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LES BALLETS D’ARTHUR HONEGGER ET LES SOURCES
CONSERVEES A LA BIBLIOTHEQUE-MUSEE DE L’OPERA DE PARIS

RoMAIN FEIST

Les ballets ne font assurément pas partie des ouvrages les plus connus dis a
Arthur Honegger, et méme une institution telle la Bibliotheque-musée de I'Opéra
de Pans ne possede que relativement peu de documents originaux qui 8y rappor-
tent. Paradoxalement, les ¢léments les plus conséquents qui ont €té conserves se
rapportent a une composition relativement mineure, L' Appel de la montagne.

De ce ballet créé au Palais Garnier au lendemain de la Seconde Guerre Mondiale
subsistent aujourd” hui une esquisse de décor pour le premier acte signée de Roger
Wild (Bn Opé. Esq. |O. 1945), ainsi que vingt-trois planches de costumes de la
main du méme artiste (Bn Opé. D. 216 |99, 1. 32-54).

L autre exception notable est le costume original porté par le danseur Jean
Borlin lors de la création de Skating rink en 1922 (Bn Opé. Mus. 1584). Mais il
s agit-la d une ceuvre destinée non a I'Opéra de Pars, mais a la troupe des Ballets
suédois, qui se produisait alors au Théatre des Champs-Elysées. Assez logique-
ment, les esquisses de décors €laborées par Fernand Léger sont aujourd hur pre-
servées au Dansmuseet de Stockholm.

Enfin, il convient de mentionner les quatre esquisses de costumes de Larthe
pour lcare, en 1935 (Bn Opé. D. 216 |G. 1), ainsi qu’une esquisse autographe de
la chorégraphie originale de Serge Lifar (Bn Opé. Esq. [O. 1935).

Les ballets — ou du moins les musiques destinées a accompagner des spectacles
chorégraphiques — écrits par Honegger sont au nombre de dix-neuf :

Le Dit des Jeux du Monde (Paris, 02.12.1918, théatre du Vieux colombier)
Vérité ? Mensonge 7 (Paris, 25.11.1918, Salon d’automne)

Horace victorieux (Lausanne, 31.10.1921 en version de concert)

Skating rink (Panis, 20.01.1922, Théitre des Champs—EI ysées)

Fantasio (composé en 1922, non représenté)

Sous-Marine (Paris, 27.06.1925, Opéra-comique)

Roses de métal (Paris, 03.06.1928, salle (Edenkoven)

Les Noces d’Amour et de Psyché (Paris, 22.11.1928, Palais Garnier)
Amphion (Parnis, 23.06.1931, Palais Garnier)

Sémiramis (Paris, 11.05.1935, Palais Garnier)

leare (Paris, 09.07.1936, Palais Garnier)

Un oiseau blanc s'est envolé (Paris, 24.05.1937, Théatre des Champs—E]yséES}
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Le Cantigue des Cantigues (Paris, 02.02.1938, Palais Garnier)
Le Mangeur de Réves (Paris, 21.06.1942, salle Pleyel)

L’'Appel de la montagne (Paris, 09.07.1945, Palais Garnier)
Chota Roustaveli (Monaco, 14.05.1946, Opéra de Monte-Carlo)
Sortiléges (Paris, 1946, Comédie des Champs-é] ysées)

La Naissance des couleurs (Pans, 22.06.1949, Palais Garnmier)
De la musigue (vers 1950, non représenté ?)

Sur ce corpus, quatre ouvrages sont perdus (Roses de métal. Le Mangeur de
Réves, Sortiléges, De la musique). Parmi les sept partitions créées au Palais Garnier,
seules celles d'Icare, du Cantique des Cantiques et de L'Appel de la montagne
étaient véritablement destinées au ballet de I'Opéra de Pans, qui en revanche porta
¢galement a la scene Un oiseau blanc s’est envolé. L'ouvrage ne connut pourtant
pas les honneurs de la salle Garnier, car ¢'est dans le cadre de |'exposition des Arts
et Techniques de 1937 qu’il fut représenté au Théatre des Champs-Elysées.

Les Noces d’Amour et de Psyché, Amphion et Sémiramis étaient pour leur part
des commandes passées par Ida Rubinstein pour sa compagnie de ballet, qui en
assura la création. C’estd’ailleurs en raison d’un contrat d’exclusivité passé entre
les ballets Rubinstein et Arthur Honegger que ce dernier ne put revendiquer ouver-
tement la paternité d Icare.

Enfin, La Naissance des couleurs fut dansée par les €leves de |'école de ballet
d’Irene Popard. accompagnée par I’orchestre de I’Opéra.

Les trois ballets composés expressément pour |"Opéra de Paris ont tous connu
un accueil assez mitigé dans la presse et aupres du public, pour des raisons
d’ailleurs €étrangeres a la musique de Honegger. Le plus contesté fut sans nul doute
L'Appel de la montagne. Honegger en entama la composition au cours de |'été
1943 sur un argument fourni par Robert Favre Le Bret. L'orchestration ne fut
achevée qu’en 1945, et la création en intervint le 9 juillet de la méme année. Etran-
gement, le musicologue Harry Halbreich affirmera que «le nom du chorégraphe,
médiocre parait-il. est tombé dans I'oubli » !. L' « oublié » en question n’est autre
que Serge Peretti, danseur étoile du ballet de I'Opéra, nommeé chorégraphe a I'issue
de la Guerre. en remplacement de Serge Lifar, interdit de scene par le Comité
d’¢puration.

|. Halbreich, Harry, Arthur Honneger, Paris, Fayard, 1992, p. 596,
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Les commentaires qui ont suivi la création de L'Appel de la montagne n’ont
d’ailleurs pas €té aussi uniformément négatifs qu’on a bien voulu le prétendre plus
tard. Si, généralement.’on a reproché a Peretti le conformisme excessif du second
acte et une certaine confusion dans le troisieme, José Bruyr, biographe d'Honegger,
n‘en juge pas moins le premier acte « des plus attachants » et souligne que
M. Peretti « excelle dans le charme et la virtuosité ». De méme. Jean Silvant, cri-
tique au Spectateur, estime que « Serge Peretti, que I'on a trop souvent, trop volon-
tiers accablé du souvenir d"un trés illustre prédécesseur |i.e. Serge Lifar|, se montre
excellent danseur, mais aussi tres bon chorégraphe ». Silvant poursuit : « Ne réus-
sit-1l pas, en effet, a dominer tellement I’école classique que chaque mouvement
technique réussit a s’achever dans le sentiment le plus pur ? »

LLa musique d'Honegger trouvera quant a elle un défenseur prestigieux en la per-
sonne d'Henri Sauguet, qui écrivit: « La partition d’Arthur Honegger est extré-
mement agréable |...|. 1 instrumentation est ravissante, imagée, subtile et va en se
Jouant du léger au puissant |...|. Peut-€étre | Honegger| n a-t-il pas €crit son chef
d’ceuvre, mais cette partition, qui a de la grice, de |'élan, du rythme, est parfaite-
ment propre au ballet, et quoil qu'on en ait dit, le nom gloreux d"Honegger n’en est
pas diminué, bien au contraire. »

Si les détracteurs de Peretti faisaient mine, en 1945, de regretter Serge Lifar, ce
dernier n’en avait pas moins €t€ lui-méme séverement contesté lors de la création
du Cantique des Cantiques en 1938, et Boris de Schloezer, dans la Nouvelle Revue
Francaise,n’y va pas par quatre chemins, qualifiant la chorégraphie de « trompe-
rie sur la marchandise. |...| qui n’est ni danse ni mimique », et reprochant a Lifar
de devenir carrément lassant en dépit de sa virtuosité technique. Le compositeur
Louis Aubert n'est guerre plus tendre, et vitupere dans le Journal du 6 février
1938 : « Les ballets de Serge Lifar se suivent et se ressemblent. Car en somme,
lorsque cet enfant gité n’était qu'un chorégraphe et interprétait la musique des
autres, 1l débordait de trouvailles. Aujourd’hui gqu’il est un choréauteur et trouve
des compositeurs célebres pour accepter un role de second plan, il n’invente plus
guere. » BEn revanche, 1l estume que les deux finales, ou le compositeur parvient « a
s affranchir des contraintes |que Lifar| prétend lui faire subir », « ont un mouve-
ment dramatique du plus puissant effet [et sont la] du meilleur Honegger ». De
maniere geénérale, si la chorégraphie de Lifar fut ['objet de controverses passion-
nées, tout comme les décors et les costumes de Paul Colin, la partition musicale a
ét€ unanimement saluée comme un chef d’oeuvre.

Nous acheéverons ce tour d horizon antéchronologique des ballets d”Arthur
Honegger composes pour |'Opéra de Paris avec Icare, créé en 1935 au Palais
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Garnier. Comme nous | avons dit, la partition, basée sur des rythmes inventés par
Serge Lifar lui-méme. a prétendument été orchestrée par le chef 1.E. Szyfer. Il ne
fait cependant guere de doute que Honegger soit le véritable auteur de la musique,
dont la réalisation devait, a I’'origine. étre confiée a Igor Markevitch.

lcare remporta d emblée un vif succes aupres du public, mais divisa une fois
encore la critique entre partisans enthousiastes et détracteurs forcenés de la choré-
graphie de Lifar. Ainsi, André Boll n’hésite pas a titrer, dans Notre Temps : « La
chute d’fcare ». Henry Malherbe se montre €galement extrémement sévere dans Le
Temps, ou 1l €crit: « Par besoin d’apologie, | Lifar| nous jette a la face une philo-
sophie de la danse des plus primaires. Dévoré d ambition, il va jusqua sacrifier la
musique a la danse. Placer la chorégraphie devant ou hors |’art sonore, ¢’est mettre
la charrue devant les beeufs. » Pour faire bonne mesure, Malherbe ajoute: « La
seule nouveauté est le pas de I'oie exécuté par les quatre ballerines sur les pointes.
Ce pasdel’oie]...| estl'un des exercices favoris de Mary Wigman, dont les exhi-
bitions nous ont toujours semblé vilaines, grimacantes et vulgaires. Avec ses airs
de prophete, M. Lifar parait vouloir chercher ses armes a Essen et 2 Munich ! »

En revanche, la facon dont Honegger-Szyfer a tiré parti des rythmes de Serge
Lifar, qu’il a arrangés pour 26 instruments a percussion, fait sensation. Les plus
ardents défenseurs d’Arthur Honegger se recrutent comme souvent parmi ses
confreres compositeurs, tels Paul Le Flem, qui ne boude pas son plaisir dans la
revue Comadia: « Les rythmes employés par M. Szyfer ne recherchent aucune
complexité. 1Is se répartissent ingénieusement entre une percussion fort affairée
puisque, a elle seule, elle assume les responsabilités de tout un orchestre. Quelques
contrebasses aux intonations indécises s’y glissent. Notre oreille n’est pas trop
surprise par ces commentaires rythmiques qui. bien que privés de I'inflexion mélo-
dique, offrent un incontestable pouvoir évocateur. Ces pianissimi subtils que par-
courent de mystérieux frémissements sont chargés d’une vie étrange, lourde par-
fois de menaces non précisées. lls se résolvent souvent en dramatiques €clats dont
M. Szyfer ne prolonge pas inutilement le tumulte et la puissance. [l pénetre la poé-
sie de ces timbres de I"orchestre et n"abuse pas du déchainement perpétuel et col-
lectif. » Non sans a-propos, Le Flem rapproche d ailleurs lcare de la partition
d’lonisation d’Edgar Varese, presque contemporaine et qui fait également appel a
un ensemble de percussions.

De tous les ballets d”Arthur Honegger, c’'est paradoxalement cet /care. écrit
sous pseudonyme, qui fera la plus belle carriére a la scene. 1l sera repris en 1938 au
Drury Lane Theatre de Londres, puis en 1949 et surtout en 1962 a2 Garnier, avec de
nouveaux décors dus a Pablo Picasso. C’est d’ailleurs dans cette version que
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I"ceuvre s’ imposera durablement au répertoire ; elle sera encore montée a I’'Opéra
de Paris en 1966, en 1969 (avec une distribution prestigieuse qui incluait Cyril
Atanassov et Wilfriede Piollet). en 1984 (avec les tous jeunes Charles Jude et
Patrick Dupond) et en 1990. En 1993 enfin, le Ballet de I'Opéra lui fera " honneur
d’une représentation a Washington. lors d’une tournée internationale !.

LES FANTASMES D’IDA RUBINSTEIN
L’IMPERATRICE AUX ROCHERS s AMPHION ; SEMIRAMIS

HARRY HALBREICH

Ida Rubinstein fut I’une des personnalités les plus originales de la vie culturelle
européenne de la premiere moiti€ de ce siecle. Cette juive russe, qui fit parler d’elle
durant trente ans de vie artistique parisienne comme danseuse, actrice et diseuse,
mais €également comme mécene et productrice de fastueux spectacles, n’a jamais
voulu révéler ses lieu et date de naissance, les hypotheses tournant autour de 1885
a Saint-Petersbourg. A présent, le 5 octobre 1888 4 Kharkov semble & peu prés cer-
tain. Elle apprit la déclamation et le mime, fut attirée vers la danse par | impression
que lui fit Isadora Duncan, étudia brievement en prive aupres de Michel Fokine et
arriva a Paris en 1909 dans la troupe des Ballets Russes de Diaghilev. Mais déja
deux ans plus tard elle fonda sa propre compagnie, gu elle put financer elle-méme
grace a son immense fortune, et elle remporta un premier grand succes, environné
de scandale, avec Le Martyre de Saint-Sébastien, qu’'elle avait commandé a
Gabriele d"Annunzio et Claude Debussy. Durant les années vingt et trente elle
suscita toute une série d ceuvres importantes, faisant appel aux plus grands com-
positeurs du temps: Maurice Ravel (La Valse : le Boléro), 1gor Strawinsky (Le
Baiser de la Fée ; Perséphone), Jacques Ibert, Florent Schmitt. Darius Milhaud,
mais surtout Arthur Honegger, son collaborateur préféré, qui ne travailla pas moins
de six fois avec elle.

Ce fut tout d"abord la musique de scéne de L'Impératrice aux Rochers, puis tres
vite Phaedre de Gabriele d’Annunzio. Pour Les Noces d’Amour et de Psvché,
Honegger n”écrivit pas une musique originale, mais orchestra trois quarts d " heure

| fcare sera représenté en juin 2003 au Thédtre du Chételet & Panis (voir Bréves),
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de Jean-Sébastien Bach. Le couronnement final de cette symbiose fut bien siir le
chef-d’ceuvre le plus célebre d'Honegger, Jeanne d’Arc au biicher. sur le texte de
Paul Claudel. Mais avant cela se situent deux partitions €crites sur des sujets de
Paul Valéry, qui comptent au nombre des plus méconnues parmi les grandes
ceuvres honeggeriennes.

Il est tres difficile d’inscrire Amphion dans un genre déterminé. L'ceuvre est
bien intitulée Mélodrame, mais la partie parlée dure moins de cinq minutes. Elle se
situe un peu a mi-chemin entre le ballet et I’oratorio, tout comme la Perséphone de
Strawinsky. Ida Rubinstein raffolait de ces formules hybrides, qui lui permettaient
de danser, de mimer, de réciter, mais ce genre d’interprete est pratiquement introu-
vable aujourd hui et le sauvetage de pareilles ceuvres ne se trouve plus guere qu au
concert ou au disque.

La partition fut €crite au printemps et en ét¢ 1929, et terminée en aoiit, plus
d’une demi année avant la Premiere Symphonie. Mais la création eut lieu presque
deux ans plus tard, le 23 juin 1931, a I'Opéra de Paris. Ida Rubinstein incarnait
Amphion, Charles Panzéra chantait Apollon, Léonide Massine avait réglé la cho-
régraphie, Alexandre Benois avait créé les décors, les choeurs et |'orchestre étaient
diriges par Gustave Clogz

Valéry avait concu le projet d Amphion des I'age de vingt ans, en 1891, alors
qu Honegger n’était méme pas né. Il avait proposé au jeune Debussy d’écrire la
musique mais le projet n’aboutit pas. Comme Goethe, Valéry ressentait les affini-
tés profondes unissant la musique et ["architecture, et il avait en vue un spectacle
total. mais qui se différenciait du Gesamtkunsiwerk wagnérien par le fait que
chaque discipline artistique devait y conserver son indépendance. L'action peut se
réesumer comme suit : Apollon choisit Amphion, homme fruste et primitif, et lui
confie la lyre. Avec son aide. Amphion invente la gamme, puis peu a peu la
musique tout entiére. Son jeu met en mouvement les pierres. qui viennent se pla-
cer d’elles-mémes pour que naisse le temple dédié a Apollon: la musique crée
|"architecture. Mais au moment ot Amphion veut féter son triomphe, les muses se
détournent de lui pour se chercher un nouveau maitre, cependant qu’une silhouette
de femme voilée (I’ Amour ou la Mort) I'invite a la suivre: une fois son ceuvre
accomplie, I'artiste n"intéresse plus les hommes. il doit disparaitre, car s’il choisit
de jouir de la vie, il doit renoncer a créer, ce qui pour lui signifie mourir. La jouis-
sance de sa création lui est refusée, a lui seul, morale d’un amer stoicisme...

Dans Sémiramis, deuxieme et dernier fruit de la collaboration d"Honegger avec
Paul Valéry, celui-ct commit une grave erreur de jugement en placant peu avant la
fin de |'ceuvre, durant presque une heure, un long mélodrame de quelque dix-sept
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minutes. A Honegger légitimement préoccupé, il conseilla négligemment d’y
mettre « un petit tremolo (!) ». Mais le sort de I'ouvrage fut ainsi scellé. ce dont les
deux auteurs s’ apercurent bien vite. Honegger ne trouva jamais le temps de trans-
former le mélodrame en une grande scene chantée, ainsi qu’il en avait le projet. Il
doit cependant avoir ét€ conscient du probleme, puisque le mélodrame peut étre
facilement supprimé, la jointure s’ opérant si bien qu’il est impossible a | audition
d’en soupconner |'existence. Sémiramis fut composée en mai 1933, mais orches-
trée seulement en février 1934. La création fut assurée par les Ballets Rubinstein,
avec la commanditaire dans le role-titre, dans des décors et des costumes
d’ Alexandre Jakovieff. Gustave Cloéz dirigeait les cheeurs et I'orchestre de I'Opéra
de Panis.

Dans la succession des « femmes fortes » honeggeriennes (que | 'on pense a
Judith, a Antigone, a Jeanne d’Arc...), Sémiramis occupe une place a part. Le
role fut évidemment « taillé sur mesure » pour Ida Rubinstein. Malgré sa sensua-
lité briilante toute orientale, la reine de Babylone est totalement inhumaine dans son
immense orgueil, ce qui se traduit aussi dans la splendeur barbare de la musique.
[ orchestration est singuliére, et méme unique pour Honegger : peu de bois (avec
la seule présence dans toute son ceuvre d une clarinette contrebasse), davantage de
cutvres (avec une petite trompette aigué en ré€), une riche percussion, deux pianos,
deux harpes, deux Ondes Martenot (il semble que ce soit leur toute premiere utili-
sation au sein d’un orchestre symphonique !), mais par contre peu de cordes, en
particulier dans le premier acte, ou les violons manquent tout a fait. Le choeur est
rarement sollicité lui aussi. Conformément au sujet. la musique est en prédomi-
nance dpre. rude et dissonante, ce qui n’exclut nullement le puissant et expressif
lyrisme propre a Honegger.

L' Impératrice aux Rochers tut le fruit de la premiere collaboration entre Arthur
Honegger et Ida Rubinstein. Il s’agit d’un mystére en cing actes et un prologue de
Saint Georges de Bouhélier, qui est I 'une des plus vastes de sa plume (269 pages
de partition d’orchestre, quelque 65 minutes de musique) mais, contrairement a
Amphion, 1l ne s’ agit pas d un tout unifié et continu, mais d’une musique de scene
en vingt-six morceaux brefs, d'un grand livre d’images dont les climats trés chan-
geants accompagnent et encadrent I’action, mais n’y participent guere. L'ceuvre
naquit entre le 6 aofit et le 13 novembre 1925 (donc entre Judith et Phaedre). mais
la création, a I'Opéra de Paris, n"eut lieu que le 18 février 1927 (plus de dix mois
apres celle de Phaedre, pourtant terminée bien apres). Philippe Gaubert dirigeait les
cheeurs et |"orchestre, Alexandre Sanine assurait la mise en scéne. Loin de la réa-
lisation scénique, | 'exécution intégrale de la musique n’a guere de sens, et le com-
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positeur lui-méme en avait extrait une suite pour le concert en cinq mouvements
dés 1928, a laquelle on peut ajouter cing autres morceaux, sauvant ainsi tous les
meilleurs morceaux de ce grand livre d'images. ce qui a été réalisé dans le disque
Timpani !

|. Ce texte est composé d extraits choisis dans les livrets des disques Timpani :
| C101 6. Arthur Honegger. Sémircmis et autres inédits d’orchestre
| C103 5. Arthur Honegger. Amphion ;. L' Impératrice aux Rochers.
Nous remercions Stéphane Topakian de son amicale générosité.

LA COLLABORATION AVEC SERGE LIFAR :
ICARE ET LE CANTIQUE DES CANTIQUES
HUGUETTE CALMEL

« Mon cher Arthur,
Paris, le 2 mai 1935

Je fais appel a toi, car tu es le seul, en ce moment, qui puisse m aider. As-tu lu le petit mani-
feste du chorégraphe que je t'ai envoyé il y a un mois ?

Figure-toi que jai réussi a le mettre en pratique et que je viens de terminer un ballet ou le
rvthme nait de la danse. Je travaille en studio avec un pianiste : j'invente les mouvements de
la chorégraphie, et le pianiste en note le rythme aussitot. |...])

Qu’en penses-tu 7 Ne crois-tu pas que I’'on puisse faire la une ceuvre totalement nouvelle ?
Je suis siir que tu pourrais m’aider si tu le voulais. Mon nouveau ballet s’appelle feare. » !

Et il ajoute quelques jours apres :

« Maintenant, parlons clairement. Tu m’as donné un conseil remarquable, mais il n'y a
quun seul homme qui puisse le réaliser, et ¢’est Arthur Honegger. Ne voudrais-tu pas lui
demander, en invoquant une amitié de longue date, de s’occuper d’un pauvre chorégraphe
empétré dans ses rythmes et de les orchestrer. Je suis siir qu” Arthur Honegger fera une ceuvre
¢norme avec les faibles moyens musicaux mis a sa disposition,

|. Lettre & Arthur Honegger, Au service de la danse, p. 33,
2. Lettre du 27 mai 19335, ibid., p. 36.
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Sérieusement. ne crois-tu pas que les deux novateurs que nous sommes devraient éire
associés sur |'affiche d'une ceuvre résolument neuve ? » 2

C’est par ces quelques lignes que Serge Lifar pose les bases de leur future col-
laboration. Arthur Honegger n’en était pas a son premier ballet, et de Vériré-
Mensonge (1920) a Sémiramis (1933), il avait pu acquérir une expérience certaine
de cette musique qu’on oublie. Sa collaboration avec Ida Rubinstein avait déja
donné le jour a Amphion (1929), Les Noces d’Amour et de Psyché (1930),
Sémiramis (1933) et, le 2 mai 1935, Jeanne d’Arc au biicher était en cours d’ache-
vement 3. Jamais pourtant, il ne recut semblable proposition d'un chorégraphe.

C’est donc & une nouvelle forme de collaboration que Serge Lifar va inviter le
musicien. Il se rend cependant bien compte de I'irréalité d une union « parfaitement
harmonieuse » 4. Si Honegger la réve en 1932, le chorégraphe. conscient des diffi-
cultés qu’elle représente, souligne qu’il ne veut pas « unir, mais séparer. car I’heure
de la synthése n’a pas encore sonné. » >

Il est donc nécessaire qu avant tout, la danse affirme son originalité et sa pri-
mauté. Serge Lifar a fort bien compris que. contrairement & ce qu’on pourrait géné-
ralement admettre, | aventure des Ballets Russes a €té beaucoup plus celle d'un
spectacle total que I’avénement d’un art chorégraphique autonome °.

« e cinéma doit procéder a une double libération : 1l doit permettre au ballet de secouer le
Joug de la musique (situation actuelle) et a la musique de se libérer du ballet (situation fré-
guente aux XVIIE et X1x¢ siecles |...|.

Le musicien qui voit une transcription de ma chorégraphie peut s’en inspirer tout aussi bien
qu’il s’inspire d'une poésie qu’il a lue (de méme, qu’a mon tour, je puis m’inspirer d’un
mythe antique, de la « Divine Comédie », ou d’une ceuvre moderne poétique ou musicale) et
créer une musique sur mon schéma rythmique et dansant qu’il animera d’un feu nouveau.

Toute poésie. méme si elle est construite sur une carcasse rythmique invariable, peut don-
ner lieu (et le fait généralement) a plusieurs mélodies qui n auront rien de commun entre elles

3. Honegger termine sa partition le 30 aoiit 1935.

4. Le Manifeste du chorégraphe, p. 17,

5. Ihid.

6. « Le diaghilevisme » conservé tel quel ne pouvait plus alimenter la danse. L. expressionnisme le pou-
vail moins encore. Contre lui, je compris que la grande bataille esthétique €était engagée : non pas pour
des considérations personnelles ou de prestige pour I'Opéra de Paris, mais pour la danse elle-méme,
son avenir et son histoire, il €tait nécessaire de lutter contre cet expressionnisme, plein de qualités théa-
trales sans doute, mais, i cause des facilités qui le sollicitaient. mortel pour |'essence de la chorégra-
phie. » (Ma vie, p. 161.)
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...]. Mon canevas rythmique laisse au musicien la plus grande liberté d’inspiration, je n’exige
qu'une chose de lui = qu’il laisse intact mon schéma général |...].

Dans le ballet, le musicien et le chorégraphe sont €gaux de droit et d'indépendance et peu-
vent dans la méme mesure s’ adapter réciproquement. Mais la voie que je suis (du ballet a la
musique et non de la musique au ballet) me parail étre la bonne, car « ... il est des ceuvres
musicales que nous ne pouvons danser, alors que tout ballet peut étre illustré musicalement,
car n’importe quelle danse a un potentiel rythmique qu’elle peut transmettre & la musique. » 7

("est donc sur les bases ci-dessus définies que Serge Lifar propose a Arthur
Honegger une collaboration effective pour fcare et le Cantigue des Cantigues.

[care

[l s’agit ici d"un deuxieme essai dont I'idée premiere remonte a 1932, Le ballet
[care se trouvait déja en possession de sa musique. Une esquisse chorégraphique
de la main de Lifar, réalisée au verso d’un menu de restaurant, porte cette dédicace :
« Pour Igor Markevitch, ma commande Ballet — I'envol d’lcare. » 8

Le projet. réellement trés avancé, fut annoncé dans la Revue musicale de sep-
tembre-octobre 1934, et précéde d une audition privée de la partition le 26 juin
1933. Henri Pruniéres y percevait une influence de certaines musiques d’ Extréme-
Orient et du lointain Moyen ﬁuge. Lifar renonce pourtant a créer son ballet sur la
musique de Markevitch. On peut dire qu’ /care, dans ses deux versions successives,
marque le chemin parcouru par le chorégraphe au cours de ces trois années.
N'avait-il pas déja pressenti cette nécessaire évolution lorsqu’en 1930 il monte le
ballet Sur le Borysthéne !

« LIndemi-échec, rencontré au cours des années précédentes, avait également contribué a
me mettre sur la voie de ma veérité. Certes, des ['époque ou je dansais aux Ballets Russes,
| avais senti que je tentais trop souvent d’adapter des pas a un rythme indansable, ou bien au
contraire de faire Iranchement fi de ce rythme pour réaliser, par les seuls privileges de la danse,
des illusions auxquelles tous €taient pris pour leur bonheur d’un instant. Mais ¢ est ce demi-
¢chec qui me fit prendre conscience de la véritable nécessité d"une mise au point. En 1930, je
I"ai dit, j'avais commandé a | 'un des plus grands musiciens de la danse, Serge Prokofiev, le
ballet Sur le Borysthéne. Je fus troublé lorsque je requs une partition pratiquement intradui-
sible sur le plan de la danse. » ¥

7. Le Manifeste du chorégraphe, p. 27-29.

8. Dossier d oeuvre, Bibliotheque de I'Opéra.

9. M vie. p. 161. 1] ne semble pas que ['on puisse reprocher a Serge Lifar une gquelcongue exagération
de ce phénomene. La critique pertinente d”André Levinson confirme en tous points |'impression du
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La premiére version d’/eare ne le satisfaisant pas, il explique encore cette insa-
tisfaction en la rattachant a la traduction du mythe d’Icare. Elle laisse poindre en
réalité une évolution beaucoup plus radicale dont Lifar nous donne un apercu :

« La réalisation scénique du mystere d’lcare m’a toujours tenté. Deés 1932, je me suis
appliqué a la chor€graphie de ce ballet qui devait Etre une apothéose de I'élévation : I'éléva-
tion et 'expression dramatique me furent toujours ¢galement cheéres. Mon premier lcare
—celul de 1932 — était déja dessiné dans ses grandes lignes chorégraphiques lorsque
Markevitch en €erivit la partition. Sa musique était d’une généralité, d'une beauté qui ne
firent que contribuer au développement de mon inspiration. Je me mis a l'ceuvre avec ardeur,
pour me heurter immediatement a la difficulté d une transcription chorégraphique : la musique
ctait admirable, I'idée de son union avec la danse séduisante, mais je sentais parfaitement qu’il
me serait impossible de faire coincider mon rythme avec celui de Markevitch.

[."année derniére, en me remettant a I'ceuvre, j'apercus enfin dans quelle voie sans issue le
ballet s’était engagé. Cette 1dée née en moi du temps que | étais danseur, je vis clairement gue
notre art, si pur, si libre, aliénait son indépendance. » 19

Il lui restait donc a trouver le musicien qui accepterait ce renversement des
valeurs, cette rupture d”équilibre en faveur de | art chorégraphique.

Ce travail préparatoire effectué, Lifar, par la lettre précédemment citée du 2
mai 1935, sollicite de son ami Honegger un conseil concernant | orchestration de
ses rythmes. Si I’on possede la certitude que |’orchestration d’Ieare est incontes-
tablement écrite par I'auteur du Roi David, on constate non moins évidemment que

chorégraphe. « Jamais encore (€crit-il), pour faire une réussite de cette ceuvre qui, malgré tout lui tient
au ceeur, le jeune maitre n’aura da résoudre de difficultés pareilles. [...] Or, le drame est moins dans
le sacrifice de Natacha, les amours contrariés d ' Olga, les tribulations de Serge, que dans la lutte du
compositeur de danse avec le compositeur de musigue, car nous voyons dans cet ouvrage le choré-
graphe aux prises avec une partition récalcitrante, presque constamment réfractaire a la saltation,
bien que sortie de la plume célébre qui a signé le Pas dacier et le Fils prodigue. Aussi devons-nous
attribuer 4 une erreur d esthétique I'inconsistance imprév ue, déconcertante de ["écnture de M. Serge
Prokofieff dans cette ceuvre de sa maturité. Au lieu d'une articulation vigoureuse, une sorte d’agita-
tion polyrythmique Ffait que la musique cede sous les pas des danseurs comme une gréve mouvante,
Constamment, la trame se déchire, les thémes tournent court, sans qu un développement soutenu,
qu’un chant continu des cuivres ou des cordes permettent au maitre de ballet de dérouler harmonieu-
sement les enchainements logiques, accomplis. des mouvements et repos.

Or, ce débit entrecoupé et terne du discours musical est délibérément —car, virtuose de |'orchestre.
M. Prokofieff dispose d une palette étincelante — estompé par une instrumentation maussade el pauvre,
aux timbres criards ou plats. |...| La piéce ne finit pas ; elle s’arréte. C"était donc une gageure que de
mettre en scéne une ceuvre méconnaissant & tel pomt la nature du spectacle de danse —et cela un lustre
aprés Apollon-Musagéte. .. » (Les visages de la danse, p. 149-150).

L0, « Sur quelles idées nouvelles j"ai concu le Ballet “lcare™ ». Comaedia. 2 juillet 1935.
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I'ceuvre fut signée par Szyfer. Les péripéties de ce transfert sont exposées dans la
correspondance €changée entre Lifar et Honegger aux mois de mai et juin de
I"année 1935. Le danseur, soucieux de mettre en pratique ses idées exposées dans
Le Manifeste du chorégraphe, commence donc par ¢établir un canevas rythmique
issu de la chorégraphie ainsi qu’il le précise a Honegger.

Lifar bénéficiait de "appui de Jacques Rouché, alors directeur du théatre de
|’Opéra. ce dernier paraissant alors convaincu de [’aspect révolutionnaire de
|"ceuvre. Clest sans doute pourquot Dali fut pressenti pour créer les décors. Mais
son projet ne provoqua pas |'enthousiasme du chorégraphe /1.

Cette proposition de collaboration, car entre temps le danseur ne s’¢€tait pas
contente de demander a son ami, mais avait sollicité son concours pour orchestrer
ses schémas rythmiques, trouve Honegger fort accueillant : « J ai un gros travail en
train en ce moment pour Ida Rubinstein. mais cela me fera du bien de me détendre
un peu avec autre chose », assure-t-il !2,

Mais les dithicultés ne tardent pas a apparaitre, malgré la bonne volonté évidente
et, avouons-le. quelque peu surprenante du musicien. Car enfin, Lifar ne lui
demande qu’une orchestration de rythmes que n’importe quel apprenti compositeur
pouvait assurer. Il est difficile de préjuger avec Lifarqu’ «... Arthur Honegger fera
une ceuvre énorme avec les faibles moyens musicaux mis a sa disposition. » 13

| 1. Lalettre que Lifar adresse a Rouché le 15 mai 19335 est i [a fois comigue et révélatrice du malentendu
qui menace de s"installer: « Dali était ravi de collaborer avec moi et de travailler pour I"Opéra, mais,
malheureusement, notre lentative n’a pas abouti. Hier, il m’a fait voir ses esquisses. Voici d abord pour
les décors : le ndeau se léve avant la musique et découvre une toile trés belle : celle-ci se leve 4 son tour
et démasque un ndeau de fond., on ne peut plus ndicule, avec trente motocyclettes en marche.

Pour les costumes ; un lcare complétement nu, coitfé d'un énorme petit pain au lait, avec une mouche,
au-dessus du front, sur un fil de fer.

Vous voyez comme ce serail commode : adieu les tours et les pirouettes. Jaurais 'air d"un apprenti
mitron ou bien d un monsieur qui prend son apénul et s aper¢oil tout a coup qu’il a une mouche dans
son verre. Pour figurer les ailes, Dali m™a proposé une excellente paire de béquilles — pourquoi pas un
morceau de vieux pneu sur le bout du nez ? Pour I'envolée d’lcare, je revéts les chaussures de Little
Tich et je prends dans mes mains deux brosses de chiendent. A la fin du ballet, il propose que |'on fasse
venir un prétre installé dans un cercueil comme dans une pénssoire, ramant avec une cutller— pour
ramasser Icare a la petite cuiller. )

J'étais stupéfait et ne savais comment me tirer de la: il m’a répliqué qu’Eluard et Aragon étaient entie-
rement d accord avec lui,

Comme vous le voyez, mon cher Directeur. il ne m’est pas possible de partager la responsabilité d’une
aussi “audacieuse bétise™, bien que je passe pour un esprit révolutionnaire. » (Aw service de la danse.
p. 34-35).

12. Ihid, p. 37.

|3. Ihid, p. 33
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C’est donc peut-étre au plan de la conception plus qu’a celui de la réalisation que
la collaboration d”Honegger prend toute son importance. Lifar ne voulait-il pas que
son idee novatrice fut réalisée par deux auteurs qui, chacun dans sa spécialité, pos-
seédait une autorite indiscutable. Et ¢’est animé d’une foi solide qu’il entreprend de
réaliser ce qui risque bien de lui aliéner un certain nombre de musiciens !4,

Soulignons donc ici, une fois de plus, I'accueillante ouverture d’esprit
d'Honegger, la ol tout autre aurait pu considérer comme indigne un travail musi-
cal somme toute assez peu flatteur. Les difficultés vont provenir de | attitude d’'Ida
Rubinstein, trés évidemment jalouse de Serge Lifar, et qui oblige Honegger a
renoncer a la signature de son ouvrage, provoquant la fureur du chorégraphe. Le 9
juillet 1935, Icare, sur les rythmes de Serge Lifar orchestrés par J.E. Szyfer 15, est
représenté au théitre de 1'Opéra. Lifar concluera: « C'est dommage pour nous
deux et pour I'art en général. » 10 Des rythmes initiaux que Lifar propose a
Honegger, il reste une trace dans son ouvrage Le livre de la Danse.

Ce schéma reste fort succinct. Etait-il plus développé dans le projet initial du
danseur, ou bien celui-ci a-t-il demandé a Honegger de |’ étoffer ? Nous ne sommes
pas en mesure de répondre a cette question. Tel quel, il appelle un certain nombre
de remarques.

Ainsi que I'avait souligné son auteur dans un article précédemment cité de
Comeedia (2 juillet 1935), la seconde partie, primitivement prévue se trouve sup-

|4. La lettre qu’il adresse disonami le 15 juin 1935 porte la marque d’un indéniable enthousiasme : « J7ai
entendu pour la premiere fois la partition, et j en suis enthousiasmé comme L le seras quand tu
|"entendra a la prochaine répétition, ol tu viendras. n’est-ce-pas comme tu me |’as promis 7

1l résulte de ce martélement continu du rythme dépouillé de toute fionture mélodique, de cette fusion
absolue avec la danse, un spectacle d’une sobriété el d une intensité prodigieuses. Tantdt le volume
sonore écrase par sa puissance, tantot le demi-silence, le chuchotement de la musique accroit par un
effet de contraste la portée dramatique du geste et son lynisme corporel. Je swis siir que nous allons
trnompher, quoi qu’en disent les musiciens qui ont entrepris contre NoOUs UNe campagne sournoise. »
(Ihid., p. 37).

15. JLE. Szyfer est le chef d’orchestre qui dirigea feare. Ayvant aidé Honegger i orchestrer |'ouvrage. il
était tout naturellement désigné pour signer a sa place. 1l semble que ce soit Honegger lui-méme qui
ait proposé cette solution. Lifar avant précédemment refusé de jouer ce rdle, comme en témoigne cel
extrait de lettre du musicien au chorégraphe : « Je ne vois qu’un moyen de tourner la difficulté (car je
ne veux pas blesser Rubinstein qui a toujours été chic avec moi, t le comprends), ¢’est de demander
4 Szyferde signer la partition. Puisqu’il était au courant de la chose et qu'il m’a méme donné un coup
de main et qu’il doit diriger, cela me semble tout indiqué. Parle-lui en et présente lui la chose comme
un service qu'il me rendrait. Je lui en parlerai de mon c6té. & moins que tu ne signes loi-méme, ce qui.
au fond, ne serait pas si mal, Tu sais qu'il v a beaucoup de compositeurs méme en renom qui font
orchestrer leur musique par d’autres sans pour cela céder leurs droits d"auteurs. »

(Ihicl. p. 39)

16. « Lettre 8 Honegger du 28 juin 1935 », ibid, p. 39,
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primée dans le projet définitif. Reste donc le premier volet, résumant a lui seul tout

le scénario. Deux groupes de rythmes, le premier se rapportant tres certainement a
la scene des jeux, le second illustrant la mort d’lcare apparaissent ici.
e premier se découpe en 5 périodes :

4 4
Ads T 1 b

B.34d + t |4 J J
ceJ I [JJTTI 1
D.&é 4 4
E€d.Jd
La structure rythmique de I’'ensemble se présente ainsi :
Ax12, Bx2, Cx2, Dx4, Cx2, Dx3, Cx2, Dx4, Ex12.

Le second volet est nettement plus vari€. 1l se décompose en 10 formules ryth-
miques différentes :

[

2
L -]

c
e
§ . . T _"-T-Il
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et sa structure se résume ainsi : Ax3,.B,CC’.D.E.E G, 1. 1.

[ éventail des formules rythmiques reste donc assez restreint, mais la répétition
de cellules trés simples et trés courtes qui caractérisait le premier volet disparait
dans le second au profit d"une plus grande diversité.

La critique se partagea nettement en deux groupes, |'un raillant ouvertement la
tentative, I'autre saluant en Serge Lifar un véritable novateur. Nous avons déja sou-
ligné la remarque d"Henry Bénazet dans le Miroir du Monde du 20 juin. Certains
mettront en évidence |'antériorité d’autres chorégraphies en ce domaine !7.

Le succes semble avoir salué cette représentation, exceptionnelle a bien des
points de vue. Si la relation qu’en fait Lifar ne coincide pas toujours parfaitement
avec celle des cntiques, les opinions convergeant pourtant en ce qui concerne
I’accueil du public: « [adhésion du public a été immeédiate et trés vive ; le spec-
tacle a été coupé, a diverses reprises, de salves d’acclamation. » 18

La lettre que ce dernier adresse a son collaborateur quelques jours apres la repre-
sentation refiete I'enthousiasme :

« Le rideau se leve, nous venons saluer. Un silence, puis, tout a coup, une rafale, une tem-
péte d’applaudissements : le délire succede au silence. C'est la troisieme [ois que je connais
celle impression qui prouve que I'on a passé la rampe, que |'on a su secouer le public. Je 1’ai
senti pour la premiére fois en dansant le Lac des Cygnes, avec Spesivizeva ; la seconde fois,
ce fut apres le Fils prodigue, le dernier ballet que j’ai cré€ chez Diaghilev.

| 7. Gabriel Grovlez écnt: « Monsieur Lifar ignore sans doute que les chorégraphes des xvii© et xvir©
siécles (et méme ceux du début du xix® siécle ), n"agissaient pas autrement. | ... |

Iy a une vingtaine d années, alors que M. Jacques Rouché présidait aux destinées du Théatre des Arts,
il confia & Monsieur Jean d’Udine la mission de régler quelques danses pour Mme Trouhanova.
M. d’ Udine me donna un texte rvthmigue des danses qu’il voulait régler, texte sur lequel il me fut aisé
d’écrire une partition entiérement musicale. »

Il semble en effet, que la composition de musique de ballet sur des rythmes préétablis ait déja été prati-
quée, mais qu'elle utilisait de préférence des rvthmes de danse tels que gavotte. menuets, etc. (« Que
pensez-vous de la Danse sans musique » . Comeeia, aolit-sepl. 1935, Dossier d"ceuvre, Bibliothéque
de 'Opéra.)

Alexandre Tansman souligne également sa propre participation & une entreprise de ce genre pour une
danse d"Orphée, composée par Alexandre Sakharoft en 1924 sur un plan chorégraphigue preétabli
(Ihid.).

Quant a la premiére manifestation dansée sans musique ou sur de simples bruits, ¢’est sans doute 4
Isadora Duncan et i Mary Wigman qu’on doit en attribuer le mérite : « A la fin des ballets, |"orchestre
parti. Isadora Duncan dansait la Jeune fille et la Mort. » (Lisa Duncan, « Que pensez-vous de la Danse
sans musique », ibid.)

« Quant & Mary Wigman. elle faisait accompagner ses danses seulement de bruits rvthmés. provoqués
par des instruments barbares. Il en résultait une danse brutale et saccadée. » (Ibid.)

|8, L opinion, 15 juillet 1935, Dossier d’oeuvre. Bibliothéque de 'Opéra.
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Au second lever de rideau, je vois la salle debout, des gens qui hurlent, électrisés, Il y aeu
en tout quinze rappels —un triomphe sans précédent de la danse 4 1'Opéra. » 19

Icare illustre donc la tentative de faire de la danse un art parfaitement auto-
nome. Il n’était cependant pas possible de s’ en tenir a cet essai, ou la disparition
totale des éléments mélodique et harmonique, associée a une réduction des moyens
orchestraux pouvait faire de cet ouvrage une €bauche intéressante mais devant
nécessairement étre complétée. « Souviens-toi de ce jour: Icare est un départ pour
I’éternité. |...] Nous assistons au début d une ére nouvelle de la musique et de la
danse », conclut Lifar2,

Cette ere nouvelle devait trouver un second point de départ avec le Cantigue des
Cantiques.

Le Cantique des Cantiques

Creé le 2 février 1938, I'ouvrage comporte deux tableaux qui mettent en scene
|" histoire de la Sulamite et du roi Salomon. Gabriel Boissy, qui en écrivit |'argu-
ment, condense les différents drames que comporte le texte biblique en un seul,
symbolisant a travers | 'amour du berger et du roi Salomon pour une méme femme.
I"opposition entre la vie simple des champs et le luxe du palais royal. le triomphe
des hommes sains sur les €léments « faisandés » des villes. Serge Lifar a lui-méme
souligné ce contraste :

« J"ai voulu évoquer ce que I'Egypte, la Perse, ou Jérusalem ont appris au monde dans le
domaine des attitudes, des rythmes qui expriment la passion. Le Cantigue des Cantiques me
fournit I’'occasion d’opposer | art violent et toute la spontanéité, a la Danse, dite encore aca-
démique ou encore d'élévation. |...| Ce contraste aboutira au dénouement, au mélange des
deux styles: et, si j ose risquer ces termes sinon techniques mais imagés — i la connexion de
Dionysos et d"Apollon. |...] Tout doit concourir & une impression de dynamisme. El ce
déchainement de forces ajoute a la volupté de ce Cantigue des Cantigues, qui est une sorte
d’hymne a la sensualité, dans ce qu’elle comporte de joies brutales. | allais dire. ... presque ani-
males. » 2!

|9, Au service de la danse, p. 41.

20. thid., p. 42.

21. « Esthétique du Cantique des Cantiques », Le Jowrnal, 2 fév. 1938, Dossier d"ceuvre, Bibliothéque
de I'Opéra.
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L.'influence de la tragédie grecque est manifeste, du moins dans |'intention des
auteurs qui esperent ainsi parvenir a créer une forme de spectacle totalement neuve.
Et de fait. comportant a la fois des épisodes orchestraux. des soli et des cheeurs, le
Cantique des Cantigues ne peut s’assimiler & un simple ballet 22. Si Honegger
s est fort peu expliqué sur ses propres intentions. on peut penser qu’il a repris @ son
compte celles qui ont été formulées par Gabriel Boissy et par Serge Lifar.
L ouvrage se présente donc comme une sorte « ... d oratorio tragique inspiré par
la danse et auquel participent la poésie, la plastique, la musique, le décor et la voix
humaine qui jaillit de la danse et la surexprime en quelque sorte ». 23

Le Cantique des Cantigues,

22. (zabriel Boissy s’en explique ainsi : « Ce théme éternel, qui fournissait aux aédes de I"Orient médi-
lerranéen leurs récitatifs et leurs mélopées, qui opposaitl secrétement la poésie subtile des villes aux
chants frais et lourds des campagnes. ce “cantique des cantigues”. si 'on ne pouvait en faire une tra-
gédie I'on pouvait mamtenant, grice aux formes nouvelles du ballet, grice surtout 4 " étonnant aceros-
sement qu’il doit aux audaces créatrices de Serge Lifar, songer a I'exprimer sous cette forme drama-
tique ol la danse prédomine mais a laquelle musique, chants et arts plastiques collaborent.

[D7une affectueuse et enthousiaste collaboration entre Arthur Honegger, Serge Lifar et moi-méme est
donc né ce “ballodrame™ qui ouvre, je crois, la porte i des ouvrages plus poussés, plus amples et tout
voisins, par leur esprit de jeunesse, de ce que fut & son aurore la tragédie mimée, chantée et dansée des
pays d’Orient et de Gréce. » (« Le Cantique des Cantiques », Le Figaro, [T fév. 1938, p. 4.)

23. G.H.. L'Echo de Paris, 2 fév, 1938, Dossier d"ceuvre, Bibliothéque de I'Opéra.
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Le processus d’élaboration est voisin de celui d'/care. La chorégraphie a été
imaginée avant la composition méme de la musique. Les rythmes furent bien
entendu mis au point par Lifar. On observe d"ailleurs de ce point de vue des diffé-
rences assez sensibles. La majeure partie de I'ouvrage est construite sur des for-
mules rythmiques relativement simples et homogenes, mais certains épisodes pré-
sentent une répartition rythmique beaucoup plus diversifiée. Quelques exemples
éclaireront notre propos. La scéne des Vignerons 2 s"appuie sur deux formules
rythmiques qui constituent un ostinato :

472
. e a T g
o | s 5 r
yi T ———
.,E-. , E;:E..' .'.” _..—.IP :F—-. T -.,IF.-F_ .
v s ! —_— e
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On le voit, ces deux formules supposent une répartition absolument identique de
|"accentuation, utilisant les mémes valeurs rationnelles.

Dans toute une premiére partie de cette scéne, |’ organisation se fait dans la suc-
cession et non pas dans la simultanéité, avec cet éventail trés restreint de formules,
et une uniformité certaine due 2 la répétition. A la mesure 19, un changement
intervient, et deux formules se superposent :
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Cette organisation rythmique, par cellules plus ou moins longues, plus ou moins
complexes constitue la regle la plus générale. Nous n’en citerons que cet exemple :

24, Le Cantique des Cantiques, Pans, Heugel, 1938, La numérotation des mesures est indépendante pour
chaque scene.



BULLETIN N° 9 — JANVIER 2003 21

BEC =
- " [ - . ie
— I é;; | -
7 b q.*;ﬁ_‘”i:ﬁ‘—J r = — ﬁ % ; ;i
.——’ﬁ_——-___‘_‘_—_‘-'—h____“
ie G e be . ] e T
3 : = s T
L] f i

P. 18, mes. 50 a 53.

A I'opposé, quelques épisodes présentent une organisation rythmique plus com-
plexe, superposant des formules hétérogenes et certainement moins propices a la
saltation que les précédentes. C’est le cas de I'introduction qui n’est pas dansée. La
complexité croit par I’adjonction successive de formules rythmiques différentes :
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[I semble bien qu’Honegger se soit donc affranchi du canevas imposé des que
la danse ne |’exigeait plus. Dans les passages chantés. le rythme saltatoire est
généralement confié a I’'orchestre. la partie chorale se libérant de la tyrannie du
retour periodique des temps forts.

Au plan de I"écniture et du langage harmonique. cette ceuvre utilise un bon
nombre de procédeés chers a Honegger : polytonalité, ostinatos, pédales, etc.

Il s"agit certes la d une tentative qui, de par sa nature méme ne pouvait €tre assu-
rée d’une descendance. Elle est cependant le témoignage de I'importance prise par
la danse, de sa tentative de participer a la conception du spectacle. Le fait qu’ Arthur
Honegger se soit prété de bonne grace a cette expérience prouve qu il n'était pas
oppose a I 1dée méme de cette collaboration.

LA COLLABORATION CLAUDEL-HONEGGER :
VERS UNE EPURE DE LA DANSE

PASCAL LLECROART

Si Honegger n’a pas eu I'opportunité de travailler pour les Ballets russes, il a
néanmoins, depuis Le Dit des Jeux du Monde, pleinement pris part au mouve-
ment de rénovation qui a fait sortir la danse de son carcan traditionnel étriqué et
obsoléte. A défaut de Diaghilev, le compositeur sera encouragé dans cette volonté
de renouvellement par Ida Rubinstein : ex-membre des Ballets russes, elle avait des
talents de danseuse trop limités pour s’'imposer dans cette seule voie. méme si
Honegger lui doit la commande des Noces d’Amour et de Psyché, orchestration
d’ceuvres de Jean-Sébastien Bach. En revanche, ayant complété sa formation par
des conseils et des lecons de Julia Bartet et Sarah Bernhardt, elle I'encouragea dans
la composition d’ceuvres qui excedent le genre du ballet, comme Amphion (1929)
et Sémiramis (1934) sur des poemes de Paul Valéry. C’est dans ce contexte qu’il
faut situer la naissance de la collaboration entre Claudel et Honegger pour.Jeanne
d’Arc au biicher (1934-1935).

De son coté, Claudel avait déja mené une longue réflexion a propos de la danse
et, plus géneralement, de la gestuelle. Contrairement a son maitre Mallarmé et a
son contemporain Paul Valéry, il n"a jamais témoigné d'admiration pour la danse
classique : « J'ai toujours eu peu d admiration pour I"art conventionnel du ballet tel
qu’il est pratiqué. quelquefois avec une perfection stupide, sur maints plateaux sub-
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ventionnés ou par la sinistre Pavlova » !, écrit-il en 1927. Sa conception de la danse
a ¢té marquée par trois influences fondatrices.

LLa premiere vient de sa rencontre avec le théatre extréme-oriental ; il découvre
le théatre chinois dés 1893 aux Etats-Unis, et en approfondit la connaissance lors
de sa longue mission en Chine de 1895 a 1909. Ensuite, le séjour au Japon de
1921 a 1927 fera de lui un spectateur fervent de Nos et de Kabukis. Au lieud’un art
artificiel et conventionnel a base de pointes, de portés et de sauts, il découvre une
danse « ol les pieds quittent rarement la terre » 2, mais ol le corps est sous |'emprise
d’une maitrise totale qui donne au moindre geste sa pleine valeur artistique.

La seconde est due a sa découverte en 1913 du théatre d’avant-garde d ' Hellerau,
pres de Dresde. L’ école fondée par Emile Jaques-Dalcroze lui révele,  travers la
représentation d’ Orphée de Gluck obéissant partiellement aux directives du réno-
vateur du théatre Adolphe Appia, la possibilité de faire évoluer tout un cheeur
selon un mouvement chorégraphique expressif totalement accord€ a la musique. et
tirant parti d une scene construite architecturalement en différents espaces reliés
par des escaliers.

Enfin, en 1917, Claudel fait la rencontre de Nijinsky, alors en tournée avec les
Ballets russes, peu de temps avant qu’il ne sombre dans la folie. Plus que Le Spectre
de la rose. qui se conclut par un bond fameux et spectaculaire. ¢’est L'Aprés-midi
d’un faune qui I'a marqué, ou Nijinsky remet précisément en cause les conventions
acrobatiques de la danse au profit de simples postures influencées par les dessins
des vases grecs de I Antiquité.

Cet intérét pour une danse renouvelée s’ est incarné dans différents scénarios de
ballets et mimodrames dont le premier et le plus célebre, L'Homme et son désir,
écrit pour Nijinsky avec une musique de Milhaud et des décors et costumes
d’Audrey Parr, sera finalement créé par les Ballets Suédois en 1921. Mais, de
facon générale, Claudel n’a cessé d insister sur I'importance et la valeur de la ges-
tuelle a partir de 1912, date a laquelle son théatre subit pour la premiere fois
I"épreuve de la scéne : refusant toute improvisation et brusquerie, il insiste sur la
force suggestive que donne la lenteur du geste, ce qui explique par avance I’admi-
ration qu’il éprouvera pour Jean-Louis Barrault, éléve du mime Etienne Decroux.
Le 17 aoiit 1926, 1l écrit de Tokyo a Jacques Copeau : « La base de |"art de I'acteur
est la danse pour laquelle il est impossible de se passer d”un instrument rythmique

|. Paul Claudel. (Erwvres en prose. Pans, Gallimard. « Bibliothéque de la Pléiade » (désormais Pr.).
1965, p. 385.
2. Id.
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quelconque |...|. Il ny a pas d’art quelconque ou le corps joue un role sans que
I"oreille et par conséquent la musique soient 1a pour le guider. » 3

On le voit, Claudel associe naturellement théitre, danse et musique. Son projet
rejoint ainsi celui d’lda Rubinstein, danseuse et comédienne, mais le projet de
synthese des arts a dimension esthétique qu’elle meéne grace a son role de mécene,
se trouve dépasse dans cette complémentarité par essence des différentes formes
d’expression artistique : il ne s’agit pas de réunir les arts pour faire du spectacle,
mais parce que leur fonctionnement conjoint est naturel.

La collaboration entre Claudel et Honegger, placée initialement sous le patro-
nage d’Ida Rubinstein, ne pouvait donc qu’inclure la danse. De fait, si on se tourne
vers Jeanne d’Arc au biicher, elle apparait, mais davantage sous forme de citations
a |'intérieur du spectacle : ainsi, les arrangements politiques qui ont amené la cap-
ture de Jeanne a Compiegne sont représentés par un ballet qui prend la forme d’un
Jeu de cartes ; pour les trois parties, Honegger a composé « une ritournelle pseudo-
baroque » a valeur ironique, d’ « une fantastique habileté d’écriture » 4, selon Harry
Halbreich. De méme, le début de la scene 8 comporte la danse grotesque du couple
Mere aux Tonneaux et Heurtebise, suivie d” un « petit mouvement de danse géne-
rale ». Ces numéros, aussi savoureux soient-ils, restent donc conventionnels et en
retrait par rapport au projet exprimé par Claudel. Ils ont surtout une dimension
anecdotique et décorative, permettant de varier les plaisirs du spectateur. (Euvre
composite et en méme temps admirablement composée, Jeanne d'Arc au biicher
sait ainsi ménager des pauses dans son déroulement. 1l en sera d ailleurs de méme
dans la musique de scene du Soulier de satin a travers la Rumba de Jobarbara, véri-
table numéro de music-hall a sens parodique.

51 1'on veult véritablement saisir "esprit claudélien de la danse. il faut se tourner
vers d autres passages : pensons par exemple a la premiere scene de la Premiere
Journée du Soulier de satin, constituée essentiellement par le monologue du Pere
Jésuite, frere de Rodrigue. Attaché au mat d’un bateau sur le point de sombrer, il
prononce une derniere priere. La réalisation scénique proposée par Barrault super-
pose différents plans : au monologue s’ajoutent, dans la réalisation originale de

1943, d’une part la musique presque constante d” Honegger qui exprime les diffé-
rents mouvements de la mer, d autre part le corps de ballet qui mime les ondula-
tions de |"océan.

3. Cahier Paul Claudel n"6, Correspondance avec Copean, Dullin, Jouvet, Pans, Gallimard, 1966,
p. 150).
4. Harry Halbreich, Honegger, Pans, Fayard-Sacem, 1992, p. 520,
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Cette transcription artistique d’une réalité potentielle associe ainsi la parole a son
environnement sonore, selon un rapport latéral : Claudel avait défini cette concep-
tion a propos de sa collaboration avec Milhaud pour Le Livre de Christophe
Colomb. Si les deux €léments sont amenés a se dérouler parallelement et indépen-
damment, un rapport nait en méme temps entre eux, ne serait-ce que par leur simul-
tanéité. Ainsi, dans ce passage du Soulier. le mouvement des versets semblait
naitre du mouvement méme de la musique et de la danse, ce qui est a la fois le
comble de |'artificiel —tout cela a été « calculé pour » —et du naturel —, la conjonc-
tion des mouvements garde une part d’al€atoire dans |'interprétation. Les évolu-
tions en musique du corps de ballet ne sont plus la a titre spectaculaire, comme
numéro, mais comme composante inséparable de la scéne en son entier.

Un homme attaché au mat d’ un navire dans un environnement sonore qui
I"invite a |’ expression, cela ne rappelle-t-il donc rien 7 On pense bien stir a Jeanne
attachée a son blicher ; certes, I'ceuvre est antérieure a la création scénique du
Soulier, mais bien postérieure a sa premiere publication qui suggérait déja le dis-
positif. On a pu gloser sur le sort réservé a Ida Rubinstein, interprete de Jeanne.
Celle que Claudel nomma, dans un texte consacré a Jeanne au biicher, «la plus
remarquable créatrice d attitudes qui existe actuellement dans le monde » -, la
voila « attachée par des chaines » © a un poteau, ce qui semble la priver de toute
liberté de mouvement. Pourtant, n"est-ce pas un geste, le signe de la croix dessing
par deux mains enchainées, qui est a I’origine de la conception du poéme ? Claudel
ne définit-il pas son ceuvre comme « un mimodrame ou le corps est appel€ par un
idéal élevé a I’ utilisation de toutes ses ressources expressives » /7

A vrai dire, les liens qui unissent Jeanne a son poteau sont nécessairement assez
laches ;: comment parviendrait-elle, sinon, a accomplir le signe de la croix a la fin
de la scene I1 ? Seules les chaines unissant ses deux mains méritent d’étre mainte-
nues. Ainsi. la limitation des gestes sera une facon de mieux les souligner et
d’accentuer la dimension symbolique que prendra ce simple signe de croix qui
«enveloppe |...| dans un cycle vérificateur a la fois de notre création et attestateur
de notre salut. les quatre points cardinaux de la personne humaine » 8. De méme. a
la fin de I'ceuvre, le geste de Jeanne qui « rompt ses chaines » ? est naturellement

5. Paul Claudel, Thedire, tome 11, Paris, Gallimard, « Bibliothéque de la Pléiade » (désormais Th. IT),
1965, p. 1518.

6. Th AL p. 1217,

7. Th. 11, p. 1518,

8. Id.

9. Th. Il p. 1242,
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amené a prendre un sens symbolique fort : il s’agit a la fois de sa mort. de la fin des
compromissions terrestres, de la libération du poids de son existence humaine. de
son ascension vers le Ciel. A ces deux gestes explicitement mentionnés dans le
texte s ajoutent toutes les attitudes variées que prend Jeanne au fur et a mesure du
déroulement du drame et de son évolution de |’accablement initial a I'expression
de la foi et de I'espérance. Pour 'actrice, la limitation des mouvements signifie
donc un défi supplémentaire, et en aucun cas une absence d’expression corpo-
relle.

De plus, de facon globale, I"architecture de la scene héritée d’Hellerau fait que
rien n’échappe au mouvement méme de la musique : sur I'étage superieur, Jeanne
est la spectatrice active des représentations scéniques que Frere Dominique pro-
voque par sa lecture ; et sur | étage inférieur, toutes les évolutions des personnages
et du choeur se font en musique.

Rien n’échappe donc au flux musical ; comme le faisait remarquer Claudel a
propos des conceptions dalcroziennes, « pas un pas, pas un geste de | acteur, ne doit
se faire en dehors d’une certaine oreille intérieurement prétée a la mesure » !0,
Pour la derniere scéne, ou les deux demi-cheeurs s’affrontent avant de se souder
autour de Jeanne, Claudel avait méme prévu un jeu spectaculaire complexe remet-
tant en cause les conventions théatrales traditionnelles : « Des les scénes préce-
dentes. lafoule lentement s est rassemblée devant | échafaud. hommes, femmes et
enfants, formant transition avec le Cheeur et le Public. » !! De plus, certains pas-
sages s’ approchent de la pantomime ; ainsi a la scéne 8 ou Jeanne et Frere
Dominique observent les paysans qui deviennent eux-mémes spectateurs du cor-
tege royal qui s’approche avant de passer puis s'€loigner. On chercherait alors
vainement une musique traditionnelle de ballet — ce serait d ailleurs mauvais
signe —, mais dans ce passage. elle parvient magnifiquement a exprimer la super-
position de différents plans : I'antienne des paysans s’évanouit sous la musique du
cortege royal au rythme heurté a laquelle s’ajoute le motif du glas a son apogée,
suivi de celui des cloches lors du decrescendo, avant de faire place a la chanson des
Cesses, puis a la conclusion de I'antienne.

Le paradoxe est alors de voir la musique d’Honegger douée d’une telle force
expressive quelle est capable d’absorber le deploiement scénique initialement
prévu, au point de transformer I’ceuvre en simple oratorio. C’est ainsi que Jeanne

0. Pr..p. 156.
| 1. Th. 11, p. 1240.
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sera créee a Bale en 1938, et c’est ainsi que Claudel décidera immédiatement
d’écrire pour Honegger une Danse des moris qui soit un pur oratorio : la musique
a elle seule est tellement suggestive de la danse que tout mouvement chorégra-
phique apparaitrait comme superfétatoire, méme si quelques rares représentations
se sont engagées dans cette voie. Dans son article « Sur la musique ». dédié a
Honegger. Claudel constatait d’ailleurs : « Ce mouvement. cette marche concertée
et mesurée, ¢’est en somme la danse. idéale ou réalisée, qui | ... | a constitué le ter-
rain d évolution de toute la musique |...]. Elle est I'imposition ou la persuasion
d’une mesure aux possibilités de déplacement et d’expression de 1'€tre humain
dans le domaine de |’espace ainsi asservi au temps. » 12 Cette forme « idéale » est
bien celle de La Danse des morts.

La présence de la danse est bien stir explicite et évidente dans la seconde section
de |'ceuvre qui traduit musicalement les vestiges de la fresque d Holbein. Le quod-
libet donne a la scéne une animation incomparable sur un « rythme tantot enrageé,
tant6t insinuant et persuasif » 13, comme I'avait indiqué Claudel. Mais ce serait
donner une vision partielle de |'ouvrage que de restreindre la présence de la danse
a ce seul passage. Sans cesse, le texte évoque des mouvements, individuels ou
collectifs : dés la premiére section, le prophéte est « emmené par Dieu » et « fait]
le tour de la plaine » avant de prophétiser, si bien que « les os se rapproch|ent| les
uns des autres » et que les squelettes « renaissent » !4, La suite de la lecture
d’Ezéchiel évoquera le retour vers la terre d'Israél dans la cinquieme section, puis,
selon la lecture claudélienne, I"établissement de 1" Eglise. La construction accentue
encore cette impression de mouvement par sa vari€té : ainsi la plainte de I'homme
seul dans le « Lamento » trouve sa conclusion dans les « Sanglots » collectifs expri-
més par le choeur, de méme que réciproquement, a la fin, on passe de
I" « Affirmation » collective de I'Eglise au « sanglot dans |I’émerveillement » de la
seule soprano ; cette alternance se retrouve dans les nombreux échanges entre la
voix parlée du récitant et le cheeur.

« La musique nous entraine avec elle. Bon gré, mal gré ! Il n’est plus question de
rester assis a notre place. Elle nous prend par la main, nous ne faisons plus qu’un
avec elle » 15, écrivait Claudel. De fait, la musique d’Honegger est porteuse d’une
dynamique : pensons a la premiére section construite sur une gradation progressive

12. Pr.. p. 156.

13. Th. I, p. 1263.

14. Th. 11, p. 1261-1262.
15. Pr.. p. 160,
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qui permet de passer de la parole du récitant au déploiement choral puis orchestral,
« martellato allargando ». L' avant-derniére section sera construite selon le méme
principe, les interventions des trois solistes, d abord piano, conduisant au déve-
loppement choral et orchestral qui se conclut fortissimo. C est ainsi I’auditeur qui,
tel le prophéte emmené par Dieu. se laisse saisir et emporter par la musique : nul
doute qu’il y ait chez Claudel la volonté de participer ainsi a sa conversion, figure
finale imposée de la danse.

Si Claudel n’a donc pas composé pour Honegger de scénario de ballet comme
pour Milhaud, sa conception de la danse n’est pas néanmoins absente de leur col-
laboration ; outre | 'intégration assez conventionnelle de quelques passages chore-
graphiques dans Jeanne d’Arc au biicher et dans Le Soulier de satin. elle imprégne
fondamentalement le « mimodrame » concu pour Ida Rubinstein, avant que la
musique seule soit capable de se |'approprier dans La Danse des morts. En ce
sens, Claudel apparait bien comme un héritier du symbolisme qui s €tait toujours
montré mefianta I'égard de la matérialité de la scéne ; Mallarmé révait d’absorber
le théatre dans le Livre seul : presque un demi-siecle plus tard. Claudel donne a
Honegger |'occasion d’exprimer une Danse griace a des ressources uniquement
musicales.

SKATING-RINK

JACQUES TCHAMKERTEN

Le ballet occupe dans la France de I"entre-deux-guerres une place d’une impor-
tance primordiale et apparait délibérément comme un art d avant-garde.
Influencées a divers degrés par les nombreux danseurs ou théoriciens du mouve-
ment qui. au début du vingtieme siecle. liberent la danse des servitudes du ballet
classique (les Isadora Duncan., Emile Jaques-Dalcroze, Rudolf von Laban, Mary
Wigman), les compagnies de ballet rivalisent d audace et d imagination pour offrir
des productions conjugant la nouveauté de la choregraphie, de la musique, ainsi
que des décors et costumes. Si, au sortir du premier conflit mondial. le principal
artisan de ce renouveau demeure Serge de Diaghilev, de nouvelles personnalités du
monde du spectacle apparaissent. C est le cas, notamment de Rolf de Maré (1898-
1964), qui fonde en 1920 les Ballets Suédois. Issu d’une riche famille de la bour-
geoisie suedoise, Maré¢ parcours le monde entier constituant une remarquable col-
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lection d’art premier. Sa rencontre avec le danseur Jean Borlin le convainc de
mettre sur pied cette compagnie dont Borlin sera a la fois le chorégraphe et le dan-
seur vedette. En cing ans d existence, les Ballets Suédois ne monteront pas moins
de vingt-quatre ouvrages — pour la plupart des créations — réunissant les librettistes.
musiciens et décorateurs les plus en vue de I'avant-garde parisienne des années
vingt. Car c¢’est a Paris que Maré, Borlin et leur troupe se fixent désormais, et ¢ est
la qu’ils susciteront tour a tour I"enthousiasme ou le scandale avec des réalisations
telles que L'Homme et son désir, Les Mariés de la tour Eiffel, La Création du
Monde (cette derniére unissant les talents de Cendrars, Milhaud et Léger), ou
Reliche, dii a la collaboration de Picabia et de Satie.

La premiére collaboration d’ Arthur Honegger avec les Ballets Suédois sera. en
1921, la Marche funébre qu’il compose pour les Mariés de la tour Eiffel, dont la
création, le 18 juin, suit de quelques jours le triomphe helvétique du Roi David. A
["automne de la méme année, Rolf de Maré sollicite a nouveau le compositeur pour
écrire la musique d’un ouvrage dont la création est prévue pour mai 1922,
Toutefois, celle-ci sera finalement avancée en janvier obligeant une nouvelle fois
Honegger, apres le Roi David, a travailler le couteau sur la gorge. L'ceuvre nou-
velle, Skating-Rink, empruntera son titre et son argument a un poeme de Riccioto
Canudo, figure majeure de 'intelligentia parisienne de |" €époque.

Né a Bari en 1879, mort a Paris en 1923, tour a tour poete. critique, romancier
ou essaiste, Canudo est profondément marqué par Gabriele d” Annunzio dont il
devient un vibrant exégete. Il fonde une éphémere école littéraire, le cérébrisme,
cherchant a conjuguer la cérébralité et la sensualité dans I'expression artistique.
substituant la notion de con¢u a celle de vécu. Toutefois, c’est essentiellement
comme théoricien et comme précurseur de I'esthétique cinématographique qu’il
passera a la postérité, inventant notamment le terme de « 7éme art » et désignant
ainsi le cinéma, a ses yeux |'art de ['avenir. Ami d’Apollinaire, animateur de la
revue littéraire Montjoie !, Canudo compose de flamboyants poemes tels que
Skating-Ring a Tabarin ! écrit en 1918 et publié dans le Mercure de France du 15
mai 1920. Ce long texte, composé de vingt et une sections, évoque des essaims de
patineurs a roulettes qui tournent sur une piste, quelque part dans Paris. Leur tour-
noiement symbolise |"angoissante et irrésistible attirance charnelle et le poeme
décrit les évolutions de la Femme et du Fou, amant et amante se détachant de la

I. Onignore la raison pour lagquelle le ring du poéme devient rink dans le titre du ballet.
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masse des couples tourbillonants, inatteignables a la vengeance de I homme jaloux.
insensibles a la masse haineuse des hommes et des femmes agglutinés autour
d eux. Au terme de leur danse, le Fou emmene la Femme €évanouie « superbe
comme la vérité d’un ordre donné par le clairon dans la mélée » et disparait tandis
que les couples continuent a tourner « comme par le signe éternel des recommen-
cements dans une douce folie. LE SENS EPERDU DE LA VIE ».

Pour réaliser les décors et les costumes de Skating-Rink, Rolf de Maré¢ fait appel
a Fernand Léger dont ¢’est la premiere contribution au domaine du ballet. Léger
adopte délibérément I'esthétique cubiste, multipliant les formes géométriques et
adoptant des couleurs vives ol dominent les blanc. noir et orangé. L'ouvrage, créé
au Théatre des Champs-Elysées a Paris le 20 janvier 1920, regoit un accueil mitigé
et. si la musique d'Honegger suscite unanimement le respect, la réalisation scé-
nique, et notamment les décors, sont tres diversement appréciés. De plus, les spec-
tateurs relevent généralement le caractere quelque peu disparate du spectacle : un
poeme de caractere esthético-philiosophique, des décors ultramodernes et une
partition qui adopte une construction tres ferme et releve d’un esprit beaucoup
plus classique que les ballets composés a la méme époque par un Satie ou un
Milhaud.

Emile Vuillermoz résumera parfaitement le sentiment général du public2;
«|...]C’est ainsi qu'on a voulu emprisonner dans la formule cubiste du peintre
Fernand Léger et dans la chorégraphie anguleuse et contorsionnée de Jean Borlin
un theme plastique tres souple de Canudo et une partition raisonnable, solide et tra-
ditionnaliste d” Arthur Honegger. Les sifflets provoqueés par les puzzles fracassants
du décorateur et ses hideux costumes de papier-toile ont empéché d’écouter une
musique saine et forte, dans |'esprit de la Tragédie de Salomé de Florent Schmitt,
pleine de seve, de couleur, de mouvement et de génerosité. Tel est I'inconvénient
d’écarteler le malheureux spectateur en le faisant “tirer” par quatre artistes lancés
dans des directions différentes|...|. » Aprés une cinquantaine d’exécutions,
I"ouvrage ne survivra pas a la dissolution des Ballets Suédois en 1924 : il faudra
attendre 1988 pour qu’il connaisse enfin une reprise sous la forme d’une produc-
tion de la Radio-Télévision Suisse Italienne.

2. Vuillermoz, Emile, « Chroniques et Notes », Revie Musicale, 3¢ année, n®4 | 197 féy, 1922, p. 158.

3. Pour P'analyse détaillée de 'ouvrage, nous renverrons le lecteur a |"admirable ouvrage de Harry
Halbreich, L '(Ewvre o Arthur Honegger, Pans, Champion. 1994, p. 646-649. On signalera que la par-
ution de Skating-Rink vient d"étre publiée avec [Mautorisation d"Universal Edition, propriétaire de
|"ouvrage, par MPH, Musikproduktion Hoflich. Enhuberstrasse 6-8, D-80333 Miinchen.
(www.musikmph.de)
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Skating-Rink est sous titré par le compositeur symphonie chorégraphique?.
Pour la deuxieme fois (Horace victorieux, composé en 1920-21, est intitulé sym-
phonie mimée). Honegger asssocie a un ballet un terme désignant généralement
une grande ceuvre de musique pure. annoncant ainsi sans ambiguité |"esprit dans
lequel il congoit sa partition®, L’ouvrage, d’un seul tenant et d’une durée d’une
vingtaine de minutes utilise un orchestre de moyenne dimension intégrant néan-
moins le saxophone, si cher au musicien. Il se présente comme une vaste forme
sonate : a une mystérieuse introduction succede I’exposition dans laquelle sont
énonceés les trois motifs principaux, symbolisant la Foule, le Fou et la Femme.
Ceux-ci donnent lieu a un important développement suivi d’un épisode indiqué
«un peu plus lourd », seule section de |’ ouvrage amenant un changement de tempo.
Une réexposition ramene les trois thémes principaux puis, au terme d’une bréve
coda, Skating-Rink s’acheve en force dans la tonalité de ré majeur.

Il faut, une fois encore, admirer le métier du compositeur parvenant 4 batir un
ouvrage d une parfaite stireté de construction, tout en respectant un argument dont
le caractere peut sembler difficilement conciliable avec une partition d’une telle fer-
meté formelle. De plus, Honegger soutient la gageure de conserver, du début a la
fin, la méme mesure a 6/4 et a évoquer ainsi |’ éternel tournoiement des patineurs
avec, pour tout changement agogique, I'épisode précédant la réexposition, durant
lequel I'impression de rotation est brievement suspendue.

Malgré le caractére moderniste et peut-€tre un peu provocateur du spectacle,
Honegger s’inscrit donc en porte-a-faux par rapport a I'esthétique qui prévaut au
début des années 20. Sa partition est, en effet. totalement €loignée de |'esprit
« années folles » de maints ballets de cette époque, et méme s’il y adopte un dis-
cours infiniment plus détendu que celui d'un Horace victorieux, on y chercherait
en vain une parenté avec la musique d’un Satie ou d un Auric. Sans doute le musi-
cien se sentira-t-il plus proche des conceptions artistiques d une Ida Rubinstein ou
d’un Serge Lifar — avec lesquels il collaborera pour des ceuvres d’envergure
(Sémiramis, Amphion, Le Cantique des Cantiques. La Naissance des couleurs)—
que de I'esprit dans lequel Rolf de Maré concevait ses spectacles. Il n’en reste pas
moins que Skating-Rink demeure une ceuvre plus qu’attachante et dont une exé-
cution au concert se justifierait pleinement.

4. On notera que ce terme de svmiphonie chore graphigue est celul quavait choist Maunce Ravel pour son
ballet Daphnis et Chiné, composé entre 1909 et 1912,
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BREVES

Concerts

Le Roi David a été donné le 18 avril en
Suede a Helsingborg par I'Orchestre et les
cheeurs de la ville sous la direction de
Tuomas Ollila, puis le 20 juillet dans le tres
beau cadre du cloitre d” Alpirsbach en Alle-
magne. Le 11 octobre dernier, a Bratislava,
Le Roi David est donné par |'Orchestre el
les Cheeurs de la Philharmonie Slovaque
pour la 38¢ année du Festival musical de
Bratislava et, le 23 novembre, en "abbatiale
de Saint-Pierre aux Liens a Bulle (Suwisse),
sous la direction de Pascal Mayer, fervent
honeggerien.

Le 28 mai 2003, il sera au programme du
Musikkollegium de Winterthur sous la
direction d'Urs Moll.

Jeanne d’Arc au Biicher a €l€ incarnée
pour la quatricme fois et avec la méme pas-
sion par Sonia Petrovna a Melz, le 27 juin
dernier, avec I'Orchestre National de
Lorraine sous la direction de Laurent Pelil-
girard avec Michaél Lonsdale en Frere
Dominique. La veille, ces trois artistes et
Pascale Honegger participaient au Forum de
la Fnac de Metz. Grand succes.

Nicolas de Fliie, particulicrement fété en
Suisse, est donné en mai dans I'église Saint-
Michel de Fribourg par I"Orchestre d har-
monie de Fribourg et le Choeur de 1'Uni-
versité des Jeunesses musicales sous la
direction de Jean-Claude Fasel, avec Edrs
Kisfaludy dans le role majeur du récitant.
En aoiit et septembre, ¢ est ['Orchestre Sym-
phonigue Neuchételois sous la direction de

Thomas Loosli qui Ia proposé en tournée,
dans le cadre de I"Expo 02 (exposition natio-
nale présentée en Suisse tous les 235 ans) a
Neuchitel, Bienne, Yverdon, La Chaux de
Fonds, etc.

En Allemagne, dans la basilique d"Eber-
bach, lieu d’exception ol a €té tourné le film
Le nom de la rose, d’apres le roman d”Um-
berto Eco. aux environs de Manheim. le
Rheingau Musik Festival a programmé le 24
aolt La Danse des moris avec |'Orchestre
Sinfonietta de Lausanne sous la direction de
Natacha Casagrande et |’ Ensemble vocal de
Lausanne, créé par Michel Corboz. La
Danse des morts a €galement €té donnée le
19 septembre dans la cathédrale de Soissons
par |'Orchestre de Picardie sous la direction
d’Edmon Colomer avec Lambert Wilson,
récitant ; au méme programme, L'Homme et
son désir de Darius Milhaud.

Le Cantique de Pdques, toute premicre
ceuvre chorale d'Honegger, est peu jouée ;
c’est le dernier Festival de Pagques a Lucerne
qui 'a intégré dans un programme consacré
a Messiaen, le 21 mars, interprété par le
Festival Strings Lucerne sous la direction
d'Alois Koch.

Toujours a Lucerne, le Festival de
Piques a programmé le |8 mars la Sym-
phonie Liturgique avec |'Orchestre des
Jeunes Giustav Mahler sous la direction de
Christoph Mueller, qui a également dirigé a
L.ucerne, mais dans le cadre de I'Expo 02 en

juin la Symphonie pour cordes. Serge

Baudo, lui, dirige la Symphonie Liturgigue i
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Prague les 17 et 18 décembre a la téte de son
Orchestre Symphonique.

La Symphonie pour cordes est pro-
grammee le 30 avril 2003 a Fribourg par
I’Orchestre de chambre de Lausanne sous la
direction d’Otto Kamu.

Peu jouées, presque oublices, les deux
pieces pour orgue, Fugue et Choral, com-
posées en 1917, ont €€ interprétées le 5 mars
au cours d’un récital donné par Nanon

Bertrand a la Chapelle Jacques-Decour, a
Paris.

La Pastorale d’Eté a é1é plusieurs fois
dirigée par le jeune chef suisse. Marc Cikes,
notamment a Sotchi, en Ukraine, en juin.

A Paris, le 11 juin, I'Orchestre Phil-
harmonique de Radio France, dirigé par
Christopher Hogwood, a proposé, dans le
cadre d’un programme original consacré aux
transcriptions, la Suite d'aprés Jean-
Sébastien Bach, une ceuvre qui, a |’ origine,
¢tait une musique de ballet, commande d’Ida
Rubinstein, Les Noces d’Amour et de
Psvché, créée en novembre 1928. Cest une
orchestration rgoureuse d ceuvres de Bach
mals pour un orchestre « moderne ».

En juillet, a Vandceuvres (Genéve), Le
Dit des Jeux du Monde a fait "objet d’un
spectacle en plein air, intitulé « Paroles
d'anges », mis en sceéne par P.A. JaulTret.

En janvier 2003, le Concerto pour vio-
loncelle et orchestre sera joué par Truls
Mork avec I'Orchestre de la Tonhalle sous la
direction de David Zinman, d’abord a
Zurich puis repris 4 la Chaux de Fonds. a
Fribourg, Geneve et Montreux.
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Enfin, les 25, 26, 28 et 29 juin 2003,
feare figure a un programme intitulé
« Picasso et la Danse », présenté au Chatelet
par |'Orchestre et le Ballet de I’Opéra Natio-
nal de Bordeaux Aquitaine.

Collogues et expositions

Le Centre d"Etudes du xx¢ siecle de
I"Université Paul Valéry a Montpellier,
apres les remarquables colloques Milhaud-
Honegger-Tailleferre et Auric-Poulenc a
I'occasion de leurs centenaires respectifs, a
organis¢ du 23 au 25 mai un colloque inti-
tulé Les écrivains et la radio. Honegger y a
trouvé une place inattendue avec la décou-
verte par le professeur Christopher Todd, de
I'Université de Leeds, de I'enregistrement
radiophonique d une piece de Carlos
Larronde, Le dowuziéme coup de minuit, avec
une musique d” Arthur Honegger (on peut le
trouver a la Bibliotheque de I” Arsenal), Cet
enregistrement est d une qualité sonore qui
avoue son age mais il donne les emplace-
ments du texte ou €taient places les passages
musicaux, courts mais nombreux, et une
bonne idée de la mise en scéne de la compa-
enie Art et Action d’Edouard Autant e
Louise Lara.

Par anlleurs, on a pu entendre. au cours de
la communication sur Blaise Cendrars de
Pierre-Marie Héron, coordonnateur du col-
loque, un poeme de Cendrars dit par lui-
meéme, Rythmes et Bruits, illustré musica-
lement, notamment par un large extrait de
Pacific 231 (I'enregistrement se trouve a
FINA).

La sixieme édition du Centre interna-
tional de la mélodie francaise de I” Académie
Francis Poulenc a eu lieu a Tours du 25
Juillet au 4 aoiit. Elle était consacrée au
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Groupe des Six sous la direction artistique
de Frangois Le Roux. Ouverte par une
brillante allocution de son président. Gérard
Condé, suivie d un concert d’ceuvres des Six
pour deux pianos avec JelT Cohen et Noél
Lee, la premiere journée s’est achevée avec
le vermissage d’une remarquable exposition
de documents sur « Les Six et Cocteau »
organisée par Thierry Bodin. Les cours et
les concerts se sont poursuivis durant toute
la semaine. Pascale Honegger, invitée a cetle
manifestation, a eu le plaisir et |'é¢tonnement
de découvrir a Tours une rue Arthur-
Honegger aux cotés de la bien évidente rue
Francis-Poulenc.

Dans le cadre du Festival du Cinéma 02
qui a eu lieu a Vevey du 20 septembre au 6
oclobre, une section intitulée « Le son
Honegger » a permis de voir et d’entendre
trois films : Rapt, d apres « La séparation des
races » de C.F. Ramuz tourné en 1934 par
Kirsanoftf et qui a été donné en présence de
Marianne Olivieri-Ramuz, fille de I'écrivain,
el de Pascale Honegger ; Le démon de
I"Himalavya, tourn¢ en 1936 par Andrew
Marton dans ' Himalaya méme. et qui vient
d’Ctre restaurd par les soins de la Cinéma-
theque suisse : enfin, L 'ldée est un court-
métrage d’animation de Berthold Bartosch
d’aprés des gravures de Frans Masereel,
sans texte et donc avec une musique conti-
nue de 24 minutes qui utilise les Ondes
Martenot comme instrument soliste.

Publications

Le livre de Keith Waters, intitulé Rhyih-
mic and Contrapuntal Structures in the
music of Arthur Honegger, vient de paraitre
en anglais chez Ashgate Publishing Com-
pany, en Grande Bretagne et aux Ftats Unis.

ASSOCIATION ARTHUR HONEGGER

Toute personne intéressée par la consulta-
tion ou |"achat de ce livre peul s adresser a
I’ Association Arthur Honegger qui lui four-
nira les précisions nécessaires.

Le Conservatoire Arthur
Honegger

L."Association Arthur Honegger est par-
ticuliecrement heureuse de saluer 'ouverture
du nouveau Conservatoire Arthur Honegger
au Havre, ville natale du compositeur.

Ce superbe batiment en verre, béton et
aluminium, ceuvre de I'architecte Jérdome
Brunet, est prévu pour que les | 740 éleves
actuellement inscrits puissent accéder dans
les meilleures conditions a une formation
artistique complete.

« Nous avons opté pour un batiment a
| "architecture contemporaine dans un quar-
tier en pleine mutation », précise Antoine
Rufenacht, maire du Havre.

Jean-Marie Gibellini, le nouveau direc-
teur du Conservatoire, chef d orchestre de
formation, a quitié la direction de 1" Ecole de
Valenciennes depuis un an : « Nous sommes
en effet dotés d'un outil exceptionnel », se
félicite-t'il. Il v a cinquante salles de cours,
trente studios de travail, neuf salles de pra-
tique d'ensemble ; une salle d’audition de
120 places, une grande salle de répétition de
100 places ; un auditorium de 400 places
verra le jour dans les années a venir. Une
vinglaine de disciplines sont proposées par
les 80 enseignants que compte le Conserva-
toire. La pratique d'ensemble (13 orchestres
a vents, a cordes...) tient une place trés
importante dans |'établissement et sera
déterminante dans le futur projet pédago-
gique des enseignants.

La construction du nouveau conser-
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vatoire a €t€ prise en charge a 70% par la
Ville du Havre, le département a participé
pour 16,72% et |'Etat pour 13,27%. Le coilt
global a éi€¢ de 11 488,347 €.

Discographie

Chant de joie, Mouvement symphonigue
n°3, Pacific 231, Pastorale d’été, Rughy,
« Prélude » de La Tempéte. Roval Philhar-
monic Orchestra, dir. Hermann Scherchen.

WESTMINSTER The Legacy 471 245-2

« SI vous saviez... », air de Diane extrait des
Aventures du Roi Pausole, in French Ope-
retta Arias. Susan Graham. dir. Yves Abel.
ERATO 0927-42106-2

© Philippe Bréard. Ville du Havre

Sonate pour violon seul. Renate Eggebrecht.
TROUBADISC TRO-CD 01424

Sonate pour violoncelle et piano. Valérie
Aimard, violoncelle, Cédric Tiberghien,
plano.

LYRINX LYR 203

Svmphonie n°4. Kammerorchester Basel,
dir. Christopher Hogwood.

ARTE NOV A Klassizisusche Moderne. vol. |
74321 862362

Les auteurs

Romain FeIsT

Harry HALBREICH
Huguette CALMEL
Pascal LECROART
Jacques TCHAMKERTEN

musicologue

conservateur a la Bibliotheque-musée de I'Opéra de Paris

maitre de conférences a | ' Université de Pans-Sorbonne
maitre de contérences a l'IUFM de Franche-Comté
directeur de la bibliotheque du Conservatoire de Geneve
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