce
répertoire, me donna a chanter les Six poemes d’Apollinaire. C est un signe, un
suisse-allemand me donne comme mélodies francaises Arthur Honegger, je ne
pense pas que ¢a me serait arrivé en France... Retour a ma langue maternelle,
¢ était ardu de trouver la souplesse entre |'anémone et |'ancolie et le beau tzigane
de la derniere melodie me plaisait déja mieux ! Pourtant ce « peut-étre » de la fin,
tendre ou ironique ? Je n’ai maintenant encore pas pu me décider ! L'automne et ses
teintes a la Gustave Roud, la nostalgie du brin de bruyere et les heures comptées
sontavec les années plus proches de mes pensées et de ma vie. Enfin j"avais le nom
d'Honegger dans ma poche et il me suit depuis.

Il y a eu alors les ceuvres vocales avec orchestre. Le Roi David. La Danse des
morts, Judith ou J"avais I'impression que ¢ était a moi que |'on avait coupé la téte.

9. « Le probleme mé!_nque de I'e caduc ne se pose pas toujours en lermes phnnéthu& d"articulation
catégorique ou d"amuissement total. 11 s"agit non de savoir si cet e existe ou n’existe pas. mais seule-
ment si et dans quelles conditions il compte dans I'ordonnance rythmigue de " énoncé telle gu'on la
percoit, la subit ou la recrée. » Jean Mazaleyrat. Eléments de métrigue frangaise. Paris. Armand
Colin, 1974, p. 55.
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Voila une partition que j ai chantée avec la ferveur du jeune chanteur, en me lancant
« Jehova, Jehova... » Et puis il y a eu tous ces chanteurs massacrant le beau et énig-
matique langage d ' Honegger. Je m énervais qu on ne travaille pas mieux la pro-
nonciation, je ne devrais peut-étre pas dire cela mais un « lamento » de La Danse
des morts doit étre parfait. émotionnellement, textuellement, autrement la magie
s’envole et la foi aussi. 1l reste Antigone, mon réve, arriverai-je un jour a I'incarner
sur scene, ¢a serait un beau cadeau.

Je reviens aux mélodies en citant Les Pdgues a New York sur des textes de Blaise
Cendrars (un miracle, Halbreich dixit, il a raison). C’est aprés un concert o je les
avais chantées que jal rencontré Stéphane Topakian des disques Timpani et Billy
Eidi qui navait pas trop envie d’une chanteuse et qui m’a, apres ces Pdques
()"avais dii le convaincre qu’on peut comprendre une cantatrice quand elle chante)
accompagnée tres souvent. Dernier souvenir en date, la Normandie le 16 juillet der-
nier ol nous avons fait en bis O temps, suspends ton vol et ot le public nous a écou-
tes avec recueillement. Le temps aurait réellement pu s arréter.

J a1 chanté souvent les Saluste du Bartas. mélodies plus I€geres, tendres ou un
poete gascon est épris de la Reine Margot. Le duo final est un petit bijou. Les trois
melodies sur des textes de Paul Fort nous entrainent déja vers un autre Honegger
plus sombre. la Cloche du soir appelle le calme, la priére et nous conduit vers les
mélodies que je ressens le mieux : Petite chapelle (Latorgue), Priere (Jammes), La
mort passe (Tchobanian), les psaumes, I'homme qui s”interroge, qui doute, qui va
vers Dieu et ces moments de grace me guident vers |'enfance, la Suisse et ses pay-
sages de montagnes et de tradition.

Pourquoi connait-on si peu les mélodies d"Honegger ? Né au Havre, mort a
Paris, je vois son ceuvre imprégnée de ses origines alémaniques, comme si sur la
langue francaise se glissait une ombre germanique, une ombre empreinte d une
douce sévérité que seul un étre culturellement double peut composer. Peut-étre est-
ce cette ombre qui effraie I'interpréte. Les mots sont parfois abruptement mis
comme par rébellion, il faut apprendre a les maitriser, a les laisser et pour des étu-
diants ce n'est pas facile. Mais il faut chanter Honegger, |'enseigner a ceux qui
viennent et qui feront vibrer les coeurs si leur émotion est juste.

Jaurais voulu le connaitre. 1l est double comme moi. il croit. il doute et la balance
penche sans arrét le long de la vie.
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BREVES

CONCERTS

("est une fois de plus Jeanne d’Arc au
biicher qui est au premier plan dans les pro-
grammes. Serge Baudo en a €té par deux
fois le fidele et remarquable interprete. 1l a
su faire partager E.Elpﬂﬂﬂiﬂl'l pour cetle ceuvre
a des publics aussi différents que celui
d’Ostrava, en République tcheque, et celui
du Teatro Colon & Buenos Aires. A Ostrava,
["euvre était donnée en version de concert
le 15 juin en cloture du Festival international
Leos Janacek avec Frédéngue Smetana en
Jeanne et M. Mesguich (fils de Daniel
Mesguich) en Frere Dominique : le public,
debout, a applaudi pendant 10 minutes...
A Buenos Aires, Jeanne était programmée
au Teatro Colon pour 5 représentations des
le 4 juillet dernier, Le succes fut tel que,
malgré les 3500 places de cette salle, il a
fallu rajouter une sixieme représentation.
La mise en sceéne €tail signée par Roberto
Platé, et Jeanne €tait incarnée par Isabelle
Karajan, fille d"Herbert von Karajan. Les
critiques furent enthousiastes (voir rubrique
« Presse » ).

Jeanne d’Arc au biicher a également €t¢
représentée a Vienne en avril demier avec
I"Orchestre Philbarmonique de Vienne sous
la direction de Marcello Viotti et a Spoleto
en cloture du Festival international sous la
direction de Paolo Carignani et avec Chiara
Muti en Jeanne.

En mai 2001, ¢’est Helmut Rilling qui
dirigera a nouveau Jeanne d’Arc au biicher
cette fois a Munich avec I'orchestre de la

Bach Akademie de Stuttgart puis a Stuttgart
méme apres 'avoir conduit a Minneapolis
aux Etats-Unis au mois de mars.

Beaucoup d’ceuvres d’'Honegger aux pro-
arammes des concerts en Suisse pour les
derniers mois de l'année 2000 : Le Roi David
a Lausanne et a Romainmotier (pour le mil-
Iénaire de la belle abbatiale) en septembre
sous la direction de Michel Corboz, La
Danse des morts les 19 et 25 novembre res-
pectivement a Neuchatel et a Morges, Pas-
torale d’été par |'Orchestre de la Suisse
romande et Fabio Luisi le 27 septembre a
Geneve et le 28 septembre a Lausanne, Le
Dit des Jeux du Monde le 30 mai 2001 par
I’Orchestre de chambre de Lausanne et
Arturo Tamayo, a Lausanne, la Sonate pour
viodon seul le 1¢7 novembre a4 Genéve dans
le cadre d’un concert de la saison de ['en-
semble Contrechamps dirigé par Heinz
Holliger : Xavier Phillips jouera le Concerto
pour violoncelle le 29 novembre avec
I"OCL., encore sous la direction de Heinz
Holliger mais a Lausanne et enfin Sémiramis
les 7, 8 et 9 novembre par I'Orchestre de la
Tonhalle de Zurich sous la direction de
Gennadi Rojdesvenski.

A Londres. la Symphonie n° 3 « litur-
aique » est donnée avec le Requiem de Fauré
le 8 octobre par le London Symphony
Orchestra sous la direction d'Antonio Pap-
pano et a Paris, le 7 décembre 2000 avec
des ceuvres de Debussy et de Chausson par
| 'Orchestre National sous la direction d’Ev-
aueni Svetlanov (Théitre des Champs-Ely-
sces) ; la Symphonie n° 2 pour cordes, elle,



BULLETIN N° 7 — DECEMBERE 2000

sera interprétée par I'Orchestre Philhar-
monigue sous la direction d’Evelino Pido le
31 mars 2001 (Radio France).

Jean-Frangois Antonioli, qui a signé un
tres bel enregistrement d’Amphion et de
Sémiramis en 1996, a dirigeé également la
Svimphonie pour cordes au Festival d’'Hohe-
nems en Autriche le 21 octobre dernier avec
I"Orchestre Arpeggione.

La Pastorale d’été est au programme de
I"Orchestre de la Camerata du Megaron sous

la direction d” Alexandre Myrat a Athenes le
21 octobre 2000.

DANS LA PRESSE

Jeanne d'Arc au biicher au Teatro Colon
de Buenos Aires, juillet 2000. Orchestre,
cheoeur, cheeur d’enfants et ballet du Teatro
Colon sous la direction de Serge Baudo,
mise en scene de Roberto Platé. Jeanne :
[sabel Karajan.

Nous devons ces extraits de la presse
argentine a I'amabilité de Mme Serge Baudo.

« Avec de nombreuses expériences musi-
cales a son actif, avec sa trajectoire person-
nelle marquée par la tradition du romantisme
allemand, son appartenance a la musique
frangaise de la premiére aprés-guerre ¢l ses
incursions dans le monde du cinéma,
Honegger illustre le texte par une partition
variée. intense. flexible et dramatiquement
parfaite. ..

Motivées, précises, attentives en perma-
nence, il y a longtemps que les forces du
C'olon n”ont montré de telles possibilités. Le
fait que les musiciens soient restés dans la
losse lorsque le chel s’est rendu sur scéne
pour saluer, alors que | habitude est une
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rapide débandade des la deniére note jouée,
prouve leur reconnaissance a un musicien
qui les a dirgés avec autorite. »

Pablo Kohan, La Nacion. 8 juillet

« La musique a une grande force, elle ne
dispute jamais |'espace au texte mais génc-
ralement s’y entreméle amoureusement.
Honegger aime raconter en méme temps
que Claudel I"histoire méme de la France...
La mise en scéne de Platé nous vaut les
tableaux les plus expressifs vus au Colon
depuis bien longtemps. Et ces tableaux se
conjuguent avec la vitalité d’une acirice
impressionnante. Isabel Karajan, qui fait
progresser la passion de Jeanne en une
courbe expressive magistrale. »

Federico Monjeau, Clarin, 8 juillet

« Quant a ["orchestre, I'expérience de ce
spectacle vibrant et par moments boulever-
sant corrobore une fois de plus I'adage bien
connu de Toscanini : "1l n’y a pas de mau-
vais orchestres, il y a de mauvais chels". Il
esl certain que sous la conduite de ce grand
musicien qu’est le marseillais Serge Baudo,
le discours symphonique est incisif et
brillant, solidement charpenté et sans la
moindre défaillance. »

Carlo Ernesto Ure, La Prensa, 8 juillet

« LIne impeccable interprétation de
Honegger, des ovations pour I"excellente
prestation d’[sabel Karajan...

[sabel Karajan, fille du célébre chef d or-
chestre Herbert von Karajan, a maitrisé le
role de Jeanne. Elle |'interpréte avec une
intensité contenue et une grande subtilite
d’émotion. »

Graciela Morgenstern, El Cronista.
[ juillet
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« Etonnante “Jeanne au biicher” au
Colon, un spectacle musical el visuel de pre-
mier ordre.

.’ orchestre a atteint les fronticres de la
perfection, la direction de Serge Baudo a été
sutvie par les musiciens avec une attention
respectueuse et enthousiaste, il en est résulté
une représentation impeccable... La mise
en scene, diie a Roberto Platé, focalisait
["attention sur le haut piedestal de Jeanne
derriere laquelle se tenaient en guatre ran-
gées les moines choristes. »

Abel Lopez lturbe, Ambito Financiero,
L1 juillet

DISCOGRAPHIE

Concerto da camera. Prélude. Arioso.
Fughette. Janne Thomsen, flite, Frangois
Leleux, cor anglais. European Camerata,
dir. Laurent Quénelle.

Svyrius SYR 141345

Concerto pour violoncelle et orchestre.
Ulrich Schmid, violoncelle. Nordwesi-
deutsche Philharmonie, dir. Dominique
Rogeen.

Dabringhaus & Grimm Gold DG
3210215-2

La Danse des morts. Une Cantate de Noél.
Brigitte Balleys, alto, Naoko Okada, sopra-
no, Gilles Cachemaille, baryton, Oers Kisfa-
ludy, récitant. Choeur et orchestre Gulben-
kian, dir. Michel Corboz. Rééd. du CD
Erato-Musifrance.

Cascavelle VEL 3023

Jeanne d'Arc an biicher. Muriel Chaney,
Alain Cuny. Cheeurs et orchestre Philhar-
monique de Nice. dir. Jean-Marc Coche-
reau. Réed. du disque de 1976.

ASSOCIATION ARTHUR HONEGGER

Les disques du Solstice FY CD 941

Pacific 23]. Orchestre symphonique de
Moscou, dir. Alexeir Kornienko.
Sinfonischer Sommer Riedenburg 1L.C 2472

Le Roi David. Frangois Rochaix, récitant.
Ensemble instrumental et ensemble vocal
Arpege, dir. Francois Forestier.

Arpeges - Radio Chablais

« Le Rol David » (extraits), in La Bible en
musigue. Dir. Charles Dutoit (disque Erato).
Gallimard Jeunesse Musique

Le Roi David. Prélude, fugue et postlude.
Monopartita. Prélude pour la Tempéte. Les
Ombres. Le Chant de Nigamon. L' Impréca-
tion de Thésée. Prélude et mort de Phaedre.
Pastorale d’éré. Mouvement svmphonigie
1 3. Dir. Charles Dutoit et Marius Constant.
Warner, coll. ULTIMA. 2CD 3984-24244-

5 (rééditions Eralo)

« Saluste du Bartas », in Féte galante.
Karina Gauvin, soprano, Marc-André
Hamelin, piano.

RIC 29964 - Radio Canada

Sept Pieces bréves. Lucca Palazzolo, piano-
forte.
Rusty records CDR 005

« Six Poémes extraits d’Alcools d”Apolli-
naire », in Hommage a Jeanne Bathori,
Dawn Upshaw, soprano, Jérbme Ducros,
piano.

Erato 3984-27329-2

Syvmphonies et Mouvements symphonigues.
L'intégrale. Orchestre de la Suisse
Romande, dir. Fabio Luisi.

Cascavelle, 3CD VEL/RSR 6132
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Sonatine pour deux violons. Fabrizio  — Intégrale des mélodies, avec Brigitie
Ammetto, Angelo Cicillini, violons. Balleys, Jean-Francois Gardeil, Billy Fidi.
Mondo Musica MM 96077 Timpani 1C 1015

Pour mémoire, en 1992, Timpani a grave :

— Intégrale de la musique de chambre,
avec le Quatuor Ludwig, Alain Marion,
Pascal Devoyon, elc.

4 CD. Timpam 1C 1008-09-10-11

LLES AUTEURS
Pascale HONEGGER
Francoise GARCIN

Arthur HONEGGER

Jacques TCHAMKERTEN — musicologue (Suisse)

Jean-Jacques VELLY maitre de conférences a I Université de Paris-Sorbonne
Laurent FICHET docteur en musicologie, IUFM de Toulouse

Huguette CALMEL maitre de conférences a I’ Université de Paris-Sorbonne

Brigitte BALLEYS cantatrice
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