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gebundenen Musik bestétigt, was Honegger in den Incantations aux Fos-
siles (Seite 103) schreibt: «/ faut frouver autre chose il faut se tourner vers
un art dramatique susceptible d’exprimer les situations les plus larges, plus
proches de nous, plus réelles, plus foncierement émouvantes. Gunsbourg
disait: «'Opéra, c’est un duo d’amoun. L'amour existe peut-étre encore,
mais 'opéra ne 'exprime plus:. Die Oper als Gattung tritt denn auch in
Honeggers Schaffen deutlich hinter andern Bihnen- und Chorwerken
zurUck. Als Themen verwendet der Komponist vor allem biblische, epische,
nationale, soziale und antike Stoffe, Themen, welche eben den «situations
larges und foncierement émouvantes> entsprechen.»

«Zentrales Anliegen des Komponisten ist bei allen Textvertonungen die
expressive Gestalt des Wortes: Ma regle personnelle est de respecter la
plastique du mot afin de lui donner toute sa forces. (Je suis compositeur,
136). Deklamation ist fur Honegger aut intensivste Kommunikation ange-
legte Anrede. Die Konsequenz dieser Forderung fihrte bei ihm zu einer
besonderen Art der Prosodie, welche im Gegensatz zu den Betonungsre-
geln der franzésischen Sprache, die sinntragenden Silben der Worte
rhythmisch und melodisch hervorhebt.» D.B*

La Musique de Théatre d’Arthur Honegger

par Huguette Calmel

Arthur Honegger écrit ses premiéres ceuvres destinées a la scene au sein
de cette effervescence qui caractérise les années précédant immédia-
tement la premiéere guerre mondiale et la décade qui la suivit. La se produit
un grand bouleversement esthétique qui va poser sur I"évolution du
thédatre, et bien évidemment sur celle du théatre lyrique.

* Die Kurzbiographie und die bibliographischen Angaben stammen jeweils vom Vertasser des ein-
zelnen Beitrages. Wo diese durch die Herausgeberin erganzt wurden, sind sie mit D.B. gekenn-
zeichnet.

30



Le renouveau de I"art théétral au début

du vingtiéme siecle

L'art théatral présente, des le début du siecle des aspects nouveaux. Le
naturalisme, qui a la fin du XIXéme siecle, avait envahi la scene est vive-
ment critiqué. Parallelement, un refour aux sources du théatre grec se fait
jour. On lui emprunte en particulier I'idée d'un théatre total, un besoin
d'unité aboutissant & une vision synthétique du spectacle. Pour cela, on
utilisera des moyens simplifiés, épurés. Ce n'est plus 'aspect extérieur des
étres qu'il convient de faire apparaitre mais plutét leur réalité intime. Il y @
l&a une exigence qui fut particulierement ressentie par le Théatre Soudia de
Moscou. Les moyens utilisés évoluent rapidement et 'on peut, entre
autres, noter I'apparition de I'art de la mise en scéne. Auparavant dévolue
a I'acteur principal qui était aussi chet de troupe, la mise en scéne acquiert
une importance nouvelle. Cherchant a réaliser 'union entre le drame, le
spectacle et le spectateur, elle requiert des méthodes de travail inédites.
C’est ainsi qu’apparait la notion d’équipe, ou le travail de lecture et de cri-
tique en commun est trés important. La scéne subit d’'importantes modifi-
cations; Georges Fuchs ne préconise-t-il pas I'emploi d’'une sceéne en relief
qui permet de concentrer I'intérét sur I'acteur? L'introduction de la lumiére
rend possibles de somptueux effets. Adolphe Appia lui assigne un réle fres
important et la considére comme |'élément expressit par excellence, celui
qui posséde d'immenses affinités avec la musique. Pour n'étre pas nou-
veaux, les problemes posés par la diction prennent une grande impor-
tance. Des poétes comme Mallarmé, Cocteau, Valéry, Claudel s’en
préoccupent fout particulierement.

Parallélement & ce renouveau théatral, 'art lyrique subit lui aussi des
mutations. Bien qu’on puisse observer une survivance de l'influence
wagnérienne, un répertoire rajeuni apparait a l'opéra dés 1908. Lintérét
nouveau manifesté par un grand nombre d'écrivains, qu'il s'agisse
d'Apollinaire, de Cocteau, de Valéry, de Gide ou de Claudel pour la musi-
que n‘a pu manquer d'influencer cette évolution. Il reste enfin un domaine
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qui se renouvelle d'une maniére assez radicale dans les premiéres années
du siécle: celui du ballet. On peut sans exagérer, souligner la décadence
qui avait atteint le ballet durant le demier quart du XIXéme siécle. L'apport
des Ballets Russes, puis |'action de Serge Lifar seront décisifs et tout parti-
culierement en ce qui concerne la qualité et |'originalité de la musique. Une
grande partie de |'activité créatrice des compositeurs de premier plan va
se trouver déplacée vers le ballet. En schématisant quelque peu, il est pos-
sible d’admettre que le renouveau lyrique s’épanouit en deux voies princi-
pales: 'une cherchant & réaliser la fusion des genres, conservant ainsi
I'idéal hérité de Wagner, la seconde qui cherche & ressusciter la conven-
tion de I'opéra & numéros, et prétérant la dissociation des différents élé-
ments du spectacle. Mais I'une et 'autre explosent en un foisonnement
extraordinnaire des genres ou se cotoient opéras, opéras-oratorios, can-
tates, cantates-ballets, mélodrames, mimodrames, contes dansés etc...
Des formes de spectacle nouvelles, des essais de toutes sortes apparais-
sent. C'estld sans aucun doute que se trouvait le ferment novateur, et c’est
bien l& qu’Honegger I'a cherché, mais c’est un aspect de sa production
qui été quelquefois négligée. On n'insistera jamais assez, nous semble-1-il,
sur son ouverture d'esprit qui le rend acceuillant & toutes sortes de propo-
sitions, qui lui permet de collaborer aussi bien avec Paul Méral, Blaise
Cendrars, Apollinaire, René Morax, qu’avec Paul Valéry, Gide ou Clau-

del.

Honegger et le théétre lyrique

Ainsi que le fait justement remarquer Jacques Chailley, «ce n'est pas
aupres du grand opéra endormi dans le statisme de ses pompeuses tradi-
tions qu’Arthur Honegger s’est préparé au théatre lyrique, mais par le
contact avec la scéne parlée, alors en pleine effervescence de renouvelle-
ment».!l C'est donc a travers une production mulfiforme que prendront

I Honegger et le théatre, la Revue d’Histoire du Thédtre, 82m année no 1, 1956
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peu a peu corps les solutions apportées par Honegger, mais d’ou va
peu a peu sourdre une idée directrice. «Je révex, écrit-il, «d’une colla-
boration qui parviendrait a étre totale que, souvent, le poéete pensdat en
musicien et le musicien en poéte, pour que I'ceuvre issue de cette union
ne soit pas le hasardeux résultat d’une série d’approximations et de
concessions, mais |I'harmonieuse synthése des deux aspects d'une
méme penséex» 2 Reconnaissant que le drame wagnérien constitue un
modele dépassé, il ajoute qu'il «faut définir et réaliser ce mode lyrique
moderne dont les formes seront adaptées aux indications du monde nou-
veau et qu'exprime les nouveaux aspects de I'homme et des choses».
Cette aspiration & un art total se trouve au centre des préoccupations
d'Honegger et, en celq, il se rattache a la tradition wagnérienne. Mais,
nous |"avons vu, ceci constituait aussi un des aspects importants de I'évo-
lution théatrale environnante.

Le chemin qu'il parcourt, du Roi David de René Morax pour lequel il écrit
une musique de scéne, a la collaboration étroite qu’il entreprend avec
Claudel ou Valéry est presque entiérement orienté dans ce sens. |l
s’accomplit, nous semble-t-il, en trois étapes qui ne se succedent pas
nécessairement dans le temps. La premiére est constituée par les musi-
ques de scene et de ballets qui, bien que souvent novatrices, ne dépassent
cependant pas les limites de leur genre. La seconde, comporte deux
ceuvres qui, par leurs transformations successives, passant de I'état de
musique de scéne a celui d’oratorio ou d’opéra, sont extrémement intéres-
santes @ étudier, nous voulons parler du Roi David et de Judith. La troi-
siéme se compose d'ouvrages ouU la synthése semble devoir étre réalisée
avec le plus de bonheur, étant donnée la volonté conjointe du composi-
teur et des poétes tels que Cocteau, Valéry ou Claudel de collaborer étroi-
tement. Ces trois stades, répétons-le, ne se succédent pas dans une chro-
nologie rigoureuse, mais peuvent se juxtaposer. C'est ainsi que les Aven-

2 Pour prendre congé, Appoggiature, 2¢m année no 2, février 1932
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tures du Roi Pausole peuvent voir le jour aprés Judith et le ballet I'Appel de
la montagne aprés le Cantique des Cantiques. Sans donc vouloir établir
un classement frop arbitraire, il nous semble qu’une filiation certaine s’éta-
blit qui, du Dit des Jeux du Monde, & Jeanne au Bicher, témoigne du che-
min parcouru ef des différents essais tentés.

Le «Dit des Jeux du Monde»

Arthur Honegger a écrit un nombre assez impressionant de musique de
scéne et de ballets. En dresser |'inventaire déborderait le cadre de cette
étude. Dans I'ensemble des ceuvres entrant dans cette catégorie et qui
s'étend tout au long de la carriere du compositeur, nous pouvons remar-
quer plus particulierement la musique de scene qui, en 1918 fut écrite pour
le Dit des Jeux du Monde de Paul Méral et qui n’a pas toujours été appré-
ciée & sa juste valeur. Elle constitue une étape décisive de la production
honeggerienne. La musique y constitue |'élément d'un spectacle oU se
cotoient la parole, la danse et la pantomime. Le décor, schématisé &
I'extréme, ou les jeux de lumiere jouent un rdle trés important, bénéficie des
plus récentes conquétes de la mise en scene thédatrale. Si on peut y relever
des intentions figuralistes, en particulier dans I'épisode de I'Homme four-
nant sur le Sol, de I'Homme et 'Ombre ou encore dans celui de I"Enfant et
la Mer oU le mouvement des vagues est trés expressément évoqué, les
moyens utilisés restent cependant extrémement sobres. Nous n’en vou-
drions pour preuve que le diclogue du Rat et de la Mort, ou, & l'cide d'une
petite flite, d’un tambour et d'une grosse caisse, sont brossées les péripé-
ties du drame. Signalons également |'utilisation de la percussion seule
dans les deux danses: la Montage et les Pierres (Il) et les Hommes et la
Terre (VII). Tous ces épisodes sont remarquablement brefs. Les moyens
orchestraux restent limités, I'ensemble se composant d'une flite, d’'une
trompette, de la percussion limitée aux timbales, tambour, grosse caisse,
bouteillophone, et des cordes. Les idées thématiques sont rarement déve-
loppées. Dans le Dit des Jeux du Monde, Honegger fait bénéficier la musi-
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que de scéne des récentes conquétes du lan-
gage musical. C'est un aspect que cette ceuvre
a en commun avec Horace victorieux et Anti-
gone. Mais, et tous les commentateurs s'accor-
dent a le souligner, cefte ceuvre constitue pour
Honegger une excellente lecon d’économie des
moyens. Au moment méme ou |'on en proclame
la nécessité, I'auteur du Ter quatuor, qui aurait
peut-éfre manifesté une certaine tendance a la
complexité, prouve qu'il est capable d’écrire
d’'une facon nette et concise, et cette ascése
portera ses fruits. Avec le Dit des Jeux du
Monde, Honegger illustre une forme de specta-
cle originale s'inscrivant parfaitement dans le
courant esthétique de son époque.

Le «Roi David» et «Judith»

Bien que concus a l'origine comme des musi-
ques de scene, le Roi David et Judith vont par la
suite subir des transformations. Et c’est en étu-
diant celles-ci que nous aurons quelque chance
de saisir la facon dont s'opére, sous la pression
de circonstances en partie fortuites, la filiation
entre la musique de scéne, |'oratorio et I'opéra.
En ce qui concerne la premiere, Jacques Chail-
ley remargue trés justement qu’on «oublie que
le Roi David n’a pas été congcu comme un orato-
rio mais comme une musique de scéne pour un
théatre populaire suisse doté de choeurs consi-

Jean Morax 1921: Maquette de costume pour le Roi David
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dérables et de tous petits moyens orchestraux» 3 Nous ajouterons que,
non seulement on oublie la premiére musique de scéne mais qu’on
mélange bien souvent les deux versions. La transformation subie par le
psaume dramatique primitif estimportante & bien des égards. Elle marque
en effet une rupture d’équilibre entre le texte et la musique. La piece de
Morax s'y rétrécit de fagon spectaculaire. Certains épisodes musicaux,
concus pour illustrer brigvement la parole, prennent une importance exa-
gérée qui en fausse parfois le sens: c'est le cas des fanfares, de la marche
des Hébreux, du Chant de victoire. Le résumé de la version oratorio rend,
par sa concision, cerfains épisodes difficilement compréhensibles. Les
caractéres des personnages, simplifiés & 'extréme, n‘ont plus guére de
réalité psychologique. On comprend notamment fort mal la jalousie de
Sail & I'égard de David. L'absence de représentation scénique ajoute
I'efftacement de tout réalisme qui pouvait s'exprimer par les jeux de scene
et les costumes. Mais surtout, la transformation en oratorio apporte une
solution au probleme du récitant qui sera réutilisée pour Judith. Constam-
ment au centre des préoccupations d’Honegger, le point délicat de la tra-
duction musicale d’un texte narratif trouve ici une solution provisoirement
satisfaisante.

Pour Judith, les transformations sont plus importantes et surtout plus diver-
sifiées. Il existe en effet trois versions, la premiére qui s'intitule Drame bibli-
que et qui est celle des représentations de Méziéres, la seconde qui porte
le nom d’Action musicale et comporte un récitant, la troisiéme qui s'intitule
Opéra sérieux. Il semble bien que le processus de transformation dramati-
que se fasse, contrairement aux apparences, a I'inverse de celui qui avait
affecté le Roi David. Ici, en effet, le passage du drame biblique & |'action
musicale (oratorio), seffectue grace au développement des épisodes dra-
matiques. En réalité donc, bien que présentant des points communs avec
"'oratorio, I’Action musicale constitue en fait un pas vers le drame musical

3 Honegger et le théatre, la Revue d'Histoire du théatre 8¢ année no1,1956
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et 'opéra. Cette évolution s'accentue encore dans la version opéra. Il y a
dans Judith les germes d’Antigone et de Jeanne au Bicher, cohabitant en
un probleme non résolu. La solution viendra peut-étre de cette double
direction dans laquelle s’engage Honegger: celle de I'ceuvre dramatique
pure, de I'opéra rénové que sera Antigone, et celle des ceuvres accessi-
bles & un plus large public qui, du Roi David & Jeanne, assureront sa
popularité.

Sil'on excepte I’Aiglon écrit en collaboration avec Jacques lbert, et la ver-
sion opéra de Judith, Antigone reste le seul véritable opéra d’Arthur
Honegger. Deux aspects nous semblent mériter un examen attentif, que
'auteur a lui-méme soulignés: la trame symphonique et la prosodie# Or,
malgré de nombreux commentaires, n‘ont vu jusqu’a présent le jour que
des analyses superficielles de I'ouvrage. La construction symphonique
s'appuie sur l'existence de themes concernant les différents personnages.
Nous pouvons remarquer a cet égard que, si plusieurs themes représen-
fent un méme personnage, inversement, un seul motif peut sous-entendre
deux aspects complémentaires d'une méme idée. Pour ne citer qu’un
exemple, six thémes sont associés au personnage d’Antigone mais le pre-
mier, qui représente le projet qu’elle a formé d’enterrer son frere malgré la
défense qui en a été faite, symbolise également son opposition & Créon,
auteur de l'inferdit. D'une facon générale, Honegger a cherché a traduire
dans ses themes, les traits les plus spécifiques de ses personnages.

De méme que les caractéres s'affirment d’une maniére brutale et dépour-
vue de nuances psychologiques, la plupart des idées thématiques se

4 «Voici quelles ont éié mes préoccupations en écrivant la musique d’Antigone:
1°— Envelopper le drame d’une construction symphonique serrée sans en alourdir le mouvement.
2°— Remplacer le récitatif par une écriture vocale mélodique ne consistant pas en tenues sur les
notes élevées. ..
3°— Chercher I'accentuation juste principalement dans les consonnes d’attaque en opposition a
la prosodie conventionnelle qui les traife en anacrouses.» (Antigone, préface)

37



remarquent par leur concision. En cela, elles jouent un role dramatique
incontestable. Mais, par ailleurs, leur agencement contribue largement @
I"organisation dramatique des différentes scenes. L'examen des modes de
développement met en évidence certaines constantes. Dans aucune autre
ceuvre peut-étre, Honegger ne rompt aussi nettement avec le développe-
ment amplificateur. L'exploitation thématique selon les procédés habituels
de fragmentation, d’augmentation et de diminution, transposition, varia-
tion, restent extrémement discrets, & la fois par leur faible fréquence et par
leur intérét dramatique médiocre. A l'inverse le procédé le plus fréquems-
ment répandu est bien 'accumulation de plusieurs idées successives ou
simultanées. Tout va dans le sens d'une plus grande densité, d’une inten-
sité accrue. A I'hypertrophie d’un élément se substitue I'empilement de cel-
lules plus ou moins complexes. De méme que le texte de Sophocle avait
été retendu a l'extréme, la musique, en plein accord avec le projet de Coc-
teau est ici formé du granit le plus dur, tissée de la trame la plus serrée.

Si Honegger a lui-méme précisé ses idées sur la prosodie d’Antigone, on
s'est bien souvent contenté de répéter ses propos. Cette étude déborde-
rait le cadre que nous nous sommes fixés ici mais, contrairement & ce quia
été souvent écrit & ce sujet, il ne s'agit pas véritablement d'un déplacement
de |'accent tonique, mais de I'adjonction d’un accent d’insistance qui ne
remplace pas 'accent oxytonique de la langue. Il y bien souvent équilibre
entre les deux, le premier se présentant comme un accent d’intensité, le
second comportant la durée comme paramétre principal.

Les espoirs que le musicien avaient mis en cette ceuvre ont été décus et il le
constate lui-méme en ces termes: «Sans vain orgueil ni fausse modestie, je
crois qu’Antigone apportait une petite pierre au théatre lyrique. Cette
petite pierre est d'ailleurs tombée au fond d'un puits et elle y est restée...»°)

51 Je suis compositeur, p. 116 Alice Bailly 1921: Portrait d’Arthur Honegger
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«Amphion»

Conservant cependant le désir de réaliser cette fusion intime du théatre et
de la musique, Honegger a la chance de rencontrer des poetes dont les
préoccupations sont tout & fait voisines. On n'a pas accordé a la collabo-
ration avec Paul Valéry, 'importance qu’elle mérite. Le poete de Charmes
n'a jamais caché son penchant pour la musique. Mais surtout, celle-ci lui
apparait comme 'art poétique par excellence et, tout comme 'auteur
d’Antigone, il attribue un réle trés important & la voix, & la diction. Le chant
lui apparait comme un moyen d'introduire un ordre dans le désordre ini-
tial. Le pari d’Amphion et de Sémiramis fut de réunir le désordre et I'épar-
pillement en une cohérence formelle gréce & une définition stricte des
moyens employés. A cet effet, le poéte a fourni de nombreuses indications
de mise en scéne, chorégraphie, jeux de lumiere etc... Mais, si I'on
excepte la chorégraphie de Massine, il semble bien que la coordination ne
fut pas a la hauteur de la vision du poéte. Seuls les jeux de lumiére auraient
pu engendrer |'effet souhaité. D’'une facon générale, tout parait étre resté
& mi-chemin entre un symbolisme d'intention et un réalisme de fait. Par
contre, 'union de la poésie et de la musique nous apparait comme une
incontestable réussite et cela vaut aussi bien pour la structure qui s'adapte
parfaitement & celle du poéme que pour la thématique. Certes, I'aspect
relativement rudimentaire des motfifs, leur concision, de méme que
I'absence d’exploitation dramatique ne peut permetire de les assimiler &
des leitmotiv, mais on peut, dans certains cas, parler de themes conduc-
teurs.

L'un des problémes cruciaux posés par Amphion reste bien évidemment
celui de la diction. Paul Valéry a toujours déploré la nonchalance des fran-
cais & I'égard de la prosodie et attendait beaucoup de son mélodrame
qu'il avait souvent remanié et longuement travaillé avec lda Rubinstein.
Cependant, l'imprécision de la coordination, |'absence de notation
rythmique de la diction ont peut-étre été a l'origine d'un résultat assez
décevant et peu conforme aux espoirs du poéte. En revanche, la mise en
place de la prosodie musicale a été effectuée avec le plus grand soin et
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constitue, & nos yeux, une remarquable réussite. Dans les passages ou la
nécessité sémantique semble |'emporter, Honegger use fréquemment de
'accentuation & l'initiale du mot. Par contre, il est des épisodes ou les
caractéristiques musicales de la langue s’observent avec une plus grande
fréquence, qu'll s'agisse d'effets de répétition syntaxique et de répétition
terme & terme, les deux procédés étant trés souvent associés comme c'est
le cas ici:

AMPHION!/

Je t'ai choisi!l... Comme choisi I'amour!
Comme une cime est choisie de la foudre!
Je t'ai choisi!

Or, I'étude attentive de la partition nous montre avec quelle précision mais
aussi quelle subfilité le musicien respecte et interpréte ces phénoménes
répétitifs.

«Jeanne d’Arc au Bicher»

La collaboration avec Claudel saura firer parti de I'expérience d’Amphion
et de Sémiramis. L'auteur de Jeanne au Blcher s'est lui aussi longuement
penché sur les problémes posés par la diction poétique. Une étude plus
détaillé mettrait en évidence la facon dont Honegger a su respecter le ver-
set claudelien, la définition des réles respectifs des consonnes et des
voyelles, la répartition des accents d'intensité et de durée. Truchement du
public vers I'acteur, le choeur parle & la place du peuple et I'idée maitresse
de Claudel consistait & faire de Jeanne au Bicher I'expression d’un dialo-
gue entre le cheeur et le soliste. Celui-ci est rendu par des moyens musi-
caux variés: différenciation des cheoeurs selon leur réle, resserrement des
dialogues, mélange du parlé et du chanté, reprise en écho des paroles du
soliste efc...

Avec Jeanne au Bicher se trouve donc atteint un état d’équilibre entre les
différents éléments du spectacle en méme temps que se manifeste la ten-
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dance d'Honegger & s'orienter vers une forme de spectacle accessible @
un large public. C'est parfois & cet aspect qu’on a voulu réduire la produc-
fion lyrique de 'auteur d’Anfigone. Pourtant, la totalité de son ceuvre est |
pour témoigner du fait qu'il n’existe pas une solution aux problémes posés
par le théatre lyrique mais plutét un ensemble de possibilités qu'Honegger
a su exploiter avec une trés grande maitrise.
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