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Ernest Chausson le méconnu

E|

verkannter Liederkomponist

rnest Chausson -

Man konnte argwohnen, dass dahinter
auch eine gewisse Schwunglosigkeit
steckte. Doch war Boulez durchaus fi-
hig, uns auch den Spannungsverlauf
einer melodischen Kurve zu zeigen, die
er gerne mit dem von Messiaen stam-
menden Schema «anacrouse — accent —
désinence» charakterisierte: in einer
mehr oder weniger langen Vorbereitung
schwingt sich die Melodie zu ihrem
Hohepunkt auf, um nachher allméhlich
zu verebben. Mit diesem dynamischen
Verlauf gliederte Boulez auch Musik
des dodekaphonen Webern, hinter der
sich der Anfidnger oft nur isolierte Tone
vorstellen kann. Diese Musik begann
dadurch jenseits von allen Kiinsten der
Permutationen ganz «menschlich» zu
klingen; ein Espressivo wurde deutlich,
das so viele Auffiihrungen damals ver-
missen liessen, die sich fiir werktreu
hielten, wenn sie sprode und sachlich
die Noten abhaspelten.

Reihentechnik und Schonheit

Nicht nur eine neue Poesie, sondern
auch eine gewisse Eleganz erhielten
Werke wie Schonbergs «Pierrot lunai-
re» op. 21 und die Serenade op. 24, die
der Laie oft als sehr schwierige moderne
Musik betrachtet, bei der es nichts zu
lachen gibt. Dass aber gerade «Pierrot
lunaire» seine ironischen Seiten besitzt,
wurde uns klar durch Boulez, der auf die
Welt der Pariser Cabarets um 1900 hin-
wies, woher das Sujet dieser Melodra-
men stammt. Nur am Rande sei ver-
merkt, dass sowohl Schonberg wie auch
Boulez in ihrer Jugend in Cabarets wir-
ken mussten, der eine am Berliner
«Uberbrettl», der andere in den Pariser
«Folies-Bergere»; sie hatten also beide
«von der Pike auf gedient» und kannten
die Niederungen der Trivialmusik, die
in «Pierrot», atonal verfremdet, wieder
aufscheint. Erstaunlich ist, dass Boulez
Schonbergs frei-atonale Werke und nur
gerade den Beginn der Reihentechnik in
«Pierrot» und der Serenade op. 24 sehr
schitzte und nicht etwa die Stiicke, in
denen die Dodekaphonie streng ange-
wendet wird. Nicht eine Verachtung des
seriellen Prinzips steckt aber hinter der
Abneigung gegeniiber den Orchesterva-
riationen op. 31 zum Beispiel, sondern
die Einsicht, dass es nicht geniigt, stur
immer bis 12 zu zidhlen, womit sich
Schonberg selber phantasievollere For-
men der Kombinatorik und Permutation
versagt habe; es gelte vielmehr, den
starren Schematismus aufzulockern und
zu Strukturen zu gelangen, iiber die im
Augenblick der Komposition frei ent-
schieden werden kann. Und vor allem
solle man die Dimension der Harmonie,
die Schonberg in «Pierrot» noch kulti-
vierte, spater aber vernachlissigte, wie-
der in ihr Recht einsetzen. Tatsdchlich
ist Boulez der grosse Harmoniker unter
den seriellen Komponisten. Immer wie-
der zeigte sich das wihrend des Unter-
richts in Basel, wo er unermiidlich die
vertikalen Tonaggregate der Schiiler
umschichtete, um ihnen den bestmogli-
chen Klang zu geben. Die Téne waren
zwar durch die Fatalitit der Reihen
weitgehend gegeben, aber ihre Oktavla-

ge blieb frei. So bot sich die Moglich-
keit, den jeweils schonsten Zusammen-
klang zu wihlen; denn schon durfte
diese Musik sein; Boulez bekannte sich
withrend der sechziger Jahre zuneh-
mend auch zu dsthetischen Uberlegun-
gen, denen er sein Komponieren unter-
warf.
So streng wie sein Urteil tiber Schon-
berg war auch das tiber Strawinsky, von
dem er nur «LLe Sacre du printemps» und
einige andere Werke aus dem zweiten
Jahrzehnt unseres Jahrhunderts gelten
liess. Dort interessierte ihn vor allem
der Rhythmus, der sich vom regelmissi-
gen Taktschema emanzipiert hatte und
kurze Formeln bildete, die in ihrem
Innern permutiert oder auch erweitert
und verkiirzt werden konnen. Es besteht
kein Zweifel dariiber, dass er in diesen
Dingen unter dem Einfluss seines Leh-
rers Olivier Messiaen stand, der sich
aber auf altgriechische und indische
Vorbilder berief, wihrend Boulez seine
eigenen Rhythmen erfinden wollte. Er
entmystifizierte gleichsam die Entdek-
kungen Messiaens, der behauptete, die
Symbolik jener indischen Rhythmen zu
empfinden. Fiir Boulez waren sie aber
nur der Ausgangspunkt und nicht das
Ziel, doch sind sie neben der Klangfarbe
wohl das Element, das seiner Musik
einen gewissen orientalisierenden Cha-
rakter gibt, der aber weit iiber landldufi-
ge Exotismen hinausreicht und ganz
einfach die Tatsache festhilt, dass die
europdische Musik nicht mehr fiir sich
allein existiert. Zu dieser kosmopoliti-
schen Musik war (nach Debussy) gera-
de Messiaen der grosse Wegbereiter,
und Boulez erzihlte uns hie und da von
seinen musikalischen Erlebnissen in
aussereuropdischen Ldndern, in die er
mit der Schauspieltruppe Renaud-Bar-
rault gefahren war. In Basel wiederum
war es Hans Oesch, der Ethnomusikolo-
ge, der Boulez in indonesische Musik
einfiihrte.
Fiir viele junge Musiker markierten die
Kompositions- und Analysekurse an der
Musikakademie das Ende der Isolation
wihrend und nach dem Zweiten Welt-
krieg. Dieses Ende kam reichlich spit,
doch immer noch friith genug, um die
Entfaltung von wertvollen Komponi-
sten wie Heinz Holliger und Hans Ul-
rich Lehmann zu ermdglichen. Freilich
hatte Wladimir Vogel in Ascona Rolf
Liebermann und Jacques Wildberger
ausgebildet, doch der Einbruch des
Neuen auf breiter Front geschah erst in
Basel, das fiir lange zum Zentrum der
seriellen und postseriellen Musik wur-
de. Heute, im Zeitalter der integralen
Kommunikation, wandern wichtige
Anregungen viel schneller, und sie
schleifen ihre Wirkung gegenseitig ab;
damals aber wurden Boulez’ Kurse zu
einem Ereignis. Er war bestimmt nicht
ein passionierter Lehrer wie Messiaen,
doch engagiert genug, um auch am
Rande der Unterrichtsstunden viele
wichtige Hinweise auf die Literatur und
die Bildende Kunst zu geben, die er
kennt wie kaum ein anderer.

Theo Hirsbrunner



rnest Chausson

le méconnu
Ernest Chausson (1855-1899) fait partie de ces compositeurs
qui survivent dans la conscience des mélomanes par une ou
deux de leurs ceuvres. Parlez de Grieg et on nommera Peer Gynt;
le nom de Chabrier rappellera Espaiia, celui de Chausson évo-
quera le Poéme pour violon. Or Pimportance de Chausson
comme compositeur de mélodies est généralement sous-esti-
mée. On considére les mélodies si peu nombreuses de Duparc
comme sommet de I’évolution de la romance francaise, si bien
que celles de Chausson ne recoivent pas I’attention qu’elles
meéritent - a Pinverse de PPaccueil dont ont bénéficié celles de
Fauré et Debussy. La publication d’une chanson inédite et
IPanalyse de PPensemble de I'ceuvre chanté mettent en relief
PPoriginalité de Chausson et soulignent limportance de sa con-
tribution a la mélodie francaise.
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par Marius Flothuis

L’ceuvre vocal de Chausson se compose
de 43 mélodies, nombre a peu pres €gal
a celui des mélodies de Ravel et de
Roussel. Il s’étend sur toute la période
de l’activité créatrice du maitre; la pre-
miére mélodie date de 1877, la derniére
de 1898. Parmi ces 43 mélodies, il y en
a sept restées inédites jusqu’ici; six
d’entre elles sont des ceuvres «juvé-
niles» des années 1877-1884, la septie-
me porte le numéro d’opus 33 et date de
1897.!

Il n’est guere surprenant que ces ceuvres
des premieres années créatrices de
Chausson soient étroitement liées aux
traditions alors en vigueur — traditions
francaises aussi bien qu’allemandes
(Mendelssohn, p.ex.). Cela vaut pour
Chausson aussi bien que pour Fauré et
Debussy. En comparaison avec Debus-
sy, Chausson a mis moins de temps pour
arriver a un style qui lui soit propre.
Pour lui aussi la confrontation avec
Wagner (en 1879) sera d’importance
décisive pour son évolution. Bien que
I'influence de Wagner sur I’harmonie
soit indéniable, chaque ceuvre de
Chausson porte cependant son emprein-
te personnelle. Cela s’explique par le
lien étroit entre la langue francaise et les
dessins mélodiques de Chausson, et par
les structures harmoniques, souvent
marquées par des successions d’accords
de septieme de composition diverse.
Dans le domaine de la mélodie, les asso-
ciations avec Wagner ne se font enten-
dre que rarement; le début du second
mouvement de son Quatuor avec piano
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rappelle le début de Parsifal; pour le
reste, les «wagnérismes» se limitent a
I’ceuvre lyrique la plus importante de
Chausson, I’opéra Le Roi Arthus — mais
la on pouvait s’y attendre.

Un inédit: L’Albatros

L’évolution de Chausson en tant de
compositeur de mélodies peut étre illu-
strée a 'aide de quelques exemples.
Parmi les mélodies «juvéniles», il y en a
une dont on peut se demander pourquoi
elle est restée inédite: L’Albatros
(1879). Elle n’est certainement pas infé-
rieure a L'Ame des bois et a Chanson,
composées en 1878 et publiées cette
méme année. En plus, elle offre un inté-
rét spécial, parce que c’est la seule mé-
lodie de Chausson sur des paroles de
Baudelaire. Mais I'intérét ne s’arréte
pas la. Chausson se sert d’une version
du poeme qui n’est pas conforme a celle
que nous connaissons aujourd’hui. L'é-
dition de la Pléiade des (Euvres de Bau-
delaire (Paris 1975) nous fournit des
informations sur I’histoire de ce poe¢me.
Ce qui constitue aujourd’hui la troisie-
me strophe est a 1’origine une addition
faite par Baudelaire sur le conseil de son
ami Charles Asselineau. Sans doute
Chausson connaissait-il la version anté-
rieure: sa mélodie ne contient en effet
que les premiere, deuxieme et quatrie-
me strophes. La tonalité — partiellement
mi bémol mineur, partiellement mi
bémol majeur — est assez caractéristique
de Chausson: on la trouve dans le Poe-
me pour violon; la mélodie Le Charme
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est en mi bémol majeur, avec des altéra-
tions basses (ré bémol et ut bémol) a la
fin; deux mélodies (Le petit sentier et Le
rideau de ma voisine) existent dans une
version en mi bémol, a coté de celle en
fa; une autre, Nous nous aimerons, est
en mi bémol, elle aussi. Mais ce qui
frappe surtout dans cette mélodie, c’est
sa structure. La séparation entre les
deux premieres strophes et la troisieme
est marquée par deux changements: la
mesure de 3/4 est suivie de 4/4, mi
bémol majeur remplace mi bémol mi-
neur. Linterprétation traditionelle des
deux modes (majeur = gai, mineur =
triste) n’a aucun sens ici: cette troisieme
strophe n’est pas du tout «gaie». Mais
évidemment Chausson a voulu accen-
tuer la structure du poeme. En outre, si
le poéte (et le compositeur) ne sont pas
acceptés ni compris de leurs contempo-
rains, ils n’en sont pas moins conscients
de leur valeur. L’épilogue ne quitte plus
la tonalité de mi bémol majeur, mais se
sert des motifs du début: ainsi la compa-
raison entre le poete et I’albatros est
symbolisée au moyen de la musique.
Apres avoir pris connaissance de cette
mélodie on ne s’étonne pas, que Chaus-
son trouve le «ton» juste pour la poésie
symboliste de Maeterlinck (Serres
chaudes, 1893-1896).

Autres chansons

A D’exception des trois Chansons de
Shakespeare, traduites par Maurice
Bouchor, toutes les mélodies de Chaus-
son sont écrites sur des poe¢mes de ses
contemporains ou de I’époque qui les
précede immédiatement: ainsi, dans son
opus 2, Sept mélodies (1879-1882), on
trouve deux fois le nom de Théophile
Gautier (1811-1872), deux fois celui de
Leconte de Lisle (1818-1894), puis les
noms d’Armand Sylvestre (1837-
1901), de Paul Bourget (1852-1935) et
de Louise Ackermann (1813-1890). Ces
mélodies se conforment pour la plupart
alalangue harmonique traditionelle; les
dessins de I’accompagnement, eux aus-
si, ne se distinguent pas par des qualités
frappantes. Exception doit étre faite
pour Hébé (paroles de Louise Acker-
mann), «chanson grecque dans le mode
phrygien». Le choix de ce mode antique
est certainement peu commun a cette
époque (1882). Le ton extrémement ré-
servé de cette mélodie rapproche
Chausson des mélodies et des pieces
pour piano de la «premiere maniere»
d’Erik Satie, mais ces ceuvres ne devai-
ent étre composées que quelques années
plus tard.

L’évolution assez rapide de Chausson se
montre nettement dans son opus 8 (qua-
tre mélodies sur des paroles de Maurice
Bouchor, 1882—-1888) et en particulier
dans Printemps triste (1883). Les fa-
meux accords de septieme, si «chausso-
niens», y sont déja assez nombreux.
L’atmosphere pesante de la section «et
toujours les fleurs, et toujours le ciel» se
reflete dans la combination des mesures
a 4/4 et a 12/8 et semble annoncer les
Serres chaudes.

Il y a un point culminant comparable
dans I’opus 13: L'aveu (Villiers de I'Is-
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Exemple 1

le-Adam, 1887). Le chromatisme tour-
menté évoque I’ombre de Wagner; peut-
étre le fait que le pocte €tait un fervent
wagnérien a-t-il contribué a cette écritu-
re plus «wagnérienne» que dans les au-
tres mélodies. De toute fagon, du point
de vue harmonique et mélodique, cette
mélodie compte parmi les plus caracté-
ristiques de Chausson (ex. [ et 2).
Apaisement (Verlaine, 1885) se distin-
gue par une simplicité extréme. Les
dernieres mesures sont tres caractéristi-
ques de Chausson: méme les mots
«c’est I’heure exquise» sont chantés
dans le mode mineur: pour Chausson
I’atmosphere du poeme dans sa totalité
est plus importante que [’illustration
musicale de certains mots ou de certai-
nes phrases. Du point de vue harmoni-
que, les accords qui suivent les paroles
«0 bien-aimée» (chantées sans accom-
pagnement) sont dignes d’intérét. (ex.
3):

Une comparaison avec Fauré (La bonne
chanson, n° 3, 1891-92) s’impose et,
selon nous, se révele en faveur de
Chausson: Fauré se conforme trop aux
dessins traditionnels d’accompagne-
ment; il faut admettre toutefois que
Fauré, lui aussi, a trouvé des tournures
harmoniques pleines d’intérét.

Pendant la derniere décennie du 19e
siecle, Chausson écrivit 1’une de ses
oeuvres vocales les plus impression-
nantes: Serres chaudes (op. 24, 1896),
sur des paroles de Maurice Maeterlinck.
Ici, la «correspondance» absolue de la
poésie et de la musique est réalis€e;
sauf, bien entendu, Pelléas et Mélisande

de Debussy, je ne connais aucune ceuvre
ol la poésie de Maeterlinck ait trouvé
une «réponse» musicale aussi comple-
te. A I’exception d’une phrase (ex. 4),
I’ombre de Wagner s’est entierement
évanouie. Il est difficile de comprendre
que ces mélodies soient exécutées aussi
rarement. Certaines relations mélodi-
ques entre les cinq pieces prouvent
qu’elles doivent étre considérées com-
me un ensemble (ex. 5a, 5b).

Un motif trés «chaussonien» sera ex-
ploité de nouveau par le compositeur
dans le Poéme pour violon (1896) (ex.
6a, 6b).

Au cours des années, Chausson a aban-
donné les principes traditionnels du lied
romantique et s’est créé une conception
propre. Cette évolution peut &étre illu-
strée a 1’aide de deux exemples tirés de
lamélodie Serre chaude. Les mots «une
musique de cuivres» ne provoquent
aucun changement dans le dessin de
I’accompagnement; c’est, une fois de
plus, I’atmosphere du texte entier qui
détermine la langue musicale et non pas
certains mots détachés.” Il en est de
méme pour la parenthese «la-bas sous
les cloches»: onn’entend nullement une
sonnerie de cloches au piano, telle que
la reproduiraient les compositeurs ro-
mantiques. (Ce sont la des «illustra-
tions» qui, apres tout, ne sont que des
dédoublements, un peu comme, dans
les opéras, les sons aigus de la clarinette
en mi bémol, au moment ou 1’héroine
pousse un cri.) La partie de piano ne
change fondamentalement qu’au mo-
ment ou il y a revirement dans le texte:
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Exemple 4

«Mon Dieu! Quand aurons-nous la
pluie» etc.

Je ne mentionne Chanson perpétuelle
(op. 37, 1898) que pour en faire ressortir
I’exceptionelle force expressive; bien
que publiée a coté des autres mélodies
avec piano, la conception en est plutot
orchestrale, ce qui est prouvé par les
trémolos assez nombreux. Les deux
autres versions qu’en fit Chausson —
I’'une avec quatuor a cordes et piano,
autre avec orchestre — rendent mieux
justice a cette ceuvre grandiose. C’est
d’ailleurs une composition dans laquel-
le Chausson, exceptionnellement, s’est
écarté du texte de Charles Cros: il a
omis les strophes 6 et 10 ainsi que les
deux dernieres, 15 et 16.

Second inédit

Dans les études sur la vie et I’ceuvre de
Chausson, on trouve cette notice dans le
catalogue des ceuvres:

Op. 33. Pour un arbre de Noél. Mélo-
die, chant et piano. 1898 (?). (Jean Gal-
lois® omet le point d’interrogation.)
C’est grace aux bons offices de Mme
Sylvestre Julia que j’ai pu comparer les
notices mentionnées ci-dessus a 1’auto-
graphe. Or il se trouve qu’il y a quelque
peu a corriger: tout d’abord ’année de
composition est 1897; mais, chose plus

importante, il s’agit d’une sorte de Suite
sous le titre Pour un arbre de Noél,
originairement en six parties, dont
Chausson a biffé plus tard la troisieme.
Voici le titre:

Pour un arbre de Noél

1 — Entrée sol maj.

2 — Polka ré maj.

3 — Valse si maj.

4 — Ronde la

5 — Noél chanté mi maj.

6 — Final: Farandole et marche finale
sol maj.

Ernest Chausson op. 33

(«3» et «Valse» biffés au crayon; les
chiffres 4,5 et 6 remplacés par 3,4 et 5;
le mot Final biffé)

Des cinq morceaux définitifs, seuls la
Polka et le Noél chanté furent terminés,
ce qui explique, dans une certaine mesu-
re, pourquoi 1’ceuvre est restée inédite.
(Le Quatuor a cordes, op. 35, inachevé
lui aussi, ne fut publié qu’apres la mort
du compositeur.) Il me semble qu’il
s’agit d’une ceuvre «de circonstance»,
mais les notes soigneuses sur la page de
titre, et le fait que Chausson lui a donné
un numéro d’opus, prouvent qu’il ne la
considérait pas comme une ceuvre sans
importance. Le manuscrit contenant
plusieurs corrections, il me semble pos-
sible que le Noél chanté ne soit pas
arrivé a sa forme définitive et achevée.
A la mesure 8, Chausson marque «tres
retenu» et a la mesure 9 «ler mouve-
ment», mais nous laisse dans I’incertitu-
de a I’égard du «ler mouvement». De
plus, il ne donne aucune information sur
la provenance du texte — se peut-il qu’il
’ait écrit lui-mé&me? Cette mélodie as-
sez longue, mais en méme temps mo-
deste, ne manque pas de charme, sans
qu’elle atteigne a la profondeur de La
Caravane, de L’Aveu, des Serres
chaudes ou de la Chanson Perpétuelle.
Mais probablement Chausson n’y a pas
aspiré. Marius Flothuis
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Exemple 5

1) Ces ceuvres vocales ne constituent pas les seules
ceuvres inédites de Chausson: plusieurs ceuvres chorales
et lyriques ainsi que quelques pieces de musique de
chambre ne furent pas publiées non plus. En outre,
Chausson a retiré les Cing fantaisies pour piano, op. 1,
apres leur publication.

2) Le fait que, dans sa mélodie «De réve» (Proses lyri-
ques, n° 1), Debussy accompagne les références au Graal
par des motifs wagnériens prouve que cette mélodie a une
signification biographique et contient une sorte de «pro-
gramme»: |’adieu a Wagner.

3) Jean Gallois, Ernest Chausson, Editions Seghers, Paris
1967.
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