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Resume 

II n'y a pas de querelle, dans l'histoire de la musique du XXe siecle, qui n'aie ete autant 

discut6e que celle entre Schoenberg et Stravinski, dont les premisses se rencontrent dans le 

croisement entre Vienne et Paris durant la periode d'effervescence que connait l'avant-garde 

musicale de 1909 a 1914. C'est au cours des annees 1910 que Vienne et Paris elevent 

respectivement Schoenberg et Stravinski a titre d'entites musicales et se livrent une lutte 

culturelle intensifiee par la Premiere Guerre mondiale. Cette lutte prend un nouveau tournant 

avec les annees 1920, alors que les deux avant-gardes qui dominent le paysage musical europeen 

offrent deux conceptions differentes de la modernite musicale : le dodecaphonisme et le 

neoclassicisme, qui finissent par s'entrechoquer et s'opposer a travers les figures de Schoenberg 

et de Stravinski. II en resulte une situation ou les deux compositeurs deviennent des rivaux et 

n'hesitent pas a prendre parti publiquement l'un contre l'autre. L'antagonisme est egalement 

favorise par leurs disciples qui en font des modeles a suivre, et les critiques musicaux qui voient 

en eux deux poles de la musique moderne. Tout en poursuivant sa trajectoire, la querelle connait 

un essoufflement durant les annees 1930, pour devenir ensuite Pobjet d'une reactivation au 

cours des annees 1940 sous la forme d'un combat au nom d'une modernite plus intransigeante. 

De sorte que meme apres la mort de Schoenberg, la querelle continue de hanter les consciences 

musicales et force la generation serielle a en tenir compte pour se positionner. Mais c'est a partir 

des annees 1960, situation amplifiee par la mort de Stravinski en 1971, que la querelle entre 

dans un moment historiographique ou se construit son mythe. 

La problematique circonscrite a partir de la querelle Schoenberg/Stravinski s'appuie sur 

l'analyse du champ musical en s'arretant aux facteurs musicaux, esthetiques, culturels et 

ideologiques qui la nourrissent. L'interet se deplace alors vers une investigation du 

cheminement reflexif des acteurs musicaux de maniere a saisir Pinfluence de la querelle dans 

leurs decisions musicales et leur positionnement esthetique. L'histoire croisee retracee ici vise a 

montrer la place significative que les querelles musicales occupent chez ceux qui les vivent et 

les exploitent. En ce sens, la querelle Schoenberg/Stravinski se presente comme l'exemple 

unique d'une avant-garde musicale mise sous tension et en opposition quant au destin de la 

musique moderne. 

Mots clef: Schoenberg, Stravinski, musicologie, histoire de la musique, esthetique musicale, 
sociologie de la musique, avant-garde musicale, modernite musicale, querelles musicales 
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Abstract 

No quarrel in the history of twentieth century music has been discussed as much as that 

between Schoenberg and Stravinsky; its roots lie at the crossroad between Vienna and Paris 

during the effervescent period experienced by the musical avant-garde between 1909 and 1914. 

In the course of the second decade of the century Vienna and Paris respectively elevated these 

two composers to the status of emblems representing musical entities, locking horns in a cultural 

struggle intensified by the First World War. This struggle took a new turn in the 1920s, when 

the two dominant advance guards of the European musical scene offered two different 

conceptions of musical modernity, the dodecaphonic and the neoclassical, which ended up 

clashing and conflicting through the two compositional figure-heads. This resulted in a situation 

in which the two composers became rivals and did not hesitate to indulge publicly in adversity. 

The antagonism between the pair was encouraged by the European musical milieu, whether it be 

their disciples who made them models to follow, or the music critics who saw in them the two 

opposite poles of modern music. While still pursuing its trajectory, the quarrel lost impetus 

during the 1930s, only to be reactivated in the course of the 1940s by a new musical generation 

who made it into a combat in the name of more intransigent modernity. Thus even after 

Schoenberg's death the conflict continued to haunt musical consciousness and forced the serial 

generation to take it into account in assuming positions. But from the 1960s, and even more 

after the death of Stravinsky in 1971, the quarrel entered a moment of historiography in which 

its myth has made. 

The issues arising from the quarrel between Schoenberg and Stravinsky are based on 

analysis of music, embracing the musical, aesthetic, cultural and ideological factors. Interest is 

then directed towards an investigation of the progression of thought among the musical 

protagonists in order to understand the influence of the quarrel on their musical decisions and 

their aesthetic position. The crossed story retold here aims at showing the significant place that 

musical disputes occupy with those who live them and use them. In this sense, the 

Schoenberg/Stravinsky confrontation is presented as the only example of a musical avant-garde 

subjected to tension and opposition in regard to the destiny of modern music. 

Keywords: Schoenberg, Stravinsky, musicology, music history, musical aesthetics, sociology 
of music, musical avant-garde, musical modernism, musical quarrels 
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Introduction 

Schoenberg et Stravinski : deux noms qui ont fait l'histoire de la musique moderne . 

Leur carriere allait assurement se croiser au cours du XXe siecle selon les vicissitudes que 

connattra 1'avant-garde musicale et les evenements politiques entrainant les contextes nationaux 

a se rejeter. La mise en parallele des deux grands noms qui ont, d'une certaine facon, fait 

l'histoire de la musique du premier XXe siecle, fonctionne des lors qu'est pris en compte 

l'autorite qu'ils ont pu retirer de leur ancrage dans des milieux differents, Vienne pour l'un, 

Paris pour l'autre. Comme le rappelle Richard Taruskin2, Stravinski a fait l'histoire de la 

musique du XXe siecle en en portant les mythes. Pour plusieurs, la grande soiree du 29 mai 1913 

sera interpreted comme un rituel de passage vers la musique moderne3. La meme chose est vraie 

pour Schoenberg : la soiree du 31 mars 1913, identified au fameux Skandalzonkert4, caracterise 

egalement une modernite artistique conquise au prix de luttes acharnees dans la reception de 

l'ecole de Vienne5. L'histoire de l'avant-garde musicale du premier XXe siecle, c'est done aussi, 

forcement, l'histoire du parcours de Schoenberg et celui de Stravinski dans leurs luttes 

respectives. Les deux personnages ont concouru a asseoir l'avant-garde musicale, ainsi que le 

projet moderniste qui la definit en partie, sur des conquetes qui allaient marquer les consciences 

en elargissant le spectre sonore. 

En ce sens, placer Schoenberg et Stravinski cote a cote, ou les rapprocher dans un projet 

avant-gardiste pour aussitot les opposer a travers leur style, releve moins de l'imaginaire 

historique que d'une possible comprehension des enjeux qui ont porte cette avant-garde 

1 En ce qui concerne l'orthographe du nom de Stravinski en francais, cette etude opte pour la transliteration 
proposee par Valerie Dufour dans Stravinski et ses exegetes (1910-1940). Pour l'orthographe du nom de 
Schoenberg, nous retenons celle adoptee par le compositeur lorsqu'il a migre vers les Etats-Unis en 1933. 
Toutefois, l'etude uniformise l'orthographe des noms pour les citations en langue originale (Stravinsky en anglais 
par exemple). Meme chose pour les titres d'articles lorsqu'ils apparaissent dans le corps du texte. Cf. Valerie 
Dufour Stravinski et ses exegetes (1910-1940), Bruxelles, Editions de l'Universite de Bruxelles, 2006, p. 13. 
2 Richard Taruskin, "Stravinsky and us", The Cambridge Companion to Stravinsky, Cambridge, Cambridge 
University Press, 2003, pp. 260-84. 
3 Voir a ce sujet Boulez qui parle du « sacre [...] de la musique moderne ». Cf. Pierre Boulez, Regards sur autrui, 
Paris, Christian Bourgois Editeur, 2005, p. 527. 
4 Voir Buch, qui a analyse les faits entourant ce scandale et ses aboutissants esthetiques. Cf. Esteban Buch, Le cas 
Schbnberg. Naissance de l'avant-garde musicale, Paris, Gallimard, 2006, pp. 235-72. 
5 Dans la suite des travaux proposes par Jameux, la presente etude opte pour l'idee d'ecole de Vienne plutot que de 
celle de Seconde Ecole de Vienne, qui a ete adoptee par la musicologie de langue anglaise. L'ecole de Vienne 
designe dans un sens elementaire Schoenberg et ses eleves, ainsi que la 'trinite' qui en sourd avec Webern et Berg. 
Cf. Dominique Jameux, L'ecole de Vienne, Paris, Fayard, 2002, pp. 9-18 ; Bryan R. Simms, « Introduction », 
Schoenberg, Berg, and Webern. A Companion to the Second Viennese School, Westport, Greenwood Press, 1999, 
pp. xi-xiv. 
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musicale dans son desir d'instaurer un nouvel ordre sonore, que mettent bien en exergue le 

Pierrot lunaire et le Sacre du printemps, deux oeuvres qui symbolisent la periode d'expansion 

de l'avant-garde europeenne entamee en 1909. A partir de cette date, les deux contextes 

nationaux, Vienne et Paris, presentent des signes incontestables de rupture avec le monde 

romantique legue par le XIXe siecle : la rencontre de Diaghilev avec Stravinski pour une 

premiere commande a Paris, qui aboutit a L 'Oiseau de feu; la plus intense periode creatrice 

chez Schoenberg qui conduit a la composition de la premiere oeuvre atonale de l'histoire, soit les 

Trois pieces pour piano op. 11. La commence le mythe d'une avant-garde musicale en soif de 

bousculer les acquis passes et de faire du monde musical un lieu de Pinedit. II ne faut certes pas 

negliger les evenements avant-coureurs, a commencer par l'expressionnisme viennois (i.e. 

Schoenberg et Zemlinsky) et les symbolismes francais (i.e. Debussy, Ravel et Faure) et 

allemand (i.e. Strauss). L'annee 1909 sert plutot ici de marqueur temporel en ce qu'elle permet 

de rapprocher les deux contextes musicaux, celui de Paris et celui de Vienne, au moment ou 

s'amorce une periode (1909-14) d'ebullition avant-gardiste en rupture avec le passe. 

Durant cette periode charniere de 1909 a 1914, les deux compositeurs consolident la 

bataille esthetique menee par l'avant-garde musicale dans leur milieu respectif: l'avant-garde 

parisienne trouve en Stravinski une caution moderne, alors que Vienne a deja longtemps elu 

Schoenberg au titre de compositeur de la nouvelle musique. Vienne et Paris devenant les deux 

axes incontestables de l'avant-garde musicale, l'une avec les transgressions operees par les 

Ballets russes, l'autre avec l'exploration du pathos propre a l'expressionnisme, il n'en fallait pas 

plus pour voir en Schoenberg et Stravinski les porteurs du projet avant-gardiste en musique et 

finir par les opposer suite aux affrontements politiques qui amenent les deux milieux a prendre 

leurs distances l'un vis-a-vis de l'autre. Faut-il alors s'etonner du croisement historique qui se 

produit entre leur destinee musicale ? Les noms de Schoenberg et de Stravinski ont ete rapportes 

sur un meme plan en raison du capital symbolique qu'ils concentraient autour de leur autorite 

musicale6. En cette annee 1913 qui les rapproche sur le plan des scandales, parler de Stravinski 

revient toujours a sous-entendre la figure de Schoenberg. Et parler de Schoenberg, c'est toujours 

un peu evoquer Stravinski, surtout que le second va a la rencontre du premier en 1912. 

11 y a aussi Adorno, qui a fait de Schoenberg et de Stravinski des antipodes au sein d'un 

mouvement reflexif circulaire. A travers Philosophie de la nouvelle musique'', publie en 1949, 

eclairer l'un revient a parler de l'autre. Pour Adorno, la modernite musicale s'apprehende a 

6 Sur cette question du capital symbolique en arts et de sa constitution a travers la production de la croyance, voir 
Bourdieu. Cf. Pierre Bourdieu, Les regies de I'art. Genese et structure du champ litteraire, Paris, Seuil, 1998, pp. 
279-88. 
7 Theodor W. Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, Paris, Gallimard, 1962. 
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travers deux courants esthetiques : le primitivisme stravinskien et l'expressionnisme 

schoenbergien. Si l'avant-garde musicale du premier XXe siecle est trop souvent reduite a ces 

deux figures incontournables, une part des responsabilit.es dans cette realite revient a Adorno. La 

querelle Schoenberg/Stravinki n'aurait pas connu autant d'envergure n'eut ete du philosophe qui 

en a synthetise les grands enjeux dans un travail hermeneutique substantiel. Mettre Schoenberg 

et Stravinski cote a cote, c'est done aussi un peu l'affaire d'Adorno, a condition toutefois de 

preciser que cette querelle ne faisait sens pour lui que dans la mesure ou elle avait connu des 

moments d'intensite bien reels, qu'attestent les faits historiques presentes au cours de cette 

etude. Adorno savait tres bien que les deux compositeurs comptaient sur des disciples et un 

public fidele qui les supportaient et etaient prets, en tout etat de cause, a s'opposer au camp 

ennemi8. De meme, opposer Schoenberg a Stravinski ne faisait sens que dans la mesure ou 

chacun avait accumule une autorite musicale et done, un capital symbolique. 

L'histoire de ce rapprochement, qui renvoie a Pidee d'une querelle Schoenberg/ 

Stravinski, est Pobjet principal de cette etude. Celle-ci cherche a savoir comment cette mise en 

parallele est advenue et comment elle a fait sens pour les acteurs musicaux du XXe siecle, a 

commencer par les deux pays concernes, la France et l'Autriche, et ceux qui le seront par 

extension, l'Allemagne, Pltalie et les Etats-Unis entre autres9. Comment la circonscrire et en 

comprendre la logique intrinseque, de meme que les aboutissants musicaux et esthetiques ? 

Quelle place occupe-t-elle dans l'histoire de la musique du XXe siecle et quelle valeur a-t-elle 

prise du cote de la representation historique de cette histoire ? Est-ce une enieme repetition de la 

querelle des anciens et des modernes ou plutot une nouvelle forme de querelle relevant de 

l'intrigue de l'avant-garde musicale a travers ses fluctuations ? Ce sont autant de questions sur 

lesquelles se penchent les reflexions a venir. La querelle Schoenberg/Stravinski merite de faire 

Pobjet d'une etude approfondie et de s'interroger sur la raison d'etre, la pertinence et la logique 

du recit unique qu'elle forme dans l'histoire musicale du XXe siecle. 

Plusieurs figures de la modernite musicale ont eu a se positionner vis-a-vis de cet 

antagonisme. C'est pourquoi la querelle sera apprehendee comme une polarite qui divise deux 

facons d'aborder la composition moderne : de l'expressionnisme au dodecaphonisme d'un cote, 

du primitivisme au neoclassicisme de Pautre. Comme toute polarite, celle-ci pose en soi deux 

8 Voir Marianne Dautrey, « Presentation », Theodor W. Adorno et Alban Berg, Correspondance 1925-35, Paris, 
Gallimard, 2004, pp. 7-21. 
9 II va sans dire que les deux pays les plus concernes par cette querelle sont la France et l'Autriche, suivis dans 
l'ordre par l'Allemagne et l'Angleterre, qui sont egalement relayes par l'ltalie, la Belgique et la Suisse, puis, a 
partir des annees 1930, par les Etats-Unis. Pour des raisons historiques et d'espace, l'etude s'est arretee a la querelle 
Schoenberg/Stravinski dans quatre aires linguistiques : francaise, allemande, anglaise et italienne. 

http://responsabilit.es


4 

entites : Vienne et Paris ou Schoenberg et Stravinski. Cette situation regroupe les plus illustres 

repr6sentants de part et d'autres de maniere a faire advenir l'opposition la ou d'autres, comme 

Ravel et Wellesz, cherchent a aller au-dela de la querelle afin de provoquer des rencontres et 

favoriser des liens. Pour l'instant, la querelle Schoenberg/Stravinski sera definie en termes 

d'opposition au sein d'une meme configuration, soit celle de l'avant-garde musicale europeenne. 

Cette etude a comme objet de definir cette querelle au fil des evenements qu'elle connait et au 

long des enjeux qui la font surgir dans differents contextes historiques et culturels. 

La presente etude se consacre egalement au phenomene de la querelle applique au champ 

musical, phenomene autant social que musical puisqu'il implique des contextes nationaux, des 

institutions et des prises de position aux resonances politiques. La querelle en tant que 

phenomene delimite un espace de discussion ou les positions se precisent et ou les divergences 

d'opinion se creusent. Une des choses frappantes dans l'histoire des querelles esthetiques, c'est 

le manque de modele theorique pour les apprehender et en comprendre le fonctionnement, voire 

en determiner la logique commune. Etant donne le nombre de querelles que relatent les 

historiens de l'art, les litteraires et les musicologiques, le lecteur avise pourrait s'attendre a un 

ouvrage theorique sur celles-ci et une tentative d'explication de leur raison d'etre. Comme en 

esthetique, rien de cela n'est present dans la litterature musicologique. En revanche, cette 

derniere offre une multitude d'etudes specifiques sur les querelles musicales pour en saisir la 

logique interne dans une perspective micro-historique : les etudes sur la querelle des anciens et 

des modernes abondent, de meme que sur la querelle des Bouffons en musique10. Ces differentes 

recherches s'evertuent a expliquer la coupe diachronique des querelles marquantes, ainsi que les 

prises de position qui se font jour et qui delimitent le champ d'action des acteurs. De meme, les 

enjeux ayant mene a la querelle font l'objet d'une attention speciale. Ces recherches demeurent 

toutefois muettes du cote de la specificite de la querelle esthetique : pourquoi survient-elle et 

que signifie-t-elle dans une logique historique ? Bref en musicologie comme en esthetique, les 

etudes appliquees aux querelles artistiques ont porte sur la description de celles-ci, mais n'ont 

pas toujours su poser adequatement la question de leur raison d'etre, done du pourquoi et du 

comment de leur existence, ce qui doit faire l'objet d'une attention a la fois sociale (les 

comportements sociaux et les enjeux politiques propres au champ concerne) et historique (une 

explication a la fois diachronique et synchronique de la constitution de la querelle). 

10 Pour la querelle des Anciens et des Modernes, voir Suzanne G. Cusick, "Gendering Modern Music: Thoughts on 
the Monteverdi-Artusi Controversy", Journal of the American Musicological Society XL VI, 1993, pp. 1-25. Pour la 
Querelle des Bouffons, voir le recent recueil intitule La « Querelle des bouffons » dans la vie culturelle franqaise 
duXVIIf siecle, Paris, CNRS, 2005. 
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Comme le rappelle Marc Jimenez11, Pidee d'une querelle au sein des mondes de Part 

renvoie souvent a une bataille livree sur le plan de la definition s'appliquant au champ concerne. 

Cette definition interpelle l'avenir de Part en question et le champ d'action que les acteurs 

circonscrivent pour sa vitalite, ainsi que Pordre de signifies qui s'y rattachent. Dans cette 

optique, la querelle Schoenberg/Stravinski implique des considerations similaires : les acteurs, 

surtout au moment ou la querelle connait sa plus forte intensite dans les annees 1920, se livrent 

une bataille sur la question de la musique moderne et des voies salutaires qu'elle doit prendre 

pour les annees a venir, tournees d'un cote vers le neoclassicisme, de Pautre vers le 

dodecaphonisme. Ce qui importe avant tout aux yeux des acteurs qui participent directement aux 

invectives lancees, est d'etre en phase avec leur conception et leur vision de la musique 

moderne. Ainsi, dans la comprehension des querelles, le cadre theorique reste a construire pour 

parvenir a comprendre les elements et facteurs recurrents d'une querelle a Pautre. 

La querelle Schoenberg/Stravinski fournit un exemple interessant en ce qu'elle n'a pas 

fait Pobjet d'un traitement global dans son deroulement chronologique et dans Pespace de 

diffusion qu'elle couvre. En fait, elle presente un recit unique, s'etendant de la mise en place de 

Pavant-garde musicale europeenne des annees 1910 au rapport entretenu avec Pheritage de 

Schoenberg et Stravinski chez les generations successives de musiciens. Scott Messing est 

certainement celui qui s'est rapproche le plus de notre etude, comme en atteste le titre de son 

essai : Neoclassicism in Music. From the Genesis of the Concept through the Schoenberg/ 

Stravinsky Polemic12. Toutefois, Pauteur ne parvient a Pidee d'une polemique entre les deux 

compositeurs que par P etude du neoclassicisme en France et en Allemagne, done de maniere 

indirecte et partielle. En s'arretant a 1930, son etude laisse en suspens la reactivation de la 

querelle chez les generations successives, a commencer par Adorno qui lui assigne une teneur 

philosophique. Et que dire egalement de son evocation chez Boulez et de sa recurrence dans les 

ecrits d'Auric, Leibowitz et Schaeffner, ou de sa presence en sol nord-americain ? II faut tenter 

ici de comprendre, pour reprendre une expression de Leonard B. Meyer13, la « reverberation » 

historique de la querelle sur le long terme. Messing propose une problematisation de la querelle, 

notamment a travers Penjeu musical et historique que suppose Pidee d'un neoclassicisme 

musical, sans toutefois en tracer le recit complet, e'est-a-dire en comprendre le fonctionnement 

sur le long terme et les recoupements historiques possibles avec d'autres phenomenes similaires. 

La question du pourquoi reste egalement entiere, bien que le lecteur comprenne que Messing la 

11 Marc Jimenez, La querelle de I'art contemporain, Paris, Gallimard, 2005, pp. 19-37. 
12 Scott Messing, Neoclassicism in Music. From the Genesis of the Concept through the Schoenberg/Stravinsky 
Polemic, Ann Arbor, UMI Research Press, 1988. 
13 Leonard B. Meyer, Music, the Arts and Ideas, Chicago, University of Chicago Press, 1967, p. 91. 
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rapporte a une confrontation autour du neoclassicisme, ce qui n'est vrai que partiellement, 

comme l'etude en cours le demontrera. De meme, ceux qui ont approche cette querelle, tels 

Leonard Stein14, Raffaele Pozzi15 et Philippe Albera16, butent generalement au probleme de 

dresser les oppositions historiques que les evenements mettent en relief, sans necessairement 

chercher les causes musicales ou les causes sociales qui les gouvernent. On fait erreur si Ton 

pense que seule la musique definit une querelle comme celle survenue entre Schoenberg et 

Stravinski: les evenements sociopolitiques ont autant d'importance que les choix musicaux eux-

memes. Un chapitre entier porte, par exemple, sur l'impact qu'engendre la Premiere Guerre 

mondiale, mettant ainsi fin aux bonnes relations qu'entretiennent les deux avant-gardes (i.e. 

Vienne et Paris) avec le nationalisme porte au devant de la scene musicale. En recentrant l'etude 

sur le phenomene a la fois social, politique et musical que sous-tend la querelle, le musicologue 

pose la question de la logique qui la gouverne et de l'interet qu'elle represente pour les acteurs 

musicaux. 

Qu'impliquerait l'etude du phenomene 'querelle' applique a la musique ? L'idee d'un 

« espace disputationnel17 » doit etre problematisee dans l'etude des querelles de maniere a saisir 

l'espace de discussion dans lequel elles prennent forme, ainsi que les acteurs qui s'y 

positionnent. Cela revient a mettre l'accent sur les enjeux a la base de la querelle et a 

circonscrire le champ de significations qui ressort a travers les gestes poses et les paroles 

prononcees. L'espace disputationnel delimite les termes de la discussion et les actions induites 

par le debat. Dans le cas de la querelle Schoenberg/Stravinski, un des grands enjeux porte sur le 

rapport au passe. Ce dernier renvoie directement a l'influence que peut exercer sur le temps 

present le canon austro-allemand, auquel se refere Schoenberg de facon explicite, et que 

Stravinski finit par revendiquer a son tour a travers l'heritage de Bach et de Beethoven. Dans ce 

cas-ci, l'espace disputationnel met en jeu la possibilite pour une option ou l'autre d'etre associee 

a Bach, et done de se presenter comme l'heritiere de la tradition rattachee au canon austro-

allemand. Se revendiquer d'une figure moins autotelique que celle de Bach reviendrait a laisser 

14 Leonard Stein, "Schoenberg and 'Kleine Modernisky'", Stravinsky Retrospectives, Lincoln, University of 
Nebraska Press, pp. 310-24. 
15 Pozzi, Raffaele, « L'ideologie neoclassique », Musique. Une encyclopedic pour le XXf siecle, « 1. Musiques du 
XXe siecle », 2003, pp. 348-76. 
16 Albera, Philippe, « Le mythe et l'inconscient », Musiques. Une encyclopedic pour le XXf siecle 1, 2003, pp. 136-
55. 
17 C'est Jean-Marie Schaeffer qui avance cette idee dans Adieu a I'esthetique lorsqu'il evoque les jugements 
esthetiques decoulant d'un monde de l'art donne. Si cette idee n'est pas appliquee a priori aux querelles, nous 
pensons qu'elle peut servir a eclairer les tensions esthetiques a Poeuvre au sein de celles-ci. L'utilisation de ce 
concept depasse done l'utilisation qu'en fait Schaeffer dans son livre. Cf. Jean-Marie Schaeffer, Adieu a 
I 'esthetique, Paris, Presses Universitaires de France, 2000, p. 53. 
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entre les mains de l'autre la legitimite qu'est a meme de fonder l'amalgame entre Bach et la 

creation musicale, entre le passe reconnu par tous et le present a justifier. L'espace 

disputationnel circonscrit la querelle sur la base d'enjeux communs que les deux compositeurs 

tentent de s'approprier. Le risque est alors grand de laisser a l'autre toute la liberte de definir ce 

rapport et d'asseoir sa mainmise sur le capital symbolique recherche. C'est egalement une 

maniere de dire que les acteurs se disputent dans une meme sphere esthetique a travers des idees 

conductrices, qui deviennent des intermediates disputationnels. Ceux-ci font de la querelle un 

espace delimite dans le temps et dans le choix du vocabulaire. 

L'espace disputationnel ouvre egalement la possibilite d'apprehender la maniere dont se 

gere l'espace de negociation sous-tendu par toute querelle. Les acteurs musicaux negocient leurs 

rapports a la querelle en fonction des balises qu'elle pose. Cette negociation s'analyse au sein 

des choix effectues, des gestes poses, musicaux entre autres, et des paroles prononcees. Les 

Trois Satires op. 28 de Schoenberg sont a cet egard revelatrices. Elles tendent a demontrer 

l'enervement que provoque chez Schoenberg la montee en force du neoclassicisme stravinskien 

au cours des annees 1920. Dans ce contexte, la rencontre organisee par la Societe internationale 

pour la musique contemporaine (SIMC) a Venise en septembre 1925, ou le neoclassicisme est 

favorise a travers la Sonate de Stravinski programmed en cloture, le pousse a agir. Pour negocier 

son entree officielle dans la querelle, alors qu'il avait auparavant fait mine d'un 

desinteressement, Schoenberg ecrit une oeuvre destinee a ses adversaires, ce qui est egalement 

une facon pour lui de se positionner comme l'heritier legitime de la tradition musicale 

europeenne pensee dans un sens teleologique18. Le texte qui accompagne les Trois Satires est 

explicite en ce qu'il s'en prend a tous les adversaires de Schoenberg et renvoie Stravinski et les 

neoclassiques a l'idee de pastiche. Le rapport a la querelle chez Schoenberg se negocie done a 

travers une reponse musicale et une explication historiciste. Cette negociation face aux 

evenements conflictuels revele aussi la place qu'occupe l'acteur au sein de celle-ci et la valeur 

qu'il lui accorde. Apres septembre 1925, il est possible d'affirmer que Schoenberg juge 

Stravinski comme un adversaire serieux, du moins assez pour que les relations entre les deux 

hommes s'en trouvent considerablement affectees. De la decoule le travail mythique derriere la 

querelle, qui fait des deux hommes deux poles irreductibles. Un evenement biographique 

comme celui d'Hollywood, ou les deux vivent cote a cote, mais ne s'adressent jamais la 

18 A cet effet, voir le texte de 1931 « Du nationalisme en musique (II) », ou Schoenberg precise le nom des 
« maitres » a travers lesquels il a appris son metier : Bach, Mozart, Beethoven, Brahms et Wagner. L'adhesion au 
canon austro-allemand, voire son appropriation, est alors totale. Cf. Arnold Schoenberg, Le Style et I 'Idee, Paris, 
Buchet/Chastel, 2002, pp. 139-40. 
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parole , contribue a la mythification de la querelle. L'anecdote prend finalement la valeur d'un 

fait historique en renforcant l'idee d'une opposition systematique entre les deux hommes. D'ou 

l'importance pour l'historien d'afficher un esprit critique a l'egard de la construction du mythe 

et de la valeur reelle ou non des faits vehicules. 

Cette nature mythique de la querelle est une autre raison pour laquelle il faut correler une 

logique diachronique a une approche synchronique, de maniere a eclairer le deroulement des 

faits par une contextualisation de la querelle et une analyse du moment historique dans lequel les 

acteurs se situent. Le souci de correler les faits musicaux aux realites sociopolitiques dans 

lesquelles vivent les acteurs ressort comme un point incontournable du cadre theorique a 

developper. L'evenement de la SIMC ou la rencontre de Stravinski avec Schoenberg a 

Pautomne 1912 doivent etre situes dans leurs enjeux respectifs et au sein des relations 

interculturelles a l'ceuvre entre les deux milieux musicaux. Les faits musicaux qui s'accumulent 

au fil du temps font de la querelle un recit en formation dont la valeur tend a marquer les 

consciences. Au meme moment, la valeur accordee a la querelle s'explique en fonction des 

preoccupations musicales et politiques qui influencent les acteurs musicaux lorsque se 

confrontent les arguments presentes de part et d'autres. La valeur que prend ou non l'argument, 

voire sa consistance, nous ramene a une pragmatique de la reflexion , qui ne peut trouver une 

explication qu'a la lumiere du contexte qui en projette la teneur et la repercussion. Cette 

pragmatique de la reflexion ouvre la possibilite d'apprehender les acteurs dans leur 

cheminement reflexif et dans leur facon de reagir aux evenements que met en place la querelle. 

Ainsi, si la querelle offre une accumulation de faits a meme de constituer un recit, chaque 

moment auquel renvoient les evenements en question offre la possibilite d'une intrigue a part 

entiere21. Serialiser ces intrigues au moment ou les evenements apparaissent revient aussi a jeter 

un autre eclairage sur les transformations que subit le recit et sur les etapes qui conduisent a 

Pamplification du mythe. 

Pour mener a bien la mise en place de ce cadre theorique, certaines reflexions enoncees 

par Georg Simmel22 sur le conflit social offrent des concepts clef pour l'apprehension de la 

querelle. Le Conflit, ouvrage incontournable de la sociologie moderne publie en 1912, pose les 

bases des formes de socialisation derriere le conflit social et les etapes que ce dernier franchit en 

19 Voir Eric Walter White, Stravinsky. The Composer and his Works, Berkeley, University of California Press, 
1984, p. 41. 
20 Luc Boltanski et Laurent Thevenot, De la justification. Les economies de la grandeur, Paris, Gallimard, 1991, pp. 
425-38. 
21 Pour la question de l'intrigue appliquee a l'histoire de la musique, voir Jean-Jacques Nattiez, « Comment 
raconter le XXe siecle », Musiques. Une encyclopedic pour le XXf siecle 1, 2003, p. 39-67. 
22 Georg Simmel, Le Conflit, Paris, Circe, 1992. 
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vue d'une resolution. A condition d'etablir clairement la difference entre un conflit social et une 

querelle esthetique, la theorie mise en place par Simmel peut servir d'explication pour degager 

des logiques communes. Une forme de socialisation est egalement engendree par la querelle 

Schoenberg/Stravinski a travers le croisement qu'elle favorise. Plutot que de poursuivre 

aveuglement le chemin trace par l'avant-garde musicale europeenne des annees 1910, les acteurs 

musicaux des annees 1920 n'hesitent pas a engager un dialogue malgre les differences qui 

s'elevent entre les deux milieux dans le rapport entretenu a la modernite musicale (i.e. 

neoclassicisme versus dodecaphonisme). Debattre avec l'autre ou le provoquer, c'est a la fois 

une facon de s'affirmer et d'entrer en discussion avec lui, done de s'assurer de faire valoir son 

idee sur un sujet d'actualite. Stravinski en fournit plusieurs exemples avec des declarations a 

l'emporte-piece ou Schoenberg est cible. En agissant ainsi, il entre en dialogue indirect avec 

l'ecole de Vienne. Ce genre d'evenement, si typique de la querelle Schoenberg/Stravinski, 

revele une forme de socialisation que les acteurs sentent le besoin d'etablir au moment ou la 

musique contemporaine se questionne quant a son avenira travers les enjeux esthetiques 

qu'impliquent le neoclassicisme et le dodecaphonisme. Dans la mesure ou les deux milieux 

empruntent des voies opposees et que les nationalismes entachent les bonnes relations, les 

declarations, amplifiees par le contexte mediatique propre aux revues de l'epoque, s'averent le 

choix ideal pour favoriser des debats et ouvrir un espace disputationnel. Le regard doit alors se 

tourner vers la perception qu'ont les deux milieux du camp oppose. En ce sens, faire l'histoire 

de la querelle Schoenberg/Stravinski, c'est un peu retracer la reception de Schoenberg en France 

et celle de Stravinski dans le monde germanique. Les attitudes vis-a-vis de la querelle sont 

tributaires de la reception des oeuvres dans le contexte de concurrence et du discours critique 

alimente par les interets musicaux du moment. 

La querelle Schoenberg/Stravinski, tout en faisant l'objet d'une etude specifique, peut 

aussi circonscrire les problemes historiographiques et hermeneutiques que pose l'etude des 

querelles en musique. Le probleme le plus criant qui guette l'historien de la musique concerne la 

gestion de l'information. Laquelle retenir et pourquoi ? Comment regrouper les faits historiques 

et comment leur donner une valeur egale a celle qu'ils ont prise chez les acteurs ? II faut d'abord 

preciser que cette etude delimite le parcours de la querelle de la phase d'expansion de l'avant-

garde musicale en 1909 a la mort de Stravinski en 1971. Ainsi, le choix de couvrir une periode 

de 62 ans entraine une abondance d'informations a traiter. Les fonds d'archives, les articles de 

revues, les correspondances, les biographies d'epoque, les memoires et les ecrits theoriques sont 

autant de sources d'informations qui compliquent la hierarchisation des donnees et leur 
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serialisation dans un sens logique qui tient compte de leur pertinence historique. C'est pourquoi 

la mise en place de la polemologie , soit P etude de la fluctuation entre les mouvements de paix 

et de guerre au sein des communautes humaines, peut servir d'exemple afln d'etablir une 

taxinomie susceptible de rassembler 1'information accumulee en ordre de priorite24. 

Comme il fut precise plus haut, le croisement de la coupe synchronique au sein de 

considerations diachroniques sert de facteur d'explication. Cette etude substitue l'idee de 

variables a celle de facteurs en ce qui concerne Pexplication de la querelle au moment present. 

Ainsi, 1'importance de la delimitation de la querelle dans le temps renvoie aux facteurs qui 

expliquent son fonctionnement, alors que la definition de variables dans l'espace priorise 

Pexplication de la querelle au moment ou elle est vecue et construite par les acteurs musicaux. 

En somme, les variables choisies s'appliquent a la coupe synchronique, mais finissent par 

eclairer les facteurs qui ont une incidence sur la querelle a travers sa logique diachronique25. Ces 

variables le sont justement Pune vis-a-vis de Pautre dans la mesure ou elles se complementent. 

Cinq variables ont ete retenues, de celles qui sont intrinseques au champ musical a celles qui lui 

sont extrinseques: 

1) P evolution stylistique de Schoenberg et Stravinski decoulant de la reverberation de la 

querelle au sein de leur langage musical en fonction des choix poietiques26 qu'ils effectuent; 

2) la justification des protagonistes : les ecrits musicologiques ou theoriques qui 

decoulent de la querelle, les declarations faites et les conferences donnees, ainsi que les 

evocations de la querelle au sein des correspondances et des memoires ; 

3) les evenements musicaux ayant un impact sur la querelle : les concerts et les 

rencontres internationales, de meme que les conduites esthetiques qui s'ensuivent en vue de 

P appreciation ou du rejet des oeuvres musicales ; 

4) les discours entourant la representation de la querelle chez les acteurs concernes de 

maniere secondaire (compositeurs, musiciens, critiques, melomanes), ce qui montre Pattrait 

qu'elle exerce et les enjeux musicaux et socioculturels qu'elle porte ; 

5) le role joue par les relations culturelles et interculturelles en fonction des evenements 

politiques et des ideologies qui affectent les acteurs musicaux. 

23 Voir Gaston Bouthoul, Essais de polemologie, Paris, Denoel/Gonthier, 1976. 
24 L'etude de l'oscillation entre la paix et la guerre oblige egalement le chercheur a developper un cadre theorique 
divise entre les facteurs externes (geopolitique et chronistique) et les facteurs internes (demographique et 
economique). L'information est ainsi ordonnee et hierarchisee en fonction de sa valeur. 
25 En somme, l'idee de variables se situe done a un niveau methodologique pour classer 1'information en criteres 
d'explication, alors que la comprehension de la querelle debouche sur 1'identification de facteurs qui ont conduit a 
sa raison d'etre et a sa manifestation spatiale et temporelle. 
26 L'utilisation au cours de cette etude des concepts de poietique, d'immanence et d'esthesique est empruntee a la 
tripartition Molino-Nattiez telle que developpee dans les travaux du dernier. Cf. Jean-Jacques Nattiez, Musicologie 
generate et semiologie, Paris, Christian Bourgois Editeur, 1987, pp. 32-55. 
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A la lumiere de ces cinq variables, l'etude de la querelle Schoenberg/Stravinski s'appuie 

sur une explication claire et rigoureuse quant a son cheminement diachronique au XXe siecle, 

tout en s'arretant aux logiques musicales, esthetiques, sociales et ideologiques qui la gouvernent 

de l'interieur. En partant de variables qui servent a classer 1'information recueillie selon son 

importance dans la querelle, l'explication pourra s'acheminer vers les facteurs qui ressortent 

comme fondamentaux dans le deroulement de la querelle eu egard a la representation musicale 

qu'elle offre. 

La question demeure toutefois entiere quant au type d'histoire a favoriser dans la 

comprehension d'une querelle musicale. Ce type d'histoire fait l'objet du premier chapitre tout 

en precisant le cadre musical dans lequel il se situe, so it 1'avant-garde musicale. Le deuxieme 

chapitre porte sur les echanges culturels au sein de l'avant-garde musicale des annees 1909 a 

1914, moment ou se produit la premiere rencontre entre Schoenberg et Stravinski. Le chapitre 

suivant s'arrete sur la fracture que cree la Premiere Guerre mondiale et sur les consequences 

qu'elle engendre de part et d'autres dans les relations musicales entre Vienne et Paris. Le 

quatrieme chapitre est consacre au neoclassicisme, au dodecaphonisme et a la facon dont la 

polarite se met en place. Le cinquieme chapitre porte precisement sur le moment 

d'intensification de la querelle autour de septembre 1925 a Venise. Le sixieme chapitre part de 

la fin des annees 1920 pour retracer la facon dont la querelle est utilisee et apprehendee au cours 

des annees 1930. Le septieme chapitre s'interesse au deplacement geopolitique qu'effectue la 

querelle vers les Etats-Unis et son reinvestissement chez une nouvelle generation d'acteurs 

musicaux. Le huitieme chapitre tourne autour de la reception de la querelle qui marque son 

evocation a partir de la mort de Schoenberg jusqu'a celle de Stravinski. Quant a la conclusion, 

elle pose la question de la pertinence des querelles musicales et de leur apport historique. 



Chapitre I 

Le croisement entre Vienne et Paris 

Les querelles musicales exigent un chantier theorique qui leur est propre de maniere a 

definir les dispositifs a travers lesquels elles prennent forme. Les lieux physiques et symboliques 

qui en permettent le developpement doivent aussi faire l'objet d'une attention speciale. Ainsi, 

l'etude des querelles necessite une approche historique specifique, doublee de considerations 

historiographiques servant a identifier les categories qu'elles mettent en scene pour se deployer. 

C'est a travers ces categories que sont rendus possibles la definition des dispositifs, le role qu'ils 

jouent et le sens qu'ils prennent lorsque les acteurs leur conferent une valeur musicale au sein 

des lieux concernes par l'etude historique. Ces considerations theoriques decoulent du fait que 

les querelles musicales font intervenir un minimum de deux ordres de signifies, puisque la 

polemique doit reposer sur un differend a travers lequel les acteurs discutent tout en s'en 

remettant a leur milieu musical d'appartenance. 

1.1 Des chapelles aux entites musicales 

Comment categoriser les factions en jeu dans la querelle ? L'idee de chapelles a ete 

theorisee par Jane F. Fulcher1, qui part du principe que le champ politique francais et les enjeux 

qui le conduisent au debut du siecle envahissent le champ musical et le determinent. Les 

ideologies politiques forcent les acteurs musicaux a se positionner en engageant leurs 

institutions et leur musique dans une direction politique precise. L'axe droite/gauche, en lien 

avec PAffaire Dreyfus, delimite le champ d'action des acteurs musicaux. Lorsque les factions se 

cotoient, des frictions deviennent in6vitables et fondent les echanges esthetiques de l'epoque par 

rapport a l'idee d'une musique francaise. II s'ensuit des querelles, comme celle de 1905 entre 

debussystes (provenant en majorite du Conservatoire) et anti-debussystes (provenant en majorite 

de la Scola Cantorum), l'enjeu se situant dans l'acceptation ou non des nouveautes harmoniques 

et stylistiques, autant de nouvelles realties musicales decoulant entre autres de la creation de 

Pelleas et Melisande en 19022. Fulcher, qui s'inspire de la theorie litteraire3, definit ainsi l'idee 

de chapelles musicales : 

1 Jane F. Fulcher, French Cultural Politics & Music. From the Dreyfus Affair to the First World War, Oxford, 
Oxford University Press, 1999. 
2 Fulcher, French Cultural Politics & Music, 1999, pp. 154-61. 
3 Du reste, les travaux de Deodat de Severac avaient deja avance la meme idee. Cf. Deodat de Severac, « La 
centralisation et les petites chapelles musicales », Le Courrier musical, ler Janvier 1908, 15 Janvier 1908, le' mars 
1908, pp. 1-6, pp. 37-43, pp. 142-44. 
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Dans le champ de la musique, les 'chapelles' etaient regroupees autour de figures 
majeures, et la question de la legitimate politique etait liee a des valeurs politiques 
plus generates. [...] Chaque 'chapelle' etait associee non seulement avec la defense 
de certaines valeurs mais aussi avec leurs styles et leurs formes, tout autant qu'a 
des canons ou des modeles historiques specifiques4. 

L'idee de chapelle renvoie davantage au fondement ideologique d'une cassure sociopolitique 

qu'au jaillissement d'une querelle esthetique portee par des evenements musicaux specifiques 

ou des choix poietiques precis. La chapelle convient egalement a une echelle d'analyse 

circonscrite a un milieu precis en fonction des enjeux qui en dessinent le fonctionnement de 

l'exterieur. La querelle Schoenberg/Stravinski ne se deploie pas a ce niveau-la ; elle est plutot a 

analyser sur une echelle plus vaste susceptible de faire intervenir un ensemble transnational et 

des points de connexion synchroniques au sein d'une meme realite artistique. C'est pourquoi 

cette etude opte pour l'idee d'entites de maniere a qualifier les deux milieux qui s'opposent: le 

milieu parisien autour de Stravinski versus le milieu viennois autour de Schoenberg. L'idee de 

chapelles sera reprise pour qualifier les factions qui emergent dans un milieu delimite 

geographiquement: l'opposition entre les societes musicales en France ou le clivage entre 

brahmsiens et wagneriens. 

Le concept d'entite ouvre deux possibilites heuristiques. D'une part, il s'agit 

d'apprehender les blocs plus ou moins homogenes qui se creent derriere les deux figures 

concernees et qui permettent de cerner les appuis respectifs et le capital symbolique 

comptabilise par chaque compositeur. D'autre part, ce concept permet de poser la question du 

sens que prend la querelle a travers sa representation et 1'importance qu'elle acquiert pour les 

acteurs musicaux qui y sont impliques de pres ou de loin. De plus, parler d'entite favorise un 

rapprochement des deux poles a travers une commune echelle de mesure. L'entite Stravinski 

d'un cote et l'entite Schoenberg de l'autre, derriere lesquelles il est possible de decliner 

Pensemble des dispositifs qui permettent a chacune de se former et a la querelle de s'appuyer 

sur des ordres symboliques distincts: appartenance institutionnelle, identite nationale, 

background musical, canon respectif, valeurs culturelles, references sociales, etc. Les lieux 

physiques et symboliques sur lesquels s'eleve chacune des entites s'appuient sur des dispositifs 

musicaux et culturels qui proviennent de longues traditions dont la distinction culturelle est un 

fait incontournable au debut du XXe siecle, due entre autres a la force de PEtat-nation en lien 

4 "In the field of music, the 'chapelles' were similarly grouped around major figures, and the question of aesthetic 
legitimacy was linked to more comprehensive political values. [...] Each 'chapelle' was associated not only with 
the advocacy of certain values but also with their associated styles and forms, as well as with specific historical 
canons or models." - Fulcher, French Cultural Politics & Music, 1999, p. 154. 
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avec Pidentite culturelle qui la caracterise5. Sans affirmer que cette distinction est la cause 

generant la querelle, elle n'en demeure pas moins un facteur indispensable pour expliquer 

jusqu'a quel point il est possible d'opposer Schoenberg et Stravinski. Par consequent, Pentite 

favorise une interpretation allant dans le sens de deux blocs plus ou moins homogenes supposant 

deux histoires et deux contextes construits differemment. 

1.2 Avant-garde musicale et differenciation 

Les lieux qui fondent chacune des deux entites obligent a tenir compte d'un facteur 

culturel et distinctif preponderant mis a Pavant-scene par Pidee de nation dans le cas particulier 

de la querelle Schoenberg/Stravinski. Laisser de cote la distinction culturelle en lien avec deux 

traditions separees tendrait, par exemple, a minimiser le role que la Premiere Guerre mondiale a 

joue dans la mise en forme de la dispute. Cette guerre provoque justement du ressentiment de 

part et d'autres et met en scene deux blocs ennemis a travers des alliances nationales. Pourtant, 

Pespace disputationnel propre a la querelle ne se deploie pas dans un dialogue de sourds : les 

recoupements et les points de croisement ne manquent pas, dus aux defis que se lance Pavant-

garde dans le desir de se connaitre. C'est la raison pour laquelle il faut insister sur deux entites 

distinctes mais trouver en meme temps ce qui favorise un rapprochement indispensable de 

maniere a ouvrir Pespace de dialogue propre a la polemique. Ce point commun doit etre cherche 

en direction de Pavant-garde musicale et derriere les echanges musicaux et culturels qu'elle 

s'evertue a mettre en forme6. Une querelle n'existe que dans la mesure ou une configuration 

plus globale en delimite Pespace d'echanges et d'actions en formant une union oppositionnelle 

telle que la concevait Simmel7, puisque les acteurs se disputent bel et bien sur des enjeux 

reconnus des deux cotes. 

Cette configuration sera ici definie par Pidee de monde de Part avancee par Becker8. 

L'avant-garde musicale des annees d'avant-guerre n'est-elle pas un monde de Part en soi ? Ne 

forme-t-elle pas une communaute d'appartenance reunie autour d'objectifs similaires et de defis 

semblables s'unissant dans le desir d'imposer un nouvel ordre musical allant dans le sens d'un 

elargissement du domaine sonore ? Assurement, bien que les deux traditions soient bien 

differentes quant a leur parcours historique, les deux entites musicales connaissent une situation 

similaire a partir des annees 1909-14, due a des interets qui se recoupent et qui finissent par 

5 Voir Anne-Marie Thiesse, La creation des identites nationales. Europe XVllf - XX6 siecle, Paris, Seuil, 1999, pp. 
237-59. 
6 Ces echanges sont au centre de la querelle Schoenberg/Stravinski et des croisements au sein de l'avant-garde 
musicale des annees 1909-14. Le chapitre suivant en presentera plusieurs exemples. 
7 Georg Simmel, Le Conflit, Paris, Circe, 1992, pp. 19-35. 
8 Howard S. Becker, Les mondes de I'art, Paris, Flammarion, 1988. 
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expliquer pourquoi des echanges et des rencontres ont lieu. L'avant-garde musicale en tant que 

monde de l'art decoule de la prise de conscience d'un projet non pas tant commun que 

similaire : mettre la creation musicale au premier plan et affranchir Partiste des contraintes qui 

pesent sur lui. L'idee que « l'avant-garde suppose [...] une conscience historique du futur et la 

volonte d'etre en avance sur son temps », telle que l'a definit Antoine Compagnon9, est 

commune aux deux entites comme en font foi la transformation des genres et l'affranchissement 

harmonique que l'historien retrouve autant chez les Ballets russes que du cote de Pecole de 

Vienne. A cela s'ajoute un besoin de differentiation10, voire de subversion ramene dans « un 

depassement critique11 ». Cela s'incarne entre autres par la recherche de nouveautes, voire 

d'innovations techniques, qui poussent la musique vers une personnalisation de sa mise au 

monde (i.e. l'idee d'un style personnel): Partiste se tourne vers une idiosyncrasie stylistique12. 

Mais en raison d'une education musicale et d'une tradition culturelle propre a chaque entite, la 

facon dont se vit ce depassement critique propre a l'avant-garde ne se presente pas de la meme 

facon des deux cotes, ce qui n'empeche pas par ailleurs de voir certaines similitudes. Reste que 

le point de depart de la querelle qui oppose Schoenberg et Stravinski se situe du cote de l'avant-

garde musicale, pour ensuite passer du cote des entites distinctes elevees par les milieux 

respectifs. 

Toutefois, l'idee d'entite musicale et celle d'avant-garde musicale encourent le risque 

d'englober les individus dans un ensemble defini de maniere apriorique. Le probleme surgit, 

comme le faisait remarquer Ernst Hans Gombrich13, du moment ou les individus sont reduits a 

des entites ou a des notions abstraites qui apprehendent leurs actions dans un sens deterministe. 

Rapporter tout a un denominateur commun tel le Zeitgeist masque le choix que prennent les 

acteurs musicaux et les deplacements qui caracterisent chacun, ce qui disconviendrait a certaines 

des variables presentees en introduction, notamment la place accordee au cheminement 

esthetique et a Pargumentation des acteurs. L'entite musicale choisie ici ne sera valide que si 

elle laisse entrouverte la possibility de saisir les acteurs musicaux dans leur singularity. Comme 

l'a defendu Gombrich : 

Antoine Compagnon, Les cinq paradoxes de la modernite, Paris, Seuil, 1990, p. 48. 
10 Nathalie Heinich parle pour sa part de normalisation du singulier, c'est-a-dire du processus qui conduit vers le 
triomphe de l'originalite et qui s'additionne ici au besoin de differenciation que vit chaque artiste. Cf. Le triple jeu 
de l'art contemporain. Sociologie des artsplastiques, Paris, Les Editions de Minuit, 1998, pp. 22-24. 
11 Compagnon, Les cinq paradoxes de la modernite, 1990, p. 49. 
12 Debussy le souligne en fevrier 1908 dans une entrevue accordee a L 'Eclair : « Aujourd'hui tous les musiciens et 
les artistes sont personnels, tres personnels. Leur grande preoccupation est d'eviter soigneusement dans leur oeuvre 
toute apparence d'influence. [...] Le musicien (ou Partiste contemporain) arrive a la grande notoriete n'a plus 
qu'une preoccupation. Produire des oeuvres personnelles, des oeuvres renouvelees autant que possible. » Cf. 
Monsieur Croche et autres ecrits, Paris, Gallimard, 1987, pp. 280-81. 
13 Ernst Hans Gombrich, L 'essentiel, Paris, Phaidon, 2003, pp. 381-99. 
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Les mouvements, distincts des periodes, sont fondes par des individus. [...] Chaque 
mouvement cree son cercle d'ames devouees, sa foule de parasites, sans oublier 
son lot d'illumines. II existe une grande variete d'attitudes et de niveaux de 
conversion. Meme chez l'individu pris isolement, on peut trouver plusieurs niveaux 
de conviction et des fluctuations conscientes ou inconscientes dans sa fidelite au 
mouvement14. 

Ici, mouvement doit etre remplace par entite. En effet, les individualites qui evoluent au sein des 

deux entites circonscrites dans cette etude le font a la fois de maniere fidele et de maniere 

detachee. Selon l'intensite que prend la querelle, les prises de position des differents acteurs 

provenant de l'entourage de Stravinski ou de Schoenberg sont appelees a changer et a evoluer. 

En aucun cas cependant Pentite ne releve ici d'une conception hegelienne et determinerait en 

totalite le positionnement des acteurs et leurs choix esthetiques. II s'ensuit plutot la possibilite 

de penser le role que joue la querelle chez chacun des acteurs musicaux qui s'y sont frottes, 

certains s'y impliquant plus directement alors que d'autres cherchent deliberement a s'en 

eloigner. 

Stravinski et Schoenberg feront l'objet d'un traitement similaire. Si l'un et 1'autre sont 

eleves a titre d'entites, cela ne veut pas dire qu'ils se sont toujours sentis confortables dans ce 

role et qu'ils ont cherche a mettre en valeur l'autorite qui en etait tributaire. Le contraire s'avere 

plutot vrai dans la mesure ou les deux feront des efforts pour aller au-devant de 1'image 

conflictuelle dans laquelle leur epoque a cherche a les enfermer. Si la recherche s'en tient a une 

entite figee dans l'espace et le temps autour d'un noyau determine, elle s'empeche de 

comprendre les changements qui surviennent dans le temps et revolution des positions que les 

acteurs adoptent selon les circonstances bien particulieres qu'ouvrent les contingences 

musicales. 

En se referant a la critique que fait Gombrich de la conception hegelienne de l'histoire, 

Jean Molino en est venu a proner, dans la lignee de Weber, un individualisme methodologique 

de maniere a saisir les individus et « les actions entrecroisees [qui] font l'histoire15 ». En ce sens, 

chaque aventure individuelle est unique et appelle une forme de recit qui lui est propre pour 

comprendre son cheminement sur le long terme. En tablant ainsi sur revolution de chaque 

acteur musical au sein des structures historiques plutot que l'inverse, l'historien se donne la 

possibilite d'entrevoir les fluctuations qui se presentent au fondement de la position personnelle 

et artistique de chacun, de meme que de jauger la justification personnelle sur laquelle repose en 

14 Gombrich, L 'essentiel, 2003, p. 389. 
15 Jean Molino, « Pour une autre histoire de la musique : les reecritures de l'histoire dans la musique du XXe 

siecle », Musiques. Une encyclopedic pour le XXf siecle, « 4. Histoires des musiques europeennes », Paris, Actes 
Sud,2006, p. 1389. 
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definitive la position defendue par rapport a la querelle. L'histoire de la querelle mise ainsi sur 

la facon dont elle s'incruste au moment present dans la conscience de chacun des acteurs 

musicaux qui la vivent. Bref, l'espace disputationnel se situe quelque part entre les entites telles 

que se les represented les acteurs a l'interieur du monde de l'avant-garde musicale et Taction 

singuliere de chacun en perpetuel deplacement selon les dispositifs musicaux et culturels qui les 

influencent. C'est dire que l'entite" s'apprehende ici comme une categorie ouverte et non comme 

une forme fermee qui rapporte compositeurs, musiciens, interpretes, critiques et melomanes 

dans des actions determinees. 

1. 3 Le foyer musical et la genese du style 

Pour parvenir a implanter une forme d'individualisme methodologique dans l'histoire de 

la musique du XXe siecle, Molino a cherche a sortir de l'idee d'ecole nationale en s'en remettant 

a la notion de foyer avancee par Jacques Thuillier16. La ou l'idee d'ecole nationale joue le jeu 

des nationalismes et definit une identite artistique par le recours a un lieu geographique - alors 

que les artistes se meuvent pourtant dans plus d'un espace et que leurs styles se situent parfois 

en dehors d'une logique nationale, l'idee de foyer « est a la fois suggesti[ve] et suffisamment 

neutre » et « renvoie a des entites reelles et non fictives17 ». Le foyer caracterise le milieu qui 

exerce une influence durable sur les artistes sans toutefois determiner totalement leur style : le 

background socioculturel et 1'education recus en sont les traits les plus caracteriels. Le foyer est 

done un lieu geographique et national, a ceci pres qu'il se place en aval de la carriere de Partiste 

plutot qu'en amont pour baliser son style. Et ce n'est pas un hasard si Molino a donne les 

exemples de Vienne et Paris comme « centre de spheres d'influences » : « Des foyers comme 

Paris ou Vienne ont essaime, des styles se sont diffuses, entrainant en meme temps des 

adaptions et des reactions18. » En effet, comme cette etude entend le demontrer, Vienne et Paris 

sont sans equivoque les deux lieux incontournables de la creation musicale au cours du premier 

XXe siecle tant ils rassemblent une foule de compositeurs et d'energies deployees dans tous les 

sens : societes de concerts, abondance de critiques et de reflexions historiques, presence 

d'elements etrangers, etc. Pour les artistes qui passent par Vienne ou Paris, ces deux lieux 

constituent a n'en pas douter un foyer artistique ou l'empreinte laissee par le passage dans ceux-

ci est durable et jette une influence perenne. 

Jacques Thuillier, Theorie generate de l'histoire de I'art, Paris, Odile Jacob, 2003. 
17 Thuillier, Theorie generate de l'histoire de I'art, 2003, pp. 163-64. 
18 Molino, « Pour une autre histoire de la musique », Musiques. Une encyclopedie pour le XXf siecle 4, 2006, p. 
1389. 
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L'idee de foyer n'a de sens que dans l'optique ou le milieu concerne possede les 

ressources musicales necessaires pour entrainer le compositeur dans son sillage de maniere a le 

marquer profondement. C'est bien ce que realisent Vienne et Paris en accueillant des 

compositeurs de partout dans le monde qui viennent parfaire leur formation musicale et evoluer 

dans un milieu effervescent. La Vienne du debut du siecle, qui bouillonne sur le plan culturel et 

intellectuel, exerce une fascination chez les esprits de Pepoque qui va dans le sens d'une 

attraction durable. La chose est aussi vraie pour le Paris de la 'Belle Epoque' qui voit emerger 

les Ballets russes. Done, si le foyer contribue a un meilleur equilibre dans la prise en 

consideration de l'influence que subit un artiste de maniere a sortir des etiquettes nationales, il 

doit egalement etre majore par le concept de carrefour artistique : le dernier est le corollaire du 

premier. Dans la premiere moitie du XXe siecle, les deux capitales acquierent egalement le statut 

de carrefours musicaux pour le capital artistique qu'elles attirent. Si l'affluence de compositeurs 

etrangers convient davantage au statut de Paris a travers la « cosmopolitisation19 » de son milieu 

musical, Vienne pour sa part reunit a Pepoque plusieurs compositeurs notoires, a commencer 

par Mahler (qui quitte en 1907 cependant), Zemlinsky, Schoenberg et Schreker. 

L'idee de carrefour artistique donne au foyer sa valeur symbolique et la force d'attraction 

qu'il acquiert a un moment precis de Phistoire de la musique. Dans les premieres decennies du 

XXe siecle, le sort de la creation musicale s'est joue en partie dans ces deux grandes capitales, 

d'ou une premiere explication de la querelle Schoenberg/Stravinski. En effet, si les deux milieux 

mettent en place autant de ressources musicales et cherchent a s'imposer comme le lieu de 

creation musicale moderne, arrive tot ou tard un moment ou ils sont ou bien compares, ou bien 

opposes par les acteurs musicaux. La concurrence est des lors inevitable et c'est une des raisons 

pour lesquelles un rapprochement finit par les opposer : Pavant-garde musicale s'active et fait 

parler d'elle des deux cotes de PEurope, ce dont chacun des centres a conscience a travers des 

articles ou des comptes rendus publies dans les revues de Pepoque20. En somme, un prealable 

devait prendre forme pour pouvoir elever Schoenberg et Stravinski a titre d'entites musicales : la 

force artistique et symbolique du foyer, qui les poussait en direction d'une domination du champ 

musical. Se choisir une figure representative pour opposer les deux capitales et comprendre ce 

qui les differencie allait constituer un passage oblige dans les contacts etablis au sein de Pavant-

garde musicale et dans la representation que cette derniere se donnait d'elle-meme. En d'autres 

mots, en hierarchisant ses valeurs et les interets qui la guident, Pavant-garde musicale pouvait 

19 Michel Duchesneau, L 'avant-garde musicale et ses societes a Paris de 1871 a 1939, Hayen, Mardaga, 1997, p. 
45. 
20 Le prochain chapitre, en s'arretant au reseau musical des deux cotes et aux echanges qui sont creees, en donne 
quelques exemples, notamment a travers la place qui est consentie a chaque entite dans les revues. 
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arriver a trouver un juste equilibre entre deux tendances opposees en fonction de deux centres 

culturels distinctifs. 

1.4 Identite culturelle et canon austro-allemand 

Si done il est difficile de parler d'ecole nationale, il vaut mieux s'en remettre a la notion 

de foyer en lien avec le carrefour artistique qu'a pu representer chacune des deux capitales. 

D'autre part, il ne s'agit pas non plus de minimiser les differences culturelles et les dispositifs 

musicaux distinctifs sur lesquels s'appuie la querelle. A l'idee d'ecole nationale, cette etude 

substitue celle de tradition nationale, envisagee dans un sens operatoire quant au background 

musical qu'acquierent les compositeurs. Le regard doit maintenant se deplacer du cote des 

dispositifs culturels afin de voir comment chaque milieu musical renvoie a un passe 

caracteristique, qui peut se resumer au role joue par la tradition musicale dans 1'identite 

artistique que forge le compositeur. Ce qui donne a Paris et a Vienne leur caractere distinctif et 

leur force de persuasion du cote de la creation musicale, e'est non seulement l'activite culturelle 

effervescente qu'elles offrent au d6but du siecle, mais aussi l'histoire musicale sur laquelle elles 

fondent leur assurance et leur grandeur. 

La Vienne musicale semble evoluer comme un monde autonome avec une histoire qui 

lui est propre, et a laquelle les consciences rattachent aussitot le classicisme de Mozart, Haydn et 

Beethoven, voire de Brahms, puisqu'il s'y installe a la fin de sa vie. Si chaque lieu peut 

revendiquer son unicite et le modele historique qu'il a fortifie, Vienne demeure unique en ce 

qu'elle a toujours su attirer les grands compositeurs de langue allemande et offrir un bassin de 

possibilites ou s'ecrit l'histoire de la musique21. Rien n'est plus frappant d'ailleurs que la facon 

dont la modernite s'installe a Vienne en avril 1897 : mort de Brahms, puis lettre dans les 

journaux pour fonder la Secession, suivie de la nomination de Mahler a la tete de l'Opera de 

Vienne22. Trois coups distincts qui s'inscrivent dans cette histoire particuliere que trace Vienne, 

non pas tant a l'abri des influences etrangeres ou en dehors des courants artistiques europeens, 

que dans une destinee qui lui est propre. Ceci s'explique par le fait qu'elle puise une assurance 

dans sa longue histoire et qu'elle s'appuie sur des institutions uniques qui jouissent d'une 

reputation europeenne, telle sa maison d'opera (Hofoper), lieu sacre s'il en est un. Comme 

21 Tia DeNora a illustre ce phenomene en ce qui conceme l'imposition de Beethoven dans le milieu viennois de la 
fin du XVIII6 siecle, lui qui cherchait a se faire accepter en tant que compositeur. Cf. Beethoven et la construction 
du genie, Paris, Fayard, 1998. 
22 Voir Henry-Louis de La Grange sur la facon dont la modernite musicale a emerge a Vienne et s'est mise 
tranquillement en place. Cf. Vienne une histoire musicale, Paris, Fayard, 1995, pp. 269-82. 
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Pecrit Kraus : « Les rues de Vienne sont pavees de culture ; les rues des autres villes 

d'asphalte23. » 

Mais Vienne voit une nouvelle generation s'implanter vers la fin du XIXe siecle, qui 

vient ebranler Pedifice historique sur lequel elle reposait. Constitute d'ecrivains, de musiciens, 

de peintres et de philosophes (Kraus, Schoenberg, Munch et Freud), cette generation s'impose 

d'emblee en offrant de nouvelles facons d'envisager la vie culturelle viennoise, ce qui peut etre 

rapproche du depassement critique propre a l'avant-garde musicale. Pour se faire entendre et 

connaitre, cette nouvelle generation bouleverse les habitudes culturelles. A titre d'exemple, le 

groupe litteraire Jung-Wien, reuni au cafe Griensteidl et auquel sont associes Schnitzler et 

Hofmmansthal entre autres, temoignent de la mise en place d'une esthetique fin de siecle qui 

prone une decadence et une vie boheme, facon viennoise de vivre le symbolisme qui conquiert 

les esprits europeens de Pepoque24. Quant a Kraus, qui exerce une influence indeniable sur les 

ecrits de Schoenberg25, les diatribes qu'il lance envers la societe viennoise pour denoncer son 

conservatisme et faire valoir Part en tant qu'acte moral debutent dans Die Fackel en 1899. 

Le terrain est prepare pour P entree en scene d'un nouvel ordre artistique associe a la 

modernite du debut du siecle. Deja en 1899, le jeune Schoenberg fait la douloureuse experience 

de la contrainte que posent les esthetiques du passe et le clivage de chapelles entre brahmsiens 

(i.e. le domaine de la musique de chambre sans referent extra-musical) et wagneriens (i.e. le 

drame musical avec un programme musical). Les deux conceptions s'averent dominantes a cette 

epoque et plusieurs musiciens et critiques musicaux les ramenent a des valeurs indepassables, 

fondant de fait un champ normatif tres prescriptif: respect de la forme classique et purete de la 

ligne melodique chez les brahmsiens, alliage du chromatisme et des leitmotive chez les 

wagneriens26. Toujours est-il que Schoenberg rencontre des obstacles en tentant de rapprocher 

les deux conceptions au sein d'une meme oeuvre, soit la Nuit transfiguree op. 4, qui sera rejetee 

par la Tonkiinstlerverein, celebre societe musicale fondee par Brahms. Les raisons de ce rejet, et 

du scandale que provoque la creation de Pceuvre en 1902, relevent a la fois du caractere 

harmonique de Poeuvre (accord de 9e au quatrieme renversement), de Immigration d'une 

intention programmatique en musique de chambre et du choix du poeme de Dehmel, juge 

23 "The streets of Vienna are paved with culture; the streets of other cities with asphalt. Karl Kraus cite dans 
Christopher Hailey, "Schoenberg and the Canon. An Evolving Heritage", Constructive Dissonance. Arnold 
Schoenberg and the Transformation of Twentieth-Century Culture, Berkeley, University of California Press, 1997, 
p. 165. 
24 Nous reviendrons sur le symbolisme qui fera l'objet d'une definition au chapitre suivant. 
25 Voir Dominique Jameux, L 'ecole de Vienne, Paris, Fayard, 2002, pp. 119-23. 
26 Voir Margaret Notley qui resume les deux chapelles et leur mainmise sur la vie culturelle viennoise. - Margaret 
Notley, "Musical Culture in Vienna at the Turn of the Twentieth Century", Schoenberg, Berg, and Webern. A 
Companion to the Second Viennese School, Westport, Greenwood Press, 1999, pp. 37-46. 
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decadent . Vienne avance lentement dans son acceptation de la nouveaute, alors que les artistes 

font sauter les barrieres historiques et propulsent celle-ci dans une effervescence artistique hors 

du commun. 

Typiquement viennoise que cette avant-garde musicale, puisqu'elle se definit au sein 

d'une tradition qui en circonscrit le mode d'action et les choix a effectuer. C'est pourquoi 

l'expressionnisme musical trouve un terreau si fertile a Vienne et dans la conscience des jeunes. 

La modernite recherchee par Schoenberg et ses eleves se tourne vers le sujet humain et les 

profondeurs que revele sa psyche28. C'est ainsi que nait l'expressionnisme, qui debute en 

musique autour de l'annee 1907, moment ou l'ecole de Vienne s'engage dans 1'emancipation de 

la dissonance, selon l'expression de Schoenberg29, comme reponse a la crise des valeurs 

artistiques et modernes, singularisee a travers les scandales musicaux. La tension musicale est a 

son comble et jaillit finalement dans ce que d'aucuns ont appele l'atonalite, qui prend forme 

reellement avec les Trois Pieces pour piano op. 11 de 1909, mais que Schoenberg preferait 

associer au besoin de liberer la dissonance et d'elargir le spectre sonore30, ce qui renvoie a la 

recherche de nouvelles sonorites eu egard a l'exploration du pathos et des pulsions artistiques. 

Comme l'a precise Alain Poirier31, en lien avec Le Cri de Munch (1895), l'expressionnisme se 

situe du cote de la charge emotive et de la violence qui en resulte, l'exacerbation du moi etant 

renforcee par une angoisse spirituelle et sociale qui affiige l'artiste. Cette « primaute de la 

subjectivite32 » ressort clairement dans le theatre de Kokoschka (Der Sturm, 1910), les tableaux 

de Kandinsky, Schiele et Schoenberg33. En 1908, le Deuxieme Quatuor a cordes op. 10 fait 

scandale en annoncant l'« air de nouvelles planetes »34, suivi en 1909 par l'annee la plus 

feconde dans son parcours artistique : composition des Cinq Pieces pour orchestre op. 16, de 

Top. 11, d'Erwartung, etc. Naissance de la forme aphoristique, absence de references tonales et 

de formes classiques, emancipation de la dissonance, harmonie par quartes, chromatisme 

generalise, phrases asymetriques, ecriture nerveuse et fugace, exploration de nouveaux timbres 

et recherche de nouvelles tessitures, tout cela confirme la presence d'un expressionnisme 

musical de type viennois. 

Voir Esteban Buch, Le cas Schonberg. Naissance de I'avant-garde musicale, Paris : Gallimard, 2006, pp. 56-79. 
28 La naissance de l'ecole de Vienne et du role qu'elle joue dans le vecu schoenbergien fera l'objet d'une analyse au 
chapitre suivant. 
29 Carl Dahlhaus, Schoenberg, Geneve, Contrechamps, 1997, pp. 109-18. 
30 Voir Arnold Schoenberg, Le Style et l'Idee, Paris, Buchet/Chastel, 2002, pp. 63-75. 
31 Alain Poirier, L 'expressionnisme et la musique, Paris, Fayard, 1995, pp. 62-71. 
32 Poirier, L 'expressionnisme et la musique, 1995, p. 62. 
33 C'est la periode durant laquelle Schoenberg peint des regards, dont le caractere dramatique temoigne de la 
douleur de ce repli subjectif. 
34 Voir Buch, Le cas Schonberg, 2006, pp. 148-65. 
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Ainsi, sachant tres bien qu'il n'est plus le centre de l'univers artistique contemporain en 

ce qu'il doit lutter pour sa survie materielle, l'artiste se replie sur lui-meme et exprime la 

violence de ne pas etre accepte dans une Vienne ou il se sent heritier a part entiere. Ce n'est pas 

un hasard si Schoenberg sort sa plume durant cette periode et justifie ses actions musicales en 

s'appuyant sur la tradition musicale qui le precede : il ne fait, a ses yeux, que poursuivre les 

acquis musicaux enregistres par ses predecesseurs. Le Traite d'harmonie3,5 de 1911, dont les 

buts pedagogiques ne peuvent etre negliges, rappelle a quel point l'histoire musicale revet aux 

yeux de Schoenberg une valeur justificatrice essentielle et indepassable. La logique 

diachronique qui guide son explication, et par consequent, son auto-justification, s'aligne vers 

une conception progressiste de l'histoire musicale qui aboutit a lui, Schoenberg se voyant alors, 

pour reprendre l'expression avancee par Nicolas Donin36, comme un « heros hegelien ». Et en 

effet, les fins teleologiques recherch^es alors semblent prescrire aux yeux de Schoenberg le 

nouvel ordre atonal, la ou un Adorno37 tente d'expliquer cette 'explosion' musicale par une 

reponse a la violence sociale que Vienne impose a ses artistes. 

Schoenberg en vient ainsi a s'engager de maniere ineluctable dans la voie d'un nouveau 

monde sonore, cependant que cette conquete sonore trouve sa raison d'etre dans les nouveautes 

qu'auront apportees ses predecesseurs rattaches au canon austro-allemand. Comme le dit 

Chistopher Hailey : « Le canon a Vienne est une auto-definition et une auto-legitimation38. » 

C'est en cela que l'oeuvre de Schoenberg et son developpement artistique vers 

l'expressionnisme s'averent typiquement viennois : le canon austro-allemand, qui part de Bach 

pour s'arreter, aux yeux de Schoenberg, a Reger et Mahler, n'a pas seulement acquis une forme 

autoritaire, mais une charge veridique pour tout un milieu artistique. A ce sujet, l'absence de 

similitude frappe du cote de Stravinski et du milieu francais. Non pas qu'il y ait absence de 

canon, mais celui-ci entre parfois en collision avec les grandes figures allemandes ; il n'a surtout 

pas la forme contraignante qu'il prend a Vienne. Comme le canon est objet de consensus dans la 

capitale autrichienne, plutot que de chercher a s'en demarquer ou a obliterer son importance, 

Schoenberg negocie sa relation musicale avec celui-ci a travers un processus d'appropriation : le 

canon devient une legitimation a ses yeux39, a ceci pres que ses contemporains (i.e. le public 

musical et la critique musicale) ne l'entendent pas ainsi (i.e. les nombreux scandales). Des lors, 

il faut prendre la mesure de cet entre-deux entre la poursuite de la tradition et la revolution 

35 Arnold Schoenberg, Traite d'harmonie, Paris, Jean-Claude Lattes, 1983. 
36 Nicolas Donin, « Schoenberg heros hegelien ? », Dissonance 76, 2002, pp. 14-22. 
37 Theodor W. Adorno, Philosophic de la nouvelle musique, Paris, Gallimard, 1962, pp. 42-61. 
38 "The canon in Vienna was self-defining and self-legitimizing." - Hailey, "Schoenberg and the Canon. An 
Evolving Heritage", Constructive Dissonance, 1997, p. 165. 
39 Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, 1962, p. 164. 
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avant-gardiste a tout prix, Schoenberg etant renvoye par ses adversaires a la derniere, alors qu'il 

se voyait dans la premiere categorie40. 

Sur le plan musical, le signe le plus manifeste de cette essence viennoise dans l'oeuvre de 

Schoenberg, en lien avec la tradition musicale a travers laquelle il negocie sa mise au monde 

artistique, se trouve principalement a trois niveaux : travail sur de nouvelles formes musicales 

dans la lignee de Mahler, ecriture motivique comme element structurel et mise en place d'une 

nouvelle tessiture musicale. L'introduction de la voix dans le Denxieme Quatuor a cordes, la 

mise en place de la forme aphoristique dans les oeuvres pour piano, une symphonie en un seul 

mouvement (op. 9), tout cela s'inscrit dans la continuity malherienne de la recherche d'une 

nouvelle expression defiant les formes classiques. Cette expression derive ou bien dans le sens 

d'un gigantisme (forme symphonique et multiplication de l'effectif instrumental), ou bien dans 

le sens d'une miniaturisation (forme lied et aphoristique). Mais 1'ecriture motivique demeure 

sans conteste l'autre principe determinant de cette nouvelle recherche d'expression : de courtes 

cellules melodico-rythmiques posent le materiau de base pour engendrer ensuite ses 

consequences syntaxiques. De sorte que, par ce recentrement sur la syntaxe musicale plutot que 

sa soumission a des desseins extra-musicaux, Schoenberg se situe dans une « musique post-

brahmsienne41 » puisqu'il s'affranchit de Pesthetique wagnerienne a partir de la Symphonie de 

chambre. Par ailleurs, le motif sert d'element structurel et son deploiement s'effectue a travers 

ce que Schoenberg nomme la variation developpante42, principe qu'il met au centre de sa 

poietique et qui consiste en une deduction du materiau musical a partir du motif initial. Cette 

ecriture confere au style de Schoenberg une qualite typiquement austro-allemande dans le travail 

polyphonique et contrapuntique. Le roulement motivique et ses variations par developpement 

structurent la forme schoenbergienne et lui donnent sa cohesion, de meme que le travail de 

tissage spatio-temporel qui en ressort a l'ecoute. De plus, dans cette recherche d'une couleur 

expressionniste, Schoenberg a developpe une nouvelle palette sonore, qu'il est alle chercher par 

la mise en valeur d'instruments relegues historiquement a des roles secondaires (alto, basson, 

cor, clarinette, flute, etc.). La difference tient du fait que ces instruments jouent le role de 

conducteurs melodiques et sont appeles a compenser le travail confere traditionnellement aux 

cordes. II s'agit en somme de l'exploration de nouvelles possibilites sonores et de la possibility 

Voir Leon Botstein, "Schoenberg and the Audience: Modernism, Music, and Politics in the Twentieth Century", 
Schoenberg and his World", Princeton, Princeton University Press, 1999. 
41 Buch, Le cas Schonberg, 2006, p. 113. 
42 Dahlhaus, Schoenberg, 1997, pp. 269-75. 
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de developper de nouveaux timbres, dispositifs a meme de rendre compte de cette emancipation 
J -43 

du mor . 

1.5 Tradition musicale et grande fusion 

Du cote de Stravinski, l'identite culturelle qui ressort de la tradition musicale dans 

laquelle il s'inscrit trouve son fondement dans un foyer tout aussi imposant qu'a pu l'etre 

Vienne pour Schoenberg: Saint-Petersbourg, a ceci pres que cette ville affiche un 

cosmopolitisme tourne vers l'Europe, d'ou l'attrait qu'exerce aupres de l'aristocratie russe la 

capitale culturelle qu'est Paris. Alors que Vienne est centree sur elle-meme et la reverberation 

de son passe dans la poursuite d'un art moderne, Saint-Petersbourg, tout en etant un lieu 

incontestable de la creation musicale russe, possede certes de nombreux atouts musicaux, mais 

avec une histoire plus jeune44. La tradition musicale russe a Saint-Petersbourg, qui se transmet 

dans des institutions musicales appropriees, n'en est qu'a sa quatrieme generation avec 

Stravinski45. En revanche, les etudiants de Rimski-Korsakov, dont Stravinski est l'un des 

derniers, recoivent une solide formation que revelent un apprentissage technique rigoureux et 

une maniere particuliere de travailler le chromatisme et l'harmonie : le timbre orchestral et le 

recours au folklore russe en sont les temoignages les plus manifestes a l'audition. 

Stravinski doit grandement a son milieu d'origine qui l'a faconne en tant qu'artiste. En 

effet, c'est ce milieu musical de Saint-Petersbourg, portant notamment la trace du cercle 

Belyayevet46, qui met au monde Stravinski en le formant et en lui donnant la chance de 

presenter ses premieres ceuvres (dont le Scherzo fantastique de 1909 est le plus celebre). II se 

voit alors couronne de succes en tant qu'etudiant de Rimski-Korsakov, ce qui attire l'attention 

d'un certain Diaghilev. II est important de rappeler l'influence qu'a pu avoir ce background 

musical sur sa carriere artistique, surtout dans les moments ou celle-ci rencontre des obstacles et 

doit se redefinir, chose qui advient a la fin des annees 1910 avec la mise en place du 

neoclassicisme musical. C'est que, a la lecture des declarations intempestives de Stravinski, 

cette tradition russe n'aurait guere eu d'influence durable : il s'en serait detache tres tot. 

Rien n'est plus revelateur a cet egard que le Pierrot lunaire op. 21, sur lequel nous nous arreterons au prochain 
chapitre. 
44 Au debut du siecle, cette tradition est toutefois prisonniere d'un academisme sterile et d'une surenchere 
technique, tous deux provenant de la defense d'une musique entierement nationale soutenue par Stasov. Cf. Richard 
Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions. A Biography of the Works Through Mavra, Berkeley, University 
of California Press, 1996, pp. 71-75. 
45 La premiere tourne autour de Balakirev et la seconde autour de Rimski-Korsakov. Quant a la troisieme 
generation, qui s'impose dans la transition du XIXe siecle au XXe siecle, elle est incarnee par les etudiants de 
Rimski-Korsakov dont les deux representants sont Lyadov et Glazounov. 
46 Fameux marchand de Saint-Petersbourg qui a vitalise l'art musical russe sous forme de patronage a travers des 
series de concerts et une maison d'edition. Cf. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 1996, pp. 41-52. 
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Chroniques de ma vie et Poetique musicale sont truffes d'imprecisions historiques qui 

cachent mal la gene que causent chez Stravinski son passe russe et les changements stylistiques 

qu'il a operes. Les 'volte-face' qu'effectue Stravinski, pour reprendre une expression de 

Taruskin , ne prennent sens que du moment ou une perspective critique rapporte Stravinski sur 

le plan des strategies poietiques et exegetiques qu'il a entreprises pour faire valoir son ceuvre et 

l'adopter aux valeurs de l'epoque. Par exemple, Pidee selon laquelle le Sacre du printemps 

serait une oeuvre de 'musique pure', done uniquement instrumentale et autoreferentielle, comme 

il Paffirmera plus tard50, ne tient pas la route si l'on considere la collaboration extra-musicale 

pour en faire une ceuvre d'art totale, entre autres sous la gouverne du peintre neopaganiste 

Roerich. 

Cette histoire demontre a quel point une vigilance de tous les instants s'impose quant a 

1'interpretation que donne Stravinski de son oeuvre et le refoulement hermeneutique dans lequel 

il cherche a l'entrainer. Le meme regard critique devra s'exercer dans le cadre de la presente 

etude quant aux declarations intempestives de Stravinski sur Schoenberg et la musique 

allemande, les propos du compositeur russe etant souvent contradictoires et fallacieux vis-a-vis 

des faits historiques51. Nier le caractere decisif qu'a eu sur lui la tradition russe devenait, au 

lendemain de la Revolution d'octobre 1917, un geste politique pour se distancer de sa culture52. 

Avant de moderniser son style musical au contact de Paris, l'importance que lui accordait l'elite 

musicale de Saint-Petersbourg explique en partie la valeur symbolique qu'il avait conquise, 

comme le resume Taruskin : « Laissez-nous seulement rappeler qu'au moment de sa premiere 

gloire, soit de L 'Oiseau de feu aux Noces, Stravinski etait universellement cite comme le 

compositeur russe de sa generation afin de porter plus loin le nationalisme russe de ses 

predecesseurs53. » C'est dire qu'il s'inscrit dans le sillage d'un nationalisme russe qui voit en lui 

la possibility d'une perennisation de l'heritage legue par Rimski-Korsakov et le cercle 

Belyayevet. En ce sens, le foyer et l'identite culturelle qui s'en degagent se presentent comme 

Igor Stravinsky, Chroniques de ma vie, Paris, Denoel, 2000. 
48 Igor Strawinsky, Poetique musicale sous forme de six legons, Paris, Flammarion, 2000. 
49 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 1996, p. 503. 
50 Taruskin resume l'ensemble des debats autour de ce changement de discours chez Stravinski. Cf. Taruskin, 
Stravinsky and the Russian Traditions, 1996, pp. 849-81. 
51 La fin du prochain chapitre en donnera un exemple avec le Pierrot lunaire qu'il rejettera apres s'etre 
enthousiasme pour 1'oeuvre. 
52 Le travail qu'a propose Taruskin dans sa biographie consacree a Stravinski consiste justement en un travail 
critique pour replacer ce dernier dans la tradition russe et contextualiser ses principaux ballets. Voir Taruskin, 
Stravinsky and the Russian Traditions, 1996. 
53 "Let us only recall that in the period of his first fame, from Firebird to Svadebka (Les Noces), Stravinsky was 
universally cited as the single Russian composer of his generation to carry forward the Russian nationalism of his 
forebears." - Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 1996, p. 8. 
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des marques incontournables pour comprendre Stravinski d'une part, et saisir d'autre part la 

valeur qu'acquiert son oeuvre et la force strategique qu'elle prend dans le contexte parisien. 

La periode russe de Stravinski, qui s'etend des premieres oeuvres ecrites sous la tutelle de 

Rimski-Korsakov a L 'Histoire du soldat, done de 1905 a 1918 grosso modo5A, est representee en 

general par les trois ballets crees a Paris sous l'egide des Ballets russes : L'Oiseau de Feu, 

Petrouchka et Le Sacre duprintemps, presentes respectivement en 1910, 1911 et 1913. Les traits 

langagiers qui fondent la singularity stravinskienne, que les commentateurs identifient 

generalement comme les idiomes stravinskiens, se consolident durant cette periode de febrilite 

de 1'avant-garde francaise55. Ces idiomes stravinskiens ont ete reunis autour des notions 

musicales suivantes56 : le statisme ou l'absence de developpement, la discontinuity et la 

juxtaposition par blocs, la superposition rythmique et melodique, l'effet de ritualisation sont des 

traits stylistiques associes au langage de Stravinski, auxquels il faut rajouter l'emprunt 

folklorique, l'irregularite rythmique et le deplacement d'accents57. Plusieurs de ces idiomes 

trouvent leur origine dans la tradition russe dans laquelle Stravinski a grandi: certains precedes 

musicaux ont ete empruntes ou bien pour les permuter, ou bien pour les moderniser, ou bien 

pour les correler a de nouvelles realites musicales. A cet effet, un bref survol de la formation 

musicale de Stravinski aupres de Rimski-Korsakov ajoute un eclairage substantiel quant a 

l'influence originelle exercee par le foyer artistique. 

Stravinski debute ses lecons individuelles avec Rimski-Korsakov a l'automne 1905. II 

faut bien comprendre ce que cela signifie : le jeune compositeur russe est pris en charge par un 

professeur venere en fin de carriere, qui lui transmet Pensemble de son savoir musical et 

technique pendant les trois dernieres annees qui lui restent a vivre (Rimski-Korsakov meurt en 

1908). Cette transmission se concentre d'abord sur Pheritage technique tel qu'il s'est impose 

depuis Balakirev, avec toutes les formules russes et academiques qu'il suppose58, e'est-a-dire 

1'etude de l'harmonie, du contrepoint et de la fugue, pour ensuite se tourner du cote de la 

composition dirigee vers des considerations instrumentales et orchestrales. De plus, le travail de 

Nous adoptons ici la division classique de Poeuvre de Stravinski en trois periodes : celle russe d'avant-guerre, 
celle neoclassique d'entre-deux-guerres et celle serielle des annees 1950-60. 
55 Voir Elaine Brody, Paris. The Musical Kaleidoscope 1870-1925, New York, George Braziller, 1987, pp. 208-12. 
56 Cross a synthetise ces idiomes a travers l'heritage legue par Stravinski et sa repercussion dans la musique du XXe 

siecle. Cf. Jonathan Cross, The Stravinsky Legacy, Cambridge, Cambridge University Press, 1998, pp. 3-16. 
57 II est a noter toutefois que certaines de ces notions proviennent de la pensee dialectique d'Adorno. Dans 
l'opposition qu'il a etablie entre Stravinski et Schoenberg, il en est venu a parler d'une musique statique chez le 
premier (absence de developpement) en comparaison d'une continuite musicale chez le second. Cf. Cross, The 
Stravinsky Legacy, 1998, pp. 3-16. 
58 Les 'russianismes mecaniques' pour reprendre une expression de Taruskin. Cf. Stravinsky and the Russian 
Traditions, 1996, p. 166. 
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contextualisation et de comparaison situe un Stravinski en concordance avec ses compatriotes 

musicaux russes : il sait tirer le meilleur de certains procedes orchestraux utilises frequemment 

chez certains ou laisses en jachere chez d'autres. Par exemple, au Glazounov de la Huitieme 

Symphonie, il reprend des tournures musicales et techniques indeniablement caracteristiques de 

son style ulterieur: les motifs rythmiques par syncopes, les tournures chromatiques par 

appogiatures, le travail par tierces superposees, les contrastes rythmiques entre ostinati et lignes 

melodiques, etc. De Rimski-Korsakov, Panalyse fait ressortir les mouvements ondulatoires par 

tierces et surtout, les formations scalaires par tons et demi-tons, ainsi que le clivage harmonique 

entre diatonisme et chromatisme. 

C'est dire ce que Stravinski doit a un background musical specifique a travers lequel il 

construit son identite de musicien. II ne s'agit pas ici de minimiser la singularite des gestes 

stravinskiens et l'apport de nouveaute qu'ils apportent aux yeux de ses contemporains, mais 

bien de voir en quoi ils s'inscrivent dans une posterite dont Stravinski sera le levier 

d'emancipation pour le reste du siecle. Qu'il ait cherche a s'affranchir de cette tradition pour se 

presenter comme un genie est une chose indeniable dont il faut chercher les raisons dans une 

adaptation aux modes musicales. C'en est une autre que d'en avoir conscience aujourd'hui pour 

comprendre a quel niveau egalement se situe l'apport germanique dans son education, sur lequel 

l'etude reviendra au moment de l'anti-germanisme qu'il affiche suite a la montee en force du 

neoclassicisme musical. Avoir conscience de ces emprunts et de leur appropriation permet de 

jauger la qualite typiquement russe a la base de son langage et le capital symbolique qu'il pourra 

en tirer en pays etrangers. 

Rien n'est plus revelateur a cet effet que le travail de ressourcement poietique auquel il 

s'adonne a travers l'etude musicale du folklore. Ici l'enjeu est de taille, puisque Stravinski a nie 

toute sa vie avoir ete influence d'une quelconque maniere par le folklore russe et slave60. II 

prefere se refugier dans un silence pour mieux faire valoir l'originalite rattachee a son travail 

poTetique. La seule chose qu'il concede est l'origine de la melodie introductive du Sacre du 

printemps confiee au basson : celle-ci provient d'une chanson folklorique lithuanienne. Or, 

1'influence du folklore est determinante et surplombe une oeuvre comme le Sacre, notamment en 

lien avec le materiel folklorique (soit une anthologie de 1785 melodies) propose dans la 

collection etablie par Juszkiewicz en 190061. Le rapprochement saute aux yeux quant a 

l'influence qu'a exerce ce materiel folklorique, entre autres a travers l'utilisation incessante des 

59 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 1996, pp. 171-233. 
60 Richard Taruskin, "Russian Folk Melodies in The Rite of Spring", Journal of the American Musicological 
Society XXXIII, pp. 501-512. 
61 Watkins a resume cette influence et sa transformation dans l'oeuvre. Cf. Glenn Watkins, Soundings. Music in the 
Twentieth Century, New York, Schirmer Books, 1988, pp. 214-20. 



28 

petites notes . Et une fois les esquisses du Sacre revelees au grand public en 1969-70, l'idee 

d'une transformation folklorique ne laisse aucun doute, tant les melodies qui apparaissent au-

dessus du travail orchestral mettent en scene un travail de transcription et d'absorption. II faut 

parler alors de ressourcement poietique dans la mesure ou il s'agit d'emprunts folkloriques 

distanc6s, c'est-a-dire d'un materiel qui est remodele et fondu dans les idiomes stravinskiens. II 

s'ensuit que ce travail folklorique, qui fait la marque de commerce de plusieurs de ses ballets, 

est a la base de son langage poietique et devoile un Stravinski dans la continuite de Pheritage du 

Groupe des Cinq par l'entremise de Rimski-Korsakov. L'originalite de Stravinski tient a la 

maniere dont il manipule ce materiel folklorique, notamment en le deployant a travers un 

processus d'appropriation et de distanciation stylistique de maniere a developper son propre 

langage. 

Le travail de Stravinski sur les echelles sonores eclaire egalement le role de la tradition 

russe dans son travail poietique. Ce qui est maintenant convenu d'appeler l'« accord de 

Petrouchka », soit la superposition d'un accord de do majeur a un accord de fa# majeur, s'est 

presente au fil du temps comme une marque harmonique incontournable. Si certains ont parle de 

bitonalite, les recherches theoriques realises par Toorn63 ont revele la preponderance qu'aura 

prise dans son langage la gamme octatonique, revelee ici par le schisme entre deux accords 

majeurs a distance d'un triton64. Ce schisme harmonique decoule d'une conscience octatonique 

qu'on retrouve egalement chez les Russes, Rimski-Korsakov entre autres. Le recours a l'echelle 

octatonique induit une nouvelle conscience du materiau harmonique utilise par les compositeurs 

d'avant-garde (Debussy et Scriabine en seraient d'autres exemples), qui les conduit vers une 

dissolution de la tonalite. Comme l'afiirme Toorn : 

Que l'echelle octatonique ait figure comme reference dans la musique de plusieurs 
compositeurs de ce siecle est une proposition qui ne demande aucune confirmation 
speciale. Ce qui semble avoir attire ces compositeurs de differentes experiences et 
allegeances stylistiques etait la maniere dont, confine a l'echelle octatonique, un 

'Petites notes' est le terme le plus approprie pour traduire grace notes. Car les petites notes dont il est question 
ici, et que Ton retrouve continuellement dans le travail harmonique de la periode russe de Stravinski (dans la 
« Danse de la terre » du Sacre par exemple), jouent un role different des appogiatures qui se veulent une attaque sur 
une note etrangere a l'harmonie dominante. Ici, les petites notes acquierent une fonction fort differente en etant 
multipliers a Pensemble du discours musical tout en appartenant a l'harmonie utilisee. II s'ensuit des effets de 
doublure, de broderie, d'acceleration rythmique, de mouvement cadentiel et de mise en valeur du timbre 
instrumental. C'est pourquoi la musicologie anglophone etablit une difference entre appogiatura et grace notes, qui 
prend tout son sens chez Stravinski. Andre Boucourechliev pour sa part parle de « trace appogiature » dans son 
analyse du Sacre, ce qui se rapproche du travail idiomatique evoque ici a travers la recurrence de ces petites notes. -
Andre Boucourechliev, Igor Stravinsky, Paris, Fayard, 1982, p. 113. 
63 Pieter C. van den Toorn, The Music of Igor Stravinsky, New Haven, Yale University Press, 1983. 
64 En fait, toute gamme octatonique repose sur la combinaison de deux accords de septieme diminuee du triton : il 
manque deux notes ici pour completer la premiere collection (re# et la). Par ailleurs, la gamme octatonique, qui se 
deroule a distance de tons et demi-tons, se divise en trois collections : de do# a si pour la premiere ; de do a si pour 
la seconde ; et de do a la# pour la troisieme. 
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vocabulaire longuement etabli de triades et de systemes de dominantes peut etre 
transforme et, a ce qu'il semble, revitalise65. 

Le probleme qui se pose dans le cas de Stravinski est celui de la hierarchisation des hauteurs par 

rapport a un denominateur commun en l'absence de tonalite clairement etablie, ce qui favorise a 

nouveau ce reinvestissement d'une tradition au sein d'une conscience moderne. 

Cette fusion entre 1'ancien et le nouveau, entre Peducation recue et la conquete de 

nouveaux territoires sonores, aboutit a la composition du Sacre du printemps avec la violence 

rythmique, 1'emancipation du timbre orchestral et le primitivisme derriere le choix du scenario 

pense par Roerich. Les idiomes stravinskiens arrivent a un point de maturite dans la periode 

russe : deplacement constant des accents et irregularity rythmique, de sorte que Pecriture par 

blocs s'emancipe dans une nouvelle organisation de la matiere sonore. Ces effets de 

discontinuite rythmique et de statisme par occurrences et legeres permutations, conduisent a 

Peffet de ritualisation recherche par Pargumentaire base sur un rituel pai'en. Le caractere 

hieratique du propos doit etre rendu par un rythme violent a meme d'amplifier la scene sacrale. 

Quant a P emancipation du timbre, elle ressort de maniere indeniable a travers le role 

determinant que sont appeles a jouer les instruments a vent et les percussions : les ensembles 

instrumentaux superposes par strates donnent a Poeuvre sa qualite timbrique si particuliere66. 

Par ailleurs, la modernite artistique de Pepoque se nourrit d'une mise en scene du monde 

ancestral, de la distance temporelle entre les differentes formes de vie humaine (i.e. la recherche 

des origines). La transcendance artistique recherchee par Stravinski, Roerich, Diaghilev et les 

Ballets russes se confond dans un syncretisme ou prend forme Pidee qu'a travers les anciennes 

mines peut surgir un nouvel art, plus pur et plus pres de la spiritualite humaine. Cette fusion du 

nouveau et de Pancien, c'est-a-dire Pidee de faire sourdre un art moderne en regardant dans le 

passe de Phomme, delimite Pattrait pour Poeuvre. La musique se transforme elle-meme en rituel 

a travers une grande fusion : 

Le resultat fit que Le Sacre du printemps, affirme Taruskin, apporta quelques-uns 
des plus fins fruits de Page d'argent de la Russie - le monde de Part, le 
neonationalisme, le scythianisme - a Pinterieur du courant international de la 
musique occidentale et, par le fait meme, transcenda completement les 
mouvements et les influences desquels il a emerge. L'oeuvre atteint une universalite 

"That the octatonic set may have figured referentially in the music of many composers earlier in this century is a 
proposition no longer in need of any special confirmation here. What seems to have attracted these composers, 
composers of different backgrounds and stylistic persuasions, was the manner in which confined to the octatonic 
set, a long-established vocabulary of triads and dominant sevenths could be transformed and, as it must have 
seemed, revitalized." - Pieter C. van den Toorn, Music, Politics, and the Academy, Berkeley, University of 
California Press, 1995, p. 206. 
65 Peter Hill, Stravinsky: The Rite of Spring, Cambridge, Cambridge University Press, 2000, pp. 84-89. 
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culturelle a l'interieur de l'univers postromantique moderne qui a rendu son sujet 
ultimement superflu67. 

En definitive, la mise en place du langage stravinskien se sera faite en negotiant un rapport a 

l'heritage russe pour en arriver a l'ultime accomplissement moderne. 

1. 6 Les relations franco-allemandes 

Jusqu'a quel point Schoenberg s'est-il percu tout autant allemand que viennois ? En fut-

il de meme pour Stravinski cote francais ? Cette situation se confirme chez les deux hommes 

dans le caractere migratoire de leur presence musicale. Les deux auront ete associes a des blocs 

culturels plus larges, mais de manieres distinctes, en ne faisant pas appel a la meme situation 

d'integration. En effet, tandis que pour Schoenberg Berlin aura ete une extension de sa carriere 

artistique dans la mesure ou il reste attache a Vienne, la situation est sensiblement differente 

chez Stravinski: le milieu francais, qui porte son avant-gardisme a l'avant-scene pour lui 

conferer une reputation mondiale, se presente comme une terre d'integration qui accueille le 

jeune compositeur russe en lui offrant un levier d'emancipation. 

11 va sans dire que dans ses ecrits autant que dans sa conception musicale et sa vision du 

canon, la culture germanique forme un tout pour Schoenberg. Comment expliquer cette 

situation ? La langue allemande que partagent l'Autriche et l'Allemagne permet de rattacher ces 

deux pays au sein d'une meme zone culturelle au moment de saisir les echanges et les zones 

d'integration commune. En ce sens, ces deux pays de langue allemande partagent un territoire 

musical commun que revelent des situations analogues au debut du XXe siecle: les 

compositeurs evoluant dans les deux pays (Mahler et Schoenberg par exemple); un compositeur 

allemand comme Brahms qui s'etablit a Vienne dans la seconde moitie du XIXe siecle ; des 

references litteraires ou philosophiques parfois semblables qui vont de Hegel a Nietzsche en 

passant par Schopenhauer; une fievre wagnerienne qui a envahi les deux pays. L'idee d'un 

canon austro-allemand dans la musique des XVIIIe et XIXe siecle infirme egalement cette 

hypothese d'un socle culturel commun partage par les deux pays : les references musicales se 

confondent au sein d'une meme langue. En ce sens, dans ses faits et gestes musicaux, 

Schoenberg est en adequation avec ce bloc germanique. 

"The result was that The Rite of Spring brought some of the finest fruits of the Russian Silver Age - the World of 
Art, neonationalism, Scythianism - into the international current of Western music and, in so doing, utterly 
transcended the movements and sources from which it had sprung. The work achieved a cultural universality within 
the world of postromantic modernism that ultimately rendered its subject superfluous." - Hill, Stravinsky: The Rite 
of Spring, 2000, p. 950. 
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La situation culturelle en va differemment pour Stravinski: il se situe nettement dans une 

migration culturelle en fonction de l'esprit cosmopolite que connait l'avant-garde russe de 

l'epoque. Paris est non seulement vue comme une ville effervescente qui offre une carriere 

artistique incomparable, mais aussi comme une terre d'accueil ou Petranger peut s'y etablir et se 

faire connaitre. Le carrefour artistique qu'est le Paris d'alors se confirme par les etrangers qui 

viennent etudier dans les ecoles de musique (a la Schola par exemple) et par la place qui leur est 

faite au sein des societes musicales. Au moment ou Stravinski debarque a Paris, les societes 

musicales conferent une place non negligeable aux etrangers et certaines, comme la Soci6te 

Musicale Independante, se donnent un « role de promoteur des ceuvres contemporaines 

etrangeres68 ». C'est dans ce contexte que Stravinski marque les consciences et eleve une 

autorite dans le milieu de la musique moderne : il se fait connaitre a Paris a travers le succes que 

rencontrent les Ballets russes. Mais surtout, il trouve dans la capitale un reseau de soutien 

indeniable et une fraternite artistique qui le nourrit. II s'ensuit a partir de ce moment un travail 

d'appropriation du cote de l'avant-garde parisienne, que le prochain chapitre elucidera. 

Par consequent, les deux compositeurs, meme s'ils le vivent de maniere tres differente, 

s'integrent a une entite culturelle plus large que celle mise de l'avant par leur pays d'origine : 

Schoenberg a besoin autant de la culture austro-allemande - sinon davantage - que Stravinski a 

besoin de la culture franco-russe comme levier artistique. Cette integration se fait en fonction de 

Pheritage musical recu a travers les milieux respectifs et de la portee poietique que leur donnent 

Schoenberg et Stravinski dans leurs oeuvres musicales. La seule difference tient au caractere 

linguistique et historique de cette appartenance a un socle culturel plus large : cette adhesion 

pour Schoenberg a la culture allemande va de soi et est portee par son education alors que dans 

le cas de Stravinski, elle vient plutot d'un esprit cosmopolite au contact d'une elite artistique 

russe qui a decide de s'epanouir dans une capitale culturelle qui lui est plus favorable. 

Stravinski, aussi cosmopolite qu'est son education, conserve toujours les traits d'un emigre en 

France, c'est-a-dire d'un compositeur franco-russe, meme au moment ou le milieu musical 

parisien, fort de l'arrivee d'une nouvelle generation associee au neoclassicisme, fera de lui le 

porte-etendard de ses nouveaux principes esthetiques (Cocteau et les Six entre autres). 

Lorsque Schoenberg et Stravinski sont confronted en tant qu'entites musicales, intervient 

inevitablement la question du bloc culturel qu'ils represented en relation avec les tensions 

politiques du moment: la musique se trouve alors soumise a un regime politique contraignant 

qui en determine en partie Papprehension a travers son statut d'enjeu culturel. II s'ensuit que 

derriere la querelle Schoenberg/Stravinski se trame Pepineuse question des relations historiques 

68 Duchesneau, L 'avant-garde musicale etses societes a Paris de 1871 a 1939, 1997, p. 90. 
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franco-allemandes. Loin d'etre seulement une trame de fond, ces relations, a la fois culturelles, 

sociales, economiques et politiques, acquierent la valeur d'un facteur influent dans la destinee 

de la querelle lorsque les deux compositeurs jouent le role d'entites symboliques par rapport aux 

deux blocs culturels impliques. Le froid qu'entraine forcement la Premiere Guerre mondiale 

illustre cette situation ou les acteurs musicaux font passer a l'avant-plan les ideologies politiques 

au moment de la crise, de sorte que le dialogue favorise au sein de l'avant-garde europeenne est 

relegue a l'arriere-plan. Alors que le foyer insere l'artiste dans une inscription particuliere quant 

a sa formation et dans un reseau de contingences qui caracterisent sa mise au monde artistique, 

l'aspect politique du milieu ou vit l'artiste prend une valeur plus fluctuante selon les 

conjonctures ideologiques et les moments de crise. Dans le cas de la Premiere Guerre mondiale, 

les deux avant-gardes 6tudi6es ici campent sur leur position parce que cette guerre qui eclate 

sans crier gare decoule des relations tendues entre l'Allemagne et la France69. Ceci n'explique 

pas toutefois comment et pourquoi cette guerre peut avoir une incidence aussi preponderate sur 

la querelle Schoenberg/Stravinski. La raison en est pourtant fort simple: la France et 

l'Allemagne se battent aussi sur le plan artistique, convaincues chacune de leur superiorite 

culturelle - nous y reviendrons. Ce mouvement circulaire entre la France et l'Allemagne dans 

les combats politiques qu'elles se livrent refiete egalement une lutte symbolique quant a 

l'hegemonie culturelle que chacune cherche a imposer dans l'Europe d'alors. La lutte armee 

acquiert une resonance culturelle lorsqu'elle se tourne du cote du sentiment de superiorite en 

lien avec son terreau symbolique qui puise dans les realisations culturelles et techniques des 

deux pays. 

Par consequent, l'histoire de la querelle Schoenberg/Stravinski, c'est aussi un peu 

l'histoire des relations franco-allemandes, voire russes et autrichiennes, en periode de crises 

politiques et culturelles. Ces relations alterent les prises de position des acteurs autant en amont 

qu'en aval. Les faits sociopolitiques s'immiscent alors dans les relations entre les deux avant-

gardes musicales et aident l'historien a contextualiser les declarations polemiques. Avec la fin 

de la Deuxieme Guerre mondiale, done apres le moment ou l'Europe a connu une recrudescence 

des ideologies nationalistes et totalitaires, la situation historique evolue vers une nouvelle realite 

geopolitique qui met un terme a l'opposition historique et culturelle entre le bloc germanique et 

le bloc francais. Les evenements politiques perturbent encore le fil des choses et le nationalisme 

ressurgit a Poccasion, mais leurs effets seront beaucoup plus circonstanciels qu'a l'epoque de la 

Premiere Guerre mondiale et de la montee des regimes fascistes. 

Voir Jacques Binoche, Histoire des relations franco-allemandes de 1789 a nos jours, Paris, Masson, 1996, pp. 
88-112. 
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Enfin, ce qu'il faut avoir a l'oeil ici, c'est comment cette histoire des relations franco-

allemandes affecte l'histoire de la querelle Schoenberg/Stravinski et dessine en filigrane une 

realite politique contraignante et des conjonctures historiques qui influent sur les faits et gestes 

des acteurs musicaux. Bien que l'autonomie artistique soit au coeur du projet avant-gardiste, 

viennent la contrecarrer une foule de facteurs dont les luttes nationales et symboliques au nom 

du capital culturel que Vienne et Paris cherchent a gagner. Si l'avant-garde est un monde de l'art 

avec sa propre realite et un projet commun qui va au-dela des clivages nationaux, il ne faudrait 

pas pour autant minimiser la tension que creent au sein de ce monde les evenements politiques 

que vivent les acteurs musicaux en amont de leur appartenance a une communaute culturelle : le 

projet avant-gardiste eclate parfois sous la pression, comme au moment de la Premiere Guerre 

mondiale, pour ensuite renaitre de ses cendres et fonder un nouvel etat d'esprit. Les acteurs 

musicaux sont pris entre un projet universaliste et la situation politique que leur impose leur 

milieu d'origine. II s'agit de voir lequel a preseance sur l'autre, de sorte que le musicologue 

puisse expliquer pourquoi les esprits s'echauffent et pourquoi, derriere les entites Schoenberg et 

Stravinski, se dessinent des realites plus complexes que font miroiter des entites en lutte et en 

concurrence autant sur le plan musical que culturel. C'est dire que Vienne et Paris partagent un 

projet similaire dont rendent compte les multiples liens et echanges au sein de l'avant-garde, que 

viennent toutefois stopper les luttes politiques qui ramenent les deux capitales a une recherche 

de pouvoir culturel. Mais les politiciens ne sont pas les seuls responsables dans le 

refroidissement des relations culturelles, puisque les artistes ont souvent troque leurs crayons et 

leurs ateliers pour des jeux de pouvoir et des declarations hostiles. 

1.7 La necessite d'une histoire croisee 

Apprehender les deux blocs culturels comme deux entites en constante opposition 

reviendrait a jouer le jeu des querelles culturelles que les adversaires mettent en place de part et 

d'autres. Tout n'est pas qu'opposition dans les relations historiques entre l'Allemagne et la 

France, et au lieu d'une 'antagonisation' deployee a tous les niveaux, la recherche doit mettre a 

l'avant-plan les relations et les echanges interculturels qui ressortent a travers les points de 

contact : le regard se tourne alors vers les recoupements culturels favorises par des mediateurs 

politiques, sociaux et culturels70. Dans la mesure ou « il existe une histoire francaise de 

l'Allemagne, allemande de la France », done une histoire commune qui s'est consolidee autour 

de la « circulation entre les aires culturelles », les clivages nationaux que rapporte l'histoire 

70 Pour la notion de mediateur culturel, voir Alexandre Kostka et Francoise Lucbert, « Pour une theorie de la 
mediation. Reflexions sur les mediateurs artistiques entre la France et l'Allemagne », Distanz undAneignung. 
Relations artistiques entre la France et l'Allemagne 1870-1945, Berlin, Akademie Verlag, 2004, pp. 13-28. 
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politique jettent parfois dans l'ombre les « emplacements semantiques » et « les mecanismes de 

dissimulation a Poeuvre71 ». La querelle Schoenberg/Stravinski a pu gagner en intensite du 

moment ou 1'historien tient compte du regroupement que forme l'avant-garde en tant que monde 

de Part, e'est-a-dire de la possibilite chez les compositeurs modernes de s'opposer en vertu d'un 

dialogue dont les bases conceptuelles sont reconnues de part et d'autres. L'opposition 

fonctionne au sein d'une meme circularite, de sorte que la querelle renvoie aux relations 

qu'entretiennent les deux entites a travers le reseau europeen mis en place par l'avant-garde 

musicale. De meme, les echanges culturels ne s'arretent pas qu'au dialogue. L'interet de Pun 

vis-a-vis de Pautre est egalement un fait marquant et incontournable de la querelle 

Schoenberg/Stravinski. Lorsque Stravinski va visiter Schoenberg en decembre 1912 et qu'il 

entend pour la premiere fois le Pierrot lunaire, il le fait a la fois pour prendre contact avec un 

grand nom de la musique moderne et pour la curiosite que genere en lui cette culture viennoise. 

Jusqu'a quel point ce dialogue est-il realise avec sollicitude et quelles en sont les reelles 

retombees ? II est certain que ces efforts de mediation n'apportent pas toujours les fruits 

escomptes. Dans tous les cas, l'interet d'en connaitre plus sur Pautre et de le voir dans son 

habitus72 ne fait aucun doute du moment ou un effort est mis pour aller a sa rencontre et 

favoriser un dialogue. A ce titre, Milhaud et Schoenberg connaitront une amitie sincere et un 

respect mutuel dans les annees 1920, alors que Milhaud dirige le Pierrot lunaire a Paris a partir 

de 192173. 

Dans le cadre des relations franco-allemandes, cette notion de transferts culturels met en 

lumiere les reseaux d'echanges et d'influences, ainsi que les migrations culturelles qui sont 

devenues federatrices entre les deux blocs culturels. Dans un segment diachronique de Phistoire 

culturelle des deux pays, il s'agit surtout de comprendre les conjonctures qui favorisent des 

echanges et des ouvertures, de telle sorte que la dimension relationnelle soit eclairee et permette 

d'entrevoir comment chaque pays se transforme au fil de cette rencontre. Dans cette optique, 

Pidê e d'une opposition constante entre les deux pays suite aux conflits politiques que Phistoire 

ramene constamment a Pavant-scene est secondee par un regard porte sur les efforts mis par des 

agents culturels ou autres pour ouvrir un espace d'echanges et de discussions. Le transfert 

permute la signification originelle de Partefact culturel pour en faire une chose tout a fait 

71 Michel Espagne, Les transferts culturels franc o-allemands, Paris, Presses Universitaires de France, 1999, pp. 4-5. 
72 Notion empruntee a Pierre Bourdieu. Cf. Les regies de I'art. Genese et structure du champ litteraire, Paris, Seuil, 
1992, pp. 429-35. 
73 Cette amitie se poursuit durant les annees americaines et le signe le plus evident en est les hommages reciproques 
que se livrent les deux hommes. Voir le texte « Pour les soixante-dix ans d'Arnold Schonberg: des souvenirs 
personnels » publies en 1944. Cf. Darius Milhaud, Notes sur la musique. Essais et chroniques, Paris, Flammarion., 
1982, pp. 128-34. 
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differente dans le contexte etranger, mais qui n'en preserve pas moins une alterite fondatrice et 

nourriciere. Les Francais qui lisent Hegel en traduction francaise ou les Allemands qui lisent 

Rousseau en traduction allemande en seraient de bons exemples dans la mesure ou, selon le 

caractere detourne que peut prendre la traduction et selon le contexte de lecture, les deux 

ouvrages ne seront pas recus de la meme facon. 

Dans le cadre de cette recherche, l'idee de transfer! retrace le processus culturel 

susceptible d'apporter un eclaircissement au musicologue quant a l'adaptation sociale et 

geographique que connaissent certaines oeuvres ou notions culturelles et musicales. Cette 

adaptation en altere finalement le sens, comme le lecteur le verra plus tard avec la facon de 

comprendre des oeuvres comme le Sacre du printemps ou Pierrot lunaire dans le contexte 

voisin. Et lorsque « les reseaux pratiquent des echanges, d'objets ou d'idees », comme c'est le 

cas au sein de l'avant-garde musicale parisienne et viennoise, le transfert joue egalement « au 

niveau des perceptions esthetiques74 » que chaque reseau a de l'autre. L'idee de perception 

esthetique positionne les acteurs dans le regard et le jugement qu'ils peuvent porter sur l'autre 

camp en fonction de leur foyer culturel. Dans le cas de la querelle Schoenberg/Stravinski, d'une 

situation a l'autre, d'un decalage culturel a l'autre et d'un terrain referentiel a l'autre, les notions 

et les termes musicaux a la base de la polarite (l'atonalisme, le dodecaphonisme, l'idee de 

'retour a Bach', le progres musical, l'attrait pour la culture populaire, etc.) sont appeles a se 

transformer au fil du contexte (evolution diachronique) et de la comprehension qu'en ont les 

acteurs selon leur position culturelle respective (mouvement synchronique). La valeur et la 

signification accordees aux notions et termes musicaux se deplacent constamment selon l'interet 

que manifestent les compositeurs et musiciens en fonction des enjeux musicaux qui sevissent 

dans leur foyer artistique. Comme le dit Michel Espagne : « Lorsqu'un objet passant la frontiere 

transite d'un systeme culturel a un autre, ce sont les deux systemes culturels qui sont engages 

dans ce processus de resemantisation75. » D'ou Pimportance dans la querelle 

Schoenberg/Stravinski de bien suivre revolution semantique que prennent les notions et termes 

musicaux qui faconnent la querelle en delimitant ses a priori conceptuels: Stravinski et ses 

fideles s'opposent bel et bien a l'atonalisme qu'ils jugent intellectuel et sectaire, alors que 

Schoenberg et ses fideles rejettent le neoclassicisme dans lequel ils voient une impasse 

musicale. Or, cette perception esthetique vis-a-vis des notions et termes servant a definir le 

camp adverse est souvent modelee par les mediations (contexte, revue, critique, etc.) a travers 

lesquelles elle s'est construite, de sorte qu'il faut interroger cette perception pour en voir la 

Espagne, Les transferts culturels franc o-allemands, 1999, p. 14. 
Espagne, Les transferts culturels franc o-allemands, 1999, p. 32. 
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fidelite a la realite et en decortiquer la fausse representation s'il y a lieu. Par exemple, la 

perception de l'atonalisme et de l'expressionnisme en France collent a l'image de Schoenberg 

jusque dans les annees 1930, lui qui etait verse dans le dodecaphonisme depuis quelques annees. 

Interroger cette perception esthetique que chaque camp a de l'autre, c'est comprendre 

finalement les malentendus sur lesquels repose parfois la querelle. 

II s'agit done pour Panalyse de la querelle de bien situer le socle commun sur lequel 

prend forme la polarite, tout en mettant l'accent sur les points de rencontre et les points de 

rupture afin de voir comment evoluent certaines donnees dans les deux contextes etudies. Ce 

qu'il faut absolument eviter par ailleurs, c'est un comparatisme sterile qui reviendrait a mettre 

les deux contextes cote a cote en declinant les forces et les faiblesses de chacun. Si cette sortie 

du comparatisme prend la valeur d'un imperatif epistemologique, c'est pour une raison fort 

simple : la querelle dans son tournant musicologique s'est assise sur une representation binaire 

de ses elements constitutifs, ou finalement Vienne et Paris, voire Schoenberg et Stravinski, ont 

ete rapportes dans une comparaison quant aux finalites esthetiques poursuivies. Cette situation 

se retrouve encore aujourd'hui dans des articles comme ceux de Solomos76, d'Albera77 ou des 

livres comme celui de Shawn78. Le comparatisme a souvent servi a renforcer le caractere 

national des parties opposees ou a valoriser un camp au detriment de l'autre a travers une 

approche hierarchique. Comme le dit Espagne : « Le probleme principal tient a la position de 

l'observateur. On ne fait souvent que comparer soi-meme a l'autre79 », situation qui est arrivee 

plus d'une fois lorsqu'un partisan d'une des entit6s musicales propose une analyse de l'autre 

camp, dont le but n'aura ete finalement que de mettre en valeur une position partiale. A titre 

d'exemple, Leibowitz et Adorno compareront Schoenberg et Stravinski pour mieux elever le 

premier, alors que Poulenc, Auric et Milhaud ecorcheront Schoenberg pour faire du 

neoclassicisme stravinskien l'esthetique dominante. 

Ou trouver alors la demarche historique a favoriser dans le cadre de cette etude ? Le 

transfert culturel en tant que notion theorique sert 1'investigation de points communs et 

d'echanges entre pays, mais n'est pas en mesure de livrer toute la marchandise theorique 

necessaire a l'analyse en ce qui a trait au deploiement de la querelle dans l'espace et le temps. 

L'histoire a favoriser ici n'en est pas seulement une de transferts d'actifs culturels, mais possede 

aussi son autonomic Si les contextes culturels prennent une valeur incontestable, il subsiste 

parfois des variables musicales beaucoup plus pregnantes pour cette recherche, puisque la 

76 Makis Solomos, « Neoclassicisme et postmodernisme : deux antimodernismes », Musurgia V, 1998, pp. 91-107. 
77 Philippe Albera, « Lemythe et l'inconscient », Musiques. Une encyclopedic pour le XXf siecle, « 1. Musiques du 
XXe siecle », Paris, Actes Sud, 2003, pp. 136-55. 
78 Allen Shawn, Arnold Schoenberg's Journey, Cambridge, Harvard University Press, 2003. 
79 Espagne, Les transferts culturels franco-allemands, 1999, p. 36. 
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querelle se situe bel et bien sur le plan musical et esthetique. La veritable histoire dont cette 

etude a besoin, soit celle susceptible de rapprocher Vienne et Paris au sein d'une meme 

configuration, se dirige assurement vers l'histoire croisee, avancee par Michael Werner et 

Benedicte Zimmermann80. Du croisement de Vienne et Paris emerge la querelle 

Schoenberg/Stravinski, qui appartient en propre au champ de l'avant-garde musicale. L'espace 

disputationnel que deploie la querelle est le centre du croisement, alors que Vienne et Paris sont 

les deux segments qui s'entrecroisent pour mettre ce recit au monde. L'histoire croisee situe 

finalement la rencontre de deux grandes capitales a travers une avant-garde commune qui tient 

les deux entites dans un mouvement circulaire. Ces propos de Werner et Zimmermann 

s'appliquent a la querelle Schoenberg/Stravinski: 

Les entites, personnes, pratiques ou objets croises ou affectes par le croisement ne 
restent pas forcement intacts et identiques a eux-memes. Leurs transformations sont 
liees au caractere non seulement actif, mais encore interactif de leur mise en 
relation. Ces transformations sont le plus souvent basees sur la reciprocite [...] 
mais aussi par l'asymetrie81. 

De ces croisements entre Vienne et Paris, entre Schoenberg et Stravinski, emanent des 

situations, des realties, des oeuvres, des gestes, des discours, des dialogues, bref autant de faits et 

d'evenements historiques qui decoulent en partie ou en totalite de l'espace disputationnel que 

dessine la querelle au sein de l'avant-garde musicale. Comme le disent a nouveau les deux 

historiens : 

L'objet est ainsi construit en fonction d'une problematique de croisement dont il 
est le vecteur. [...] En aval, l'historicisation porte sur les consequences du 
croisement. A ce niveau aussi, l'inscription historique opere suivant une logique de 
contextualisation a double sens : tenant compte de la constitution historique de 
l'objet, elle explore les effets que ce dernier exerce sur un environnement qu'il 
contribue a transformer82. 

La configuration a la fois musicale et ideologique a laquelle donne lieu la querelle 

conduit a esquisser des maintenant la valeur historiographique de l'etude des querelles. Le fait 

qu'elles generent un recit musical qui leur est propre atteste de l'impact indeniable qu'elles ont 

dans le cours des evenements musicaux. En favorisant le croisement entre deux milieux distincts 

a travers l'entite qui les represente, la querelle deploie sa propre historicite et pousse les acteurs 

a en tenir compte tout autant qu'elle entre en interaction avec les autres evenements et enjeux 

Michael Werner et Benedicte Zimmermann, « Penser l'histoire croisee: entre empirie et reflexivite », Annates 
Histoire, Sciences sociales 58, 2003, pp. 7-36. 
81 Werner et Zimmermann, « Penser l'histoire croisee : entre empirie et reflexivite », Annates Histoire, Sciences 
sociales, 2003, p. 16. 
82 Werner et Zimmermann, « Penser l'histoire croisee : entre empirie et reflexivite », Annates Histoire, Sciences 
sociales, 2003, p. 31. 
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qui circonscrivent le champ d'actions de la musique moderne. Schoenberg n'aurait 

probablement pas ecrit les Trois satires op. 28 et Stravinski n'aurait pas condamne la modernite 

viennoise n'eut ete de la querelle. Ce croisement finit par ouvrir un espace disputationnel dans 

lequel s'inscrivent les prises de positions et les reactions suscitees par la querelle. De sorte que 

les chapitres a venir, qui transporteront le lecteur au coeur du recit historique eleve par la 

querelle Schoenberg/Stravinski, confirmeront l'hypothese d'un impact reel des querelles 

musicales chez les acteurs musicaux qui les vivent et les subissent. 



Chapitre II 

Les reseaux de l'avant-garde musicale et l'ultime rencontre 

Si la querelle prend forme au cours des annees 1920, il apparait logique d'en situer la 

genese durant cette periode charniere de l'avant-garde musicale que representent les annees 

1909 a 1914 : les premiers balbutiements de l'opposition a venir se construisent dans le 

croisement entre Vienne et Paris. D'une part, la premiere rencontre entre Schoenberg et 

Stravinski se situe durant cette periode ou les reseaux d'avant-garde s'activent a favoriser des 

echanges et tentent d'ouvrir une breche dans les cloisonnements nationaux, ce dont temoignent 

entre autres les revues musicales de Pepoque. Cette periode s'avere egalement charniere dans la 

mesure ou les Francais decouvrent Schoenberg, et les Allemands, beaucoup plus timidement, 

Stravinski. D'autre part, ces rencontres et echanges mettent en relief une serie d'acteurs qui sont 

appeles a jouer un role determinant dans la querelle, soit en prenant une place dans 

l'antagonisme esthetique, soit en cherchant a favoriser un rapprochement entre les deux avant-

gardes. Des protagonistes de la querelle tels que Wellesz, Ravel, Vuillermoz, Schmitt et Casella 

prennent deja une place preponderante dans la diffusion des idees musicales au-dela des 

contingences nationales. Ainsi, en retracant les reseaux de soutien sur lesquels s'appuient 

Stravinski et Schoenberg durant ces annees, il sera plus facile de comprendre la facon dont les 

entites qu'ils representent se sont elevees et concurrencees. 

2.1 Stravinski apache 

Dire que Stravinski debarque dans un contexte qui lui est favorable dans la France des 

annees 1910 est une evidence mdme. Si le precedent chapitre a souligne l'attrait qu'ont exerce 

les Ballets russes, reste maintenant a comprendre pourquoi la musique russe etait attrayante a ce 

point du cote francais. Depuis les annees 1880-90, la musique russe trouve une terre d'election 

dans le contexte musical francais1, qui est attire par la nouveaute esthetique et le renouveau 

sonore qu'elle offre. Le critique francais Louis Laloy2, fidele de Debussy dans les annees 1900 

et jusqu'a sa mort, se rememore dans ses memoires un concert des choeurs russes dirige par 

Slavinski d'Agrenef en 1885 et l'attrait qu'exercait la litterature russe chez ses parents. Des 

temoignages du genre sont legions et permettent de comprendre ce qu'offre la musique russe 

puisque, dans le cas de Laloy par exemple, elle precede dans ses memoires la musique javanaise 

decouverte a l'Exposition universelle de Paris en 1889. II s'ensuit une situation ou la place 

1 Elaine Brody, Paris. The Musical Kaleidoscope 1870-1925, New York, George Braziller, 1987, pp. 190-202. 
2 Louis Laloy, La musique retrouvee 1902-27, Paris, Desclee de Brouwer, 1974, pp. 19-21. 



40 

consentie a la musique russe dans le milieu musical francais va en s'accelerant au cours des 

annees 1900, tant et si bien que les articles portant sur les compositeurs russes deviennent fort 

importants dans les revues musicales de l'epoque. L'annee 1907 est une belle occasion de 

constater cet interet et le feu ardent qui le nourrit. Cinq concerts russes sont organises et Laloy 

en offre un compte rendu plutot enthousiaste dans le Mercure musical et bulletin frangais de la 

S.I.M. du 15 juin 1907 : « Oui, nous avons cette faiblesse, en France, de demander aux 

musiciens russes d'etre Russes. Nous l'avons avec d'autant plus de decision que nous 

connaissons mieux leurs pays, que nous aimons mieux leur litterature, que nous avons mieux 

goute de leur entretien et de leur societe3. » Le ton est donne, certes elogieux mais non sans 

quelques reserves quant au vieillissement de la musique de certains des Cinq et Pinfluence 

allemande denotee chez TchaTkovski, Glazounov et Scriabine. L'interet se porte surtout du cote 

des ceuvres de Rimski-Korsakov et de Moussorgski. 

Calvocoressi, a travers son activite de critique musical, met en lumiere cet interet tot 

signifie pour la musique russe4. Comme Paffirme Haine: «[Sa] croisade [...] 

pour l'introduction de la musique russe se traduit par plusieurs ouvrages sur le sujet5. » Cela 

explique la raison pour laquelle il devient l'assistant de Diaghilev en 1907-08 et son principal 

secretaire durant la periode de florilege des Ballets russes. Son article du 16 mai 1909 dans le 

Mercure de France, intitule « L'Avenir de la musique russe6 », doit etre apprehende a la fois 

comme un temoignage d'amour du milieu francais envers la musique russe et un coup de 

marketing pour mousser la premiere saison des Ballets russes. Le texte presente l'ecole russe et 

insiste sur les avancees de celle-ci. Le principal interet pour cette etude reside dans le fait que le 

texte flatte les compositeurs francais de maniere a creer une conjoncture a la fois esthetique et 

ideologique entre musique francaise et musique russe: 

L'exemple donne par les maitres russes a ete mieux compris en France qu'en 
Russie; et c'est parmi les representants de la jeune ecole francaise qu'il faut 
chercher les veritables continuateurs de Borodine et surtout de Moussorgski. II 
n'est pas question d'evaluer ici la part d'influence que l'un ou l'autre a pu exercer 
sur un Debussy ou sur un Ravel: les continuateurs sont tout autre chose que des 
imitateurs7. 

Le discours que porte Particle fait l'eloge de la musique russe en lui apposant des etiquettes 

favorables qui entrent en continuity avec le progres musical recherche par 1'avant-garde 

3 Louis Laloy, « Musique russe », Mercure musical et bulletin frangais de la S.I.M., 15 juin 1907, p. 654. 
4 Ses memoires de 1934 en sont le temoignage le plus vivant. Cf. M. D. Calvocoressi, Music and Ballet -
Recollections, London, Faber and Faber Limited, 1978. 
5 Malou Haine, « Cipa Godebski et les Apaches », Revue beige de musicologie LX, 2006, p. 247. 
6 M. D. Calvocoressi, « L'avenir de la musique russe », Mercure de France, 16 mai 1909, pp. 262-74. 
7 Calvocoressi, « L'avenir de la musique russe », Mercure de France, 1909, p. 271. 
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parisienne d'alors. II y est question de « renovation essentielle », d'« unite organique », de 

« modalites », de « renouveau », de « profondeur », d'« etre soi-meme », bref d'un vocabulaire 

cherchant a mettre en valeur la plus-value qu'apporte la musique russe. Le succes des Ballets 

russes vient confirmer le momentum que cherche a creer Diaghilev et son principal 

'propagateur'. Le 13 juin 1909, en parlant d'« evenement le plus eclatant et le plus celebre8 », le 

jugement de Laloy semble conforme a l'impression laissee par les Ballets russes sur une grande 

majorite de Parisiens. En insistant sur l'idee d'une « facture qu'on admire9 », Laloy met en 

lumiere l'attrait exotique et la nouvelle couleur sonore refletes par la programmation choisie, ce 

qui devient en fin de compte le fer de lance des Ballets russes pour etonner les Francais. 

Le reseau sur lequel repose Pintegration de Stravinski a Paris peut s'apprehender en trois 

phases : les Apaches, la Societe Musicale Independante (SMI desormais) et la consecration 

musicale autour des trois principaux ballets. Les Apaches forment d'abord un regroupement 

amical de musiciens et d'artistes, qui se reunissent frequemment dans le salon des Godebski, 

lieu de 1'avant-garde artistique ou plusieurs manifestations musicales sont conduites par Ricardo 

Vines10. L'annee de constitution du groupe remonte aux environs de l'ann6e 190211, moment oil 

se cotoient des musiciens et artistes provenant autant de la Schola Cantorum et du Conservatoire 

que de l'Ecole des Beaux-Arts et des Arts decoratifs. Les musiciens faisant partie de la bande 

durant cette epoque sont Ravel, Severac, Vines, Terrasse aux cotes des Klingsor, Fargue, Gide et 

autres personnages influents. Deux interets musicaux particuliers reunissent les Apaches : la 

defense de Debussy et... la musique russe. La creation de Pelleas et Melisande le 30 avril 1902 

les rassemble autour d'un objectif commun: aimer cette musique et defendre la nouveaute 

qu'elle porte12. Leurs interets esthetiques renvoient a un engouement pour les themes 

symbolistes, comme en fait foi leur attachement a la poesie de Mallarme. II faut parler de 

cenacle, voire d'une confrerie, plus que d'un courant ou d'une esthetique particuliere13. Dans 

tous les cas, il s'agit d'un reseau implante solidement dont Maurice Ravel, a partir de 1904, 

deviendra en quelque sorte le leader inconteste, du entre autres a l'attrait qu'exerce son oeuvre 

Louis Laloy, « Chronique », Mercure musical et bulletin francais de la S.I.M., 13 juin 1909, p. 581. 
9 Laloy, « Chronique », Mercure musical et bulletin frangais de la S.I.M., 1909, p. 588. 
10 L'histoire des Apaches a ete retracee par les travaux de Pasler et dans un article de Haine sur la famille Godebski. 
Cf. Jann Pasler, "Stravinsky and the Apaches", The Musical Times, June 1982, p. 403-07 ; Haine, « Cipa Godebski 
et les Apaches », Revue beige de musicologie, 2006. 
11 Voir Haine, « Cipa Godebski et les Apaches », Revue beige de musicologie, 2006, pp. 229-31. 
12 Voir Laloy sur la question du debussysme qui s'eleve a partir de la creation de Pelleas et qui reunit plusieurs des 
Apaches. Fulcher quant a elle a relate l'opposition qui s'ensuit dans le milieu musical de l'epoque. - Laloy, 
« Chronique », Mercure musical et bulletin frangais de la S.I.M., 1909, pp. 129-38 ; Jane F. Fulcher, French 
Cultural Politics & Music. From the Dreyfus Affair to the First World War, Oxford, Oxford University Press, 1999, 
pp. 154-58. 
13 Voir Roland-Manuel, A lagloire de... Ravel, Paris, Editions de la Nouvelle Revue critique, 1938, pp. 55-60. 



42 

sur le groupe . Quant a l'origine du nom, elle renvoie a un slogan sensationnaliste lance par les 

journaux de l'epoque15. Dans les faits, le cenacle manifeste surtout une rebellion face a 

Vestablishment musical, d'ou la connotation politique derriere le slogan : le terme 'apache' 

refere a une revolte anarchiste au debut du siecle16. 

Mais la musique russe demeure sans conteste l'autre interet qui rassemble ces musiciens 

et artistes, comme le souligne Pasler17. Faut-il alors s'etonner que des compositeurs tels Schmitt 

et Delage et des critiques musicaux tels Calvocoressi et Vuillermoz se joignent au cenacle au 

cours des annees 1900, autant de gens qui seront favorables a Stravinski et qui defendront la 

musique russe18 ? Une des activites favorites de ces differentes personnalites musicales est la 

lecture d'oeuvres russes, notamment Rimski-Korsakov et Moussorgski, comme le rapporte 

Klingsor19, autre membre de la confrerie. Leur gout de la nouveaute et leur exploration 

symboliste ont certainement inflechi leur desir de connaitre davantage la musique russe et les 

aura transportes du cote des prestations russes organisees par Diaghilev. Calvocoressi20, en 

devenant le bras droit de Diaghilev, fait en quelque sorte le pont entre les deux regroupements : 

les Apaches se retrouvent dans les nouveautes musicales des Ballets russes, comme ceux-ci 

trouvent dans ces premiers un appui majeur dans l'avant-garde parisienne de l'epoque. La 

relation s'avere complementaire et se nourrit d'exotisme et de Pexclusion des vieux dogmes qui 

hantent l'option scholiste. 

Le projet de la SMI voit le jour en avril 191021, soit un an apres que Ravel ait claque la 

porte de la Societe Nationale (SN desormais) suite aux dechirements autour de l'acceptation des 

oeuvres de ses etudiants et aux divergences esthetiques evidentes entre d'Indy et lui . Dans un 

article sur la Schola Cantorum et le Conservatoire publie dans le Mercure de France22', Jean 

Marnold temoigne de la coupure generationnelle que symbolise la montee en puissance des 

Apaches : 

"Ravel and our circle" selon l'expression utilisee par Calvocoressi, « L'avenir de la musique russe », Mercure de 
France, 1909, p. 55. 
15 Voir Haine, « Cipa Godebski et les Apaches », Revue beige de musicologie, 2006, p. 237-39. 
16 Voir Jann Pasler, « La Schola Cantorum et les Apaches: l'enjeu du pouvoir artistique », La musique: du 
theorique au politique, Paris, Klincksieck, 1991, pp. 313-43. 
17 Pasler, « Stravinsky and the Apaches », The Musical Times, 1982, p. 403. 
18 Vuillermoz et Schmitt en seront les meilleurs exemples dans les lignes a venir. 
19 Tristan Klingsor, « L'epoque Ravel », Maurice Ravel par quelques-uns de ses familiers, Paris, Editions du 
Tambourinaire, 1939, pp. 134-38. 
20 Calvocoressi, « L'avenir de la musique russe », Mercure de France, 1909, pp. 215-20. 
21 Pour l'histoire complete de la SMI, voir Michel Duchesneau, L 'avant-garde musicale et ses societes a Paris de 
1871 a 1939, Hayen, Mardaga, 1997, pp. 65-122. 
22 Divergences que Vuillermoz a traduites dans Mercure de France en taxant d'Indy de reactionnaire, de 
dogmatique et de compositeur vivant dans l'obsession du passe de par l'enseignement qu'impose la Schola 
Cantorum. Cf. Emile Vuillermoz, « La Schola et le Conservatoire », Mercure de France, 16 septembre, 1909, pp. 
234-43. 
23 Jean Marnold, « Le Cercle musical - La Nationale et la Schola », Mercure de France, 16 juin 1909, pp. 734-40. 
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En dehors de Maurice Ravel, qui parait jusqu'ici seul de taille a continuer [sic] le 
precurseur, c'est sans doute avec la generation qui vient qu'on pourra recolter la 
moisson de Pelleas, et peut-Stre, ainsi qu'en des epis encore verts, la seve de 
l'harmonieux demain fermente-t-elle impatiente chez quelqu'un des obscurs 
adolescents recales par le comite de la Nationale. A ce point de vue, Pinfluence 
eventuellement obstructionniste de la Schola semblerait volontiers desastreuse. 
Cependant ne nous frappons pas : on n'arrete pas Pavenir24. 

Et comme l'histoire de la SMI le prouve, cette societe deploie justement « un tremplin 

inestimable aux compositeurs de la generation de Ravel », dont le champ d'action musicale, 

sociale et politique appartient davantage a une certaine « gauche artistique25 » propre a la fois 

aux Apaches et au bastion anti-scholiste. En effet, comme l'a rappele Fulcher26, qui rapporte les 

deux societes rivales a des chapelles esthetiques, l'une etait nettement anti-dreyfusarde et se 

situait a droite du spectre politique en revendiquant un nationalisme autoritaire (SN), alors que 

l'autre (SMI) manifestait davantage de tolerance politique, ce qu'incarnait une position 

dreyfusarde. Sur le plan musical, la polarite entre les deux societes musicales, voire entre la 

Schola et les Apaches, se decline a travers une opposition systemique quant au role confere a 

l'harmonie et au contrepoint. Dans le sillage du debussysme27, les Independants28 'de-

fonctionnalisent' l'harmonie, personnalisent les accords, liberalised la forme, preoccupations 

que l'auditeur retrouve chez les Ravel, Schmitt, Hure, Caplet, Vuillermoz et Koechlin. 

Faut-il alors s'etonner que Stravinski se lie d'amitie avec les Apaches et avec les gens 

gravitant autour de la SMI ? Faut-il egalement s'etonner des convergences esthetiques qu'il y a 

entre les gens de la SMI et lui, notamment en ce qui concerne un meme interet pour la couleur 

harmonique, la couleur sonore et les echelles etrangeres (les echelles pentatoniques, 

octatoniques et par tons entre autres) ? Comme le precise a nouveau Michel Duchesneau: 

« Entre 1910 et 1914, la naissance de la SMI delimite clairement le clivage qui existe dans le 

milieu musical entre traditionalistes et modernistes et contribue au developpement d'une 

nouvelle generation d'auditeurs, de compositeurs et de critiques qui seront prets a assimiler de 

nouveaux parametres esthetiques definis par des oeuvres comme le Sacre du printemps de 

Stravinski29. » II est possible alors de parler d'un combat esthetique commun quant a l'ouverture 

cosmopolite a la base de la SMI et au role de promotion qu'elle se donne pour faire decouvrir de 

nouvelles musiques. La place consentie aux musiques russes, espagnoles, anglaises, allemandes 

Jean Marnold, « Le Cercle musical - La Nationale et la Schola », Mercure de France, 1909, p. 740. 
25 Duchesneau, L 'avant-garde musicale et ses societes a Paris de 1871 a 1939, 1997, pp. 79-80. 
26 Fulcher, French Cultural Politics & Music, 1999, pp. 143-53. 
27 Terme utilise ici pour identifier les compositeurs qui sont influences par Debussy et se rangent derriere lui. Voir 
Laloy, « Chronique », Mercure musical et bulletin franqais de la S.I.M., 1909, p. 129-38. 
28 Terme utilise ici pour designer les compositeurs gravitant autour de la SMI. 
29 Duchesneau, L 'avant-garde musicale et ses societes a Paris de 1871 a 1939,1997, p. 76. 
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et autres se refiete dans les programmes et dans des thematiques de concerts dedies aux oeuvres 

etrangeres. Ainsi, a travers le projet avant-gardiste derriere la lancee de la SMI, la convergence 

avec les idees de Stravinski est clairement etablie du moment ou Ton s'attarde a son 'annexion' 

au milieu musical francais a travers la forte impression que laissent ses oeuvres - nous y 

reviendrons. Les oeuvresjouees a la SMI denotent egalement la place importante que prennent le 

folklore musical et l'exotisme, deux preoccupations que l'osuvre de Stravinski incarne. 

Dans les amities qui se consolident avec les Apaches a partir de cette adhesion a sa 

musique, Stravinski trouve un soutien a la fois humain, psychologique et musical30. Les plus 

importantes prennent forme avec Delage, Schmitt et Ravel31. Un commun desir d'elargir les 

horizons musicaux de l'avant-garde musicale les aura rassembles et il etait tout a fait normal 

dans cette optique que Stravinski soit integre au groupe apres la creation de YOiseau de feu en 

juin 1910 : 

L 'Oiseau de feu, comme le precise Seroff, a un succes immediat aupres du public 
parisien et les Apaches ont souhaite la bienvenue dans leur cenacle au jeune 
compositeur de 32 ans en tant qu'un des leurs [...]. Pour les Apaches, [Stravinski] 
representait avant tout un symbole d'originalite; il a reinsuffle la voie 
contemporaine dans la musique russe. Son art s'inscrivait dans la continuite des 
celebres Cinq et de Moussorgski en particulier. Moussorgski avait pris la place de 
Wagner aux yeux des Francais et 1'attitude de Stravinski par rapport a Wagner etait 
en harmonie parfaite avec celle des Apaches32. 

Bien que les Apaches connaissent un essoufflement en tant que cenacle apres 190933, du 

a leur activite a la SMI, l'amitie et l'esprit esthetique qui ont guide leur mise au monde 

perdurent jusqu'a la guerre, et c'est dans la continuite de cet etat d'esprit que le reseau parisien 

auquel a acces Stravinski se met en place. Les Apaches lui font entre autres connaitre la musique 

franchise et le soutiennent ardemment dans la creation du Sacre. Ainsi, en date du 13 decembre 

1913, Ravel lui ecrit: « Dans 3 jours, je serai a Londres, ou j'espere entendre parler du Sacre. 

Le Rossignol doit-il bientot chanter ? Trouvez ici Phommage de mes respectueuses amities pour 

Mme Stravinski34. » L'aide offerte par cette amitie apache n'est done pas seulement de nature 

amicale : elle vise a accroitre sa reconnaissance et a lui donner un soutien a la fois musical et 

30 Pasler, "Stravinsky and the Apaches", The Musical Times, 1982, pp. 403-07. 
31 Soit les trois dedicataires d'une future ceuvre composee a travers l'influence des Apaches (i.e. les Trois Poesies 
de la lyrique japonaise) sur laquelle se penche la fin de ce chapitre. 
32 "Firebird has as immediate success with the Paris public and the Apaches welcomed the 32-year-old composer 
into their midst as one of their own. [...] To the Apaches, [Stravinsky] represented first of all a symbol of the new 
original; he epitomized the contemporary trend in Russian music. His art was the continuation of that of the might 
Five and particularly Musorgsky. Musorgsky has taken the Wagner's place in the eyes of the French and 
Stravinsky's attitude towards Wagner was in perfect harmony with that of the Apaches." - Victor I. Seroff, Maurice 
Ravel, New York, Henry Holt and Company, 1953, p. 161. 
33 Haine, « Cipa Godebski et les Apaches », Revue beige de musicologie, 2006, p. 236. 
34 PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 101, p. 794. 
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psychologique. Ce qu'il dit plus tard dans ses Chroniques de ma vie ne laisse aucun doute quant 

a cet esprit de solidarite : 

Durant les longues semaines de ma maladie, j 'ai ete l'objet de la plus vive et 
touchante sollicitude de mes amis. Debussy, de Falla, Ravel, Florent Schmitt, 
Casella venaient me voir souvent. [...] Maurice Delage etait tout le temps aupres 
de moi. Sa nature enthousiaste me le rendait extremement sympathique et 
j'appreciais beaucoup la finesse et l'esprit de sa sensibilite musicale, dont 
temoignent ses compositions, malheureusement peu nombreuses35. 

L'intensite des echanges epistolaires avec les Apaches devoile une relation incontournable, qui 

lui ouvre un reseau d'expansion indeniable. C'est a travers sa relation aux Apaches que 

Stravinski s'interessera pour la premiere fois a Schoenberg, evenement qu'on soulignera dans 

les prochaines lignes. 

2.2 Proclamer le genie 

Trois Apaches ont contribue a defendre l'oeuvre de Stravinski, voire a lui attribuer les 

qualificatifs qu'il fallait pour faire de lui le compositeur avant-gardiste du milieu musical 

francais : Ravel, Schmitt et Vuillermoz. La relation entre Ravel et Stravinski est pour le moins 

complexe et difficile a cerner. Outre une correspondance parcellaire, l'interet qu'ont manifeste 

les deux hommes l'un pour l'autre tient d'abord au contexte particulier dans lequel ils se 

retrouvent, soit les avancees de l'avant-garde de l'epoque. Cette situation ouvre vers une 

complicite musicale ou Stravinski apparait, aux yeux de Ravel, comme un depassement de tout 

ce qu'il avait entendu auparavant: 

II ne pouvait qu'etre heureux de decouvrir un Russe admirant tout autant 
l'orchestrateur meticuleux mais conscient de l'exigence supplemental a apporter 
au niveau de la substance musicale et de sa mise en forme. L 'Oiseau defeu etait le 
fruit de cette reflexion, c'etait encore du Rimsky, mais meilleur que Rimsky36. 

L'enthousiasme de Ravel pour la nouveaute stylistique qu'incarne Stravinski grandit d'annee en 

annee, si bien qu'il apprehende l'evenement du Sacre des mars 1913 :« II faut entendre le Sacre 

du printemps ecrit-il a Lucien Garban. Je crois bien que ce sera un evenement aussi considerable 

que la lere de Pelleas37. » Stravinski se met egalement a decouvrir la musique de Ravel et a 

apprecier quelques-unes de ses oeuvres, dont Daphnis et Chloe . L'amitie entre les deux 

hommes a bel et bien un fondement solide et fera dire a Stravinski: « Debussy, c'etait mon pere, 

35 Igor Stravinski, Chroniques de ma vie, Paris, Denoel, 2000, p. 66. 
36 Marcel Marnat, « Ravel et Stravinsky », Cahier Maurice Ravel, 1992, p. 42. 
37 Maurice Ravel, Lettres, ecrits, entretiens, Paris, Flammarion, 1989, p. 126. 
38 Stravinski, Chroniques de ma vie, 2000, p. 51. 
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Ravel c'etait mon oncle . » Ceci explique certainement pourquoi l'oncle vient en aide a son 

neveu lorsque la critique parisienne reserve un accueil mitige au Rossignol, cree a l'Opera de 

Paris le 26 mai 1914. Sous le titre « Les nouveaux spectacles de la saison russe. Le Rossignol », 

Ravel publie alors dans le Comoedia illustre du 5 juin 1914, un texte polemique visant a 

defendre Le Rossignol et a suggerer un nouveau tournant dans le style de Stravinski: 

La poetique de M. Stravinski, dans Le Rossignol, parut non pas encore 
reactionnaire mais deja stationnaire, constatation qui stupefiera tous les musiciens. 
En effet, ce qui a frappe ceux-ci, c'est precisement les nouvelles hardiesses de 
l'auteur du Sacre, cette conception musicale dont on ne decouvre que l'embryon 
dans son oeuvre precedente. Je veux parler de cette liberte contrapuntique absolue, 
cette independance audacieuse des themes, des rythmes, des harmonies, dont la 
combinaison, grace a l'une des plus rares sensibilites musicales, nous offre un 
ensemble si seduisant40. 

Venant d'un musicien comme Ravel, pareille declaration faisait du Rossignol une oeuvre ouvrant 

un nouveau monde sonore alors qu'en realite, elle complete plutot la periode russe de Stravinski. 

Defendre Stravinski ici releve davantage d'une bataille commune et du besoin de la faire valoir 

a travers celui qui en symbolise la force d'attraction. 

Vuillermoz participe activement a cette defense de l'oeuvre stravinskienne, qui vise rien 

de moins qu'a baptiser le nouveau-ne de la musique moderne. S'interessant aux Ballets russes 

depuis de nombreuses annees41, le critique signe un article dans La Revue musicale S.I.M. sur le 

compositeur russe le 15 mai 1912, « Igor Stravinski42 », un des premiers textes strictement 

reserves a Stravinski. Vuillermoz affirme d'emblee : « Stravinski qui, avec VOiseau de feu et 

Petrouchka, venait de nous donner deux chefs-d'oeuvre et prenait dans l'histoire de la musique 

contemporaine une place que nul ne songerait actuellement a lui disputer43. » Vuillermoz se 

penche alors sur l'apport nouveau de Stravinski et insiste sur le folklore musical comme 

ressource poietique chez le musicien, ce qui lui confere en definitive son originalite. II n'en 

fallait pas plus alors pour s'approprier Stravinski et en faire un compositeur dans la posterite de 

1'heritage francais, entre autres en parlant de lui comme d'un « exile » qui trouve en France 

« des amis et des defenseurs44 » : Vuillermoz pense indeniablement aux Apaches et au souffle 

novateur qu'ils ont percu dans Stravinski. Et le compositeur russe sait leur rendre la pareille : 

Rapporte dans Marnat, « Ravel et Stravinsky », Cahier Maurice Ravel, 1992, p. 43. 
40 Ravel, Lettres, ecrits, entretiens, 1989, p. 220. 
41 A cet effet, sa premiere critique sur les Ballets russes signee en juillet 1911 est pour le moins embarrassante avec 
le recul historique. En effet, seduit par la representation choregraphique et la musique, allant meme jusqu'a parler 
de chef-d'oeuvre, Vuillermoz conclut en disant: « Fokine est un musicien de genie. » Jamais le nom de Stravinski 
n'est mentionne, ce qui laisse presager que Vuillermoz a confondu les noms. Cf. Emile Vuillermoz, « Le Theatre 
des arts - Siberia - Les Ballets russes », La Revue musicale S.I.M., juillet 1911, p. 75. 
42 Emile Vuillermoz, « Igor Strawinsky », La Revue musicale S.I.M., 15 mai 1912, pp. 15-21. 
43 Vuillermoz, « Igor Strawinsky », La Revue musicale S.I.M., 1912, p. 15. 
44 Vuillermoz, « Igor Strawinsky », La Revue musicale S.I.M., 1912, p. 20. 
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« Le jeune compositeur se felicite d'avoir trouve a Paris les seules sympathies actives et les 

seuls enthousiasmes eclaires susceptibles de l'encourager efficacement dans son audacieuse 

carriere45. » Ne reste plus que le Sacre du printemps pour crier au genie, chose faite dans le 

compte rendu de l'ceuvre dans la merae revue le 15 juin 1913 : « De toute cette agitation une 

seule certitude consolante demeure : celle du genie de Stravinski46. » La violence rythmique et 

les nouvelles sonorites marquent profondement Vuillermoz et correspondent a l'idee qu'il se fait 

de la musique moderne. 

Le parcours est similaire mais encore plus dithyrambique du cote de Schmitt, lui qui 

declare a Stravinski dans une lettre de Janvier 1913 : « En attendant nous sommes tous ici 

desireux et anxieux des 'Sacres' et on commence deja a travailler Fame des foules47. » Si le 

travail de ces critiques 'amis' en est un d'appropriation pour faire de la nouvelle recrue de 

l'avant-garde parisienne un des leurs, le travail de Schmitt va beaucoup plus loin dans sa teneur 

exegetique tributaire de la consecration recherchee : faire de Stravinski le modele de la musique 

moderne. Dans ce contexte, le discours se fait messianique et fait de son oeuvre le rituel de la 

musique moderne : « Stravinski est, je crois bien, le Messie que nous attendions depuis Wagner 

et dont Moussorgski et Claude Debussy, comme aussi Richard Strauss et Arnold Schoenberg, 

semblent avoir prepare les voies48. » Dans ce contexte, le scandale est interprete comme une 

incomprehension vis-a-vis du genie proclame et done, comme une anticipation sur son temps. 

Schmitt joue-t-il alors le role de 'propagandiste' de l'ceuvre stravinskienne ? II semble 

aller de soi pour les Apaches que Stravinski represente a ce moment-la une realisation musicale 

des conceptions avant-gardistes auxquelles ils ont reve. Suivant cette logique, le scandale 

temoigne du snobisme et de l'inculture du public parisien alors qu'eux, Apaches, accomplissent 

une forme d'anarchie en musique qui n'est rien de moins qu'une transgression des regies en 

vigueur. En ce sens, Le Sacre du printemps realise au plus haut point la subversion que 

cherchent a incarner les Apaches depuis les annees 1900. A qui saurait faire scandale et 

bousculer les habitudes cognitives du public parisien, les Apaches seraient la pour le defendre et 

le propulser : ce fut vrai pour Pelleas, vrai pour les batailles de Ravel menees a l'endroit des 

Scholistes et vrai pour le Sacre. Et lorsque le public parisien reserve un triomphe au Sacre 

l'annee suivante lors de sa reprise sous la direction de Monteux49, ce denouement rassure les 

Apaches dans leur position de depart et dans l'idee d'avoir couronne Stravinski. 

45 Vuillermoz, « Igor Strawinsky », La Revue musicale S.I.M., 1912, p. 21, 
46 Emile Vuillermoz, « La saison russe au Theatre des Champs-Elysees », La Revue musicale S.I.M., 15 juin 1913, 
p. 56. 
47 PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 103, p. 104. 
48 BNF, Florent Schmitt, Bob. 13 582, « Les premieres », La France, 4 juin 1913. 
49 BNF, Florent Schmitt, Bob. 13 582, « Les concerts », La France, 4 juin 1914. 
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C'est pourquoi au moment ou les critiques s'impatientent face au Rossignol, Schmitt, 

tout comme son confrere Ravel, ne tarit pas d'eloges a l'endroit de Stravinski, facon comme une 

autre d'eviter que son genie soit minimise ou qu'une faiblesse stylistique apparaisse au grand 

jour: « Les oeuvres d'Igor Stravinski, d'un interet si extraordinairement diversifie, atteignent 

toutes un tel point de perfection et de beaute qu'on ne peut ni les comparer ni les choisir. [...] 

Jamais encore, ni dans le po^tique Oiseau de feu, ni dans le pittoresque Petrouchka, ni enfin 

dans P ardent et sauvage Sacre du printemps, il n'etait parvenu, comme dans le Rossignol, a ce 

degre de perfection et d'emotion50. » Assurement aujourd'hui, si Le Rossignol demeure une 

grande oeuvre, elle ne depasse en rien Poriginalite' et 1'orchestration, voire meme le succes des 

trois ballets qui la precedent51. Les Apaches ont nettement pris la defense de Stravinski en 

repondant aux critiques negatives de Pepoque. En dehors des Apaches, d'autres ont egalement 

trouve cette oeuvre reussie, tel Marnold qui y voit « l'indice de la puissance et du genie52 ». En 

1914, pour les compositeurs et critiques gravitant autour de la SMI et des Apaches, il ne fait 

aucun doute que Stravinski est le grand compositeur attendu qui vient insuffler un renouveau au 

milieu musical francais. En faire plus tard une entite ou une arme de resistance face a la musique 

allemande tombe sous le sens, vu la notoriete qu'il a acquise. 

Les resistances a Pegard de Stravinski viennent, comme le lecteur peut s'en douter, du 

cote des Scholistes qui n'hesitent pas un instant a sortir leur plume hargneuse pour s'attaquer au 

jeune compositeur. II est bien difficile de savoir si Stravinski a ete affecte par leurs propos 

acerbes. Toujours est-il qu'il s'est retrouve en quelque sorte dans la posterite des guerres de 

chapelles entre la SN et la SMI : en frequentant la seconde, il s'attire les reprimandes de la 

premiere. De toute maniere, sa musique ne concorde en rien avec P ideal musical proclame par 

d'Indy et ses acolytes par sa modernite et ses implosions de la forme traditionnelle et de la 

grammaire tonale. Voyant que le vent moderne tourne en la defaveur de la Schola, d'Indy fait 

une sortie remarquee dans La Revue musicale S.LM. de novembre 191253 en rappelant le milieu 

musical au bon sens. Le chef de file de la SN denonce « le procede a la mode54 », precisant plus 

tard qu'il en a surtout contre les debussystes et les ravelistes. Le debut de Particle pourrait bien 

viser Stravinski et les Ballets russes sans les nommer: « Les raisons de cet egarement sont 

complexes et trop longues a exposer en un article; mais, que la cause de cet etat releve de 

Pordre social ou qu'elle soit attribuable a Pinvasion des 'meteques' dont la promiscuite tend a 

50 BNF, Florent Schmitt, Bob. 13 582, « Musique », La France, 30 mai 1914. 
51 Rappelons que la genese de l'oeuvre s'est etalee sur une longue periode : le ler acte a ete compose en 1908-09 a 
Oustiloug, alors que les 2e et 3e actes le seront en 1913 a Clarens dans les mois qui suivront la creation du Sacre du 
printemps. 
52 Jean Marnold, « Musique », Mercure de France, 16 juillet 1914, p. 403. 
53 Vincent d'Indy, « Le bon sens », La Revue musicale S.L.M., novembre 1912, pp. 56-58. 
54 D'Indy, « Le bon sens », La Revue musicale S.I.M., 1912, p. 57. 
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detruite le veritable esprit de notre pays, l'effet n'en est pas moins palpable en bien des matieres, 

en art surtout . » Finalement, c'est toute l'avant-garde musicale parisienne qui est sommee de 

se retracter et la sentence sera prononcee lors d'une critique du Sacre en date du ler mai 1914, 

ou « les rites de la petite eglise moderniste56 » sont condamnes. 

D'Indy se fait toutefois perspicace en visant surtout les confreres apaches de Stravinski: 

« Nous attendons avec confiance le jour ou M. Stravinski ayant secoue le joug et s'etant libere 

des dogmes de sa petite confrerie, nous donnera une ceuvre d'emotion dans laquelle il osera 

laisser parler son cceur plus haut que son ingeniosite57. » Si les Apaches cherchent a proclamer 

le genie, d'Indy et ses acolytes cherchent a le declasser par rapport aux valeurs musicales 

traditionnelles dans lesquelles ils croient dur comme fer. Andre Mangeot par exemple, dans Le 

Monde musical du 15 juin 1913, ne peut s'empecher d'adresser une petite lecon de morale a 

l'ensemble du milieu parisien : « En un mot, le Sacre duprintemps [...] est une manifestation 

curieuse en soi, mais qu'il serait dangereux de renouveler ou d'imiter58. » A ce moment-la, que 

cela soit fait consciemment ou non, le danger que represente Stravinski de par sa nouveaute 

musicale s'additionne a la rebellion musicale des Apaches : le temple des valeurs traditionnelles 

subit un cataclysme. 

En dehors du reseau des Apaches, l'autre amitie majeure dont il beneficie est celle de 

Debussy lorsque, dans la foulee de la decouverte de VOiseau de feu en juin 1910, « nait une 

etroite relation59 ». Plusieurs des personnes qu'il frequente pendant cette periode sont egalement 

des fideles de Debussy, tels les Independants qui adherent aux nouveautes debussystes 

propagees par Pelleas. Mais surtout, avoir la reconnaissance d'un maitre dont la carriere arrive 

au sommet confere a Stravinski un soutien moral et une plus-value quant a 1'image qu'il se fait 

de lui-meme. De plus, les lettres de Debussy montrent a quel point ce dernier ne manque aucune 

chance de vanter les merites de la jeune 'recrue' russe en qui il voit un potentiel. Dans une lettre 

qu'il lui adresse le 9 novembre 1913, il le credite d'avoir recule « les bornes permises de 

l'empire des sons60». 11 est permis de supposer que Debussy devait promouvoir Poriginalite de 

Stravinski au-dela de sa correspondance et que ce soutien creerait 1'impression que Stravinski 

etait le 'protege' de Debussy, d'ou l'idee de 'pere' la ou Ravel demeure un 'oncle'. 

Stravinski a beau etre russe et vivre en Suisse, Penchassement symbolique de son ceuvre 

se deroule en territoire fran9ais et oppose des factions a travers lesquelles il est implique en 

55 D'Indy, « Le bon sens », La Revue musicale S.I.M., 1912, p. 56. 
56 Vincent d'Indy, « Le Sacre du printemps », La Revue musicale S.I.M., ler mai 1914, p. 48. 
57 D'Indy, « Le Sacre du printemps », La Revue musicale S.I.M., 1914, p. 48. 
58 Andre Mangeot, « Le Sacre du printemps », Le Monde musical, 15 juin 1913, p. 176. 
59 Edward Lockspeiser, Debussy sa vie et sapensee, Paris, Fayard, 1980, p. 455. 
60 Claude Debussy, Correspondance 1872-1918, Paris, Gallimard, 2005, p. 1187. 
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s'etant associe aux membres de la SMI et en frequentant les Apaches. Son autorite musicale se 

construit a Paris et c'est dans cette ville qu'il est elu representant officiel de l'avant-garde 

musicale et qu'il trouve en somme la consecration a laquelle il voulait parvenir. Ses appuis 

moraux, financiers et musicaux, assures d'une part par l'avant-garde russe presente a Paris, 

n'auraient pu s'accomplir totalement sans d'autre part le soutien indefectible des Apaches, qui 

diminue toutefois pendant la guerre et prend fin au cours des annees 1920. Pour l'instant, 

Stravinski glisse sur la notoriete que lui confere son association aux Ballets russes et les plumes 

critiques de ses fideles amis. Ceux qui affichent des visees belliqueuses a l'endroit de Stravinski 

le font generalement par opposition a la musique moderne tout court, tels les Scholistes. En 

1913, plusieurs s'entendent pour chanter les louanges de la jeune recrue franco-russe et un 

critique aussi influent que Laloy n'hesite pas a dire qu'il « est le maitre des sons et du rythme » 

et que l'oeuvre accomplit un « indeniable progres61 ». 

2.3 L'ecole de Vienne et ses luttes esthetiques 

Au moment ou une amitie prend forme entre deux compositeurs de generations et de 

cultures differentes, une autre est sur le point de s'eteindre entre deux compositeurs egalement 

de generations differentes, mais partageant une merae culture viennoise. En decedant le 18 mai 

1911, Mahler jette dans le deuil l'ensemble de l'ecole de Vienne. Schoenberg aura pu compter 

sur son appui a plusieurs reprises62, tout comme Stravinski aura compte sur l'appui de Debussy 

dans une autre mesure. Cependant, contrairement a Stravinski, Schoenberg est deja vu comme le 

successeur legitime de Mahler puisqu'il livre le merae combat que lui pour faire accepter la 

musique moderne. Comme l'affirme Stuckenschmidt: « Les jeunes gens, qui respectaient et 

veneraient Schoenberg, etaient egalement des partisans passionnes de Mahler63.» C'est 

pourquoi des 1907, le depart de Mahler pour New York signifie pour l'ecole de Vienne une 

«triple catastrophe64 » : institutionnelle, morale et musicale. C'est peut-etre ce qui explique 

qu'une fois la mort de Mahler survenue, le panegyrique que lui offre Schoenberg en guise de 

memorial prend un ton messianique en commencant de cette maniere65: « Gustav Mahler fut un 

saint66. » En quelque sorte, au moment ou Mahler quitte ce monde, Schoenberg prend sa place et 

devient le leader inconteste de l'avant-garde musicale viennoise aux cotes de ses acolytes et de 

gens comme Schreker. D'ou la dedicace placee en tete de la lere edition du Traite d'harmonie de 

61 Laloy, « Chronique », Mercure musical et bulletin francais de la S.I.M., 1909, pp. 45-46. 
62 Entre autres, il effectue un travail pour faire admettre l'oeuvre de Schoenberg dans les societes musicales d'alors. 
Cf. Esteban Buch, Le cas Schonberg. Naissance de l'avant-garde musicale, Paris, Gallimard, 2006, pp. 49-58. 
63 Hanz Heinz Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, Paris, Fayard, 1993, pp. 113-14. 
64 Dominique Jameux, L 'ecole de Vienne, Paris, Fayard, 2002, pp. 102-103. 
65 Cet article a ete publie dans Der Merker, "Gustav Mahler", Marz 1912, pp. 182-83. 
66 Arnold Schoenberg, Le Style et I'Idee, Paris, Buchet/Chastel, 2002, p. 348. 
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1911 (die fut enlevee dans les editions subsequentes), qui revele une volonte d'appropriation, 

a la fois par rapport a Pheritage musical germanique et par rapport a la figure de Mahler. 

A l'appui de Mahler s'ajoute celui des eleves que Schoenberg forme a partir d'octobre 

1904 a la Schwarzwald Schule, mais dont les cours se poursuivent souvent dans le prive68. Ces 

premiers contacts au sein d'un enseignement musical prodigue par Schoenberg, et qui s'applique 

autant a la theorie musicale qu'a la composition, mettent en place ce qui est appele a devenir 

l'ecole de Vienne, qui en est a ses premiers balbutiements69. De cette periode, qui s'etend de 

1904 a son depart pour Berlin en 1911, resulte plusieurs amities qui decoulent de l'enseignement 

de Schoenberg : Jalowetz et Wellesz font leur apparition, de meme que les deux autres membres 

influents appeles a creer une 'sainte trinite' avec Schoenberg : Berg et Webern (des 1904 dans 

les deux cas). En ce sens, l'ecole de Vienne, c'est d'abord un regroupement de jeunes 

compositeurs autour du mattre de la musique moderne qu'est Schoenberg. Ces musiciens ont foi 

en son autorite esthetique, en ses connaissances musicales et en l'espoir qu'il projette quant au 

desir d'une creation musicale contemporaine. Dans le meme souffle, Schoenberg cree son 

propre reseau et s'entoure de gens qui vont lui rester fideles tout au long de sa carriere, meme si 

des embuches surviendront a l'occasion. L'idee d'ecole resulte autant d'un enseignement 

prodigue par un maitre avec des disciples, voire de fideles allies, que l'idee d'un style commun 

qui est en train de se forger autour de Schoenberg et qui s'accomplit a la fois dans l'idee d'une 

musique moderne et de la revolution atonale qui se prepare en 1907 avec le Deuxieme quatuor a 

cordes op. 10. Tandis que l'avant-garde francaise de Pepoque se constitue au sein des societes 

de concert et des salons parisiens, notamment parce qu'elle laisse a la Schola l'idee d'ecole, 

l'avant-garde autrichienne repose sur l'idee d'une communaute d'appartenance a travers la 

formation d'un style moderne commun. Les points de convergence sont plutot a retrouver dans 

le besoin de favoriser des rassemblements afin de promouvoir la nouvelle esthetique. En 

formant ces jeunes gens a son image, Schoenberg s'assure aussi de leur transmettre son ideal 

artistique : P adhesion sera totale. 

Cette progression en vase clos que constitue la deference autour de Schoenberg s'avere 

Pune des principales caracteristiques de l'ecole de Vienne, a savoir que celle-ci forme un 

cenacle dont le champ d'activites consiste a promouvoir Schoenberg et ses disciples. Etant 

donne" que les trois compositeurs « sont impliques a promouvoir leur statut en tant que 

67 Arnold Schoenberg, Traite d'harmonie, Paris, Jean-Claude Lattes, 1983. 
68 Voir Jameux, L 'ecole de Vienne, 2002, p. 73. 
69 Sur l'ecole de Vienne en tant que concept historique, c'est-a-dire sur la facon dont elle s'est constitute dans le 
temps et sur le travail exegetique qui l'a propulsee, voir les travaux de Joseph Auner, en particulier "The Second 
Viennese School as a Historical Concept", Schoenberg, Berg, and Webern. A Companion to the Second Viennese 
School, Westport, Greenwood Press, 1999, pp. 1-36. 
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groupe », la production de leurs propres ecrits historiques, analytiques et theoriques se 

presentent comme une necessite par rapport a l'idee d'un discours commun a asseoir et a 

imposer. En definissant eux-memes les notions et les enjeux a la base de leur langage musical, 

ils contribuent a l'exegese de leur oeuvre et forcent les principaux commentateurs de celle-ci, 

qu'ils soient historiens ou critiques, a en tenir compte. L'emancipation de la dissonance et la 

musique a douze sons en offrent des exemples eloquents, l'ecole de Vienne pouvant alors 

s'assurer que sa reception soit « dominee par des trais techniques specifiques71 » qu'elle-meme 

definit en amont. 

Outre l'enjeu historiographique que devoile cette realite exegetique, son principal apport 

se situe dans une defense totale de Schoenberg pour en faire le maitre de l'epoque en assoyant sa 

reception sur un autre discours que celui des critiques. D'ou la naissance d'un « veritable contre 

discours72 » qui prend forme suite au concert du 12 decembre 1908 ou le Deuxieme quatuor a 

cordes de Schoenberg declenche des gestes violents de disapprobation (rires, sifflements, vives 

disputes, etc.). Ce contre discours s'observe au moment ou Schoenberg et ses eleves (Jalowetz et 

peut-etre Eybl et Berg) decident de repondre aux critiques hostiles et que Schoenberg lui-m6me 

prend la plume pour la premiere fois en publiant une lettre ouverte dans Die Fackel en reponse a 

Ludwig Karpath73. En agissant ainsi, Schoenberg veut montrer qu'il ne compte pas laisser la 

critique dieter les conditions d'acces a sa musique. Des lors, les textes suivront a un rythme 

important et delimiteront l'autorite musicale grandissante que Schoenberg essaime dans le 

milieu musical viennois74. 

Le reseau mis en place a cette epoque autour de l'ecole de Vienne entend defendre 

Schoenberg et porter son projet createur a un degre d'emulation qui n'a d'egal que la conviction 

de ses membres de representer le veritable modernisme musical. Une telle force de conviction 

dans l'ideal esthetique que porte Schoenberg avec 1'emancipation de la dissonance et son 

penchant expressionniste joue un role fondateur dans la querelle a venir. Comment en effet 

s'ouvrir a la creation musicale francaise lorsque ces compositeurs viennois sont convaincus de 

representer la seule voie possible et legitime pour la creation musicale ? Les Viennois, et au 

premier chef Schoenberg et ses eleves, en « sont venus a regarder » le statut de Vienne en tant 

"Were involved in the promotion of their status as a group." Cf. Auner, "The Second Viennese School as a 
Historical Concept", Schoenberg, Berg, and Webern, 1999, p. 5. 
71 "Dominated by specific technical features." Cf. Auner, "The Second Viennese School as a Historical Concept", 
Schoenberg, Berg, and Webern, 1999, p. 17. 
72 Buch, Le cas Schonberg, 2006, p. 189. 
73 Buch a resume cet episode et ses consequences pour l'ecole de Vienne et dans la carriere de Schoenberg. Cf. La 
cas Schonberg, 2006, pp. 177-93. 
74 II fait une nouvelle sortie a l'endroit des critiques en 1909 - « De la critique musicale », ou cette fois-ci le 
wagnerisme est pointe du doigt pour son conservatisme. Cf. Schoenberg, Le Style et I 'Idee, 2002, pp. 146-51. 
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que «capitale mondiale de la musique » comme quelque chose d'« axiomatique et 

d'indiscutable », ce a quoi le modernisme artistique mis en place d'une part par Klimt et 

Schnitzler, d'autre part par Kraus, Schoenberg et Loos, repond en se voyant le principal heritier 

de la tradition en vertu de la continuity que represented les temps presents: 1'interpretation 

teleologique de l'histoire se prolonge dans l'emancipation artistique recherchee76. Cette estime 

qui tracasse les artistes viennois de Pepoque et dont leurs predecesseurs (Bruckner et Brahms 

par exemple) avaient pu beneficier, devient Tun des enjeux principaux des luttes que menent ces 

artistes en voulant faire accepter leur art. 

Si Vienne est le centre musical par excellence - cette premisse culturelle est partagee 

autant par Schoenberg que ses adversaires qui prennent leur role de critique au serieux, il est a 

prevoir que cette profonde assurance devienne un facteur clef le moment venu ou certains s'en 

prendront a Schoenberg77. C'est certainement dans ce contexte viennois si specifique qu'il faut 

jauger la force symbolique et mythique de l'hommage que lui rendent ses eleves en 1912, publie 

sous le titre Arnold Schbnbergn. Cette publication vise a defendre Schoenberg une nouvelle fois 

suite aux critiques negatives engendrees par le concert d'oeuvres d'eleves de Schoenberg le 24 

avril 1911. Le texte de Berg, intitule «Der Lehrer79», ne fait aucun doute quant a la 

consecration que recherchent ses eleves dans le milieu musical de l'epoque. En phase avec 

l'heritage romantique, le genie de Schoenberg est proclame des les premieres lignes : « L'artiste 

de genie est pedagogue par nature80 » affirme Berg. L'aura mythique e levee au nom du 

modernisme musical viennois prend tranquillement racine : « Chez Schoenberg, une volonte 

pedagogique nettement affirmee lui confere une autorite supplementaire. [...] On se heurte ici a 

l'impossibilite de mesurer 1'incommensurable, de limiter l'illimite81. » En somme, a chaque fois 

qu'un probleme se pose autour de Schoenberg, tout se passe comme si celui-ci envoyait ses 

« soldats dans la grande bataille de l'art82 ». 

"There was a wide-spread public debate in fin de siecle Vienna regarding the quality of musical life, culture, and 
education in a city that had come to regard its status as the world capital of music as axiomatic and indisputable." -
Leon Botstein, "Music and the Critique of Culture: Arnold Schoenberg, Heinrich Schenker, and the Emergence of 
Modernism in Fin de Siecle Vienna", Constructive Dissonance. Arnold Schoenberg and the Transformation of 
Twentieth-Century Culture, Berkeley, University of California Press, 1997, p. 9. 
76 Cette conscience teleologique de l'histoire de la musique se reflete chez les principaux membres de l'ecole de 
Vienne a travers l'influence de Schoenberg. Celui qui en montre a la fois la justification ultime et les limites est 
Webern dans ses conferences de 1933 intitulees Der Weg zur Neuen Musik. Cf. Anton Webern, Chemin vers la 
nouvelle musique, Paris, Jean-Claude Lattes, 1980. 
77 Les neoclassiques en feront l'experience au cours des annees 1920. 
78 L'ouvrage a ete repris en anglais dans Schoenberg and his World, Princeton, Princeton University Press, 1999, 
pp. 204-60. 
9 Alban Berg, « Le Maitre », Ecrits, Paris, Christian Bourgois Editeur, 1999, pp. 22-23. 

80 Berg, « Le Maitre », Ecrits, 1999, p. 22. 
81 Berg, « Le Maitre », Ecrits, 1999, p. 23. 
82 "The foot soldiers in the great war of art." Cf. Bryans R. Simms, "Introduction", Schoenberg, Berg, and Webern. 
A Companion to the Second Viennese School, Westport, Greenwood Press, 1999, p. xii. 
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Replacee a nouveau dans le contexte viennois du debut du siecle, la conscience musicale 

que porte l'ecole de Vienne est affectee par la dimension politique de la reception musicale, 

c'est-a-dire par la lutte qui se joue entre I'ancien et le nouveau, due entre autres au 

conservatisme des institutions et du public. Le probleme que vivent les compositeurs quant a 

l'ambiance sociale qui delimite la reception de leurs oeuvres provient d'une impression de crise 

par rapport a la pregnance de la tradition musicale viennoise . Le combat a mener en prenant la 

plume pour faire valoir les idees de Schoenberg vise aussi l'education du public. En ce sens, la 

dimension politique derriere le modernisme esthetique a implanter cherche a transformer les 

mentalites sociales et a reorienter les habitudes culturelles. C'est pourquoi Part, sous la plume 

de Kraus et dans les ecrits de Schoenberg, devient un enjeu ethique et une question d'ordre 

essentiellement moral. Tant et si bien que Part porte une verite esthetique et metaphysique (i.e. 

Pacces a une essence superieure) et que celle-ci se trouve dans la tradition qui la definit84. La 

raison de cette inadequation entre Part moderne et la societe se trouve dans une critique de la 

culture viennoise : « Kraus, et plus tard Schoenberg, developpe tres vite une suspicion 

paranoiaque qui va dans le sens d'une conspiration qui lie le commerce de Part [...], les 

auditeurs philistins, la presse, et le style personnel de Partiste moderne85. » II s'agit d'un autre 

trait specifique a la Vienne musicale et qui la separe de Paris, la ou les Ballets russes entrent 

dans le jeu de la consommation artistique et connaissent un succes considerable86. 

Ainsi, Paccointance de la conscience musicale de Schoenberg et ses eleves avec le 

contexte viennois se revele incontournable : leur anxiete musicale par rapport a la tradition 

resulte d'une prise de conscience d'arriver apres et d'etre juges en tant que rentiers. C'est en 

tenant compte de cette tradition musicale qu'il faut considerer la tension au fondement de leur 

creation musicale et Pultime legitimation que Schoenberg et ses eleves recherchent a travers 

leurs activites87. Pour Leon Botstein88, le modernisme musical des annees 1900 a Vienne n'est 

pas aussi isole que certains compositeurs et historiens Pont pretendu, puisqu'il a finalement 

servi le mythe d'une modernite musicale en lutte contre les philistins et le conservatisme. Le 

83 Botstein, "Music and the Critique of Culture", Constructive Dissonance, 1997, pp. 3-9. 
84 Voir Dahlhaus sur l'idee d'une theologie esthetique derriere l'oeuvre de Schoenberg, c'est-a-dire sur la facon dont 
Schoenberg a investi son ceuvre de maniere religieuse en fonction d'une transcendance recherchee. - Carl Dahlhaus, 
Schoenberg, Geneve, Contrechamps, 1997, pp. 255-68. 
85 "Kraus, and later Schoenberg, developed a nearly paranoid suspicion of a conspiracy linking the commerce of art 
[...], the philistine audience, the press, and the self-styled modern artist." Cf. Botstein, "Music and the Critique of 
Culture", Constructive Dissonance, 1997, p. 13. 
86 Au moment ou sera aborde le texte « Igor Stravinsky, le restaurateur », ecrit en 1926 par Schoenberg, il 
apparaitra clairement que le discours schoenbergien dans la querelle se nourrit de ce contexte viennois, qui fonde en 
partie les reproches qu'il adresse a Stravinski. Cf. Schoenberg, Le Style et l'idee, 2002, pp. 378-79. 

7 Voir Auner, "The Second Viennese School as a Historical Concept", Schoenberg, Berg, and Webern, 1999, pp. 
22-23. 
88 Voir Leon Botstein, Music and Its Public: Habits of Listening and the Crisis of Musical Modernism in Vienna, 
1870-1914, these de doctorat, Harvard University, 1985. 
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soutien dont il beneficie et l'attention que les journaux lui portent tendent a prouver le contraire. 

De meme, l'accent mis sur les scandales et les rejets temoignent en fin de compte du courant 

dominant que cherche a implanter l'ecole de Vienne et de la certitude qu'elle avait quant a la 

viabilite du projet moderne a imposer. 

2.4 Les revues musicales et leur reseau 

Une large place est consentie dans cette etude aux articles et aux critiques publies dans 

les journaux et les revues musicales tout au long de la querelle Schoenberg/Stravinski. Parce 

que, comme le souligne Christian Goubault, « 1'ensemble des opinions de la critique forme alors 

une conscience collective, dont l'analyse demeure precieuse pour les historiens89 », ce qui est 

vrai autant au debut du siecle que dans l'entre-deux-guerres90. La perception de Schoenberg en 

contexte francais et celle de Stravinski en contexte austro-allemand servent d'indicateurs quant a 

l'acceptation ou non de leurs oeuvres et de l'autorite qu'ils reussissent a exercer au-dela de leur 

milieu respectif. Ces indications permettent egalement d'y voir plus clair quant au refus de 

l'ceuvre dans l'autre contexte en fonction des evenements qui favorisent la querelle. Cette 

analyse du discours que l'on retrouve dans les revues de l'epoque ouvre egalement l'analyse 

vers une pragmatique de la reflexion souhaitee precedemment. Celle-ci permet de cerner 

1'argumentation derriere les prises de position et revolution de la reflexion en concomitance 

avec les evenements musicaux a travers lesquels les acteurs ont a se positionner en prenant la 

parole publiquement. 

Les revues sont egalement un espace reflexif de choix quant aux relations qui 

s'etablissent entre les deux avant-gardes etudiees ici. La s'elaborent les prises de position et se 

mettent en place les idees phares quant a la maniere de percevoir l'autre avant-garde musicale. 

Elles donnent finalement lieu au croisement qui se realise et aux initiatives qui se profilent de 

part et d'autres par-dela les clivages nationaux. Les revues jouent ainsi le role de sources 

d'informations en mSme temps qu'elles forgent les consciences musicales et qu'elles influencent 

indubitablement les prises de position et les opinions des acteurs musicaux. II s'ensuit une 

situation ou l'histoire croisee au fondement de la querelle Schoenberg/Stravinski s'ecrit dans les 

revues musicales de l'epoque, notamment par l'entremise des reseaux qu'elles deploient. 

Cette critique musicale, a Vienne comme a Paris, joue non seulement un role indeniable 

dans la perception des esthetiques et dans l'approbation des talents musicaux, mais 

89 Christian Goubault, La critique musicale dans la presse francaise de 1870 a 1914, Geneve, Editions Slatkine, 
1984, p. 484. 
90 Le travail historique propose ici se fonde a de nombreuses reprises sur les discours et les commentaires faits par 
les critiques ou commentateurs de l'actualite (compositeurs, interpretes, melomanes, qui peuvent egalement jouer le 
role de critiques) de maniere a cerner les jugements et perceptions esthetiques qu'engendre la querelle. 
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s'entredechire egalement eu egard aux chapelles esthetiques qui exercent un pouvoir sur la vie 

parisienne. Cette critique, comme le suggere a nouveau Goubault91, est divisee en deux : l'une 

conservatrice et l'autre novatrice. Coupure qui peut se ramener a la division entre Scholistes et 

Independants, les seconds se rangeant nettement du c6te de l'avant-garde et de ses conquetes 

esthetiques, les premiers defendant un art national appuye sur la melodie et le contrepoint. Dans 

la querelle, le role que joue la critique musicale s'avere incontournable. L'autorite qu'elle 

construit lui permet de s'immiscer dans les debats sur la musique moderne et d'avoir une 

influence sur les mentalites musicales. En tant qu'« intermediate92 » entre la musique et son 

public, la critique musicale fait du differend esthetique entre Schoenberg et Stravinski un enjeu 

de la musique moderne - cela apparaitra clair au cours des prochains chapitres. 

De cette constatation decoule un autre fait important. Cette division esthetique derriere 

laquelle se rangent les principaux protagonistes de la creation musicale se retrouve egalement 

dans les revues musicales. Deux revues francaises de Pepoque affichent des preferences pour 

l'avant-garde musicale, la ou les autres sont plutot conservatrices et se tournent vers le repertoire 

passe et les concerts plus traditionnels. Sans conteste, le Mercure musical, lance en 1905 par 

Laloy et Marnold, qui devient en 1907 la section francaise de la Societe Internationale de 

Musique (SIM desormais), propose une critique plus ouverte et plus favorable a la creation 

musicale francaise et etrangere : Calvocoressi, Casella, Vuillermoz, Ritter, Laloy y signent des 

articles. Prenant ensuite le nom de La Revue musicale S.I.M., cet organe de diffusion reflete 

d'une certaine facon les preoccupations esthetiques de Laloy acquises a l'avant-garde francaise. 

La Revue frangaise de musique, fondee en 1903 par Vallas sous le titre de Revue musicale de 

Lyon - elle change de nom en 1912, temoigne aussi d'un interet pour les manifestations 

musicales contemporaines. D'autres critiques evoluent en dehors des revues musicales. C'est le 

cas de Marnold, egalement favorable aux Ballets russes et aux creations des Independants, qui 

ecrit pour le Mercure de France, periodique dans lequel Calvocoressi signe egalement des 

articles. Des carrieres musicales se forment egalement en correlation avec la construction d'une 

autorite de critique musical. Vuillermoz, dont la principale activite de critique se realise dans le 

Mercure de France et a La Revue musicale S.I.M. durant cette periode, et Schmitt, qui ecrit 

pour La France, en sont Pexemple manifeste en offrant un discours reflexif pour mettre l'avant-

garde musicale en phase avec les interets esthetiques du moment. « L'esprit combatif93 » d'un 

Vuillermoz n'est pas sans appuyer la legitimation d'une ceuvre comme celle de Stravinski. 

91 Goubault, La critique musicale dans lapresse francaise, 1984, p. 483. 
92 Les concepts d' 'intermediaries' et de 'mediateurs', qui reviendront a quelques reprises au cours de cette etude, 
sont empruntes a la sociologie de la mediation d'Hennion. - Antoine Hennion, La Passion musicale. Une sociologie 
de la mediation, Paris, Metailie, 1993. 
93 Goubault, La critique musicale dans la presse frangaise, 1984, p. 82. 
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Ainsi, la critique tient lieu d'intermediaire indispensable dans le milieu musical: elle affecte la 

perception du public musical et est a meme de lancer des carrieres artistiques. 

L'avant-garde musicale viennoise ne trouve pas le meme soutien aupres des critiques, du 

moins pendant un certain temps. La ou la critique francaise connait un essor fulgurant et est 

representative des querelles entre chapelles esthetiques, la critique viennoise, forte du modele 

d'Hanslick, fait preuve de conservatisme et loge definitivement dans une tradition musicale en 

lien avec un XlXe siecle qu'elle defend et qu'elle s'efforce de maintenir en vie. Les criteres de 

jugement a Vienne sont beaucoup plus selectifs et la critique mene une lutte acharnee contre les 

esthetiques qui devient des sentiers battus. Comme le dit Esteban Buch : « Leur metier consiste 

autant a veiller sur le patrimoine qu'a promouvoir les nouveautes ou, plus precisement, les 

nouveautes valables, les innovations legitimes94. » En ce sens, selon la chapelle d'appartenance, 

les criteres pour juger iront ou bien dans le sens du modele de la musique absolue et de la clarte 

du discours musical (heritage brahmsien), ou bien en direction de la musique a programme et de 

Palliage entre musique et texte (heritage wagnerien). Ainsi, « etre critique musical » a Vienne 

etait « un metier prestigieux et convoke95 » qui faisait autorite et qui donnait un pouvoir 

indeniable quant a la perception des musiques et a l'influence des mentalites musicales. C'est 

pourquoi cette periode doit etre vue comme celle de Page d'or de la critique viennoise a travers 

l'influence qu'elle exerce et le role operatoire qu'elle joue entre le milieu musical et son 

public96. Elle voit passer plusieurs noms illustres : Heuberger, Hirschfeld, Karpath, Korngold, 

Stauber, Wallaschek, tous plus ou moins ennemis declares de l'avant-garde musicale a travers 

leur rejet de Mahler et Schoenberg et de tous ceux qui gravitent autour d'eux et qui ne 

repondaient pas aux normes enoncees par le canon musical austro-allemand (de Bach a 

Brahms). Comme a Paris, l'acces a une connaissance musicale se realise a travers la lecture des 

critiques musicales, de sorte que les prises de position et le travail reflexif sur la musique 

moderne se concretisent au sein des quotidiens et des revues musicales. 

La ou Stravinski trouve une critique qui lui est favorable et qui comble le fosse entre les 

nouveautes proposees et le discours reflexif pouvant leur donner sens (i.e. Vuillermoz et Schmitt 

entre autres), Schoenberg doit hitter contre une critique musicale viennoise qui s'oppose 

vigoureusement a sa musique et qui invente plusieurs stratagemes hermeneutiques pour le 

disqualifier. C'est en ce sens que la critique viennoise fait de Schoenberg, apres l'audition de la 

Symphonie de chambre en 1907, un 'cas', de facon a favoriser une « double resonance juridique 

Buch, Le cas Schonberg, 2006, p. 30. 
95 Buch, Le cas Schonberg, 2006, p. 27. 
96 Voir Sandra McColl, Music Criticism in Vienna 1896-1897. Critically Moving Forms, Oxford, Clarendon Press, 
1996. 
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et psychiatrique ». Dans la mesure ou Schoenberg transgresse les normes musicales qui etaient 

celles du public et de la critique, en lien a nouveau avec la tradition viennoise (i.e. les formes 

musicales prescrites et le respect des genres musicaux), la critique souleve le probleme face 

auquel son oeuvre bute : une incomprehension devant les conquetes sonores engagees et la 

dissolution de la tonalite, cela etant represents par l'irregularite rythmique, l'harmonie par 

quartes, les motifs nerveux, l'asymetrie des phrases musicales, la densite du propos, etc. La 

critique livre une bataille semblable parce qu'elle juge cette musique inacceptable. Toutefois, 

malgre le conservatisme qui affuble Vienne, une frange de critiques et de musicologues se met 

tranquillement en place et trouve un lieu privilegie d'expression a partir de 1910 : Der Merker. 

Cette revue musicale, fondee par Specht, Bittner et Batka, fait une place non negligeable aux 

idees nouvelles portant sur la creation musicale et revele un sentiment d'appartenance a l'avant-

garde musicale, notamment en favorisant des discussions autour des trouvailles esthetiques que 

genere cette avant-garde. Dans tous les cas, l'ecole de Vienne y trouve une place de choix et une 

reception plus favorable que partout ailleurs. En juin 1911 par exemple, le numero s'ouvre sur 

un article de Specht98, qui presente le chemin poietique parcouru par le compositeur. Suivent un 

extrait du Traite d'harmonie et quelques articles sur Schoenberg, le tout accompagne de 

quelques-unes de ses peintures. Une nouvelle generation de critiques, plus sensible aux idees de 

Mahler et Schoenberg, se met en place et offre une reflexion susceptible de prendre en charge 

les enjeux semantiques et les problemes esthetiques que soulevent les nouvelles conquetes 

sonores. 

Ces exemples montrent a quel point d'une critique agressive, le milieu viennois evolue 

vers une critique qui cherche a rendre compte des prestations de maniere moins partiale. Mais 

cette realite se reflete surtout chez les critiques et musiciens evoluant autour de Der Merker. 

Quant aux autres revues importantes dans le monde germanique, leur sympathie vis-a-vis de 

l'avant-garde musicale evolue selon le contexte et tend a afficher un certain conservatisme. Die 

Musik se situe nettement dans cette voie, bien qu'il y soit question parfois des courants 

esthetiques contemporains. Le Neue Musik-Zeitung de son cote, meme si ses interets sont 

nettement tournes vers les musiques du passe comme dans le cas de Die Musik, n'en manifeste 

pas moins un interet pour l'avant-garde musicale. Par exemple, dans un article de 1913 signe 

dans la rubrique viennoise du Neue Musik-Zeitung et intitule « Larm bei Schonberg" », Stefan 

commente le Skandalkonzert de 1913 tout en rappelant les antecedents connus et en appelle a 

une plus grande tolerance des auditeurs et de la critique. Son requisitoire est interessant en ce 

97 Buch, Le cas Schonberg, 2006, p. 138. 
98 Richard Specht, "Arnold Schonberg. Eine Vorbemerkung", Der Merker, Juni 1911, pp. 697-700. 
99 Paul Stefan, "Larm bei Schonberg", Der Merker, April-Juni 1913, pp. 295-96. 
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qu'il confirme un etat d'esprit plus favorable vis-a-vis de l'avant-garde musicale et enclin a 

accepter sa nouveaute" comme une realite incontournable. En ce sens, il n'hesite pas a decrier 

l'irresponsabilite du public et a affirmer qu'il faut en finir avec ces rixes qui nuisent a la bonne 

comprehension de la musique, meme s'il se garde de prendre partie en faveur de l'ecole de 

Vienne. 

A Vienne comme a Paris, la critique est bien en selle et exerce un pouvoir indeniable qui 

se fait sentir dans toutes les strates du milieu musical. Elle approuve et desapprouve et gagne en 

autorite a mesure que les enjeux modernes se font plus tranchants et que le clivage entre 

conservateurs et innovateurs s'accentue. Devient inevitable dans ce contexte un contre discours 

reflexif qui donne sens a l'avant-garde musicale et synthetise ses realisations tout en lui 

conferant une credibility esthetique par-dela les conjonctures historiques. L'avant-garde peut 

alors compter sur des acteurs qui lui sont favorables et qui prennent en charge la reception de 

son oeuvre, delimitant ainsi l'espace hermeneutique qui en permet 1'appreciation ou non. Dans 

ce contexte, les revues qui lui sont favorables deviennent des atouts de premier plan. La Revue 

musicale S.I.M. et Der Merker s'inscrivent dans cette nouvelle realite en transportant le public 

vers une conscience moderne100. Si la critique prend une place importante dans le cadre de la 

querelle Schoenberg/Stravinski, c'est en fonction des batailles esthetiques qu'elle livre et du 

discours qu'elle propose en vertu des enjeux que porte la creation musicale. Et elle a, plus que 

tout autre acteur musical, a prendre position eu 6gard a l'espace mediatique qui lui est donne, ce 

qui fait qu'elle aura egalement a commenter les realisations de l'autre avant-garde musicale. 

2.5 Vues sur l'international 

Si les revues musicales comptent sur un certain nombre de critiques aguerris et reconnus 

dans leurs milieux respectifs, elles font egalement appel a des collaborations etrangeres, 

question de donner a leur lectorat une idee des evenements musicaux de la scene europeenne. 

Cette situation n'appartient pas a cette periode particuliere de l'histoire de la musique (les 

revues se sont dotees de collaborateurs des le XIXe siecle), mais tend a s'accentuer a mesure que 

les acteurs musicaux prennent conscience du bouillonnement qui caracterise les avant-gardes 

europeennes. Ce qui ressort comme fondamental ici est cette conscience qu'ont les acteurs 

qu'une avant-garde musicale sevit par-dela les frontieres nationales et qu'un meme esprit de 

conquete esthetique l'anime : cette avant-garde musicale evolue dans un espace international. La 

curiosite s'oriente alors vers la connaissance des evenements qui font la manchette ailleurs en 

100 La situation sera semblable dans l'entre-deux-guerres avec les rejetons de ces deux revues : La Revue musicale 
et Musikblatter des Anbruch afficheront le meme esprit d'ouverture en portant le discours de l'avant-garde 
musicale. 
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Europe. Les collaborateurs deviennent ainsi des mediateurs entre les deux milieux nationaux et 

ouvrent la voie a un dialogue et a de possibles influences. lis sont a 1'intersection de l'histoire 

croisee qui prend forme et conduit les milieux a une interaction musicale. 

Le critique Suisse William Ritter, qui a participe a La Revue musicale S.I.M. et a la Revue 

francaise de musique, a joue ce role de mediateur entre le monde francais et le monde 

germanique. II lance de nombreux appels en faveur de la musique austro-allemande moderne 

(Mahler, Strauss, Reger, etc.) afin de faire decouvrir ce repertoire aux Francais. II faut dire qu'a 

cette epoque, seul Strauss etait veritablement admis dans les salles de concert en France, entre 

autres en raison du poeme symphonique et du traitement melodique. Brahms passe encore 

difficilement. Quant a Mahler, il apparait comme indigeste a plusieurs Francais qui voient en sa 

musique une lourdeur et une disproportion101. Ardent fidele de Mahler, Ritter le defend bee et 

ongle pour faire valoir 1' originality de son travail musical (i.e. le recours aux themes populaires). 

En 1908, au sujet de la Septieme Symphonie, le verdict sera sans appel: « Qui ne connait pas la 

musique de Mahler non seulement n'a pas le droit de parler de la musique contemporaine 

d'Allemagne et d'Autriche, mais pas raeme de musique moderne102. » Son travail se situe la 

plupart du temps dans une investigation hermeneutique de Poeuvre pour en eclairer le sens. II 

vaut la peine de s'arreter sur l'etat d'esprit dans lequel Ritter aborde son travail de collaborateur 

etranger lorsqu'il se fait demander de tenir une chronique a la Revue francaise de musique : 

Je m'efforcerai de vous dormer les points de vue de 1'etranger sur sa musique, en 
meme temps que les miens, et ne me croirai jamais tenu d'adopter pour vous plaire 
les points de vue qui font force de loi en France, lorsque je ne les partage pas et 
alors que leur application aux choses d'Allemagne est notoirement absurde. Ici 
comme ailleurs je continuerai sans doute a paraitre l'avocat du diable et je vous 
prie de le supporter. Vingt-cinq ans bientot de sejour en Autriche et en Allemagne, 
sans avoir je l'espere perdu contact avec la France, m'autorisent a porter sur les 
choses slaves ou allemandes de ces vastes empires des jugements autres que ceux 
assis sur des convictions de huit jours. [...] Je ne ferai jamais une personnalite et 
n'entrerai dans aucune polemique autre que d'idees. [...] Responsable de mes 
amours, je n'ai pas de haine. On m'a represente comme l'ennemi de la musique 
francaise et l'ami de l'Allemagne en bloc. C'est faux. J'aime des oeuvres et des 
hommes103. 

Si Ritter sent le besoin de faire cette mise au point, c'est entre autres pour placer son jugement 

dans une impartialite de maniere a repondre a ses detracteurs francais (ceux qui rejettent 

Mahler) qui jugent severement sa defense de la musique allemande et le traitent comme un 

'partisan' de l'autre camp. Pourtant, les propos enonces par Ritter et les idees qui les 

Voir Goubault, La critique musicale dans lapresse francaise, 1984, pp. 438-41. 
102 William Ritter, « La VIIe Symphonie de Gustave Mahler », La Revue musicale S.I.M., 15 novembre 1908, p. 
1161. 
103 William Ritter, « Notes d'Allemagne », Revue francaise de musique, ler mars 1912,pp. 17-18. 
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accompagnent visent surtout le dialogue et sont davantage motives par l'amour de la musique 

que la recherche d'une quelconque hegemonie. Comme le dit Henry-Louis de La Grange : « 11 

fut le premier a comprendre la dimension universelle de la musique de Mahler104. » 

Le travail de Casella sur Mahler durant ces annees va dans le meme sens. Son article 

« Gustav Mahler et sa Deuxieme Symphonie105 » temoigne aussi d'un amour de la musique qui 

va au-dela des frontieres nationales : il vise une comprehension immanente de l'ceuvre a travers 

son processus thematique. Casella, tout comme Ritter, deplore la situation qui prevaut 

concernant la reception de Mahler en France, situation aussi vraie pour Schoenberg : « Je l'ai 

constate par moi-meme de trop nombreuses fois, particulierement a Paris, ou l'ignorance des 

musiciens et des critiques [...] a l'egard de Mahler atteint des limites stupefiantes106. » La 

reception de Mahler a Paris merite un detour pour comprendre la situation que deplorent Casella 

et Ritter. Si Mahler fait un voyage a Paris en 1900 en visitant la capitale pour la premiere fois, sa 

musique ne sera jouee qu'en 1905 : une performance incomplete des Lieder eines fahrenden 

Gesellen le 26 fevrier aux Concerts Lamoureux107. La premiere fois que Paris entend une oeuvre 

complete de Mahler, c'est sous sa direction le 17 avril 1910 au Chatelet avec la Deuxieme 

Symphonie, d'ou Particle de Casella publie le 15 avril 1910 qui se voulait une introduction a 

l'oeuvre. Paris decouvre Mahler un an avant sa mort, ce qui revele le fosse qui existe dans la 

reception de son oeuvre en France et qui se poursuivra dans la reception de Schoenberg. 

Ainsi, la France du debut du siecle rejette, a l'exception de Strauss, le postromantisme 

germanique sous pretexte d'une conception hyper-moderne108. Une notion circule sous les 

plumes de l'epoque pour critiquer, voire decrier la musique germanique contemporaine : celle 

de 'moderniste'109, appliquee de maniere pejorative. En effet, ce qualificatif se veut le reflet 

d'une conception musicale extreme, disproportionnee et exageree. De fait, c'est bel et bien la 

monumentalite et les themes populaires qui derangent dans la musique de Mahler. Lorsqu'en 

Janvier 1911, Camille Chevillard conduit la Cinquieme Symphonie, F. Guerillot parle d'« epris 

pour l'etranger et le colossal », de « bizarreries orchestrates110 », propos auxquels s'ajoutent 

ceux de d'Indy en 1914 apres une execution de la Quatrieme Symphonie aux Concerts 

"He was the first to understand the universal dimension of Mahler's music." - Henry-Louis de La Grange, 
"Mahler and France", The Mahler Companion, Oxford, Oxford University Press, 1999, p. 146. 
105 Alfredo Casella, « Gustav Mahler et sa Deuxieme symphonie », La Revue musicale S.I.M., 15 avril 1910, pp. 
238-50. 
106 Casella, « Gustav Mahler et sa Deuxieme symphonie », La Revue musicale S.I.M., 1910, p. 243. 
107 Voir La Grange, "Mahler and France", The Mahler Companion, 1999, p. 146. 
108 Voir Nathalie Brunet, « Musique germanique et modernisme en France a l'aube du XXe siecle », Revue 
Internationale de musique frangaise, novembre 1985, pp. 47-57. 
109 Brunet, « Musique germanique et modernisme en France a l'aube du XXe siecle », Revue internationale de 
musique frangaise, 1985, pp. 54-55. 
110 F. Guerillot, « Theatres et concerts », LaRevue musicale S.I.M., 15 fdvrier 1911, p. 77. 
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Lamoureux : « En quelle estime ne devons-nous pas tenir nos musiciens francais d'avoir su se 

garder de cette tare de vulgarite qui parait s'etendre actuellement sur la musique allemande111. » 

Les idees de vulgarite, de triviality de viennoiseries sont mises de l'avant pour faire de sa 

musique une chose incongrue. Et cela semble fonctionner car les Francais devront attendre 

l'annee 1927 pour reentendre du Mahler avec la Sixieme Symphoniexu. Brahms, Wolf, Mahler et 

Reger rencontrent tous le meme probleme en territoire francais : faire accepter une vision autre 

du canon germanique epris de Beethoven et Wagner. Dans ce contexte, le travail reflexif de 

Ritter et Casella devient indispensable : leurs efforts sont motives par le desir de faire connaitre 

le camp adverse et de promouvoir les echanges interculturels. 

Ce desir d'en connaitre plus sur les realisations etrangeres ne se manifeste pas seulement 

du cote de l'Allemagne et de l'Autriche en ce qui concerne la France. II s'inscrit plutot dans un 

reseau europeen ou il s'agit de s'associer a des critiques provenant des grandes capitales de 

maniere a faire circuler l'information musicale. Du moins, c'est cela que Ton peut en deduire a 

partir des notes et lettres de differents pays, qui rendent compte de l'activite musicale etrangere. 

Cela est surtout vrai du cote de La Revue musicale S.I.M. et de la Revue francaise de musique 

qui peuvent s'enorgueillir de collaborateurs etrangers. Par exemple, la section de La Revue 

musicale S.I.M., intitulee «Etranger», ressort comme particulierement interessante pour 

l'epoque en ce qu'elle propose des recensions sous forme de lettres des manifestations musicales 

ayant eu lieu dans les pays europeens voisins. C'est dans ce contexte que La Revue musicale 

S.I.M. publie en 1912 un texte de Wellesz intitule « Schoenberg et la jeune ecole viennoise113 » 

- publie d'abord dans la section allemande de la SIM en 1911. II s'agit du premier texte de 

nature biographique et historique a paraitre sur Schoenberg en France : il s'inscrit dans cette 

optique d'echanges interculturels en vue de decouvrir l'autre avant-garde - il fera l'objet d'un 

commentaire plus tard. Enfin, la reception de la musique allemande moderne dans les revues 

musicales et journaux de l'epoque se cristallise surtout autour du nom de Wagner. En ce qui 

concerne la presse musicale, Wagner est « l'artiste qui occupe les esprit francais » en ce qu'il « 

domine ce demi-siecle fecond114 » : le wagnerisme hante toujours les consciences musicales 

francaises. 

Un paysage assez different se dessine du cote allemand et autrichien. L'ouverture a 

l'autre n'est pas en reste, mais se manifeste de maniere differente. Plutot que de favoriser des 

collaborations etrangeres pour etendre le reseau musical europeen, les revues misent sur des 

111 Vincent d'Indy, « Concerts Lamoureux », La Revue musicale S.I.M., ler fevrier 1914, p. 44. 
112 La Grange, "Mahler and France", The Mahler Companion, 1999, p. 151. 
113 Egon Wellesz, « Schonberg et la jeune ecole viennoise », La Revue musicale S.I.M., 15 mars 1912, pp. 21-38. 
11 Goubault, La critique musicale dans la presse frangaise, 1984, p. 478. 
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articles deja publies qu'il s'agit de traduire. II faut dire d'emblee que les revues musicales 

germaniques sont beaucoup moins poreuses en ce qui concerne revocation des manifestations 

etrangeres. Cette situation semble s'expliquer par l'intensite de l'activite musicale dans le 

monde germanique, qui est telle qu'il faut en donner la meilleure vue qui soit. Die Musik se 

distingue de ce cote en faisant appel a des collaborateurs etrangers provenant des grandes 

capitales, telles Paris et Londres. La couverture etrangere est done particuliere a chaque revue 

mais n'en donne pas moins l'impression que la musique allemande evolue parfois en vase clos, 

situation qui s'explique par la pregnance du canon austro-allemand. 

Si les comptes rendus etrangers sont pratiquement nuls dans Der Merker, la revue se 

demarque par l'attrait qu'elle manifeste vis-a-vis des realisations etrangeres dans ses articles de 

fond, ou la musique francaise trouve sa place. Cette situation se concretise d'abord a travers la 

recuperation d'articles publies en langue francaise. Par exemple, dans un numero special 

consacre a la musique francaise, la revue traduit pour le compte de ses lecteurs l'article de Laloy 

sur le debussysme115. Des articles presentant la musique moderne francaise emergent peu a peu 

et se concentrent sur la connaissance globale de cette musique. II y est par exemple question de 

l'heritage franckiste et de l'importance des compositeurs gravitant autour de la Schola. Theodor 

Tagger, dans un article de 1911116, mentionne qu' « avec quelques maitres le modernisme a 

atteint son apogee117 ». En soulignant entre autres l'apport des d'lndy, Faure, Debussy et Dukas, 

l'article dresse un panorama des realisations francaises des vingt dernieres annees. L'interet 

porte a la musique francaise se concentre surtout autour d'un personnage, Debussy, et autour 

d'un courant esthetique, l'impressionnisme. Dans un article de fond intitule « Die jungste 

Entwicklung der neufranzosischen Musik118 » de 1911, Wellesz precise l'importance de la 

musique francaise moderne pour les Viennois. II a recours a une rhetorique qui rappelle celle de 

Ritter en contexte fran9ais : 

La musique francaise a passe ces dernieres annees par un processus evolutif dont 
rimportance est fondamentale non seulement pour elle-meme, mais aussi pour 
Pensemble de la musique. Dans ce qui suit, on tentera de decouvrir les racines de 
ce processus et de demontrer du point de vue historique les problemes qu'ils 
soulevent, sans toutefois proceder a une consideration esthetique des oeuvres. En 
effet, il est avant tout necessaire de prouver que cette musique, si eloignee de notre 
sensibilite musicale allemande, est rattachee organiquement a une culture musicale 
anterieure et qu'elle porte en soi le germe d'un nouvel art constitue par l'etrange 

115 Louis Laloy, "Claude Debussy und der Debussysmus", Der Merker, April-Juni 1911, pp. 675-81. 
116 Theodor Tagger, "Die moderne franzosische Musik. Eine Zusammenfassung", Der Merker, April-Juni 1911, pp. 
666-74. 
117 "Mit einigen Meistern hat die franzosische Moderne ihren Hohepunkt erreicht." - Tagger, "Die moderne 
franzosische Musik". Der Merker, 1991, p. 174. 
118 Egon Wellesz, "Die jungste Entwicklung der neufranzosischen Musik", Der Merker, April-Juni 1911, pp. 657-
65. 
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combinaison d'elements modernes et archai'ques, et qui peut aussi exercer une 
influence fructueuse sur notre musique allemande119. 

Wellesz signe son premier texte favorisant un echange musical interculturel entre Parisiens et 

Viennois. II sera appele, au cours de la querelle Schoenberg/Stravinski, a devenir l'un des 

principaux mediateurs de l'ecole de Vienne. Ce texte n'en est pas moins critique en ce qu'il 

table sur les difficultes que doit surmonter la musique francaise moderne (la coherence musicale 

derriere les nouvelles formes par exemple), tout en insistant sur l'enrichissement qu'elle 

apporte. Mais pour Wellesz, proche de Schoenberg, la modernite francaise est clairement 

associee a « Debussy et son ecole120». Et a mesure que les trois revues decouvrent la musique 

francaise contemporaine, l'interet pour Debussy grandit. 

L'interet pour la musique moderne francaise se manifeste bel et bien dans le monde 

germanique et concorde avec l'organisation de deux evenements majeurs en sol allemand : un 

festival de musique francaise a Munich en septembre 1910 et six concerts de musique francaise 

a Berlin de novembre 1912 a fevrier 1913. La Revue musicale S.I.M. s'est presentee comme la 

voie officielle de l'evenement de 1910 cote francais. En ce qui concerne les relations culturelles 

franco-allemandes, ces deux evenements sont exemplaires en ce qu'ils donnent lieu a des 

echanges culturels conduits par les acteurs musicaux a travers un esprit de dialogue, sans 

neanmoins epargner un certain chauvinisme quant a la fierte d'aller presenter a l'etranger la 

'grandeur' de sa musique. Le projet est presente ainsi aux lecteurs de la revue : 

Notre S.I.M., organe parisien de la Societe Internationale de Musique, ne peut que 
se feliciter d'avoir l'occasion et l'honneur de presenter au public allemand l'oeuvre 
des maitres francais, rassemblee dans ces programmes. En invitant la musique 
francaise a se rendre a Munich sous le patronage de ses amis, L 'Exposition d 'art 
oriental a certainement accompli un geste de haute courtoisie, auquel notre revue, 
plus que personne, est heureuse de repondre. Une fois encore la musique aura le 
privilege de reunir les hommes autour d'un meme ideal, et c'est la une belle 
victoire de la solidarite artistique sur Tego'isme eternel. La musique est faite pour 
de semblables conquetes ; elle sait, tout en conservant l'independance de son 
caractere national, s'elever au dessus des frontieres, et concourir dans la paix a 
fraterniser des peuples121. 

"Die franzosische Musik hat in den lezten Jahren einen Entwicklungsprozess durchgemacht, der nicht nur fur sie 
selbst, sondern fur die gesamte Musik von fundamentaler Bedeutung ist. Im folgenden soil nun der Versuch 
gemacht werden, die Wurzeln dieses Prozesses aufzudecken und vom historischen Standpunkt aus zu zeigen, auf 
welchen Problemen sie beruht, ohne in eine asthetische Betrachtung der Werke einzugehen. Denn es ist vor allem 
notwendig zu beweisen, dass diese, unserem deutschen Musikempfinden so fern stehende Musik organisch an eine 
friihere Musikkultur anfknupft und durch die eigenartige Verbindung von modernen und archaistischen Elementen 
den Keim zu einer neuen Kunst in sich tragt, die auch auf unsere deutsche Musik befruchtend einwirken kann." -
Wellesz, "Die jiingste Entwicklung der neufranzosischen Musik ", Der Merker, 1911, p. 657. 
120 "Prinzipien Debussy und seine Schule." Cf. Wellesz, "Die jiingste Entwicklung der neufranzosischen Musik", 
Der Merker, 1911, p. 665. 
121 La Redaction, « A nos lecteurs », La Revue musicale S.I.M., aout-septembre 1910, p. ?. 
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Le texte, signe par la redaction, ne peut etre plus explicite quant a 1'esprit de l'epoque qui anime 

l'avant-garde musicale dans le desir d'etablir des liens culturels. La Societe francaise des Amis 

de la musique, qui chapeaute cet evenement, a egalement permis la venue de Mahler a Paris au 

mois d'avril de la meme annee en finan9ant ses deplacements122. II faut en conclure que cette 

societe cherche a accroitre les relations musicales entre la France et l'Autriche-Allemagne. 

Quant au Festival de musique francaise a Munich, il s'est deroule en une semaine et le 

panorama offert aux Munichois est assez impressionnant tant il comprend les grandes figures de 

la musique francaise contemporaine : Faure, Saint-Saens, d'Indy, Chabrier, Dukas, Debussy, 

Ravel y sont joues. Les reactions de la presse allemande sont rapportees en francais dans la 

revue123. Les grands journaux de l'epoque et des critiques comme Schmidt et Korngold 

manifestent un reel interet, que les cliches nationaux viennent cependant et parfois ternir. 

L'ironie de certains en dit beaucoup sur la maniere d'envisager cette manifestation : « La 

musique instrumentale francaise prend conscience d'elle-meme dit Korngold. II y a dix ans 

encore on ne l'aurait pas vue prenant le train a la gare de l'Est pour venir celebrer ici trois 

journees de fetes124.» La Redaction de La Revue musicale S.I.M. presente pourtant le tout en 

parlant d'« une sympathie tres franche », en affirmant que les « Allemands ont ete heureux de 

nous recevoir125». Dans les faits, la critique allemande s'est bel et bien deplacee pour aller 

entendre l'evenement. Mais ceux a meme de saisir toute 1'importance de cet evenement se 

trouvent du cote de l'avant-garde musicale, tels Stefan qui s'y attarde dans Der Merker sous le 

titre « Franzosisches Musikfest in Miinchen126 ». II en appelle a une meilleure connaissance 

entre les deux avant-gardes musicales afin que les Autrichiens decouvrent les jeunes francais et 

que ces derniers se familiarisent entre autres avec Mahler et Schoenberg. 

Ainsi les revues de l'epoque, a commencer par La Revue musicale S.I.M. et Der Merker, 

temoignent-elles d'une sensibilite a l'egard des realisations etrangeres, conscience qui renvoie 

indubitablement a 1'esprit cosmopolite qui se vit dans les grandes capitales et qui tend a creer un 

esprit de solidarity au sein de l'avant-garde europeenne. L'idee de solidarity artistique est 

avancee ici non pas tant dans l'idee que l'avant-garde forme un bloc homogene que dans le desir 

qu'elle a de partager une realite semblable. Les difficultes connues par les avant-gardes 

respectives (i.e. les scandales) les rendaient sensibles aux situations etrangeres, dont chacune 

122 Voir La Grange, "Mahler and France", The Mahler Companion, 1999, p. 148. 
123 Les amis de la musique, « Le Festival de Munich et la presse », La Revue musicale S.I.M., 15 novembre 1910, 
pp. I-VII; Les amis de la musique, « Le Festival de Munich et la presse allemande », La Revue musicale S.I.M., 15 
d6cembre 1910, pp. I-VI. 
124 Extrait tire de la Neue Freie Presse. Cf. « Le Festival de Munich et la presse allemande », La Revue musicale 
&/.M,1910,p. V. 
125 « Le Festival de Munich et la presse allemande », La Revue musicale S.I.M., 1910, p. I. 
126 Paul Stefan, "Franzosisches Musikfest in Munchen", Der Merker, Oktober 1910, pp. 44-46. 
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prenait conscience a travers ses journaux et ses revues musicales. II est alors possible de parler 

d'un esprit commun quant a la bataille esthetique a livrer pour faire admettre les nouvelles 

innovations sonores. La premiere rencontre entre Schoenberg et Stravinski, en decembre 1912, 

est motivee par ce desir d'aller voir ce qui se passe a Petranger pour en savoir plus et mettre de 

l'avant une sensibilite qui opere dans le sens d'un esprit de partage au sein de l'avant-garde 

europeenne : voir ce que 1'autre apporte au milieu musical et faire front commun face au 

conservatisme ambiant. 

2.6 L'attrait pour Schoenberg 

C'est a partir de ces considerations sur les revues qu'il est possible de s'attarder a la 

perception qu'a le milieu musical francais de Schoenberg, et le milieu musical germanique de 

Stravinski. II s'agit surtout de comprendre les jugements qui accompagnent leur decouverte et le 

discours conceptuel qui encadre leur reception, deux traits qui auront leurs consequences sur la 

querelle. Schoenberg occupe le gros de la reflexion ici, car la notoriete de Stravinski dans le 

monde germanique est pour le moins restreinte et se confond avec celle des Ballets russes. 

Malgre les creations allemandes de L'Oiseau de feu et de Petrouchka, respectivement le 21 

novembre et le 4 decembre 1912, les revues ne font a peu pres aucune mention de son ceuvre. A 

titre d'exemple, en cinq annees de Der Merker (1909-14), le lecteur autrichien est garde dans 

l'ignorance quant a Stravinski127. La situation n'est guere plus reluisante du cote des journaux a 

grand tirage. Sous le titre « Theater und Musik128», le Berlin Freitag recense la creation de 

Petrouchka en s'orientant vers la danse et une description de l'argument. Le nom de Stravinski 

est rapporte au cours de Particle, mais noye dans la description de Pceuvre. L'accent est mis sur 

son harmonie moderne et le nouveau timbre instrumental que decouvrent les Berlinois. En ce 

sens, des rapprochements sont faits avec Strauss et Debussy. Quant aux articles de revues qui 

traitent de musiques modernes francaises ou russes, le nom de Stravinski brille par son absence. 

Si Paris a elu son immigre russe a titre de leader de l'avant-garde musicale, la situation se 

presente differemment dans le reste de PEurope. Les tournees entreprises par les Ballets russes 

font de Stravinski une composante d'un vaste ensemble. La veritable reception de Stravinski en 

territoire austro-allemand se dessinera au cours des annees 1920. 

La situation est autre pour Schoenberg. Avant d'etre veritablement connu en France, 

c'est-a-dire joue en concert, Schoenberg est un phenomene mediatique. S'il faut attendre au 

printemps 1912 afin que les Francais entendent une premiere oeuvre de Schoenberg, soit la Nuit 

127 Un article de Capus (une traduction done) paru en 1913 s'arrete uniquement sur Nikinski. Cf. Alfred Capus, 
"Paris und das Russische Ballett", Der Merker, Juli-September 1913, pp. 524-25. 
128 Anonyme, "Theater und Musik", Berlin Freitag, Dezember 6, 1912, p. 2. 
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transfiguree qui est creee en France dix ans apres la premiere viennoise, son nom fait son entree 

dans le paysage musical francais en Janvier 1910 : il y est question d'un quatuor et d'un 

monodrame qu'il termine (i.e. Erwartung)1 . C'est ainsi que les allusions au nom de 

Schoenberg s'essaiment dans la presse musicale francaise. L'annee suivante, un article de Ritter 

dans La Revue musicale S.I.M.130 permet aux Francais de se faire une meilleure idee du 

'phenomene Schoenberg'. Apres avoir introduit son nom en parlant de laNuit transfiguree joue 

a Munich, Ritter ajoute : 

Nous nous trouvons en presence d'un admirable temperament musical, capable des 
plus grandes choses, dans des donnees a peu pres normales, a preuve les opus 4 et 
7, et qui, peu a peu, par la force meme de son developpement logique, en arrive a 
rejeter par dessus bord toute entrave tonale et a developper dans un chromatisme, 
fluide et versicolore, ou le public munichois encore que prevenu, a paru perdre pied 
un peu trop facilement131. 

Ainsi debute le mythe de Schoenberg en France et Ritter ne peut s'empecher d'en faire un 

personnage hero'ique a travers les conquetes musicales qu'il entreprend. Mais le discours est 

interessant en ce qu'il essaie surtout de contrebalancer les effets negatifs (i.e. la reception 

difficile des ceuvres) avec les qualites extraordinaires du personnage (i.e. sa grandeur) : 

Mes dix annees de vie bavaroise ne m'avaient encore jamais reserve le spectacle 
aussi desolant que celui de cette salle pendant 1'heroTque execution de Top. 11 
(trois morceaux de piano), par la conviction courageuse de Mlle Etta Werndorff. 
Pour la premiere fois en Allemagne, j'ai vu une salle decidee a ne pas ecouter non 
seulement, mais usant d'intimidation a l'egard de qui desirait y parvenir. Je ne 
pretends pas, pour ma part, avoir penetre de prime abord tout le mystere et la 
sombre fascination de lop. 10, quatuor avec chant aux deux dernieres de ses 
parties ; mais aussi vrai que le Festival francais ne nous a rien apporte de nouveau, 
nous avons senti la, non comme on l'affirme, une divagation anarchiste voulue, 
mais l'entrainement d'une sincerite dans des voies qui menent tout droit vers des 
contrees inconnues, ou la beaute nouvelle forcement nous attend. [...] M. 
Schoenberg n'est pas le novateur-destructeur que Ton veut bien dire, mais 
simplement l'homme 'qui a lu plus avant ce jour la...' Je sens en lui l'un de ces 
maitres dont l'oeuvre de l'esprit est inseparable de l'ceuvre de l'ame et meme de la 
chair132. 

Icone mediatique, Schoenberg le devient dans sa reception francaise dans la mesure ou il fait la 

manchette en tant que 'cas'. En ce sens, il est percu comme un compositeur qui rencontre une 

vive hostilite pour faire entendre sa musique : il faut done en parler. Les agitations de la salle et 

l'idee du « novateur-destructeur » ont certainement retenu davantage 1'attention du lecteur de 

l'epoque que l'entreprise musicale dans laquelle est verse le compositeur viennois. Les Francais 

Voir Marie-Claire Mussat, « La reception de Schonberg en France avant la Seconde Guerre mondiale », Revue 
de musicologie, 2001, p. 146. 
130 William Ritter, « Etranger », La Revue musicale S.I.M., 15 avril 1911, pp. 95-97. 
131 Ritter, « Etranger », La Revue musicale S.L.M., 1911, pp. 96-97. 
132 Ritter, « Etranger », La Revue musicale S.I.M., 1911, p. 97. 
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sont d'ores et deja confronted aux resultats que provoquent les scandales a repetition avant 

meme de les avoir vecus reellement. 

La notoriete de Schoenberg en France se construit a travers le truchement des medias 

musicaux et les Francais font face a 1'inouT, c'est-a-dire a une situation dont ils ne peuvent saisir 

la veritable valeur musicale. Le Courrier musical de Janvier 1912, dans une rubrique consacree a 

la presse etrangere133, parle ainsi de Schoenberg, confirmant Pattrait mediatique en formation : 

Deja les gazettes avaient annonce, il y a quelques mois, l'apparition de diverses 
ceuvres du meme, dont chacune provoqua un veritable scandale. Les exemples 
(l'op. 11) que cite M. Corder (du Musical Times) sont certes bizarres. Mais il 
conviendrait de les voir « en place » avant de se prononcer. Et puis, M. Schoenberg 
a sans doute des intentions que nous pourrions bien arriver a comprendre ? Qui 
nous fera connaitre, a Paris, son abracadabrante musique1''4 ? 

Cet appel ne tombe pas dans l'oreille d'un sourd, puisque le milieu musical francais s'active 

durant cette periode a vouloir presenter Schoenberg et en faire un evenement. C'est Ravel qui, 

en 1913, dans une lettre a Ftelene Casella, ambitionne de presenter a la SMI un «projet 

mirifique135 » qui ferait scandale avec la premiere francaise du Pierrot lunaire. L'ambition 

initiale avorte et les Francais devront attendre decembre 1921 avant d'entendre le Pierrot 

lunaire joue partiellement en concert. Ce qui fascine toutefois dans les propos de Ravel, c'est 

comment il justifie l'entreprise en lien avec l'attention mediatique centree sur Schoenberg : « Je 

ferai respectueusement remarquer a mes honorables collegues que je ne connais [Pierrot 

lunaire] que d'ouT-dire. Mais nous devons jouer cette oeuvre pour laquelle, en Allemagne et en 

Autriche, le sang coule136. » Le scandale attire l'avant-garde parisienne, pique sa curiosite et 

Pincline a s'approprier un phenomene qui lui semble incontournable dans le paysage musical 

europeen. 

Outre le phenomene mediatique, la reception francaise de Schoenberg debute durant 

cette periode et s'enligne sur celle de Mahler, c'est-a-dire que les qualificatifs employes 

denotent le meme jugement musical et les memes prejuges. La « chimere » que poursuit Mahler 

avec «la musique symphonique137», qui est une autre facon de nommer l'heritage 

postromantique (voire l'expressionnisme) et la musique a programme, nuit egalement a 

Schoenberg dans l'image que s'en font plusieurs Francais. II faut dire que l'association se fait 

assez vite dans les esprits de 1'epoque. Des juillet 1910, en lien avec l'ecole moderne 

M. Abeille, « A travers la presse », Le Courrier musical, ler Janvier 1912, p. 6. 
Abeille, « A travers la presse », Le Courrier musical, 1912, p. 6. 
Ravel, Lettres, ecrits, entretiens, 1989, p. 128. 
Ravel, Lettres, ecrits, entretiens, 1989, p. 128. 
Paul de Stoecklin, « Gustave Mahler », Le Courrier musical, ler juin 1911, p. 418. 



69 

representee par Mahler, Schoenberg est qualifie d"ultra-moderniste'138. Quant a Wellesz, il 

introduit Schoenberg en parlant des « successeurs de Mahler139 ». Ainsi, le sort reserve a la 

musique de Schoenberg dans ses premieres manifestations declenche les memes reactions que 

pour la musique postromantique. Lorsque Gaiffe entend pour la premiere fois l'« enigmatique et 

tres discute » Schoenberg aux causeries-concerts organisees par Calvocoressi140, il qualifie la 

Nuit tranfiguree de « pathetique parfois diffus141 » et est litteralement deconcerte par Top. 11 : 

«A travers des obscurites et des duretes deconcertantes [...] j'ai discerne une emotion 

douloureuse, abstraite et comme repliee sur elle-meme et peu soucieuse d'entamer la sensibilite 

de Pauditeur142. » Non seulement l'atonal provoque une incomprehension, mais Fintensite 

harmonique et rythmique qui y est projetee ne passe guere dans un contexte francais qui a bien 

du mal a s'adapter a l'expressionnisme viennois. 

L'op. 11 est done interprete pour la premiere fois le 22 novembre 1912 par Robert 

Schmitz (aux cotes des Six Lieder op. 8) a travers 1'initiative de Calvocoressi, ce qui atteste de 

Pinteret porte alors a Poeuvre de Schoenberg chez les Apaches. L'initiative est reconduite dans 

un concert de la SMI du 28 mai 1913, Schmitz etant a nouveau au piano143. L'occasion est trop 

parfaite pour que certains dechargent leur fiel, comme Marcel Orban qui declare que les pieces 

pour piano lui font penser a « Pimage d'un chimpanze compositeur, improvisant au piano, dans 

Fobscurite, avec ses pieds144 ». La musique de Schoenberg commence a faire son apparition 

dans les societes d'avant-garde, mais elle le fait de maniere discrete et est occultee par les autres 

grands evenements, dont la creation du Sacre. La meme annee, Oskar Fried dirige un lied (Der 

Waldtaube) tire des Gurrelieder, chante par Marya Freund a la Societe des grandes auditions. 

Un cinquieme evenement musical avec Schoenberg au programme survient Pannee suivante, 

soit le 9 fevrier 1914 avec les Six pieces pour piano op. 19 interpreters par Casella a la SMI145. 

Voir Brunet, « Musique germanique et modernisme en France a l'aube du XXe siecle », Revue Internationale de 
musique frangaise, 1985, pp. 54-57. 
139 Wellesz, « Schonberg et la jeune ecole viennoise », La Revue musicale S.I.M., 1912, p. 21. 
140 Sous le titre « Quelques tendances de la musique contemporaine en Europe », Calvocoressi introduit le public a 
la musique contemporaine aux Hautes Etudes a travers des conferences accompagnees de prestations musicales. 
C'est dans ce cadre que sont crees en territoire francais les Trois Pieces pour piano op. 11 de Schoenberg. 
141 F. Gaiffe, « Petits concerts », Revue frangaise de musique, ler decembre 1912, p. 149. 
142 Gaiffe, « Petits concerts », Revue frangaise de musique, 1912, pp. 149-50. 
143 Voir Duchesneau, L 'avant-garde musicale et ses societes a Paris de 1871 a 1939, 1997, p. 78. 
144 Rapporte par Duchesneau, L 'avant-garde musicale et ses societes a Paris de 1871 a 1939, 1997, p. 78. 
145 II semble aussi que des extraits des Jardins suspendus aient ete donnes au cours de la meme saison de la SMI 
(Hurard-Viltard se base sur les propos de Louis Durey pour emettre cette hypothese), mais les programmes recrees 
par Duchesneau ne confirment guere cette possibilite. Cf. Eveline Hurard-Viltard, Le groupe des Six ou Le matin 
d'un jour de fete, Paris, Klincksieck, 1987, pp. 109 et 117 ; Duchesneau, L 'avant-garde musicale et ses societes a 
Paris de 1871 a 1939, 1997, pp. 309-10. 
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Vallas resume ainsi son impression : « Les petites pieces pour piano de M. Schoenberg me 

semblent d'une insignifiance complete146. » 

Si Schoenberg est l'homme de quelques pieces pour piano, il s'avere aussi, comme 

l'incite a penser les propos de Ravel rapportes plus haut, le compositeur d'une grande oeuvre qui 

attise la curiosite de tous et chacun a travers le phenomene mediatique qu'elle est devenue en 

France : le Pierrot lunaire. Les Francais entendent parler de Poeuvre la premiere fois le 15 

decembre 1912 a travers un article de Ritter. Intitule « A propos du Pierrot lunaire d'Arnold 

Schoenberg147 », Particle, paru dans la Revue franqaise de musique, a ceci d'interessant qu'il est 

ecrit peu apres les premieres auditions allemandes de Poeuvre. Ritter ne cache pas sa gene d'en 

parler, le comite editorial de la revue Payant pousse dans cette voie : « Et maintenant que Pon 

m'excuse de cet article sur une seule audition sans partition. On me Pa impose... 11 parait qu'on 

ne peut plus attendre, qu'il faut avoir parle de M. Schoenberg148. » Le phenomene mediatique 

n'en demeure pas moins complexe et Ritter s'arrete surtout a Pevenement lui-meme tout en 

s'efforcant de saisir les intentions esthetiques de Schoenberg. II aborde la question de front 

quant a la valeur de Poeuvre : « Le Pierrot lunaire de M. Schoenberg, est-ce beau ? Je n'en sais 

rien. A-t-il sa beaute ? J'en suis convaincu, mais ne puis encore la definir149. » Ritter eprouve un 

reel respect pour Schoenberg, mais les precautions face a un jugement definitif temoignent de la 

conscience qu'il avait de marcher en territoire mine. II defend neanmoins le droit a entendre la 

musique moderne, geste qui le range vers un sentiment favorable a Schoenberg : « Je ne suis pas 

encore conquis pleinement, oh ! non, mais je desire Petre ; je veux me rendre compte ; je veux 

comprendre150. » 

L'image de Schoenberg evolue quelque peu durant ces annees d'avant-guerre pour en 

faire finalement un 'revolutionnaire' de la musique moderne. Plus les annees avancent, plus les 

jugements de la critique et les hostilites que rencontre la musique de Schoenberg sont rapportes 

de maniere informelle. Par exemple, La Revue musicale S.I.M. rapporte en 1913 les peripeties 

du Skandalkonzert dans un texte intitule « Un pugilat au concert151 », qui s'ouvre ainsi: « On se 

bat a Vienne. » Ce sensationnalisme musical est suivi, apres une presentation des pieces a 

l'honneur, par cette exclamation : « Ce fut une belle seance de scandale. » Les lignes font etat de 

'gifles', de 'duels' et se contentent de dire : « Un scandale unique [...] dont la honte rejaillit sur 

Vienne tout entier ». Le texte se conclut par un appel qui montre Pimportance de mieux 

146 Leon Vallas, « Petits concerts », Revue franqaise de musique, 25 fevrier 1914, p. 354. 
147 Williams Ritter, « A propos du Pierrot lunaire d'Arnold Schonberg », Revue franqaise de musique, 15 decembre 
1912, pp. 177-89. 
148 Ritter, « A propos du Pierrot lunaire d'Arnold Schonberg », Revue franqaise de musique, 1912, pp. 188-89. 
149 Ritter, « A propos du Pierrot lunaire d'Arnold Schonberg », Revue franqaise de musique, 1912, p. 181. 
150 Ritter, « A propos du Pierrot lunaire d'Arnold Schonberg », Revue franqaise de musique, 1912, p. 187. 
151 Non signe, « Lettre de Vienne. Un pugilat au concert », La Revue musicale S.I.M., 15 avril 1913, p. 65. 
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connaitre Schoenberg en France : « Ne serait-ce pas temps pour Paris de s'interesser a ces 

revolutionnaires ? » Son entree comme revolutionnaire au sein de l'imaginaire musical 

francais se fait ainsi153. Quant a la Revue frangaise de musique, elle colporte durant l'annee 

1914 ce que pensent les critiques musicaux de Schoenberg. Toujours de maniere informelle, 

court et publie" dans la section «A travers les revues154 », le premier texte parle d'« une 

contribution tres bienvenue a l'etude de la fameuse 'question Schoenberg' 155» : les propos 

positifs de Newmann, publies dans The Musical Times au sujet des Gurrelieder, son rapportes. 

Une question Schoenberg hante done bel et bien les esprits francais de l'epoque et resulte des 

om-dire provenant de Petranger. 

Cet effet mediatique est toutefois compense par de veritables mediateurs prets a propager 

son oeuvre en territoire fran9ais. Ce sont eux qui donnent a Schoenberg un veritable elan et 

permettent a sa musique de trouver une resonance concrete, sans quoi les prejuges auraient 

poursuivi leur progression. Calvocoressi, avec son initiative de presenter Schoenberg 

auditivement lors de ses conferences, est l'un de ceux-la. Pour en arriver a cette fin, il peut 

s'appuyer sur une rencontre avec Schoenberg et son entourage en fevrier 1912156. II a alors 

l'occasion d'entendre les op. 15, 16 et 19. II etait pret a jouer le role de passeur de l'oeuvre de 

Schoenberg en territoire francais en fonction des relations et des echanges etablis au sein de 

l'avant-garde musicale. Wellesz, comme precise plus haut, joue egalement ce role de maniere 

indirecte d'abord, puis de facon directe. Son article dans La Revue musicale S.I.M. de 1912 

(accompagne d'une reproduction du troisieme mouvement du Deuxieme quatuor a cordes) est le 

premier a presenter Schoenberg a travers sa triple personnalite : le compositeur, le professeur et 

le theoricien. Les oeuvres principals y sont mentionnees, de meme que le Traite d'harmonie et 

les principaux eleves. L'article apporte une contribution substantielle a l'image que peuvent se 

faire les Francais d'alors en recentrant Schoenberg dans une perspective historique. Dans le 

meme mouvement, Wellesz insiste sur la tension au fondement de sa reception : « Un parti se 

forme contre Schoenberg, un autre pour lui157. » Mais peut-etre le plus important aujourd'hui 

est-il le geste que pose Wellesz en 1911 en se rendant a Paris. Par la meme occasion, il invite 

N. s., « Lettre de Vienne. Un pugilat au concert », La Revue musicale S.I.M., 1913, p. 65. 
153 Voir Pistone pour cette question de la reception de Schoenberg en France en tant que compositeur 
revolutionnaire. Cf. Daniele Pistone, « Arnold Schoenberg dans l'imaginaire musical francais », Ostinato Rigore, 
Arnold Schoenberg, Paris, Editions Jean-Michel Place, 2001, pp. 53-56. 
154 Non signe, « A travers les revues. Sur Arnold Schonberg », Revue frangaise de musique, 10 Janvier 1914, p. 247. 
155 N. s., « A travers les revues. Sur Arnold Schonberg », Revue frangaise de musique, 1914, p. 247. 
156 Calvocoressi, Music and Ballet - Recollections, 1978, pp. 227-31. 
157 Wellesz, « Schonberg et la jeune ecole viennoise », La Revue musicale S.I.M., 1912, p. 23. 
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Calvocoressi a venir rencontrer Schoenberg et ses eleves a Berlin158. Wellesz ressort aujourd'hui 

comme le mediateur par excellence pour mettre les deux avant-gardes en contact. 

Reste une figure importante : celle de Casella. Non seulement est-il integre dans le 

milieu musical francais mais il s'efforce, comme il fut montre, de faire apprecier Mahler et, a 

partir de 1913, Schoenberg. C'est lui qui interprete la premiere francaise des Six Petites pieces 

op. 19 le 9 fevrier 1914. Mais son activite musicale en faveur de Schoenberg ne se limite pas 

qu'a Finterpretation. Dans les chroniques qu'il tient a L'Homme libre, le nom de Schoenberg 

revient comme une figure clef, voire incontournable de Favant-garde musicale au cours des 

annees 1913 et 1914. Apres l'extrait des Gurrelieder presente a la Societe des grandes auditions 

musicales de France, il fait cette affirmation qui ne laisse planer aucun doute quant a son 

adhesion a la musique de Schoenberg: «Arnold Schoenberg, l'audacieux compositeur 

autrichien, etait represente a ce concert par un important fragment des Gurrelieder [...]. Si le 

fragment en question ne revele pas encore le Schoenberg de la derniere maniere [...], il n'est pas 

moins d'une forte et apre beaute, parfois assez 'parsifalesque'159. » L'interet pour Schonberg est 

manifeste et il pousse Casella a ecrire une chronique complete sur le compositeur intitulee 

« Arnold Schoenberg et son oeuvre160 », qui comble les trous laisses en suspens par Farticle de 

Wellesz. Le texte revient aussi sur Fecho des scandales, ce qui permet a Casella de ramener ce 

fait a une plus-value dans le combat que mene Favant-garde : 

II n'est pas de meilleur ni de plus favorable symptome, pour la valeur d'une 
nouvelle expression d'art, que 1'extreme opposition des sentiments qu'elle inspire a 
ses premiers publics. Que l'on se souvienne des batailles que dechaina, en juin 
dernier, le Sacre du printemps161. 

Le rapprochement tombe sous le sens dans les luttes menees au sein de Favant-garde musicale et 

indique par le fait meme le credit symbolique confere a Schoenberg aupres de Favant-garde 

musicale francaise. Mais Casella precise que « Fart de Schoenberg est extremement different de 

celui des compositeurs francais162 », ce qui annonce par le fait meme les raisons pour lesquelles 

lui-meme prendra un jour ses distances vis-a-vis de Schoenberg. Pour Fheure cependant, 

certains acteurs musicaux reclament davantage de Schoenberg1 . A defaut d'entendre les 

Calvocoressi, Music and Ballet - Recollections, 1978, p. 228. 
159 Alfredo Casella, « Les concerts. Concert de la Societe des Grandes Auditions musicales de France », L 'homme 
libre, 23 juin 1913, p. 2. 
160 Alfredo Casella, « Les concerts. Arnold Schoenberg et ses oeuvres », L 'homme libre, 15 juillet 1913, p. 2. 
161 Casella, « Les concerts. Arnold Schoenberg et ses oeuvres », L 'homme libre, 1913, p. 2. 
162 Casella, « Les concerts. Arnold Schoenberg et ses oeuvres », L 'homme libre, 1913, p. 2. 
163 Dans une autre critique, Casella reproche a Chevillard de s'attarder a des oeuvres jugees mineures (Humperdinck 
entre autres) et trouve regrettable que Pelleas und Melisande ou la Symphonie de chambre ne soient pas presentes. 
Cf. Alfredo Casella, « Les concerts », L 'homme libre, 27 octobre 1913, p. 2. 
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oeuvres, il reste l'option d'aller a sa rencontre en Allemagne, ce que ne tarde pas a faire 

Stravinski en suivant le modele de Calvocoressi. 

2.7 Un rapprochement avant-gardiste 

Avec le bouillonnement que connait l'avant-garde musicale durant cette periode et 

l'espace international qu'elle se cree, il etait previsible que le croisement entre Vienne et Paris 

mette sur le meme chemin deux des figures parmi les plus en vues de l'heure. N'eut ete des 

forces convergentes au sein de l'avant-garde musicale, du dynamisme des differents milieux et 

de l'activite bouillante de cette periode, la rencontre de decembre 1912 entre Stravinski et 

Schoenberg n'aurait probablement pas eu lieu. II s'agit ici de la seule rencontre veritablement 

amicale entre les deux hommes dans la mesure ou la suite des choses ouvre les divergences 

d'opinions et les situations houleuses propres a la querelle. L'evenement se deroule dans la 

bonne entente et contribue a une forme de solidarity de telle sorte qu'il marque de maniere 

durable les esprits et appartient a leur recit individuel. Le fait qu'ils se soient rencontres 

contribue egalement au caractere exceptionnel de la querelle et amplifie la fracture esthetique 

des annees 1920 entre un moment d'enthousiasme et une periode de deni. Ainsi, en plus de 

servir de point de reference quant a la connaissance qu'ils peuvent avoir l'un de l'autre, 

l'evenement participe a la construction mythique de la querelle en jouant sur la confrontation 

entre 'anciens amis'. C'est pourquoi la perspective binaire adoptee par White164 pour interpreter 

et relier ces evenements demeure tributaire du jeu oppositionnel derriere la querelle. 

L'interpretation doit plutot miser sur les differentes variables qui alterent la perception qu'ont 

l'un de l'autre Schoenberg et Stravinski a partir de cette rencontre initiale. Cette premiere 

rencontre se deroule dans un decor pour le moins solidaire au moment meme ou l'avant-garde 

baigne dans l'« euphorie » a travers la « cassure fondamentale165 » qu'elle a institute. En cette 

annee 1912, ou les destinees de Schoenberg et Stravinski se croisent, l'avant-garde s'apprete a 

proposer les deux oeuvres qui bouleverseront le paysage musical du XXe siecle : Pierrot lunaire 

est cree en octobre et le Sacre duprintemps est en gestation. L'etat d'esprit musical d'alors et la 

soif de nouveautes predisposent d'une certaine facon les deux hommes a se rencontrer et a 

solidariser par rapport a l'entreprise musicale dans laquelle ils sont verses. 

Si les revues musicales allemandes et viennoises ne font pas grand etat de Stravinski, ce 

n'est pas faute de representations musicales en pays germaniques. Les Berlinois decouvrent 

Eric Walter White, Stravinsky. The Composer and his Works, Berkeley, University of California Press, 1984, pp. 
39-42. 
165 Celestin Deliege, « Le legs de 1912 », Stravinsky, etudes et temoignages, Paris, Jean-Claude Lattes, 1982, pp. 
153-54. 
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L'Oiseau de feu et Petrouchka le 21 novembre et le 4 decembre 1912 lors d'une tournee des 

Ballets russes qui les conduit ensuite a Budapest, Vienne et Londres. Les deux oeuvres sont 

accueillies avec enthousiasme et, selon les paroles de Stravinski dans une lettre ecrite a Max 

Steinberg, la presse a ete dithyrambique face a L'Oiseau defeu166. Mais la premiere allemande 

de Petrouchka est amplifiee d'un evenement historique qui detourne les regards : Schoenberg et 

sa femme Mathilde font partie de l'assistance. En effet, lors de ce second sejour berlinois et 

pendant le moment d'euphorie qui accompagne la creation du Pierrot lunaire depuis le mois 

d'octobre, Schoenberg recoit une invitation toute speciale de la part de Diaghilev : venir au 

concert du 4 decembre de maniere a faire connaissance167. Mais la situation n'en reste pas ainsi 

puisque Schoenberg, en bon gentleman, retourne l'ascenseur a Stravinski et Diaghilev avec une 

invitation pour entendre le Pierrot lunaire a la Choralion-Saal de Berlin le 8 decembre168. Pour 

etre plus precis, Stravinski recoit un telegramme de Schoenberg en date du 6 decembre, ce qui 

suggere des rapports cordiaux au concert du 4 decembre169. Ainsi, moins de quatre jours apres 

que Schoenberg ait decouvert Petrouchka, Stravinski et Diaghilev se rendent a cette 

performance en matinee, durant laquelle ils sont transportes par la voix d'Albertine Zehme. A 

partir de ce moment, ils sont les seuls de l'avant-garde parisienne a avoir entendu le 'fameux' 

Pierrot lunaire de Schoenberg, et de surcroit sous la baguette du compositeur. Cet evenement 

marque profondement Stravinski170. 

Apres que la querelle ait atteint son sommet vers la fin des annees 1920, Stravinski, en 

ecrivant ses Chroniques, dira de cette decouverte : « Je ne fus nullement enthousiaste de 

Pesthetisme de cette oeuvre qui me parut un retour a la periode perimee du culte de Beardsley. 

Par contre, la reussite instrumentale de cette partition est, a mes yeux, incontestable171. » Cette 

declaration s'inscrit dans la posterite des evenements esthetiques qui auront altere le jugement 

de Stravinski sur l'ceuvre de Schoenberg, en l'associant notamment a un heritage romantique 

morbide. En realite, Stravinski s'enthousiasme pour l'ceuvre a Pepoque, tant et si bien qu'il en 

resulte une defense de Schoenberg et une influence indeniable qui l'affecte pendant des annees. 

Cette influence se precise durant la composition des Trois Poesies de la lyrique japonaise qui, 

166 Stephen Walsh, Stravinsky. A Creative Spring. Russia and France, 1882-1934, New York, Alfred A. Knopf, 
1999, p. 192. 
167 Robert Craft, « Entretiens d'Igor Stravinsky avec Robert Craft », Avec Stravinsky, Monaco, Editions du Rocher, 
1958, p. 23. 
168 Voir Robert Craft and Vera Stravinsky, Stravinsky in Pictures and Documents, New York, Simon and Schuster, 
1978, p. 91. 
169 Le telegramme et le billet de concert ont ete reproduits dans Avec Stravinsky de Craft : il s'agit de la troisieme 
illustration du debut. - Avec Stravinsky, Monaco, Editions du Rocher, 1958, non pagine. 
170 L'enthousiasme se confirme aussi dans le fait que d'autres rencontres auront lieu dans la semaine qui suit, sans 
que l'historien sache vraiment aujourd'hui de quoi il en retourne. Voir Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, 
p. 189. 
171 Stravinsky, Chroniques de ma vie, 2000, p. 58. 
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commencees au mois d'octobre de la meme annee, se trouvent profondement modifiees apres 

l'ecoute du Pierrot lunaire en decembre, notamment au niveau instrumental - la seule 

concession que Stravinski faisait en 1935172. Quant a la defense de l'oeuvre de Schoenberg, elle 

se situe dans l'enthousiasme que Stravinski transmet a ses coljegues : l'appel a la decouverte de 

l'oeuvre ressort de maniere incontestable dans la correspondance de l'epoque, avec Schmitt 

surtout. Le 22 Janvier 1913, soit un peu plus d'un mois apres la decouverte, il lui ecrit: 

Je suis heureux que j'ai reussi de vous faire vous interesser (ainsi que Ravel) a 
Schoenberg et de faire jouer son prodigieux Pierrot lunaire. Bravo ! Certainement 
vous allez dire que cela ne veut pas dire que vous aimez 9a - mais moi a mon tour 
je suis convaincu que cela viendra avec le temps. Schoenberg est un artiste 
remarquable-je le sens173 ! 

Cette lettre tend a prouver que l'idee d'un « projet mirifique » (selon les mots de Ravel) ou 

serait joue le Pierrot lunaire de maniere a faire scandale, s'est instauree initialement par le 

truchement de Stravinski, lui qui cherche a 'vendre' l'oeuvre a ses amis apaches. Dans une lettre 

qui precede celle-ci d'une journee, Schmitt ecrit: 

Dine hier soir avec les amis - Ravel, Grovlez, Aubert, Casella, Vuillermoz - a qui 
j'ai confie - a leur grande stupefaction - votre recit de Vienne. Nous sommes alles 
ensuite discuter sur les destinees de la SMI et Ton a resolu de mettre sous les 
prochains programmes le Pierrot lunaire de Schoenberg - ainsi que le quatuor de 
Bartok. Si vous avez une chose realisable en un concert de musique de chambre, 
dites-le vite : peut-etre une melodie japonaise ? Mais sans doute voudriez-vous 
etre a Paris en ce moment174 ? 

II faut en conclure que Pinteret pour Schoenberg au sein des Apaches a deux origines: le 

contexte mediatique dans lequel le nom de Schoenberg se repandait et l'enthousiasme de 

Stravinski pour Pierrot lunaire. En fait, l'idee d'un « projet mirifique » qui sourd dans l'esprit 

de Ravel s'effectue au moment ou Stravinski et lui collaborent a une commande de Diaghilev 

(revision de Khovanshchina de Rimski-Korsakov) au mois de mars 1912. La lettre que Ravel 

envoie alors a Helene Casella concernant le projet a la SMI indique clairement que c'est par le 

truchement de Stravinski qu'il connait le Pierrot175. Par consequent, le fait que les Independants 

cherchent tant a entendre l'oeuvre s'explique par l'euphorie dans laquelle Stravinski est revenu 

suite a ce voyage a Berlin. 

Du cote de Schoenberg, la decouverte de Petrouchka le marque assurement puisque c'est 

l'une des seules ceuvres qui revient sous sa plume au moment de parler de Stravinski. Dans son 

Voir l'analyse plus bas. 
1 3 Lettre rapportee dans Francois Lesure, Stravinsky. Etudes et temoignages, Paris, Jean-Claude Lattes, 1982, p. 
232. 
174 PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 103, pp. 108-09. 
175 Voir Richard Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions. A Biography of the Works through Mavra, 
Berkeley, University of California Press, 1996, p. 826. 
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texte acerbe de fevrier 1928 ou il voit en OEdipus Rex une oeuvre negative, pour ne pas dire 

artificielle, il termine sur ces mots : « II y a des endroits de Petrouchka que j ' a i bien aimes, en 

verite176. » La franchise de Schoenberg est attestee par le fait qu'historiquement, s'il a renvoye 

l'ascenseur a Diaghilev et Stravinski, la raison en est certainement que Petrouchka devait lui 

sembler une oeuvre reussie : inviter un compositeur prometteur a Pecoute du Pierrot lunaire 

allait de soi. En verite, tout cela est purement hypothetique dans la mesure ou, si Ton sait de 

sources certaines que des rencontres ont eu lieu dans la semaine qui a suivi les deux evenements, 

les lettres ecrites a Pepoque par Schoenberg n'en laissent rien transparaitre177 ; meme chose 

pour le Journal de Berlin™. Comment expliquer cette situation ? Schoenberg connait alors une 

periode tres intense autour de la diffusion du Pierrot lunaire et vu la grande notoriete dont il 

jouit, cette rencontre s'inscrit dans un bouillonnement d'activites, ce qui fait qu'elle y perd en 

singularity. En revanche, la situation se presente comme exceptionnelle pour Stravinski parce 

qu'il se voit totalement depayse par rapport au milieu francais dans lequel il evolue : il a done 

tout a gagner de nouvelles decouvertes qui accroitraient sa conscience avant-gardiste. Le nom de 

Stravinski n'en reste pas moins present a Pesprit de Schoenberg, comme le demontrent Pinteret 

pour Petrouchka au Verein fur musikalische Privataujfurungen119 et les contacts qu'il etablit 

avec Stravinski pour presenter ses oeuvres - nous y reviendrons. 

Reste qu'il faut aussi interroger Pinitiative de Diaghilev quant a Pinvitation qu'il lance a 

Schoenberg au mois de decembre 1912. La seule indication que le musicologue possede a ce 

sujet provient de Stravinski. En effet, ayant renoue le contact avec la pensee schoenbergienne 

durant sa phase serielle des annees 1950, il se fera plus eloquent sur cette rencontre de 1912 a 

travers les entretiens qu'il a avec Craft: 

C'est Diaghilev qui invita Schoenberg a ecouter mes ballets. L'Oiseau de feu et 
Petrouchka, et Schoenberg nous invita a son tour a son Pierrot lunaire. Je ne me 
rappelle plus si e'etait Schoenberg, Scherchen ou Webern qui dirigeait les 
repetitions que j'ai entendues. Diaghilev et moi parlions allemand avec 
Schoenberg. II a ete tres amical et chaleureux avec nous et j'ai eu l'impression qu'il 
s'interessait a ma musique (surtout a Petrouchka). II est difficile de se souvenir de 
ses impressions apres quarante-cinq ans ; mais ce que je me rappelle tres nettement, 
c'est que la substance instrumentale du Pierrot lunaire m'a impressionne 
immensement. Et en disant 'instrumental', j'entendais par cela non seulement 
P instrumentation, mais toute la structure contrapuntique et polyphonique de cet 
eclatant chef-d'oeuvre instrumental. Malheureusement, je ne me souviens plus de 
Webern, ni meme si seulement je Pai rencontre180. 

176 Schoenberg, Le Style etl'Idee, 2002, p. 380. 
177 Arnold Schoenberg, Correspondance 1910-1951, Paris, Jean-Claude Lattes, 1983. 
178 Arnold Schoenberg, Journal de Berlin, Paris, Christian Bourgois Editeur, 1990. 
179 Petrouchka sera en effet joue le 13 octobre 1920 dans un arrangement pour quatre mains (de Stravinski) par 
Eduard Steuermann et Rudolf Serkin. Cf. Jameux, L 'ecole de Vienne, 2002, p. 680. 
180 Craft, Avec Stravinsky, 1958, pp. 23-24. 
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II faut garder une prudence face aux evenements que rapporte Stravinski, lui-meme avouant que 

sa memoire lui fait parfois defaut. L'oeuvre etait bel et bien dirigee par Schoenberg, comme en 

fait foi le billet de concert preserve par Stravinski. Walsh a egalement precise qu'aucune 

rencontre n'a eu lieu avec Berg et Webern, comme l'a laisse supposer Steuermann181. Le fait 

que Schoenberg serait venu entendre les Ballets russes sous 1'initiative de Diaghilev serait done 

une hypothese restee apocryphe. 

L'hypothese demeure tout de meme plausible pour deux raisons, qui expliquent 

egalement l'interet que portent Stravinski et Diaghilev a Schoenberg. Le contexte mediatique 

qui entoure la reception francaise de Schoenberg et qui s'intensifie au cours de l'annee 1912 ne 

devait pas etre etranger a Stravinski et Diaghilev. A travers leur conscience avant-gardiste, ils 

devaient certainement etre curieux de rencontrer ce compositeur pour lequel tout le monde en 

avait. Le rencontrer et solidariser autour du projet avant-gardiste, tout cela pouvait s'inserer dans 

une strategie bien calculee de la part d'un fin renard comme Diaghilev. En tant qu'impresario 

des Ballets russes et a travers son entregent, Diaghilev a toujours favorise les rencontres et de 

surcroit lorsqu'il s'agit des deux compositeurs les plus en vue des deux cotes de la frontiere. 

Raffermir les contacts devenait alors une strategie de solidarity au sein de l'avant-garde en 

meme temps que cela permettait de decouvrir une oeuvre dont tout le monde parlait et done, de 

revenir a Paris avec un benefice symbolique. De plus, l'idee de passer une commande a 

Schoenberg a pu lui effleurer l'esprit. Par ailleurs, une autre hypothese se presente : il s'agit de 

l'influence de Calvocoressi. Comme precise plus haut, le critique appartenant au groupe des 

Apaches est l'un des premiers a faire decouvrir Schoenberg en territoire francais a travers ses 

conferences aux Hautes Etudes. En tant que secretaire de Diaghilev, il est a peu pres certain 

qu'il a fait etat de cette rencontre a son patron et qu'en ce sens, il lui a fourni un modele pour 

entrer en contact avec Schoenberg. II s'ensuit que le terrain « diplomatique » etait balise. 

A moins que cet enthousiasme de Calvocoressi n'ait connu un autre precedent, si Ton se 

fie a ses memoires. Bien qu'aucune trace historique n'infirme cette hypothese, Stravinski et 

Ravel auraient fait la decouverte de l'op. 11 chez lui en 1911, done a travers une reunion 

apache. L'euphorie pour Schoenberg aurait comme origine chez les Apaches 1'achat d'une 

partition qui aurait ete passee au crible, tel que le suggere le critique musical: « Et la, il y a eu la 

publication bien sur de ses fameuses Pieces pour piano op. 11 - je me souviens avoir vu Ravel 

et Stravinski les regarder dans ma maison ; Stravinski etait particulierement excite par rapport a 

plusieurs choses en elles, et Ravel, aussi glace, etait tres interesse. J'etais a la fois surpris et 

deconcerte, mais je sentais que les questions que soulevait la soudaine fracture de cette etrange 

Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, p. 189. 
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musique devait etre regardee avec precaution182. » La supposee excitation de Stravinski a la 

decouverte de l'atonalit6 serait alors un bon indicateur de la fascination qu'il eprouve a la 

decouverte d'un langage completement etranger a sa poietique183. Cela explique egalement 

pourquoi Ravel cherche tant a programmer du Schoenberg. Cet evenement revele egalement que 

bien avant la prestation de novembre 1912 donnee aux Hautes Etudes sous la gouverne de 

Calvocoressi, des acteurs de la vie musicale parisienne discutent de Schoenberg et se reunissent 

autour de ses partitions. Ainsi, l'invitation lancee par Diaghilev a peut-etre egalement comme 

origine Stravinski lui-meme qui a, a n'en point douter, certainement discute avec Calvocoressi 

de sa rencontre avec Schoenberg en fevrier184. 

II est egalement possible, a partir des sources historiques, d'esquisser le type de 

solidarite auquel la rencontre entre Schoenberg et Stravinski donne lieu. Une speculation quant a 

la nature de leur rencontre musicale est permise a partir d'un document d'epoque ou Stravinski 

prend la defense de Schoenberg et le place dans une position de victime quant a Phostilite qu'il 

rencontre. En effet, apres etre passe par Berlin, Budapest et Vienne, Stravinski s'arrete a 

Londres dans la continuite de la tournee europeenne des Ballets russes. C'est alors qu'il accorde 

une entrevue au Daily Mail, qui sera publiee le 13 fevrier 1913185. Lorsqu'il est questionne sur 

d'autres capitales musicales, il affirme que la vie musicale russe est dans une situation 

« stagnante », et ajoute a propos de l'Autriche : « Les Viennois sont barbares. Leurs musiciens 

d'orchestre n'ont pas pu jouer mon Petrouchka. lis connaissent a peine Debussy la-bas, et ils ont 

chasse Schoenberg vers Berlin. Maintenant Schoenberg est l'un des plus grands esprits creatifs 

de notre epoque186. » A partir de cette rencontre de d6cembre 1912, Stravinski s'enligne sur la 

cause schoenbergienne. Non seulement Schoenberg est-il un grand artiste, mais en fonction de la 

grandeur de l'avant-garde musicale et du projet moderne qui en conduit les destinees, il est 

rejete par ses confreres nationaux. L'adhesion a l'image du Schoenberg victime, relayee par la 

"Then there has been the publication, in 1911, of his famous piano pieces Op. 11 - I remember Ravel and 
Stravinsky looking at them at my house; Stravinsky was particularly excited about certain things in them, and 
Ravel, although colder, was greatly interested. I was merely amazed and disconcerted, but I felt that the questions 
stirred by the sudden disclosure of this strange music were worth looking into with care." Calvocoressi, Music and 
Ballet - Recollections, 1978, pp. 227-28. 
183 Le lecteur aura note que Calvocoressi, dans ses memoires, tend a minimiser son enthousiasme pour l'oeuvre de 
Schoenberg et suggere une certaine destabilisation. Cette prudence a davantage a voir avec le contexte de reception 
de Schoenberg durant la periode oil sont rediges ses memoires, soit les annees 1930 (rejet de l'ecole de Vienne suite 
a la querelle). 
184 Le nom de Schoenberg n'est toutefois pas mentionne dans sa correspondance. Cf. Igor Stravinsky, Selected 
Correspondence vol. 2, New York, Alfred A. Knopf, 1984, pp. 98-103. 
185 Pour la reproduction de l'entrevue, voir Eric Walter White, "Stravinsky in Interview", Tempo, 1971, pp. 6-9. 
186 " j j j g Viennese are barbarians. Their orchestral musicians could not play my Petrouchka. They hardly know 
Debussy there, and they chased Schoenberg away to Berlin. Now Schoenberg is one of the greatest creative spirits 
of our era." - Stravinsky, Selected Correspondence 2, 1984, p . 7. 
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foi en la grandeur symbolique de l'avant-garde non reconnue en raison des hostilites qu'elle 

rencontre, ne fait qu'un dans la conscience de Stravinski. 

Durant cette periode, Schoenberg revient a plusieurs reprises sur sa mesaventure 

viennoise et sur le fait qu'il se retrouve a Berlin pour des raisons materielles injustifiees par 

rapport a ses qualites musicales. En juin 1912, dans une lettre a Karl Wiener, ses propos ne 

laissent aucun doute quant a la situation insoutenable qui l'afflige : 

Ma principale raison est celle-ci (pour ne pas venir a Vienne): a l'heure actuelle, je 
ne peux pas vivre a Vienne. Je ne me suis pas encore remis de ce qu'on m'y a fait, 
je ne me suis pas encore reconcilie. Et je sais que je ne pourrais pas tenir deux ans. 
Je sais qu'a breve echeance il me faudrait recommencer les memes combats que 
j'avais voulu fuir. Non que la lutte me fasse peur. Mais parce que j'espere une 
issue, Tissue que connait chaque mouvement a Vienne : que tout cela finisse par 
s'aplanir187. 

II est facile de s'imaginer que la denonciation de cette situation etouffante a pu s'infiltrer dans 

les conversations que Schoenberg, Stravinski et Diaghilev ont eues. La ou l'avant-garde de 

l'epoque a la possibility de discourir, peu importe les differences notables entre foyers 

musicaux, c'est bien au sujet des scandales et de l'objection qu'elle rencontre, voire des defis 

qui se posent de la meme facon quant au public188. On peut alors esquisser la possible hypothese 

que Schoenberg ait temoigne de cette situation a Stravinski et qu'une forme de solidarity 

artistique s'en soit suivie. Cela expliquerait la virulence de Stravinski a condamner la situation 

viennoise dans Pentretien de Londres. Dans tous les cas, il semble bien qu'il ait trouve un 

modele en cette fin d'annee 1912, comme le laisse a penser la lettre ecrite au critique musical 

Karati'gin le 26 decembre : 

Je viens juste de lire votre critique du concert Zolti dans lequel il dirigeait le 
Pelleas de Schoenberg. J'ai vu a partir de ce que vous avez ecrit que vous aimez 
vraiment et que vous comprenez l'essence de Schoenberg - le vrai artiste 
incomparable de notre temps, et je crois que vous ne serez pas ininteresse a 
decouvrir sa derniere oeuvre, dans laquelle son intuition est montree par 
P extraordinaire tout timbrique de son genie createur. Je parle de son [Pierrot 
lunaire], que j'ai entendu recemment a Berlin. Voici quelque chose que vous 
'Contemporains' devriez jouer a ce que je sache189! 

187 Schoenberg, Correspondance 1910-1951, 1983, p. 27. 
188 Voir Weber sur la fracture qui survient a l'epoque entre le repertoire classique (le canon) et la musique 
contemporaine. - William Weber, "Consequences of Canon. The Institutionalization of Enmity between 
Contemporary and Classical Music", Common Knowledge, 2003, pp. 78-99. 
189 "I've just read your review of the Zolti concert in which Schoenberg conducted his Pelleas. I saw that you wrote 
that you really like and understand the essence of Schoenberg - that truly outstanding artist of our time, and I 
therefore think you would not be uninterested to know his latest work, wherein is most intensively displayed the 
whole extraordinary stamp of his creative genius. I'm talking about his [Pierrot lunaire], which I recently heard in 
Berlin. Here's something you 'Contemporaries'ought to play." Rapporte dans Walsh, Stravinsky. A Creative 
Spring, 1999, p. 190. 
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2.8 Schoenberg dans le miroir de Stravinski 

A partir de cette forte impression que laisse l'ecoute du Pierrot lunaire sur Stravinski le 

8 decembre 1912, cette etude opte pour une influence indeniable et durable dans la suite des 

entreprises poietiques menees par Stravinski, dont les Trois Poesies de la lyrique japonaise 

constituent le point de depart. Le fait qu'il se porte a la defense de Schoenberg et qu'il parle de 

cette oeuvre avec enthousiasme a ses collegues apaches, voire que cette ecoute le plonge dans un 

engouement pour Schoenberg, incite a penser que des gestes compositionnels ont pu s'infiltrer 

dans sa poietique de maniere deliberee ou inconsciente. En s'arretant a la genese poietique des 

Trois Poesies de la lyrique japonaise, 1'analyse peut mettre en lumiere cet engouement en 

comparant l'avant Schoenberg de l'apres Schoenberg chez Stravinski. Car si le germe musical a 

pris forme avant l'audition du Pierrot lunaire pour les Trois Poesies - la premiere piece a 6te 

orchestree apres l'audition mais composee avant, Stravinski a l'oeuvre fratchement en tete 

lorsqu'il compose les deux autres pieces. 

Dans l'ordre, les Trois Poesies sont « Akahito », « Mazatsumi » et « Tsaraiuki ». Ces 

trois titres renvoient a des noms de poetes japonais des XVIII6 et XIXe siecles, l'oeuvre etant 

inspiree des Wanka et des Tanka (et non des hai'kus dont ils annoncent la forme), soit de courts 

poemes selon une structure de 31 syllabes divisee en cinq parties (5+7+5+7+7)190. Evoquant le 

renouveau du printemps, les poemes ont ete choisis pour leur forme laconique. Plus 

precisement, la division des parties a travers une structure irreguliere pose un probleme de 

perspective et d'equilibre et force le compositeur a trouver « quelque chose d'analogue en 

musique191 ». De sorte que la genese de l'oeuvre s'inscrit dans le japonisme qui sevit en France a 

l'epoque (i.e. les Expositions 1889 et de 1900) et des echanges de plus en plus frequents entre 

les deux pays192. L'art japonais fait tranquillement son entree en France a la fin du XIXe siecle et 

fascine les artistes de tout acabit, entre autres a travers ses peintures et son iconographie. Les 

Apaches ne font pas exception a la regie. Dans leur besoin d'exploration de mondes inconnus 

(symbolisme, exotisme et primitivisme) et de nouvelles expressions musicales, l'art japonais 

offre un eldorado artistique qui fait rever par la distance culturelle qu'il engendre. Delage est 

l'un des plus touches par cet art nouveau. Les voyages d'affaires qu'il effectue aux cotes de son 

pere aux Indes et au Japon ont consolide cet enthousiasme pour l'art oriental tout en donnant 

lieu a des retombees musicales : les Quatre Poemes hindous ont ete composes en 1912-13, 

chacune des pieces etant consacree a un nom de village indien. Quant a Stravinski, en cette 

Voir Takashi Funayama, ''Three Japanese Lyrics and Japonisme", Confronting Stravinsky: Man, Musician, and 
Modernist, Berkeley, University of California Press, 1986, pp. 275-76. 
191 Stravinski, Chroniques de ma vie, 2000, p. 60. 
192 Voir Funayama, ""Three Japanese Lyrics and Japonisme", Confronting Stravinsky, 1986, pp. 275-76 
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annee 1912, il frequente regulierement Delage et habite dans son petit hotel ou le japonisme 

ddcore les murs. N'ayant aucun engagement avec les Ballets russes au printemps, Stravinski 

baigne dans cette atmosphere nippone, si bien que 1'influence de Delage quant a cet attrait pour 

Pailleurs se remarque dans leur correspondance de l'epoque. Alors que Stravinski a entame la 

premiere piece depuis plus d'une semaine, Delage lui ecrit le 23 octobre 1912 : « Vos peintures 

japonaises sont toujours ici et vous attendent dans la commode193. » 

Les Trois Poesies decoulent du contexte des Apaches. De fait, elles sont creees le 14 

Janvier 1914 en lieu et place du « projet mirifique » qui avait pris place dans la tete de Ravel 

suite a l'engouement pour le Pierrot lunaire transmis par Stravinski. Ne sont jouees finalement 

dans la Salle Erard que des oeuvres francaises, parmi lesquelles s'ajoutent, aux cotes des celles 

de Delage et Stravinski, des oeuvres de Ravel, de Satie et de Schmitt. 11 s'agit bel et bien d'un 

concert apache dans la mesure ou, outre Satie, quatre parmi les principaux representants y 

participent. Leurs oeuvres ont ete composees a travers deux influences indeniables : Schoenberg 

et le japonisme194. Ravel y cree pour sa part ses Poemes de Stephane Mallarme, ce qui fait qu'en 

definitive, le projet qu'il avait esquisse ne prend forme qu'a moitie195. Mais c'est surtout 

l'atmosphere amicale et complice qui retient l'attention, puisque Stravinski dedie chacune de ses 

miniatures a un ami Apache : respectivement Delage, Schmitt et Ravel. Et l'ordre d'apparition 

des dedicaces n'est pas un hasard: la genese de l'oeuvre a pris forme a travers l'influence de 

Delage ; la decouverte du Pierrot lunaire, dont Schmitt a ete le recepteur, a profondement 

influence l'ensemble de l'oeuvre ; quant a Ravel, il le frequente en mars 1913 au moment ou les 

deux travaillent sur le contrat de Diaghilev196. Les Apaches se tiennent jusqu'au bout et a defaut 

de pouvoir presenter le Pierrot lunaire, ils en portent les recoltes que Stravinski leur transmet 

par la parole et la musique. 

Si le japonisme francos impregne la genese des Trois Poesies, le choix des poemes 

deplace l'attention du cote de la Russie. En effet, les poemes choisis par Stravinski proviennent 

d'une anthologie russe consacree a la poesie japonaise, Yaponskaya lirika, et qui propose une 

traduction a partir d'une version... allemande197. Ce fait s'avere important dans la mesure ou il 

revele le probleme metrique au fondement de l'oeuvre, soit le couplage entre rythme musical et 

193 "Y0ur Japanese prints are still lying in a dresser awaiting you."- Igor Stravinski, Selected Correspondence vol. 
1, New York, Alfred A. Knopf, 1984, p. 24. 
194 Voir Pasler, "Stravinsky and the Apaches", The Musical Times, 1982, pp. 406-07. 
195 Voir Duchesneau, L 'avant-garde musicale et ses societes a Paris de 1871 a 1939, 1997, pp. 90-91. 
196 La premiere piece des Trois Poemes de Stephane Mallarme, « Soupir », est dedicacee a Stravinski et a ete ecrite 
apres leur collaboration musicale (commande de Diaghilev) en mars 1912. Faut-il alors s'etonner que tant 
P instrumentation choisie que la couleur orchestrale et le conduit melodique, voire Peffet de scintillement 
harmonique au debut de l'oeuvre, denotent egalement une influence schoenbergienne a travers le truchement de 
Stravinski. 
197 Voir Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 1996, pp. 835-36. 
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rythme poetique. Ce probleme de «perspectives » peut ou bien se resoudre dans une 

adaptation de la ligne vocale a Paccent russe, ou bien se resoudre en des compensations 

rythmiques et melodiques dans les autres voies. Stravinski opte plutot pour une forme de 

disarticulation, voire de distorsion de la langue russe, en accentuant chaque syllabe au detriment 

de la fluidite des mots et de la parole. Comme Paffirme a Pepoque le chef d'orchestre 

Derzhanovsky, avec qui il engage des discussions pour la creation russe de Pceuvre, cette 

derniere donne lieu a une « desharmonie obstinee entre le metre musical et le texte199 ». II 

s'ensuit que les choix intervalliques dans la ligne vocale entrent en conflit avec la langue russe, 

puisque les deux metriques ne se deroulent pas de la raeme facon. II faut ajouter a cela que ce 

qui peut paraitre inacceptable aux oreilles des Russes ne cause pas trop de soucis pour les 

Francais200. 

Ce probleme de perspectives rythmiques entre les textes russes et les choix metriques de 

Stravinski atteste du fait que Poeuvre porte bel et bien des preoccupations appartenant a son 

univers de references musicales au moment ou il finalise le Sacre. La premiere piece, qui fut 

entamee avant la decouverte du Pierrot lunaire, demeure emblematique a cet effet: ses traits 

musicaux se rapportent aux idiomes stravinskiens de la periode russe. La trace des petites notes, 

le travail par ostinato, le deroulement par juxtapositions et la superposition des couches sonores, 

tout cela fait qu'« Akahito » s'insere dans la periode russe de Stravinski. L'influence du Sacre 

se fait egalement sentir dans les constructions verticales par tierces en deplacement chromatique, 

comme Panalyste les retrouve dans la « Danse sacrale ». Toutefois, ecrite d'abord pour soprano 

et piano en octobre 1912, Pceuvre est retouchee et orchestree entre le 16 et 29 decembre 1912 a 

Clarens201, done apres Paudition du Pierrot lunaire. II s'ensuit un profond changement dans le 

rendu sonore de Poeuvre qui, de piano, passe a un orchestre de chambre de type schoenbergien : 

deux flutes, piccolo, deux clarinettes, clarinette basse, piano, deux violons, alto et violoncelle, ce 

qui se rapproche indubitablement de P ensemble de huit instruments preconise dans le Pierrot 

surtout que, dans les deux oeuvres, un equilibre est maintenu entre instruments a vent et cordes 

avec le piano au milieu. Jamais auparavant Stravinski n'avait choisi un pareil ensemble 

instrumental, qui decoule en fin de compte de la forte impression qu'a laissee Poeuvre de 

Schoenberg. Mais il y a davantage dans « Akahito ». Si Poeuvre revele plusieurs preoccupations 

musicales propres a cette periode russe, elle explore aussi une tessiture differencial les couleurs 

et les combinaisons de timbre. Plutot que d'opter pour des juxtapositions de blocs, Poeuvre 

198 Stravinski, Chroniques de ma vie, 2000, p. 60. 
199 "Stubborn disharmony between the musical meter and the text." Rapporte dans Craft et Stravinsky, Stravinsky in 
Pictures and Documents, New York, Simon and Schuster, 1978, p. 107. 
200 Voir Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 1996, pp. 841-46. 
201 Voir White, Stravinsky. The Composer and his Works, 1984, p. 218. 
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effectue des transferts de cellules melodiques d'un instrument a l'autre, tel le passage de la fin 

ou les instruments se r£pondent, donnant l'illusion d'un faux contrepoint202. 

Ces nouvelles preoccupations poietiques guident la composition des deux autres oeuvres : 

« Mazatsumi » et « Tsaraiuki », composees respectivement en decembre 1912 et en Janvier 

1913, done en pleine euphorie schoenbergienne. L'influence du Pierrot lunaire s'incruste 

tranquillement mais surement, au point que les Trois Poesies se situent a mi-chemin entre une 

poietique stravinskienne et une poietique schoenbergienne, surtout dans le cas de la deuxieme 

piece qui porte cette trace de facon durable203. Sorti du contexte francais, Stravinski se trouve en 

contexte de plus-value musicale par rapport a la nouveaute" que lui offre cette ceuvre. Face a une 

ceuvre aussi atypique (i.e. Sprechstimme) et aussi innovatrice que le Pierrot, tout compositeur 

avant-gardiste aurait ete plonge dans la meme situation que Stravinski: l'engouement de la 

decouverte. Ainsi, l'effectif instrumental choisi resulte de cette euphorie face a la nouveaute qui 

se joue entre renouvellement harmonique et exploration timbrique. II s'ensuit une situation ou 

Stravinski repond a l'ideal schoenbergien a travers ses Trois Poesies de la lyrique japonaise, 

mais transporte cet ideal dans une originalite et une audace qui porte la trace de son style. En ce 

sens, certaines influences se presentent de maniere tout a fait nouvelle, alors que d'autres 

accentuent certains idiomes deja existants chez Stravinski. Six influences doivent faire Pobjet 

d'une attention speciale et« Mazatsumi» sert d'exemple : 

1) L'effectif instrumental, tel que souligne plus haut, offre l'influence la plus riche et la plus 

indeniable du Pierrot sur Stravinski. Ce choix provoque d'autres transformations aussi bien 

dans les parametres que dans les techniques instrumentales et orchestrales utilisees. II conduit a 

l'apparition d'un genre musical inedit auparavant dans Poeuvre de Stravinski: l'orchestre de 

chambre. Le compositeur deploie egalement un autre type de spatialisation sonore, qui joue sur 

differentes combinaisons dans les textures. De plus, l'orchestre de chambre tel qu'approche ici 

explore davantage les alliages de timbre et les ressources qu'il recele. L'oeuvre contient quatre 

families de tessiture, qui sont autant de facons d'envisager la coupe diachronique et la coupe 

synchronique des evenements musicaux : les instruments a vent, les cordes, le piano et la voix. 

En combinant ces instruments a l'interieur d'une formation reduite, cet effectif ouvre la 

possibility pour chacun d'entre d'eux de jouer une partie solo et d'explorer son timbre, dispositif 

202 Voir Pierre Boulez, Points de repere. Tome I Imaginer, Paris, Christian Bourgois Editeur, 1995, p. 48-49. 
203 II serait vain d'ajouter que cette influence, bien que reconnue par plusieurs aujourd'hui, reste encore sujette a 
polemique : Funayama, en bon stravinskien qui a pris son parti, la recuse totalement alors que Taruskin et Pasler en 
revelent 1'aspect incontournable. Cf. Funayama, "Three Japanese Lyrics and Japonisme", Confronting Stravinsky, 
1986 ; Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 1996 ; Pasler, "Stravinsky and the Apaches", The Musical 
Times, 1982. 
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qui est au fondement du Pierrot lunaire et se repercute dans les sauts de registres et les larges 

ambitus utilises dans les Trois Poesies. 

2) De maniere generate et schematique, la musique schoenbergienne, a travers son essence 

viennoise, trouve sa resolution dans une fluidite melodique resultant du travail contrapuntique et 

polyphonique. Stravinski a du etre frappe par cette fluctuation des voix melodiques dans le 

Pierrot, de meme que par les rencontres verticales auxquelles elles aboutissent en fonction de 

l'avancement horizontal. Au fond, ce que decouvre Stravinski a Pepoque, c'est Part motivique 

que porte Schoenberg a travers Pheritage brahmsien et mahlerien et qui confere aux lignes 

musicales une progression deductive. De sorte que Pinfluence durable, que Pon retrouve 

jusqu'aux annees 1920 (VOctuor par exemple), se manifeste ici a travers une linearite 

syntaxique : le propos musical avance de maniere fluide et rectiligne, comme c'est le cas chez 

Schoenberg. Le patron melodique qui ouvre « Mazatsumi » partage moult similitudes avec les 

premieres mesures de « Raub » (voir exemple musical 2) et la clarinette au tout debut de 

« Heimweh »204. C'est Porchestration qui s'en trouve alors affectee et, au statisme du Sacre et 

de Petrouchka et a la juxtaposition des enchainements sonores, succede une fluidite du discours 

musical a laquelle Stravinski a peu habitue ses auditeurs de Pepoque. Le travail melodique 

effectue dans la premiere partie de « Mazatsumi » (16 mesures sur un total de 33) doit etre saisi 

comme une etude rectiligne : ce sont les premieres notes que Stravinski ecrit apres Pecoute du 

Pierrot lunaire et elles rappellent les ouvertures instrumentales de « Serenade» ou de 

« Heimfahrt». En progressant de maniere horizontale, la ligne melodique se transfere d'un 

instrument a l'autre et recupere le procede d'imbrications si typique au langage schonbergien : 

les voix qui entrent et qui quittent s'enchainent les unes aux autres, ce qui donne a la poietique 

stravinskienne un caractere plus souple. A cela s'ajoute aussi cet effet de faux contrepoint, 

justement favorise par les entrees successives des voix et par les couches sonores portees dans 

un sens horizontal plutot que vertical. La mesure 16, ou les cinq voix suivent la meme courbe 

melodique sans cependant etre dictees par une conduite harmonique rigoureuse, offre un 

exemple de ce type : 

204 A travers ses travaux sur Stravinski, Taruskin fut l'un des premiers, sinon le premier a avoir propose une analyse 
des parentes a l'ceuvre entre les Trois Poesies de la lyrique japonaise et Pierrot lunaire en comparant le langage 
musical auquel chacun des deux compositeurs a recours. « Raub », « Rote Messe » et « Parodie » sont les trois 
melodrames choisis pour eclaircir Pinfluence sur « Mazatsumi », dans les premieres mesures notamment (voir 
exemples musicaux 2 et 3). - Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 1996, pp. 827-830. 
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Ex. 1 : Stravinski, Trois Podsies de la lyrique japonaise,« Mazatsumi», mesure 16. 

3) Sur le plan harmonique, Stravinski s'en remet d'abord aux references qui lui sont cheres. 

Dans « Mazatsumi » par exemple, la reference octatonique et Palliage bitonal (moins frequent) 

constituent des ressources harmoniques indeniables qui reviennent tout au long des 33 mesures. 

L'accord de 1'introduction est assez revelateur : 

Vivo J = 80 

Piano 

w \\> Hi 
m 

& 

sf (non arpeg.) 

Iff 
£ 

una corda 

Ex. 2 : Stravinski, Trois Poesies de la lyrique japonaise,« Mazatsumi », mesure 1. 

Cet accord appartient a la gamme de sol octatonique (coll. 3), avec l'absence notable toutefois 

du 6e degre qui apparait a la mesure 3 en tant que pedale (re#). La superposition joue cependant 

sur les ambigu'ftes d'appropriation dans la mesure ou l'accord de base se rattache a une septieme 

de dominante (moins la quinte) et les quatre notes du haut a la gamme par tons : le mi lie les 

deux plans sonores. Cette forme de liberte harmonique en rupture avec Pharmonie tonale se 

retrouve tout au long de « Mazatsumi » et denote une influence indeniable du Pierrot lunaire en 

ce que l'oeuvre propose rarement une echelle harmonique et une collection octatonique a l'etat 

brut et de maniere clairement perceptible. Le travail vise a 'chromatiser' le discours harmonique 

en fonction de la syntaxe rectiligne qui est poursuivie. En ce sens, l'ecriture conjointe, qui est 

celle a laquelle Stravinski fait le plus appel dans sa fluctuation melodique, joue, tout comme 

dans la poietique expressionniste de Schoenberg, sur le chromatisme que genere l'utilisation des 

secondes majeures et mineures et de la tierce mineure. Cette ecriture conjointe est egalement 
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contrasted par des sauts d'intervalles avec une accentuation des dissonances, entre autres par 

l'entremise de la quinte diminuee et de la sixte mineure : 

Piano 

Ex. 3 : Stravinski, Trois Poesies de la lyrique japonaise,« Mazatsumi», mesure 2. 

Stravinski cherche a atteindre une forme de total chromatisme. Les mesures 16, 18 et 25 y 

parviennent, tout en utilisant des echelles harmoniques que seule l'analyse peut identifier. La 

mesure 16 comble les espaces offerts par la gamme octatonique (coll. 2) par l'ajout de passages 

chromatiques. Comme le precise Taruskin205, Stravinski brouille la structure octatonique stricte 

par la substitution de notes etrangeres de maniere a 'atonaliser' sa collection originale. A la 

mesure 22 par exemple, six notes sur neuf peuvent etre identifies comme appartenant a une 

gamme octatonique, en Poccurrence le la# octatonique (coll. 1) : 

I argamcnte assai. In Tempo J -80 

Pno. 

Ex. 4 : Stravinski, Trois Poesies de la lyrique japonaise, « Mazatsumi», mesure 22. 

Selon cette perspective, une note chromatique s'insererait entre les 2e et 3e degres (do), de meme 

que le 6e degre serait rehausse d'un demi-ton (fa#), ce qui a pour effet de creer une autre 

ambigu'fte a travers revocation de l'echelle de Si mineur, dont les 7 notes sont presentes mais 

defonctionnalisees. La mesure 9 propose quant a elle l'exemple d'un trait chromatique en liant 

quatre notes (do a re#) de la gamme octatonique de re# (coll. 2) alors que les 6e et T degres se 

trouvent rehausses d'un demi-ton (do et do#). Stravinski cherche clairement a favoriser des 

tensions harmoniques en permutant les echelles et en jouant sur les ambiguites, ce que 

Schoenberg realise dans le Pierrot a travers des references au monde tonal noyees par le 

Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 1996, p. 831. 
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chromatisme et par les choix d'intervalles . Les deux oeuvres conduisent a des chocs 

harmoniques. 

4) Au niveau formel, le choix de miniatures dans la periode russe de Stravinski pourrait faire 

penser a une nouveaute. D'une duree d'a peine trois minutes et demie, les Trois Poesies 

evoquent des scenes printanieres de facon concise. Mais Stravinski s'est deja adonne a ce genre 

dans ses melodies anterieures. Ses Deux Poemes de Balmont ecrits en 1911, pour soprano et 

piano, offraient deja un cadre miniaturiste207. La difference tient cependant au fait que les 

miniatures precedentes jouent davantage sur le statisme et la lenteur de leur deroulement 

synchronique, alors que les Trois Poesies suggerent une compression de 1'expression qui va 

grandissant jusqu'a l'explosion de la fin. II s'ensuit alors un effet de surcharge, c'est-a-dire 

qu'en un espace plus court, les Trois Poesies offrent davantage de tensions musicales que les 

melodies composees precedemment. Dans cette optique, elles se rapprochent de l'aphorisme 

viennois208, de cette expression intense et laconique dont le Pierrot porte les traces. La miniature 

chez Stravinski rappelle les « Der Dandy », « Gebet an Pierrot », « Galgenlied » et « Der 

Mondfleck ». 

5) Le travail sur le timbre decoule du choix de l'effectif instrumental. L'objection voulant que 

Stravinski n'ait pas ete influence par le Pierrot pourrait s'appuyer sur le fait que, contrairement 

a Pceuvre de Schoenberg, l'effectif instrumental reste stable dans les trois pieces et ne se 

transforme pas d'une ceuvre a l'autre. Cette interpretation s'avere fallacieuse si Panalyse s'arrete 

sur l'orchestration et le travail de tessiture. La ligne melodique qui accompagne la premiere 

partie de « Mazatsumi » debute a la flute, pour ensuite se poursuivre a la clarinette, puis echoir 

au violon. Bref, les rencontres entre differentes voix instrumentales sont privilegiees a travers un 

travail de combinaisons de timbres en constant changement selon la progression melodique. La 

tessiture s'epaissit ou se rapetisse a mesure que se creent les rencontres timbriques voulues. 

Toutefois, le travail timbrique n'est pas nouveau en soi chez Stravinski et l'auditeur le retrouve 

dans les couleurs orchestrates favorisees par ses ballets precedents. La difference tient ici au 

caractere de ce travail et a la place qu'il occupe. En effet, il est favorise pour exploiter les 

couleurs sonores, et sa presence tout au long de « Mazatsumi» renvoie indeniablement au 

Schoenberg qui choisit les alliages instrumentaux selon l'expression recherchee. 

6) Le rythme accuse egalement un changement de perspective dans les Trois Poesies. La ou 

Stravinski reste fidele a lui-meme, c'est lors de certains passages ou se retrouvent les coupures 

temporelles si particulieres a sa poietique. « Mazatsumi » par exemple s'ouvre sur un accord en 

206 Jonathan Dunsby, Schoenberg: Pierrot lunaire, Cambridge, Cambridge University Press, 1992, pp. 12-20. 
207 Voir White, Stravinsky. The Composer and his Works, 1984, pp. 203-04. 
208 Voir Jameux, L 'ecole de Vienne, 2002, pp. 210-14. 
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croche syncopee suivi d'un arret brusque. Quant a l'enchainement melodique en doubles 

croches qui debute a la clarinette, il est stoppe dans son elan par un silence d'un quart de temps 

a la mesure 5. Arrive a la mesure 9, un changement des chiffres indicateurs de 3/4 a 2/4 rappelle 

a nouveau le Stravinski du Sacre. II faut s'empresser d'ajouter que ces deplacements et ces 

coupures rythmiques se realisent dans une fluctuation musicale moins carree qu'a l'habitude. En 

effet, la carrure des evenements musicaux et du rythme inherents a Petrouchka ou au Sacre cede 

ici le pas a une fluidite rythmique en lien avec la syntaxe rectiligne evoquee plus haut: les 

evenements musicaux deboulent les uns apres les autres a travers un empressement propre au 

Pierrot lunaire. Par ailleurs, l'effet de surcharge rythmique, c'est-a-dire d'un rythme qui couvre 

de maniere compressee chaque moment musical a travers les doubles croches, s'eloigne 

egalement du pointillisme rythmique des ballets. Stravinski tend plutot ici vers un recouvrement 

total de l'espace a travers une recherche de fluidite et une compression de notes a chaque temps. 

Des passages musicaux rappellent clairement le Pierrot, tels les 17e et 18e mesures de 

« Mazatsumi » ou une augmentation des valeurs cree un effet d'agogique, court mais neanmoins 

efficace: 

Largamente assai J - 80 

Soprano 

Piano 

pmm 3E 
f A-vril parait 

gva 

Ex. 5 : Stravinski, Trois Poesies de la lyrique japonaise,« Mazatsumi », mesures 17-18. 

Des effets d'agogique sont egalement perceptibles dans les contrastes entre acceleration 

rythmique (par diminution) et ralentissement rythmique (par augmentation). Enfin, comme dans 

le Pierrot, Pintensite ne repose pas seulement sur la declamation vocale et les effets de 

dynamique qu'elle et les instruments induisent, mais egalement sur la vitesse sonore et les 

degradations temporelles qu'elle peut provoquer a travers les contrastes rythmiques. 

L'ceuvre a ete accueillie plutot favorablement en France, alors que la Russie, ou elle est 

creee en Janvier et fevrier 1914, la rejette categoriquement pour les raisons de metrique 

evoquees plus haut. Stravinski, qui est dans l'impossibilite d'assister au concert pour des raisons 



89 

familiales, apprend de Delage que Poeuvre a recu un accueil enthousiaste . Comme le suggere 

Vallas, les innovations harmoniques et l'audace instrumental de Poeuvre se sont rendues 

difficilement a l'auditeur dans un cadre aussi succinct: « La seconde [oeuvre au programme] a 

peut-etre decu les admirateurs du Sacre du printemps car leur extreme brievete ne laisse pas a 

Pauditeur le temps de penetrer une musique trop subtile210. » Les « gestes pierrotiques21' », pour 

reprendre une expression avancee par Taruskin, ne sont pas apparus clairement aux oreilles de 

tous, surtout que ces dernieres n'ont aucune idee de la nature originelle de ces gestes. II y a tout 

de meme des questionnements interessants et celui de Paul Martineau dans Le Monde musical212 

est Pun de ceux-la. II parle d'art « barbare », « sauvage » mais neanmoins « magnifique » et de 

« polyphonie213 », notion musicale a laquelle la critique associe tres peu Stravinski. Seul 

Marnold se fait plus cinglant dans le Mercure de France en parlant de polyphonie 

«arbitrairement aleatoire214», evoquant ainsi la liberte harmonique que s'etait permise 

Stravinski et qui semble en agacer plusieurs a Pepoque. Trop courte pour laisser une impression 

durable, Poeuvre n'en suscite pas moins un questionnement. 

Indeniablement, la rencontre qui se produit entre Schoenberg et Stravinski en decembre 

1912 conduit a une decouverte culturelle ou une influence stylistique et une transformation 

poietique se manifestent chez le second a Paudition du premier. II s'agit la d'un esprit 

d'ouverture, dont le socle commun se situe au sein de la conscience cosmopolite de Pavant-

garde musicale. II s'ensuit que, tant au niveau poietique qu'immanent, les Trois Poesies de la 

lyrique japonaise marquent une forme de rupture par Pattrait pour un autre genre, cristallisant 

Pinfluence de Schoenberg sur Stravinski et conduisant a des transformations lentes au sein de 

son style, mais dont la pleine mesure se fera sentir au cours des annees 1920 en concomitance 

avec la pensee contrapuntique mise de Pavant par le neoclassicisme - YOctuor entre autres. 

Etant donne Pengouement de Stravinski pour une oeuvre qui Parrache de son contexte musical, 

les Trois Poesies ramenent Panalyse du cote d'une influence par generosite215, c'est-a-dire d'une 

plus-value musicale qui est vecue et recuperee dans un sens positif sans la moindre anxiete216. Si 

tous n'ont pas su identifier Pinfluence qu'exerce Schoenberg sur Stravinski a Pepoque, Debussy 

ne s'y trompe pas quant a P infiltration du camp oppose au moment ou les nationalismes gagnent 

209 Voir la lettre ecrite dans la nuit du 15 Janvier 1914. - Stravinsky, Selected Correspondence 1, 1982, pp. 33-34. 
210 Leon Vallas, « Petits concerts », Revue francaise de musique, 25 Janvier 1914, p. 277. 
211 « Pierrotic Gestures ». - Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 1996, p. 820. 
212 Paul Martineau, « S.M.I. - Eric Satie - Delage - Ravel - Stravinsky », Le Monde musical, 30 Janvier 1914, p. 26. 
213 Martineau, « S.M.I. - Eric Satie - Delage - Ravel - Stravinsky », Le Monde musical, 1914, p. 26. 
2 ,4 Jean Marnold, « Musique », Mercure de France, ler mai 1914, p. 186. 
215 Voir Mark McFarland pour la theorie de la generosite appliquee a un exemple de l'epoque. - Mark McFarland, 
"Debussy and Stravinsky: another look into their musical relationship", Cahiers Debussy, 2000, pp. 79-111. 
216 Le Sacre, notamment dans le choc harmonique que produit l'avancement rectiligne de 1'introduction, denote 
6galement une influence schoenbergienne. 
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du terrain. II ecrit a Godet en octobre 1915 : « Stravinski lui-meme incline dangereusement du 

cote de Schoenberg et reste tout de meme, la plus merveilleuse mecanique orchestrale de ce 

temps217. » 

2.9 Le symbolisme comme point de reference 

Les points qui separent Schoenberg et Stravinski s'averent plus evidents que les points 

qui les rapprochent, voire les similitudes qui apparaissent au-dela des lieux communs. La 

tradition musicologique, dans la posterite d'Adorno218, a eu tendance a opposer Schoenberg et 

Stravinski en s'en remettant a des caracteristiques a la fois po'i'etiques et esthetiques, renforcees 

par le fait que l'un est rattache a l'expressionnisme, l'autre au primitivisme. Cette interpretation 

a ete reprise et analysee dans le detail par Philippe Albera dans un texte au titre revelateur: « Le 

mythe et l'inconscient219 ». En prenant comme point de depart Erwartung et le Sacre, l'auteur 

en vient a parler d' « inconscient individuel » et d' « inconscient collectif220 », l'un recherchant 

l'archetype mythique la ou l'autre creuse le sujet humain : « Tandis que Schoenberg, avec le 

pathos romantique, fouille la conscience du sujet meurtri, Stravinski fait apparattre les rapports 

de force dans une lumiere crue et objective221. » II s'ensuit que les points de divergence evoques 

par la tradition musicologique trouvent un fondement a travers deux styles dont la genese 

appartient a des traditions differentes et dont la mise au monde s'applique a des genres musicaux 

tout aussi differents (i.e. le ballet pour Stravinski et la musique de chambre pour Schoenberg). 

Sur le plan musical, les idiomes caracteristiques abondent dans cette voie et conferent a 

l'opposition un caractere operatoire: nulle fragmentation chez Schoenberg, pas plus que 

Stravinski ne se rapproche de l'ecriture motivique. Sans en faire la demonstration, Albera 

concede que les deux «attitudes ne sont toutefois pas aussi antinomiques qu'elles 

paraissent222». A force de vouloir faire des deux compositeurs des entites en lutte, la 

musicologie oublie ce qui les rapproche a leur epoque, a commencer par une conscience avant-

gardiste de laquelle se degagent des similitudes. 

Si plusieurs choses les eloignent durant cette periode, un socle commun les reunit 

pourtant: la demarche moderne qui consiste a chercher de nouveaux univers harmoniques et a 

elargir la palette sonore. Le fait que Stravinski soit receptif au Pierrot lunaire et que Schoenberg 

en fasse tout autant du cote de Petrouchka pousse a penser que cette disponibilite d'ecoute 

217 Debussy, Correspondance 1872-1918,2005, p. 1948. 
218 Theodor W. Adorno, Philosophic de la nouvelle musique, Paris, Gallimard, 1962. 
219 Philippe Albera, « Le mythe et l'inconscient », Musiques. Une encyclopedie pour le XXf siecle, « 1. Musiques 
du XXe siecle », Paris, Actes Sud, 2003, pp. 136-55. 
220 Albera, « Le mythe et l'inconscient », Musiques. Une encyclopedie pour le XXf siecle 1, 2003, p. 145. 
221 Albera, « Le mythe et l'inconscient », Musiques. Une encyclopedie pour le XXf siecle 7,2003, p. 151. 

Albera, « Le mythe et l'inconscient », Musiques. Une encyclopedie pour le XXf siecle 1, 2003, p. 154. 
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devait contenir un point r6fe>entiel, voire plusieurs. Puisque les deux compositeurs vivent la 

meme epoque d'euphorie et qu'ils sont transported dans des problemes similaires quant a la 

fracture musicale que cause l'avant-garde, ils restent l'un et l'autre sujets a une attention portee 

vers la nouveaute musicale et les solutions idiomatiques que peut contenir chaque oeuvre dans sa 

mise au monde. Comme 1'affirme Deliege : « Avec Stravinski et Schoenberg, ceux-ci [les mots 

de la tribu] deviennent soudainement fragiles ; seules les morphologies seront conservees, mais 

au prix de s'inserer dans des combinatoires dont Mahler et Debussy resteront les temoins 

effares223. » Meme si les solutions musicales envisagees et esquissees demeurent foncierement 

distinctes, Schoenberg et Stravinski, plus que tout autre compositeur, cristallisent ce point de 

non retour du projet avant-gardiste dans sa phase la plus radicale d'avant-guerre. Le fait que 

Pouverture manifested l'un envers Pautre tende a decliner avec le temps atteste d'une sollicitude 

non negligeable a l'epoque, qui doit etre comprise a travers la convergence des interets 

poietiques de part et d'autre. Par exemple, les deux participent a leur facon a la dissolution de la 

tonalite et a Pexploration de nouvelles echelles sonores. En ce sens, l'ecriture conjointe qui 

ressort de la gamme octatonique devait pousser Stravinski a une sensibilite vis-a-vis de l'ecriture 

serree du Pierrot. De meme, la bitonalite et Pambigui'te harmonique propres a certains passages 

de Petrouchka n'ont certainement pas laisse Schoenberg indifferent. Les deux poursuivent alors 

une voie similaire, que des objectifs esthetiques distincts font diverger : la sortie du cadre tonal 

pour explorer d'autres lieux sonores. 

En ce sens, il y a un parametre qui les rapproche davantage dans les conquetes de 

l'epoque : le timbre. En effet, l'entreprise qui se presente comme commune aux deux 

compositeurs reside dans Pattrait pour la couleur sonore et ce n'est pas pour rien que Pinfluence 

la plus profonde dans les Trois Poesies se situe a ce niveau. Les diverses experimentations au 

cours des annees 1900 ont conduit les deux compositeurs vers cet interet commun, que revelent 

leurs chef-d'oeuvre des annees 1912-13 : Pierrot et le Sacre, deux ceuvres resultant d'une 

conscience du timbre a travers Palliage de couleurs orchestrales et des combinaisons de 

tessiture. C'est peut-etre ici que se trouve un Element de reponse a Pentente cordiale qui se cree 

en moins de quatre jours : cette valeur accordee au timbre dans les deux ceuvres sensibilise 

chacun vis-a-vis de Pautre. A « Pemancipation gnostique du timbre chez Schoenberg224 » 

repond Pemancipation du timbre chez Stravinski a travers Invocation du rituel. 

Deliege, « Le legs de 1912 », Stravinsky, etudes et temoignages, 1982, p. 155. 
224 Hugues Dufourt, « V emancipation gnostique du timbre chez Schoenberg », Penser I'ceuvre musicale au X)C 
siecle : avec, sans ou contre I 'histoire ?, Paris, Centre de documentation de la musique contemporaine, 2006, pp. 
111-29. 
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A cette hypothese s'en ajoute une autre, esthetique celle-la: le symbolisme comme socle 

commun225. Si bien des choses separent les deux ceuvres jouees en decembre 1912 a Berlin, un 

fait pourtant non negligeable les rapproche : l'heritage de la commedia dell'arte226. En effet, 

autant le personnage de Pierrot que celui de Petrouchka proviennent du monde des poupees que 

le theatre italien du XVIe siecle a mis en valeur a travers la commedia dell'arte. Le pouvoir des 

masques, le travail de simulation et la fragilite psychologique des personnages appartiennent a 

une tradition italienne ancienne, soit celle de Pulcinella, et est reprise ici a travers divers degres 

d'adaptation selon les traditions nationales. Sans dire que l'intention esthetique apparait de la 

meme facon d'une oeuvre a l'autre, puisque les genres musicaux choisis pour reprendre ce theme 

divergent profondement, la valeur esthetique qui s'y rattache a l'epoque reunit neanmoins 

Schoenberg et Stravinski autour d'une fascination pour les personnages enfantins, les evocations 

oniriques et l'opposition entre le reel et l'irreel. Cet interet esthetique commun a certainement 

« aide a legitimer leurs expressions d'admiration227 ». Mais Pierrot et Petrouchka n'en restent 

pas moins des adaptations nationales, voire folkloriques des themes de la commedia dell'arte. 

Ce qu'il faut avoir a l'esprit, ce sont les modalites de references esthetiques que devoilent ces 

deux ceuvres et qui appartiennent a une communaute d'esprit de l'epoque, soit l'attachement a 

un symbolisme qui voyage au sein de l'avant-garde musicale228. Le personnage de Pierrot fait 

partie de l'univers symboliste remis en selle par les poetes et les 6crivains de la fin du XIXe 

siecle. A travers ce personnage se met au jour un gout pour le fantasmagorique, pour l'irreel, 

pour les situations noires, voire morbides, de sorte que la comedie devoile une situation 

dramatique ou Partiste se projette par effet de dedoublement229. Par ailleurs, il va sans dire que 

Si l'age d'or de l'esthetique symboliste se situe en litterature francaise durant les annees 1885 a 1900 sous 
l'impulsion d'ecrivains tels Mallarme, Maeterlinck, Moreas, Ghil, Gide et tant d'autres, comme le demontre Jean-
Nicolas Illouz, apres une phase critique ou sont delaisses le spleen et le decadentisme au profit d'un 
reinvestissement de la joie de vivre, le symbolisme, en plus de s'etendre a l'Europe, depasse la conscience fin de 
siecle pour devenir une des esthetiques les plus influentes jusqu'a la Premiere Guerre mondiale. La modernite du 
symbolise qui evolue jusqu'a l'avant-garde musicale concerne avant tout la remise en question de la representation 
traditionnelle de l'art en centrant la conscience artistique sur un travail critique et sur la decouverte des limites de 
l'imaginaire. En ce sens, si le symbolisme a ses tout debuts etait guide par le wagnerisme, l'attrait pour une 
musicalite poetique, la valeur du mythe et la dimension idealiste de l'art, ce qui pousse l'artiste vers une forme de 
mysticisme a travers une apprehension intuitive de la vie, au cours des annees 1900 a 1914 le symbolisme subsiste 
davantage sous la forme du pouvoir evocateur de l'art, c'est-a-dire la capacite de suggestion que renferme le travail 
sur le symbole. De meme, l'interiorite que met en valeur le symbolisme et qu'a analysee Illouz reste un theme cher 
a l'art des annees 1900 a 1914 a travers l'exploration des profondeurs d'un moi a devoiler et a dechiffrer. Ainsi, le 
symbolisme en musique apres 1900 serait plus de l'ordre d'une attitude esthetique comme le propose Peter Palmer 
qui s'en remet a l'idee d'un royaume de l'esprit avancee par Maeterlinck. - Jean-Nicolas Illouz, Le symbolisme, 
Paris, Librairie Generale Francaise, 2004, pp. 41-82,135-49 ; Peter Palmer, "Lost paradises: music and the 
aesthetics of Symbolism", The Musical Times, Summer 2007, pp. 48-50. 
226 Voir Glenn Watkins, Pyramids at the Louvre. Music, Culture, and Collage from Stravinsky to the 
Postmodernists, Cambridge, Harvard University Press, 1994, pp. 280-97. 
227 "Helps legitimize their expressions of admiration." - Watkins, Pyramids at the Louvre, 1994, p. 284. 
228 Voir Palmer, "Lost paradises: music and the aesthetics of Symbolism", The Musical Times, 2007, pp. 37-50. 
229 Voir Dunsby, Schoenberg: Pierrot lunaire, 1992, pp. 6-9. 
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le Pierrot du poete beige Giraud, traduit par Hartleben dans la version musicale de Schoenberg, 

s'inscrit parfaitement dans ce symbolisme litteraire fin de siecle ou Partiste explore les figures 

de simulation et les traits pathologiques qui conduisent vers la folie et la decadence230. Ce sont-

la autant de themes symbolistes, en lien avec 1'evasion dans le fantasme et le travail sur la 

suggestion231, qui faisaient partie de l'univers culturel de Schoenberg et Stravinski. 

Au-dela de la difficulty bien reelle a saisir les traits esthetiques qui caracterisent le 

symbolisme en musique, le probleme etant que l'univers d'evocation offert par la litterature se 

trouve deja interpelle dans le langage non referentiel de l'art des sons, des themes communs et 

des intentions similaires peuvent etre enonces pour rapprocher certains compositeurs du 

symbolisme pictural et litteraire. Plusieurs oeuvres de Schoenberg se manifestent a travers cette 

perspective symboliste232. Par exemple, Glenn Watkins souligne les «reverberations 

symbolistes233 » a l'oeuvre dans Die gliickliche Hand et dans Herzgewdchse : elles incarnent 

l'idee de correspondances entre les sens reprise et theorisee par le Blaue Reiter sous la plume de 

Kandinsky. Mais bien avant ces oeuvres, le symbolisme ne se retrouve-t-il pas dans les 

intentions esthetiques a la base des poemes symphoniques de Schoenberg ? La Nuit 

transfiguree, en plus de reposer sur un texte de Dehmel, reflete les preoccupations esthetiques 

du jeune Schoenberg, qui confessera au poete en 1912 : « Votre poesie a eu une influence 

decisive sur mon evolution musicale. C'est a travers elle que j'ai pour la premiere fois ressenti le 

besoin de chercher un ton lyrique nouveau234. » Ce « ton lyrique nouveau », c'est bien ce qui 

pousse Schoenberg a explorer d'autres horizons musicaux en transgressant les bases du systeme 

tonal, en mettant a profit une nouvelle palette sonore et en combinant des genres vus comme 

opposes pour creer un poeme symphonique dans le cadre de la musique de chambre. Avec un 

poeme de Dehmel, non seulement se frotte-t-il au symbolisme allemand, mais il en porte les 

quatre themes principaux : Perotisme, la decadence, le travail sur les sens et l'attrait pour 

l'exploration de realites inedites. Dans la mesure ou la musique s'est voulue a l'image du poeme 

qui l'a inspiree, done programmatique, elle depeint cette rencontre des sens et travaille sur la 

suggestion de la nuit (i.e. le passage lunaire de la fin235). Faut-il alors s'etonner qu'un an apres la 

Comme le dit Illouz au sujet de l'imaginaire symboliste, ce qui s'applique au Pierrot de Giraud et a la lecture 
musicale qu'en fait Schoenberg : « II arrive que le subjectivisme des representations produise des effets plus 
intenses : abolissant les frontieres du songe et de la realite, il ouvre le champ a la production d'univers imaginaires, 
qui se deploient souvent dans le vertige et l'hallucination. » - Illouz, Le symbolisme, 2004, p. 127. 
2 ' Voir Daniele Pistone, « Le symbolisme et la musique francaise a la fin du XIXe siecle », Symbolisme et musique 
en France 1870-1914, Paris, Honore Champion Editeur, 1995, pp. 21-25. 
232II faut chercher loin pour en trouver des evocations dans la litterature musicologique. 
233 "Symbolist reverberations". - Glenn Watkins, Soundings. Music in the Twentieth Century, New York, Schirmer 
Books, 1988, pp. 159-64. 
234 Schoenberg, Correspondance 1910-1951, 1983, p. 29. 
235 Voir Buch, Le cas Schonberg 2006, pp. 72-74. 
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creation de l'oeuvre, Schoenberg declare dans ses premiers ecrits personnels au sujet du 

naturalisme et de sa stylisation : « Je ne peux plus me contenter de representer les choses et les 

evenements comme ils sont, comme ils arrivent; j'ai besoin de changer le fll des 

evenements [...]. Je dois souvent separer et dissocier ce qui est lie en realite dans mon histoire ; 

mais la je dois m'efforcer a mettre ensemble ce qui est necessaire pour mes effets speciaux236. » 

C'est la une preoccupation symboliste que rendent bien les oeuvres programmatiques de 

l'epoque, soit que la musique peut transporter le propos bien au-dela de ses renvois intrinseques 

en favorisant d'autres sensations a travers P instability de Pharmonie. Ce n'est pas un hasard si 

son deuxieme choix de poeme symphonique se porte vers Maeterlinck tout en favorisant une 

musique qui transcende son programme litteraire. 

A coup sur, cette presence symboliste dans le Pierrot lunaire, qui se reflete a la fois dans 

la decadence du personnage, sa fragilite psychologique et son effet de dedoublement renforce 

par le Spreehstimme, n'est pas apparue aussi etrange a Stravinski que Ton pourrait etre porte a le 

croire si l'on s'en tient a la dichotomie esthetique evoquee plus haut. Quant a Petrouchka, parler 

de symbolisme a son sujet serait pour le moins abusif. Un des seuls liens possibles residerait 

dans revocation du monde magique et done, de la communication entre differentes realties. En 

revanche, la presence du symbolisme chez Stravinski se consolide plutot dans le japonisme ou 

l'attrait pour l'Orient, done dans revocation de traditions artistiques etrangeres et dans la 

consumation de l'evasion qu'amene cette decouverte au contact de Delage. En cette annee 1912, 

avec Pecriture des Trois Poesies et la decouverte du Pierrot, le symbolisme interpelle Stravinski 

autant que le primitivisme a la base du Sacre. II faut dire que cet orientalisme etait deja 

constitutif de sa poietique de jeunesse, entre autres a travers les arabesques melodiques et les 

sujets orientaux transmis par la tradition operatique russe et par Rimski-Korsakov. II s'est 

egalement adonne a un sujet oriental dans sa jeunesse, qu'il s'apprete a terminer en 1913 a 

Clarens : Le Rossignol, debute en 1908-09 et donne a Paris le 26 mai 1914. Marnold, qui retrace 

les deux dernieres annees de Stravinski a la lumiere du « son musical», de «l'outrance des 

combinaisons harmoniques» et de l'« asiatisme237», parle dans le Mercure de France 

d'« orientalisme infus qui parait essentiel a sa sensibilite238 ». Le meme Marnold parlait deja, en 

ce qui concerne le Sacre, de « symbolisme rythme et figure239 », comme quoi revocation 

ancestrale semble se rattacher a la representation que le compositeur peut en donner dans le 

235 "I can no longer content myself with representing things and events as they are, as they happened; I have to 
change the sequence of events [...]. I must often separate and dissociate where my story is in reality connected; but 
there I must strive to bring together what is necessary for my special effect." - Joseph Auner, A Schoenberg Reader. 
Documents of a Life, New Haven, Yale University Press, 2003, p. 17. 
237 Marnold, « Musique », Mercure de France, 1914, pp. 184-85. 
238 Marnold, « Musique », Mercure de France, 1914, p. 186. 
239 Marnold, « Musique », Mercure de France, ler octobre 1913, p. 625. 
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langage musical. Si le passage de Porientalisme au symbolisme, voire les liens entre 

primitivisme et symbolisme n'apparaissent pas clairs au premier abord, il reste neanmoins une 

similitude esthetique dans le theme de l'ailleurs240, de Pattrait pour l'etranger et de la recherche 

d'un langage qui depasse les conventions preexistantes pour evoquer d'autres sensations. Les 

Trois Poesies, en lien avec le contexte apache qui les a inspirees initialement, « refietent non 

seulement la facon dont les idiogrammes japonais fonctionnent [...] mais aussi l'attitude 

symboliste face aux mots241 ». Ceux-ci sont traites de maniere abstraite, c'est-a-dire que la 

metrique insiste sur chaque syllabe plutot que sur le sens organique de chacun d'eux. L'espace 

musical cree renforce les couleurs sonores plutot que le sens du texte, un peu a la facon du 

Pierrot lunaire. 

Le symbolisme apparait comme la face cachee sur laquelle repose et se produit la 

rencontre cordiale entre Schoenberg et Stravinski, l'un et l'autre partageant un point 

d' intersection esthetique, mais altere par le contexte dans lequel ils evoluent : le primitivisme 

pour Stravinski, qui reste etranger a Schoenberg, autant que l'expressionnisme brille par son 

absence dans le vecu stravinskien. II est alors possible de formuler l'hypothese suivante quant a 

l'attitude de Stravinski face au Pierrot: l'attrait pour l'autre, qui se manifeste a l'epoque autant 

dans le japonisme des Trois Poesies que dans revocation des rituels ancestraux, semble avoir 

ete la voie d'acces privilegiee quant a l'ouverture d'esprit manifested en direction du travail 

musical de Schoenberg et des references symbolistes derriere son oeuvre. Au regard des interets 

esthetiques de Stravinski a l'epoque, la plus-value musicale qu'apportait le Pierrot le 

predisposait a recevoir l'oeuvre. A ce moment-la, l'attrait pour l'Orient se confond avec l'attrait 

pour Schoenberg, c'est-a-dire que l'un et l'autre se rapportent a cette recherche de l'ailleurs. 

C'est pourquoi le symbolisme, comme evocation d'autres lieux, d'autres univers et d'autres 

sensibilites, s'avere la pierre angulaire a partir de laquelle peut prendre forme cette veritable 

prise de contact entre les deux compositeurs. 

C'est comme si Stravinski avait fait de Schoenberg un compositeur exterieur au contexte 

viennois, qu'il en avait fait finalement un 'apatride' comme lui. Ce qui conduit a cette 

interpretation est la declaration faite a Londres au Daily Mail selon laquelle les Viennois sont 

des « barbares »242. Comme le rappelle Walsh243, Stravinski n'a pas apprecie son voyage a 

Vienne, tant il trouvait que les musiciens defiguraient ses oeuvres. Schmitt lui repond le 20 

240 Illouz parle de « l'aspiration a un ailleurs » pour caracteriser 1'interpretation idealiste du monde chez les 
symbolistes. - Illouz, Le symbolisme, 2004, p. 88. 
241 "Stravinsky's treatment of the Japanese text reflects not only the way that Japanese ideograms work [...] but 
also the symbolist attitude towards word." - Pasler, "Stravinsky and the Apaches", The Musical Times, 1982, p. 
407. 
242 Voir White, "Stravinsky in interview", Tempo, 1971, pp. 6-9. 
243 Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, pp. 186-200. 
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Janvier 1913 : « Je suis afflige de ce que vous me dites de Vienne. lis en sont encore la ! A ce 

compte, je me felicite d'etre francos et l'accueil que nous ont toujours fait nos compatriotes me 

reconcilie singulierement avec mon pays244. » Tout se passe comme si Stravinski avait 

'decontextualise' Schoenberg de la realite musicale viennoise en lien avec son statut 

A"outsider accentue par les scandales. 

Suite a cette attirance de Stravinski pour Schoenberg a travers une forme 

d'appropriation, la distanciation finit par l'emporter avec le conflit arme qui s'annonce et qui 

aura pour consequence de ramener Schoenberg a son contexte d'origine. Cette 

'decontextualisation' de Schoenberg n'est possible qu'en vertu du mouvement de solidarity au 

sein de l'avant-garde musicale et des propos que ce dernier repand par rapport a Vienne. Un 

indice ne trompe pas a Pepoque quant a la repulsion que provoque la musique viennoise chez 

Stravinski, voire la musique germanique tout court: son rejet de tout expressionnisme et de tout 

romantisme, qui semblent avoir cede le pas en decembre 1912 aux audaces techniques et 

esthetiques du Pierrot lunaire. Le 15 decembre 1913, apres une audition a Ziirick de la Huitieme 

Symphonie de Mahler, il ecrit: « Que puis-je dire de cette musique, de cette oeuvre colossale 

allemande, avec ses 800 participants, 600 dans le choeur et autour de 200 dans l'orchestre ? 

Image que durant deux heures tu es porte a comprendre que deux heures et deux font quatre245 », 

a quoi Delage repond dans la lettre suivante que « le concert [celui des Apaches] sera meilleur 

que d'entendre Mahler246». Ici le disaccord ne peut etre plus profond quant a l'heritage 

mahlerien que Schoenberg defend avec tant de vigueur. En definitive, cela annonce l'espace 

disputationnel qui se mettra en place en opposant deux traditions musicales et deux facons de 

concevoir l'avenir de la musique moderne. 

244 PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 103, p. 102-03. 
245 "What can I say about the music of this German Kolossal Werk, with its 800 performers, 600 in the chorus and 
somme 200 in orchestra? Imagine that during two hours you are made to understand two times two is four." -
Stravinsky, Selected Correspondence 1, 1982, p. 32. 
246 " - p n e c o n c e r t w j i l be better than hearing Mahler . " - Stravinsky, Selected Correspondence vol. 1, 1982, p . 3 3 . 



Chapitre III 

La propagande culturelle et la fracture musicale 

Affirmer que la Premiere Guerre mondiale stoppe Pelan avant-gardiste connu durant les 

cinq annees qui precedent son avenement serait un euphemisme ; elle cree des cloisons que 

seule sa fin permet de surmonter au prix de resignations. Cette guerre fait sourdre les tensions 

artistiques qui se tramaient dans l'Europe centrale eu egard aux differentes ecoles esthetiques et 

traditions nationales. La question de l'identite, hypostasiee par tous et chacun, ressort 

inevitablement comme un enjeu intransigeant lorsque s'entame un repli collectif. Cette guerre, 

qualifiee de 'Grande' par les energies qu'elle mobilise et par la barbarie qu'elle met en oeuvre, 

provoque une situation exceptionnelle en ouvrant les hostilites entre culture germanique et 

culture francophone tout en deployant un jeu d'alliances strategiques dans les combats a mener : 

le bloc austro-allemand versus le bloc franco-russe et les 'allies' plus tard. 

Les consequences dans le champ musical sont alors inevitables. L'autonomie elevee et 

recherchee avant la guerre pour faire de 1'avant-garde un front uni dans 1'acceptation des 

nouvelles realites musicales s'ecroule en miettes face a la haine qui grandit de part et d'autres et 

qui fait ressurgir les vieux demons nationaux, alimentes par les prejuges et par la victimisation. 

Dans l'histoire des relations franco-allemandes, cette guerre ouvre une periode sombre dont les 

consequences sautent aux yeux dans toutes les activites de l'esprit. Si elles ne concernent pas 

strictement la France et PAllemagne-Autriche, elle n'en accentue pas moins un antagonisme, 

dont la plaie de 1870-71 refait surface1. Loin d'echapper a cette realite, la musique est placee au 

centre des polemiques et des hostilites a travers l'enjeu culturel au fondement de la guerre. 

Schoenberg et Stravinski, a travers leurs attitudes respectives et leurs discours pendant la 

guerre, en offrent eux-memes des exemples convaincants. Un tel conflit les transforfne 

inevitablement et ouvre une nouvelle periode de l'avant-garde musicale dont eux-memes sont 

les premiers a percevoir les signes de changement et a modifier leur poietique en consequence. 

D'une certaine facon, apres cette Grande Guerre et la cicatrice qu'elle laisse sur les consciences, 

le monde musical ne sera plus le merae et la rupture creee entame une periode d'entre-deux-

guerres ou les plaies inflechiront les prises de position dans le champ musical. Cette guerre 

constitue done un episode de la querelle Schoenberg/Stravinski dans la mesure ou elle accentue 

les differences culturelles et les fait ressortir de maniere aigue, creant ainsi une situation ou les 

1 Voir Jacques Binoche qui a consacre, dans un ouvrage sur les relations franco-allemandes, un chapitre entier a la 
periode trouble de 1914-18. - Histoire des relations franco-allemandes de 1789 a nos jours, Paris, Masson, 1996, 
pp. 88-112. 
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variables extramusicales supplantent les variables musicales. Mais surtout, 1' opposition 

systemique a venir entre Stravinski et Schoenberg avait besoin pour s'elever d'un evenement 

fondateur, interprete ici comme une fracture dans le champ musical causee par 

l'approfondissement des cloisons nationales, qui deviennent un terreau nourricier dans les luttes 

symboliques a mener. Les differences musicales prennent le relais sur les bonnes ententes et font 

des deux entites deux camps ennemis face a Phegemonie culturelle recherchee. 

3.1 Le spectre de la nation 

Malgre l'esprit de solidarity qui a bel et bien existe des deux cotes de la frontiere durant 

la periode phare des annees 1909-14, les milieux respectifs ont bute sur un meme obstacle que 

P imminence de la guerre fait ressortir : le spectre de la nation pour apprehender la musique 

moderne et la musique tout court. Les termes ecole allemande, ecole autrichienne et ecole 

francaise reviennent constamment dans les discours de Pepoque lorsqu'il s'agit d'apprehender la 

musique et de caracteriser autrui. Les echanges realises entre les deux avant-gardes identifient 

clairement qu'il s'agit d'un evenement autour de la musique francaise dans un cas, autour de la 

musique austro-allemande dans Pautre. Pour reprendre Pexpression qu'utilise Anne-Marie 

Thiesse dans La creation des identites nationales, la nation se presente comme le « referant 

rassurant2 » a partir duquel se forgent les identites et les references communes entre groupes 

ethniques, divises par la langue dans la majorite des cas. La SN de d'Indy et le nationalisme qui 

s'y rattache sont assez evocateurs de ce cote. A chaque fois qu'il le peut, d'Indy evoque ce 

spectre qui lui parait indepassable tant la musique se definit par ses caracteristiques identitaires . 

En 1910, apres les nombreux appels de Ritter en faveur des musiques austro-allemandes 

modernes, Gaston Carraud lui repond dans les pages de La Revue musicale S.L.M. en affirmant 

que cette musique n'a d'egal que «l'Allemagne megalomane d'aujourd'hui4 ». Apres avoir 

evoque « les mornes perfections de Brahms5 », il s'empresse de rappeler en fin d'article que 

plusieurs artistes etrangers ont choisi la France pour patrie (i.e. Lully, Gluck, Meyerbeer, etc.). 

C'est cet etat d'esprit revanchard qui explique pourquoi Mahler, Brahms, Reger et Schoenberg 

ont tant de mal a se faire une place dans les societes musicales francaises durant cette periode : 

leur modernisme est vu comme une tare nationale en dehors des Independants. 

Ces considerations identitaires, qui font de la nation Phorizon de significations et 

d'emancipation pour apprehender la musique, ne peuvent etre minimisees a Paube de la 

2 Anne-Marie Thiesse, La creation des identites nationales. Europe XVII'f - XX6 siecle, Paris, Seuil, 1999, p. 16. 
3 Vincent d'Indy, « S.I.M. Concerts Lamoureux. Le bon Sens », La Revue musicale S.I.M., novembre 1912, pp. 56-
58. 
4 Gaston Carraud, « Paris », La Revue musicale S.I.M., 15 Janvier 1910, p. 119. 
5 Carraud, « Paris », La Revue musicale S.I.M., 1910, p. 121. 
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Premiere Guerre mondiale, tant elles prendront inexorablement le dessus sur les echanges 

interculturels au sein de l'avant-garde. Le comble de cette approche est atteint dans un article 

intitule « Le nationalisme en art6 », publie dans Le Courrier musical sous la plume de Bertelin. 

Le seul critere admissible a ses yeux pour juger la musique et la classifier est celui de 

l'appartenance nationale du compositeur, regroupee autour des notions d'ecole et de style. Dans 

cette optique, c'est l'esprit national qui forge la conscience artistique et non 1'inverse. Pourtant, 

le probleme esthetique et stylistique que pose ce spectre de la nation n'est pas nouveau. II a 

emerge au cours du XVIII6 siecle a mesure que s'accentuait 1'identification musicale a des styles 

nationaux7. Autre antithese du XIXe siecle, la musique romantique s'est voulue universelle tout 

en developpant des caracteristiques nationales et en puisant dans les couleurs locales (i.e. 

l'attrait du folklore): « La recherche d'un langage universel suscite l'apparition d'idiomes 

nationaux8» precise Alfred Einstein. Cette tension entre le national et l'universalisme est a 

l'oeuvre tout au long du romantisme et provoque une situation dans laquelle chaque nation 

concourt a faire de la musique en enjeu culturel et d'education nationale9. 

Dans la presente 6tude, bien que la querelle se passe au sein de l'avant-garde musicale 

qui cherche a imposer un esprit cosmopolite, notamment a travers l'ouverture aux autres realites 

musicales (les Ballets russes a Paris par exemple), cela s'effectue toujours a travers la lorgnette 

nationale: la musique francaise en Allemagne-Autriche et les musiques austro-allemandes ou 

russes en France. Cette reference nationale se rattache a un sens commun qui permet de 

classifier le milieu musical selon l'origine des compositeurs. II faut aussi preciser qu'en ce debut 

de XXe siecle, les caracteristiques folkloriques, qui se rattachent indeniablement a un 

« processus de formation identitaire10 », jouent encore un role determinant dans la definition 

stylistique : la periode russe de Stravinski est marquee par l'emprunt folklorique, de meme que 

les compositeurs francos re-decouvrent tranquillement l'heritage classique du XVIII6 siecle1 , 

de meme que la chanson de la Renaissance. 

Comment expliquer alors, au-dela de la vertu et des bons sentiments exprimes, le desir 

de rencontrer l'autre identifie au chapitre precedent ? Le cosmopolitisme de l'epoque, qui 

s'affiche a travers les manifestations culturelles, les expositions et les echanges interculturels 

favorises par les politiques, cache un profond desir de convaincre Petranger de la « grandeur » 

de son ecole nationale. Cette phase de l'avant-garde musicale (1909-14) revele toute sa 

6 Alb. Bertelin, « Le nationalisme en art », Le Courrier musical, ler juillet 1913, pp. 362-68. 
7 Voir Alfred Einstein, La musique romantique, Paris, Gallimard, 1959, pp. 68-81. 
8 Voir Einstein, La musique romantique, 1959, p. 76. 
9 David Gramit, Cultivating Music. The Aspirations, Interests, and Limits of German Musical Culture, 1770-1848, 
Berkeley, University of California Press, 2002, pp. 54-57. 
10 Thiesse, La creation des identites nationales, 1999, p. 12. 
11 Rameau et Couperin en sont deux exemples representatifs, chez Debussy, Dukas, Ravel et plusieurs autres. 
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complexity dans cette tension entre une musique nationale a promouvoir et l'esprit de solidarity 

qui anime les compositeurs a travers leurs manifestations musicales: « Pas de nationalisme 

patriotique sans cosmopolitisme intellectuel1 . » Le mouvement dialectique qui s'ensuit doit etre 

compris dans le sens d'une intensification du reseau musical a travers la conscience moderne en 

opposition a un nationalisme tributaire du canon herite des XVIII6 et XIXe siecles. Dans l'ecole 

de Vienne par exemple, 1'importance symbolique et identitaire que cree le renvoi incessant au 

canon austro-allemand affecte en definitive le desir d'aller a la rencontre de l'autre dans la 

mesure ou le sujet national surplombe la reelle decouverte d'autrui. Dans les ecrits de 

Schoenberg13, les mentions a la tradition francaise et italienne se font rares, pour ne pas dire 

inexistantes et seul Debussy a droit a une attention du cote contemporain. Ce n'est pas pour rien 

que le referent national deviendra un enjeu de taille durant la periode d'entre-deux-guerres et 

qu'il propulsera la querelle Schoenberg/Stravinski. 

Pour l'heure, la creation musicale est apprehendee a travers le spectre national et il 

semble impossible d'en sortir, comme en fait foi Wellesz avec son article sur la nouvelle 

musique francaise (dans Der Merker) qui, malgre son esprit d'ouverture, ne peut s'empecher de 

rapporter les decouvertes qu'il entend a « la creation d'un nouvel art national14 ». Meme chez les 

mediateurs, la nation joue la fonction de concept referentiel pour tenter de saisir la musique 

moderne. Lorsque survient un autre evenement de musique francaise en sol allemand, la 

redaction de La Revue musicale S.I.M. conclut sa presentation comme suit: « Nos lecteurs 

seront certainement heureux de se trouver associes a cette propagande artistique. A quelques 

pays qu'ils appartiennent, ils applaudiront a cette oeuvre de diffusion musicale, qui s'inspire des 

sentiments les plus desinteresses15. » II y a un paradoxe dans le fait d'insister sur l'idee que la 

musique francaise « n'a guere penetre officiellement chez nos voisins » et qu'« elle n'y a pas 

pris son rang16 », tout en ajoutant que l'entreprise est en soi desinteressee. II faut plutot preciser 

que celle-ci est tout a fait intentionnee et qu'elle resulte de la confiance en soi qu'a gagnee la 

France a travers les succes de la SN et de la SMI, ce qui la predispose a 'conquerir' de nouveaux 

territoires. 

Quant a la critique allemande, elle reagira a ces evenements en fonction du cadre 

national eleve par le programme. Si certains critiquent la musique francaise pour mieux louer 

l'Allemagne et que d'autres en appellent a des echanges plus nombreux et a une ouverture 

12 Thiesse, La creation des identites nationales, 1999, p. 66. 
13 Arnold Schoenberg, Le Style et l'idee, Paris, Buchet/Chastel, 2002. 
14 "Die Schaffung einer neuen nationalen Kunst." - Egon Wellesz, "Die jungste Entwicklung der neufranzosischen 
Musik", Der Merker, April-Juni 1911, p. 664. 
15 La Redaction, « Six concerts de musique francaise moderne a Berlin », La Revue musicale S.I.M., septembre-
octobre 1912, p. 54. 
16 La Redaction, « Six concerts de musique francaise moderne a Berlin », La Revue musicale S.I.M., 1912, p. 54. 
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d'esprit de part et d'autres, la grande majorite des critiques s'adonnent a des comparaisons entre 

les deux styles, tant et si bien que la decouverte de la musique francaise a ce moment-la 

s'effectue sous la lorgnette du style national plutot que des apports idiosyncrasiques. Le critique 

de YAllgemeine Musikzeitung, Pessmann, semble avoir compris a quoi il fallait s'en tenir : 

« Une tres heureuse idee de la Revue musicale S.I.M. de faire connaitre la musique de chambre 

francaise au monde artistique allemand: artistes, critiques et public eclaire. [...] Nous ne 

pouvons qu'apprendre quand on nous fait entendre de la musique d'une autre nation avec son 

caractere national17. » Les rencontres musicales de 1910 et 1912-13 donnent davantage 

l'impression aujourd'hui d'evenements diplomatiques que d'une demarche pour fraterniser a 

travers un projet moderne en musique. D'autres ont bien compris le message lance de maniere 

tacite : « Si paradoxal que cela puisse paraitre, dit Korngold, on peut dire que Fart des anciens et 

des jeunes, ne serait pas venu aussi complet a Munich, si ces revolutionnaires de la derniere 

heure n'avaient accompli leur mouvement de revolte contre toute influence etrangere18. » 

Cette situation se constate egalement chez Schoenberg et Stravinski qui, une fois la 

guerre declenchee, mettent en veilleuse le bel esprit de solidarity rencontre dans les annees 

precedentes. Le pessimisme a tranquillement gagne les esprits au cours de Fannee 191419, si 

bien que tant sur le front diplomatique que culturel, la guerre est apprehendee par tous . 

Schoenberg et Stravinski ne font pas exception a cette realite et s'enthousiasment, comme 

beaucoup d'artistes de Fepoque, pour les hostilites enclenchees. Le compositeur russe, qui avait 

deja manifeste des sentiments anti-germaniques et surtout, anti-autrichiens en prenant la defense 

du Schoenberg 'ostracise', exprime a son ami Bakst le 20 septembre 1914 que sa « haine des 

Allemands grossit non pas par journee mais par heure21 ». Quant a Schoenberg, il n'y va pas 

avec le dos de la cuillere dans une lettre qu'il ecrit a Alma Mahler en date du 28 aout 1914, soit 

un mois jour pour jour apres que FAutriche ait declare la guerre a la Serbie. Les choses allaient 

se preciser durant les quatre premiers jours du mois d'aout (F Allemagne declarant la guerre a la 

Russie, la France et la Grande-Bretagne en faisant autant vis-a-vis de la premiere), de sorte 

17 Rapporte en francais dans E. Heintz-Arnault, « Etranger. S.I.M. a Berlin », La Revue musicale S.I.M., 15 avril 
1913, p. 61. 
18 Extrait tire de la Neue Freie Presse. Cf. Les amis de la musique, « Le Festival de Munich et la presse 
allemande », La Revue musicale S.I.M., 15 decembre 1910, p. V. 
19 Watkins evoque les signes d'epuisement chez l'avant-garde musicale qui se recentre sur des preoccupations a la 
fois traditionnelles et classiques. Les « facades de la Grande Guerre » apparaissent des 1914 sous forme de crise 
que traverse le modernisme musical a travers une remise en question. Cf. Glenn Watkins, Proof through the Night, 
Berkeley, University of California Press, 2003, p. 2. 
20 Le travail historiographique realise sur cette periode trouble a demontre un esprit de resignation chez les 
populations europeennes prepare par les gouvernements a travers la valorisation d'un esprit de conquete. Cf. 
Antoine Prost et Jay Winter, Penser la Grande Guerre. Un essai d'historiographie, Paris, Seuil, 2004, pp. 73-78. 
21 "My hatred for the Germans grows not by the day but by the hour." - Igor Stravinsky, Selected Correspondence, 
Vol. 2, New York, Alfred A. Knopf, 1984, p. 87. 



102 

qu'au moment ou Schoenberg ecrit cette lettre enthousiaste, la Grande Guerre est bel et bien 

entamee : 

Pendant ce temps, tu as certainement entendu parte de cette victoire glorieuse des 
Allemands contre la France, l'Angleterre et la Belgique. C'est une des plus belles 
choses qui soient arrivees. Mais 9a ne me surprend pas : ce n'est pas si different de 
la guerre des Grecs contre les Perses. Et je suis certain que notre Autriche approche 
un nouveau, voire un beau futur aussi, si les auspices continuent. Alors il faut 
posseder ce qui nous a manque : confiance en soi, et avec elle l'habilite d'evaluer 
le serieux et la dignite de nos accomplissements ; et aussi de les defendre ! Chacun 
espere que tout continuera d'aller bien22. 

Des sentiments similaires se manifestent chez Berg et Webern, le dernier eprouvant une reelle 

excitation a l'annonce de la guerre, alors que le premier croit a la superiorite qu'elle conferera 

au bloc germanique23. Decidement, plusieurs compositeurs d'alors semblent accepter cette 

guerre et la vivre avec une frenesie qui entame un passage a autre chose, l'assassinat de 

l'archiduc Ferdinand a Sarajevo le 28 juin 1914 par un nationaliste serbe devenant en fin de 

compte le pretexte a une guerre que tous attendaient. Une inclinaison aussi subite des avant-

gardes musicales n'etait possible que dans un contexte ou Penjeu identitaire en musique etait 

gonfle a bloc et que les annees precedentes l'avaient peut-etre sous-estime. 

3.2 La culture en guerre 

Une fois les hostilites declenchees et les machines belliqueuses en fonction, il est 

imperatif de dire que la musique entre en guerre et cela, pour une raison fort simple : la culture 

devient un enjeu de guerre en ce qu'elle se retrouve au centre de la bataille que se livrent 

PAUemagne et la France en tant que super-puissances politiques et... culturelles. D'Indy en 

offre un exemple plutot concluant dans sa conference d'avril 1915, reprise dans La Renaissance 

politique, litteraire et artistique du 12 juin 1915 sous le titre « Musique francaise et Musique 

allemande24 ». Le fondateur de la Schola entend presenter les deux musiques et leur evolution 

pour en comprendre les points communs et les divergences et cela, dit-il, parce qu'« il ne 

faudrait point vous attendre a me voir demolir systematiquement Part musical allemand au profit 

"Meanwhile, you have certainly already heard of the glorious victory of the Germans against France, England, 
and Belgium. It is among the most wonderful things that have happened. But it does not surprise me: it is not any 
different from the war of the Greeks against the Persians. And I'm certain our Austria is approaching a new, more 
beautiful future as well, if the auspicious continuation. Then we shall possess what we have fundamentally lacked: 
self-confidence, and with it the ability to value the seriousness and dignity of our achievements; and also to defend 
them ! One hopes all will continue to go well." Cf. Joseph Auner, A Schoenberg Reader. Documents of a Life, New 
Haven, Yale University Press, 2003, p. 126. 
23 Voir Karen Monson, Alban Berg, Boston, Houghton Mifflin, 1979, pp. 128-32. 
24 Vincent d'Indy, « Musique francaise et musique allemande », La Renaissance politique, litteraire et artistique, 
12juinl915,pp. 1477-81. 
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du notre ». Le propos est pourtant tendancieux et apres avoir retrace l'histoire de la musique 

allemande et sa 'deliquescence' recente, d'Indy reproche a cette musique actuelle d'avoir ecarte 

le cote latin et de s'etre voulue hegemonique par orgueil national. Selon lui, un evenement 

fondateur est venu propulser la musique francaise, lui conferant son caractere unique et la 

grandeur qu'elle peut revendiquer a present: « Mais, apres la guerre de 1870, c'est alors que 

l'Allemagne, victorieuse de l'esprit latin que nous representions, rejeta de propos delibere toute 

idee de tradition, et resolut, volontairement, de creer un art exclusivement allemand: 'echt 

deutsch' ayant pour simple mission d'eclaircir le monde26.» Comme rapporte au precedent 

chapitre, avec l'expansion et la montee en force de Part musical francais depuis la fondation de 

la SN, les acteurs musicaux francais ont conscience de representer une alternative a l'art 

allemand et c'est pourquoi ils osent le confronter, voire le rabaisser pour rehausser le caractere 

soi-disant exceptionnel de la musique francaise. Ce discours devient dominant en temps de 

guerre, et avec la creation de la revue La Musique pendant la guerre en octobre 1915, les acteurs 

de la droite musicale, provenant de la Schola ou la frequentant (Tenroc, Lioncourt, Aries), 

situent la musique francaise dans une position de victime en ce sens qu'elle ne serait pas 

appreciee a sa juste valeur et qu'elle serait minoree face a la musique allemande. C'est dans ce 

contexte que naitra, le 10 mars 1916, la Ligue nationale pour la defense de la musique francaise 

qui regroupe des gens tels Saint-Saens et d'Indy27, tout en proposant des festivals de musique 

francaise. Dans un editorial non signe (mais provenant certainement de Tenroc), sous le titre 

« II faut agir28 », l'argument ne peut etre plus clair quant au statut que la musique est appelee a 

jouer dans la machine de guerre : 

On ne la connait qu'insuffisamment en France [la musique francaise] parce que 
nous n'avons pas su, quelquefois meme pas voulu la faire connaitre. L'etranger, 
depuis longtemps, l'avait appreciee a sa juste valeur, c'est pourquoi les musiciens 
des empires centraux s'etaient coalises pour mieux l'etouffer. Par notre 
«inclairvoyance» nous avons ete ses propres bourreaux; aveugles par la 
boursouflure des oeuvres germaniques et par le clinquant de celles austro-
hongroises, nous avons, dans notre demence, communique aveuglement a tous 
ceux qui nous suivaient et les avons totalement eloignes de notre musique 
nationale29. 

D'Indy, « Musique frari9aise et musique allemande », La Renaissance, 1915, p. 1477. 
26 D'Indy, « Musique francaise et musique allemande », La Renaissance, 1915, p. 1482. 
27 Voir Michel Duchesneau, « La musique francaise pendant la Guerre 1914-1918. Autour de la tentative de fusion 
entre la Societe Nationale de Musique et la Societe Musicale Independante », Revue de musicologie, 1996, pp. 127-
32. 
28 Non signe, « II faut agir », La Musique pendant la guerre, 10 novembre 1915, pp. 19-20. 
29 N. s., « II faut agir », La Musique pendant la guerre, 1915, pp. 19-20. 



104 

Asservie en tant qu'instrument de guerre culturelle, la musique doit ou bien servir a redorer le 

blason national en s'en remettant a la tradition francaise, ou bien devenir fonctionnelle en faisant 

chanter les soldats30. 

Comment les milieux musicaux, en France, en Allemagne et en Autriche, peuvent-il en 

arriver a cette situation ? L'expansion culturelle et la fierte de voir son art reconnu et briller a 

l'etranger relaient l'orgueil national et la conviction de former ou bien la culture de choix, ou 

bien le peuple elu. Si le spectre de la nation delimite la definition de la musique et la rapporte a 

des preoccupations identitaires, cette derniere consolide en retour le sentiment national et 

devient l'outil promotionnel du particularisme identitaire. Rien de plus eloquent a cet effet que 

Pemploi des concepts de « barbarie » et de « civiliser », qui reviennent dans plusieurs discours 

et qui servent des deux cotes a rehausser le caractere national tout en stigmatisant l'autre camp -

chacun s'accuse d'etre barbare dira Rolland31. Le Manifeste des 93, publie d'abord dans le 

Berliner Tageblatt et signe par des intellectuels allemands (Hauptmann et Humperdinck par 

exemple), est repris par Le Temps le 13 octobre 1914 sous le titre « Appel au monde civilise ». 

Ces intellectuels allemands rejettent l'hypothese selon laquelle PAllemagne-Autriche aurait 

voulu cette guerre et s'en remettent plutot a une intimidation diplomatique (aux frontieres) 

devant laquelle l'Allemagne ne pouvait rester indifferente. Mais l'essentiel pour notre etude se 

situe dans Pamalgame entre le politique et la culture. Comme le precise Martha Hanna: 

«Declarer la guerre aux militaires allemands, retorquent-ils [les signataires], etait 

necessairement declarer la guerre a la Kultur, parce que la Kultur ne pourrait survivre sans la 

protection de l'armee germanique. [...] Les signataires proclamaient que les puissances alliees 

etaient engagees dans une guerre contre la Kultur allemande32. » 

C'est ce qui explique qu'a partir de ce moment, les intellectuels et artistes francais, 

suivant leurs homologues allemands, se mobilisent et mettent en place un contre discours. Dans 

la mesure ou les allies forment une coalition guerriere, celle-ci apparait aux yeux des Allemands 

comme un front culturel visant a aneantir la puissance culturelle allemande qui a pris de 

l'expansion avec le romantisme. Cote francais, la situation est interpretee dans le sens inverse : 

la faute revient au pangermanisme qui a comme ambition de dominer l'Europe culturelle et fait 

de la musique une machine de propagande. Le Courrier musical du ler Janvier 1918 laisse 

30 Watkins a retrace plusieurs de ces oeuvres circonstancielles emanant de la guerre dans tous les pays qui y ont 
participe. - Proof through the Night, 2003. 
31 Voir Watkins, Proof through the Night, 2003, p. 29. 
32 "To declare war on German militarism, they retorted, was necessarily to declare war on Kultur, because Kultur 
could not survive without the protection of the German military. [...] The signatories proclaimed that the Entente 
powers were indeed engaged in a war against German Kultur." - Martha Hanna, The Mobilization of Intellect. 
French Scholars and Writers during the Great War, Cambridge, Harvard University Press, 1996, p. 88. 
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clairement entendre que pour les musiciens francais de l'epoque, le pangermanisme possede un 

equivalent musical: « Musique et mitraille ! Encore que l'industrie associee du canon et de 

l'harmonie apparaisse comme un de ces phenomenes de l'invention pangermaniste, il y a la 

pourtant la manifestation d'une volonte et d'une methode qui doit nous servir au lendemain de la 

paix33. » Comme le rappelle Watkins34, le combat culturel etait inherent a la Prusse et a la mise 

en valeur des grandes figures du passe germanique, les Goethe, Kant, Schiller et Beethoven 

devant servir de modeles a l'edification d'une grande nation dominante. De fait, les Francais 

suivaient une voie semblable en mettant en valeur leur heritage classique et en se recentrant sur 

le florilege culturel que representait a leurs yeux la Renaissance et l'epoque classique. 

La propagande culturelle peut alors s'en donner a coeur joie et devient un facteur 

preponderant dans les discours qui engendrent la haine vis-a-vis du camp ennemi, cette 

propagande carburant aux cliches et au denigrement. II s'agit surtout de rabaisser le camp voisin 

en le depouillant de ses qualites pour le rendre non civilise, barbare. Pour stigmatiser le bloc 

germanique, les belligerents francais ont recours au concept de 'boche' - terme injurieux qui 

signifie tete de bois - et accusent PAllemagne de plagiat. Quant a la xenophobie culturelle, elle 

fonctionne a plein regime des deux cotes : « On revient, nous dit Binoche, sur l'idee de 

l'invasion de la culture francaise par Part et les idees allemandes qui se propageait deja avant la 

guerre35. » Le Mot, revue de propagande culturelle creee par Cocteau et Iribe (le premier pour 

l'ecrit, le second pour les images), joue la carte de la guerre en donnant aux Parisiens « un 

equivalent graphique de la violence du conflit grace a la nettete de ses caricatures36 ». Mais 

surtout, cote litteraire et poetique, le patriotisme intransigeant de Cocteau se revele a travers 

l'apologie du militarisme, la moquerie culturelle, voire le deni des valeurs artistiques de 

l'Allemagne-Autriche. Ainsi le premier numero donne-t-il le ton en utilisant la musique a des 

fins haineuses : « Rien de plus drole que ce peuple epais, buvant, somnolant, rotant, autour d'un 

kiosque a musike ou Strauss se demene, pendant que le meilleur de la race lui saute dessus37. » 

Debutant ses numeros par la formule agressive «Nous voudrions vous dire un mot», et 

annoncant en caractere gras le 9 Janvier 1915 qu'elle a pour objectif «la decadence dans la 

polemique et la politesse dans la haine38», Le Mot n'hesite pas a opposer l'heritage musical 

allemand aux rumeurs de guerre : « L'Allemagne, trainant ses gros canons et ses bottes sur les 

sublimes vallonnements du masque de Beethoven mort, visage ou le chaos et la paix suggerent 

33 Le Courrier Musical, « Un appel », Le Courrier musical, ler Janvier 1918, p. ?. 
34 Watkins, Proof through the Night, 2003, pp. 213-14. 
35 Binoche, Histoire des relations franco-allemandes, 1996, p. 102. 
36 Claude Arnaud, Jean Cocteau, Paris, Gallimard, 2003, p. 137. 
37 Fabrice, « Nous voudrions vous dire un mot », Le Mot, 28 novembre 1914, p. 3. 
38 Non signe, « Nous voudrions vous dire un mot », Le Mot, 9 Janvier 1915, p. 7. 
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l'infini, aux neuf Symphonies en ajoute une dixieme de tonnerre et de plaintes . » Ce qui 

conduit la revue a adopter une position mitoyenne en dissociant guerre et Allemagne classique : 

« Je ne me laverai pas les dents avec /'Odol maisj'e ne me priverai ni de Schubert, ni de Bach, 

ni de Beethoven40. » 

Cote allemand, les artistes et intellectuels insistent sur la superiorite allemande a travers 

l'idee de surhomme et de peuple elu, faisant de la Kultur un agent superieur dans l'histoire de 

l'Homme de par les chef-d'oeuvres qu'elle a enfantes depuis un siecle41. De fait, il est vrai que le 

pangermanisme, en lien avec Pidealisme allemand, resulte en une situation ou l'Allemagne 

cherche a elargir son territoire colonial. Deutschland fiber alles sert - et cela est aussi vrai en 

musique et en culture qu'en politique - de tremplin pour un monde germanique qui gagnait 

confiance en soi et qui se voyait dote d'une mission spirituelle quant a son exception culturelle, 

alors que la meme idee conceptualisait chez les intellectuels francais tout ce qu'ils pouvaient 

reprocher a l'Allemagne expansionniste. Meme un Wellesz, qui signe plusieurs textes pour le 

compte de Der Merker durant la guerre, autrefois diplomate et mediateur dans les ententes 

amicales entre les deux avant-gardes, n'hesite pas cette fois-ci a faire la promotion de chants au 

service de la guerre, tout en faisant l'apologie de la grandeur de la musique allemande. Le texte 

« Krieg und Musik42 » eclaire l'equivalent germanique du discours rapportant le fait musical a la 

cause nationaliste en tant de guerre : 

Notre musique [viennoise] et celle de 1'Allemagne degagent un serieux festif, une 
pleine confiance pour la justice de la cause pour laquelle on combat. 11 manque a la 
musique de nos ennemis toutefois ce serieux indomptable. La [musique] francaise 
est soit fanatique, soit sentimentale, Panglaise d'une nai've impuissance a saisir 
Pimportance et la grandeur du temps43. 

La fierte que confere le pangermanisme se reflete de differentes facons en musique, mais se 

concretise surtout dans l'idee d'offrir au monde des compositeurs de genie. 

La participation des artistes a l'erection d'un sentiment national dont la valeur repose sur 

la tradition culturelle elevee a titre de modele renverse la fraternite et le mouvement de solidarity 

d'avant-guerre. Les evenements creent un mouvement d'attraction, de telle sorte que plusieurs 

oublient le projet avant-gardiste et les raisons communes qui le conduisaient pour faire accepter 

Non signe, « Nous voudrions vous dire un mot », Le Mot, 20 fevrier 1915, p. 2. 
40 Non signe, « Soyons raisonnables », Le Mot, 27 mars 1915, p. 7. * En italique dans Poriginal. 
41 Voir Binoche, Histoire des relations franco-allemandes, 1996, p. 103. 
42 Egon Wellesz, "Krieg und Musik", Der Merker, April-Juni 1915, p. 370-73. 
43 "Aus unserer und der deutschen Musik spricht feierlicher Ernst, voiles Vertrauen in die Gerechtigkeit der Sache 
fur die man ficht. Der gegnerischen Musik fehlt dieser tiefe, unerbittliche Ernst. Die franzosische ist entweder 
fanatisch oder sentimental, die englische von naiver Unfahigkeit die Bedeutung und Grosse der Zeit zu erfassen." -
Wellesz, "Krieg und Musik", Der Merker, 1915, p. 371. 
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la musique moderne. Des compositeurs tels Ravel, Koechlin et Vuillermoz, comme on le verra 

dans les prochaines lignes, et Schoenberg et Berg a la fin de la guerre, oseront aller a l'encontre 

de cette recherche d'une 'union sacree' derriere la machine de guerre. Dans tous les cas, cette 

situation belliqueuse fait prendre conscience de la force d'infiltration que peut exercer le 

politique en musique en temps de conflits et de sacrifices. Les deux blocs musicaux representes 

dans la querelle, la France d'un cote et l'Allemagne-Autriche de l'autre, carburent ici a la haine 

et au rejet, voire a la demolition des points de rencontre qui s'etaient construits par les reseaux 

propres aux revues musicales entre autres. 

C'est pourquoi cette guerre prend une importance capitale du cote de la querelle 

Schoenberg/Stravinski. Elle la recoupe a plusieurs niveaux dans les discours qui s'essaimeront 

dans le but d'opposer les deux compositeurs, et dans la bataille symbolique que se livrent les 

deux entites pour dominer le courant de la musique moderne. A chaque fois que les deux 

compositeurs seront opposes et compares dans les annees d'apres-guerre, les vieux demons 

nationaux, nourris par les prejuges et la mefiance culturelle, referont surface et infecteront 

l'espace disputationnel, de sorte que le politique, en lien avec sa contrepartie identitaire, n'est 

jamais loin dans la querelle. Meme une fois les hostilites terminees, alors que la guerre l'a 

transporte dans une depression, Berg exprime sa vision de la culture germanique dans une lettre 

du 27 novembre 1919 a Schulhoff, qui atteste de Pattraction qu'exerce sur lui Pidealisme 

allemand a travers un sentiment de superiorite : 

Je me suis demande en aout 1914 si une personne qui traite ses grands hommes a la 
maniere des Allemands ne meritait pas finalement d'etre defaite... Seul Kraus, 
mon plus solide allie a ce moment et dans les jours a venir, osait dire la verite a cet 
effet... et au moment ou son pays etait en danger, comme aucun Francais n'aurait 
ose le faire... Malgre tout cela, je persiste a croire en le peuple allemand. Pas dans 
les gens d'aujourd'hui, ou dans les Viennois ou dans les Berlinois, mais peut-etre 
dans les Thuringeois, dans les peuples alpins. Dans les gens qui ont produit 
Beethoven, et tous les absolument grands jusqu'a Mahler et Schoenberg (noms que 
la France - sauf Debussy, Ravel et Satie - et les autres nations ne peuvent 
produire), oui, dans les gens qui... dans les sales jours avaient Karl Kraus44. 

La nostalgie pour la grande civilisation et la crainte d'un monde en pleins bouleversements 

sociaux et techniques ne sont jamais loin, des deux cotes de la frontiere ou les acteurs s'appretent 

a revisiter leur passe musical. 

"I asked myself in August, 1914, whether a people that treats its own greatest men in the way that the German 
people did and does, actually deserve to be defeated... Only Karl Kraus, my strongest support at that time and in the 
doesn't come, dared speak the truth about it... and in the midst of his own country's danger, as no Frenchman would 
have dared to do... In spite of all that, I still believe in the German people. Not in the people of today, or in the 
Viennese or the Berliners, but perhaps in the Thuringians, in the Alpine peoples. In the people who have produced 
Beethoven, and all the absolutely great ones up through Mahler and Schoenberg (names such as France - despite 
Debussy, Ravel and Satie - and other Entente nations cannot produce), yes, in the people who... in these filthy days 
still have a Karl Kraus." Cite dans Monson, Alban Berg, 1979, p. 140. 
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3.3 Eloge de la latinite 

La France, depuis la fin du XIXe siecle, est le theatre d'un profond changement 

stylistique vecu a travers un recentrement sur son passe artistique et son classicisme, interpreted 

par les intellectuels comme un age heroi'que. Cette nouvelle realite stylistique, qui perce le 

romantisme et s'affiche comme dominant en temps de guerre, donne au neoclassicisme d'entre-

deux-guerres son elan. II s'agit bel et bien d'une reminiscence du passe artistique et musical 

precedant le XIXe siecle et qui doit etre rapportee, selon Messing45, a l'idee d'un « nouveau 

classicisme » en lien avec ce qui se fait dans la litterature francaise de Pepoque, c'est-a-dire la 

recherche de clarte en reaction au symbolisme. Le classicisme francais tel qu'il est pense au 

debut du siecle, loin de definir un style precis, se jouxte plutot a un ensemble de valeurs qui 

concorde avec l'idee d'une renaissance de l'esprit classique francais : « Le terme classicisme 

tend a agir comme un corps regroupant plusieurs attributs esthetiques qui [...] ne constituent pas 

necessairement pour nous une base suffisante pour definir un style artistique : clarte, simplicity, 

austerite, sobriete, construction pure, precisions, harmonie discrete, et perfection formelle46. » 

Une fois les hostilites enclenchees, la musique allemande sera interdite en France, mais 

la situation evolue a tel point que les decisions politiques et esthetiques menent a des « positions 

contradictoires » au fur et a mesure que s'accentuent les « debats ideologiques47 » dans le champ 

musical. Alors que les debuts de la guerre consacrent un boycott complet de la musique 

d'Allemagne et d'Autriche, la situation change peu a peu pour n'admettre aux concerts, vers la 

fin de 1915, que les compositeurs qui se rattachent aux XVIIe et XVIII6 siecles ou ceux que les 

acteurs arrivent a justifier par des faux-fuyants g6nealogiques (les 'origines flamandes' de 

Beethoven par exemple). La reintroduction du canon austro-allemand ne va pas sans quelques 

querelles et arguments a la fois economiques (la vente des billets) et esthetiques (patrimoine 

classique europeen). II faut rappeler a cet effet que la Ligue nationale pour la defense de la 

musique francaise se denomme au tout debut Ligne anti-allemande48. En 'de-germanisant' 

certains compositeurs (bis Beethoven) et en divisant PAllemagne en deux (classique d'un cote, 

romantique de l'autre), il etait possible de faire accepter au repertoire les noms allemands qui 

vendaient, Bach, Mozart et Beethoven entre autres, en les associant au classicisme. D'Indy 

s'avere etre a nouveau au coeur du debat, lui pour qui apres Wagner, « la degenerescence 

45 Scott Messing, Neoclassicism in Music. From the Genesis of the Concept through the Schoenberg/Stravinsky 
Polemic, Ann Arbor, UMI Research Press, 1988, pp. 1-59. 
46 "The term classicism tended to act as the embodiment of a number of aesthetic attributes which [...] do not 
necessarily constitute for us an accurate basis for defining artistic style : clarity, simplicity, austerity, sobriety, pure 
construction, precision, discreet harmony, and formal perfection." - Messing, Neoclassicism in Music, 1988, p. 10. 
47 Esteban Buch, « 'Les Allemands et les bodies' : la musique allemande a Paris pendant la Premiere Guerre 
mondiale », Le Mouvement Social, juillet-septembre 2004, p. 45. 
48 Voir Charles Tenroc, « Tribune libre », La Musique pendant la guerre, 10 fevrier 1916, p. 70. 
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germanique s'accentue d'effrayante facon » et voit en Brahms un « pale et pateux imitateur de 

Beethoven50 ». Mais etre patriote en France a ce moment-la, c'est rejeter Wagner et c'est 

pourquoi le maitre de Bayreuth est au centre des tensions esthetiques qui animent le milieu 

musical pendant la guerre51. Les fervents admirateurs de Wagner que restent les scholistes sont 

coinces dans un etau reparti entre leur amour pour la musique wagnerienne et leur devoir 

patriotique en temps de guerre52. Quant au repertoire allemand, deja avant la guerre, des 

compositeurs comme Brahms, Reger et Mahler etaient peu joues et passaient difficilement. La 

nouveaute avec la periode trouble tient plutot en cette idee de decadence des valeurs musicales 

que d'Indy applique a la generation postromantique. 

Quant a la situation en Allemagne et en Autriche, elle est sensiblement la meme, a ceci 

pres que le boycottage de la musique francaise n'apporte pas une enorme difference au 

repertoire, les deux pays pouvant s'en remettre a leur tradition musicale que delimite en partie le 

canon classique. Les festivals entourant les grands noms de la lignee austro-allemande, de meme 

que le trio forme par les trois 'B' (Bach - Beethoven - Brahms) n'ont d'autre but que de 

magnifier la tradition musicale et fouetter l'ardeur des populations locales. Toutefois, si on se fie 

a Watkins, selon lequel les « compositeurs francais etaient ostracises egalement, a 1'exception de 

pieces occasionnelles de Berlioz et d'un petit nombre de programmes de danses par Bizet53 », 

une situation semblable a la situation francaise semble prevaloir, a savoir qu'un compositeur 

appartenant au camp ennemi peut etre joue a la condition qu'il appartienne a une epoque assez 

lointaine. Des deux cotes, les vivants sont proscrits parce que, presume-t-on, la guerre qui se fait 

est aussi la leur. L'Allemagne-Autriche s'en remettant a son passe romantique, elle pouvait 

d'une certaine facon recuperer un Berlioz ou un Bizet sur la base de l'heritage romantique du 

XIXe siecle. Des deux cotes de la frontiere, les belligerants musicaux usent de strategies 

esthetiques pour consolider un repertoire dans lequel l'avant-garde etrangere se trouve exclue. 

En France, la distance avec la musique allemande se fait au profit d'une redecouverte de 

l'heritage classique que le debut du siecle met en scene54. Avec le nationalisme de guerre, la 

D'Indy, « Musique francaise et musique allemande », La Renaissance, 1915, p. 1482. 
50 D'Indy, « Musique francaise et musique allemande », La Renaissance, 1915, p. 1483. 
51 Epris de Wagner dans les annees 1880, Saint-Saens en appelle en debut de guerre a un boycottage general de la 
musique wagnerienne et fait peser sur lui l'entiere responsabilite du pangermanisme version musicale. Cf. Camille 
Saint-Saens, Germanophilie, Paris, Dorbon-Aine, 1916. 
52 D'Indy declare : « Mais nous devons etre reconnaissants a Richard Wagner, car il rendit a notre art le plus grand 
des services en le debarrassant a jamais du joug italien et on peut affirmer que c'est grace a lui que notre musique 
francaise s'est ressaisie et est devenue ce qu'elle est actuellement. » - D'Indy, « Musique francaise et musique 
allemande », La Renaissance, 1915, pp. 1482-83. 
53 "French composers were ostracized, too, except for the occasional piece by Berlioz or a short number on a dance 
program by Bizet." - Watkins, Proof through the Night, 2003, p. 219. 
54 Le nationalisme du debut du siecle, que PAffaire Dreyfus revele au grand jour, s'infiltre en musique et trouve 
une oreille plus qu'attentive chez les scholistes et dans 1'entourage de la SN, anti-dreyfusards pour la plupart. Cf. 
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France est vue comme la grande patrie susceptible de creer un art a son image. Les artistes et 

intellectuels se tournent alors sur les siecles pre-dix-neuviemistes et insistent sur les valeurs 

classiques et les origines catholiques, que d'Indy resume dans sa conference de 1915 par 

« l'amour de la clarte et de la concision et un sens tres affine des proportions55 ». Etre fran9ais 

en musique, c'est done etre classique. Comme le resume Messing : « Pour etre credible, les 

Francais devaient pratiquer dans leur musique ce qu'ils prechaient dans leur prose56 ». C'est 

ainsi que se dessine l'alternative a l'art allemand juge hegemonique57. En somme, plusieurs 

compositeurs de l'epoque cherchent a recreer une tradition nationale typiquement fran9aise et a 

faire converger identite et musique. Debussy en offre un excellent modele en redefinissant peu a 

peu son esthetique pour la correler avec le passe musical francais (Rameau et Couperin) et 

purifier les idiomes qu'il utilise5 . En apposant « musicien francais » sur ses partitions pendant 

la guerre, Debussy se positionne dans des preoccupations identitaires. II n'hesite pas a ecrire a 

Nicolas G. Coronio, a la fin septembre 1914 : « Je crois que nous paierons cher le droit de ne 

pas aimer l'art de Richard Strauss et de Schoenberg. [...] L'art francais a une revanche a 

prendre, tout aussi serieuse que l'autre59! » 

Dans ce contexte, classicisme designe latinite en opposition a la nordicite qui renverrait 

au romantisme et done, par extension, au monde germanique. Edifier une musique typiquement 

francaise dans la France du debut du siecle, cela voulait dire re-batir la tradition musicale a 

travers des prerogatives identitaires tout en rejetant les musiques austro-allemandes recentes, 

jugees envahissantes. Cette realite propre au milieu musical francais se perpetue dans le 

neoclassicisme d'entre-deux-guerres qui initialise sa lancee avec un manifeste qui porte 

plusieurs marques de la triple injonction evoquee ici: « s'evader d'Allemagne60 », « A bas 

Wagner61 », « je demande une musique francaise de France62 » sont autant de declarations que 

fait Cocteau dans Le Coq etl'Arlequin de 1918. Meme si ces interets identitaires sont correles a 

une nouvelle realite socioculturelle et a un ethos en rupture avec l'avant-guerre (i.e. l'esprit de la 

fete) comme nous le verrons en fin de chapitre, la persistance de certaines idees recentrees sur la 

Jane Fulcher, French Cultural Politics & Music. From the Dreyfus Affair to the First World War, Oxford, Oxford 
University Press, 1999, pp. 15-35. 

D'Indy, « Musique francaise et musique allemande », La Renaissance, 1915, p. 1478. 
56 "To be credible, the French had to practice in their music what they preached in their prose." - Messing, 
Neoclassicism in Music, 1988, p. 24. 
57 Le neoclassicisme ne convient pas encore a la situation puisque l'epoque le rattache au repertoire romantique 
allemand a tendance classique, Brahms et Schumann entre autres. Cf. Messing, Neoclassicism in Music, 1988, pp. 
12-17. 
58 Voir Fulcher, French Cultural Politics & Music, 1999, pp. 179-86. 
59 Claude Debussy, Correspondance 1872-1918, Paris, Gallimard, 2005, pp. 1849-50. 
60 Jean Cocteau, Le Coq etl'Arlequin, Paris, Stock, 1979, p. 42. 
61 Cocteau, Le Coq etVArlequin, 1979, p. 54. 
62 Cocteau, Le Coq etl'Arlequin, 1979, p. 58. 
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tradition francaise a promouvoir motive les consciences musicales d'apres-guerre. Du reste, 

depuis 1909, il n'y a pas que la tradition francaise que les acteurs musicaux opposent au terrain 

musical qu'occupe le canon austro-allemand. Dans Particle de fond qu'il signe sur « L'avenir de 

la musique russe63» dans le Mercure de France de 1909, Calvocoressi parle de «l'art 

doctrinaire de PAllemagne » et du « mal qui empoisonne l'ecole allemande d'aujourd'hui64 », 

positionnant ainsi clairement la musique russe comme solution de rechange a la musique 

allemande contemporaine. Et en pleine guerre, alors que Casella conduit la premiere italienne de 

Petrouchka le 14 fevrier 1915, Marinetti s'exclame: « A bas Wagner ! Vive Stravinski !65 » 

Considerant le peu de sympathie qu'avait Stravinski pour la musique allemande, sans insister 

sur le degout que lui inspire le wagnerisme apres une visite de jeunesse a Bayreuth66, une telle 

declaration en temps de guerre devait lui faire plaisir. En outre, une fois qu'il deviendra le 

leader neoclassique des annees 1920, il aura conscience de representer une alternative a la 

musique allemande, ce qui fortifiera sa confiance et son arrogance vis-a-vis de l'ecole de 

Vienne. 

3.4 L'enjeu Schoenberg en temps de guerre 

S'il faut ecarter d'emblee la possibilite de voir paraitre le nom de Stravinski dans les 

debats et articles qui animent les milieux musicaux autrichiens et allemands pendant la guerre, 

puisque son ceuvre ne jouit encore d'aucun statut particulier dans ces pays, en revanche le nom 

de Schoenberg fait son apparition dans les discours que genere en France la situation 

conflictuelle : le compositeur viennois devient raerae un enjeu au sein des debats et polemiques 

qui agitent le milieu musical francais. Pour un pays qui n'a entendu que tres peu d'oeuvres de 

Schoenberg, cette situation atteste du fait que la recurrence de son nom au sein des discours sur 

l'avant-garde musicale des annees 1909 a 1914 a porte fruit et l'a rendu notoire. En d'autres 

mots, meme si personne n'a entendu plus de trois ou quatre oeuvres de Schoenberg en territoire 

francais, les acteurs savent qui il est et ce que son nom signifie eu egard a l'enjeu du 

modernisme musical. Et juste avant la guerre, un article aussi substantiel sur Schoenberg que 

celui de Wellesz dans Les Cahiers d'aujourd'hui67 le positionne comme un maitre incontestable 

de la musique moderne europeenne. Des lors, il est frappant de voir son nom apparaitre la ou le 

musicologue ne l'attendait pas a priori. 

63 M.D. Calvocoressi, « L'avenir de la musique russe », Mercure de France, 16 mai 1909, pp. 262-74. 
64 Calvocoressi, « L'avenir de la musique russe », Mercure de France, 1909, pp. 264 et 268. 
65 "Down with Wagner ! Cheers for Stravinsky". Rapporte par Alfredo Casella, Music in my Time. The Memoirs of 
Alfredo Casella, Norman, University of Oklahoma Press, 1955, p. 154. 
66 Voir Eric Walter White, Stravinsky. The Composer and his Works, Berkeley, University of California Press, 
1984, p. 39. 
67 Egon Wellesz, « Arnold Schoenberg », Les Cahiers d'aujourd'hui, avril 1914, pp. 520-31. 
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Toujours dans sa conference sur « Musique francaise et musique allemande », d'Indy, a 

notre connaissance, cite le nom de Schoenberg pour une premiere fois. II dit de la musique 

allemande contemporaine, denaturant ainsi Schoenberg par rapport a son pays d'origine : 

Cette musique au poids, qu'on pourrait appeler : Part des cent kilos, devait 
fatalement, par suite du manque de globules vitaux dans sa circulation artistique, 
engendrer des champignons, plus ou moins veneneux. - En effet, ces derniers 
temps, des compositeurs allemands, dont le plus connu est un nomme Schoenberg, 
imaginerent que toute science et toute connaissance du metier etant devenues 
superflues, il suffit de noter n'importe comment, n'importe quelle impression 
sonore qui vous passe par la cervelle68. 

La 'degenerescence contemporaine', qui debute apres Wagner, trouve son point 

d'accomplissement aux yeux de d'Indy dans l'ceuvre de Schoenberg. Le nom de Schoenberg 

suit, encore une fois, celui de Mahler dans l'aboutissement de la genealogie musicale austro-

allemande qui est presentee. En ce sens, c'est peut-etre lui qui est vise directement lorsque 

Peditorial de La Musique pendant la guerre, le 10 Janvier 1916, probablement sous la plume de 

Tenroc, declare, au plus fort de Pimplication agressive des belligerants musicaux francais : 

« Nous sommes certains, qu'ils [les jeunes] exigeront merae que Wagner, malgre son genie, se 

taise pendant plusieurs annees, mais surtout que les Strauss, les Weingartner, les Wolf-Ferrari, 

les Mahler, les sous-Mahler et consorts soient bannis de France a tout jamais69. » Ces « sous-

Mahler » renvoient a revocation de l'oeuvre de Schoenberg dans le paysage musical francais des 

annees 1910, son nom etant assimile a celui de Mahler, impression renforcee entre autres par 

Particle de Wellesz de 1912. Si Mahler n'est pas tolere, son jeune disciple que serait Schoenberg 

Test encore moins, d'autant plus qu'etant vivant, il represente a ce titre l'ennemi austro-

allemand. 

Mais quelle connaissance les d'indystes et consorts (done en dehors de la SMI) avaient-

ils de Schoenberg et de sa musique ? La reponse nous est livree a travers les polemiques qui 

assaillent le milieu musical francais dans l'union sacree recherchee en musique, cette union se 

consolidant autour du projet de fusion de la SN et de la SMI. En effet, depuis que la Ligue 

nationale pour la defense de la musique francaise a vu le jour, d'autres projets sont dans la mire 

des belligerants musicaux francais, dont celui, en 1916, de creer une union sacree pour les 

societes musicales, projet qui prend forme sous l'auspice des nationalistes de la SN et qui recoit 

l'aval de la propagande musicale du Ministere des Beaux-Arts dirigee par Cortot70. Le projet se 

D'Indy, « Musique francaise et musique allemande », La Renaissance, 1915, p. 1482. 
69Non signe, « Auxarmes ! Musiciens ! », La Musique pendant la guerre, 10 Janvier 1915, pp. 51-52. 
70 Voir Duchesneau qui a retrace les etapes du projet. Cf. Duchesneau, « La musique francaise pendant la Guerre 
1914-18 », Revue de musicologie, 1996, pp. 123-53. 
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precise a l'ete 1916, et dans une lettre a Koechlin, Vuillermoz pressent le danger. Voici ce qu'il 

lui ecrit en date du 23 aout 191671 : 

Au nom de «l'union sacree » on prepare des assassinats. L'art ne s'accommode 
pas des memes principes que la politique, et il y a des alliances qui equivalent a des 
suicides. Voici, en tout cas, ce qui conceme la SMI Plus de querelles, plus de 
partis, plus de societes rivales, plus de chapelles. [...] La SMI disparait, par 
patriotisme. La Societe Nationale - seule autorisee a conserver son nom a cause de 
son age et de la beaute de son titre - l'absorbe et devient la seule societe francaise. 
[...] Ce n'est pas a vous que j'ai besoin de demontrer l'enfantillage de cette 
conception theorique et de predire ce qui arrivera au bout de six mois : 
envahissement des programmes par les oeuvres des officiels, desagregation par 
veulerie des elements progressistes, triomphe des scholistes disciplines qui ne 
manqueront jamais une seance et meneront la barque ou ils voudront72. 

Deux mois auparavant, soit le 7 juin 1916, dans une lettre au comite de la Ligue nationale pour 

la defense de la musique francaise, Ravel avait exprime une opinion qui allait a contre-courant 

des diktats nationalistes du moment. II avait ose prendre la defense de la musique d'avant-garde 

etrangere, de ceux qu'il appelle «nos confreres», allant ainsi dans la logique esthetique 

poursuivie par la SMI depuis ses debuts. Le nom de Schoenberg lui sert d'exemple : 

II serait dangereux pour les compositeurs francais d'ignorer systematiquement les 
productions de leurs confreres etrangers et de former ainsi une sorte de coterie 
nationale: notre art musical, si riche a l'epoque actuelle, ne tarderait pas a 
degenerer, a s'enfermer en des formules poncives. II m'importe peu que M. 
Schoenberg, par exemple, soit de nationalite autrichienne. II n'en est pas moins un 
musicien de haute valeur, dont les recherches pleines d'interet ont eu une influence 
heureuse sur certains compositeurs allies, et jusque chez nous. Bien plus, je suis 
ravi que MM. Bartok, Kodaly et leurs disciples soient hongrois, et le manifestent 
dans leurs oeuvres avec tant de saveur73. 

Ravel repond ainsi a l'interdit qui pese sur la musique etrangere, et austro-allemande en 

particulier. Le nom de Schoenberg est introduit dans un debat qui se joue entre l'autonomie du 

champ musical et l'asservissement de ce champ aux decisions politiques du moment. D'un cote, 

pour les Ravel, Vuillermoz, Koechlin et acolytes de la SMI, doit prevaloir avant tout le fait que 

les compositeurs sont solidaires de par leur appartenance a un meme groupement artistique qui 

transgresse les distinctions nationales pour creer l'avant-garde europeenne. Dans l'autre optique, 

celle des d'Indy, Tenroc, Lioncourt et Cortot, l'art possede une patrie et il est du devoir de 

l'artiste en temps de guerre de mettre son art au service de la cause nationale, la musique 

devenant ainsi, comme chez d'Indy, une mission. L'enjeu Schoenberg revient done a savoir si la 

musique est autonome au point de se delier du conflit arme ou si elle doit etre delimitee par les 

71 Cette lettre, qui se trouve dans le fonds Koechlin de la MMM, a ete rapportee par Duchesneau. - L 'avant-garde 
musicale a Paris de 1871 a 1939, Hayen, Mardaga, 1997, p. 98-99. 
72 MMM, fonds Charles Koechlin, correspondance, Boite n° 15. 
73 Maurice Ravel, Lettres, ecrits, entretiens, Paris, Flammarion, 1989, p. 157. 
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frontieres nationales. Pour les gens de la SMI, nul doute qu'une union sacree les assimilerait a 

un projet qui n'a jamais ete le leur, soit de mettre la musique au service exclusif de la cause 

nationale et de rejeter la musique etrangere, Schoenberg au premier chef. 

Un autre acteur musical francais relaie Ravel dans l'opposition au projet de fusion, 

faisant ainsi son entree dans la querelle Schoenberg/Stravinski : Koechlin. En cet ete 1916, ses 

Ephemerides nous apprennent qu'il n'a pas comme seule preoccupation le conflit arme qui se 

deroule en Europe. II precise a deux occasions : 

Aout 5. Samedi. [...] Dine chez D. Milhaud avec Mme Herscher {Pierrot lunaire 
de Schoenberg). 
Septembre 16. Samedi. [...] Joue fragments de la sonate pour piano et violon avec 
D. Milhaud. Vu Jardins suspendus de Schoenberg74. 

En temps de guerre, se rencontrer pour entendre et scruter la musique d'un compositeur viennois 

contemporain qualifie d'« ultra-moderniste » doit etre juge comme un veritable acte de 

resistance musicale, c'est-a-dire comme une conscience avant-gardiste qui se fout des interdits 

jetes par les nationalistes musicaux francais en situation precaire. Debute alors l'interet pour 

cette musique chez un acteur francais appele a etre l'un des plus grands defenseurs de la 

musique de Schoenberg dans les annees a venir. Mais Koechlin avait deja pousse l'audace 

jusqu'a citer le nom de Schoenberg plus de sept fois au cours de ses quatre conferences donnees 

chez Jeanne Herscher-Clement et qu'il presentait ainsi dans une enquete menee par La Musique 

pendant la guerre sur 1'education musicale : « J'entreprends pour cet hiver une serie de 

conferences sur la musique francaise moderne, et j'estime que, des a present il faut en affirmer 

1'existence et la beaute75. » II est surtout interessant de constater que dans ces conferences, qui 

debutent le ler decembre 1915 et prennent fin le 19 mars 191676, Schoenberg, identify a 

Patonalite, apparait comme une influence indeniable chez les jeunes compositeurs francais : « Et 

que dire de la musique de Schoenberg, ou l'on ne discerne plus aucune tonalite, et qui n'en 

existe pas moins77. » La mise en parallele avec Stravinski revient a plusieurs reprises, les deux 

compositeurs representant aux yeux de Koechlin la technique moderne la plus poussee78. 

C'est ainsi que Koechlin devient un personnage clef dans la defense de l'autonomie de 

l'avant-garde musicale francaise et dans l'opposition au projet de fusion de la SMI et de la SN. 

En poursuivant sur Pimportance d'une riposte ou d'une defaillance malgre la situation precaire, 

74 MMM, fonds Charles Koechlin, Ephemerides, BoTtes d'archives Journal Charles Koechlin, 1870-1927, p. 651 et 
p. 656. 

5 Non signe, « L'education musicale pendant la guerre », La Musique pendant la guerre, 10 decembre 1915, p. 40. 
76 Charles Koechlin, Ecrits vol. I. Esthetique et langage musical, Hayen, Mardaga, 2006, pp. 37-153. 
77 Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 113. 
78 Koechlin, Ecrits I, 2006, pp. 123 et 140. 
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Vuillermoz, dans une lettre qu'il lui ecrit le 16 novembre 1916, en vient a placer Pelement 

etranger en tant qu'enjeu fondamental dans la tentative de fusion : 

Ce que vous me dites de l'etat d'esprit de Faure me navre mais sans trop me 
surprendre, helas ! J'ai toujours senti qu'il avait plus de sympathie pour le cote 
'salonier' et ' bonne compagnie' des Breville - Lalo - Samazeuilh que pour les 
demi-fauves de la SMI qui jouent des Kodaly, des Bartok, des Stravinski, des 
Schoenberg, des Satie... etc. et autres musiques debraillees qui sentent l'atelier de 
rapin. II deteste ce genre de manifestations79. 

Faure a joue dans ce conflit le role de mediateur avec un arbitrage favorable au comite de la 

SN80. Lorsque le projet de fusion finit par avorter, parce que les gens de la SMI s'y opposent, le 

directeur du Conservatoire tente un dernier appel a l'unite, qui se solde par un coup d'epee dans 

l'eau : « Mais si dans celui qui nous est propre [le domaine de la pensee], nous cessions de vivre 

isoles les uns des autres, si consentant a Yunion sacree nous mettions en commun nos 
Q1 

travaux . » 

Pourtant, un mois plus tot dans une replique a d'Indy, Koechlin avait clairement mis en 

lumiere le desaccord qui subsistait sur l'union sacree et son rejet defmitif par les membres de la 

SMI. L'article de d'Indy, publie dans Le Courrier musical du 15 Janvier 1917 sous le titre 

« Esthetique82 », tente de minimiser l'idee selon laquelle le milieu musical francais serait divise 

par des courants esthetiques distincts tout en substituant a cette idee l'importance de valeurs plus 

fondamentales que sont le « coeur » et le sens de la patrie. Derechef, l'enjeu de la guerre 

surplombe celui esthetique : « Que valent toutes ces petites chapelles en regard de la grande 

eglise qui reunit, a l'heure actuelle, tous les coeurs francais : l'idee de la guerre victorieuse83. » 

D'Indy devoile sa connaissance de la musique d'avant-garde de facon ironique et pour le moins 

raciste84 : « Un troisieme ne craindra pas de s'exhiber en pyjama a deux tonalites superposees 

(style boche)85. » De deux choses l'une : ou bien d'Indy assimile l'emancipation de la tonalite a 

plusieurs styles dont l'origine provient d'Allemagne-Autriche, ou bien il vise directement 

Schoenberg - dont le nom lui est familier comme vu plus haut - tout en faisant erreur sur la 

nature de son langage musical - la bitonalite est associee a Stravinski durant cette periode. II 

identifie neanmoins une ecole atonaliste dans le texte, sans mentionner personne. Quoi qu'il en 

MMM, fonds Charles Koechlin, correspondance, Boite n° 15. 
80 Voir Carlo Caballero qui a retrace revolution de la pensee de Faure pendant la guerre. - "Patriotism or 
nationalism ? ", Journal of the American Musicological Society 52, 1999, pp. 593-625. 
81 Gabriel Faure, « Appel aux Musiciens Francais », Le Courrier musical, 15 mars 1917, p. 133. 
82 Reproduit dans Koechlin, Ecrits I, 2006, pp. 157-58. 
83 Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 158. 
84 Voir Francois de Medicis pour l'enjeu theorique derriere cette altercation au regard de la question de la 
polytonalite et du discours xenophobe qui s'y rattache. - "Darius Milhaud and the Debate on Polytonality in the 
French Press of the 1920s", Music & Letters 86, 2005, p. 585. 
85 Reproduit dans Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 157. 
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soit, Koechlin lui sert une replique dans la meme revue le 15 fevrier 1917 sous le titre 

« Esthetique ?86 ». C'est ici que l'enjeu Schoenberg en temps de guerre atteint son paroxysme, le 

compositeur francais ayant tres bien compris qui se cachait derriere cette idee de « style boche ». 

L'aveu est de taille en cette periode trouble : « Mais je ne me prive pas, a l'occasion, de 

superposer deux ou trois tonalites, et m'interesse fort aux compositions atonales de M. 

Schoenberg87. » Et plus loin : « Quant aux modernes, bien avant les Hongrois MM. Bartok et 

Kodaly (pour M. Schoenberg, il est atonal), M. Alfred Bruneau avait ecrit, dans ce Rive reste si 

jeune depuis 1890, un emouvant et admirable exemple de style polytonal88. » Koechlin fait 

preuve d'audace en allant a contre-courant et en osant defendre le droit a apprecier la musique 

en fonction des interets esthetiques plutot que de la politique du moment. II servait dans le 

meme souffle une lecon a d'Indy quant aux precedes modernes et a leur classification 

geographique et historique. Enfin, le nom de Schoenberg etait Pexemple le plus audacieux qu'il 

pouvait opposer au projet de fusion qui finit par avorter. 

Schoenberg et sa valeur 'moderniste' jalonnent les debats qui animent le milieu musical 

francais en temps de guerre au moment ou certains voudraient voir exclure totalement les 

musiques etrangeres et faire de la realite musicale contemporaine une seule et meme entite que 

justifierait l'identite nationale. L'utilite de l'exemple schoenbergien se confirme a travers un 

double statut: preservation de l'autonomie recherchee d'une part, droit a utiliser des precedes 

modernes d'autre part. C'est la raison pour laquelle comme 1'affirme Buch, «le champ de la 

musique moderne » apparait en ces annees de guerre comme « un espace international dont 

Schoenberg constitue deja un referent incontournable89». Et en ce sens, son nom est souvent 

rapproche de celui de Stravinski. Pourtant, contrairement a leurs collegues de la SMI, 

Schoenberg et Stravinski jouent en cette periode trouble sur l'un des facteurs clefs de la querelle 

qui emergera bientot en opposant leurs autorites respectives : faire passer les sentiments 

belliqueux avant l'autonomie du champ musical, balancant ainsi revolution de leur pensee 

sur le terrain de la droite nationaliste. 

3.5 Un texte premonitoire 

Un autre texte publie en temps de guerre joue un role significatif quant au processus de 

consolidation des deux entites. Publie avant les debats qui agitent la droite nationaliste et 

l'opposition des membres de la SMI a l'union sacree, le texte semble plus isole, dans la mesure 

86 Reproduit dans Koechlin, Ecrits I, 2006, pp. 155-57. 
87 Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 155. 
88 Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 156. 
89 Buch, « 'Les Allemands et les boches' : la musique allemande a Paris pendant la Premiere Guerre mondiale », Le 
Mouvement Social, 2004, p. 68. 
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ou il n'engendre ni discussion, ni replique. Cependant, sa valeur historique s'avere incontestable 

du cote de la querelle Schoenberg/Stravinski en ce qu'il la met en scene bien avant qu'elle ne 

prenne forme. Ce texte, publie dans Le Mot sous la plume de Cocteau le 27 Janvier 1915, se 

presente comme premonitoire dans la mesure ou Pecrivain expose plusieurs jugements qui 

s'affirmeront comme incontournables dans le paysage musical francais des annees 1920. Mais 

surtout: il s'agit de la premiere fois dans l'histoire de la musique, cote autrichien et cote 

francais, qu'un auteur oppose Stravinski a Schoenberg. En fait, avant la guerre, les deux noms 

apparaissaient parfois cote a cote dans revocation de la musique moderne a cote de celui de 

Ravel, comme sous la plume de Casella90. Leon Vallas parle quant a lui, le 25 Janvier 1914 dans 

la Revue frangaise de musique, d'une conference de Calvocoressi sur les « deux compositeurs 

les plus discutes de l'heure actuelle, l'autrichien Schoenberg et le russe Stravinski91 ». La 

difference avec Cocteau tient en ceci que sous sa plume les deux se trouvent opposes de maniere 

a elever Stravinski. Ce preambule a la querelle Schoenberg/Stravinski reste toutefois beaucoup 

plus motive par le contexte de guerre qu'une reelle connaissance de ce qui peut fonder une 

opposition musicale systemique. 

Le texte, qui reprend Pentete agressive « Nous voudrions vous dire un mot » et auquel se 

trouve ajoute un sous-titre, « Reponses a de jeunes musiciens92 », est plutot succinct et se 

decline en cinq etapes qui en disent long sur la valeur symbolique qu'a prise le nom de 

Schoenberg dans les debats inherents au champ d'activites de l'avant-garde musicale. Cocteau 

precise d'entree de jeu pourquoi il parle exclusivement de musique dans Peditorial de cette 

revue de guerre qui, apres tout, fait dans la propagande culturelle. II a recu plusieurs lettres 

temoignant d'un malaise vis-a-vis de la musique allemande moderne et de Schoenberg en 

particulier. II se donne comme mission de « repondre bref, en journaliste, avec un coloris 

d'Epinal ». 11 fait derouler ensuite, de maniere poetique, les revolutions esthetiques survenues 

dans la musique depuis Wagner (« des ondulations et des noeuds de fil melodique »), tout en 

tablant sur les exemples de Debussy et Ravel. Arrive ensuite Pepoque du «tuf» ou en est 

rendue l'avant-garde et ou deux figures musicales ressortent comme dominantes : Schoenberg et 

Stravinski. S'ils se hissent au-dessus de tous les autres, autant les comparer pour mieux les 

opposer a travers l'entite respective qu'ils representent aux yeux de Cocteau: avant-garde 

autrichienne d'un cote, avant-garde francaise de Pautre. La troisieme etape consiste a faire 

Papologie de Stravinski par un retournement hermeneutique pour le moins opportuniste : Le 

90 « Si on ne peut esperer qu'il se trouverait dans un pareil public beaucoup d'auditeurs capables de comprendre la 
musique de Stravinski, de Schoenberg ou d'un Ravel, neanmoins tous peuvent etre emus par Bach, Beethoven ou 
Wagner. » - Alfredo Casella, « Les concerts », L 'homme libre, 28 juillet 1913, p. 2. 
91 Leon Vallas, « Petits concerts », Revue frangaise de musique, 25 Janvier 1914, p. 279. 
92 Jean Cocteau, « Nous voudrions vous dire un mot », Le Mot, 27 Janvier 1915, p. 2. 
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Sacre du printemps, oeuvre moderne par excellence, anticipait la guerre. Stravinski, aux yeux de 

Cocteau, c'est la « clairvoyance », de sorte qu'il s'ecrie de toutes ses forces : « Vive la musique 

saine, riche et juvenile de Stravinsky ! Voila du chanvre. » 

Juste avant cette proclamation apologetique, Cocteau aura deverse plusieurs prejuges sur 

Schoenberg dans le but d'en faire une impasse musicale. II s'en prend a lui en niant l'idee 

qu'une avant-garde artistique puisse exister, car il n'y a en art que des « retardataires ». Le 'maF 

allemand finit par etre associe a la place symbolique occupee par Schoenberg : 

Schoenberg se cogne contre les vieilles notes et, alors que le froid lucide aide 
Stravinski a se d^livrer d'une poesie orientale, il calcule, il disloque, il se limite, il 
s'en veut d'aimer Tristan et Yseult, il compose a la machine, il ajuste les lunettes de 
l'intellectuel et du Herr Professor ! L'Allemagne donne un Schoenberg ou un 
Strauss. Strauss par facilite, apres les nobles pages d'Elektra, tombe dans le poncif 
vulgaire ; Schoenberg, par peur du poncif, cree un poncif nouveau. Pour etre libre, 
dans quelle formule il s'emprisonne ! et que de disciples nai'fs il condamne a la 
captivite . 

Le rapprochement avec Wagner amplifie Penjeu Schoenberg. Mais ce sont surtout les prejuges 

qui colleront a son image dans les annees a venir qui retiennent Pattention ici, a commencer par 

son suppose intellectualisme et son academisme. Cocteau laisse entendre qu'il engendre des 

epigones. Le texte se conclut sur Penjeu de la reception de la musique francaise en territoire 

allemand, Berlin en Poccurrence. L'allusion a un accueil plutot reserve en sol allemand jette une 

douche froide sur les echanges interculturels survenus avant la guerre. Les episodes berlinois et 

viennois de Stravinski, exageres, aident a Pamplification d'une France musicale victime. 

Plusieurs elements contenus dans ce texte prefigurent les discours qui se profileront 

autour de la querelle Schoenberg/Stravinski au cours des annees 1920. En ce sens, ce texte 

pourrait bien paraitre comme fondateur au sein de la querelle Schoenberg/Stravinski, n'eut ete 

du peu de retentissement qu'il connut d'une part, de Pinsouciance de Cocteau d'autre part. 

Cocteau jouait davantage sur Popposition de deux grandes figures que sur une connaissance 

reelle des fondements esthetique et poietique derriere cette opposition. La naivete de Cocteau Pa 

tout de meme conduit au potentiel symbolique que recele Popposition des deux figures les plus 

en vue de Pavant-garde musicale des annees 1909-14. Par consequent, il s'avere visionnaire 

dans le choix musical qui predispose a son opposition, cependant qu'il ne sait trop quoi en faire, 

si ce n'est de jouer la carte politique du moment: Stravinski le Russe oppose a Schoenberg 

PAutrichien, parce que la guerre le veut. Et de fait, Popposition politique entre les deux entites, 

animee par le repli identitaire et la recherche d'un style dominant pour PEurope, reviendra 

Cocteau, « Nous voudrions vous dire un mot », Le Mot, 1915, p. 2. 



119 

comme un theme recurrent au cours des annees 1920. Le texte annonce egalement la poesie 

extatique, voire la jubilation adolescente du Coq et I'Arlequin. 

Enfin, les preTigurations se situent surtout au niveau des prejuges que Cocteau elabore 

pour discrediter Schoenberg et qui sont appeles a faire sens au cours des annees 1920 : le 

compositeur viennois s'enfonce dans la tradition allemande dans un premier temps, s'en remet a 

une froideur intellectuelle dans un second temps et cherche a engendrer des epigones dans un 

troisieme temps. En somme, Schoenberg est juge dangereux a la fois pour ses origines austro-

allemandes et parce qu'il cherche a dominer la musique moderne. Et dans ce contexte, qui de 

mieux que Stravinski, le moderne proclame par tous avec Le Sacre, pour eriger un blocus face a 

Schoenberg et jouer ainsi le jeu des alliances politiques ? Chez Cocteau, il n'y a aucune gene a 

recuperer la musique a des fins politiques et Le Sacre est ainsi proclame « oeuvre alliee94 ». 

3.6 La haine des 'boches' 

Outre les faits et les evenements musicaux qui jaillissent durant la guerre et qui 

temoignent des oppositions ideologiques et des tensions esthetiques a l'oeuvre dans le champ 

musical, se tourner vers les acteurs eux-memes afin de comprendre « l'histoire intime » qui se 

degage « au sein de l'experience la plus forte qui soit d'une collectivite nationale95 » s'avere 

tout aussi essentiel dans cette etude. En ce sens, les choix musicaux faits pendant la guerre 

revelent des pratiques culturelles significatives aux reverberations politiques possibles. C'est 

pourquoi il faut maintenant se pencher sur l'attitude musicale de Schoenberg et Stravinski 

durant la guerre, pour en saisir revolution reflexive a travers les ideologemes qui influencent 

leur jugement esthetique96. 

Si Stravinski a multiplie durant sa vie les declarations a l'emporte-piece, les annees de 

guerre ouvrent une voie nouvelle a ce chapitre, plus intense dans la ferocite des prejuges qui les 

fecondent en fonction du conflit arme. II faut remercier Rolland d'avoir questionne Stravinski 

sur ses opinions politiques et d'avoir note le tout dans son Journal des annees de guerre 1914 -

Non signe (Cocteau probablement), « Nous voudrions vous dire un mot: ou les embusquees de la paix », Le Mot, 
13 mars 1915, p. 2. 
95 Prost et Winter, Penser la Grande Guerre, 1996, p. 47. 
96 Le concept d'ideologeme est emprunte a Josiane Boulad-Ayoub, qui le definit ainsi: « Toute representation 
symbolique dont la fonction est directement polemique (intra-discursivement) et indirectement politique (par 
rapport aux relations de pouvoir) sur la scene sociale et collective. » La musique, en tant qu'outil de promotion de 
la culture identitaire, devient un ideologeme a travers son activite polemique et les enjeux qu'elle cristallise pour 
l'univers symbolique rattache a la nation. Les ideologemes qui interferent dans le jugement esthetique de 
Schoenberg et Stravinski concernent tout autant la musique en tant qu'enjeu du conflit arme que des enjeux plus 
abstraits mais fortement connotes symboliquement en periode de guerre comme les idees de civilisation, de 
conquete culturelle ou de grandeur artistique en lien avec la tradition. Cf. Josiane Boulad-Ayoub, Contre nous de la 
tyrannie... Des relations ideologiques entre Lumieres et Revolution, Montreal, Hurtubise, 1989, p. 22. 
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19 en date du 26 septembre 1914. Stravinski avait deja precise son anti-germanisme dans les 

declarations faites a la presse suite aux premieres berlinoise et viennoise de Petrouchka. Cette 

fois-ci, il est plus explicite quant a la haine qu'il ressent vis-a-vis de l'Allemagne et du contre 

pouvoir qu'il faut y opposer : 

Stravinski declare que l'Allemagne n'est pas un etat barbare, mais decrepi et 
degenere. II revendique pour la Russie le role de belle et saine barbarie, grosse de 
germes nouveaux qui feconderont la pensee du monde. II compte qu'apres la guerre 
une revolution, qui deja se prepare, renversera la dynastie et fondera les Etats-Unis 
Slaves. II attribue d'ailleurs, en partie, les cruautes du tsarisme aux elements 
allemands incorpores en Russie et maitres des principaux rouges du gouvernement 
ou de Padministration. L'attitude des intellectuels allemands lui inspire un mepris 
sans bornes. Hauptmann et Strauss, dit-il, ont des ames de laquais. II vante la 
vieille civilisation russe, qu'on ne connait pas en Occident, les monuments 
artistiques et litteraires des villes du nord et de Pest98. 

Aux yeux de Stravinski, le monde a un ennemi a partir duquel s'engendre la degenerescence de 

la civilisation occidentale : la culture allemande. C'est la premiere fois qu'il donne a la fois les 

raisons profondes, politiques et culturelles qui le poussent a rejeter l'Allemagne et sa culture : 

des prejuges raciaux fecondent son apprehension de la culture allemande. C'est egalement la 

premiere fois qu'il explicite le projet politique auquel il croit: une Russie dominante regroupee 

autour d'etats federes. A la conquete culturelle germanique, il oppose la conquete slave pour 

recreer l'utopie politique recherchee. Ces propos de Stravinski exposent ce qui est appele a 

devenir le projet eurasiste qui moulera au cours des annees 1920 sa pensee et celle de son 

collegue Lourie99. La question est morale, comme il le souligne dans la lettre qu'il envoie a 

Rolland : « II est done du plus haut interet commun de toutes les nations qui sentent encore le 

besoin de respirer Pair de leur saine et ancienne culture de se mettre du cote des ennemis de 

l'Allemagne et de se soustraire une fois pour toujours a l'intolerable esprit de cette colossale et 

obese Germania qui est menacee de funestes symptomes de decomposition morale100. » A 

travers de telles declarations, dont il ne semble pas toujours mesurer les consequences, 

Stravinski se rapproche d'une forme de purification culturelle. Dans le meme mouvement, cette 

97 Romain Rolland, Journal des annees de guerre 1914-1919, Paris, Editions Albin Michel, 1952. 
98 Rolland, Journal des annees de guerre 1914-1919, 1952, p. 59. 
99 Les textes de Lourie sur Stravinski et Schoenberg au cours des annees 1920 s'inscriront dans la meme opposition 
en faisant de Schoenberg un decadent et de Stravinski la voie de la purete. Quant a l'eurasisme, il s'agit de 
l'ideologie adoptee par les emigrants russes d'Europe qui voient en cette derniere une civilisation en decrepitude et 
caressent le reve de reconstruire une Russie tsariste et dominante (voir Taruskin). En realite, l'eurasisme prend 
veritablement son envoi apres la guerre dans la foulee des changements politiques que connait la Russie, 
changements qui creent une nostalgie de l'ancien regime (voir Dufour). Le chapitre sur les annees 1920 montrera la 
pregnance de cette ideologie dans les positions esthetiques de Stravinski et ses allies russes. Cf. Richard Taruskin, 
Defining Russia Musically. Historical and Hermeneutical Essays, Princeton, Princeton University Press, 1997, pp. 
393-94 ; Valerie Dufour, Stravinski et ses exegetes (1910-1940), Bruxelles, Editions de l'Universite de Bruxelles, 
2006, pp. 58-60. 

Rolland, Journal des annees de guerre 1914-1919, 1952, p. 61. 
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periode le voit renouer avec ses racines russes du point de vue musical a travers des oeuvres 

comme Les Noces (debutee en 1914), Pribaoutki, L'Histoire du soldat, Renard, etc. Ce repli 

identitaire, intensifie par son nationalisme russe en temps de guerre, marque une « phase neo-

russe101 » qui prendra fin avec Mavra, 

Mais en cette periode trouble ou la France represente la grande nation opposee a 

l'Allemagne, le nationalisme de Stravinski lorgne egalement du cote francais, ou il a connu la 

consecration d'avant-guerre et ou ses nombreux amis compositeurs resident. Stravinski a fui 

Paris afin de s'installer en region neutre : la Suisse, et Clarens plus particulierement. Peut-etre 

certains compositeurs francais lui servent-ils de modeles dans ce repli identitaire qu'il effectue 

et dans la conviction que la culture allemande est symptome de decrepitude ? Cette hypothese 

doit etre jaugee a l'aune de l'ascendance morale qu'exerce sur lui Debussy et qui s'accentue 

dans leur correspondance en temps de guerre. Cocteau, en tant qu' « ultrapatriote102 », a aussi le 

pouvoir d'elever le sentiment nationaliste de Stravinski en cette annee 1914. Toutefois, la 

brouille survenue autour du projet de David fait en sorte que leurs rapports amicaux 

s'essoufflent avant la guerre103. Stravinski a-t-il connaissance du Mot ? Rien ne permet de 

l'infirmer. Toutefois, Bakst, avec qui il poursuit une longue correspondance durant la guerre ° , 

participe au Mot avec une caricature dont 1'ecrit qui l'accompagne ne peut etre plus explicite : 

« Leon Bakst, le grand peintre russe, nous promet pour bientot, dit-il: 'Des Karpathes a Berlin, 

un bond dans le style des Ballets russes, a la grande stupeur de ces chiens d'Allemands et 

d'Autrichiens'105. » Le nationalisme des emigres russes et de Cocteau se rejoignent dans un 

double mouvement: le haine des Allemands et les Ballets russes comme opposition a 

l'hegemonie allemande. 

Les propos de Debussy durant la guerre vont dans le meme sens, lui qui se doit d'avertir 

Stravinski qui «incline dangereusement du cote de Schoenberg106». Le repli identitaire 

qu'effectue Debussy tend a s'accentuer en ces annees de guerre. Debussy reve d'un art 

uniquement francais fonde sur la tradition classique et degage de l'influence allemande recente. 

Surtout, il opere une strategic nationaliste pour se positionner en tant que compositeur 

national107. A Robert Godet, il ecrit le 14 octobre 1915 : « Alors ! ou est la musique francaise ? 

Ou sont nos vieux clavecinistes, ou il y a tant de vraie musique ? Ceux-la avaient le secret de 

101 "Neo-Russian phase". - Stephen Walsh, Stravinsky. A Creative Spring. Russia and France, 1882-1934, New 
York, Alfred A. Knopf, 1999, p. 259. 
102 Arnaud, Jean Cocteau, 2003, p. 133. 
103 Roger Nichols, The Harlequin Years. Music in Paris 1917-1929, London, Thames & Hudson, 2002, pp. 34-36. 
104 Voir Stravinski, Selected Correspondence vol. 2, 1984, pp. 87-97. 
105 Non signe, sans titre, Le Mot, ler juin 1915, pp. 6-7. 
106 Debussy, Correspondance 1872-1918, 2005, p. 1948. 
107 Fulcher, French Cultural Politics & Music, 1999, pp. 179-86. 
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cette grace profonde, de cette emotion sans epilepsie, que nous renions comme des enfants 

ingrats1 . » Outre le neoclassicisme qui s'y revele de facon nostalgique, la lettre insiste 

auparavant sur la « brutalite minutieuse » « 'Made in Germany'109 », de sorte qu'a PAllemagne 

conquerante doit etre opposee la culture francaise. Le nationalisme musical de Debussy prend 

parfois les allures d'une victimisation, qui situe la musique allemande dans une position 

dominatrice. 

C'est ici que le nationalisme de Debussy semble avoir deteint sur son cadet. La lettre de 

Stravinski ecrite a Morges le 11 octobre 1915 laisse sous-entendre que les deux compositeurs 

ont deja parle du « probleme allemand » et qu'ils s'entendent quant a Pattitude musicale a 

adopter en temps de guerre : « II y a de quoi devenir fou et c'est precisement ce que les boches 

desirent. Quant a moi ils peuvent se rassurer, je ne leur ferai pas ce plaisir, vous non plus11 . » 

Dans sa replique du 24 octobre 1915, Debussy s'apprete a le reconforter dans sa position 

nationaliste. Dans tous les cas, quand Debussy affirme qu'« il faudra nettoyer le monde de cette 

mauvaise semence111 », cela ressemble a s'y meprendre aux propos 'eugenistes' tenus plus haut 

par Stravinski. D'une certaine facon, meme s'il le critique, tout en etant convaincu de sa grande 

valeur artistique, Debussy cherche a passer le flambeau nationaliste a Stravinski et a en faire un 

compositeur conscient du 'danger' allemand, ce qui anticipe sur la position musicale qu'il 

occupera au moment de s'opposer a Schoenberg : 

Vous etes assurement un de ceux qui pourront combattre victorieusement ces autres 
'gaz', aussi mortels que les autres, contre lesquels nous n'avions pas de 'masques'. 
Cher Stravinski, vous etes un grand artiste ! Soyez de toutes vos forces, un grand 
artiste russe ! C'est si beau, d'etre de son pays, d'etre attache a sa terre comme le 
plus humble des paysans ! Et quand l'etranger met ses pieds sur elle, comme les 
blagues internationalistes sont ameres ! Dans ces dernieres annees, quand j'ai senti 
les miasmes austro-boches, j'aurais voulu avoir plus d'autorite pour crier mon 
inquietude, pour avertir du danger vers lequel nous courions, sans mefiance. 
Comment n'avons-nous pas devine que ces gens tentaient la destruction de notre 
art, comme ils avaient prepare la destruction de nos pays ? Et surtout, cette vieille 
haine de race qui ne finira qu'avec le dernier des Allemands ! Y aura-t-il jamais un 
dernier allemand ? Car je reste persuade que les soldats allemands [se] reproduisent 
entre eux112 ! » 

Cette lettre clot leur correspondance, et si Stravinski avait besoin d'un assentiment moral quant 

a la position qui est la sienne pendant la guerre, il ne pouvait obtenir plus grande caution que 

celle de Debussy. La faute allemande atteint ici son paroxysme et Debussy charge Stravinski 

d'une mission particuliere. Faut-il alors se surprendre qu'il note a Rome en mai 1917 : « L'esprit 

lm Debussy, Correspondance 1872-1918, 2005, p. 1948. 
109 Debussy, Correspondance 1872-1918, 2005, p. 1947. 
110 Lettre reproduite dans Correspondance 1872-1918, 2005, p. 1946. 
111 Debussy, Correspondance 1872-1918, 2005, p. 1952. 
112 Debussy, Correspondance 1872-1918, 2005, pp. 1952-53. 
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des Latins est plus pres de nous Slaves que 1'esprit des anglo-saxons, sans parler des Allemands, 

ces caricatures humaines. Les Allemands sont bon enfant, mais n'ont jamais ete jeunes. Les 

Allemands sont hyper bon enfant, car ils ne deviendront jamais vieux non plus. [...] Et que la 

France soit vraiment privee du crepuscule qu'elle merite, et qu'elle merite plus que tout autre 

pays11 ? » Debussy aurait ete fier de sa progeniture anti-allemande qui cherche a rassembler les 

Latins. Le 2 fevrier 1916, il ecrit a Diaghilev : « Je suis revolte de lire dans C. Von [sic] 

Vechten's rag a propos de nos ballets (publies recemment) que je suis un juif. Je t'implore de 

faire dementir que je suis un boche, ou un juif, ou un social-democrate114. » Stravinski est 

insulte par cette coquille et indique clairement ses ennemis politiques tout en annoncant sa 

position eurasiste a venir : le combat nationaliste, identitaire et culturel est amorce. 

Entre-temps, l'ltalie est devenue un terrain a conquerir pour Stravinski: Casella presente 

sa musique a plusieurs reprises au cours de la guerre115. II recoit a nouveau des declarations qui 

lui indiquent clairement que ses amis et collegues partagent a quelques differences pres le meme 

esprit guerrier et la meme soif de voir les Allemands battus. L'alliance latine fonctionne a plein 

regime pendant la guerre et meme si Stravinski est slave, le fait d'avoir evolue en sol francais lui 

permet de s'en rapprocher et de parler d'une conjoncture entre slaves et latins. Cette alliance 

franco-italiano-russe apparait clairement dans les Trois Pieces faciles (pour piano quatre mains) 

qu'il debute a Clarens en septembre 1914 et termine en mars 1915 : la « Marche » est dediee a 

Casella, la « Valse » a Satie et la « Polka » a Diaghilev. Cette piece doit etre regardee comme 

«la premiere lueur du neoclassicisme116 » stravinskien et entame, aux cotes des Trois Pieces 

pour quatuor a corde de 1914, une serie d'oeuvres pour musique de chambre a travers une 

simplification du materiau melodique et harmonique. Cette periode stylistique de guerre voit 

entre autres Stravinski s'emanciper dans les miniatures et les pieces pour enfant: Berceuses du 

chat, Cinq Pieces faciles, etc. Cet interet juvenile ressort pour Messing117 comme un trait 

specifique de la genese du neoclassicisme en portant la matiere musicale vers une pregnance du 

diatonisme et vers un traitement melodique mis a l'avant-plan. 

113 "The soul of Latins is closer to us Slavs then the soul of Anglo-Saxons, not to mention the Germans, those 
human caricatures. The Germans are wunderkind, but they were never young. The Germans are uberwunderkind, 
since they will never be old either. [...] And will France really be deprived of the twilight she deserves, and 
deserves more than any other country?" - Rapporte dans Igor and Vera Stravinsky, A Photograph Album 1921 to 
1971, New York, Thames and Hudson, 1982, p. 13. 
114 "I am revolted to read in C. Von [sic] Vechten' s rag about our ballets (just published) that I am Jewish. I implore 
you to deny that I am a boche, or a Jew, or a Social Democrat."- Stravinsky, Selected Correspondence vol. 2, 1984, 
p. 22. 
115 Voir Stravinsky, Selected Correspondence vol. 2, 1984, pp. 126-32. 
116 "The first glimmer of neoclassicism." - Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, p. 247. 
117 Messing, Neoclassicism in Music, 1988, pp. 95-99. 



124 

Les Trois Pieces faciles offrent une base harmonique plutot rudimentaire avec une partie 

superieure plus developpee. Le dualisme qui en ressort fait dire a Watkins que ses ceuvres 

prennent la forme de « miniatures musicales de jeux de guerre118 ». En effet, il serait difficile de 

ne pas mettre cette oeuvre sur le compte de la presente guerre : la marche suggere une resonance 

militaire indeniable. Elle s'ouvre sur ces six mesures, ou la derniere reverbere en echo les 

canons des premieres : 
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Ex. 6 : Stravinski, Trois Pieces faciles,« Marche », mesures 1-6. 

La « Marche » dediee a l'allie italien a source de symbole : 'ensemble nous irons a la guerre' 

semble-t-elle declarer. Le rapprochement avec les Pagine di guerra de Casella sautent aux yeux, 

surtout que Stravinski a reproduit des images de canons dans la partition manuscrite et qu'un de 

ceux-ci projette le nom de Casella de maniere guerriere119. Quant aux deux autres ceuvres, elles 

doivent etre rapportees dans le sens d'une evocation nationaliste : la « Valse » qui caracterise la 

France, la «Polka » la Russie, deux ceuvres qui renvoient aux caracteristiques culturelles 

derriere la convergence nationale recherchee. Ainsi l'alliance revee pour Stravinski verrait-elle 

combattre ensemble la Russie, la France et PItalie, ce qui sera consacre en mai 1915 alors que 

l'ltalie joint les forces alliees. Casella pourra alors lui ecrire en 1915 : « Je ne suis pas encore 

appele sous les drapeaux, mais cela peut venir plus tard. Et Ricardi ? Et Diaghilev ? Viva la 

Russia ! Viva l'ltalia120 !! » Cette declaration de Casella laisse de nouveau a penser que les deux 

hommes partageaient un sentiment commun quant a la guerre comme fixation culturelle. 

Malgre le fait que Stravinski ne soit pas sous les drapeaux et qu'il vive en territoire 

neutre, il refoit de nombreux temoignages qui l'encouragent d'une certaine facon et qui lui 

donnent 1'impression de ne pas se tromper quant a son jugement nationaliste. Deux de ses amis 

Apaches sont au front (Ravel et Delage) et le 23 mars 1915, Delage lui ecrit: 

Vous etes moins exigeant que les Parisiens qui voudraient recevoir un Zeppelin 
tous les soirs. Je suis bien fatigue, entre des missions souvent longues. [...] Et le 

118 "Miniature musical war games". - Watkins, Proof trough the Night, 2003, p. 126. 
Watkins a reproduit les pages manuscrites avec les representations de guerre. - Proof trough the Night, 2003, pp. 

127-31. 
120 PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 92, pp. 635-36. 
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pauvre petit musee qui renferme sous une poussiere triste tant de jolis souvenirs et 
d'espoirs tendrement caresses! J'aurais tant envie de composer en ce moment. II 
me semble que j'allais enfin ecrire quelque chose de bien lorsque cette maudite 
guerre !! Ne nous verrons-nous jamais avant la fin ? En tout cas j'ai la conviction 
que ce serait bientot. [...] Vous savez, 9a ne m'epate plus, les obus allemands. 
Faudrait trouver autre chose121. 

Un tel temoignage devait l'affecter et l'inciter a poursuivre dans la voie de l'ideologie 

nationaliste a laquelle il croyait et qui consistait a rejeter l'Allemagne-Autriche, voire a s'en 

moquer. C'est au compte de cette tendance lourde qu'il faut mettre la publication de la piece 

enfantine Souvenir d'une marche boche (pour piano), dont la composition remonte au ler 

septembre 1915 a Morges. L'oeuvre a ete ecrite d'un seul jet suite a une proposition de Bakst . 

Cette derniere concerne une participation a The Book of the Homeless123, publication editee par 

la romanciere Edith Wharton chez Macmillan a Londres et chez Scriberns Sons a New York au 

profit des orphelins beiges. Les contributions de Barres, Claudel, Cocteau, James, Bakst, Renoir 

et tant d'autres prennent forme au profit d'une cause humanitaire saluee par un texte du 

president Roosevelt et une lettre du general Joffre. Publie en 1916, le seul autre musicien a s'y 

trouver est d'Indy avec un choeur issu de La Legende de Saint-Christophe. Que vient faire dans 

cette publication une oeuvre qui se veut sarcastique, voire haineuse et antisemite de par le 

qualificatif 'boche' ? En feuilletant le livre, le decalage de la marche de Stravinski aux cotes des 

autres pieces artistiques qui font dans la compassion detone : « La contribution de Stravinski, 

affirme Buch, est un peu deconcertante. Elle ne concerne en rien les malheurs de la guerre. 

Souvenir d'une marche boche : il s'agit d'une sorte de blague, la seule de tout le livre. Ou plus 

precisement, d'une caricature. Une caricature du militarisme allemand124. » Avec le recul, une 

piece aussi prejudiciable dans un livre a la cause humanitaire a de quoi laisser le lecteur ahuri. 
19S 

Faut-il, comme Taruskin, parler d'une « moquerie pour tout ce qui est Teuton » ? 

Quelques considerations musicales sont necessaires. De 53 mesures, la piece est en Do 

majeur pendant ses 37 premieres mesures, pour moduler ensuite en Fa majeur dans ses 16 autres 

mesures; le retour a Do donne une forme-lied somme toute assez mineure. Tout se passe 

comme si Stravinski redecouvrait la simplicite diatonique et le jeu de piano. D'ailleurs, les effets 

de redondance entre les deux voix possedent quelque chose d'enfantin : par un effet de 

121 PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 93. * Document transmis par Ulrich Mosch. 
122 Charles Joseph, Stravinsky and the Piano, Ann Arbor, UMI Research Press, 1983, pp. 59-60. 
123 The Book of the Homeless (Le Livre des sans-foyer), New York, Charles Scribner's Sons, 1916. 
124 Esteban Buch, « Composer pendant la guerre, composer avec la guerre : Retour sur Histoire du Soldat de 
Stravinsky », conference donnee le 9 juin 2007 a la Journee Musique et Grande Guerre, Historial de Peronne, non 
publiee, p. 2. 
125 "Mockery of everything Teutonic." - Richard Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions. A Biography of 
the Works through Mavra, Berkeley, University of California Press, 1996, p. 1475. 
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mimetisme, la main drolte double par octaviation la melodie a la main gauche. Le seul vrai 

parallelisme harmonique contenu dans Pceuvre concerne les accords, ceux de Do et Sol majeur 

qui reviennent de maniere obsessionnelle. II faut accorder une importance non negligeable au 

fait que Paspect didactique du piano est mis en valeur : 
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Ex. 7 : Stravinski, Souvenir d'une marche boche, mesures 12-16. 

Taruskin a mis en lumiere la citation de la Cinquieme symphonie de Beethoven qui ressort de 

cet extrait. Watkins insiste pour sa part sur 1'ambiguTte du contexte en affirmant que la citation 

est « une diatribe moqueuse contre la reponse historique critique et l'utilisation discriminante 

dans laquelle la musique de Beethoven a ete mise127 ». Encore une fois, un choix poietique pris 

par Stravinski laisse planer un doute quant aux interpretations possibles au sujet de cette 

publication. II a peut-etre publie cette piece parce qu'il n'avait rien d'autre a offrir, un peu par 

opportunisme. Cette piece peut aussi evoquer, en lien avec les temoignages qu'il recoit comme 

celui de Delage, les atrocites allemandes : elle ferait partie d'une impression de guerre qu'il s'est 

creee a travers la distance. La bataille culturelle derriere la guerre ferait alors de la musique un 

ideologeme operatoire en prenant forme dans une oeuvre pour piano. Mais il faut insister aussi 

sur le caractere enfantin de la piece et son aspect burlesque. Dans un livre pour enfant, 

Stravinski a certainement pense au fait qu'une piece publiee devait appartenir au monde de 

l'enfance (burlesque), tout en pouvant occuper une fonction didactique (simplification), mais en 

ne negligeant aucunement le contexte politique (marche). Dans tous les cas le compositeur se 

trompe sur la nature de l'ouvrage (le reconfort) et les objectifs poursuivis (cote humanitaire). 

Le cheminement musical et politique de Stravinski pendant la Grande Guerre revele la 

complexite du contexte belliqueux. Le fait d'etre en pays neutre accentue cette impression et 

donne l'image d'un compositeur qui aura cherche a se positionner sur plusieurs fronts, de sorte 

126 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 1996, pp. 1475-76. 
127 "A mocking diatribe against the historical critical response and the indiscriminate uses to which Beethoven's 
music had been and was then being put". - Watkins, Proof through the Night, 2003, p. 143. 
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que « sa musique et sa figure circulent entre toutes les positions ». Une constante demeure 

cependant a travers les ideologemes que reverberent la situation conflictuelle : sa haine des 

Allemands et le rejet de leur singularity culturelle gagnent du terrain, en musique comme sur le 

plan politique. Ceci est a mettre au compte d'un nationalisme culturel auquel adhere plus que 

jamais Stravinski. Dans cette optique, l'Europe doit etre lavee de la gangrene qui la ronge de 

l'interieur : l'hegemonie percue dans la culture allemande. L'isolation joue egalement un role 

determinant dans cette position nationaliste qui s'enfonce. 

Par ailleurs, tout comme ses amis apaches, il est possible que la belle solidarite vecue au 

moment fort de l'avant-garde musicale hante la conscience musicale de Stravinski. Apres tout, il 

se garde bien de s'en prendre a Schoenberg. Et un fait assez revelateur d'apres-guerre suggere 

que Schoenberg n'est pas encore dans la mire de Stravinski, c'est-a-dire que dans la tete du 

compositeur russe, le compositeur viennois, comme cela fut dit au journaliste britannique en 

1913, est victime de sa culture d'origine, puisque l'Autriche l'a chasse. En effet, apres que 

Schoenberg lui ait ecrit le 24 avril 1919 dans le cadre des activite du Vereinfur musikalische 

Privatauffurungen, Stravinski lui repond dans une lettre du 27 mai 1919 en lui indiquant qu'il 

fera parvenir les Trois Pieces pour quatuor a cordes. Ce qui frappe alors, c'est le ton amical de 

la lettre, signee « amities » a la fin129. De deux choses l'une : ou bien Stravinski joue l'hypocrite 

et profite de la bonne situation pour faire jouer ses oeuvres a Vienne ; ou bien Schoenberg 

demeure toujours a ses yeux le compositeur avant-gardiste qu'il a rencontre en 1912. Cette 

deuxieme hypothese, qui nous semble la plus valide, confirmerait deux choses. Tout au long de 

la guerre, Schoenberg apparaissait pour Stravinski comme un phenomene a part, c'est-a-dire 

detache de la haine qu'il eprouvait envers le fait germanique. Ensuite, avant l'arrivee des annees 

1920, Stravinski ressent toujours une amitie pour Schoenberg, mais que les tensions 

nationalistes issues de la guerre finiront par affecter et enterrer. Un cheminement semblable se 

dessine chez Schoenberg. 

3.7 De l'enthousiasme a la disillusion 

Si Stravinski vit la guerre a distance, Schoenberg pour sa part en fait l'experience et en 

est profondement marque, tant et si bien que cette periode entame chez lui un moment de 

detresse et de crise existentielle. Dans un texte non date, il dira ceci: « J'ai ete faire la guerre. 

J'ai ete dans l'armee et je sais ce que pense et ressent un soldat. [...] Je refusais de parler d'art 

ou de musique. Vous n'aviez pas d'interet dans les affaires mentales ; vous etiez seulement 

128 Buch, « Composer pendant la guerre, composer avec la guerre : Retour sur Histoire du Soldat de Stravinsky », 
conference donnee le 9 juin 2007 a la Journee Musique et Grande Guerre, Historial de Peronne, non publiee, p. 9. 
129 Voir Hans Heinz Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, Paris, Fayard, 1993, p. 278. 
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concernes par les problemes materiels130. » Cette situation contraignante que decrit Schoenberg 

resume en partie la fa9on dont il vit les annees de guerre. Seules des parties pour l'oratorio 

YEchelle de Jacob emergent de son activite creatrice pendant ces annees131. Schoenberg, 

contrairement a Stravinski, est concerne directement par la guerre et celle-ci le conduit a un 

engagement militaire obligatoire. Mais bien avant cet engagement, il exprime au debut de la 

guerre un sentiment favorable pour celle-ci, voire un sentiment belliqueux analogue a celui de 

Stravinski mais dirige vers les pays allies, chez lesquels il percoit un complot culturel. Dans la 

lettre a Alma Mahler (28 aout 1914) citee plus haut, il affirme ceci: 

Maintenant je sais qui sont les Francais, Anglais, Russes, Beiges, Americains, et 
Serbes : des barbares ! La musique me l'a dit longtemps deja. [...] Depuis 
longtemps cette musique a ete une declaration de guerre, une attaque sur 
l'Allemagne. Et si quelqu'un d'un pays eloigne doit montrer un respect apparent a 
notre egard [...] il y avait quand meme un element d'arrogance qui persistait en lui, 
ce que j'ai toujours su, mais qui m'apparait consciemment seulement 
maintenant132. 

Schoenberg se lance tete premiere dans l'idee d'une guerre culturelle qui se dessine a l'horizon 

et adhere de ce fait a la transformation de la musique en ideologeme. A la facon de Debussy et 

des belligerants musicaux francais, la musique des autres pays lui apparait comme une 

provocation pour la musique austro-allemande, situant ainsi cette derniere dans une position de 

victime. Ce qui apparait comme une affirmation culturelle pour se detacher de l'emprise du 

XIXe siecle cote francais, mais qui tombe dans un nationalisme revanchard en temps de guerre, 

laisse plutot songeur de l'autre cote de la frontiere, sachant tres bien que le canon musical de 

cette periode est defini en partie, sinon en totalite, par la lignee austro-allemande. En realite, 

c'est dans le desir de ces pays de se detacher du canon austro-allemand que Schoenberg 

interprete la declaration de guerre et y voit une forme de provocation. 

Webern partage cette motivation pour la guerre et suivant son aine, il jette son fiel sur le 

camp adverse : 

N'es-tu pas d'accord que cette guerre n'a aucune reelle motivation politique ? C'est 
une lutte des anges contre les demons... Rien que des infractions aux lois 
internationales [...]. La volonte de Dieu l'a deja ordonne. Cette marche victorieuse 
des Allemands vers Paris. Enfer, enfer a ces gens ! Plus d'une fois deja je me suis 

"I have been through on war. I have been in the army and I know what a soldier is thinking and feeling [...]. I 
refused to talk about art or music. You had no interest in mental affairs; you were concerned only with material 
problems." Cf. Auner, A Schoenberg Reader, 2003, p. 150. 

31II complete egalement Fop. 22 et se remet activement a la composition en 1920 avec les premieres reflexions sur 
la compositions a douze sons. 
132 "Now I know who the French, English, Russians, Belgians, Americans, and Serbians are: barbarians ! 
The music said that to me long ago. [...] For a long time this music has been a declaration of war, an 
attack on Germany. And if someone in a foreign country has to show apparent respect to us [...] there was 
nevertheless an element of arrogance along with it, which I have always felt, but which is only now 
consciously apparent to me." Cf. Auner, A Schoenberg Reader, 2003, p. 126. 
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excuse en pensee pour avoir ete parfois suspicieux specialement a l'egard du 
protestantisme. Mais je dois dire que je m'en suis reproche avec le temps. La 
France catholique ! lis se sont enrages contre les Allemands et les Autrichiens 
comme des cannibales133. 

La difference culturelle s'amplifie chez Webern d'une difference identitaire que creuse la vieille 

opposition entre catholicisme et protestantisme : la foi amplifie le repli nationaliste. Dans tous 

les cas, Schoenberg est galvanise par les propos de ses collegues qui partagent avec lui l'idee 

que la guerre puisse favoriser PAllemagne-Autriche. Peu a peu cependant, l'ardeur belliqueuse 

se refroidit et a l'enthousiasme de depart fait place une lucidite quant a la turpitude vecue. Apres 

que Zemlinsky lui ait exprime sa peur face aux nouvelles recentes comme quoi l'Allemagne 

subissait des pertes face aux allies, Schoenberg lui repond le 9 Janvier 1915 : « Meme si je suis 

tres pessimiste, je ne partage pas ton anxiete concernant la situation de la guerre. Tu es 

probablement entoure de plusieurs defaitistes. Par-dessus tout, j'ai un certain sentiment qu'un 

changement decisif va venir directement d'Autriche. Je ne peux materialiser cela134. » Le ton de 

la lettre donne 1'impression que Schoenberg tente de se rassurer lui-meme quant a Tissue du 

conflit. 

Un facteur important explique le sentiment pessimiste qui gagne peu a peu Schoenberg. 

L'experience de la guerre cree un inconfort, voire un profond malaise culturel qu'il ressent a 

mesure que le temps passe. En cela, il finit par se rapprocher de Berg135. En effet, si Schoenberg 

et Webern sentent l'urgence d'agir des le debut du conflit, il en va tout autrement pour Berg qui 

hesite. Ses problemes de sante (il est asthmatique) lui feront vivre une situation impossible : 

« C'est l'enfer dans le vrai sens du mot... Chaque mauvaise experience me fait oublier celle 

precedente136 », ecrit-il a Helene. L'idee derriere Wozzeck s'impose peu a peu. Au mois de 

novembre 1915, le diagnostic de sante precaire tombe, et en mai 1916, il obtient un poste au 

Ministere de guerre. La situation de Schoenberg evolue un peu dans le meme sens. En decembre 

1915, apres avoir essuye un premier echec, il est enfin accepte dans l'armee de reserve. L'annee 

1916 consacre son experience de guerre et a l'image de Berg, il recoit son conge de l'armee 

"Do you not agree that this war really has no political motivations? It is the struggle of the angels with the 
devils... Nothing but infractions of the international laws [...]. God indeed ordains it already. This victory 
march of the Germans toward Paris. Hail, hail to this people! A thousand times already I have apologized in 
thought for having sometimes been a little suspicious especially of Protestantism. But I must say that I have 
come closer to it during the times. Catholic France! They have raged against Germans and Austrians like 
cannibals." Cite dans Hans and Rosaleen Moldenhauer, Anton von Webern. A Chronicle of His Life and Work, 
New York, Alfred A. Knopf, 1979, p. 210. 
134 "Although I am very pessimistic, I don't share your anxiety concerning the war situation. You are probably 
surrounded by many defeatists [...]. Above all, I have a certain feeling that a decisive change will now come 
directly from Austria. I can't substantiate this." Cf. Auner, A Schoenberg Reader, p. 129. 
135 Voir Monson, Alban Berg, 1979, pp. 128-29. 
136 " j n ; s j s Y{Q\\ in the true sense of the world... Each bad experience makes me forget the one before". Cf. 
Monson, Alban Berg, 1979, p. 135. 
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pour cause d'asthme et de mauvaise sante. Le 7 decembre 1917, alors qu'il travaille a YEchelle 

de Jacob, il est a nouveau appele pour etre definitivement exempte. Le caporal Fuchs, bien des 

annees plus tard, a rapporte les aventures et peripeties de Schoenberg dans l'infanterie au cours 

de l'annee 1916137. II ressort de ce recit que Schoenberg avait du mal a s'adapter a la situation 

conflictuelle et a l'autorite martiale, de raeme que la musique jouee pour l'occasion (opera et 

operette en general) finissait par l'agacer. Une marche emane de cette experience : Die eiserne 

Brigade composee en 1916 lors d'une soiree des engages volontaires138. La partition, d'aspect 

plutot trivial, est finalement offerte au caporal. 

Mais la vraie disillusion chez Schoenberg arrive au moment ou la defaite se pointe a 

l'horizon. D'une certaine fa9on, le monde dans lequel il avait tant cru, et qui le nourrissait a la 

fois d'idealisme culturel et politique, soit PAutriche-Allemagne representant le modele musical 

a suivre, s'ecroule peu a peu. Comme l'affirme Stuckenschmidt: « Schoenberg ressentait la 

defaite previsible de l'Autriche et de PAllemagne comme un peril menacant une grande partie 

des valeurs intellectuelles et morales leguees par son education et par son savoir », les memes 

valeurs qui l'avaient fait esperer en une victoire a travers leur fonction d'ideologemes. Cette 

souffrance culturelle marque une premiere forme de retour a la religion, voire de repli religieux. 

A la disillusion causee par la guerre se substitue la foi comme nouvelle assise morale et 

philosophique, son seul support pendant la guerre comme il l'affirme a Kandinsky14 . UEchelle 

de Jacob est a cet egard significatif avec un texte qui revele le chemin a parcourir et les 

embuches a franchir pour arriver a une elevation spirituelle. Le recit eclaire le nouvel ordre 

religieux auquel Schoenberg s'en remet desormais : l'Archange Gabriel renseigne les hommes 

quant a leur nature profonde. Cette etape mystique marque le debut de la redecouverte chez 

Schoenberg de ses origines judai'ques qui guideront sa conscience en tant qu'homme jusqu'a la 

fin de ses jours : le sionisme en sera la figure la plus militante. II est surtout important de 

constater que ce changement survient en pleine guerre et qu'il represente une reponse toute 

personnelle a l'essoufflement des valeurs romantiques qu'il avait recues de son education, 

l'adequation de la musique a la metaphysique (heritage wagnerien) entre autres. 

La souffrance causee par la guerre le renvoie a sa propre condition spirituelle. II s'ensuit 

qu'une experience aussi deletere laisse assurement des sequelles, voire des cicatrices que le 

temps n'arrive pas a refermer. Car comme Schoenberg l'affirme lui-meme, s'« il y a une seule 

Viktor Fuchs, "Arnold Schonberg als Soldat im ersten Weltkrieg", Melos 33, 1966, pp. 178-80. 
Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, p. 262. 
Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, p. 261. 
Voir Auner, A Schoenberg Reader, 2003, p. 161. 
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influence de la guerre [...], elle se montre seulement quand la guerre est terminee ». Dans les 

annees qui suivent, le sentiment de defaite peut provoquer plusieurs reactions face a Pechec 

arme, reactions melangees d'accusations et de ressentiments qui ne se comprennent que dans le 

sillage de Pintensite des blessures laissees. Lorsque Wellesz Papproche pour un texte sur 

Debussy dans le numero de La Revue musicale consacre a sa memoire142, Schoenberg refuse. 

Stuckenschmidt en donne la raison : « Lui qui tenait Debussy en si haute estime savait mauvais 

gre au maitre francais d'avoir fait preuve de chauvinisme pendant la guerre143. » Schoenberg n'a 

pas tort, d'autant plus que Debussy n'a jamais fait le moindre effort pour connaitre sa musique. 

Par ailleurs, le compositeur viennois en voulait a Debussy d'un sentiment qui Pavait 

gagne lui-meme. Cette idee d'une declaration de guerre a travers la musique et d'un rejet de la 

culture d'Allemagne-Autriche chez les pays allies fera long feu. Dans un tout autre contexte, 

soit en 1931 avec la montee frenetique du national-socialisme et de Pantisemitisme, Schoenberg 

redige un texte, « Du nationalisme en musique (II)144 », ou il cherche a se positionner comme le 

juste heritier de la lignee austro-allemande, insistant ainsi sur le legs des Bach, Mozart, 

Beethoven, Wagner et Brahms dans sa musique. II y va egalement d'une introduction qui a pour 

objectif de rattacher Debussy a Wagner ou, pour le dire autrement, d'affirmer que Debussy ne 

serait rien sans Wagner. La partie du texte qui doit etre mise en rapport avec la Grande Guerre 

est celle-ci: « Personne ne s'est encore rendu compte que ma musique, nee en sol allemand, 

vierge de toute influence etrangere, est l'exemple vivant d'un art qui peut s'opposer avec un 

plein succes aux espoirs latins et slaves d'hegemonie, parce qu'il est un art essentiellement issu 

des traditions allemandes145. » L'idee d'une hegemonie latine et slave sourd durant la Grande 

Guerre et s'intensifie avec les evenements qui opposent Schoenberg a Stravinski au cours des 

annees 1920. Apres ces annees, comme au tout debut de la guerre, Peveil des musiques 

modernes en France, en Italie et en Russie est percu comme une provocation, comme un desir de 

conquete artistique, ce qui n'est pas faux dans les faits puisque ces musiques cherchaient a 

gagner en reconnaissance et a se delier de la tradition germanique. De la a penser cependant que 

la lignee austro-allemande est en danger, il n'y a qu'un pas a franchir, que Schoenberg fera en 

declarant qu'il est le seul a pouvoir s'opposer a cette 'hegemonie'. La perte de pouvoir au sein 

de la musique moderne face a la France le poussait a interpreter ainsi la situation. 

141 "There was one influence of the war [...], it showed only when the war was over." Cf. Auner, A Schoenberg 
Reader, 2003, p. 150. 
142 « Numero special consacre a la memoire de Claude Debussy », La Revue musicale, decembre 1920. 
143 Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, p. 287. 
144 Arnold Schoenberg, Le Style et l'idee, Paris, Buchet/Chastel, 2002, pp. 139-40. 
145 Schoenberg, Le Style et l'idee, 2002, p. 139. 
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Enfin, il existe un autre facteur determinant et qui semble avoir joue pour beaucoup dans 

le sentiment belliqueux qu'expriment respectivement Schoenberg et Stravinski. En effet, la 

haine de Stravinski est telle vis-a-vis des Allemands et des Autrichiens qu'elle semble avoir un 

precedent historique. De meme, l'historien attentif aux discours de Schoenberg durant la Grande 

Guerre remarque la recurrence des attaques a l'endroit de la Russie. C'est que, a l'origine de 

cette guerre, il ne faut pas oublier les tensions ethniques qui opposent d'autres parties du monde 

et qui concernent au premier chef Schoenberg et Stravinski: « L'idee d'un antagonisme racial 

radical entre Germains et Slaves induit la conviction que la Russie slave attaquera 

necessairement l'Allemagne146. » La dynamique de guerre accentue d'autres tensions historiques 

qui se projettent sur le plan artistique : Phegemonie latine et slave dont parle Schoenberg en 

1931 vise bel et bien l'alliance franco-russe creee autour des Ballets russes et dont Stravinski est 

Pexemple le plus representatif. Quant a Stravinski, ses attaques repetees a l'endroit d'une 

Allemagne culturelle en 'decrepitude' decoulent de ce prejuge ethnique vis-a-vis de 

l'Allemagne-Autriche. La tension entre Germains et Slaves pousse ainsi chacun des deux grands 

personnages vers un repli nationaliste, facteur qui a certainement contribue a la suspicion 

reciproque qui s'eleve entre les deux compositeurs dans les annees 1920. Comme Schoenberg 

l'avait remarque, deux alliances musicales se sont construites : l'alliance austro-allemande d'un 

cote, celle franco-russe de l'autre. Par consequent, si la Grande Guerre separe les deux entites et 

nourrit un malentendu culturel creant des tensions, de la haine et du rejet, l'antagonisme racial 

entre l'Allemagne et la Russie apparait comme une modalite inseparable de la querelle qui se 

dessine a l'horizon : Schoenberg l'inquisiteur autrichien face a Stravinski le conquerant russe. 

3.8 Etat d'esprit de fin de guerre 

La disillusion causee par la guerre s'accompagne d'un autre projet chez Schoenberg qui 

temoigne de ses preoccupations politiques du moment: recreer une union politique en Europe. 

La premiere trace d'un tel projet apparait dans une lettre de Berg a sa femme Helene en date du 

27 aout 1916 : « Nous avons parle presque entierement de la guerre, et apres de ce qui devait se 

passer en Europe apres elle. II pensait qu'il n'y avait qu'une solution, la Republique d'Europe, 

tout comme les Etats-Unis d'Amerique147. » Outre le fait que cette solution apparait comme un 

baume au regard de la defaite qui s'annonce dechirante cote germanique, elle eclaire en meme 

temps une donnee importante vue precedemment dans les debats qui agitent le milieu musical 

Prost et Winter, Penser la Grande Guerre, 2004, p. 76. 
147 "We talked almost entirely about the war, and then about what should happen to Europe after it. He thought 
there was only one solution, the Republic of Europe, just like the United States of America." Cf. Alban Berg, 
Letters to his Wife, London, Faber and Faber, 1971, pp. 199-200. 
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fran9ais quant a la musique etrangere : la tension ideologique entre l'enracinement national et 

l'autonomie du champ intellectuel et artistique. L'Europe des annees precedant la guerre avait 

montre une belle solidarity dans les champs artistique et intellectuel, mais celle-ci est a 

reconquerir pour plusieurs, dont Romain Rolland. En fait, Rolland travaille pour la meme cause 

que Schoenberg a cette epoque, a ceci pres qu'il y met toutes ses energies. Son Journal des 

annees de guerre avait justement comme ambition d'ecrire une « histoire de Fame europeenne 

pendant la guerre des nations148 ». En realisant ce travail, Rolland se voit « incarner la cause de 

l'Europe149 », qui pourrait se traduire ici par le berceau moral et intellectuel qu'elle represente 

pour l'humanite eu egard a ses traditions seculaires. La situation est a ce point catastrophique 

que les prochaines annees devront etre consacrees a la reconstruction. II en arrive a ce 

constat dans une lettre du 14 fevrier 1917 a Seippel: «En juillet 1914, il n'y avait pas une 

civilisation francaise, une civilisation allemande, une civilisation anglaise, etc. II y avait une 

civilisation europeenne. Aujourd'hui, il n'y a plus de civilisation du tout150. » Les traces laissees 

par la guerre animent des sentiments a la fois de desenchantement et de possible 

renouvellement. 

Nous savons par la biographie de Schoenberg que le projet auquel il faisait allusion en 

1916 le motivait toujours en 1918. Un prospectus de cette annee-la indique : « Personne, plus 

profondement que moi, n'eprouve le besoin de voir Pegalite regner de nouveau dans la 

Republique de l'esprit151. » Le Zeit-Echo de mai 1917 rapporte des preoccupations semblables et 

expose ce projet d'une reconstruction de l'Europe intellectuelle dans un article intitule 

« Europaische Gesellschaft152 ». Commencant par « Nous vivons apres », le texte se positionne 

dans l'apres-guerre et proclame un nouvel ordre politique : « Mais notre nouvel appel pour les 

temps a venir au-dela de toute contree est l'exigence : L'homme pour l'homme153 ! » Le mot 

Europe doit redevenir source d'espoir et la nouvelle epoque qui s'annonce fera des hommes des 

freres a part entiere. Ces propositions devaient convenir a Schoenberg, mais seulement du point 

de vue intellectuel et artistique. Du moment ou elle tournait dans un projet politique plus 

englobant et plus coercitif, qui se faisait necessairement au profit du socialisme ou du 

communisme, le compositeur allait decrocher. Entre autres, Stuckenschmidt154 precise qu'apres 

avoir recu une lettre de Fromaigeat l'invitant a participer a une Internationale de l'esprit en cet 

148 Rolland, Journal des annees de guerre 1914-1919, 1952, p. 27. 
149 Rolland, Journal des annees de guerre 1914-1919, 1952, p. 27. 
150 Rolland, Journal des annees de guerre 1914-1919, 1952, p. 1067. 
151 Rapporte par Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, p. 279. 
152 Non signe, "Europaische Gesellschaft", Zeit-Echo, Maiheft 1917, pp. 6-9. 
153 "Wir leben noch" ; "Aber unser neuer Ruf fur die kommende Zeit ttber alle Lander hinweg ist die Forderung : 
L'homme pour l'homme, der Mensch fur den Menschen ! " Cf. "Europaische Gesellschaft", Zeit-Echo, 1917, p. 7. 
154 Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, pp. 279-80. 
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ete 1919, les sentiments de Schoenberg etaient pour le moins chancelants. Malgre la deception 

causee par la guerre, Schoenberg ne pouvait adherer a un projet politique transnational ou tous 

les hommes seraient appeles a etre freres en dehors des cloisons nationales. La tension entre 

autonomie artistique et enracinement national se vit aussi a ce niveau: s'ouvrir a l'autre oui, 

avoir des projets communs certainement, mais non au detriment de ses origines nationales ou de 

nier d'ou Ton vient. Le Stravinski de la meme periode aurait pu en dire autant, hante qu'il etait 

par le projet d'une Russie conquerante. Enfin, si l'historien se fie a Berg155, la pensee politique 

de Schoenberg evolue en ces annees vers une position monarchiste, ce qui ne pouvait que 

l'eloigner d'une Internationale de l'esprit. 

La raison majeure de cette perte de vitesse d'une Europe reunie autour d'un projet 

republicain chez Schoenberg tient a une autre donnee fondamentale pour l'ecole de Vienne : la 

creation du Verein fur musikalische Privatauffuhrungen (Verein desormais), qui lance son 

premier concert le 29 decembre 1918. La societe musicale est active durant trois saisons (et une 

quatrieme comprenant un seul concert) et arrete ses activites en 1921 (113 concerts au total). A 

l'idee d'une Europe de l'esprit se substitue le projet d'une societe musicale typiquement 

autrichienne dans son emplacement (avec une expansion vers Prague), mais pan-nationale dans 

sa programmation. En effet, a la lumiere des activites de la societe musicale, il est possible 

d'affirmer que le projet intellectuel caresse par Schoenberg vis-a-vis de l'Europe s'est transpose 

dans le Verein, puisque l'ouverture aux musiques etrangeres y est consacree des le debut156. 

Arrive en tete Reger suivi de... Debussy. Les noms de Schoenberg et Bartok suivent et celui de 

Stravinski prend la cinquieme position. Succede ensuite le nom de Ravel. Cette situation eclaire 

l'etat d'esprit a Vienne apres la guerre. En insistant sur «la predominance de la categorie 

d'oeuvre », la societe s'assurait que «l'idee d'auteur [soit] presentee comme seconde157», de 

sorte que la musique elle-meme primait sur toute consideration nationale et identitaire. II s'agit 

d'une veritable ouverture sur les musiques europeennes et sur la possibilite d'entendre une 

musique moderne autre que celle du monde austro-allemande. Les programmes nous 

renseignent egalement sur l'opinion que se faisait l'ecole de Vienne de la musique franco-russe : 

les noms de Debussy, Stravinski, Ravel et Scriabine resumaient pour eux la modernite recente 

chez l'adversaire politique. 

Mais l'idee d'un passage de l'Europe de l'esprit au Verein s'arrete ici puisque 

Schoenberg aura projete dans cette institution ses visees monarchiques. En effet, il preside cette 

155 Berg, Letters to his Wife, 1971, p. 246. 
156 Voir Dominique Jameux qui a produit un tableau des 152 oeuvres jouees en hierarchisant les compositeurs selon 
le nombre d'oeuvres inscrites a la societe. - L 'ecole de Vienne, Paris, Fayard, 2002, p. 440. 
157 Nicolas Donin, « Le Verein fur Musikalische Privatauffuhrungen : paradoxes d'une orthodoxie », Ostinato 
Rigore, Arnold Schoenberg, Paris, Editions Jean-Michel Place, 2001, p. 369. 
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societe avec une main de fer en ce qu'il « en definit les programmes ». Cette societe musicale 

qu'il a mise au point a pour but d'eduquer le public a l'aide de regies tres strides qui en assurent 

le bon fonctionnement: fidelite de P execution, audition repetee des oeuvres jusqu'a la 

perfection, caractere prive des executions, interdiction pour le public d'approuver ou de 

desapprouver une oeuvre. Son organisation fonctionne de maniere hierarchique et chaque 

membre est appele a executer une tache particuliere. Cette nouvelle realite musicale doit etre 

interpreted comme une reaction a la guerre et au contexte d'avant-guerre. Si les scandales 

propres a la periode avant-gardiste de 1909-14 ont favorise la creation d'une nouvelle forme 

d'ecoute eloignee de la critique musicale, la disillusion provoquee par la guerre a aussi entraine 

un radicalisme de la pensee moderniste de Schoenberg et Pidee que le compositeur moderne ne 

doit faire aucun compromis. II s'ensuit que la connaissance des oeuvres de musique de chambre 

des Debussy, Ravel et Stravinski reste confinee a un public d'inities. 

Pour Pheure, la place consentie aux compositeurs etrangers reaffirme que Pavant-garde 

musicale, malgre la separation que les evenements politiques lui ont fait subir, doit se retrouver 

autour d'un projet commun en vertu de la promotion de la musique moderne. Cette avant-garde 

se situe bel et bien dans un espace europeen, voire international dont les acteurs ont pleinement 

conscience au moment de constituer les programmes et de donner une image representative de la 

creation musicale moderne. Si Pintellectuel Schoenberg n'est pas pret pour le moment a rendre 

hommage a Debussy, parce qu'il lui tient rancune de s'etre oppose aussi farouchement a 

PAllemagne-Autriche, le musicien ne peut s'empecher de le programmer au Verein avec plus de 

16 oeuvres, sachant tres bien toute Pimportance qu'il prend pour le XXe siecle musical. Le fait 

qu'il arrive en second dans les compositeurs joues en dit beaucoup sur Pestime musicale que lui 

voue Schoenberg. C'est dire qu'homme et oeuvre devront etre separes pour recreer un nouvel 

etat d'esprit musical dans Papres-guerre. 

Stravinski jouit egalement d'une place de choix au Verein, de sorte que les Viennois 

decouvrent ses oeuvres recentes : Trois Pieces faciles, Cinq Pieces faciles, Pribaoutki, Berceuses 

du chat, en plus de Petrouchka arrange pour piano a quatre mains (13 octobre 1920, Eduard 

Steuermann et Rudolf Serkin aux pianos). L'amitie exprimee par Stravinski a Pendroit de 

Schoenberg et le fait que Schoenberg Papproche par lettre pour obtenir ses oeuvres indique que 

la bonne entente d'avant-guerre entre les deux hommes persiste. II faut dire que ni Pun ni Pautre 

ne connaissent les declarations intempestives et belliqueuses faites pendant la periode trouble. 

Peut-etre un doute s'est-il installe et si tel est le cas, il s'impose surtout au cours des annees 

Donin, « Le Verein fur Musikalische Privatauffuhrungen: paradoxes d'une orthodoxie », Ostinato Rigore, 
Arnold Schoenberg, 2001, p. 374. 
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1920 quand les deux hommes s'en remettront a leurs prejuges culturels essaimes durant la 

guerre. De toute maniere, une quelconque connaissance de la haine projetee de part et d'autre 

aurait sonne le glas des relations d'apres-guerre. 

Du cote de Paris, Petat d'esprit contraste avec celui de Vienne ou de Berlin : la victoire 

galvanise les esprits et lance la France dans une confiance sans precedent qui ouvre les 'annees 

folles'. L'Allemagne et l'Autriche, gagnees par Pinflation galopante, sont plutot hantees par la 

question des responsabilitds, ce qui ternit les relations franco-allemandes en jetant sur 

l'Allemagne Pentiere responsabilite du conflit159. Dans ce contexte, il est plus facile de 

comprendre pourquoi l'avant-garde autrichienne durcit le ton: la situation sociale precaire 

appelle une fermete artistique que represented Schoenberg et ses disciples dans leur quete 

institutionnelle (le Verein) et leur quete musicale (le dodecaphonisme a venir). A moins que, 

comme le suggere Michel Faure, les transformations et les bouleversements esthetiques 

engendres par l'avant-garde musicale europeenne depuis plus de 10 ans se vivent a travers une 

apprehension dialectisee du devenir musical: « Vienne prend le changement au serieux ; Paris 

s'amuse avec ces vieux emblemes que sont le coq et l'arlequin160. » De fait, avec la montee en 

force de Satie et la mise en place d'un nouveau classicisme qui aura tot fait de se transformer en 

neoclassicisme, l'avant-garde musicale parisienne semble davantage s'amuser et etre a l'affut de 

nouveaux scandales, dont celui de Parade est precurseur. 

Les indices de la nouvelle realite esthetique parisienne sont esquisses par Cocteau dans 

l'essai musical Le Coq et I'Arlequin, suite d'aphorismes publies en 1918 sur un ton pour le 

moins ludique. S'inscrivant dans P experience concluante de Parade, l'essai exalte Pesthetique 

de l'humour, du music-hall, du monde urbain tout en hissant Satie au titre de leader musical de 

la nouvelle generation : « Satie enseigne la plus grande audace a notre epoque : etre simple . » 

Et plus loin : « Le music-hall, le cirque, les orchestres americains de Negres, tout cela feconde 

un artiste au meme titre que la vie162. » Le credo artistique est clairement indique et promulgue 

les valeurs francaises associees au renouveau classique : simplicite, equilibre, harmonie, 

linearite, etc. Tout cela n'est pas sans entrer en contradiction avec la nouvelle effervescence 

urbaine. Pour le dire franchement, Cocteau mange a tous les rateliers de Pepoque et s'inspire des 

themes artistiques phares qu'il peut transposer au domaine musical. Trois lignes se degagent 

clairement. A gauche, Part doit etre feconde par la nouvelle realite urbaine et avec le 

debarquement des Americains a Paris, le paysage culturel se transforme par Pentree en scene 

Voir Prost et Winter, Penser la Grande Guerre, 2004, pp. 51-54. 
Michel Faure, Du neoclassicisme musical dans la France du premier XX6 siecle, Paris, Klincksieck, 1997, p. 58. 
Cocteau, Le Coq et I'Arlequin, 1979, p. 60. 
Cocteau, Le Coq et I'Arlequin, 1979, p. 63. 
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des ragtime, fox-trott et autres genres populaires issus du jazz. A droite, la guerre a cree une 

situation ou, comme vu dans les lignes anterieures, plusieurs musiciens se sont ranges du cote 

du nationalisme. C'est bien le coq qui sert d'embleme ici: « Je demande une musique francaise 

de France163. » Ainsi l'opposition a Wagner et a la iourdeur' allemande est-elle exprimee des le 

debut et nourrit 1'argumentation de l'essai. Dans cette perspective, l'avenir de la musique 

francaise est assure par la figure de Satie, dont 1'apprehension hagiographique chez Cocteau 

permet une prise de distance avec les deux grandes figures de l'avant-garde precedente : 

Debussy pour le 'flou impressionniste' et Stravinski pour 1' 'invasion russe'. Wagner et 

Stravinski sont rapportes au meme niveau lorsqu'il s'agit de l'engouement musical qu'ils 

suscitent en contradiction avec un art national francais: « La musique francaise russe ou la 

musique francaise allemande est forcement batarde164.» Autre volte-face de Cocteau, lui qui 

declarait dans Le Mot que Le Sacre etait une oeuvre alliee. Comme le dit si bien Arnaud : « Le 

desir de l'auteur d'etre le coq tot chantant la musique nationale ne pouvait tromper ceux qui le 

savaient d'abord arlequin . » 

Blesse peut-etre par le projet avorte de David et 1'attitude de Stravinski, Cocteau tente de 

s'eloigner du compositeur russe, ou plutot, d'echapper a la forte emprise esthetique qu'il exerce 

depuis le Sacre. II ignore pourtant que Stravinski lui concocte une ceuvre a la mesure de son 

esthetique et pour laquelle il n'aura que de bons mots une fois l'avoir entendue166 : L'Histoire 

du soldat, dans laquelle se trouve une marche d'ouverture plutot pompeuse, un tango, une valse, 

un ragtime, etc. Issue d'une collaboration avec Ramuz et inspiree de contes populaires russes, 

l'oeuvre joue bel et bien sur les jeux de dissimulation en offrant une «esthetique de 

l'ambiguTte167» : en pleine guerre, l'auditeur est projete dans un conte fantastique ou les 

situations sarcastiques et les allusions musicales festives le detournent du conflit moral (i.e. le 

soldat deserteur) derriere l'oeuvre. En soumettant le materiau musical a une formation de 

chambre, ou sont mis en valeur les percussions, les instruments a vent et l'aspect folklorique du 

violon, Stravinski signe sa premiere ceuvre neoclassique d'envergure et repond aux attentes de 

l'esthetique du quotidien en assignant une couleur humoristique aux lignes melodiques et aux 

references populaires. La structure rythmique simplifiee avec une battue stable augmentee de 

syncopes, ainsi que la linearite du propos musical avec le traitement melodique et la 

simplification harmonique autour d'accords a trois et quatre sons, tout cela le positionne au cceur 

163 Cocteau, Le Coq et I'Arlequin, 1979, p. 58. 
164 Cocteau, Le Coq et I'Arlequin, 1979, p. 58. 
165 Arnaud, Jean Cocteau, 2003, pp. 208-09. 
166 Voir Jean Cocteau, « Stravinski derniere heure », La Revue musicale, ler decembre 1923, pp. 142-44. 
167 Buch, « Composer pendant la guerre, composer avec la guerre : Retour sur Histoire du Soldat de Stravinsky », 
2007, p. 8. 
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de Pesthetique neoclassique qui croit petit a petit. Adorno ne manquera pas plus tard de rappeler 

l'etape qu'entame l'oeuvre , lui pour qui L'Histoire du soldat ouvre vers la 

« depersonnalisation » stravinskienne, qu'il rapporte a une phase psychotique. 

Quant a Schoenberg, son evocation dans Le Coq et I'Arlequin contraste quelque peu avec 

son utilisation binaire dans Le Mot de Janvier 1915, autre incongruite coctelienne : « Schoenberg 

est un maitre ; tous nos musiciens et Stravinski lui doivent quelque chose, mais Schoenberg est 

surtout un musicien de tableau noir169. » Si Cocteau reconnait l'apport de Schoenberg et 

souligne Pinfluence determinante qu'il a eue sur 1'avant-garde, il veut dans le raeme souffle s'en 

affranchir, s'en degager face au pouvoir de seduction qu'il exerce, tel Stravinski. Cette position 

mitoyenne elaboree en si peu de mots s'installe dans les mentalites de l'avant-garde musicale 

francaise jusqu'a Peclosion de la querelle : Schoenberg est un maitre incontestable et appartient 

aux grands, mais son art broie du noir en ce qu'il est envahi par des sentiments morbides ; il est 

tout le contraire de Pesthetique de l'humour. La situation pourrait se resumer ainsi: 'il faut, se 

disent les compositeurs francais, avoir du plaisir en art et descendre dans la rue, mais 

Schoenberg, par son autorite et ses obsessions, est enferme dans un systeme rigide qui Petouffe.' 

Au moment de la querelle, cette impression se renforce et Pidee selon laquelle Schoenberg est 

« un musicien de tableau noir » supplante la solidarite avant-gardiste heritee de Pavant-guerre. 

La declaration de Stravinski qui renvoie Pierrot lunaire « a la periode perimee du culte de 

Beardsley170 » se colle parfaitement aux propos de Cocteau. Cela delimite egalement le 

changement poi'etique entame par Stravinski: ne pas reproduire le modele de Schoenberg afin 

d'eviter son pathos musical, mais s'en inspirer dans Pecriture et le timbre instrumental. Pour ces 

raisons, le Stravinski des annees 1920 s'approche de Pami Schoenberg tout en s'en eloignant 

dans le meme mouvement: les lecons d'ecriture et de couleurs orchestrales qui decoulent de la 

decouverte de Schoenberg en 1912-13 peuvent s'appliquer dans un tout autre contexte, voire se 

combiner a la promotion des valeurs classiques. Pour Pheure toutefois, Stravinski doit regagner 

a nouveau la confiance des Francais et se mettre au diapason de la nouvelle generation. 

Rien n'est plus etranger a Part musical de Pecole de Vienne que ce travail de 

dissimulation qui exalte la vie quotidienne et qui prend un plaisir a jouer sur les codes. Et 

manipuler les codes conduit egalement a jouer sur les references, Pune des sources principals 

du malentendu qui s'annonce. De sorte que deux modernites s'essaiment dans le paysage 

musical suivant la fin de la guerre : une qui cherche a fonder un nouveau systeme dans une 

168 Theodor W. Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, Paris, Gallimard, 1962, pp. 180-81. 
169 Cocteau, Le Coq et I'Arlequin, 1979, p. 55. 
170 Stravinski, Chroniques de ma vie, Paris, DenoSl, 2000, p. 58. 
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perspective evolutionniste par opposition a une autre qui ramene les systemes dans une 

perspective transhistorique. Tot ou tard, au cours de leur developpement durant les annees 1920, 

les deux perspectives finiront par s'entrechoquer et ferrailler. Et lorsque les deux entites 

chercheront a dominer le paysage musical contemporain et a se reclamer comme l'avant-garde 

valide, le contentieux eclatera au grand jour. 



Chapitre IV 

Renouveau esthetique et differentiation culturelle 

Les 'annees folles' structurent le paysage culturel fran9ais des annees 1920 et temoignent 

de la nouvelle euphorie qui gagne les consciences francaises. La «course effrenee aux 

nouveautes » et la « volonte de jouir de tous les instants1 », deux traits essentiels de ces annees, 

entrent en parfaite adequation avec 1'esthetique neoclassique qui pointe a 1'horizon. Ainsi, sous 

l'impulsion d'une nouvelle generation, le paysage musical se redefinit en France comme ailleurs 

et les pouvoirs musicaux se demultiplient au fur et a mesure que s'affirment de nouvelles 

personnalites musicales : les Milhaud, Poulenc, Honegger, Auric, Hindemith, Krenek et Eisler 

en sont d'illustres exemples. Les interets se pluralisent en concomitance avec 1'influence 

grandissante des musiques populaires et Pamericanisation des pratiques culturelles. Surtout, la 

nouvelle generation entend bien imposer son ordre du jour et dieter les nouveaux enjeux 

esthetiques, ce qui, tot ou tard, sera source de conflit. 

C'est dans ce contexte que prend forme la querelle Schoenberg/Stravinski dont les 

premisses esthetiques et ideologiques ont ete esquissees pendant la periode des annees 1909 a 

1920 : la France musicale prend confiance en elle-meme, les deux parties sont a la recherche de 

leur affirmation identitaire, a quoi s'ajoutent les prises de contact, suivies d'une distanciation 

causee par la guerre qui affecte finalement la solidarite de la 'Belle Epoque'. Les annees 1920 

verront cette solidarite avant-gardiste rencontrer plusieurs obstacles, dont la poursuite des 

nationalismes musicaux et une comprehension differente du chemin que doit prendre la creation 

contemporaine. En subissant certaines epreuves, la solidarite n'en prend pas moins d'autres 

contours, qui tantot se consolident dans de nouvelles institutions, qui ailleurs s'affirment par la 

prise en compte des manifestations musicales etrangeres dans les revues musicales. Mais cette 

solidarite donne l'impression de s'affaisser tranquillement sur le poids des contentieux 

esthetiques qui s'elevent a mesure qu'avancent les annees 1920. Cette situation, qui est propice 

a la formation de clans musicaux, annonce l'affrontement entre les partisans de Schoenberg et 

les partisans de Stravinski. 

4.1 Classicisme moderniste 

L'espace esthetique dans lequel se definit la querelle Schoenberg/Stravinski est bel et 

bien le contexte culturel des annees 1920, dont les signes les plus distinctifs au niveau musical 

1 Pascale Goetschel et Emmanuelle Loyer, Histoire culturelle de la France, de la Belle Epoque a nos jours, Paris, 
Armand Colin, 2005, p. 52. 
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sont le neoclassicisme d'un cote, le dodecaphonisme de Pautre. C'est la collusion d'une pensee 

systemique (dodecaphonisme) versus une conscience gene>ique (neoclassicisme) qui brouille les 

cartes et confere au croisement historique de Vienne et Paris la forme d'une querelle esthetique, 

marquee par un differend qui puise ses racines dans une facon antagoniste de se representer 

l'histoire de la musique. En fait, une chose s'avere commune a tous les compositeurs de 

l'epoque et statue la conscience qu'ils ont de leur propre travail2 : une relation au passe vecue 

comme preoccupation commune3. Tant que l'avant-garde musicale se positionnait dans une 

logique de rupture, le passe etait pris en compte pour mieux etre depasse. Maintenant qu'elle 

regarde le passe pour mieux comprendre d'ou elle vient et ou elle va, ce passe est sujet a 

diverses hermeneutiques qui butent finalement sur le merae obstacle : definir Vultime vote que 

doit prendre la musique moderne. 

Cette situation d'une conscience historique aigue explique pourquoi Messing4, dans son 

histoire de la «polemique» Schoenberg/Stravinski5, a retrace l'histoire du concept de 

neoclassicisme pour comprendre la polarite a l'ceuvre. Pour lui, la querelle doit etre saisie a 

travers la pregnance esthetique que prend le neoclassicisme au cours du XXe siecle : « Le 

neoclassicisme a affronte Vienne parce qu'il interpretait l'histoire de la musique dans des termes 

differents de ceux de 1'influence allemande6. » Bien que cette interpretation soit tout a fait juste 

et qu'elle guidera egalement les prochaines lignes, celle-ci doit neanmoins etre correlee a une 

foule d'autres facteurs de nature autant socioculturelle que poietique et esthetique. De meme, le 

croisement generationnel ou les tensions esthetiques qui sont propres a chaque milieu sont 

autant d'enjeux qui destabilisent le champ de l'avant-garde en edifiant deux entites en 

opposition. La querelle Schoenberg/Stravinski n'a pas une seule origine, mais decoule plutot 

d'une foule de vecteurs qui finissent par prendre le dessus sur le projet d'une avant-garde 

2 Voir Martha M. Hyde, "Neoclassic and Anachronistic Impulses in Twentieth-Century Music", Music Theory 
Spectrum 18, 1996, p. 203. 
3 Cette idee a ete avancee entre autres a travers les travaux de Burkholder, pour qui le temps musical se reformule 
au XXe siecle a travers la densite et la complexity en lien avec la situation historique a laquelle le compositeur est 
confronte. C'est-a-dire que, soumis a un canon classique en perpetuelle reprise dans le concert, celui-ci en vient a 
creer une musique qui reflete le meme usage : reprise au concert, sa musique finira par etre comprise. D'autres, 
comme Straus, ont davantage insiste sur l'anxiete qui decoule de cette conscience historique, forcant ainsi les 
compositeurs a reinterpreter le canon classique a l'aune de leurs propres preoccupations. - J.Peter 
Burkholder, "Musical Time and Continuity as a Reflection of the Historical Situation of Modern Composers", The 
Journal of Musicology IX, 1991, pp. 412-29 ; Joseph N. Straus, Remaking the Past. Musical Modernism and the 
Influence of the Tonal Tradition, Cambridge, Harvard University Press, 1990. 
4 Scott Messing, Neoclassicism in Music. From the Genesis of the Concept through the Schoenberg/Stravinsky 
Polemic, Ann Arbor, UMI Research Press, 1988. 
5 Rappelons que pour nous il s'agit davantage d'une querelle que d'une polemique, le second concept renvoyant a 
un debat d'idees, alors que Pidee de querelle pose un differend esthetique au coeur meme de l'orientation de la 
musique moderne. 
6 "Neoclassicism affronted Vienna because its use interpreted the history of music in terms other than that of 
German influence." - Messing, Neoclassicism in Music, 1988, p. 147. 
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militant pour le meme desir de reconnaissance symbolique. L'intervention de la critique, les 

revirements esthetiques, les declarations inopportunes, les jeux de pouvoir, la recherche d'un 

courant dominant a travers un style ideal, le croisement que creent les revues de Pepoque, une 

facon differente d'ecouter la musique sont autant d'enjeux qui apparattront au cours des annees 

1920. Mais la preoccupation commune se centre en effet autour de Pheritage musical et de la 

position ambivalente qu'il induit7: continuity ou rupture, retour en arriere ou simple inspiration, 

conventions ou nouvelles regies, deconstruction ou renouvellement, etc. La perspective 

evolutionniste, depuis les etapes franchies en direction de Pemancipafion de la dissonance, 

caracterise Pecole de Vienne et son nouveau systeme. Au contraire, en se recentrant sur les 

valeurs classiques et en cherchant a fonder une musique qui puise sa legitimite dans un passe 

idealise, Paris se tourne vers une attitude transhistorique, c'est-a-dire que toute histoire peut etre 

revisitee et reinterpretee pour autant qu'elle reponde aux aspirations du present. 

Pourtant, si Pidee d'une musique a douze sons se circonscrit de maniere assez precise 

historiquement et dans la technique compositionnelle, quoiqu'encore une fois il faille s'en 

remettre aux concepts definis exclusivement par Schoenberg8, Pidee d'une musique 

neoclassique offre une contrepartie polemique dont la teneur doit etre precisee des maintenant. 

C'est certainement l'une des carences de P etude de Messing de ne pas avoir insiste sur la 

constitution historiciste et polemique du concept a posteriori, c'est-a-dire chez Adorno lui-

meme. Selon Danuser9, Putilisation epistemologique du concept de neoclassicisme, a savoir son 

application heuristique dans des visees historiographiques, remonte a Adorno et Philosophie de 

la nouvelle musique de 194910 - le concept a emerge dans la critique musicale francaise comme 

les prochaines lignes le montreront. Encore une fois, le tournant adornien est si structurant qu'il 

nous force a comprendre la querelle musicale Schoenberg/Stravinski a travers les concepts qui 

Pont mise en place. Non seulement le concept de neoclassicisme est-il defini de maniere 

negative comme restauration d'un ordre revolu, mais il se place au coeur meme de la polarite 

Schoenberg/Stravinski, faisant du dernier un regressif face au premier eleve a titre de 

progressiste. La definition qui en est donnee par Adorno ne peut etre plus claire : « Ainsi le 

neoclassicisme se tient a la vieille habitude de Stravinski d'associer des modeles disparates. 

C'est une musique traditionnelle, a rebrousse-poil . » Certains boivent les paroles d'Adorno 

sans sourciller et en viennent, encore aujourd'hui, a faire du neoclassicisme une ideologie sans 

7 Voir Straus pour cette question de Fambivalence musicale. Cf. Remaking the Past, 1990, p. 5. 
8 Voir Arnold Schoenberg, Le Style et I'Idee, Paris, Buchet/Chastel, 2002. 
9 Hermann Danuser, "Rewriting the past: classicisms of the inter-war period", The Cambridge History of Twentieth-
Century Music, Cambridge, Cambridge University Press, 2004, p. 272. 
10 Theodor W. Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, Paris Gallimard, 1962. 
11 Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, 1962, p. 211. 
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necessairement etre conscients du piege dans lequel se construit leur propre reflexion en jouant 

le jeu de la querelle . L'idee d'un neoclassicisme esthetique pose done probleme et est sujet a 

de vives polemiques13. D'un auteur a l'autre cependant, une caracteristique ressort: le concept 

est polysemique. C'est justement en offrant une « forme de presentention ouverte14 » qu'il peut 

caracteriser Pepoque en s'appliquant a plusieurs realites musicales differentes, dont les 

references historiques s'averent la marque premiere. 

Ainsi, il n'y pas une seule definition du neoclassicisme qui vaille et qui fasse consensus 

de part et d'autres. Arnold Whittall, en parlant dans le New Grove d'un « mouvement de style 

dans les oeuvres de certains compositeurs du XXe siecle qui, particulierement dans la periode 

d'entre-deux-guerres, ont revitalise les formes balancees et la clarte perceptible du processus 

thematique des styles anciens 5 », opte pour une definition generique qui positionne le 

neoclassicisme de facon historique, generationnelle et stylistique. Cette definition a l'avantage 

d'insister sur le caractere international qu'a pris le neoclassicisme en tant que recherche d'un 

style ideal. Cette caracteristique stylistique mise de l'avant par Boulez dans son texte « Le style 

ou l'idee ? Eloge de Pamnesie16 », bien qu'elle s'inscrive dans une definition negative et 

polemique de revaluation de la musique des annees 1920, n'en offre pas moins un fait 

indeniable : ces compositeurs dits neoclassiques ont voulu remettre de l'ordre stylistique par 

rapport a la periode d'eclatement que constituaient les annees 1909-14. Cette situation est 

perceptible autant dans les textes de Schoenberg que dans les preoccupations esthetiques de 

Stravinski, de Hindemith ou les Six. D'autres poursuivent cette definition dans une perspective 

12 Pozzi s'avere le meilleur exemple de cette tendance en definissant le neoclassicisme comme ideologic 
uniquement a la lumiere du contexte politique dans lequel il a vu le jour. Cela peut s'appliquer a un compositeur 
comme Casella (voir 6e chapitre), mais pas a 1'ensemble du neoclaseoclassicisme. - Raffaele Pozzi, « L'ideologic 
neoclassique », Musique. Une encyclopedic pour le XXf siecle, « 1. Musiques du XXe siecle », Paris, Actes Sud, 
2003, pp. 348-76. 
13 La toute derniere de ces polemiques s'inscrit directement dans la posterite de la querelle Schoenberg/Stravinski. 
Elle a oppose plusieurs musicologues, dont Taruskin et Toorn au premier chef. L'opposition entre les deux 
musicologues et ceux qui se sont meles du debat (Hyde par exemple) renvoie a la valeur du concept et a 
l'importance ou non du contexte politique et socioculturel dans sa comprehension. Pour Taruskin, dont la premiere 
position fut presentee dans une recension critique de 1'ouvrage de Messing, le neoclassicisme s'avere une deviation 
de l'histoire ("a right deviation of history") et une chose intransigeante ("an intransigent thing") qu'eclaire le 
contexte des differents regimes despotiques a travers lesquels il a vu le jour. Toorn refuse de jouer ce jeu politique 
et invite plutot a soumettre le debat esthetique a une approche qui tente de comprendre chaque oeuvre en soi. II voit 
plutot dans le neoclassicisme une forme d'accomodation ("a form of accomodation") entre l'ancien et le nouveau. -
Richard Taruskin, "Bach to Whom? Neoclasscism as Ideology", 79* Century Music XVI, 1993, p. 287 ; Pieter C. 
van den Toorn, Music, Politics, and the Academy, Berkeley, University of California Press, 1995, p. 175. 
14 "Open form of presentation". - Danuser, "Rewriting the past: classicisms of the inter-war period", The 
Cambridge History of Twentieth-Century Music, 2004, p. 261. 
15 "Movement of style in the works of certain 20th-century composers, who, particularly during the period between 
the two world wars, revived the balanced forms and clearly perceptible thematic processes of earlier styles to 
replace what were, to them, increasingly exaggerated gestures and formlessness of late Romanticism." - Arnold 
Whittall, "Neo-classicism", The New Grove Dictionary of Music and Musician, New York/London, Macmillan 
Publishers Limited, 2001, p. 753. 
16 Pierre Boulez, Regards sur autrui, Paris, Christian Bourgois Editeur, 2005, pp. 398-411. 
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moins negative que critique, faisant cependant du contexte socioculturel l'ultime critere 

d'identification heuristique du concept. Ainsi Faure, pour qui le neoclassicisme francais doit 

s'apprehender dans le cadre d'un « compromis esthetico-social » conduisant les compositeurs a 

s'acoquiner avec l'aristocratie17, dit du neoclassicisme : 

Le neoclassicisme est bien un classicisme bis. La bourgeoisie y reorganise 
symboliquement ses rapports sociaux. Elle leur donne, sur le mode du 
divertissement nostalgique, un style comparable a celui que les feodaux 
pratiquaient, non sans succes, avant leur emprisonnement a Versailles18. 

Cette definition est beaucoup moins operatoire au niveau immanent et manque completement la 

cible pour ce qui relie la France a un courant neoclassique international, l'ltalie, l'Espagne, 

l'Allemagne et l'Angleterre n'etant pas en reste dans ce mouvement esthetique. Pour Taruskin , 

le pathos est maintenant banni et le rappel a l'ordre symbolise la nouvelle recherche stylistique 

en musique, ce dernier faisant egalement du contexte politique en enjeu surplombant le champ 

musical. Messing20, parce qu'il a retrace l'histoire du concept et sa premiere veritable 
71 

application a Stravinski dans un texte de Schloezer sur la situation de la musique moderne , et 

parce que pour lui le nouveau classicisme balise le chemin pour l'entree en scene du 

neoclassicisme, prefere, a une definition stricte, rattacher les attributs du neoclassicisme en 

termes de preoccupations nationales : simplicity, objectivite, purete et clarte comme valeurs 

musicales qui se refletent dans le langage musical des compositeurs de l'epoque. Mais surtout, 

l'explication qu'il offre nous aide a comprendre l'enjeu esthetique qu'ouvre la nouvelle p6riode 

en lien avec la poussee nationaliste recente: « L'invention du neoclassicisme et du nouveau 

classicisme a apporte un code commun a partir duquel les compositeurs francais ont pu mettre 

de l'avant des idees stylistiques fondees sur revocation nostalgique d'un style moribond .» 

Vraie surtout pour la France, cette situation n'en trouve pas moins des ramifications dans toute 

l'Europe par rapport aux aspirations nationales respectives: retour vers la musique 

instrumentale italienne du XVIIIs siecle en Italie (Casella, Malipiero, etc.), attrait pour la 

musique instrumentale baroque dans le monde germanique (Hindemith et Schoenberg a 

Par ailleurs, l'auteur assume l'approche marxiste a travers laquelle il interprete le courant neoclassique. 
18 Michel Faure, Du neoclassicisme musical dans la France du premier XXs siecle, Paris, Klincksieck, 1997, p. 319. 
19 Richard Taruskin, "Pathos is banned", The Oxford History of Western Music vol. 4, "The Early Twentieth 
Century", Oxford, Oxford University Press, 2005, pp. 447-93. 
20 Messing, Neoclassicism in Music, 1988, pp. 87-88. 
21 Schloezer dit: «M. Wiener incline personnellement vers Stravinski et ce qu'on pourrait appeler le 
neoclassicisme, si ce terme n'avait pas ete deforme dans sa signification primitive ; mais les programmes de ses 
concerts refletent un choix tres eclectique dans les limites de Part moderne. » - Boris de Schloezer, « La musique », 
La Revue contemporaine, ler fevrier 1923, p. 247. 
22 "The invention of le neoclassicisme and le nouveau classicisme supplied a convenient code by which French 
composers could put forward aesthetic ideas based upon a nostalgic evocation of a moribund style." - Messing, 
Neoclassicism in Music, 1988, p. 151. 



145 

differentes echelles), retour aux formes concertantes en Russie (Prokofiev et Chostakovitch), 

etc. La recherche stylistique fonde l'approche musicale d'entre-deux-guerres a travers de 

nouvelles normes esthetiques dont le but s'avere etre 1'utilisation de formules et de conventions 

musicales averees et reconnaissables pour l'auditeur. 

Si la periode d'avant-guerre s'orientait vers des preoccupations esthetiques poussant le 

timbre a ses extremes limites, la periode d'entre-deux-guerres effectue le chemin inverse : 

renouer avec des procedes musicaux connus et reconnus par tous, tels la forme-sonate, dont les 

processus sequentiels, les regions harmoniques stables, les genres concertants, etc. Une musique 

reposant sur des codes classiques doit ouvrir un nouvel espace communicationnel. Pourtant, 

Pharmonie reste moderne et les formes ne sont pas tant la replique exacte du passe qu'elles le 

suggerent, de sorte que l'auditeur de I'epoque est confronte davantage a un travail de re

invention qu'a un simple pastiche. L'idee d'une contextualisation propre a chaque ceuvre pour 

comprendre les motivations qui l'engendrent doit guider l'attention du musicologue afin 

d'evaluer le « degre d'assimilation23 » du nouveau dans l'ancien, c'est-a-dire montrer comment 

l'ancien se transforme au contact du nouveau et est ainsi projete dans de nouvelles fonctions 

musicales: sa valeur poietique s'en trouve alors totalement modifiee. C'est pourquoi il faut 

garder en tete la mise en garde emise par Hermann Danuser, pour qui le contexte politique ne 

doit pas fonctionner de maniere deterministe dans la comprehension du neoclassicisme : « Seuls 

les critiques qui prennent du recul face a 1'interpretation politique englobante et deterministe de 

ce phenomene dans l'histoire culturelle seront aptes a fournir une evaluation qui respecte ses 

presuppositions esthetiques24.» 

En se centrant sur les oeuvres et en parcourant les enjeux esthetiques et les 

preoccupations communes de I'epoque, l'historien a beaucoup plus de chance d'en arriver a une 

comprehension plus hermeneutique qu'ideologique du concept de neoclassicisme. II est 

int6ressant de constater que les musicologues allemands, justement pour sortir d'une conception 

negative, ont eu recours au concept de «classicisme moderniste» pour caracteriser ce 

classicisme projete dans une epoque moderne : « Stylistiquement, dit Danuser, ce classicisme 

moderniste represente une tangente du modernisme musical au tournant du siecle, dont le 

developpement a conduit a la crise musicale aux alentours de 191025. » Ce concept a le merite 

23 "Degree of assimilation." - Toorn, Music, Politics, and the Academy, 1997, p. 163. 
24 "Only those critics who step back from an all-embracing and deterministic political interpretation of this 
phenomenon in cultural history will be able to achieve an evaluation that respects its aesthetic presuppositions." -
Danuser, "Rewriting the past: classicisms of the inter-war period", The Cambridge History of Twentieth-Century 
Music, 2004, p. 283. 
25 "Stylistically this modernist classicism represented a departure from turn-of-the-century musical modernism, the 
development of which has brought about the crisis of new music around 1910." - Danuser, "Rewriting the past: 
classicisms of the inter-war period", The Cambridge History of Twentieth-Century Music, 2004, p. 278. 
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d'accentuer une tendance plus conciliante et plus en phase avec le passe au sein de la modernite 

musicale. C'est dire que l'idee d'un neoclassicisme ne doit pas etre opposee a l'avant-garde 

musicale tant elle participe du modernisme qui definit la creation musicale depuis une vingtaine 

d'annees, mais dans des voies qui lui sont propres et dans des preoccupations poietiques qui 

allient l'ancien au nouveau, l'harmonie reposant toujours sur les dissonances et le depassement 

de la tonalite . Comme Paffirme Perry Anderson, la modernite a toujours repose sur deux 

tendances en repulsion, c'est-a-dire deux poles prenant des voies opposees pour emerger et 

soutenir leur vitalisme : d'un cote, il y aurait une tendance 'citra-moderne', et de l'autre, une 

tendance 'ultra-moderne' : 

La 'citra' peut etre approchee comme toutes ces tendances qui, en se coupant du 
haut modernisme, ont tente de retablir l'ornemental et une lecture plus accessible ; 
quant a 1' 'ultra', elle peut etre lue comme toutes ces tendances qui ont poursuivi le 
modernisme en radicalisant ses negations d'une intelligibilite immediate ou d'une 
gratification sensuelle27. 

Cette polarite entre 'citra' et 'ultra' marque bien le passage de l'avant-garde militante des 

annees d'avant-guerre a celle plus festive et accommodante d'apres-guerre, surtout pour la 

France. Une premiere configuration historique se dessine done dans le passage d'une periode a 

l'autre. Cette polarite convient egalement, d'une certaine facon, aux deux contextes musicaux en 

fonction des entites qu'ils elevent. D'un cote, les compositeurs s'engagent dans une 

radicalisation du materiau musical et des moyens d'expression exploites. L'atonalisme et le 

dodecaphonisme resultent d'une esthetique sans compromis, qui trouve sa legitimite dans une 

conception progressiste du materiau musical a travers un contexte viennois en crise par rapport a 

la valeur qu'a prise son canon classique. De l'autre cote, les compositeurs s'engagent dans le 

chemin inverse, c'est-a-dire qu'ils renouent avec le passe musical de maniere a favoriser une 

accessibilite musicale, remettant ainsi a Pavant-plan le plaisir de l'ecoute. Mais du moment ou 

Ton decide de se placer en amont des deux cultures musicales, il decele une meme hantise qui se 

transforme en difficulte po'ietique, et qui tend a s'accentuer au cours des annees 1920 : « Les 

oeuvres musicales les plus importantes et caracteristiques de la premiere moitie du XXC siecle 

Cocteau et les Six par exemple, a travers des preoccupations esthetiques rejoignant les mouvements surrealistes, 
proposeront des evenements avant-gardistes par leur nouveaute et leur interdisciplinarite. Voir Malou Haine, « Jean 
Cocteau, impresario musical a la croisee des arts », Musique et modernite en France (1900-1945), Montreal, Les 
Presses de l'Universite de Montreal, 2006, pp. 114-19. 
27 "The 'citra' can be taken as all those tendencies which, breaking with high modernism, have tended to reinstate 
the ornamental and more readily available; while the 'ultra' can be read as all those which have gone beyond 
modernism in radicalizing its negations of immediate intelligibility or sensuous gratification." - Perry Anderson, 
The Origins ofPostmodernity, London, Verso, 1998, p. 102. 
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incorporent et reinterpreted des elements de l'ancienne musique . » Meme si 1' 'ultra' a 

circonscrit depuis le debut du siecle l'approche plus radicale de l'ecole de Vienne, cette derniere 

est egalement affectee par le 'citra', de sorte que l'idee d'un classicisme moderniste pour 

caracteriser de fa9on positive le neoclassicisme d'entre-deux-guerres convient autant a la France 

qu'a l'Autriche-Allemagne, mais a des degres divers de part et d'autres. Chaque milieu cherche 

a prescrire un style ideal et, ce qui apparaitra apres 1925, a s'enligner dans l'heritage de Bach. 

C'est ainsi que les heritiers en viendront a se faire la vie dure. 

4.2 Le coq s'eleve 

«Bonjour, Paris29 ! » titre Le Coq de mai 1920: a coup de slogans, la nouvelle 

generation s'affirme et s'inscrit dans une logique identitaire ou les valeurs francaises prennent la 

forme d'une conquete. Mais il s'agit avant tout pour ces jeunes musiciens de se positionner dans 

le paysage musical francais et, pourquoi pas, dans l'Europe musicale. Sont mis alors a l'index 

deux des courants parmi les principaux du tournant du siecle : 

II ne s'agit pas de discuter sur les faillites successives de trop d'esthetiques nous dit 
Auric. Ayant grandi au milieu de la debacle wagnerienne et commence d'ecrire 
parmi les mines du debussysme, imiter Debussy ne me parait plus aujourd'hui que 
la pire forme de la necrophagie. Mais Pelleas n'en demeure pas moins le chef-
d'oeuvre par quoi commence le 20e siecle30. 

S'il s'agit de se delester des vieilles esthetiques qui appartiennent aux generations precedentes, 

dans le meme mouvement, un point de depart doit etre identifie : ce sera Pelleas, qui sert de 

modele pour mieux etre depasse. Dans tous les cas, le joug esthetique cree par les « ismes » de 

l'avant-guerre, a commencer par l'impressionnisme, le symbolisme et l'expressionnisme, doit 

etre implose. Les valeurs musicales pronees par Cocteau dans Le Coq et I 'Arlequin sont bel et 

bien assimilees par les jeunes que sont Milhaud, Poulenc, Auric, Durey, Tailleferre, et Honegger 

dans une moindre mesure. A cette liste peuvent s'ajouter d'autres musiciens appartenant a la 

meme genertation, comme Roland-Manuel, Sauguet et Wiener. Les vertus de la simplicity, du 

depouillement, d'une musique nationale et du cote festif que revet l'urbanite sont celebrees 

comme de nouveaux attraits pour la creation musicale. Musicalement, la melodie est remise a 

l'honneur, de meme que les rythmes carres avec une battue stable. S'ajoutent a cette nouvelle 

realite les melodies et danses populaires integrees aux oeuvres pour piano ou orchestre, comme 

en temoignent Le Boeufsur le toit de Milhaud et la Rhapsodie negre de Poulenc. 

28 "The most important and characteristic musical works of the first half of this century incorporate and reinterpret 
elements of earlier music." - Straus, Remaking the Past, 1990, p. 2. 
29 Georges Auric, « Bonjour, Paris ! », Le Coq, mai 1920. 

Auric, « Bonjour, Paris ! », Le Coq, 1920. 
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Les six premiers, a travers un « coup d'etat esthetique31 » fomente par Cocteau, torment 

desormais ce qui est convenu d'appeler le Groupe des Six. II s'agit la d'un tour de force de celui 

qui joue le role de porte-parole des Six car leur reunion, bien que reelle32, n'en demeure pas 

moins une manipulation esthetique pour faire sensation. Trois choses relient ces jeunes gens 

bien avant la parution des deux articles de Collet dans Comoedia en date du 16 et 23 Janvier33 

sous la commande de Cocteau : une amitie de jeunesse, un interet prononce pour Satie et des 

evenements artistiques communs diriges par Cocteau. Ces manifestations interdisciplinaires 

pour lesquelles les Six ecrivent la musique, ce que Haine regroupe sous le concept « poesie de 

spectacle », temoignent parfaitement du nouvel ethos mis en place a travers un esprit festif que 

devoile l'hybridation a l'oeuvre entre les genres et la sortie des lieux consacres par Part 

traditionnel : les bistros et les cafes par exemple sont investis comme nouveaux lieus ou tous les 

jeux de simulation, en lien avec Papproche dadai'ste, sont permis. Cette situation artistique, ou se 

profile un croisement entre majeur et mineur (i.e. la musique de cabaret), s'eloigne de Pecole de 

Vienne pour qui cette situation a deja ete exploitee dans le Pierrot lunaire et ne saurait convenir 

a l'exigence d'une pensee musicale systemique. II est d'autant plus important de rappeler la 

genese des Six et Pesprit esthetique qui les porte puisque Stravinski en sera tres tot affecte. De 

meme, sur leur chemin, les Six croiseront Schoenberg et les membres de Pecole de Vienne : ils 

finiront par jouer des roles preponderants dans la querelle qui se pointe a Phorizon. L'humour, 

Pironie, la desinvolture, la parodie, le depouillement, la clarte, la polytonalite et autres traits 

caracteristiques des Six finiront par etre opposes a une musique soi-disant intellectuelle et 

hyper-subjective, dont Schoenberg et Berg seraient les promoteurs. 

A Gide qui emettait des reserves au sujet du pamphlet de 1918 dans leur correspondance, 

Cocteau repond : « Je ne compte pas entreprendre ici Peloge de Le Coq et I'Arlequin. II a ete lu, 

relu et approuve en epreuves par le groupe des jeunes musiciens. II les exprime35. » Ces jeunes 

musiciens se reunissent a Pepoque chez Milhaud et ayant grandi dans un contexte de 

bouillonnement avant-gardiste, ils sont pousses a se situer a la fois a Pinterieur de cette avant-

garde et dans le depassement de celle-ci. Pour ce faire, paradoxalement, ils puisent dans les 

manoeuvres d'avant-garde (manifeste artistique) et dans une valeur incontestable de la droite 

31 Faure, Du neoclassicisme musical dans la France du premier XX* siecle, 1997, pp. 113-40. 
32 Voir Eveline Hurard-Viltard qui a refait l'histoire du groupe bien avant son « lancement officiel ». Cf. Le groupe 
des Six ou Le matin d'un jour defete, Paris, Klincksieck, 1987, pp. 19-31. 
33 Roy a reproduit les deux articles intitules respectivement: « Un livre de Rimski et un livre de Cocteau. Les cinq 
Russes, les Six francais et Erik Satie » et « Les six Francais : Darius Milhaud, Louis Durey, Georges Auric, Arthur 
Honegger, Francis Poulenc et Germaine Tailleferre ». Cf. Jean Roy, Le Groupe des Six, Paris, Seuil, 1994, p. 192-
203 
34 Voir Haine, « Jean Cocteau, impresario musical a la croisee des arts », Musique et modernite en France (1900-
1945), 2006, p. 119. 
35 Jean Cocteau, Lettres a Andre Gide : avec quelques reponses d'Andre Gide, Paris, La Table ronde, 1970, p. 90. 
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musicale : la celebration de Pidentite francaise que le contexte de guerre aura aide a mousser. Le 

recentrement des valeurs identitaires en musique mises de l'avant par les disciples de la SN se 

manifeste a travers la celebration de la latinite apprehendee par le spectre conservateur de la 

clarte, de la logique et de Pequilibre36. S'il y a de cela chez les Six, Poulenc et Auric entre 

autres, leur latinite de jeunesse s'abreuve egalement a une France plus festive, soit celle du 

music-hall ou se croisent les rythmes urbains et les melodies populaires, ce qui est loin de 1'ideal 

esthetique de d'Indy. La joie qu'eprouvent Milhaud et Auric a evoquer qui le Bresil dans un cas, 

qui la France provinciale dans l'autre, suggere une latinite beaucoup plus vehemente que 

moderee. 

Cela montre tout le paradoxe des Six: l'element etranger, qu'il soit d'Amerique ou 

d'Europe, n'est pas rejete pour autant qu'il corresponde aux asperites d'une musique nationale 

qui assimile la pluralite des influences autres que germaniques. Les valeurs de droite que sont le 

nationalisme, le coq combatif, 1'expression identitaire, le renouveau classique sont ainsi 

rapportes par les Six et Cocteau dans le giron de l'avant-garde musicale, ou le rire est edifie en 

tant qu' « arme latine37 ». Ces valeurs sont ainsi projetees dans un sens subversif qui loge plus a 

gauche qu'a droite en ce qu'il n'a rien a voir avec l'esthetique scholiste de l'epoque. Ainsi, en se 

definissant de maniere generationnelle et identitaire, les Six jouent sur le flou des distinctions 

politiques et des guerres de chapelle : ils tracent une voie intermediate, qui n'est pas cependant 

sans manquer de cohdrence : Durey quitte le navire rapidement et Honegger apparait depuis le 

debut comme le moins « six » des Six38. Fulcher voit pour sa part dans leur cheminement 

esthetique des « tensions dialogiques39 », coinces qu'ils sont entre l'innovation esthetique et la 

defense de valeurs plus traditionnelles. Mais dans leur quete d'affranchissement stylistique, la 

tradition francaise represente pour eux un modele universel indeniable qu'il s'agit d'investir 

avec un etat d'esprit contemporain, comme le montrent les voyages qu'ils entreprennent. 

Quant a la musique allemande, elle est decriee a la fois pour son pathos et son 

individualisme pousse a l'exces : Wagner et le postromantisme des Strauss et Mahler sont des 

cibles de choix. Mais Honegger, contrairement aux autres, n'entend pas jouer la carte de la 

victimisation face a une musique allemande jugee etouffante ; son travail motivique et 

chromatique revelent des influences de Beethoven et Wag ner40. En fait, si le canon romantique 

allemand est rejete d'un bloc, il en va autrement pour Schoenberg : il pose avant tout un 

36 Martha Hanna, The Mobilization of Intellect. French Scholars and Writers during the Great War, Cambridge, 
Harvard University Press, 1996, pp. 166-67. 
37 Claude Arnaud, Jean Cocteau, Paris, Gallimard, 2003, p. 180. 
38 Hurard-Viltard, Le groupe des Six ou Le matin d'un jour defete, 1987, pp. 283-85. 
39 Jane F. Fulcher, "The Composer as Intellectual: Ideological Inscriptions in French Interwar Neoclassicism", The 
Journal of Musicology XVII, 1999, p. 223. 
40 Geoffrey K. Spratt, The Music of Arthur Honegger, Ireland, Cork University Press, 1987. 
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probleme de positionnement. A voir aller les Six, il est clair qu'ils ne savent trop quoi en faire 

apres la periode trouble ou il aura symbolise l'« ennemi » viennois pour plusieurs, mais 

rencontre les aspirations avant-gardistes d'avant-guerre pour d'autres. Le Cocteau du Mot et du 

Coq et I'Arlequin a deja exprime plusieurs reserves a l'egard d'un musicien qu'il juge 

romantique et sombre, sans toutefois connaitre sa musique. Ses confreres musiciens ne semblent 

pas necessairement partager cet avis : Durey aurait ete influence par Schoenberg au cours des 

annees 1910 pour se liberer de Pimpressionnisme, sans que la nature musicale de cette influence 

ne soit precisee dans la litterature musicologique41 ; Milhaud a parcouru plusieurs partitions du 

compositeur viennois pendant la guerre en compagnie de Koechlin, sans insister sur la 

decouverte du Deuxieme Quatuor a cordes a Lausanne en 191342 ; Honegger est le plus emballe, 

lui qui fait decouvrir a ses amis francais le Traite d'harmonie43 et qui s'adonne a « la dilution 

progressive des fonctions tonales telle qu'elle apparait dans les premiers Quatuors ou la 

Kammersymphonie no. I44 ». 

II apparait done normal que le premier numero du Coq affiche cette phrase seule et 

separee des autres textes : « Arnold Schoenberg les 6 musiciens vous saluent45. » Mais cette 

declaration a ceci d'interessant qu'elle sort tout droit de la bouche d'un... coq. On voit ici toute 

la tactique de Cocteau lorsqu'il s'agit du passe, a plus forte raison celui d'avant-garde : evoquer 

sa valeur symbolique pour mieux la depasser. II finit par preciser sa pensee dans le numero 

suivant, puisque certaines personnes auraient desapprouve cette allusion a Schoenberg : 

Les amis qui, nous suivant, blament notre salut a Schoenberg comme un manque de 
tact, nous suivent mal. Ce temoignage d'admiration montre la qualite de notre 
nationalisme. CHACUN CHEZ SOI, LE MIEUX POSSIBLE. A l'artiste 
international, il manque un esperanto. Pour ma part, je ne refuse pas la main au 
jeune allemand excede de Wagner46. 

Un jeu de devoilement tres coctelien: rendre hommage a un musicien etranger pour mieux 

affirmer le nationalisme prone par l'esthetique en vigueur. S'il est difficile de savoir a qui il 

pense lorsqu'il evoque ces jeunes musiciens allemands excedes de Wagner (Hindemith peut-

etre ?), l'allusion a Schoenberg montre bien la valeur symbolique rattachee a son nom et que 

Cocteau et ses amis cherchent a s'arroger : Schoenberg reste un modele car il est celui qui est 

alle le plus loin, et meme s'il appartient au camp 'ennemi', se l'approprier par un detournement 

nationaliste frappe l'imaginaire. Schoenberg pose done probleme dans ce renouveau esthetique a 

41 Hurard-Viltard rapporte ces faits. Cf. Le groupe des Six ou Le matin d'un jour defete, 1987, pp. 109, 113 et 117. 
42 Darius Milhaud, Notes sur la musique. Essais et chroniques, Paris, Flammarion, 1982, p. 130. 
43 Jacques Tchamkerten, Arthur Honegger, Genese, Editions Papillon, 2005, p. 26. 
44 Tchamkerten, Arthur Honegger, 2005, p. 32. 
45 Non signe, sans titre, Le Coq, mai 1920. 
46 Jean Cocteau, « Point sur l'l », Le Coq, juin 1920. 
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saveur nationaliste : quoi faire de lui ? Les Six iront a sa rencontre pour le moment et en feront 

meme la promotion, mais a mesure que se durcira leur neoclassicisme a tendance nationaliste, 

ils s'en eloigneront a travers des propos vehements. Avec le recul, Milhaud precise Petat 

d'esprit de l'epoque par rapport a Schoenberg : « Ce langage entierement nouveau me paraissait 

plein de possibilites inconnues, mais il differait tellement de ce a quoi j'etais habitue, de tout ce 

que j'aimais et qui etait a la base de ma formation musicale, Boris Godounov et Pelleas en 

particulier47. » Entraines dans une nouvelle esthetique definie par rapport au milieu dans lequel 

ils grandissent, Milhaud et ses confreres ont maintenant leurs propres references et Schoenberg 

apparait comme une tendance parmi d'autres, mais appartenant surtout a une autre generation. 

4.3 Le nouveau paysage de l'avant-garde musicale 

« Vienne-la-rouge », comme l'appellent les historiens en lien au nouveau pouvoir social-

democrate qui dicte de nouvelles politiques culturelles48, dont Pacces pour les masses populaires 

a une education musicale (i.e. le chant choral) malgre la crise economique que subit l'Autriche, 

voit elle aussi naitre une nouvelle generation de musiciens autant etrangers qu'autrichiens. La 

plupart d'entre eux participe a ce qu'il est convenu d'identifier comme la seconde cohorte de 

l'ecole de Vienne, qui se compose d'Eisler, Kolisch, Deutsch, Serkin et Rufer. Contrairement a 

la nouvelle generation de l'avant-garde musicale francaise, celle de Vienne est beaucoup plus 

rapidement assimilee aux desseins de l'ecole de Vienne. En effet, avec Pentree en scene du 

Verein et la cicatrice laissee par la guerre, la realite musicale viennoise ressort comme beaucoup 

plus coercitive. A travers l'enseignement qu'elle recoit de Schoenberg et en participant 

directement a l'organisation du Verein et a sa dynamique interne, cette generation se deploie a 

travers un esprit plus militant: elle portera le projet de l'ecole de Vienne au-dela de ses 

frontieres que ce soit a travers la diffusion de sa musique (Kolisch et Deutsch), de reflexions 

musicales (Rufer et Deutsch) ou par l'enseignement (Berg, Webern). Alors que plusieurs autres 

jeunes musiciens re9oivent l'enseignement que professe Schoenberg a Modling, d'autres 

carrieres prennent forme par P intermediate de l'ecole de Vienne, tels Adorno qui s'instruit 

aupres de Berg ou les jeunes Leibowitz et Dessau qui heriteront du militantisme de cette 

deuxieme cohorte a la fin de la decennie49. 

La certitude de representer Pavenir de la musique moderne chez cette nouvelle 

generation s'explique en partie par trois phenomenes: 1) la soumission institutionnelle a la 

Darius Milhaud, Entretiens avec Claude Rostand, Paris, Rene Julliard, p. 144. 
48 Voir Dominique Jameux, L 'ecole de Vienne, Paris, Fayard, 2002, pp. 423-26. 
49 Une defection sera de taille toutefois pour Schoenberg et ses collegues : Eisler, qui fera Pobjet d'une attention 
speciale au prochain chapitre. 
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cause defendue telle que vecue dans 1'organisation du Verein; 2) le durcissement de 

l'enseignement de Schoenberg et Pautorite qu'il a gagnee par rapport a la periode phare d'avant-

guerre ; 3) le projet dodecaphonique a porter qui verra le jour autour de son enseignement. Cette 

nouvelle generation n'est pas seulement une progeniture de l'ecole de Vienne ; elle a baigne 

dans son histoire et dans sa facon d'apprehender les choses, si bien qu'elle se sait heritiere d'une 

fa9on particuliere de penser la musique qu'elle doit maintenant propager. Schoenberg forme 

alors une generation de disciples qui auront un impact aussi important dans la querelle que la 

generation neoclassique francaise, a ceci pres que la generation dodecaphonique s'emancipe au 

cours des annees 1930 et 1940, de telle sorte que son veritable impact se fera sentir dans l'apres-

seconde-guerre. A ce moment, l'intransigeance qu'elle manifeste a l'endroit des neoclassiques 

sera sans merci a travers la vehemence des propos d'Adorno et de Leibowitz entre autres. Mais 

surtout, ce qui ressort de cette deuxieme cohorte, c'est a quel point elle assimile le discours 

schoenbergien et porte le message dodecaphonique en utilisant les concepts faconnes par le 

maitre : l'unite qui s'en degage fonde un noyau durable et propulse l'ecole de Vienne dans une 

lancee a la fois musicale et exegetique. De plus, cette situation la distingue a plusieurs titres de 

ce qui se trame dans la Republique de Weimar a la meme periode : la montee en force d'un 

neoclassicisme allemand qui trouve sa force dans l'idee d'un 'jeune classicisme' (junge 

Klassizitdf) avancee par Busoni au cours des annees 1910 pour se positionner a l'encontre du 

wagnerisme50. 

Le besoin de simplicite gagne egalement du terrain dans l'Allemagne d'apres-guerre et 

se reflete dans le travail melodique, les rythmes reguliers, le retour aux formes classiques et 

l'expression directe, autant d'elements musicaux recherches par les Krenek et Weill du cote de 

l'opera, en notant toutefois que d'un cote la satire politique guide le propos {Mahagonny par 

exemple), alors que de 1'autre l'interet se porte sur 1'integration des formes populaires a travers 

un commentaire social {Johnny spielt auf par exemple)51. Mais il revient surtout a Hindemith 

d'incarner l'idee d'un «retour a l'ordre » allemand et de mettre en valeur la 'nouvelle 

objectivite' (Neue Sachlichkeit) et la 'musique a usage social' (Gebrauchsmusik). L'epuration 

du materiau musical sevit dans toute l'Europe. Par l'entremise de la musique de chambre et en 

remettant a l'honneur le conduit melodique et les formes concertantes, mais toujours au sein 

d'une harmonie tonale refondee dans des considerations contemporaines, Hindemith incarnera 

une tangente du neoclassicisme comparable a celle de Stravinski dans cette periode d'entre-

deux-guerres. Faut-il alors s'etonner qu'il fasse l'objet d'attaques similaires a celles portees a 

Voir Messing, Neoclassicism in Music, 1988, p. 65-74. 
51 Voir Pascal Huynh, La musique sous la Republique de Weimar, Paris, Fayard, 1988. 
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l'endroit de Stravinski du cote des disciples de Schoenberg ? Stravinski, au moment ou les 

serialistes des annees 1950 attaqueront farouchement Hindemith, rappellera le role important 

qu'il a joue dans Petablissement du neoclassicisme52. Pour l'heure, la dichotomie entre le 

classicisme moderniste et le modernisme militant se degage non seulement a travers la 

dynamique circulaire entre Vienne et Paris, mais aussi dans l'eveil d'un neoclassicisme 

allemand, de sorte que l'ecole de Vienne et sa deuxieme cohorte ont a combattre sur plus d'un 

front a la fois. 

Pour ce faire, les revues de l'epoque offrent un medium reflexif de choix aux multiples 

reverberations mediatiques, polemiques et esthetiques. L'etude de la periode de 1909-14 a mis 

en perspective le role joue par les revues musicales dans la promotion d'une musique d'avant-

garde d'une part, et l'impact qu'ont les critiques musicaux ou les compositeurs-ecrivains en 

celebrant des carrieres et en engendrant des polemiques d'autre part. Cette situation, qui 

s'accelere au cours des annees 1910, est plus que jamais constitutive du paysage de l'avant-

garde musicale de l'entre-deux-guerres : le deploiement de nouvelles revues n'a d'egal que 

Peffervescence ouverte par la nouvelle decennie. Si la creation du Verein etait une reponse au 

contexte hostile de la critique et du public viennois, d'autres intermediaires musicaux prennent 

maintenant forme pour pallier l'absence d'une vitrine servant a promouvoir la musique 

moderne. Bien que la revue Der Merker, dirigee par Specht et Batka, ait survecu a la guerre, elle 

prend fin en 1922 et legue son r61e a Musikbldtter des Anbruch, revue autrichienne qui voit le 

jour en 1919, dirigee a ses debuts par Otto Schnieder, puis par Paul Stefan a partir de 1922. 

Cette revue fait une large place aux activites de l'ecole de Vienne et a la comprehension de la 

musique de ses membres. II est legitime de parler d'un outil promotionnel pour Schoenberg et 

ses eleves, surtout que la revue est publiee par Universal Edition sous la gouverne d'Hertzka, 

l'editeur de Schoenberg. Contrairement a sa defunte ainee, Musikbldtter des Anbruch couvre un 

paysage musical beaucoup plus europeen et les realisations francaises et italiennes y trouvent 

une place de choix, ou bien a travers des articles de fond repris des autres revues et traduits, ou 

bien par des rescensions de concerts. Hermann Scherchen, dont le devoir de promotion de la 

musique contemporaine commence a s'affirmer pendant ces annees, offre a l'Allemagne une 

revue similaire avec Melos, axee egalement vers des preoccupations modernes aux visees 

internationales. 

L'expansion de la musicologie depuis le debut du siecle contribue egalement a 

consolider le role des revues et a preciser le discours qui legitime la musique moderne. Les 

Igor Stravinsky and Robert Craft, Memories and Commentaries, Berkeley, Universite of California Press, 1981, 
pp. 122-23. 
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articles a portee scientifique pullulent durant la periode d'entre-deux-guerres . C'est le cas en 

France avec l'essor de la musicologie francaise, dont 1'enseignement de Rolland a la Sorbonne a 

montre 1'importance. Une nouvelle revue, qui se substitue a la defunte La Revue musicale 

S.I.M., contribue a cette expansion : La Revue musicale, dont le directeur est Prunieres, un eleve 

de Rolland, apparait dans le paysage francais en novembre 1920 et offre aux melomanes des 

articles de fond qui portent a la fois sur des sujets historiques et contemporains. La couverture 

des concerts par des critiques situes a Petranger confere a la revue un caractere international, 

surtout que Prunieres participe en tant que correspondant francais au New York Times entre 1924 

et 1935. De nouvelles plumes font alors leur apparition, celles des Schloezer, Coeuroy, 

Ansermet, Hoeree, aux cotes de celles plus familieres d'un Vuillermoz (pour le ballet) ou d'un 

Wellesz (correspondant autrichien). Avec la place accordee a la musique moderne, l'avant-garde 

musicale trouve une vitrine de choix a travers cette revue et cela se reflete par les concerts de 

musique contemporaine qu'elle organise au Theatre du Vieux-Colombier. Entre autres, 

Prunieres et sa revue jouent un role non negligeable dans la diffusion de l'ceuvre de 

Schoenberg : Le Livre des jar dins suspendus (novembre 1921), Deuxieme Quatuor a cor des 

(fevrier 1923), Quintette pour instruments a vent op. 26 (mai 1926)54. Par ailleurs, il est 

interessant d'observer comment se trament les differentes ramifications des reseaux mis en place 

par les revues. A titre d'exemple, Pediteur anglais Chester met sous presse une nouvelle revue 

intitulee The Chesterian, qui voit le jour a Londres en septembre 1919 sous la direction de Jean-

Aubry, musicologue francais. II en resulte une place de choix pour la musique francaise et le 

neoclassicisme. 

Cet espace mediatique et reflexif occupe par les revues musicales et leurs critiques nous 

force a jauger le caractere incontournable d'une donnee constitutive du champ de l'avant-garde 

musicale : le discours sur la musique et a plus forte raison le travail exegetique des differents 

cenacles avant-gardistes qui, bien que presents avant la guerre, s'emancipent durant cette 

periode d'entre-deux-guerres. Cet espace reflexif couvert par les revues et la mediatisation du 

champ musical expliquent pourquoi les discours provenant de ces intermediaires musicaux que 

sont revues et journaux alimenteront la querelle et en etabliront les premisses : Schoenberg et 

Stravinski, de meme que leurs differents partisans, se lancent des invectives a travers des 

Le lancement en pleine guerre d'une nouvelle revue americaine, The Musical Quartely, s'ouvre justement sur un 
article aux resonances epistemologiques quant au developpement d'un discours reflexif repondant aux aspirations 
tes temps presents. Voir Waldo S. Pratt, "On Behalf of Musicology", The Musical Quartely, January 1915, pp. 1-
16. 
54 Marie-Claire Mussat, « La reception de Schonberg en France avant la Seconde Guerre mondiale », Revue de 
musicologie, 2001, pp. 154-55. 
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declarations faites aux journalistes ou par des articles dans les journaux . Et comme le 

demontreront les prochaines lignes, ce sont les critiques qui, a force de problematiser le champ 

de la musique contemporaine, finissent par les rapprocher et les opposer, un peu comme 

Cocteau en a etabli le modele de facon inconsequente dans Le Mot de 1915. La resonance 

publique de la querelle Schoenberg/Stravinski, loin de simplement s'appuyer sur la polarisation 

culturelle des deux entites au sein des revues et des journaux, s'immisce dans la comprehension 

des enjeux sur la creation musicale et se repand par 1'intermediate du sens qu'offre l'opposition 

en presentant deux voies federatives dans le champ de la musique moderne. Les declarations 

faites par les acteurs de la querelle temoignent de ce background mediatique derriere sa mise au 

monde. Mais surtout, les deux avant-gardes ont compris plus que jamais 1'importance de 

concevoir un discours sur la musique et le besoin d'elaborer des concepts auxquels se referer : 

les Auric, Schloezer, Ansermet, Lourie et Schaeffner theorisent les percees stravinskiennes, 

alors que les Berg, Webern, Wellesz, Stefan, Adorno en font autant du cote de Schoenberg. 

L'ecole de Vienne, depuis les hostilites rencontrees a travers sa reception, a saisi a quel 

point une exegese etait constitutive de son expansion: a travers des ecrits historiques, 

analytiques et theoriques, elle definit l'espace musicologique servant a la diffuser, si bien que sa 

reputation et son heritage en dependent en grande partie56. Wellesz s'est attaque des le debut a 

ce travail de theorisation qui prend plus souvent qu'autrement la forme d'une diffusion des idees 

de Schoenberg, voire d'une propagande culturelle dans le contexte de la musique d'avant-garde. 

Apres avoir offert un article substantiel dans Les Cahiers d'aujourd'hui en avril 1914, Wellesz 

en fait de meme du cote americain : « Schoenberg and Beyond57 » est publie dans The Musical 

Quartely en Janvier 1916, done en pleine guerre. En ouvrant le texte par « Schoenberg n'est plus 

etranger pour PAmerique58 », il entend bien montrer la valeur incontournable de son sujet tout 

en centrant le propos sur les epreuves qu'il a surmontees. L'article participe a une veritable 

exegese du compositeur viennois : son parcours artistique est retrace et des exemples musicaux 

etayent les dires de Wellesz. Schoenberg est presente comme le maitre de la musique moderne 

et son influence est marquee par un rapprochement qui en fait le vecteur central: « Rassemblant 

Les compositeurs, comme nous le verrons dans le cas de Stravinski et Schoenberg, suivent les phenomenes 
mediatiques, lisent les chroniques qui les concernent et se tiennent informes quant aux sujets chauds : Schoenberg 
collectionnait des articles (voir la collection d'items etablie par Christensen) et critiques tout autant que Stravinski 
(voir les differents articles de revues reproduits dans la collection Stravinski a la PSS). - Jean and Jesper 
Christensen, From Arnold Schoenberg's Literary Legacy : A Catalog of Neglected Items, Michigan, Harmonie Park 
Press, 1988 ; PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz. 
56 Joseph Auner, "The Second Viennese School as a Historical Concept", Schoenberg, Berg, and Webern. A 
Companion to the Second Viennese School, Westport, Greenwood Press, 1999, pp. 17-22. 
57 Egon Wellesz, "Schonberg and Beyond", The Musical Quartely, January 1916, pp. 76-95. 
58 "Schonberg is no longer stranger to America." - Wellesz, "Schonberg and Beyond", The Musical Quartely, 1916, 
p. 76. 
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un cortege important d'admirateurs autour de lui, nous notons aussi d'autres compositeurs 

comme Busoni, Ravel et Stravinski, qui n'ont pas vraiment d'affinite avec Schoenberg, mais qui 

poursuivent des tendances semblables a la sienne59. » L'ecole de Vienne peut done compter sur 

un discours qui la promeut et developpe son expansion internationale. 

4.4 Les nouvelles curiosites esthetiques 

Le grand evenement qui marque les echanges franco-allemands de cette periode musicale 

est certainement la creation francaise, ou plutot parisienne, du Pierrot lunaire de Schoenberg en 

decembre 1921 en version partielle, et en Janvier 1922 en version integrate. Mais l'espace 

interculturel ouvert par cette creation connait des precedents qui prennent la forme de courtes 

migrations musicales dans le champ de l'avant-garde musicale europeenne : une invitation 

lancee a Ravel par le Verein en octobre 1920 et une visite de Milhaud et Poulenc a l'ecole de 

Vienne a l'hiver 1922. Ces deux principaux evenements historiques marquent l'interet que 

represented toujours Schoenberg et l'ecole de Vienne aux yeux des fondateurs de la SMI et de 

la nouvelle generation neoclassique. Bien que Schoenberg pose probleme eu egard aux tensions 

politiques connues recemment, aller a sa rencontre contribue a l'effervescence culturelle 

d'apres-guerre et nourrit les curiosites esthetiques propres a la jeunesse et au mouvement avant-

gardiste europeen. A moins qu'il ne soit egalement question d'aller visiter l'autre pour mieux y 

signifier le terrain esthetique que la France musicale entend desormais occuper. 

Le fait que le compositeur choisi dans le cadre des invitations etrangeres du Verein soit 

Ravel ne surprend personne et s'inscrit dans la meme ouverture manifestee par la SMI a l'egard 

de Schoenberg : les deux societes, bien que l'une, le Verein, n'existe pas tres longtemps, sont 

celles qui favorisent le plus les echanges interculturels entre les deux avant-gardes et forcent 

ainsi les milieux respectifs a prendre conscience de l'espace international dessine par la musique 

moderne. Ravel avait egalement pris la defense de compositeurs tels que Schoenberg pendant la 

guerre, ce que l'ecole de Vienne savait par l'entremise de Wellesz. Ravel se presente done 

comme le meilleur allie francais pour l'ecole de Vienne et il arrive au sixieme rang des 

compositeurs les plusjoues au Verein60. II est 1'intermediate de choix, le mediateur culturel par 

excellence qui, en tant qu'artiste frequentant les milieux de gauche en opposition aux Scholistes 

et favorisant un rassemblement de l'avant-garde musicale (i.e. la SMI), peut entamer le 

rapprochement souhaite entre les deux avant-gardes respectives et montrer que le sentiment 

"Gathering an ever-increasing host of admirer about him, we also notice other composers like Busoni, Maurice 
Ravel and Igor Stravinsky, not directly acquainted with Schonberg, indepently following tendencies akin to his." -
Wellesz, "Schonberg and Beyond", The Musical Quartely, 1916, pp. 93-94. 
60 Voir Jameux, L 'ecole de Vienne, 2002, p. 440. 
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belliqueux de la France musicale est maintenant chose du passe. Et de fait, c'est exactement ce 

qu'il fera dans une entrevue a la Neue freie Presse du 29 octobre 1920 sous le titre « Wiener 

Eindrucke eines franzosischen Kilnstlers61 ». Ravel informe le lectorat sur l'amour que 

ressentent les Francais pour Vienne et sur les oeuvres entendues au cours de son sejour. Son 

eloge de Mozart atteste de rimportance du neoclassicisme en construction en lien avec la 

preponderance de la melodie. Mais surtout, le compositeur s'aventure sur le front diplomatique 

et se fait le reconciliateur des relations franco-autrichiennes apres la cicatrice laissee par la 

guerre : 

Je ne saurais trop dire mon admiration pour le public des concerts viennois, pour 
qui la musique semble innee. II est vrai que chaque patrie a sa musique, mais sa 
destinee naturelle est d'etre internationale et de nouer entre les nations des liens 
d'harmonie. Puisse la musique influencer aussi l'esprit de reconciliation dans tous 
les coeurs ! Une fois encore, laissez-moi vous assurer que la France garde une 
sympathie sincere pour Vienne et reste persuadee que le destin des Viennois et des 
Autrichiens va bientot s'ameliorer. Lorsqu'il etait, ou est, question de 'courants 
germanophones', Vienne et l'Autriche ne sont jamais inclus dans cette 
expression62. 

Ravel sait bien que cela est completement faux, lui qui a du defendre Schoenberg et les 

musiciens etrangers face au nationalisme intransigeant de La Ligue nationale pour la defense de 

la musique francaise. Dans tous les cas, il se fait le chantre d'une avant-garde internationale 

reunie autour d'un objectif commun en renouant l'esprit de solidarity qui prevalait avant la 

guerre. 

Mais Ravel pouvait-il exprimer une autre opinion apres l'accueil que lui avait reserve le 

Verein63 ? Le concert organise en date du 23 octobre 1920, apres que Musikblatter des Anbruch 

lui ait lancee l'invitation de venir creer sa Valse a Vienne, lui rend, apres tout, hommage64. C'est 

Wellesz qui se charge de le presenter aux lecteurs de la revue en insistant sur le fait que Debussy 

et lui represented les deux voies essentielles en musique francaise contemporaine65. II s'agit bel 

et bien d'un concert en son honneur ou trois de ses oeuvres sont jouees : Caspard de la nuit 

(interprete par Steuermann), La Valse (transcription pour deux pianos, interpreters par le 

compositeur et Casella) et le Quatuor en fa (interprete par le Feist-Quartett). Des oeuvres de 

Berg (op. 5), Webern (op.7) et Schoenberg (op. 12 et op. 15, des lieder en somme ; op. 23 no. 1 

et 2 interpreter par Steuermann) accompagnent les oeuvres de Ravel et montrent bien sous quel 

61 Traduit en francais par Orenstein sous le titre « Impressions viennoises d'un artiste francais ». Cf. Maurice Ravel, 
Lettres, ecrits, entretiens, Paris, Flammarion, 1989, pp. 343-44. 
62 Ravel, Lettres, ecrits, entretiens, 1989, pp. 343-44. 
63 Voir Donald Harris, "Ravel Visits the Vereiri", Journal of the Arnold Schoenberg Institute III, 1979, pp. 75-82. 
64 "Konzert zu Ehren Maurice Ravels". Voir Brand et Hailey qui ont reproduit le programme du concert. Cf. Alban 
Berg, The Berg-Schoenberg Correspondence. Selected Letters, New York, W.W. Norton, 1987, p. 288. 
65 Voir Egon Wellesz, "Maurice Ravel", Musikblatter des Anbruch, Oktober-Heft 1920, pp. 544-46. 
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auspice est place ce concert: Ravel plus l'ecole de Vienne, question de vraiment marquer 

l'echange entre les deux poles de l'avant-garde europeenne. C'est Alma Mahler qui a la 

generosite de recevoir Ravel et Casella chez elle, ce dernier etant egalement 1'invite de la revue 

dans le cadre de ses activites mahleriennes qui sont saluees par Stefan66. Le recit qu'elle en a 

rapporte est truculent et presente un Ravel dandy67, quoiqu'il comporte des imprecisions 

historiques68. De ce cote, mieux vaut s'en remettre a la lettre ecrite par Berg a Schoenberg sur 

son lit d'hopital (crise d'asthme) en date du 28 octobre 1920 - a partir de laquelle on apprend 

l'absence de Schoenberg lors de l'evenement : « Ce concert fut sensationnel en meme temps 

qu'une bonne publicite. Nous avions soumis plusieurs annonces dans les journaux. Aux cotes de 

l'execution de vos oeuvres, [figuraient] les noms de Ravel, Casella, Lindberg, et de maniere 

generate, l'entreprise dans son ensemble attira du monde. Si ce ne fut pas particulierement un 

succes financier, cela etait peut-etre du au prix couteux des billets. Apres tout, dans les cercles 

sociaux qui se respectent, il n'y a pas tant d'interet pour Ravel non plus (ses deux concerts ont 

ete vraiment peu frequentes, malgre l'Ambassade de France)69. » 11 reste done beaucoup de 

chemin a faire encore pour que la musique francaise soit un attrait artistique cote viennois70. 

Justement, l'ecole de Vienne aura droit a une visite marquee qui s'inscrit dans le cadre 

de la creation francaise du Pierrot lunaire fin 1921, debut 1922 : Milhaud et Poulenc sont recus 

par Alma Mahler a Vienne et dejeunent avec Schoenberg a Modling en fevrier 192271. Cette 

visite s'inscrit dans la creation francaise du Pierrot lunaire : la premiere presentation partielle -

dans une traduction francaise de Benoist-Mechin - est presentee le 15 decembre 1921 aux 

Concerts Wiener, Salle des Agriculteurs. Seule la premiere partie est jouee sous la direction de 

Milhaud avec Marya Freund pour la partie vocale et Wiener au piano - Pequipe francaise du 

Pierrot lunaire est desormais constitute72. Dans une lettre du 14 novembre 1921, Milhaud 

66 Pau Stefan, "Alfredo Casella - Unser Gast", Musikblatter desAnbruch, Oktober-Heft 1920, pp. 546-47. 
67 Alma Mahler-Werfel, Ma vie, Paris, Hachette, 1985, pp. 154-55. 
68 Marcel Marnart, Maurice Ravel, Paris, Fayard, 1986, pp. 490-92. 
69 "This concert was sensational, as well as good publicity. We had submitted numerous newspaper notices. Next to 
the performance of your works, the names Ravel, Casella, Lindberg, and in general the entire affair proved an 
attraction. If it still wasn't a particular financial success, that may have been due to the high prices of the festival 
tickets (100 kronen). After all, in wealthy social circles there isn't much interest for Ravel either (his own 2 
concerts were very poorly attended, despite the French embassy, etc.)." - Berg, The Berg-Schoenberg 
Correspondence, 1987, p. 289. 
70 Un autre propos de l'epoque jette de l'ombre sur l'entente cordiale recherchee. Alma Mahler rapporte que Ravel 
aurait exprime une opinion pour le moins severe a l'endroit de la Symphonie de chambre qu'il aurait entendue lors 
de son sejour: «II conclut: 'Non, ce n'est pas de la musique... c'est une experience de laboratoire' ! » Cette 
declaration est restee apocryphe dans les annales musicologiques. Cf. Mahler-Werfel, Ma vie, 1985, p. 155. 
71 Ici cependant, les recits offerts dans les differents ouvrages historiques ne concordent pas toujours: certains 
rapportent ce recit comme etant le resultat du Festival international de musique de chambre de Salzbourg qui s'est 
tenu du 7 au 10 aout 1922 (Stuckenschmidt et Jameux entre autres). En realite, comme les prochaines lignes le 
demontreront, les sources de l'epoque confirment plutot une rencontre en fevrier 1922. Voir Hans Heinz 
Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, Paris, Fayard, 1993 ; et Jameux, L'ecole de Vienne, 1993, pp. 296-97. 
72 S'ajoutent quatre autres musiciens : Fleury, Delacroix, Roelens et Feuillard. 
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affirme a Collaer qu'il s'affaire a monter le Pierrot lunaire pour le 15 decembre prochain73. 

C'est Freund, qui a toujours milite en faveur de la musique de Schoenberg74, qui remet a Wiener 

la partition75, jugeant que le moment etait venu de se lancer dans la creation francaise de 

l'oeuvre76. Apres cette creation partielle du Pierrot lunaire, Poeuvre est representee 

integralement le 12 Janvier 192277, toujours aux Concerts Wiener et avec les memes interpretes, 
•JO 

mais cette fois a la Salle Gaveau, avec le sous-titre « Premiere Audition integrate ». C'est 

apres que debute une tournee de concerts avec Poulenc et Freund en Europe centrale (Prague, 

Budapest, Varsovie) et que le sejour chez Alma Mahler et la rencontre a Modling ont 

assurement lieu79. Deux principaux temoignages de Pevenement sont restes. Webern d'abord, 

qui ecrit a Jalowetz le 21 fevrier 1922 de Modling : 
Recemment de jeunes francais etaient ici, et parmi eux aussi Milhaud qui a 
presente a Paris la premiere du Pierrot. Comme la Freund, qui parla la, etait aussi 
de la partie, on presenta d'abord chez Madame Mahler le Pierrot de Stein avec la 
Wagner [Erika], puis des morceaux individuels de Milhaud avec la Freund. [...] 
Milhaud et un autre plus jeune que lui etaient alles eux aussi chez Schoenberg. lis 
s'interessaient beaucoup aux partitions de Berg et aux miennes : ils veulent tout 
interpreter. Ils appartiennent au groupe des Six. Tres, tres sympathiques. Milhaud 
en tant que compositeur m'est moins saisissable ou autrement dit: gentil80. 

Non seulement fait-il la decouverte du Groupe des Six, mais assurement, Milhaud lui plait 

beaucoup plus que Ravel. Wellesz de son cote, dans sa chronique autrichienne de La Revue 

musicale, rapporte Pevenement sous le titre « Deux Pierrots lunaires a Vienne » en date de mars 

1922 : « De Varsovie nous sont venus Darius Milhaud, Francis Poulenc, qui accompagnaient 

Marya Freund pour donner a Vienne une 'Soiree de musique francaise contemporaine' . » Leur 

visite semble done avoir ete motivee par une tournee de musique francaise contemporaine dans 

73 Voir Paul Collaer, Correspondance avec des amis musiciens, Hayen, Mardaga, 1996, p. 92. 
74 Voir Marie-Claire Mussat, « La reception de Schonberg en France avant la Seconde Guerre mondiale », Revue de 
musicologie 87, 2001, p. 154. 
75 Jean Wiener, Allegro Appassionato, Paris, Pierre Belfond, 1978, pp. 46-48. 
76 Rien dans les correspondances et documents d'epoque ne permet de conclure que Milhaud et Poulenc soient alles 
rencontrer Schoenberg avant cette date. 
77 Non le 16 comme plusieurs l'affirment; il s'agit de la date de la reprise. - Voir Arnold Schonberg, Pierrot 
lunaire : dossier de presse, Geneve, Minkoff, 1985, p. 100. 
78 Wiener, Allegro Appassionato, 1978, pp. 50-51. 
79 Dans Ma Vie heureuse, Milhaud situe Pevenement apres la creation francaise du Pierrot lunaire aux Concert 
Wiener, ce qui est plus probable etant donne que l'oeuvre etait maintenant bien rodee. Et le 27 fevrier 1922, il dit a 
Collaer qu'il « arrive de Vienne ». - Darius Milhaud, Ma vie heureuse, Paris, Belfond, 1987, pp. 117-18 ; Collaer, 
Correspondance avec des amis musiciens, 1996, p. 93. 
80 "Vor kurzem waren junge Franzosen hier u. zwar auch Milhaud. der in Paris den Pierrot auggeftihrt hat. Da auch 
die Freund mit war, die es dort sprach, wurde bei Fr. Mahler Pierrot zuerst von Stein mit der Wagner aufgefuhrt, 
dann einzelne Stiicke von Milhaud mit der Freund [...]. Milhaud und ein noch jungerer waren auch bei Schoenberg 
heraussen. Sie interessierten sich sehr fur Bergs u. meine Noten; wollen alles auffuhren. Die sind von der 
Gesellschaft der ' 6 ' . Sehr, sehr sympatisch. Milhaud als Komponist ist mir weniger begreiflich oder besser gesagt: 
lieb." Cf. Webern, Briefe an Heinrich Jalowetz, 1999, p. 503. 
81 Egon Wellesz, « Deux Pierrots lunaires a Vienne », La Revue musicale, mars 1922 p. 272. 
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laquelle etait inclus le Pierrot lunaire version francaise. Mais ils allaient egalement a la 

rencontre de Schoenberg et celui-ci avait eu vent de leur visite : 

Quelques jours plus tard, nous dit Wellesz, eut lieu une seance musicale fort 
interessante chez Mme Alma Mahler. Schoenberg, qui avait entendu parler de 
l'execution de son Pierrot lunaire a Paris, voulait l'entendre dans 1'interpretation 
francaise. De son cote, Milhaud etait desireux de connaitre 1'interpretation de 
Schoenberg ; on decida de dormer Pierrot d'abord avec Erika Wagner et le chef 
d'orchestre Erwin Stein selon la tradition schoenbergienne, puis avec Marya 
Freund sous la direction de Milhaud. II etait curieux de comparer les deux 
versions ; j'ai trouve l'une et l'autre absolument reussie dans son genre82. 

C'est done a ce moment-la que Milhaud va chercher le consentement moral de Schoenberg et 

desire lui presenter son travail a partir de l'oeuvre. 

Contrairement a la rencontre avec Ravel, celle de 1922 permet de souder de veritables 

liens entre l'ecole de Vienne et les Six, comme en attestent d'une part le recit de Webern, 

d'autre part la longue amitie qui s'etablit a partir de ce moment entre Schoenberg et Milhaud83. 

La comparaison entre les deux oeuvres et les deux interpretations decoulant de traditions 

differentes (dans la tradition de la declamation debussyste du cote francais selon les propos de 

l'epoque) s'inscrit dans le cadre d'une ouverture musicale a l'autre et d'echanges culturels 

places sous le signe d'un partage de connaissances musicales. A nouveau cependant, 

Schoenberg se fait intransigeant par rapport a 1'interpretation de son oeuvre, mais davantage au 

niveau du chant que de la direction : « Je ne saurais laisser prevaloir aucune autre volonte que la 

mienne ecrit-il a Freund, et [c'est] pourquoi, dans cette realisation, il faut etre d'un serieux et 

d'une rigueur impitoyables84. » Malgre les reserves de Schoenberg, il y a curiosite esthetique de 

part et d'autre et c'est pourquoi il invite a son domicile Milhaud et Poulenc, geste qui doit etre 

interprete comme un signe d'affection eu egard aux liens cordiaux qu'a engendres la creation 

francaise du Pierrot. Les commentaires de l'epoque indiquent que les deux compositeurs 

francais ont presente leurs propres oeuvres a Schoenberg une fois a Modling : «Nous y 

passames un merveilleux apres-midi ajoute Milhaud. A sa demande, je jouai avec Poulenc ma 

Deuxieme Suite. Francis nous fit entendre ses Promenades pour piano qu'il venait de terminer. 

[...] II me donna Pexemplaire de ses Cinq Pieces pour orchestre*5. » Une version pour quatre 

mains du Bceufsur le toit par Poulenc et Milhaud aurait egalement ete interpretee86. Avant que la 

querelle ne prenne un essor fulgurant qui aura pour consequence de braquer les deux milieux 

Wellesz, « Deux Pierrots lunaires a Vienne », La Revue musicale, 1922, p. 272. 
83 Voir le texte « Pour les soixante-dix ans d'Arnold Schoenberg : des souvenirs personnels » ecrit par Milhaud en 
anglais en 1944. - Milhaud, Notes sur la musique, 1982, pp. 128-34. 
84 Reproduit dans Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, pp. 299-300. 
85 Darius Milhaud, Ma vie heureuse, Bourg-la-Reine, Editions Aug. Zurfluh, 1998, p. 118. 
86 Voir Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, p. 297. 
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l'un contre l'autre, il s'agit la d'un echange interculturel symbolique, certainement le plus 

important dans les relations musicales franco-autrichiennes des annees d'apres-guerre. A travers 

leur fougue de jeunesse, Milhaud, Poulenc, Wiener ont decide de creer la version francaise du 

Pierrot pour en faire un evenement incontournable qui allait montrer 1'importance indeniable 

que prenaient maintenant les jeunes neoclassiques dans le milieu francais. Et ce n'est pas un 

hasard si les Concerts Wiener allaient reiterer l'evenement le 14 decembre 1922 avec un concert 

au Theatre des Champs-Elysees, intitule « Schoenberg-Webern » et qui comprenait a nouveau le 

Pierrot lunaire, Top. 19 de Schoenberg et... les Cinq Mouvementspour quatuor a cordes op. 5 

de Webern87. 

Mais cela ne veut pas dire que les Six adherent pour autant aux principes viennois en 

matiere de langage musical - les prochaines pages en fourniront des exemples eloquents. Pour 

l'heure, Poulenc est un bon specimen pour comprendre ce qui se passe. A travers 

Peffervescence musicale qui marque le neoclassicisme en formation, il accompagne Milhaud a 

l'etranger et participe a plusieurs evenements, dont cette tournee de musique francaise oil sont 

joues son Bestiaire et ses Mouvements perpetuels. Le prochain evenement le conduit egalement 

en Autriche, mais cette fois-ci a Salzbourg au mois d'aout 1922 en vue d'une participation au 

Festival international de musique de chambre en tant que pianiste (les Chansons espagnoles de 

Falla ou il accompagne Freund) et compositeur (les Impromptus joues par Wiener)88. Poulenc se 

plait surtout a revoir les membres de l'ecole de Vienne, a revoir des amis connus (Bartok) ou a 

faire de nouvelles connaissances (Hindemith)89. C'est Webern qui l'etonne le plus avec son 

Quatuor a cordes90, ce qui explique son desir de le programmer (i.e. Concerts Wiener quelques 

mois plus tard). Surtout, un echange interessant en dit beaucoup sur la fraternite qui se cree a 

Salzbourg entre les deux hommes. En effet, Webern a recu de Poulenc le ler livre des 

Impromptus pour le piano, que ce dernier lui a dedicace. Voici ce qu'il a ecrit (signe « aout 

1922 »): « A Webern que j ' admire comme Weber ce qui est a mon sens le plus joli compliment 

Voir Wiener, Allegro Appassionato, 1978, p. 51. 
88 Pour la programmation complete, voir L. Dunton Green, « Autriche. Le Festival de musique de chambre de 
Salzbourg », La Revue musicale, lernovembre 1922, pp. 60-63. 
89 Voir la lettre qu'il ecrit a Milhaud en date du 16 aofit 1922. - Francis Poulenc, Correspondance 1910-1963, Paris, 
Fayard, 1994, pp. 169-72. 
90 Webern de qui il dit: « Garcon exquis et plein de talent » ; « Webern est un type epatant. » - Poulenc, 
Correspondance 1910-1963, 1994, p. 170. 
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que je puisse lui faire. Bien amicalement, Francis Poulenc . » Outre la sincerite de la 

declaration, cette dedicace temoigne de l'esprit ludique qui regne a Paris92. 

Cet humour typiquement francais devait laisser l'austere Webern pour le moins 

suspicieux. Mais ce qui est plus interessant encore, c'est de rattacher cette dedicace et la 

rencontre de fevrier 1922 a ce que declare Poulenc dans une lettre a Collaer en date du 7 juillet 

de la raeme annee : « Croyez-moi, la polytonie est une impasse dont on sentira la caducite d'ici 

5 ans a moins que ce ne soit le moyen d'expression d'un type de genie comme Darius. Je ne 

parle par de Yatonalite, c'est de la merde93. » On reste pantois de l'entendre dire par celui qui 

est alle a la rencontre de Schoenberg et qui salue maintenant le genie de Webern. Poulenc 

preche-t-il par exces d'hypocrisie ? Son attitude revele le laisser-aller des Six face a une position 

coherente et consequente, sans parler du langage qui ne fait pas dans la dentelle. En fait, 

Poulenc, comme ses collegues, en a surtout contre les systemes musicaux et l'esprit de 

fermeture qu'ils induisent. Dans une lettre a Coaller du 20 novembre 1922, il affirme : « Plus de 

polytonie, d'atonalite etc... etc... Des accords parfaits94. » En somme, la musique pour ce 

qu'elle est et non une pensee musicale qui force a l'apprehender en dehors de sa realite 

ontologique. Cette importance donnee a l'ecoute et au plaisir esthetique qu'elle engendre 

devoile l'esprit musical de Poulenc et la recherche d'une stabilite harmonique chez les 

neoclassiques. De sorte que Poulenc, pour le moment, meme s'il pense que l'atonalite ne vaut 

rien, voire de la « merde », semble a tout le moins faire la distinction entre le musicien 

Schoenberg, le musicien Webern et l'ecriture qu'ils ont mise en place. Ne pas aimer cette 

musique n'exclut pas d'etre attentif a leur maitrise technique et a l'intuition qui feconde leurs 

gestes musicaux: c'est ce que semble penser le Poulenc des annees 1921 et 1922 et peut-etre 

quelques-uns de ses collegues. Mais tot ou tard, arrivera le moment ou l'ecole de Vienne et sa 

pensee musicale ne feront qu'un et seront entraines dans le meme prejuge defavorable : ce temps 

approche a grands pas pour les Six. 

91 PSS, Sammlung Anton Webern, Nachlass Anton Webern aus den Moldenhauer-Archiven, Film 23, pp. 231478-
79. 
92 Le lecteur constate les effets colateraux de L 'mil cacodylate de Picabia (1921), auquel a participe Milhaud (voir 
Roy), l'inclusion du Weber dans Webern participant a un jeu de mots pour le moins facile dans l'esprit dadaTste de 
l'epoque. - Roy, Le Groupe des Six, 1994, p. 199. 
93 Poulenc, Correspondance 1910-1963, 1994, p. 162. 
4 Collaer, Correspondance avec des amis musiciens, 1996, p. 163. 
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4.5 L'enigme Schoenberg 

Si le nom de Schoenberg apparait des mars 1920 dans un concert de musiques etrangeres 

organise par les Six95, l'annee 1922 consacre sa veritable reception francaise et fait desormais de 

Schoenberg un nom connu du public. L'empressement de la presse musicale a rapporter 

Pevenement souligne son ampleur et son caractere incontournable96. Schoenberg occupe 

Pavant-scene du paysage musical francais parce que les musiciens le jouent et que les critiques 

en discutent ouvertement: il passe d'un statut de rumeur a un fait musical contemporain bien 

reel, meme s'il exige une autre hermeneutique chez les Francais peu accoutumes a 

l'expressionnisme. En fait, l'oeuvre n'est pas seulement jouee deux fois en Janvier 1922 (12 et 

16): elle est reprise le 10 mars et le 14 decembre, tant et si bien que son nom couvre l'annee 

1922 de part en part. A cela s'ajoute la creation francaise des Cinq Pieces pour orchestre op. 16 

les samedi 22 et dimanche 23 avril 1922 au Theatre du Chatelet sous la direction de Caplet 

(Concerts Pasdeloup): Schoenberg fait alors son apparition dans un concert populaire aux cotes 

de Mozart, Delage et Saint-Saens - evenement sur lequel nous reviendrons. La reception de 

Schoenberg en France devient une realite sur laquelle pourra maintenant reposer le jugement de 

tous et chacun. Rien n'est plus revelateur de P entree en scene de Schoenberg dans le paysage 

musical francais que la place qui lui est conferee dans le Guide du concert en cette annee 1922. 

Le caractere nouveau de Top. 16 est ainsi annonce : « C'est Patonalite complete abolissant 

consonance et dissonance. L'auteur parvint a ce stade de son evolution, d'apres son propre aveu, 

en accusant Pindependance des differentes lignes contrapuntiques jusqu'aux dernieres limites, 

sans se soucier de la sonorite d'ensemble97.» Avant cette entree, deux autres sont 

significatives dans le Guide du concert : une breve presentation du Pierrot lunaire le 9 

decembre 192198 et un article sur « La Jeune ecole autrichienne » le 13 Janvier 192299, qui 

presente son parcours expressionniste en le rattachant a celui de Mahler. Les auditeurs francais 

ont ainsi la chance de se familiariser avec le langage et les concepts schoenbergiens. 

Meme chose du cote de la critique, qui parle de Schoenberg et s'attaque a comprendre le 

Pierrot lunaire. Les trois critiques francais a accorder le plus d'importance a la creation 

francaise et a saluer le genie de Schoenberg sont Koechlin, Schmitt et Vuillermoz, ce qui 

s'inscrit en continuity avec la logique des Independants, qui ont exprime le souhait de voir 

Schoenberg jouer durant Pavant-guerre. Roland-Manuel resume bien la situation qui prevaut 

95 Mussat, « La reception de Schonberg en France avant la Seconde Guerre mondiale », Revue de musicologie, 
2001, p. 153. 
96 Voir le dossier de presse etabli par Lesure. - Arnold Schonberg, Pierrot lunaire : dossier de presse, 1985, p. 99-
134. 
97 Non signe, « Cinq Pieces pour orchestre, op. 16 », Le Guide du concert, 21 avril 1922, p. 425. 
98 Non signe, « Concerts Jean Wiener », Le Guide du concert, 9 decembre 1921, p. 154. 
99 E. Fromaigeat, « La jeune ecole autrichienne », Le Guide du concert, 13 Janvier 1922, pp. 213-15. 
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avant 1922: « Peu de compositeurs ont attire davantage l'attention des cercles musicaux 

d'aujourd'hui que M. Arnold Schoenberg, et cependant il n'est point de musicien plus mal 

connu chez nous que l'auteur de Pierrot lunaire100. » Vuillermoz abonde dans le meme sens 

tout en laissant transparaitre son enthousiasme : « Le 'cas Schoenberg' cesse d'etre mythique et 

legendaire ; on peut Petudier avec sang-froid. II presente un vif interet esthetique et historique et 

merite notre plus sympathique attention101.» Bon nombre de critiques font allusion au cas 

Schoenberg et aux scandales que sa musique a entraines, la reception se melangeant ainsi avec 

l'attrait symbolique qu'elle represente. Tout en declarant que « les Viennois [sont] devenus nos 

meilleurs amis, Schmitt parle d'un « Schoenberg authentique102 ». 

Koechlin, qui avait deja manifeste une estime morale vis-a-vis de Schoenberg durant la 

guerre en prenant sa defense, devoile a partir de ce moment une sensibilite exegetique a 

l'endroit du compositeur viennois. Le message moderniste livre par cette ceuvre est indiscutable 

a ses yeux : « II faut que les traditionalistes en prennent leur parti: celui qui a ecrit cette ceuvre 

est un maitre. Et c'est bien la, constamment, de la musique103. » Face aux objections que 

Poeuvre a rencontrees, Koechlin previent: « Nous avons la conviction, la certitude, la foi, que 

cette ceuvre parle musicalement104. » Schoenberg est un enjeu de taille incontournable : on croit 

en lui ou on n'y croit pas ! De fait, deux comptes rendus de Koechlin (le MM de fevrier 1922105 

et Le Menestrel du 17 mars 1922106) s'evertuent a montrer la maitrise harmonique de 

Schoenberg et a le rattacher a la tradition contrapuntique. II tombe sous le sens dans ce contexte 

de le rapprocher du maitre 'inconteste' de la musique : « Si Part de Schoenberg ouvre des 

horizons nouveaux [...], il ne saurait diminuer le respect, Pamour de la tradition de J.-S. Bach, 

ni meme Putilite que peuvent avoir les etudes d'harmonie et de contrepoint. D'ailleurs, Part 

classique veritable n'est pas Pimitation servile des modeles d'autrefois. En leur temps, ces 

grands maitres furent des jeunes, des inventeurs101'. » En plein neoclassicisme, faire de 

Schoenberg un successeur de Bach est la meilleure facon de le consacrer et d'en montrer la 

valeur symbolique incontournable quant a la modernite, tout en insistant sur P innovation 

technique (Sprechstimme) et esthetique (effectif instrument et timbre) derriere Pceuvre. Koechlin 

ajoute un dernier article a cette trilogie sur le Pierrot lunaire intitule « Encore la querelle des 

Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire : dossier de presse, 1985, p. 101. 
Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire : dossier de presse, 1985, p. 106. 
Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire : dossier de presse, 1985, pp. 123 et 127. 
Dans Charles Koechlin, Ecrits vol. I, Esthetique et langage musical, Hayen, Mardaga, 2006, p. 182. 
Dans Charles Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 180. 
Dans Charles Koechlin, Ecrits I, 2006, pp. 176-85. 
Dans Charles Koechlin, Ecrits I, 2006, pp. 187-91. 
Dans Charles Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 190. 
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anciens et des modernes (MM avril 1922) », texte qui nous apprend que Poeuvre est l'objet de 

rudes discussions dans les conversations orales sur l'art. Koechlin avertit que s'il a annonce a 

travers cette oeuvre un nouveau style musical, ce dernier ne saurait prevaloir en tant que mode. 

Et apres avoir rapproche Schoenberg de Bach, il a beau jeu de classifier l'histoire de la musique 

entre novateurs et epigones, le compositeur viennois se classant dans la premiere categorie alors 

que ses opposants temoignent de la persistance dans le temps de la seconde categorie. A travers 

son exemple est saluee la recherche idiosyncrasique : « Qu'il [Partiste] invente. Qu'il cree, qu'il 

se traduise lui-meme, qu'il exprime le fond de soi, ou sa vision propre du monde. Et il ne peut le 

faire qu'a sa manierem.» Cette triple hermeneutique, technique (contrepoint), esthetique 

(innovation) et historiciste (tradition), annonce le role qu'entend jouer Koechlin par rapport a 

l'ceuvre de Schoenberg dans les annees a venir; le Stravinski neoclassique le laissera plutot 

indifferent110. 

Quatre themes reviennent sous la plume des critiques tout dependant leur age et leurs 

partis pris musicaux. En premier lieu, la traduction francaise, qui fait de Poeuvre une double 

traduction, du francais a Pallemand, puis de Pallemand au francais, fait beaucoup jaser et est 

loin de faire Punanimite, surtout chez la generation de la SMI. Vuillermoz resume : « II est deja 

imprudent et tres illogique de Pappliquer [le Sprechstimme], comme on Pa fait, a des 

interpretations de la traduction francaise de Pierrot lunairenx. » Roland-Manuel ne cache pas 

non plus son malaise112, le Sprechstimme semblant mal convenir a Pusage du francais, ce qui 

explique peut-etre les reticences de Schoenberg exprimees a Pendroit de Freund. En second lieu, 

le romantisme noir de Poeuvre, chez les adversaires comme chez les tenants, est un theme 

recurrent de Panalyse du Pierrot lunaire. Meme s'il demontre un interet sincere pour Poeuvre, 

Roger Desormiere n'hesite pas a parler d'une oeuvre « purement allemande » et « du vieux 

romantisme des clairs de lune blafards113 ». Le theme de Pintellectualisme schoenbergien et de 

son caractere scientifique s'elabore plus que jamais : « Schoenberg [avant le Pierrot] avait 

semble uniquement preoccupe de forger sa langue nouvelle dans des oeuvres de volonte pure, 

qui font penser parfois a des experiences compliquees de laboratoire114.» Sordet de YEcho 

national, faisant echo a la guerre, deplore le caractere germanique de la manifestation : « Non, 

vraiment, Pesprit latin et Pironie francaise ont ete, ce soir-la, vraiment trop absents des deux 

108 Dans Charles Koechlin, Ecrits I, 2006, pp. 193-97. 
109 Dans Charles Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 195. 
110 Michel Duchesneau, « Introduction », Charles Koechlin, Ecrits 1, Esthetique et langage musical, Hayen, 
Mardaga, 2006, p. 29. 
111 Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire : dossier de presse, 1985, p. 108. 
112 Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire : dossier de presse, 1985, p. 102. 
113 Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire : dossier de presse, 1985, p. 104. 
114 Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire : dossier de presse, 1985, p. 104. 
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cotes de la rampe115. » En troisieme lieu arrive la question de l'enseignement que le milieu doit 

tirer de Schoenberg: modele a suivre ou non ? Etrangement, les trois critiques rattaches a la 

SMI previennent du danger qu'il y aurait a suivre Schoenberg, comme l'a montre Koechlin plus 

tot. Schmitt va encore plus loin : « Done Schoenberg est le danger des artistes, sans doute, mais 

en meme temps leur principale et meilleure excitation au travail. Je crois meme que, par 

P essence de son talent tres subtil dont les lignes se restreignent a l'essentiel, il est un tres grand 

danger, car l'imitation peut devenir secheresse mortelle116. » Le message est clair : s'inspirer du 

modele que represente Schoenberg oui, mais ne pas l'imiter. Les valeurs modernistes 

d'accomplissement personnel (idiosyncrasie) et d'innovation technique (nouvelles couleurs 

sonores) ont impregne la generation des Schmitt, Koechlin et Vuillermoz et e'est pourquoi 

Schoenberg procure des lecons en aval et non en amont. Vuillermoz vajusqu'a parler d' « ideal 

nouveau117 », meme si Pceuvre a maintenant plus de 10 ans. 

Ces reflexions renvoient finalement au defi que represente une exegese francaise vis-a

vis de la nouveaute schoenbergienne : les limites, voire la difficulte a la comprendre. Le 

romantisme de Poeuvre semble d'abord si eloigne que les acteurs francais peinent a le qualifier, 

si ce n'est qu'en le rapprochant de lieux historiques communs (i.e. les tableaux de Beardsley) ' . 

En realite, e'est le caractere proprement nouveau de Pexpressionnisme, sa dimension 

symbolique, qui pose probleme dans une France engagee dans un neoclassicisme chantant les 

vertus formalistes et denoncant les exces du subjectivisme. Roland-Manuel en donne un 

exemple eloquent en voyant dans Poeuvre « quelque chose de classique119 » lorsqu'il parle de 

Punite entre la forme et le fond, sans jauger la qualite expressive des moyens employes. 

« Etrange beaute120 » dit Paul le Flem, la ou Schmitt affirme bien honnetement: « Je crois qu'il 
• • 121 

y a la un cas de psychologie [...] qui depasse les ressources d'analyse d'un musicien .» 

Plusieurs insistent ainsi sur la difficulte de parler de Poeuvre en Pabsence de partition. II y a 

done, pour la critique francaise de Pepoque, a l'exception peut-etre de Koechlin, quelque chose 

d'insoluble dans la comprehension du Pierrot lunaire : le probleme que pose Schoenberg quant 

a la position a prendre vis-a-vis de son oeuvre (chez les neoclassiques) fait partie integrante de 

Penigme qui se rattache a sa signification esthetique. 
115 Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire ; dossier de presse, 1985, p. 131. 
116 Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire : dossier de presse, 1985, pp. 128-29. 
1 Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire : dossier de presse, 1985, p. 108. 
118 Baruzi du Menestrel laisse entrevoir ou le Stravinski des Chroniques a peut-etre peche sa seconde impression du 
Pierrot: « Mais, ce que transpose musicalement Schoenberg, e'est moins la fantaisie lyrique d'un Laforgue que le 
dessin d'un Beardsley ou d'un Rops. » - Rapporte fans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire : dossier de presse, 1985, 
p. 109. 
119 Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire : dossier de presse, 1985, p. 102. 
120 Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire . dossier de presse, 1985, p. 130. 
121 Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire ; dossier de presse, 1985, p. 127. 
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Par consequent, si les acteurs francais s'acharnent « a donner une vue globale et 

diachronique de la demarche viennoise122 », dans la cas de Schoenberg cette explication reste 

justement historiciste et bute sur un probleme de taille : quelle valeur esthetique accorder a cette 

oeuvre et qu'en faire sur le plan poietique dans une France recentree sur son heritage classique ? 

Faire de Schoenberg un classique comme Roland-Manuel ou en faire un successeur de Bach 

comme Koechlin ? L'esprit d'un ideal nouveau facon Vuillermoz ou le contraire de l'esprit latin 

facon scholiste ? Pourtant, la grande majorite des acteurs de l'avant-garde musicale francaise 

s'accorde a saluer la beaute de Pceuvre et le genie de Schoenberg, mais cette situation temoigne 

davantage de P irresistible nouveaute que le Pierrot lunaire represente face a Fevenement a creer 

chez les jeunes. La veritable influence de Pceuvre, celle que l'historien peut mesurer a long 

terrae, s'est fait sentir en 1912 alors que certains speculaient sur son caractere (Ravel), et que 

d'autres en avaient ete reellement influences (Stravinski). Cette esthetique du cabaret, cette 

atonalite et la force de l'expression sont etrangeres a l'esthetique de 1'humour et au retour a une 

evocation tonale. L'enigme Schoenberg s'augmente d'une conjoncture historique defavorable a 

son entiere comprehension, bien que les acteurs puissent en apprecier la nouveaute et 

l'innovation. Transports dans un contexte etranger a l'expressionnisme, Schoenberg est repense 

selon les forces et les preoccupations du milieu. 

Le sommet atteint par l'espace symbolique qu'occupe Schoenberg dans la France de 

1922 survient avec la creation francaise de Top. 16 le 22 avril. Ici, Pceuvre programmee par 

Caplet declenche un tumulte, voire un scandale qui rappelle ceux de Vienne. Le critique de 

L'Humanite ne cache pas son malaise : « L'execution des Cinq Pieces pour orchestre, op. 16 

[...], a provoque dans la salle une manifestation dont j 'a i moi-meme honte, tant elle fut 

deplacee, grossiere et stupide124. » L'enigme Schoenberg se double d'un cas Schoenberg version 

francaise en cette fin d'avril 1922. Le critique de VExcelsior annonce dans sa chronique 

consacree au compositeur viennois : « Le 'cas Schoenberg' s'embrume et se complique chaque 

jour [...]. Les commentaires qu'il a provoques et qu'il provoque encore le rendront bientot 

inextricable125. » Sans rejeter la faute sur Pceuvre, puisqu'il voit en Schoenberg un grand 

compositeur et un maitre incontestable, le critique deplore cependant que les Concerts 

Pasdeloup aient offert au public populaire une oeuvre jugee trop moderne : la tension entre le 

nouveau et Pancien affectait les societes de concerts orchestraux etant donne leur large 

2 Mussat, « La reception de Schonberg en France avant la Seconde Guerre mondiale », Revue de musicologie, 
2001, p. 159. 
123 Caplet manifeste un reel interet pour Pceuvre de Schoenberg, entre autres a travers un echange epistolaire avec 
Marya Freund ou il est question d'Erwartung. - BNF, fonds Andre Caplet, bob. 32 179, lettre du 21 avril 1922. 
1 4 BNF, fonds Montpensier, Autriche, liasse Schoenberg, sans titre, 28 avril 1922. 
125 BNF, fonds Montpensier, Autriche, liasse Schoenberg, « Arnold Schoenberg, Georges Migot, Jacques Pillois, 
Louis Aubert », ler mai 1922. 
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audience . Mais le critique a"Excelsior repond surtout a Brancour qui, dans Le Menestrel, fait 

de Schoenberg un cas au sens psychiatrique du terme127: 

Cette seance etait en majeure partie consacree a la musique - le reste du 
programme etait devolu a des produits de M. Arnold Schoenberg, ceux-ci 
longuement et pompeusement accompagnes d'un pretentieux boniment nous 
affirmant leur caractere 'harmonique' ou 'lyrique'. En realite, c'est le plus 
incoherent et le plus vulgaire des charivaris. Que Ton se figure la representation 
'musicale' - si j'ose ainsi dire - d'un bal dans une maison d'alienes ou d'une crise 
de delirium tremens en un poulailler ! Mis a part une cinquantaine (peut-etre 
moins) d'auditeurs aux masques exotiques et aux applaudissements savamment 
disciplines, les autres temoignerent par des rires, des sifflets et des huees de leur 
mepris pour cette mechante cacophonie - d'ailleurs plus bete que mechante128. 

Pour L 'Humanite, l'explication vis-a-vis de l'attitude du public et du debat qui derape se trouve 

ailleurs : « Mais Schoenberg est Viennois. C'est la son vice redhibitoire. II n'en fallait pas 

davantage pour dechainer contre lui la fureur des imbeciles qui bornent l'art aux frontieres de 

leur intelligence et de leur patrie129. » Le contexte francais, une fois de plus, s'accomode tres 

mal d'une oeuvre atonale et expressionniste de Pampleur de Top. 16 et le critique de YExcelsior, 

malgre sa defense du musicien Schoenberg, ne peut s'empecher de conclure : « J'y discerne, 

pour ma part, une sorte de 'super-romantisme' douloureux, de pathetique torture et angoisse, qui 

cadrent mal avec une tentative de renovation musicale. II y a la une tare 'passeiste' assez 

singuliere, un signe de reaction tres caracterise130. » 

Le subjectivisme viennois, de meme que l'exploration avant-gardiste d'avant-guerre sont 

durement juges dans le contexte neoclassique. Schoenberg avait pourtant des partisans dans 

l'assistance, dont Schmitt qui accuse reception d'une gifle de la part d'un spectateur 

incontrolable. Schoenberg, dans une lettre a Wellesz, qualifie 1'incident de « coup de face a 

Phumanite 31 ». Schoenberg a bel et bien fait son apparition dans le paysage musical francais et 

cela, de maniere durable, de sorte qu'il sera au centre des debats sur la musique moderne et, 

inevitablement, se trouvera compare a Stravinski. 

4.6 Le neoclassicisme version Stravinski 

Un autre compositeur n'est pas insensible a ce qui se passe durant ces annees fastes du 

neoclassicisme francais et regarde cette creation francaise du Pierrot lunaire avec interet: 

Roger Nichols, The Harlequin Years. Music in Paris 1917-1929, London, Thames & Hudson, 2002, p. 41. 
127 Attribution qui renvoie a un des traits analyses par Buch. - Esteban Buch, Le cas Schonberg. Naissance de 
I'avant-garde musicale, Paris, Gallimard, 2006, p. 136. 
128 

Rene Brancour, « Concerts-Pasdeloup », Le Menestrel, 28 avril 1922, p. 193. 
129 BNF, fonds Montpensier, Autriche, liasse Schoenberg. 
130 BNF, fonds Montpensier, Autriche, liasse Schoenberg. 

Rapporte par Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, p. 296. 
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Stravinski. Sauguet132 apercoit sa silhouette lors de la representation du 16 Janvier 1922, ce 

dernier etant certainement le seul dans la salle a avoir deja entendu l'oeuvre. Malgre le fait que 

Schoenberg avait ete un allie objectif dans la conquete avant-gardiste d'avant-guerre, l'idee qu'il 

avait de son ancien ami datait deja. La Grande Guerre a justement mis de l'avant des sentiments 

belliqueux nourris par des prejuges envers la culture allemande. Et fait interessant en cette 

journee du 16 Janvier, plutot que d'etre en compagnie de ses anciens amis apaches, Ravel, 

Schmitt, Delage ou Vuillermoz, le recit de Sauguet laisse a penser que Stravinski etait assis avec 

Satie. En fait, Stravinski opere depuis quelques annees non seulement un virage stylistique qui 

se concretise autour du neoclassicisme, mais egalement une redefinition de l'espace symbolique 

occupe en territoire fran9aise et du reseau parisien artistique qu'il frequente. II faut remettre les 

choses en place pour comprendre comment se negocie cette transformation a la fois symbolique 

et stylistique, les deux s'entremelant dans le desir chez Stravinski d'etre a nouveau un 

personnage en vue et celebre dans les milieux parisiens, bref de rester une icone moderne. 

L'etude de l'annee 1914 avait demontre que les noms de Stravinski, Ravel et Schmitt 

etaient ceux les plus cites lorsqu'il etait question du mouvement moderne francos. Stravinski, 

l'ami des Apaches, fait egalement de nouvelles connaissances en ces annees d'avant-guerre, 

dont celle des jeunes, tels Cocteau et Auric, qu'il cotoie plus tard133. Deux realites cependant 

l'eloignent a la fois de ces jeunes, de ses amis musiciens francais en general et de la France de la 

periode trouble : le projet avorte de David- Cocteau se tourne finalement vers Satie, ce qui met 

le maitre d'Arcueil sur la carte ; la decision de demeurer en pays etranger durant la guerre. Cette 

decision l'aura eloigne des compositeurs francais, mais rapproche de ceux de nationality 

italienne (Casella et les futuristes) et permis de forger de nouvelles amities suisses (celles de 

Ramuz et Ansermet entre autres). Mais la situation est telle au lendemain de la guerre que 

Stravinski a perdu du terrain en France. Le compositeur russe, et cela jusqu'aux debuts des 

annees 1920 (i.e. Mavra), n'a pas d'oeuvres d'envergure a presenter au public parisien et n'est 

done pas en mesure d'occuper une place de choix. Pire, une coupure s'est fait ressentir dans la 

mesure ou il est relegue a la generation precedente dans Le Coq et VArlequin et qu'il se voit 

merae rattache a un danger comparable a celui du wagnerisme, comble de malheur pour lui. De 

meme, le scandale du Sacre a maintenant ete remplace par un nouveau scandale (i.e. Parade) : 

Satie represente la nouvelle sensation de l'heure. Stravinski n'a done plus le choix : un tournant 

s'impose s'il veut reprendre la place qu'il occupait jadis en France. 

Henri Sauguet, La musique, ma vie, Paris, Saugier, 2001, p. 142. 
Georges Auric, Quandj'etais la, Paris, Bernard Grasset, 1979, pp. 45-49. 
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Le sejour en Suisse cree done une situation ou le compositeur russe perd de Pinfluence 

chez les jeunes et ou sa musique se trouve transportee dans un espace discursif qui le renvoie 

dans un espace international propre a l'avant-garde musicale134. Les jeunes le placent pourtant 

sur un plan superieur, tel Poulenc qui n'hesite pas a ecrire que Stravinski est un de ses maitres 

aux cdtes de Bach, Mozart et Satie135. Le probleme vient du fait que pour les jeunes de l'epoque, 

Stravinski est le compositeur du Sacre, et en cela il est incapable de resoudre les problemes que 

pose la mise en place d'une musique francaise : 

Comment ne pas garder le souvenir du Sacre duprintemps ecrit Auric dans Le Coq, 
de ce tumulte formidable - un orchestre tout entier domine par le genie d'un 
homme qui pour nous, ce jour la, etait toute sa race. Mais aujourd'hui, nous avons 
du reinventer le 'nationalisme'136. 

Le compositeur russe se rend peu a peu a 1'evidence qu'il doit reprendre le flambeau la ou 

il l'avait laisse dans la France d'avant-guerre137. Les raisons qui expliquent cette situation 

renvoient pour la plupart a une crise d'identite qui doit se comprendre dans le contexte de l'exil. 

En effet, a la mise en valeur de son identite russe et turanienne succede une prise de conscience 

de l'exile qu'il est devenu. A cela s'ajoute le fait qu'il ne pourra plus retourner dans sa Russie 

natale, celle-ci s'etant engagee dans une voie politique contraire a son ideal: la revolution 

bolchevique est synonyme de desenchantement politique138. Apres l'accueil hostile de la 

creation des Symphonies d'instruments a vent a Londres sous la baguette de Koussevitzky , 

Stravinski n'a plus d'autre choix : il doit reconquerir a nouveau le lieu qui l'a vu eclore et avec 

lequel il a toujours entretenu une relation empathique, surtout qu'il traverse une crise financiere 

importante qui le rend vulnerable140. II s'installe a nouveau en France en juin 1920 et il peut 

compter sur de nouvelles commandes de la part de son vieil ami Diaghilev. Un Satie n'hesite 

pas non plus a le defendre (a l'occasion de Mavra par exemple) et a dire de lui « que la lucidite 

de son esprit nous a liberes [musiciens] », pour insister ensuite sur sa « variete de moyens » et 

son « sens de l'innovation141 ». Assurement, les neoclassiques francais ont tout a gagner de voir 

Pour Lioncourt, done du cote scholiste, les voies esthetiques prises par les Ballets russes et Stravinski ne 
correspondent pas a l'ideal classique et le probleme vient du fait qu'« ils s'internationalisent de la plus facheuse 
maniere ». - Guy de Lioncourt, « La Decadence des Ballets russes », Tablettes de la Schola Cantorum, juillet 1922, 
p. 108. 
135 Voir Poulenc, Correspondence 1910-1963, 1994, p. 99. 
136 Georges Auric, « Apres la pluie le beau temps », Le Coq, juin 1920. 
137 Voir Stephen Walsh, Stravinsky. A Creative Spring. Russia and France, 1882-1934, New York, Alfred A. 
Knopf, 1999, pp. 294-314. 
138 Voir Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, p. 285. 
139 Voir Eric Walter White, Stravinsky. The Composer and his Works, Berkeley, University of California Press, 
1984, pp. 295-96. 
140 Voir Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, p. 297. 
141 Erik Satie, Ecrits, Paris, Editions Champ libre, 1981, p. 39. 
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Stravinski adherer a leur cause, le passe revolutionnaire devenant ainsi garant du classicisme 

moderniste d'apres-guerre. 

Le changement stylistique qui s'ensuit dans la carriere artistique de Stravinski est 

certainement le plus fondamental a cote de son adhesion au serialisme avec Agon (1953-57). II 

faut rappeler que la periode dite russe, apres s'etre concretised autour de la musique de ballet et 

a travers Pheritage neonationaliste des Cinq, a pris une valeur ideologique sans precedent par la 

mise en valeur de la musique orthodoxe russe et du chant pendant la guerre, autant d'elements 

qui ont porte la composition des Noces et d'oeuvres comme Le Chant de la Volga ou Pribaoutki. 

La distance creee par la Grande Guerre a fait murir en lui non seulement le sentiment d'une 

nostalgie pour une Russie ideale, mais egalement pour une Russie salvatrice des anciennes 

valeurs europeennes. Toutefois, les choses ont evolue d'une telle maniere qu'elles ont conduit 

Stravinski a etre sensible a d'autres realites. Une de celles-la est l'ltalie, qu'il decouvre avec 

enchantement durant la guerre et qui le transporte a Naples - sous 1'initiative de Diaghilev -

dans un voyage memorable qu'il fera aux cotes de Picasso, Massine et... Cocteau142. Cocteau et 

Stravinski renouent leur amitie l'espace d'un instant, baignes qu'ils sont dans un univers latin 

qui leur permet de decouvrir la grandeur de Fame greco-latine et qui leur ouvre les portes d'une 

nouvelle sensibilite, italienne celle-la. 11 est clair que pour la nouvelle avenue esthetique que 

Stravinski s'apprete a explorer, l'ltalie offre un charme irresistible a travers la commedia 

dell'arte et un sens du faste, voire du spectacle auquel il est sensible depuis les debuts de sa 

carriere. Le fait que Casella et les futuristes aient celebre sa musique y est certainement pour 

beaucoup, sans toutefois mettre de cote deux aspects essentiels dans la musique italienne qui 

devaient s'annoncer comme essentiels dans son virage neoclassique : le caractere pompeux de 

l'italianisme et le traitement melodique. 

Un projet artistique decoule finalement de l'amour qu'eprouvent Diaghilev et Stravinski 

pour l'ltalie et revocation nostalgique qu'elle pouvait induire : Pulcinella, ballet cree le 15 mai 

1920 a P Opera de Paris et qui concretise le retour de Stravinski sur la scene parisienne. L'oeuvre 

a ceci d'unique qu'elle constitue une musique orchestree par Stravinski d'apres des esquisses 

retrouvees a Naples par Diaghilev. Celui-ci en attribue Porigine a Pergolese, d'ou le sous-titre 

« d'apres Giambattista Pergolesi ». En realite, le travail musicologique servant a identifier 

Porigine des esquisses allait demontrer que les sources utilisees pour Pulcinella sont multiples 

et ne se limitent pas a ce compositeur : des oeuvres de Gallo, Monza et Parisotti ont aussi servi 

Voir Arnaud, Jean Cocteau, 2003, pp. 174-75. 
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de materiau de base . Le travail de Stravinski est ici de l'ordre de Parrangement, ce qui en 

altere neanmoins le caractere dix-huitiemiste. L'idee de faire un ballet a partir de la commedia 

dell 'arte napolitaine est venue de Massine qui poursuivait des recherches a Naples durant les 

annees 1916 et 1917144. Mors que le neoclassicisme de L'Histoire du soldat se joue du cote de 

l'effectif instrumental reduit, des formes populaires choisies et du rythme carre qui ponctue la 

grammaire musicale de Poeuvre, Pulcinella renvoie plutot a un projet de re-invention et de re-

ecriture dirige vers un passe musical non seulement a evoquer, mais a mettre en valeur quant a 

Pesthetique en vigueur (ici le neoclassicisme et sa valorisation du traitement melodique). Une 

tradition specifique a l'ltalie explique le travail derriere Pulcinella : celle de P 'ana', decrite par 

Danuser comme un procede de re-ecriture evoluant entre Pinvention et limitation et qui prend 

la forme de retouches1 5. Le 'ana', comme dans les Kreisleriana de Schumann, identifie la 

source du materiel employe mais renforce l'idee d'un croisement poietique a l'origine d'un re-

nouveau (i.e. l'idee d'un travail editorial) que rendront les retouches musicales. Des dix-huit 

fragments que retient Stravinski, l'auditeur y decele une ouverture, des mouvements classiques, 

des danses et une ligne vocale qui rappelle les recitatifs italiens. L'ceuvre, a travers ce 

neoclassicisme ou sont interpelles des elements anciens, n'en demeure pas moins stravinskienne 

dans le parallelisme par etagement de tierces, une tonalite souvent ambigue, un statisme, des 

drobnost et des ostinati, autant d'elements qui font dire a Taruskin qu'elle se trouve « denaturee 

dans un bon style turanien146 ». Ainsi, malgre la conduite melodique et le caractere pompeux de 

la piece, Stravinski reste fidele a sa facon d'envisager Pharmonie et la construction musicale. 

Avec son retour musical et physique en France, Stravinski modifie egalement son 

discours sur la musique et Padopte a la nouvelle realite musicale francaise. Peu a peu se 

dessinent, a travers ces declarations publiques, les themes qui porteront son neoclassicisme dans 

les 30 annees a venir : musique pure, objectivite, contrepoint, importance des formes anciennes, 

TchaTkovski et Bach comme modeles, etc. Ce neoclassicisme engage Stravinski dans un rejet de 

la conception musicale russe qui Pa guidee auparavant, c'est-a-dire une musique au service de 

considerations extra-musicales (sujet folklorique dans le ballet ou evocation nationaliste de la 

Russie) et mettant en valeur ou bien des traits poietiques herites de Penseignement de Rimski-

Korsakov, ou bien des idiomes musicaux prones par le cercle Balakirev. Stravinski se detourne 

totalement de cet heritage au debut des annees 1920 et le 15 decembre 1920 au Theatre des 

143 Voir Richard Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions. A Biography of the Works through Mavra, 
Berkeley, University of California Press, 1996, pp. 1463-65. 
144 Voir Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, pp. 305-06. 
145 Danuser, "Rewriting the past: classicisms of the inter-war period", The Cambridge History of Twentieth-Century 
Music, 2004, pp. 270-75. 
146 "Denatured in a good Turasian style." - Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 1996, p. 1505. 
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Champs-Elysees, lors de la reprise du Sacre, il reinterprete totalement l'oeuvre a la lumiere des 

realties esthetiques qui preoccupent les mentalites fran9aises de l'epoque. Georges-Michel y voit 

clair dans l'entrevue que lui accorde Stravinski pour Comoedia et titre : « Les Deux Sacre du 

printemps147 ». Apres avoir evoque l'epoque prelitteraire russe qui a enfante le ballet, Stravinski 

s'empresse d'ajouter: « Mais considerez bien que cette idee vient de la musique et non la 

musique de cette idee. J'ai ecrit une ceuvre architectonique et non anecdotique. Et ce fut Perreur 

de l'avoir considered de ce point de vue oppose au sens meme de l'oeuvre148. » II s'agit la de la 

plus grande volte-face stravinskienne, le compositeur russe sachant tres bien que Roerich fut 

derriere le scenario qui lui inspira la musique. Massine, son compatriote, devient alors un 

allie dans le nouveau discours a imposer : « Massine, qui ne connaissait point l'ancienne mise en 

scene du Sacre [...] des la premiere audition s'est apercu que ma musique, loin d'etre 

descriptive, etait une 'construction objective'149. » La strategic de Stravinski consiste a delier la 

musique ecrite pour le ballet de sa fonction accompagnatrice et evocatrice, qui ne correspond 

plus au nouvel ideal. 

Ces propos cadrent avec le discours classique de l'epoque aureole" par la droite musicale 

et les jeunes : sens de l'harmonie, des proportions, qualites objectives et refus du romantisme. 

La notion d'objectivite amenee ici par Stravinski doit etre comprise en opposition au 

subjectivisme decrie par Cocteau et les Six, que le compositeur russe, dans sa hantise de 

Pheritage allemand, aura finalement associe au romantisme germanique150. II s'ensuit que 

Stravinski s'est bel et bien engage dans une nouvelle voie et certains ne sont pas dupes devant 

cette entreprise revisionniste : « Aujourd'hui dit Vuillermoz, nous sommes invites a tenir pour 

nulles et non avenues toutes ces belles choses ! Nijinsky n'y entendait rien, c'est Massine qui a 

compris, mieux que le compositeur lui-meme, la musique du Sacre et qui Pa enfin depouillee de 

tout symbolisme et de toute anecdote. Nouvelle injustice et nouvelle erreur151. » C'est aussi la 

raison, historique et musicologique celle-la, qui a pousse Taruskin152 a revisiter le Sacre pour 

deconstruire le discours qui en faisait une oeuvre pure coupee de la tradition russe qui Pa 

engendree. De fait, Stravinski avait deja reconquis les ames francaises en cette annee 1920 

Rapporte dans Igor Stravinsky, Le Sacre du printemps : dossier de presse, Genese, Minkoff, 1980, p. 53. 
148 Rapporte dans Igor Stravinsky, Le Sacre du printemps : dossier de presse, 1980, p. 53. 
149 Rapporte dans Igor Stravinsky, Le Sacre du printemps : dossier de presse, 1980, p. 53. 
150 Walsh y voit egalement une influence du langage des formalistes russes, notamment a travers l'idee 
d'architecture et la purete esthetique qui en ressort. - Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, pp. 320-21. 
151 Rapporte dans Igor Stravinsky, Le Sacre du printemps : dossier de presse, 1980, p. 59. 
152 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Berkeley, University of California Press, 1996, pp. 1-19. 
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quelques mois plus tot avec Pulcinella: il redevient a nouveau le « plus chic et brillant 
1 S^ 

moderniste ». 

Quoi qu'il en soit, il semble que la strategie fonctionne puisque Stravinski gagne des 

points aupres de la jeunesse et que les prochaines annees feront de lui le chef de file du 

mouvement neoclassique en France. Pour Roland-Manuel, la reprise du Sacre renoue les liens 
avec la Russie et impose un rapprochement, qui prend la forme d'une caution classique : 

Une heureuse coincidence m'oblige a passer du magicien Ravel au magicien 
Stravinski. La transition est aisee : pour si dissemblables que peuvent apparaitre au 
premier abord ces deux maitres, on decouvre assez vite, en depit de la difference de 
races, des temperaments, des gouts memes, une sorte de fraternite esthetique entre 
le Russe et le Francais : l'un et l'autre ont l'horreur de l'expression facile et de 
l'affectation d'austerite154. 

Le recit de Roland-Manuel montre 1'electro-choc que provoque toujours le Sacre sur les jeunes. 

Par ailleurs, si le rapprochement avec Ravel s'avere interessant pour reprendre une place dans 

l'imaginaire musical francais, se voir devenir l'heritier direct de Debussy l'est encore plus. 

Lorsque Prunieres, de La Revue musicale, propose a Stravinski de participer musicalement au 

« Numero special consacre a la memoire de Claude Debussy » de decembre 1920, il accepte 

sans hesitation: se placer dans l'heritage de Debussy pour se repositionner dans la France 

neoclassique d'apres-guerre se presente comme une strategie indispensable. Meme si Stravinski 

affirmera plus tard qu'« en composant mes Symphonies je pensais naturellement a celui a qui je 

voulais les dedier155 », la realite est plutot que le materiel existait deja et que Prunieres exigait 

de lui une reduction pour piano et non une oeuvre pour ensemble156. C'est la raison pour laquelle 

l'ceuvre contient deux versions : le choral en reduction piano reproduit dans La Revue 

musicale151 et 1'oeuvre complete pour instruments a vent. Meme si les Symphonies a"instruments 

a vent sont creees a Londres par Koussevitzky le 10 juin 1921, sa dedicace « a la memoire de 

Claude Achille Debussy » lui confere un caractere solennel, voire sacre, ce qu'a recherche 

Stravinski a travers la gravite du propos, revocation des cloches et la forme hieratique que 

prend l'ceuvre en etant confiee uniquement a des instruments a vent, sorte d'objectivite sonore 

qui s'inscrit parfaitement dans la purete classique recherchee a l'epoque. En ce sens, l'ceuvre 

resitue Stravinski dans une genealogie francaise, c'est-a-dire comme l'heritier de Debussy 

poursuivant son travail sonore : la resonance et le timbre de l'ceuvre se rapprochent en effet de 

1 "Stravinsky had at a stroke reetablished himself with Parisians as the most chic and brillant modernist." - Walsh, 
Stravinsky. A Creative Spring, 1999, p. 313. 
154 Rapporte dans Igor Stravinsky, Le Sacre du printemps : dossier de presse, 1980, p. 54. 
155 Igor Stravinski, Chroniques de ma vie, Paris, Denoel, 2000, p. 112. 
156 Voir Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, pp. 316-17. 
157 « Supplement musical », La Revue musicale, decembre 1920, pp. 22-23. 
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Debussy. Mais le paradoxe veut que la matrice de l'oeuvre trouve son fondement dans l'office 

orthodoxe russe et dans Particulation du plain-chant, voire de la psalmodie158. L'oeuvre reste 

egalement dans la tradition russe des annees 1910 a travers son travail de juxtapositions, son 

caractere statique, ses developpements par octaviations, Putilisation de l'echelle octatonique et 

de ses extensions plagales. C'est pourquoi parler de « musique pure » comme le fera Stravinski 

neglige les chansons populaires russes au fondement de l'oeuvre, ce que rapporte White159. 

La transformation que realise l'oeuvre est peut-etre a rechercher ailleurs. II s'agit d'une 

oeuvre charniere dans la transition qui s'opere et qui denote une influence schonbergienne vue 

auparavant avec les Trots Poesies de la lyrique japonaise. En effet, comme c'etait le cas lors de 

la decouverte du Pierrot lunaire et durant la guerre, Stravinski est a nouveau preoccupe par des 

considerations de timbre instrumental et de texture : le choix d'une oeuvre consacree entierement 

aux instruments a vent le conduit a explorer de nouvelles combinaisons instrumentales et de 

nouveaux effets sonores. Outre le chant endeuille qu'evoque ce choix instrumental, il permet a 

ces symphonies de jouer sur leur nature chantante et responsoriale - Stravinski a utilise le terme 

de symphonie au sens premier. Enfin, l'autre influence schoenbergienne reside dans l'utilisation 

d'une ligne melodique continue qui, bien qu'entrecoupee par les blocs, n'en demeure pas moins 

travaillee a travers un contrepoint libre, de facon rectiligne et dans un sens plus fluide : 

Ex. 8 : Stravinski, Symphonies d'instruments a vent, mesures 23-28. 

L'influence de la conception du timbre instrumental et du developpement rectiligne facon 

Schoenberg est, a n'en pas douter, palpable dans cette oeuvre. 

Pour Taruskin, qui a retrace la genese de sa carriere artistique de part en part, c'est 

Mavra - opera bouffe qu'il presente a l'Opera de Paris le 3 juin 1922 sur un livret de Kochno 

158 Voir Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Berkeley, University of California Press, 1996, pp. 1488-
93. 
159 White, Stravinsky, 1984, p. 293. 
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d'apres Puschkin - qui marque le veritable tournant: « Ce petit opera bouffe apparemment 

inoffensif etait parmi autres choses, a la fois son manifeste d' 'emigre blanc', sa proclamation de 

solidarite avec 'barstvo' deracine, et son pacte d'allegeance 'pangermanoromanique'160 ». En 

d'autres mots, c'est a partir de cette oeuvre que Stravinski amorce un travail pour europeaniser 

son style musical. Cela se fait en quittant l'heritage des Cinq pour mieux se recentrer sur celui 

des romantiques dans sa propre tradition musicale: Tcha'fkovski et Glinka, pour lesquels il 

n'aura que des bons mots a partir de maintenant161. Ce recentrage europeen, bien qu'il interpelle 

une forme de germanisation, consiste surtout en une conquete de l'italianisme au sein de la 

musique russe, c'est-a-dire de la ligne chantante et du travail lyrique. Bien que plusieurs raisons 

expliquent cette situation, dont la fracture geopolitique evoquee plus haut (i.e. Revolution 

bolchevique), c'est en arrangeant (reduction) La Belle au bois dormant pour les Ballets russes en 

1921 qu'il s'est rapproche de Tchaikovski162. A partir de ce moment, Stravinski voit en la 

periode representee par Tchafkovski la Russie ideale. Une lettre au Figaro en mai 1922 fait le 

point sur le nouvel interet qu'il manifeste pour l'autre 'clan' russe : 

Je desire insister sur le fait que je me suis toujours senti en communaute avec 
l'esprit qui anime la musique de Tchaikovski, ou, si Ton prefere, avec le sens de 
son art. L'amour que j'ai pu ressentir pour Boris Godounov ou pour une symphonie 
de Borodine et l'estime que je leur conserve n'impliquent en rien mon adhesion a 
la tendance des Cinq, dont on a eu peut-etre tort de voir en moi un continuateur. Je 
me sens beaucoup plus pres d'une tradition qui serait fondee par Glinka, 
Dargomijski et Tchaikovski. Car le russisme des Cinq s'est manifeste, surtout en 
opposition a Pitalianisme conventionnel qui regnait alors en Russie et a trouve sa 
voie dans un pittoresque qui a facilement frappe l'imagination du public etranger. 
Mais cette epoque est revolue163. 

Ce retour a Tchaikovski preside egalement a une realite politique qui s'amplifie et qui ne 

pouvait qu'entrer en contradiction avec l'heritage des Cinq : Stravinski epouse plus que jamais 

la structure sociale des Tsars et reve, en ces annees ou il frequente Chanel, a un patronage 

artistique ou le compositeur entrerait en parfaite adequation avec l'aristocratie, d'ou 

1'identification a Glinka et Tchaikovski164. A cela s'ajoute egalement la trajectoire geopolitique 

de Stravinski, surtout que la recherche d'un foyer musical devient un facteur criant pour gagner 

sa vie et regagner l'estime du public. En meme temps que Stravinski europeanise son style, il 

s'en remet aux valeurs classiques qui ont germe dans la France des dernieres annees. Stravinski 

"That seemingly innocent little opera bouffe was, among other things, at once his 'White emigre' manifesto, his 
proclamation of solidarity with the uprooted barstvo, and his pledge of pangermanoromanic allegiance." - Taruskin, 
Stravinsky and the Russian Traditions, 1996, p. 1537. 
161 Stravinski, Chroniques, 2000, pp. 120-24. 
162 Voir Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 1996, pp. 1509-29. 
163 Rapporte dans Igor Stravinsky, Le Sacre du printemps : dossier depresse, 1980, p. 239. 

Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 1996, pp. 1534-35. 
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ne retourne pas tant au XIXe siecle qu'il s'en sert de modele pour renforcer le neoclassicisme 

qu'il veut mettre en place et qui provient de la double influence des compositeurs francais et 

italiens. Sa survie artistique depend aussi de sa capacite d'adaptation a une nouvelle periode et 

la facon dont il negocie ce changement, comme en font foi les lentes transformations stylistiques 

au sein de ses nouvelles oeuvres et la maniere dont son discours public se convertit au gout du 

jour. Le foyer musical, bien qu'il renvoie a une origine qui suit le compositeur, n'en evolue pas 

moins au fil des migrations artistiques, surtout que la carriere de Stravinski s'est etablie en 

France. Les annees 1920 seront pour lui une lente assimilation des traits culturels francais, dont 

Pheritage classique des siecles passes. Si bien que la maniere dont il definira Part doit beaucoup 

au contexte francais : « L'art, au sens propre, est une maniere de faire des oeuvres selon certaines 

methodes obtenues soit par apprentissage, soit par invention. Et les methodes obtenues sont les 

voies strictes et determinees qui assurent la rectitude de notre operation165. » Les fameuses 

conventions artistiques trouvent un salut chez Stravinski et ses oeuvres auront maintenant un 

aspect type inevitable. Par consequent, comme le precise Walsh : « Le futur etait Mavra, 

Tchai'kovski [...] et Paris166. » 

Sur le plan musical, le grand changement apporte par Mavra se situe dans le traitement 

melodique continu, qui structure la grammaire rythmico-harmonique de Poeuvre. La melodie 

devient un parametre a part entiere chez Stravinski (Pevocation de l'aria italien) et le travail 

harmonique et intervallique s'en trouve transforme, la gamme mineure etant mise a Phonneur, la 

sixte jouant un role inedit et les phrases cadentielles faisant leur apparition. Mavra connait un 

cuisant echec, le style russo-italien passant tres mal pour un public francais qui ne voit pas trop 

bien ou s'en va Stravinski, lui qui est identifie aux Cinq167. Cependant, Poeuvre qui place 

Stravinski au centre du mouvement neoclassique francais tout en precisant son style est YOctuor 

pour instruments a vent (compose de 1919 a 1922), cree le 18 octobre 1923 sous la direction du 

compositeur aux Concerts Koussevitzky a Paris. 

Cinq traits soulignent la facon dont se precise le neoclassicisme stravinskien. Sur le plan 

de la forme, YOctuor, divise en trois mouvements, est construit a travers P evocation des formes 

anciennes : une ouverture lente a la Haydn au depart, une forme-sonate pour le ler mouvement, 

un theme et variation pour le 2e mouvement et un rondo pour le troisieme mouvement. Mais 

Putilisation qui est faite de ces formes n'a rien a voir avec le passe, et c'est pourquoi il faut 

parler d'evocation. L'une des variations du 2e mouvement prend la forme d'un refrain, ce qui 

Igor Strawinsky, Poetique musicale sous forme de six legons, Paris, Flammarion, 2000, p. 78. 
"The future was Mavra, Tchaikovsky [...] and Paris." - Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, p. 341. 
Voir Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, pp. 350-51. 



178 

fait que la forme hesite entre variations et rondo. Straus168 a donne Pexemple du premier 

mouvement dont le caractere de sonate, bien qu'il so it evoque au niveau des rappels, joue sur la 

neutralisation en destabilisant les regies en vigueur. La nouveaute tient egalement dans le 

thematisme qu'offre Stravinski a travers cette oeuvre : le developpement thematique donne un 

nouveau sens a son langage musical. Ainsi debute le premier mouvement: 
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Ex. 9 : Stravinski, Octuor,« Sinfonia », mesures 42-48. 

Cet extrait expose ce qui donne au neoclassicisme stravinskien une conduite melodique et une 

evolution rectiligne, dont 1'influence du Pierrot lunaire de Schoenberg a ete le catalyseur. A 

travers ce thematisme cependant, e'est le style du XVIII6 siecle, facon Mozart et Haydn, qui est 

litteralement fagote a travers un caractere pompeux. Encore une fois, ce thematisme, a travers 

ces rappels, n'est jamais respecte et subit constamment des permutations ou des adjonctions 

harmoniques169. II faut egalement insister sur le travail sequentiel et les patterns qui conferent a 

l'oeuvre une fluidite melodique tout en marquant une rupture avec le style russe170. Le rythme 

joue egalement pour beaucoup dans la linearite melodique du propos : son adjonction a la 

melodie rappelle la fusion entre les deux parametres dans la grammaire tonale. Sa nature 

dactylique et sequentielle est mise au service du thematisme de depart. De plus, la juxtaposition 

des plans rythmiques renforce la dissolution dans Pensemble, a quelques exceptions pres lorsque 

Stravinski use de decalages rythmiques ou d'irregularites. 

Bien qu'a premiere vue l'oeuvre paraisse tonale, les choix poietiques se tournent encore 

une fois vers une neutralisation des regies passees de maniere a jouer sur les codes pour mieux 

les pervertir. Ainsi, l'harmonie n'est pas tant tonale qu'elle evoque le monde de la tonalite en 

168 Straus, Remaking the Past, 1990, pp. 103-07. 
169 Le travail realise par Mahar sur l'oeuvre demontre un travail organique qui decoule du thematisme et du travail 
engendre par les cellules melodiques. Cf. William John Mahar, Neo-classicism in the Twentieth-Century. A Study of 
the Idea and its Relationship to selected Works of Stravinsky and Picasso, these de doctorat, Syracuse University, 
1972, pp. 275-369. 
170 Angelo Cantoni, Les references a Bach dans les ceuvres neo-classiques de Stravinsky, New York, Georg Olms 
Verlag, 1998, pp. 61-87. 
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jouant sur des polarites, c'est-a-dire des poles d'attraction171. Le mi bemol du ler mouvement 

sert davantage a mettre en place un univers harmonique se referanta cette tonalite qu'une 

obedience stricte de sa nature. Ainsi peuvent etre employes des dissonances qui n'ont rien a voir 

avec la gamme, des montees chromatiques et un processus modulatoire soumis aux 

transformations melodiques. Le theme du 2e mouvement presente une tonalite de Re mixte en 

couche harmonique en superposition avec un theme issu de la IIIe collection octatonique sur 

la 172 
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Ex. 10 : Stravinski, Octuor, « Tema con variazioni », mesures 1-4. 

C'est un exemple de cohabitation harmonique qui renvoie aux precedes d'integration propres a 

la musique post-tonale173. Dans tous les cas, les oscillations harmoniques sont frequentes et 

marquent 1'ambiguTte tonale derriere les oeuvres neoclassiques. A une echelle plus large, le 

travail harmonique differe aussi de la periode russe par le travail de contrastes entre ecriture 

conjointe et disjointe dans la ligne melodique. Enfin, Stravinski conclut son ceuvre a travers 

revocation d'un tango qui installe une coda a l'interieur du 3e mouvement: le changement 

abrupt n'a d'egal que la scission historique entre l'univers classique et la nouvelle musique 

populaire. Ce tango se construit sur un patron melodique en irregularite rythmique qui se 

Arnold Whittall, Musical Composition in the Twentieth Century, Oxford, Oxford University Press, 1999, pp. 
117-18. 
172 Les echelles se rencontrent a travers le point de jonction de l'accord de dominante : cinq notes sont communes 
aux deux. 
173 Toorn, Music, Politics, and the Academy, 1995, pp. 170-72. 
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superpose a des strates melodiques referant aux patterns et aux constructions intervalliques 

precedentes. II s'ensuit un mouvement cadentiel plutot suspensif puisque le Do majeur est 

augmente d'une septieme majeure octaviee. 

Cette constatation rappelle a quel point le neoclassicisme stravinskien conserve des 

idiomes specifiques a la periode russe, mais qui se trouvent alteres au contact du nouveau style : 

la gamme octatonique, les changements de chiffres indicateurs, les superpositions de couches 

sonores, les contrastes dans le timbre instrumental ou la verticalite des accords indiquent a 

l'auditeur qu'il s'agit bel et bien de Stravinski, mais projete dans de nouvelles considerations 

esthetiques. Le neoclassicisme stravinskien se dirige ainsi vers une forme d'imitation 

eclectique : les « modeles sont» en effet « compiles » et la « rhetorique » utilisee donne lieu a 

des « confrontations entre des formes classiques variees [...] et les idiomes du compositeur 7 ». 

Stravinski semble piocher dans tous les styles et amalgamer plusieurs realties sonores, mais 

toujours dans une imbrication efficiente quant aux effets recherches en fonction du 

neoclassicisme de Pepoque : c'est pourquoi les jeunes se decouvriront bientot un nouveau 

leader. 

4.7 Le classicisme version Schoenberg 

Tandis que Stravinski gagne en autorite et en leaderschip dans la montee en fleche du 

neoclassicisme, Schoenberg a deja atteint ce stade de reconnaissance par l'entremise des 

etudiants qu'il attire en leur servant de guide a la fois esthetique et spirituel: M5dling est 

devenu un lieu de rencontre pour l'ecole de Vienne ou se croisent les premiere et deuxieme 

cohortes. Schoenberg fait cependant face a une nouvelle difficulte, qu'il confronte depuis ses 

dernieres oeuvres atonales : comment donner une nouvelle impulsion a l'ecole de Vienne au 

point de vue de la creation musicale, surtout apres la fin des activites du Verein en 1921 ? Les 

oeuvres composees pendant la guerre, soit les fragments d'un Scherzo et L 'Echelle de Jacob, 

posent les jalons de la nouvelle revolution poietique a entreprendre, qui consiste a construire un 

systeme aussi structure que celui de Pharmonie tonale175 : la variation developpante et 

Pengendrement motivique offrent des pistes de solution sur lesquelles Schoenberg meditait 

depuis Pepoque atonale. Or pour Schoenberg et ses disciples, tout retour en arriere s'avere 

impossible tant le trajet historique ineluctable de Pharmonie en direction de Pemancipation de la 

"Models are compiled" et "rhetorical confrontation between various classical forms [...] and the composer's 
idiomatic use of diatonic and octatonic pitch structures." - Hyde, "Neoclassic and Anachronistic Impulses in 
Twentieth-Century Music", Music Theory Spectrum, 1996, pp. 211-12. 
175 Voir Ethan Haimo, "The Evolution of the Twelve-tone Method", The Arnold Schoenberg Companion, 
Westport, Greenwood Press, 1998, pp. 101-09. 
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dissonance motive leur raison d'etre : le progres du materiau musical conduit aux suspensions 

des fonctions tonales. 

Cette sortie de la tonalite a beaucoup apporte a l'ecole de Vienne mais montre par la 

meme occasion ses limites : sans repetition et en constant changement, le langage musical fait 

ressortir des problemes de forme et la miniaturisation (i.e. la forme aphoristique) freine les 

capacites d'expansion, d'ou Pimportance accordee au texte pour structurer des oeuvres comme 

Erwartung. Des lors, Schoenberg cherche a concevoir un nouveau systeme et c'est durant les 

annees 1921 a 1923 qu'il en pose les bases, pour en arriver finalement a l'idee de la 

« composition a douze sons » qu'il theorise a travers un court texte datant du 9 mai 1923 ,e t 

non rendu public : il y a eu d'abord l'homophonie, ensuite la polyphonie et la nouvelle ere est a 

la serialisation des hauteurs. La musique que Leibowitz177 nommera dodecaphonique plus tard 

nait en cette annee 1923 avec les Pieces pour piano op. 23 - terminees definitivement cette 

annee-la. Schoenberg, pour l'occasion, convoque ses etudiants le 17 fevrier pour leur annoncer 

la nouvelle, qui prend le caractere d'une revelation dans l'aboutissement diachronique que tente 

d'installer l'ecole en vertu du canon austro-allemand. En effet, deux ans auparavant, Schoenberg 

declarait a Rufer qu'il avait « fait une decouverte propre a assurer l'hegemonie de la musique 

allemande pour le siecle a venir178 ». Cette assertion en dit beaucoup sur les visees de 

Schoenberg et sur la possibilite de construire un systeme assurant la perennite du canon austro-

allemand dont, a ses yeux et aux yeux de ses eleves, ils sont les seuls heritiers. Webern 

l'exposera pres de 10 ans plus tard (1932-33) dans ses celebres conferences privees reunies sous 

le titre Chemin vers la nouvelle musique™. Schoenberg est clair quant a la direction que doivent 

prendre a ses yeux ces conferences : « Je voudrais te recommander, si possible, d'ordonner les 

analyses de telle maniere que, par le choix des oeuvres, le developpement logique vers la 

composition a douze sons soit mis en evidence180. » Le scheme progressiste a visee theologique 

qui definit l'ecole de Vienne depuis ses debuts et que Schoenberg detaille dans son Traite 

d'harmonie de 1911, prend ici une tournure plus radicale et autoritaire : le passe, pour reprendre 

une expression de Straus, est soumis a une « analyse deviee181 » au meme titre que les 

neoclassiques puisent dans le passe pour servir leur interet immediat. Mais le serieux, voire 

l'austerite du systeme est ici legitime par l'urgence d'agir : a l'univers tonal structurant qui a 

176 Arnold Schoenberg, Le Style et l'idee, Paris, Buchet/Chastel, 2002, pp. 135-36. 
177 Rene Leibowitz, Introduction a la musique de douze sons. Les Variations pour orchestre op. 31 d'Arnold 
Schoenberg, Paris, L'Arche, 1949. 
178 Rapporte par Jameux, L 'ecole de Vienne, 2002, p. 458. 
1 Anton Webern, Chemin vers la nouvelle musique, Paris, Jean-Claude Lattes, 1980. 
180 Rapporte dans Didier Alluard et Cyril Huve, « Ouvertures », Anton Webern, Chemin vers la nouvelle musique, 
Paris, Jean-Claude Lattes, 1980, pp. 7-8. 
181 "Analytical misreading". - Straus, Remaking the Past, 1990, pp. 21. 
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edifie le passe musical europeen, il faut trouver une solution de rechange tout aussi efficace, a 

meme de produire des resultats concrets et stables pour le devenir musical. L'ecole de Vienne 

porte, plus que jamais, Pentiere responsabilite du canon austro-allemand sur ses epaules et 

cherche a se justifier non seulement dans sa posterite, mais aussi dans son modele pour donner 

une nouvelle coherence, voire une direction coercitive au langage musical apres la periode 

destabilisante des annees d'avant-guerre. Ce n'est pas pour rien que Schoenberg parle de 

necessite, meme a posteriori™2. 

Ainsi, parmi les premieres choses qui frappent avec Parrivee du nouveau systeme sont 

les regies edictees en vue de son bon fonctionnement183. Alors que la periode atonale avait 

consiste en P elimination de regies pour mieux faire ressortir des logiques d'ecriture (variation 

developpante, athematisme) et des interpretations historiques aux consequences auditives 

(emancipation de la dissonance), la nouvelle periode veut renouer avec une logique constituante 

developpee en amont du systeme plutot qu'en aval: le chromatisme reste la regie en vigueur, 

mais il doit etre organise de telle maniere qu'il offre une coherence interne et un developpement 

hierarchique tout en evitant les references au monde tonal. La musique a douze sons s'appuie 

sur Pidee de « douze sons qui n'ont d'autres parentes que celles de chaque son avec chaque 

autre184 » : eviter la repetition d'un meme son est la regie de base. La construction des series suit 

egalement des regies strictes: l'oeuvre sera construite sur une seule serie qui en sera le 

fondement organique et qui generera les autres possibilites185. Une fois Pordre seriel applique, 

ce dernier structurera le discours musical peu importe le registre (principe d'octaviation) et 

evoluera par deplacements horizontaux avec accompagnements consequents, voire par le 

croisement des occurrences sans que les memes sons n'aient de contact entre eux. En somme, la 

serie possede une double fonction, motivique et structurale186. Et comme le dit Leibowitz: 

« [Elle] realise une 'economie de base' par le simple fait que c'est elle toute seule qui porte la 

responsabilite de tous les evenements musicaux, d'ou unite187. » 

Pour conferer a la serie un deploiement texturel, le travail de Schoenberg evolue 

rapidement vers un developpement polyphonique de son materiau de base. Ainsi le Quintette 

pour instruments a vent de 1924 (entrepris en 1923) s'ouvre sur une serie clairement identifiable 

182 Voir le texte « La composition avec douze sons » dans Schoenberg, Le Style et I'Idee, 2002, p. 163. 
183 Les oeuvres de cette periode serielle presentees ici ne correspondent pas tout a fait, en terme de dates, a celles de 
Stravinski traitees plus haut. II s'agit avant tout de faire Petat des lieux de la nouvelle technique afin de comprendre 
sa repercussion dans la querelle. 
184 Schoenberg, Le Style etl'Ldee, 2002, p. 166. 
185 Rappelons que la serie fixee peut apparaitre sous forme originale (O) ou etre declinee sous trois autres formes : 
retrograde (R), miroir (M), retrograde miroir (RM). Ensuite, chacune de ses quatre formes peut etre transposee sur 
l'echelle chromatique, ce qui fait que le compositeur obtient 48 possibilites. 
186 Charles Rosen, Schoenberg, Paris, Minuit, 1979, p. 99. 
187 Rene Leibowitz, Schoenberg et son ecole, Paris, Janin, 1947, p. 109. 
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qui, a travers sa combinaison verticale plutot qu'un strict deploiement horizontal, apporte de 

nouveaux croisements intervalliques et un nouveau sens de la simultaneity serielle : 

Schwungvoll J = 126 (sehr massige Halbe) 
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Ex. 11 : Schoenberg, Quintette pour instruments a vent op. 26, ler mouvement, mesures 1-3. 

La methode connait alors une plus grande expansion en « developpant des strategies servant a 

reguler la combinaison des differentes formes de la serie188 », si bien que Babbitt189 emploie le 

terme « combinatorialite » pour parler des associations et des rencontres entre differentes series, 

mais aussi pour evoquer le travail de juxtaposition symetrique derriere la confection de la serie 

de base. En effet, Schoenberg et ses disciples, comme le fera Berg dans sa Suite lyrique de 

1926190, s'emploient a proposer des series symetriques qui combinent deja une forme miroir ou 

un retrograde, bref dont le systeme peut etre divise en deux sous-series (6+6), trois sous-series 

(4+4+4), quatre sous-series (3+3+3+3), etc. Le principe de symetrie engendre un travail 

processuel, qui est recherche depuis le debut. D'autres techniques seront mises en place petit a 

petit: la rotation comme possibilite de partir sur un son autre que le premier dans la serie ; le 

partitionnisme pour diviser la serie en segments confies a des instruments precis; le travail 

isomorphique pour segmenter la serie d'une facon semblable d'un instrument a l'autre19'. Cette 

recherche de symmetrie, de coherence, d'equilibre, de hierarchie entre les sons, voire 

d'harmonie entre les proportions, rappelle a n'en point douter des valeurs classiques dans 

lesquelles se drape le discours des jeunes neoclassiques et qui font que Schoenberg se rapproche 

de themes chers a son ami Busoni192, themes qu'il n'a jamais vraiment quittes a travers son 

interet marque pour Brahms et Reger. Dans le texte « Brahms le progressiste » de 1947, il 

18 
' Haimo, "The Evolution of the Twelve-tone Method", The Arnold Schoenberg Companion, 1998, p. 115. 
Milton Babbitt, "Some Aspects of Twelve-Tone Compositions", Score 15, 1955, pp. 52-61. 

190 Voir Robert P. Morgan, Anthology of Twentieth-Century Music, New York, W.W. Norton, 1992, pp. 214-15. 
191 Autant de precedes qui servent a l'expansion du discours seriel et a sa coherence interne, et dont Ethan Haimo a 
theorise la genese et analyse l'application. Cf. Ethan Haimo, Schoenberg's Serial Odyssey. The Evolution of his 
Twelve-Tone Method, 1914-1928, Oxford, Oxford University Press, 1992. 

Voir Messing pour le neoclassicisme de Busoni. - Messing, Neoclassicism in Music, 1988, pp. 65-74. 



184 

resume deux fondements essentiels a son travail poietique et qui s'appliquent a la nouvelle 

technique dans sa recherche d'une unite de base investie par la suite d'un developpement 

intelligible : 

Mais un artisan tient a parfaire son ouvrage avec conscience; il est tier de 
l'habilete de ses mains, de la souplesse de son intelligence, de son sens de 
l'equilibre, de sa logique sans defaut et, en fin de compte, de la profondeur de ses 
idees et de sa capacite a en prevoir les consequences les plus lointaines. Or ce ne 
sont pas des idees creuses qu'on peut ainsi traiter, ce sont seulement des idees 
profondes. Et en ce cas, le 'on peut' devient un 'on doit'193. 

L'interet pour Brahms qu'il a manifeste tout au long de sa carriere et qui a pris une valeur 

incontestable dans le reinvestissement d'une musique sans support extra-musical au cours des 

annees 1900, montre a quel point Schoenberg est toujours reste pret d'une conception classique 

de la vision de Partiste, quoique ramene dans un sens de Pobligation teleologique. 

Cette obsession schoenbergienne des regies visant a enchasser la composition musicale 

des annees d'apres-guerre a conduit Boulez a parler de « classicisme ideal » dans la mesure ou 

le « style impose l'idee194 ». L'ideal stylistique recherche, fonde sur des visees classiques, 

cherche a retablir une nouvelle tradition a laquelle tous et chacun pourront se conformer. 

Charles Rosen allait rencherir sur cette proposition et parler, dans une investigation plus 

musicologique que Boulez, de neoclassicisme schoenbergien. Comme il est question de 

hierarchisation, de regies, de conventions et d'unite, le constat s'impose : « L'invention du 

dodecaphonisme visait specifiquement a redonner vie au classicisme passe, dans le meme temps 

qu'il en rendait possible un nouveau195. » En fait, plusieurs changements poietiques president au 

retour en force d'un discours musical et de considerations formelles qui se rapprochent ou bien 

des neoclassiques, ou bien des modeles du passe. Quatre d'entre deux ont a voir avec 

l'organisation formelle, l'organisation thematique, 1'organisation rythmique et l'organisation 

timbrique. Ces changements poietiques marquent le besoin d'ordre au fondement de la 

composition a douze sons mise en place par Schoenberg et entrent par la meme occasion en 

rupture totale avec sa conception beaucoup plus libre et explosive de l'emancipation de la 

dissonance d'avant-guerre. En ce sens, l'etude du style schoenbergien des annees 1920 s'enligne 

sur l'ordre neoclassique du moment. 

Aux motifs nerveux et a l'athematisme de la periode atonale, a l'explosion expressive et 

a la violence du discours musical de jeunesse succedent maintenant le besoin de s'assagir, le 

desir de concevoir un modele generateur de perspectives et la certitude qu'une reorganisation en 

193 Schoenberg, Le Style et l'idee, 2002, p. 341. 
194 Boulez, Regards sur autrul, 2005, p. 405. 
195 Rosen, Schoenberg, 1979, p. 75. 
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profondeur de la grammaire musicale puisse avoir lieu sur des bases stylistiques anciennes 

reinsufflees dans un nouveau contexte (i.e. la serialisation des hauteurs). Cependant, le probleme 

qui s'est pose assez tot et qui obsede Schoenberg depuis le debut de sa carriere est celui de la 

forme : apres la fusion de la musique de chambre a la musique a programme, apres 

1'introduction de la voix dans le domaine de la musique dite 'pure', apres les miniatures, les 

formes consacrees par la tradition classique et baroque refont leur apparition chez le Schoenberg 

des annees 1920 comme principe structurant le discours musical. C'est pourquoi le 

rapprochement avec le neoclassicisme des Stravinski, Hindemith, Milhaud tombe sous le sens : 

avoir recours a une gavotte, une gigue ou un intermezzo, comme c'est le cas dans la Suite pour 

piano op. 25, signifie une coupure avec la periode atonale. L'op. 24 s'intitule bel et bien 

Serenade ; la Suite op. 29 batie sur quatre mouvements distincts fait appel a une ouverture, un 

moderato, un theme et variation et une gigue. L'entreprise de refondation du systeme a beau 

s'attaquer aux hauteurs, il reste que les formes rappellent le passe non seulement par leur 

appellation historique, mais aussi par leur caractere qui renvoie indeniablement a leur 

organisation temporelle : 

Rasch J = 192 

Piano 

Ex. 12 : Schoenberg, Suite pour piano op. 25,« Gigue », mesures 1-2. 

Le retour aux formes classiques qu'opere Schoenberg dans le dodecaphonisme est explique par 

les tenants de l'ecole de Vienne comme un besoin d'eprouver le nouveau langage dans des 

structures qui ont fait leurs preuves, de sorte qu'il n'y a « aucun pastiche, mais une recreation 

complete et totale de tous les problemes formels196 ». II est interessant de constater ici que les 

dodecaphonistes utilisent un langage semblable a celui des neoclassiques : le recours au passe 

est investi d'une re-invention et son caractere de nouveaute ressort de sa transposition dans un 

contexte aux nouvelles finalites esthetiques. 

Pourtant, cette affirmation de Leibowitz quant aux intentions de Schoenberg laisse a 

penser que le systeme tonal devient un paradigme transposable et indepassable : « Le but 

premier [...] de Schoenberg etait de restituer au sein du 'total chromatisme' un nouveau systeme 

' Rene Leibowitz, Schoenberg, Paris, Seuil, 1998, p. 108. 
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tonal, obtenu avec une nouvelle methode de realisation de l'unite fonctionnelle197. » Ce qui 

importe ici est le reinvestissement d'un discours musical construit a travers des fonctions qui 

visent l'unite, comme les quatre formes de la serie, alors que la periode atonale avait consolide 

la mise en quarantaine de celles-ci. En chargeant la serie et son deploiement d'une nouvelle 

fonction organisationnelle, la repetition des motifs et des themes refait son apparition comme 

principe pour sceller le discours musical: c'est le retour en force du thematisme - la Serenade 

op. 24 en offrira un exemple au prochain chapitre - qui confere un nouveau caractere au travail 

motivique, a la structuration des parties et a la couleur sonore du materiau choisi198. Ce 

recentrement schoenbergien sur le thematisme configure une nouvelle approche dans la coupure 

formelle et l'effet de complementarite entre les differentes parties et leurs composantes : 

l'equilibre est recherche, et si la nouvelle ecoute serielle peut destabiliser les auditeurs, le travail 

formel vise a le resituer dans un deploiement temporel coherent de la matiere musicale. Mais 

Putilisation de la forme et celle du thematisme dans un contexte seriel loin de l'univers tonal en 

font, pour reprendre les expressions de Straus199, des realites « generalisees », « neutralises » et 

« systematisees », bref qui ordonnent le discours d'une telle facon qu'elles sont reconnaissables 

a l'oreille sans pour autant renvoyer au contexte dont ils sont issus. 

Les deux changements interviennent au niveau de parametres qui avaient ete totalement 

liberes durant la periode atonale : le rythme, dont la violence et la force expressive jaillissaient 

de partout comme dans l'op. 9, et le timbre, dont les recherches expressives auront conduit a la 

melodie de timbre de l'op. 16 et a de nouvelles combinaisons instrumentales. Ici, les 

changements ont plus a voir avec un assagissement qui decoule d'un asservissement de leur 

deploiement au travail seriel et aux nouvelles considerations formelles et thematiques. Par 

exemple, la repetition repond au cadre formel et a la possibility de revenir a une narrativite plus 

traditionnelle en jouant sur l'accompagnement du travail motivique : 

197 Leibowitz, Introduction a la musique de douze sons. Les Variations pour orchestre op. 31 d'Arnold Schoenberg, 
1949, p. 109. 
198 Voir Whittall, Musical Composition in the Twentieth Century, 1999, p. 165. 
199 Straus, Remaking the Past, 1990, p. 17. 
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J = 40 

Ex. 13 rSchoenberg, Suite pour piano op. 25,«Intermezzo », mesures 1-4. 

Le Quintette pour instruments a vent op. 26 marque un leger changement par rapport a la 

couleur sonore recherchee a travers la nouvelle « combinatorialite » dans les oeuvres pour piano, 

surtout qu'il joue sur une combinaison instrumentale uniquement confiee aux vents : flute, 

hautbois, clarinette, cor et basson. L'ambitus travaille est beaucoup plus ample, les techniques 

instrumentales beaucoup plus intenses et les sonorites plus exploratoires et stridentes. Tout cela 

cependant est rapporte dans un deploiement musical organise et structure par l'unite serielle, de 

sorte que les effusions lyriques et les jaillissements sonores de l'epoque atonale se trouvent 

edulcores dans le tout. 

L'ecole de Vienne, dans sa phase dodecaphonique, est-elle neoclassique ? Ou pour 

formuler autrement la question: le dodecaphonisme schoenbergien provient-il de la meme 

dynamique et du meme besoin creatif que le neoclassicisme incarne par les Six et Stravinski ? Si 

Schoenberg est neoclassique, il Test a sa maniere et seulement du point de vue de la forme et du 

travail thematique entrepris pour enchasser le nouveau systeme dans des conventions qui ont fait 

leurs preuves. Cependant, l'on ne peut s'ecarter de la premisse de depart, a savoir que le systeme 

dodecaphonique entre en rupture avec l'ancien monde tonal pour le repenser a travers une 

hierarchisation de l'echelle chromatique. Son aboutissement logique s'inscrit dans la suspension 

des fonctions du monde tonal et dans le besoin de retrouver une coherence systemique : il vise 

un nouvel ordre musical dans un monde post-tonal. Le musicologue ne peut done perdre de vue 
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la logique historique qui engendre ce systeme et qui fait dire a Lessem que 1'utilisation des 

conventions classiques ne diminue en rien son aspect novateur et serait contraire a tout retour en 

arriere. Tout serait alors une question d'equilibre et d'interet, selon la fonction accordee aux 

parametres et leur priorite dans la genese de l'oeuvre : l'ceuvre etant engendree par la serie, la 

pulsion creatrice qui la genere est nouvelle en soi et non classique. De plus, « l'effort du 

neoclassicisme pour l'achevement formel et la fermeture, la cadence qui vient en depit de tout, 

espere securiser l'emancipation musicale du subjectivisme201 », comparativement a Schoenberg 

pour qui le dodecaphonisme a emerge comme besoin personnel de se renouveler et d'explorer 

de nouvelles avenues. Reste que la ou Schoenberg refonde le systeme des hauteurs sur une 

coherence qui travaille par systematisation de son ordonnancement, il recule au meme moment 

pour puiser des formes ou des conventions eprouvees par le passe. Ce recentrement classique 

fait que la nouveaute dodecaphonique renoue avec le thematisme, la repetition rythmique et des 

couleurs sonores plus fonctionnelles. L'explication se trouve alors dans sa relation au passe. 

Cette relation est ancree dans une double nature : celui qui passe systematiquement pour 

un revolutionnaire est en meme temps un « homme de tradition202 » selon l'expression de 

Boulez, c'est-a-dire au sens fort du terme une personne qui ancre les conditions d'emancipation 

du present dans une connaissance totale du passe. A force d'accorder tant d'importance a la 

tradition et a se voir comme l'heritier direct du canon austro-allemand, Schoenberg fait du passe 

une source d'anxiete a travers un questionnement ontologique sur sa personnalite musicale203, 

d'ou l'importance mise dans un nouveau systeme qui cherche a revigorer un style ideal pour 

« monumentalised04 » l'ecole de Vienne. C'est pourquoi l'expression avancee par Willi Reich, a 

savoir que Schoenberg est un « revolutionnaire conservateur205 », prend a nouveau tout son sens 

dans la mesure ou Schoenberg est alle a mi-chemin dans la refondation du systeme tonal, 

s'arretant la ou le serialisme integral entreprendra un travail plus radical. La reprise des formes 

anciennes et de tournures stylistiques qui evoquent le discours tonal peut alors etre interpreted 

comme « un desir d'assimilation206», c'est-a-dire de prouver en quoi les conventions et les 

Alan Lessem, "Schoenberg, Stravinsky, and Neo-Classicism: The Issues Reexamined", The Musical Quartely 
LXVIII, 1982, pp. 527-42. 
201 "NeoCassical striving for formal completion and closure, the cadence that comes in spite of everything, hopes 
to secure music's emancipation from subjectivism." - Lessem, "Schoenberg, Stravinsky, and Neo-Classicism : The 
Issues Reexamined", The Musical Quartely, 1982, p. 539. 
202 Boulez, Regards sur autrui, 2005, p. 404. 
203 Voir Straus avec l'exemple de « Brahms le progressiste ». Cf. Remaking the Past, 1990, pp. 26-37. 
204 Concept emprunte a Alexander Rehding. - "Liszt's Musical Monuments", 19th Century Music 26, 2002, pp. 52-
72. 
205 L'expression provient du titre de la biographie en langue allemande qu'il a consacree a Schoenberg: Arnold 
Schonberg, oder Der /conservative Revolutiondr traduite malheureusement en anglais par Willi Reich dans 
Schoenberg. A critical biography, New York, Da Capo Press, 1981. 
206 Jameux, L 'ecole de Vienne, 2002, p. 467. 
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modeles herites du passe peuvent adherer au nouveau systeme et se voir re-inventes dans une 

coherence qui egale celle du systeme tonal, de sorte que le depassement historique est atteint 

tout en faisant la preuve de sa fiabilite. 

Une position intermediate pour comprendre le dodecaphonisme de type schoenbergien 

et lui assigner une connotation esthetique semble la voie a privilegier pour eviter de prendre 

parti dans un debat aux visees ideologiques (i.e. Schoenberg est-il un neoclassique ou non ?). En 

voulant faire de Schoenberg un neoclassique, le compositeur ou l'historien diminue, comme 

Boulez, le caractere antagoniste de la querelle tout en prenant partie dans le meme mouvement 

contre une interpretation de type schoenbergienne a la Leibowitz (i.e. 1'extreme nouveaute du 

systeme) et pour une interpretaion de type generationnelle et historiciste (i.e. un projet de 

restauration commun dans Pentre-deux-guerres). Ainsi, si le neoclassicisme fonctionne ici sur le 

plan formel et thematique, il rate la cible sur le plan des hauteurs en se distanciant de l'univers 

tonal evoque par les Six, Hindemith et Stravinski. Et le recours au passe chez Schoenberg, 

contrairement a ses confreres neoclassiques, se joue toujours a travers une relation dialectique, 

soit une impulsion qui prend la voie d'une lutte a finir dans 1'assimilation des possibilites 

expressives issues de la tradition207. II est preferable alors de parler, concernant le 

dodecaphonisme, de classicisme version Schoenberg : Poscillation entre les deux poles fait en 

sorte qu'il se rapproche a ce moment-la d'un ideal stylistique qui fait de lui un classique 

moderniste. Parler d'un classicisme schoenbergien prend sens dans la mesure ou le maitre 

viennois a effectue une coupure avec la periode phare des annees d'avant-guerre de par 

l'importance qu'il donne a la tradition musicale dans la definition des objectifs poursuivis par la 

creation musicale moderne. Cela le rapproche dans le meme mouvement de Stravinski: les deux 

rencontrent cette dynamique et doivent la negocier a l'aune du background musical dans lequel 

ils se definissent. Le point nodal entre les deux approches, du aux contingences historiques et 

socioculturelles, voire au besoin de recentrer le regard sur le passe en direction de l'avenir, reste 

le classicisme moderniste, plus classique chez les neoclassiques et plus moderniste chez les 

Viennois. Car l'esthetique dodecaphonique arrive au classicisme par l'entremise du modernisme 

pousse dans une logique d'aboutissement. Aucune des deux esthetiques cependant n' arrive a 

faire oublier le style ideal qu'elles tentent de forger a ce moment precis de l'histoire musicale. 

Hyde, "Neoclassic and Anachronistic Impulses in Twentieth-Century Music", Music Theory Spectrum, 1996, pp. 
220-35. 
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4.8 L'emergence de la polarite 

Avec la montee en force du neoclassicisme stravinskien et P arrive du dodecaphonisme 

schoenbergien, voire de la diffusion de l'oeuvre atonale dans l'espace europeen, la table est mise 

pour opposer Schoenberg et Stravinski et les premiers a le faire sont les critiques et les 

compositeurs qui exercent ce metier. Les comptes rendus des concerts Schoenberg ou des 

concerts Stravinski, notamment en ce qui concerne le Pierrot lunaire et le Sacre qui poursuivent 

leur destinee en tant qu'oeuvres d'avant-garde, conduisent les critiques et les compositeurs a se 

questionner sur les enjeux de la musique moderne, son developpement et le chemin qu'elle doit 

poursuivre. II fait sens dans ce contexte de rapprocher Schoenberg et Stravinski, ne serait-ce que 

parce qu'ils represented les deux figures les plus en vue a cette epoque. Les rapprocher dans un 

contexte ou est posee la pertinence de la musique moderne, voire la difficulte qu'elle rencontre 

aupres du grand public, conduit a les comparer et a mettre de l'avant ce qui les separe autant au 

niveau musical qu'individuel. Plutot que de favoriser un rapprochement sur la base d'un projet 

avant-gardiste commun et de rencontres cordiales au sein du reseau d'avant-garde, comme ce fut 

le cas jadis, les acteurs des annees 1920 mettent en valeur ce qui differencie les deux 

compositeurs, a commencer par leur background musical, le role que joue la tradition dans leur 

cheminement artistique et le foyer musical dans lequel ils evoluent. Or cette opposition est 

d'abord mise de l'avant parce qu'elle fait sens pour les acteurs, c'est-a-dire qu'elle leur permet 

de situer clairement deux poles au sein de 1'avant-garde musicale europeenne et deux facons 

d'envisager la creation moderne apprehendees a travers une configuration antagoniste : les deux 

poles se nourrissent l'un de l'autre, un peu a la facon dont Simmel l'a fait ressortir au sujet du 

conflit social208. Les opposer repond alors a un besoin de comprehension vis-a-vis de la musique 

moderne, qui entre dans une periode de questionnement (ou va-t-elle ?) et d'interrogations (que 

font les compositeurs ?). Schoenberg et Stravinski apparaissent alors, aux yeux des critiques, 

comme les deux grandes figures qu'il est permis de comparer pour mieux saisir ce qui distingue 

differentes facons d'envisager la creation moderne209. 

La nouvelle configuration musicale dessinee par le tandem Schoenberg/Stravinski 

s'essaime peu a peu et apparait chez Landormy en fevrier 1921 dans un texte qui porte sur « Le 

declin de Pimpressionnisme210 ». Le critique francais cherche a comprendre ce qui separe la 

nouvelle generation de la precedente en territoire francais. L'arrivee des Six en compagnie de 

leur impresario (i.e. Cocteau) s'est faite en opposition a l'ancienne generation. Les annees 

208 Voir Georg Simmel, Le conflit, Paris, Circe, 1992, pp. 19-21. 
209 L'urgence d'une telle situation est apparue assez claire lorsque furent presentees les revues, qui remplissent un 
espace critique non negligeable a l'epoque, lequel aura tot fait d'avoir des repercussions dans la musique 
contemporaine (i.e. Schoenberg et Stravinski renvoyes dos a dos). 
210 Paul Landormy, « La declin de Pimpressionnisme », La Revue musicale, ler fevrier 1921, pp. 97-113. 
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d'apres-guerre signifient pour le critique la fin du debussysme et l'entree dans un nouvel ordre 

musical que tentent d'instaurer Schoenberg et Stravinski. Si les deux compositeurs etaient 

rapproches dans des textes avant les annees 1920, cela se faisait sur la base d'une identification 

du mouvement moderne et de ses representants, voire du reseau de l'avant-garde et des 

influences qui s'y tramaient. La nouveaute a partir de Landormy est d'etablir clairement que 

deux poles distincts se degagent de l'horizon musical. L'auteur poursuit son propre 

cheminement semiotique dans le but de comprendre les mouvements musicaux qui agitent 

l'Europe avant-gardiste depuis le debut du siecle. Dans un texte traduit l'annee suivante pour le 

compte de Musikblatter des Anbruch intitule « Schoenberg, Bartok und die franzosische 

Musik211 », trois poles sont maintenant identifies et Stravinski est ramene dans le contexte 

francais en compagnie des Six: Schoenberg, Bartok, les Six plus Stravinski forment pour 

Landormy a partir de 1922 les trois tendances les plus preponderantes du mouvement musical 

moderne. En somme, un canon musical moderne prend forme et des critiques comme Landormy 

reflechissent a sa constitution a travers des mouvements 'geo-musicaux'. Le plus interessant 

vient de la reflexion a laquelle il aboutit apres avoir presente Schoenberg comme un romantique 

allemand : « En ce sens, il se situe en contraste absolu avec des artistes comme Stravinski ou 

Prokofiev qui nient toute sentimentalite, toute possibilite d'expression, qui ne veulent pas que la 

musique soit une confession, mais un art objectif212. » Cela finit par paver la voie a une 

opposition entre Schoenberg et Stravinski, apprehendee a travers le milieu dans lequel ils 

evoluent et la traditionnelle dichotomie entre classicisme et romantisme. 

Precedant Landormy d'un an, le critique anglais Henry est, a notre connaissance, le 

premier a inaugurer un antagonisme entre Schoenberg et Stravinski de maniere quasi 

schematique. Pour son article publie dans The Chesterian en Janvier 1920, l'auteur a recours a 

un titre sans equivoque: «Igor Stravinski and the objective direction in contemporary 

music213». Henry en vient ainsi a identifier Stravinski comme le representant d'une facon 

d'envisager la musique contemporaine : la recherche d'objectivite. Cette premiere exegese du 

Stravinski nouvelle maniere est strategiquement fondamentale en ce qu'elle surgit avant les 

declarations publiques de Stravinski a Comoedia (decembre 1920) sur l'objectivite de son art 

lors de la reprise du Sacre en decembre 1920. Les preoccupations formalistes de Stravinski et 

211 Paul Landormy, « Schoenberg, Bartok und die franzosische Musik », Musikblatter des Anbruch, mai 1922, pp. 
142-43. 
212 "Darin steht er in absoluten Gegensatz zu Kiinstlern wie Strawinsky oder Prokofieff, welche jede 
Sentimentalitat, jede Ausdrucksmoglichkeit leugnen, die nicht wollen, dass die Musik ein Bekenntnis sei, sondern 
eine 'objektive Kunst." - Landormy, "Schoenberg, Bartok und die franzosische Musik", Musikblatter des Anbruch, 
1922, p.' 142. 
213 Leigh Henry, "Igor Stravinsky and the Objective Direction in Contemporary Music", The Chesterian, January 
1920, pp. 97-102. 
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les recours au langage constructiviste, voire aux metaphores architecturales et classiques, ont 

germe" au cours des annees 1920 pour flnir par bouillonner dans les annees suivantes. Stravinski, 

lors de son voyage a Londres en cette annee 1920, aurait-il mis la main sur cet article d'Henry ? 

II se peut que oui comme il se peut que non, et il n'est permis ici que de speculer. Quoi qu'il en 

soit, la concordance de cette exegese et des declarations publiques faites par Stravinski 

demontre qu'un nouvel ethos stravinskien, en lien avec une prise de conscience d'un contexte en 

changement, s'instaure petit a petit. 

Le son fixe dans l'oeuvre du compositeur est apprehende comme realite physique en 

dehors de toute consideration extra-musicale : Henry pose ainsi les bases d'une possible 

objectivation du materiau musical. La po'ietique de Stravinski deriverait de sa conception de la 

forme et de la couleur sonore qu'elle induit, chaque instrument etant travaille de maniere 

objective. C'est la premiere fois qu'un critique parle d'une methode propre a Stravinski, appelee 

la «methode directe214». Par «direct», l'auteur entend demontrer que Stravinski est 

uniquement investi par l'immanence musicale. Une telle facon d'envisager sa musique esquive 

totalement les collaborations extra-musicales qui ont feconde son ceuvre. II n'en fallait pas plus 

pour identifier une contrepartie a Stravinski, voire un mouvement contraire, apres avoir 

rapproche sa musique d'une conception naturelle des sons : « La masse subsequente du dogme 

theorique, vers le plus rationnel, mais le plus abstrait Traite d'harmonie de Schoenberg 

aujourd'hui215. » Sans faire de cette opposition la motivation de son article, Henry n'en revient 

pas moins a la charge en insistant sur une dualite entre clarte et redondance : « La clarte est sa 

composante souveraine: la profondeur typique qui produit la redondance musicale 

'philosophique' et les platitudes serieuses de certains classiques allemands ne fait pas partie 

d'elle216. » Le texte d'Henry, qu'il ait ou non contribue a une prise de conscience d'une nouvelle 

conception sonore a laquelle pouvait avoir recours Stravinski pour se positionner dans le milieu 

musical francais, annonce clairement la voie musicale que les tenants de Stravinski pourront 

maintenant opposer a la modernite viennoise. 

Un autre critique anglais met a profit cette division esthetique dans un sens plus 

operatoire. Au moment de la creation francaise du Pierrot lunaire, Myers signe un compte rendu 

pour The Chesterian en mai 1922 : « Schoenberg's Pierrot lunaire211 ». Outre le fait que la 

rescension du concert nous renseigne sur le mur que rencontre Schoenberg du cote de la critique 

214 "Direct-method." - Henry, "Igor Stravinsky and the Objective Direction in Contemporary Music", 1920, p. 99. 
2 ,5 "The subsequent mass of theoretical dogma, to the more rational, but over-abstract 'Harmonielehre' of 
Schonberg to-day." - Henry, "Igor Stravinsky and the Objective Direction in Contemporary Music", 1920, p. 98. 
216 "Clarity is its paramount feature: 'profundity' of the type which produced the 'philosophical' musical 
redundance and earnest platitudes of certain German classics has no part in it." - Henry, "Igor Stravinsky and the 
Objective Direction in Contemporary Music", 1920, p. 100. 
217 Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire : dossier depresse, 1985, p. 120-22. 
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anglaise, la reflexion du critique laisse a penser que la distinction entre une conception 

schoenbergienne de Part et une conception francaise s'est accentuee a un rythme tel qu'une 

opposition emerge maintenant a la surface : 

Pas une seule dissonance schoenbergienne ne semble avoir ete choisie pour sa 
sonorite. Les recherches harmoniques de l'ecole francaise semblent pour une grande 
part dirigees vers cette fin, et semblent toujours invariablement guidees par une 
logique semblable. Ici, au moins, nous avons un ideal esthetique intelligible. Meme 
chose dans le cas de Stravinski, Prokofiev, Bartok, Milhaud, etc., les precisions de 
detail semblent avoir ete determinees par des considerations ulterieures218. 

Ici, c'est davantage Schoenberg contre le reste du mouvement musical moderne, bien que le 

Sacre soit donne en exemple apres avoir critique Schoenberg. Les mots pour disqualifier le 

Pierrot lunaire visent a obscurcir le projet esthetique derriere l'oeuvre et a faire de Schoenberg 

un danger pour la musique contemporaine. II s'agit egalement pour l'auteur d'insister sur la 

monotonie d'une telle musique. Mais dans l'opposition avec la musique francaise, le probleme 

reste technique. La ou Stravinski et Milhaud en arrivent a un equilibre musical en ponderant la 

matiere musicale utilisee, Schoenberg apparait surcharge et utilise des moyens techniques qui 

assombrissent les objectifs recherches. Newmann, apres la creation londonienne du Pierrot 

lunaire en novembre 1923 par la troupe francaise composee de Milhaud et Freund, ira encore 

plus loin en utilisant le terme « hideux219 ». Le critique anglais s'en prend a ceux qu'il nomme 

les 'schoenbergiens' et previent du combat a mener: «Nous devrions nous inquieter 

serieusement, comme nous le furent une ou deux fois par le passe, a propos du danger de trop 

hativement accepter une ceuvre qui pourrait etre acclamee comme un chef-d'oeuvre par la 

prochaine generation220.» 

Les differentes creations ou reprises du Pierrot lunaire dans l'espace musical europeen 

sont l'occasion de rapprocher Schoenberg et Stravinski afin de les comparer. C'est lorsque 

Pierrot lunaire et Le Sacre du printemps221 voyagent d'une capitale a l'autre que s'aiguisent les 

consciences musicales europeennes quant a la presence de deux options fortifiantes mais 

s'eloignant quant a leur finalite esthetique : retour au classicisme et a la tonalite d'une part, 

renforcement de l'eloignement tonal et de l'expression individuelle d'autre part. Stravinski 

18 "Not a single Schonbergian discord appears to have been chosen for the sake of its sonority. The harmonic 
researches of the French school seem largely to be directed towards this end, and almost invariably seem to be 
guided by some kind of logic. Here, at least, we have an intelligible aesthetic ideal. Similarly in the case of 
Stravinsky, Prokofiev, Bartok, Milhaud, etc., the harshnesses of detail are felt to be determined by ulterior 
considerations, the nature of which is generally plain enough." Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire : 
dossier de presse, 1985, p. 121. 
219 "Ugly." Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire : dossier de presse, 1985, p. 166. 
220 "We shall be solemnly warned, as we have been one or twice by the past, of the danger of hastily despising a 
work that may be acclamed as a masterpiece by the next generation." Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot 
lunaire : dossier de presse, 1985, p. 166. 
221 Comme nous le verrons plus tard, le Sacre jouera un role similaire du cote des critiques autrichienne et allemande. 
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devient alors dans le paysage francais et europeen un maitre, au meme titre que Schoenberg 

mais davantage sur un plan poietique que theorique. Azai's de L 'Action frangaise declare, apres 

la reprise du Pierrot lunaire en decembre 1922: « Nous ne parvenons pas a comprendre 

comment ils [les Six] ont elu Schoenberg parmi leurs chefs de file. Son indifference apparente 

pour la tonalite, qui lui donne un air revolutionnaire, est la seule explication. Pour le reste, nous 

ne voyons aucun point de rapport entre ce juif autrichien et les alertes disciples de M. 

Stravinski222. » La droite catalyse sur la difference raciale (done raciste) qui separe les deux 

hommes et sur le fait que Stravinski peut etre un maitre egal a Schoenberg, voire qui le surpasse. 

Cette problematique esthetique circonscrite autour de la dualite entre subjectivite et 

objectivite decoule de la comparaison faite par les acteurs de Pepoque entre le Pierrot et le 

Sacre, l'un s'inscrivant dans la posterite du romantisme, alors que l'autre pave la voie a 

l'objectivite. Pour Dent223, le fait que Pierrot lunaire renvoie l'auditeur a sa condition 

existentielle fait de Schoenberg le dernier des romantiques. C'est dans un texte publie dans The 

Nation and the Athenaeum du ler decembre 1923 que le musicologue anglais s'attaque au 

probleme Schoenberg en parlant de lui comme d'un grand compositeur dont les qualites 

expressives ne passent pas toujours au concert. Mais le plus interessant en vertu de la polarite a 

elever reste les deux facons selon Dent d'envisager la creation musicale : 

II s'agit d'un cote de considerer un processus mental a partir duquel le compositeur 
ecrit un minimum de notes qui lui serviront pour ce qu'il souhaite exprimer, pour 
en laisser le moins possible a l'imagination de ses oreilles ; de l'autre cote, il s'agit 
de regarder ce processus comme une serie physique de sons qui servent a exprimer 
les Amotions du compositeur a travers 1'impact direct de ces sons plutot que les 
relations entre eux224. 

Beethoven et Schoenberg dans sa succession participent a la derniere categorie: la creation 

musicale entame un repli vers Pinterieur et cette facon d'envisager le rapport du compositeur a 

son materiau musical convient a Pexpressionnisme. Stravinski se situerait dans une quete 

opposee, e'est-a-dire qu'il concoit la musique en dehors de toute impregnation du vecu du 

compositeur : il manipule les sons comme le fait un architecte avec la matiere. C'est par la mise 

en retrait de sa subjectivite qu'il arrive a une beaute sonore etheree, loin de tout compromis 

humain. Dent annonce ici la conception objectiviste que le compositeur russe decrira dans ses 

Rapporte dans ArnoldSchonberg, Pierrot lunaire : dossier de presse, 1985, p. 133. 
223 Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire : dossier de presse, 1985, p. 171-73. 
224 "One is to consider it mainly as a mental process of which the composer writes down only the minimum of notes 
that will serve to convey what he wisches to express, leaving as much as possible to the imagination of his hearers; 
the other is to regard it as a physical series of sounds which are to express the composer's emotions by the direct 
impact of those sounds rather than by relations betweem them." Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire : 
dossier de presse, 1985, p. 171. 



195 

Chroniques en parlant d'une « digression d'ordre spirituel ». L'attitude anti-romantique 

qu'exprime Stravinski depuis le debut de sa carriere trouve alors un sens theorique, voire 

philosophique qui est explique a posteriori126. Mais une precision apportee par Stravinski 

informe le melomane qu'une emotion existe bel et bien, a l'exception du fait qu'elle transcende 

le cadre subjectif: « La construction faite, l'ordre atteint, tout est dit (dans le phenomene de la 

musique). II serait vain d'y rechercher ou d'en attendre autre chose. C'est precisement cette 

construction, cet ordre atteint qui produit en nous une emotion d'un caractere tout a fait special, 

qui n'a rien de commun avec nos sensations courantes et nos reactions dues a des impressions 

de la vie quotidienne227. » Sous-entendu ici: les compositeurs qui recherchent l'expression se 

situent a un niveau purement humain ou s'infiltre leur subjectivite, alors que ceux qui ont saisi la 

beaute objective derriere la musique se laissent impregner de son immanence pour mieux 

Pelever. L'objectivite stravinskienne, corollaire du projet neoclassique a la francaise et de la 

redecouverte de l'italianisme a travers 1'heritage de Tchai'kovski, recourt aux concepts de purete, 

de perfection, d'equilibre et d'harmonie pour mieux asseoir la grandeur d'un projet qui entre en 

contradiction avec l'effusion romantique, Pesthetique du sentiment ou le pathos exacerbe : on 

comprend alors de quelle facon Stravinski s'eloigne de Schoenberg et en quoi il finit par lancer 

quelques fleches en sa direction sur la base d'un rejet de tout romantisme. 

Ce qui separe Stravinski de Schoenberg apparatt clairement aux acteurs du debut des 

annees 1920 et conduit certains, dont Dent, a percevoir une tendance subjective versus une 

tendance objective, sans qu'elle soit toujours identified ou theorisee ainsi. La facon la plus 

simple de la concevoir pour les acteurs du milieu musical europeen, et qui renvoie a une 

representation binaire pour le moins seculaire, reside dans la distinction entre un art romantique 

versus un art classique228. Stravinski, de son cote, sait tres bien de quoi il en retourne au debut 

des annees 1920 et la plupart de ses declarations publiques assimilent le classicisme a Part de 

composer229. Quelques mois apres la creation de V Octuor pour instruments a vent le 18 octobre 

1923 a Paris, Stravinski publie un texte dans The Arts : « Some Ideas about my Octuor ». Le 

nouveau credo objectiviste devient a partir de ce moment la justification neoclassique a la sauce 

stravinskienne ; il s'agit du leitmotiv esthetique qui lui permet de se differencier et de consolider 

225 Stravinski, Chroniques, 2000, p. 71. 
22 Cette conception a fait beaucoup jaser a travers une declaration devenue celebre : « Je considere la musique par 
son essence, impuissante a exprimer quoi que ce soit: un sentiment, une attitude, un etat psychologique, un 
phenomene de la nature, etc. \J expression n'a jamais ete la propriete immanente de la musique. La raison d'etre de 
celle-ci n'est d'aucune facon conditionnee par celle-la. » Cf. Stravinski, Chroniques, 2000, p. 70. 
227 Stravinski, Chroniques, 2000, p. 70. 
228 La distinction repose ici sur un art ou le createur y investit son etre interieur et un art ou le createur traite la 
matiere artistique en retrait. 
229 Voir Igor Stravinsky, Le Sacre du printemps : dossier de presse, 1980, p. 238. 
230 Rapporte dans White, Stravinsky, 1984, pp. 574-77. 
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son nouveau statut de leader aupres de la jeune generation. Des les premieres lignes, l'enjeu 

poTetique de VOctuor est expose et renvoie a une conception neoclassique comme opposition au 

romantisme ou a toute injection de la subjectivite dans le langage musical: « Mon Octuor est un 

objet musical. L'objet a une forme et cette forme est influencee par la matiere musicale qui la 

compose. [...] Mon Octuor n'est pas une oeuvre 'emotive' mais une composition musicale 

fondee sur des elements objectifs qui sont efficients en soi231. » Cette objectivite a comme 

finalite Pidee de purete prescrite par l'esthetique neoclassique de Pepoque : la musique est 

investie d'un ideal de beaute objectivee qu'elle pourra atteindre en etant depouillee des scories 

que projette en elle Petre humain. Dans ces conditions, la musique accede a une nouvelle 

transcendance, cette fois-ci en-dehors de l'esthetique du sentiment232. Etablissant ainsi un ideal 

de purete en lien avec la manipulation soi-disant objective de la musique, Stravinski et ses 

disciples arrivent a une dichotomie ou tout romantisme est associe a Pimpur, toute objectivite a 

la purete233. 

Dans les annees entourant la creation de VOctuor, les exegetes de Stravinski recuperent 

ces concepts esthetiques qui font sens quant au changement stylistique qu'apporte le 

compositeur russe pour le XXe siecle musical face au romantisme pourfendu. Cela sert a divisier 

Schoenberg et Stravinski afin de montrer les voies differentes, voire opposees qu'ils 

poursuivent. Schloezer en fournit un exemple probant dans son article de La Revue 

contemporaine, ou il en vient a rapprocher les deux a travers une « action commune et 

divergente qui determine le caractere et le developpement general de la musique moderne234 ». II 

fait de Stravinski Pexact oppose de Schoenberg sur la base de Pheritage romantique : si le 

premier le rejette, le second ne pourrait s'en passer. Apres avoir suggere une possible 

application du concept de neoclassicisme dans le meme article, il revient a la charge quelques 

mois plus tard dans La Nouvelle Revue francaise en precisant sa pensee au sujet des Etudes 

symphoniques de Milhaud : « Ces pages puissantes qui tiennent de Bach, et aussi de Stravinski, 

realisent cette conception de la musique qu'on pourrait denommer 'neoclassique' et qui est 

certainement une des forces dominantes du moment. [...] Musique pure, depouillee de toute 

signification psychologique235. » Les idees avancees par Schloezer tournent autour de la beaute 

231 "My Octuor is a musical object. This object has a form and that form is influenced by the musical matter with 
which it is composed. [...] My Octuor is not an 'emotive' work but a musical composition based on objective 
elements which are sufficient in themselves." Rapporte dans White, Stravinsky, 1984, pp. 574-75. 
232 Cette esthetique du sentiment qui etait une caracteristique inherente a la musique germanique du XIXe siecle. Cf. 
Carl Dahlhaus, L 'idee de la musique absolue. Une esthetique de la musique romantique, Geneve, Contrechamps, 
1997, pp. 57-72. 
233 La notion d'impurete a toujours ete combattue par les avant-gardes et par Fart moderne comme illusion menant 
a l'ambiguite. Cf. Guy Scarpetta, L 'impurete, Paris, Grasset, 1985, pp. 379-86. 
234 Schloezer, « La musique », La Revue contemporaine, 1923, p. 247. 
235 Boris de Schloezer, « La musique. La saison musicale », La Nouvelle revue francaise, aout 1923, p. 240. 
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formelle que recherche la nouvelle esthetique et font de Stravinski le representant officiel de la 

jeune generation. Bien qu'il utilise des concepts qui vont dans le sens d'une meilleure definition 

de la nouvelle orientation de Stravinski, Schloezer n'en rejette pas pour autant Schoenberg, dont 

l'oeuvre se demarque a ses yeux par la richesse de son langage. 

Schaeffner utilise aussi un langage stravinskien, mais dans une perspective plus critique 

qui n'hesite pas a rappeler la fracture survenue au sein de la poietique du compositeur. Au 

moment de commenter VOctuor dans Le Menestrel du 26 octobre 1923236, il se ralie a l'idee 

d'un art classique recherche par Stravinski et au changement que cet art induit: 

Le compositeur - tel le vieux Bach aux heures de VOffrande musicale, de L 'Art de 
la fugue ou du second Clavecin bien tempere - reservant desormais au travail 
exclusif de la matiere sonore la devotion meme qu'il appliquait primitivement au 
choix du sujet poetique et a la penetration de celui-ci; la musique devenant a elle 
seule le sujet a traiter; le jeu des formes prenant un caractere absolu, une valeur 
spirituelle comparable a celle d'une cantate sacree, d'une Passion ou d'un mystere 
de la Russie paienne237. 

Ce style hagiographique devait rendre heureux le principal concerne. Non seulement l'idee d'un 

formalisme musical typiquement classique est-elle mise en relief, mais le compositeur est 

rapproche de la tradition europeenne a travers sa figure la plus autoritaire (i.e. Bach). De meme, 

les deux cultures que tente de concilier Stravinski de facon singuliere sont ici arrimees (tradition 

europeenne+tradition russe), en plus de la valeur spirituelle qui est apposee au projet poietique. 

Le futur biographe de Stravinski reconnait toutefois que son oeuvre n'a rien a voir avec le travail 

classique des anciens. II dit a propos de L'Histoire du soldat dans Le Menestrel du 29 mai 

1925 : « Nous n'y reviendrons done pas, sinon pour dire que, toute musique pure qu'elle semble 

etre [...], elle ne se prive pas si aisement qu'on le pense du texte dramatique de C.-F. 

Ramuz238. » Et un an plus tot dans Le Menestrel du 30 mars 1924 au sujet du Concerto pour 

piano et orchestre d'harmonie : «(Euvre qui ne serait point tant caracteristique de Part 

personnel de Stravinski que symptomatique d'une epoque qui, les mots de contre-romantisme et 

de discipline classique sans cesse a la bouche, demeure au fond tres anarchique239. » L'epoque 

est en effet au slogan240 et ceux-ci prennent la forme de designations fourre-tout en renvoyant a 

des realties musicales pour le moins heterogenes, comme le Stravinski qui passe des Symphonies 

pour instruments a vent a VOctuor. Bref, il n'est pas evident de donner une ligne directrice et de 

correler des concepts propres a une epoque dans laquelle le classicisme recherche decoule d'une 

Andre Schaeffner, « Concerts Koussevitzky », Le Menestrel, 26 octobre 1923, pp. 440-41. 
Schaeffner, « Concerts Koussevitzky », 1923, p. 440. 
Andre Schaeffner, « Trianon-Lyrique », Le Menestrel, 29 mai 1925, p. 244. 
Andre Schaeffner, « Concerts Koussevitzky », Le Menestrel, 30 mars 1924, p. 248. 
Nous le verrons plus tard avec l'incontournable 'retour a Bach'. 
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modernite qui explore differentes tendances et qui re-introduit le passe au gre des 

preoccupations stylistiques. Stravinski ne fait pas exception a cette situation en s'adonnant et 

aux ballets, et a la musique de chambre, et a la musique pour piano en tant que soliste (i.e. le 

Concerto et la Sonate). Quoi qu'il en soit, les concepts d'objectivite et de musique pure lui 

collent maintenant a la peau et ils ne font pas Punanimite dans le milieu musical. 

Un de ceux a s'objecter farouchement a cette attitude po'fetique incarnee par Stravinski et 

que d'aucuns a l'epoque semblent identifier a Pobjectivite, est Koechlin dans un article intitule 

« Au sujet de 1'insurrection contre la sensibilite241 », publie dans le MM d'octobre 1924, done 

un an apres la creation de VOctuor. Koechlin aborde d'abord la question a travers la separation 

historique entre XVIIf et XIXe siecles, entre classicisme et romantisme. Pour ceux qu'il 

identifie comme les «theoriciens de la musique pure », le probleme semble resider dans le 

« developpement romantique de la sensibilite242». Pour Koechlin, il s'agit la d'un faux 

probleme, puisque toute musique est expressive en soi des lors qu'elle passe par 1'imagination 

du compositeur pour sourdre. Sa position va a l'encontre des etiquettes du moment et il s'en 

explique ainsi: « Je ne crois guere a l'existence d'une musique simple jeu de notes a plastique 

harmonieuse, et vide de toute chose humaine. Mais je crois a ce double danger : mepriser la 

sensibilite [...] et admettre qu'un art musical se puisse passer de cet element humain243. » Juste 

avant cette declaration, Koechlin met le doigt sur ce qui semble se cacher derriere cette 

« insurrection » et identifie un coupable : 

La degermanisation ; y faut-il 1'influence de Stravinski ? Est-ce done que notre 
musique n'etait pas assez francaise, avec Bizet, Chabrier, Debussy, Ravel, avec 
Gabriel Faure surtout [...]. Vous parlez de musique pure, de beaute proprement 
musicale : elle est complete, entiere, parfaite, chez Gabriel Faure. Mais elle reste 
inseparable du sentiment profond dont elle est animee244. 

C'est la premiere fois dans sa carriere de critique que Koechlin s'en prend a Stravinski et qu'il 

deconstruit une idee qu'il interprete comme sans fondement empirique, mais aussi comme une 

tentative d'opposition historique (i.e. le XIXe siecle) et nationale (i.e.: la musique allemande). 

Sans toutefois mettre Schoenberg et Stravinski dos a dos, il n'en rejette pas moins le Stravinski 

objectiviste, voire neoclassique comme solution pour la musique francaise. A la lumiere de la 

defection qu'il eprouve a l'endroit de Schoenberg et le role qu'il joue dans une exegese 

francaise du maitre viennois, il fait son entree dans la querelle' Schoenberg/Stravinski par la 

porte arriere. Si Stravinski demeure un joueur clef, il est categorique quant au choix qu'il 

241 Dans Koechlin, Ecrits I, 2006, pp. 219-24. 
242 Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 220. 
243 Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 222. 
244 Koechlin, Ecrits 1,2006, p. 221. 
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represente : « Reste Stravinski, dites-vous : 'Aujourd'hui sa beaute n'est que plastique'... En 

etes-vous bien surs ? Pas moi.. .245 » 

Les tenants d'une esthetique subjectiviste versus les tenants d'une esthetique objectiviste 

- c'est bien comme cela qu'il faut les appeler - vont s'affronter tout au long des annees 1920. 

Koechlin par exemple reviendra a la charge avec un texte plus exhaustif publie dans La Revue 

musicale de Janvier 1929 sous le titre « Du role de la sensibilite dans la musique246 ». II s'en 

prend cette fois-ci a l'idee d'une musique pure tout en insistant sur le role de la sensibilite et de 

1'expression dans le processus createur. Quant a Landormy, dans un texte intitule « La musique 

'art objectif247 » publie dans Le Courrier musical de mai 1925, il denature egalement cette idee 

d'une musique objective en insistant sur le support essentiel qu'est la sensibilite du compositeur 

pour creer Part des sons, celui-ci etant, contrairement aux arts plastiques qui possedent un 

support exterieur, un fait purement subjectif248. Ainsi, les transformations stylistiques apportees 

par Stravinski et ses tenants, de meme que les slogans dont la resonance esthetique permet de 

situer l'enjeu de la nouvelle esthetique neoclassique, ont des repercussions sur toute la decennie 

et bien au-dela. L'idee d'une objectivite en musique permet aux acteurs de cerner le chemin 

stylistique et esthetique emprunte desormais par Stravinski, les jeunes francais et autres 

neoclassiques tels Hindemith. De meme, Parrivee de Pesthetique neoclassique ouvre un 

nouveau schisme qui fonctionne dans un deploiement binaire par renversement: classicisme 

versus romantisme, objectivite versus subjectivite, purete versus impurete, sentiment versus 

autonomie, equilibre versus disproportion, etc. La facilite de schematiser ainsi le milieu de la 

musique contemporaine conduit les acteurs musicaux a repenser et a adapter la vieille opposition 

entre classicisme et romantisme au sein des preoccupations esthetiques du moment, voire des 

enjeux poietiques que posent les nouvelles oeuvres musicales. 

C'est ainsi qu'il faut parler d'un retour en force de Pesthetique formaliste, telle qu'elle 

avait ete incarnee historiquement par Hanslick, qui avait cherche « a definir le lieu du beau 

musical249 » dans Du beau dans la musique de 1854 : Popposition etait dirigee contre les tenants 

d'un pouvoir expressif assigne au langage musical (i.e. les wagneriens). Bien que les 

245 Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 223. 
246 Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 313-33. 
247 Paul Landormy, « La musique 'art objectif », Le Courrier musical, mai 1925, pp. 273-74. 
248 Ce debat connait aussi une resonance epistemologique dans une querelle qui opposera Boris de Schloezer a 
Lionel Landry (voir Trottier). Pour Landry, la musique est une realite subjective qui n'a de sens que par le 
truchement qu'en donne la conscience humaine. Pour Schloezer, la musique possede plutot un caractere immanent, 
une realite intelligible a laquelle s'adapte l'ecoute. Cf. Danick Trottier, « Pour une esthetique de l'objet musical. Le 
recours a l'hermeneutique comme rempart au relativisme », Perspectives de I'esthetique musicale. Entre theorie et 
histoire, Paris, L'Harmattan, 2007, pp. 125-44. 
249 Jean-Jacques Nattiez, « Introduction a Pesthetique de Hanslick », Edouard Hanslick, Du beau dans la musique. 
Essai de reforme de I'esthetique musicale, Paris, Christian Bourgois, 1986, p. 19. 
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neoclassiques, a l'instar de Hanslick, s'en remettent a « un beau immanent », la projection 

d'une querelle entre formalistes et expressionnistes dans le contexte des annees 1920 n'en 

souffre pas moins d'une carence et c'est peut-etre pourquoi elle revet une tournure scientifique 

sur le long terme : les projets extra-musicaux font irruption la ou on ne les attend pas, avec 

OEdipux-Rex du duo Stravinski-Cocteau par exemple. En d'autres mots, cette opposition 

esthetique entre un Stravinski formaliste, c'est-a-dire tenant d'un art objectif, et un Schoenberg 

expressionniste, c'est-a-dire tenant d'un art subjectif, tient la route pour quelques oeuvres 

seulement et permet de schematiser ce qui differencie les deux poles de la creation musicale, 

mais reste surtout colle a la diffusion du Pierrot lunaire et du Sacre251. A mesure cependant que 

se fait connaitre le Schoenberg dodecaphonique et son attrait pour la musique de chambre et le 

XVIIIe siecle baroque, Pidee d'une opposition entre formaliste et expressionniste perd de sa 

substance et de son attrait. Car apres tout, le Schoenberg des annees 1920 est plus influence par 

Brahms que par Wagner. 

4.9 Que faire de Stravinski 

Quand Bekker publie son ouvrage Neue Musik en 1919252, la lignee austro-allemande y 

prend une place considerable avec l'expressionnisme schoenbergien d'avant-guerre: la 

transformation atonale represente pour le musicologue la grande transformation harmonique du 

debut du siecle a cote de Debussy avec 1'importance accordee a la sensation sonore que 

procurent les accords issus de l'impressionnisme. La situation est tout autre pour Stravinski qui 

est carrement absent de l'ouvrage, ce qui temoigne de la connaissance qu'avaient en general les 

Viennois et les Allemands du compositeur russe. Les choses sont appelees cependant a evoluer 

tres vite avec les annees 1920. Plusieurs des oeuvres de Stravinski seront jouees et les publics 

allemands et viennois se familiarisent avec celles-ci. L'ecole de Vienne, par Pentremise du 

Verein, en a offert un excellent exemple dans le tournant de la decennie : le public avant-

gardiste viennois decouvre le Stravinski derniere maniere a travers ses oeuvres de 

chambre (Trois Pieces faciles, Berceuses du chat et Pribaoutki entre autres)253. Celui qui 

manifeste le plus d'interet pour Stravinski dans ce contexte particulier est Webern, qui le 

Nattiez, « Introduction a 1'esthetique de Hanslick », Hanslick, Du beau dans la musique. Essai de reforme de 
I'esthetique musicale, 1986, p. 20. 
251 Une realite qui n'en reste pas moins bien reelle pour la periode d'avant-guerre si on se fie a la dialectique entre 
le mythe et l'inconscient a travers laquelle Albera situe le travail du Sacre et celui d'Erwartung et qui recoupe la 
question de la subjectivite investie dans le materiau musical. - Philippe Albera, « Le mythe et l'inconscient », 
Musiques. Une encyclopedic pour leXXf siecle, « 1. Musiques du XXe siecle », Paris, Actes Sud, 2003, pp. 136-55. 
252 Paul Bakker, Neue Musik, Berlin Verlag, 1919. 
253 Voir Jameux, L 'ecole de Vienne, 2002, pp. 971-87. 
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decouvre avec enthousiasme lors du quatrieme des quatre concerts des 'soiree de propagande' 

de l'ecole de Vienne du 17 mai au 6 juin 1919. II dit alors a Berg : 

Les soirees eurent un succes grandissant. [...] Stravinski fut magnifique. Ces 
chansons sont superbes. Cette musique m'emeut completement au-dela de ce que 
j'aurais pu croire. Je l'aime specialement. Les berceuses sont quelque chose 
d'incroyablement touchant. Comment ces trois clarinettes sonnent ! Et Pribaoutki. 
Ah, mon cher ami, c'est quelque chose de vraiment glorieux. Cette realite s'eleve a 
la metaphysique254. 

Webern s'est ainsi retrouve dans les deux oeuvres de Stravinski jouees le 6 juin 1919 : Les 

Berceuses du chat et Pribaoutki. Le rythme stravinskien, la juxtaposition des plans sonores et 

le travail timbrique ont certainement attire son attention, de meme qu'une facon plus structurale 

de traiter la matiere musicale. L'austere Webern a senti la un travail qui se rapprochait de lui par 

la forme et qui s'en eloignait par le contenu et la culture musicale dans laquelle il a grandi, d'ou 

l'enthousiasme face a une decouverte qui le place devant un nouveau monde sonore. 

Tranquillement mais surement, les Allemands et les Autrichiens entendent parler de 

Stravinski et les revues et les critiques ne sont pas etrangers a cette situation. Les articles sur 

Stravinski emergent peu a peu mais proviennent, pour bon nombre d'entre eux, de Petranger, et 

apparaissent en traduction allemande : le critique new-yorkais Rosenfeld voit son article « Igor 

Strawinsky256 » publie dans Musikbldtter des Anbruch en juin 1921, texte qui donne une bonne 

idee du parcours de la periode russe. Depuis son sejour Suisse, Stravinski a egalement un 

nouveau disciple en la personne d'Ansermet - chef d'orchestre des Ballets russes, qui non 

seulement propage son ceuvre a travers les concerts, mais met sur la table de nouvelles idees 

pour comprendre le langage musical de Stravinski et son parcours stylistique. Avec le titre assez 

revelateur « Einfiihrung in das Schaffen Igor Strawinskys237 » publie dans Musikbldtter des 

Anbruch de juin 1922, Ansermet apostrophe l'avant-garde viennoise d'une injonction pour le 

moins premonitoire : « L'apparition de Stravinski compte parmi les plus grands evenements, qui 

represented dans la musique les changement radicaux et le renouvellement258. » Ansermet ne 

tarde pas a appuyer ses dires d'une realisation musicale avec la creation allemande du Sacre a 

"The evenings had increasing success. [...] Stravinsky was magnificent. These songs are wonderful. This music 
moves me completely beyond belief. I love it especially. The cradle songs are something so indescribably touching. 
How those three clarinets sound! And Pribaoutki. Ah, my dear friend, it is something really glorious. This reality 
(realism) leads into the metaphysical." Rapporte dans Hans et Rosaleen Moldenhauer, Anton von Webern. A 
chronicle of his life and work, New York, Alfred A. Knopf, 1979, p. 229. 
255 Stravinski a commente cette impression webernienne qu'il a ete heureux d'appendre dans le contexte de sa 
periode serielle. Cf. Igor Stravinsky, Themes and Conclusions, London, Faber and Faber, 1972 p. 95. 
256 Paul Rosenfeld, « Igor Strawinskij », Musibldtter des Anbruch, Juni 1921, pp. 191-96. 
257 Ernest Ansermet, "Einfiihrung in das Schaffen Igor Strawinskijs", Musibldtter des Anbruch, Juni 1922, pp. 169-
72. 
258 "Strawinsky Auftreten gehort zu den grossen Ereignissen, welche in der Musik Umwalzung und Erneuerung 
bedeuten. » - Ansermet, « Einfiihrung in das Schaffen Igor Strawinskijs", Musibldtter des Anbruch, 1922, p. 172. 
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Berlin le 19 novembre 1922 avec la Philharmonie : ce concert se deroule sous le patronage de la 

Societe internationale de musique contemporaine (SIMC) section allemande. Si les Allemands 

ont eu l'occasion d'entendre Stravinski avec Petrouchka en decembre 1912 et les Viennois en 

Janvier 1913, l'annee 1922 marque la veritable entree de Stravinski dans le monde musical 

germanique de par l'importance de l'evenement, les comportements qu'il provoque (rejets ou 

adhesions) et la critique qui se met en place autour de cette ecoute. Bref, Stravinski devient sujet 

d'interet et pose des problemes d'ordre hermeneutique qui vont attiser la curiosite de la presse 

musicale allemande et de l'opinion musicale en general: c'est le debut d'une exegese allemande 

sur Stravinski. Cette incursion d'une presence stravinskienne cree egalement une situation ou 

Schoenberg et l'ecole de Vienne, voire Strauss et Mahler, ne sont plus les seuls centres d'interet 

quant a la nouvelle musique {Die Neue Musik) en territoire germanique : l'acteur Stravinski fait 

son apparition et Pattirance ou la repulsion s'expliquent en partie par une musique « qui reste 

toujours etrangere au caractere allemand259 », tel que l'affirme Heuss lorsque l'oeuvre est reprise 

en novembre 1923 a Leipzig. 

Outre le fait que le concert est en soi un evenement moderne incontournable dans le 

Berlin musical d'alors260, la distinction culturelle est l'une des principales occurrences qui 

revient d'un critique a l'autre, a savoir que Stravinski s'inscrit dans une tradition musicale 

eloignee du canon austro-allemand tant du point de vue rythmique qu'harmonique. La plupart 

des critiques, en lien avec la societe internationale qui a promu l'evenement, placent ce concert 

sous le signe de l'internationalisme, done comme temoignage d'une ouverture a l'autre et d'une 

prise de conscience de la differentiation culturelle. Intitulant son texte «Internationale 

Musik261 » pour le compte de VAllgemeine Musik-Zeitung, Schwers s'en prend a ce caractere 

international pour mieux rehausser la musique allemande : « cette musique est au fond une non 

culture flagrante262 » dit-il au sujet de Stravinski. L'equilibre culturel fragile entre l'Allemagne 

et la France d'apres-guerre se repercute chez certains dans la defense chauvine de la musique 

allemande. D'autres sont beaucoup plus centres sur un axe international, tel Weissmann qui 

assiste a la seance de Leipzig, salue l'initiative dans les pages de Die Musik et en appelle a une 

plus grande ouverture dans les relations franco-allemandes: « Oui, je voudrais qualifier de 

"Eine Musik wie diese dem deutschen Charakter immer fremd bleiben." Rapporte dans Igor Stravinsky, Le 
Sacre du printemps : dossier de presse, 1980, p. 106. 
260 Voir Pisling du Berliner Bbrsen-Zeitung rapporte dans Igor Stravinsky, Le Sacre du printemps : dossier de 
presse, 1980, p. 102. 
261 Rapporte dans Igor Stravinsky, Le Sacre du printemps : dossier de presse, 1980, p. 104. 
262 "Diese Musik ist im Grunde krasse Unkultur."Rapporte dans Igor Stravinsky, Le Sacre du printemps : dossier de 
presse, 1980, p. 104. 
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devoir allemand le fait de prendre le parti pour cette notion de communaute artistique .» II 

n'en concede pas moins que les communautes artistiques sont generees par une forme 

d'ethnicite. 

A n'en pas douter, Stravinski fait son apparition de maniere marquee dans le paysage 

allemand en cette annee 1922, lui qui avait accuse ce pays de barbarisme et qui l'avait abreuve 

de plusieurs reproches pendant la guerre. Mais les choses semblent avoir change dans l'esprit du 

compositeur russe. En effet, Stravinski se rend plus souvent en Allemagne et developpe des 

liens avec le pays. Cette situation s'explique par un evenement d'ordre politique et personnel: 

les emigres russes qui fuient la revolution bolchevique le font en debarquant en Allemagne, de 

sorte qu'il est appele a s'y rendre plus souvent, surtout que sa mere realise cet itineraire en aout 

1922264. C'est l'occasion d'un sejour plus prolonge ou il fait la connaissance d'Antheil, et le fait 

qu'il s'y sente bien trouve son explication dans la communaute russe qui prend de l'expansion a 

Berlin265. Toujours est-il qu'a partir de ce moment, l'opinion de Stravinski sur l'Allemagne se 

transforme en un sens positif non pas tant par une ouverture d'esprit que par la force des choses. 

La reception du Sacre en novembre 1922, plutot positive dans l'ensemble malgre quelques 

frictions, a certainement consolide ce nouvel attachement a Berlin, surtout que 1'important pour 

Stravinski est de faire parler de lui autant que possible en tant qu'acteur incontournable du 

mouvement musical europeen. En ce sens, la creation du Sacre par Ansermet a porte fruit. La 

declaration que fait Stravinski a Antheil a cette occasion - rapportee dans ses memoires266, ne 

laisse aucun doute en cette annee quant a la distance que lui inspire Schoenberg. Antheil 

rapporte ainsi les propos de Stravinski quant a sa facon de composer : « Je me permets de rendre 

ma 'musique continue', c'est-a-dire, dans de longues lignes brodees plutot que dans de minces 

morceaux de soupirs comme le fait par exemple Schoenberg267. » Bien qu'il faille se mefier des 

propos rapportes de memoire par Antheil, cette declaration trouve une signification dans le 

contexte de Pepoque : elle indiquerait comment Stravinski cherche a se degager de Schoenberg 

en lui refusant un aspect inseparable de son style, aspect qui par ailleur l'a influence a Pecoute 

du Pierrot lunaire, soit la continuite et la fluidite des lignes musicales. 

Par ailleurs, deux autres faits contribuent a porter Poeuvre de Stravinski en Allemagne et 

a creer un veritable engouement autour de sa personne. D'abord, les revues jouent a nouveau un 

role a travers leur mandat moderniste qui favorise Stravinski. Milhaud par exemple evoque le 

263 "Ja, ich mochte es als deutsche Pflicht bezeichnen, fur diesen Gedanken der kunstlerischen Gemeinsamkeit 
einzutreten." Rapporte dans Igor Stravinsky, Le Sacre du printemps : dossier de presse, 1980, p. 105. 
264 Voir White, Stravinsky, 1984, p. 80. 
265 Voir Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, pp. 256-60. 
266 George Antheil, Bad Boy of Music, New York, Da Capo Press, 1981. 
267 "In this way I am enabled to make my music 'continuous', that is to say, into large broad lines instead of tiny 
breathless chuncks as, for instance, Schoenberg does." - Antheil, Bad Boy of Music, 1981, p. 39. 
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Stravinski derniere maniere en novembre 1922 dans Musikbldtter des Anbruch , texte dans 

lequel le compositeur russe apparait de plus en plus comme un maftre clef pour le jeune courant 

musical francais associe au neoclassicisme. Intitule « Strawinsky Neue Biihnenwerke », Particle 

porte sur l'importance de Renard et de Mavra pour les jeunes et inscrit cette derniere oeuvre 

dans 1'ideal esthetique pos6 par Le Coq etl'Arlequin a travers l'utilisation populaire des cuivres 

et des bois. La force de Stravinski pour Milhaud reside dans le fait que chacune de ses ceuvres se 

renouvelle et s'avere une surprise en portant un questionnement stylistique vers une innovation 

instrumentale. Un texte comme celui de Milhaud etablit clairement l'importance que prend 

Stravinski aux yeux des jeunes. Ensuite, corollaire a cette activite du reseau stravinskien dans le 

but de tabler sur 1'importance de son oeuvre et sur l'autorite neoclassique qu'il incarne, sa 

presence en territoire allemand s'accroit en ces annees ou la polarite prend forme et s'intensifie. 

II est invite par exemple a Weimar en aout 1923 a une exposition du Bauhaus ou L'Histoire du 

soldat est joue et ou il garde une bonne impression de sa rencontre avec Busoni269. Mais ses 

voyages a Petranger s'enchainent plus frequemment pour une autre raison, a la fois pecuniaire et 

promotionelle : Stravinski l'interprete, qui joue ses trois nouvelles oeuvres pour piano ayant vu 

le jour entre 1923 et 1925, soit dans l'ordre : le Concerto pour piano et instruments a vent cree 

en mai 1924, la Sonate creee en juillet 1925 et la Serenade en La creee en novembre 1925. En 

veritable pelerin, Stravinski se promene de grande ville en grande ville pour presenter son 

oeuvre, surtout le Concerto qui va le conduire entre autres a Wiesbaden, Berlin et Francfort270. II 

n'y a aucun doute qu'en diffusant lui-meme son oeuvre, l'interprete-createur attire les regards 

sur lui et est sujet a une attention mediatique sans precedent en Allemagne-Autriche : a la 

notoriete du compositeur moderne s'ajoute celle de l'interprete qui fait sensation. Tous les 

ingredients sont en place pour que Stravinski soit le centre d'attention et de discussions dans le 

nouveau territoire conquis. C'est la raison pour laquelle un musicologue comme Curjel pourra 

affirmer dans Melos, bien des annees plus tard : « Stravinski etait fortement lie - et cela peut 

paraitre etonnant - a la vie musicale berlinoise des annees 1920. Durant cette periode, il n'existe 

guere d'autres villes que Berlin en Europe ou en Amerique ou avaient lieu autant de 

representations decisives d'oeuvres de Stravinski271. » Les barbares d'autrefois se sont tout a 

coup transformes en amis et Stravinski aura beau jeu de se justifier ainsi dans ses Chroniques : 

«Contrairement aux gardiens des vieilles doctrines d'avant-guerre, un public frais et 

268 Darius Milhaud, "Strawinskijs Neue Biihnenwerke", Musikblatter des Anbruch, November 1922, pp. 260-62. 
269 Voir Stravinski, Chroniques, 2000, pp. 132-34. 
270 Voir White, Stravinsky, 1984, pp. 87-89. 
271 "Strawinsky war mit dem Berliner Musikleben der zwanziger Jahre erstaunlich stark verbunden. Kaum eine 
andere Stadt in Europa oder Amerika, in der wahrend dieser Zeitspanne so viele und so entscheidende 
Auffuhrungen Strawinskyscher Werke stattfanden." - Hans Curjel, "Strawinsky in Berlin", Melos, Marz 1972, p. 
154. 
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enthousiaste accueillait avec joie et reconnaissance les manifestations nouvelles de Part 

contemporain. L'Allemagne devenait nettement le centre du mouvement musical27 . » 

La creation du Sacre a Vienne le 15 fevrier 1925, done trois ans plus tard sous la 

baguette de Schalk, est beaucoup plus houleuse et les critiques parlent de scandale avec des 

exces de colere et des poings leves . Certains, tel Stefan dans Musikbldtter des Anbruch , 

rapprochent cette creation des scandales provoques par Schoenberg avant la guerre : « [Le] 

Sacre du printemps, cette geniale evocation de sons et de rythmes pa'i'ens et barbares, a laquelle 

il manque peut-etre seulement la danse pour qu'elle puisse habiter entierement les sens, nous a 

marque bien plus profondement que les chroniqueurs d'un scandale ont bien voulu le saisir. 

Stravinski a fait son entree a Vienne et est la pour rester275. » Le debut de la recension insiste sur 

l'importance de Stravinski et l'influence que gagne son oeuvre en territoire germanique. Pour 

l'avant-garde viennoise, marquee par l'hostilite schoenbergienne, le rapprochement avec 

Schoenberg tombe sous le sens, d'autant plus que le Sacre bute sur un public conservateur qui 

rejette finalement autant Stravinski que Schoenberg : «II existe une correspondance entre le fait 

que Stravinski pique ici le bourgeois, comme Schoenberg l'a pique276. » Schoenberg et 

Stravinski sont rapproches par Stefan quant aux objectifs poursuivis par Part moderne, soit 

l'acceptation de la modernite chez le public de concert, ce qui resonne avec les preoccupations 

avant-gardistes d'avant-guerre. Mais avec cette creation de fevrier 1925, il est clair, comme le 

laisse entendre Stefan, que deux poles de la musique moderne ressortent egalement du cote 

viennois. 

La connaissance qu'ont les Viennois du mouvement antagoniste qui ebranle la musique 

moderne europeenne apparait chez Korngold qui affirme, dans sa recension du Sacre, que 

Stravinski « s'oppose aussi a Schoenberg, bien qu'il soit difficile de le placer avec ce dernier en 

position de double domination dans le fabuleux royaume de la nouvelle musique277 ». Pour le 

critique viennois de la Neue Freie Presse, qui traite Stravinski de russe demoniaque et de 

moderne radical (avec une allusion au travail des bruitistes), la querelle entre Schoenberg et 

Stravinski apparait comme un combat de coqs que se livrent deux titans en manque de pouvoir 

272 Voir Stravinski, Chroniques, 2000, p. 168. 
273 Voir Igor Stravinsky, Le Sacre du printemps : dossier de presse, 1980, pp. 149-51. 
274 Rapporte dans Igor Stravinsky, Le Sacre du printemps : dossier de presse, 1980, pp. 153-55. 
275 "Sacre du printemps, diese geniale Evokation heidnisch-barbarischer Rhythmen und Klange, der vielleicht nur 
den Tanz fehlt, um vollkommen sinnenfallig zu sein, hat auch bei uns einen viel tieferen Eindruck hinterlassen, als 
Notizenschreiber eines Skandals erhaschen konnten. Strawinsky ist in Wien eingezogen, er wird dableiben." 
Rapporte dans Igor Stravinsky, Le Sacre du printemps : dossier de presse, 1980, p. 155. 
276 "Es ist eine Verbindung, dass Strawinsky hier den Spiesser reizt, wie ihn Schoenberg gereizt hat." Rapporte dans 
Igor Stravinsky, Le Sacre du printemps : dossier de presse, 1980, p. 155. 
2 7 "Er steht auch gegen Schonberg, mag er noch so gestliffentlich mit diesem zur Doppelherrschaft im Fabelreich 
der 'Neue Musik' zusammengetan werden." Rapporte dans Igor Stravinsky, Le Sacre du printemps : dossier de 
presse, 1980, p. 151. 
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quant a la domination de la musique moderne. Ce qui demeure interessant dans la verve 

tapageuse de Korngold, au-dela de la conscience qu'il a de la querelle et de Popposition de 

Stravinski a l'heritage romantique allemand, reside dans le rapprochement qu'il fait entre les 

deux compositeurs sur la base d'une contribution technique nouvelle du cote du rythme et des 

timbres. Ce genre de critique devait mettre Schoenberg en colere surtout que Korngold, son 

ennemi jure des annees 1900, affirme dans le meme texte preferer le Stravinski de YHistoire du 

soldat et de Petrouchka, ce qui suggere une adhesion au neoclassicisme stravinskien. Dans tous 

les cas, l'accent mis sur l'evenement et son importance atteste du fait que Stravinski n'est plus 

un cas a part dans le monde viennois : il est devenu sujet de discussions, de polemiques et de 

confrontations. 

S'il existe un probleme Stravinski en sol viennois, voire en sol allemand, il se trouve 

justement dans la nouveaute que constitue la creation du Sacre du printemps et ses ceuvres 

neoclassiques. II s'agit d'un probleme musical aux debouches historiques et hermeneutiques : 

que faire d'un compositeur qui provient d'une autre realite musicale ? Les Allemands et les 

Autrichiens se trouvent quelque peu demunis devant cette nouvelle po'ietique etrangere au canon 

austro-allemand, la reference ultime pour la critique. Au meme titre que Schoenberg pose 

probleme en France avec l'expressionnisme d'avant-guerre, Stravinski, surtout avec le Sacre, 

pose probleme en vertu du primitivisme qui apparait aux yeux de beaucoup d'Allemands et de 

Viennois comme barbare, simpliste, tonitruant et denue de culture. Le probleme musicologique 

rattache a Stravinski se fait plutot chancelant a moyen terme puisque les oeuvres neoclassiques 

gagnent en popularite et, comme le laisse penser Korngold278, leur acceptabilite semble plus 

facile. En fait, la connaissance du neoclassicisme francais pendant ces annees a contribue a cette 

situation. Outre Milhaud qui apporte des explications sur les Six en identifiant Cocteau comme 

leur rassembleur, le jeune Stuckenschmidt signe un texte dans Musikbldtter des Anbruch de 

decembre 1925 intitule «Notizen zur jiingsten franzosischen Musik279», dans lequel 

1'orientation classique, le desir de simplicite et de repetition, voire le nouveau role qu'a pris 

Satie deviennent sujet de reflexion. Si bien que Stravinski trouve de nouveaux adherents dont 

Strobel qui affirme, a travers une reflexion retrospective dans Neue Musik-Zeitung : « Avec un 

parcours d'une magnifique verite, Stravinski parvient a une musique absolue, liberee de toute 

association, a une attitude neoclassique. [...] L'oeuvre de Stravinski est le resultat d'un 

developpement personnel unique et particulier [...] : vue dans sa totalite, elle montre la voie de 

Voir Igor Stravinsky, Le Sacre du printemps : dossier de presse, 1980, p. 152. 
279 Hans Heinz Stuckenschmidt, "Notizen zur jiingsten franzosischen Musik", Musikbldtter des Anbruch, Dezember 
1925, pp. 538-43. 
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notre temps280. » Les renvois esthetiques au Stravinski neoclassique sont mis en relief ici : 

opposition au romantisme allemand, clarte, recherche d'objectivite, importance des modeles du 

passe, etc. Dans ce contexte, YHistoire du soldat est identified comme le « debut d'un processus 

d'assainissement du materiel sonore281 ». 

En fait, il est difficile de comprendre la reception allemande du neoclassicisme 

stravinskien si Petude ne met pas en perspective Pinteret suscite par YHistoire du soldat 

lorsqu'elle fut creee a Francfort-sur-le-Main sous la baguette de Scherchen a l'invitation 

d'Hindemith a la Kammermusikwoche du 17 au 24 juin 1923 - l'oeuvre flit reprise au Bauhaus 

deux mois plus tard. Non seulement Korngold et Strobel ont retenu Pimportance de l'oeuvre, 

mais c'est egalement l'occasion pour certains de s'interesser a Stravinski, dont F eminent Bekker 

dans Musikblatter des Anbruch de juin et juillet 19232 , qui se contente d'abord de decrire 

l'oeuvre, son histoire et ses moyens sceniques, pour ensuite scruter les moyens techniques ainsi 

que le burlesque et Pironie qui s'en degagent. Si Pauteur n'hesite pas a saluer Pinitiative (i.e. la 

performance), il laisse a la posterite le soin de juger la valeur de l'oeuvre : « L'approximatif est 

l'impression immediate. C'est le travail des professeurs de se disputer sur le genie ou 

Pinfantilite du compositeur et de la meme maniere de voir si la potence ou Pimpotence voit le 

jour dans la structuration formelle de cette musique283. » Tout comme les Francais qui ne savent 

pas quoi faire avec le Pierrot lunaire, YHistoire du soldat, a l'exception d'enthousiastes comme 

Strobel, Korngold ou Springer - ce dernier evoque une representation de 1924 a Berlin284, laisse 

perplexe par les moyens instrumentaux employes, le ton ironique, et conduit a un probleme 

stravinskien que Bekker resume ainsi: « Stravinski se situe en dehors de tous les debats285. » 

Ce n'est peut-etre pas un hasard alors si surgit dans le paysage musical allemand un 

jeune critique de Francfort, pour qui YHistoire du soldat apparait ennuyeuse et problematique 

du point de vue stylistique: Adorno, qui signe Pune de ses premieres critiques dans 

Musikblatter des Anbruch de decembre 1925 sous le titre « Frankfurt. Strawinsky-Fest ». Un 

280 "Mit wunderbarer Folgerichtigkeit gelangt Strawinsky zu einer absoluten, von alien Assoziationen losgelosten 
Musik, zu einer neuklassizistichen Haltung. [...] Strawinskys Werk ist das Ergebnis einer eigenartigen und 
einmaligen personlichen Entwicklung [...]: als Ganzes gesehen bezeichnet sie den Weg unserer Zeit." - Heinrich 
Strobel, « Strawinskys Neuklassizismus : OEdipux Rex in Berlin », Neue Musik-Zeitung, 1928, pp. 433-34. 
281 "Mit der 'Geschichte vom Soldaten' beginnt der Reinigungsprozess des Klangmaterials." - Strobel, 
"Strawinskys Neuklassizismus: OEdipux Rex in Berlin", Neue Musik-Zeitung, 1928, p. 434. 
282 Paul Bekker, "Strawinskij : Geschichte vom Soldaten", Musikblatter des Anbruch, Juni-Juli 1923, pp. 188-90. 
283 "Das ungefahr ist der unmittelbare Eindruck. Uber Genialitat oder Infantilitat des Komponisten zu streiten ist 
eine Aufgabe fur Professoren, ebenso, ob in der Formgestaltung dieser Musik Potenz oder Impotenz zutage tritt". -
Bekker, "Strawinskij : Geschichte vom Soldaten", Musikblatter des Anbruch, 1923, p. 190. 
284 Hermann Springer, « Allemagne. La vie musicale a Berlin », La Revue musicale, mars 1924, pp. 268-69. 
285 "Stent Strawinsky ausserhalb jeder, Debatte." - Bekker, "Strawinskij : Geschichte vom Soldaten", Musikblatter 
des Anbruch, 1923, p. 190. 
286 Theodor Wiesengrund-Adorno, "Frankfurt. Strawinsky-Fest", Musikblatter des Anbruch, Dezember 1925, pp. 
551-53. 
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passage particulierement revelateur de l'impression que lui a laissee l'ceuvre annonce les 

fondements esthetiques de Philosophie de la nouvelle musique, qu'il entamera pres de dix ans 

plus tard : 

II reste le nouveau Stravinski, qui se rapporte serieusement a P objectivite inherente 
a la musique et inexpressive caracteristique de la musique jouee au dix-huitieme, 
par laquelle il se meut seulement comme clown de sa subjectivite avant mSme 
P execution. Ce serait trop simple de rejeter la tentative de Stravinski en se 
reclamant aujourd'hui de Pimpossibilite d'une telle objectivite287. 

Pour Adorno, Stravinski realise un virage vers ce qu'il appelle l'« art decoratif288», 

certainement le pire des denis esthetiques ou l'artiste, plutot que de provoquer l'univers social et 

de mettre en musique les tourments qui l'agitent, se reconforte dans une attitude complaisante en 

retrait d'un engagement total vis-a-vis de la realite exterieure. Le plus interessant provient 

certainement de la dialectique entre subjectivite et objectivite, prise comme point de depart pour 

opposer Schoenberg et Stravinski et qui fait son apparition ici lorsqu'Adorno intervient en tant 

que critique. Mise en parallele avec Philosophie de la nouvelle musique2*9, cette opposition 

dialectique generera 1'apprehension d'une musique moderne divisee en deux poles 

irreconciliables, l'un faisant preuve de responsabilites face aux exigences de la tradition 

musicale en y jouant l'entierete de sa personnalite artistique, l'autre se complaisant dans un 

manierisme en retrait du monde par l'entremise d'une tradition evoquee de maniere 

superficielle. En cela, Adorno est bien un produit de la culture musicale des annees 1920 : son 

apprehension dialectique de Schoenberg et Stravinski s'est fortifiee dans le cadre du 

neoclassique compare au dodecaphonisme et des concepts philosophiques qui ont vu le jour 

pour expliquer ce qui differencie les deux compositeurs sur les plans stylistique, immanent et 

historique. Le probleme que pose le Stravinski de YHistoire du soldat sera explique ainsi : cette 

oeuvre, diront Mersmann, Schulze-Ritter et Strobel, « avait ete evaluee chez nous en Allemagne 

par l'entremise du mouvement social des arts, en raison de la primitivite de sa substance et de 

l'apparente simplicite de sa musique290 », done comme contraste au subjectivisme incarne par 

l'heritage du romantisme allemand. 

"Bleibt der neue Strawinsky, der ernsthaft auf die musikeigene und ausdruckslose Objektivitat der Spielmusik 
des dixtmitieme sich beruft, mit der er als Clown seiner Subjektivitat vordem Spiel nur trieb. Es ware billig, wollte 
man wegen der Unmoglichkeit, in solcher Objektivitat heute zu reden, Strawinsky Versuch umstandslos 
verwerfen." - Adorno, "Frankfurt. Strawinsky-Fest", Musikblatter des Anbruch, 1925, p. 552. 
288 "Kunstgewerbe."- Adorno, "Frankfurt. Strawinsky-Fest", Musikblatter des Anbruch, 1925, p. 552. 
289 Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, 1962. 

0 "Die Geschichte vom Soldaten [...] wurde der Primitivitat ihres Stoffes und der scheinbaren Einfachheit ihrer 
Musik wegen bei uns in Deutschland fur die soziale Kunstbewegung ausgewertet." - Hans Mersmann, Hans 
Schultze-Ritter und Heinrich Strobel, "Musik der Zeit: Strawinsky", Melos, Dezember 1930, p. 529. 
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Ainsi, la presence symbolique occupee par Schoenberg avec la creation de ses oeuvres a 

Paris trouve un pendant similaire dans la notoriete croissante que gagne Stravinski en 

Allemagne et en Autriche. Vienne et Paris, voire Berlin et Paris, s'entrecroisent a travers la 

presence grandissante d'oeuvres de Stravinski et de Schoenberg qui franchissent les frontieres et 

voient le jour un peu partout en Europe : leur presence physique en territoires etrangers y jouent 

egalement pour beaucoup. En somme, Pautorite respective qu'elevent les deux entites se croise 

a travers le reseau de l'avant-garde musicale des annees 1920 et c'est pourquoi ils sont rapportes 

cote a cote, compares quant au mouvement musical moderne et juges quant a leur valeur 

stylistique. S'il faut les prendre en modeles et les hisser en paradigmes de la musique moderne, 

autant jauger la valeur qu'ils recelent pour tous et chacun. En decembre 1924 a Berlin, ou il se 

rend pour jouer son Concerto, Stravinski connait une consecration musicale certaine sous la 

plume de Weissmann: 

On ne peut dire d'aucun musicien de notre temps qu'il rayonne une pareille force 
magnetique. Et pourquoi done ? Stravinski est le symbole le plus fort de ce temps 
lourdement mouvemente. Lui, tout d'abord russe typique, symbolise le lien entre 
l'Est et l'Ouest; sa musique, dont il est assez souvent question, veut, rassembleuse 
de races qu'elle est, devenir continentale dans un sens jusqu'ici inconnu : mais 
profondement antiromantique, elle veut aussi apposer un sceau a une nouvelle 
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ere . 

Ce genre de propos devait sonner comme de la musique aux oreilles de Stravinski et irriter, a 

n'en pas douter, celles de Schoenberg et ses disciples. 

4.10 Stravinski l'allie des jeunes 

Le changement opere en direction d'une approche a la fois europeanisee et formaliste 

chez Stravinski lui fait non seulement gagner des points aupres des jeunes, mais les fidelise 

tranquillement a son ceuvre et en fait le chef de file du neoclassicisme francais: les Six se 

reconnaissent dans les idees entourant 1'ceuvre de Stravinski a mesure que le temps avance. 

L'exegese mise en place y est pour quelque chose et un article comme celui d'Ansermet signe 

pour le compte de La Revue musicale en juillet 1921292 aboutit a des resultats, comme en fait foi 

la lettre de Poulenc a Collaer le 12 juillet 1921 : « Avez-vous lu Particle d'Ansermet dans La 

Revue musicale ? II est inouT et Dieu sait que d'habitude je deteste les 'grandes etudes'. [...] Le 

"Man darf sagen, dass von keinem Musiker unserer Zeit gleich magnetische Kraft ausgeht. Und warum ? 
Strawinsky ist starkstes Symbol dieser heftig bewegten Zeit. Er, zunachst typischer Russe, versinnbildlicht die 
Verbindung zwischen dem Osten und dem Westen, seine Musik, von der hier oft genug die Rede war, will, 
rassenverbindend wie sie ist, doch in einem bisher unbekannten Sinn continental werden ; aber sie will auch, im 
Tiefsten unromantisch, einem neuen Zeitalter den Stempel ausdriicken." - Adolf Weissmann, "Adolf Weissmann. 
B.Z. am Mittag, 8. Dezember 1924", Melos, Marz 1972, p. 158. 
292 Ernest Ansermet, « L'aeuvre d'lgor Strawinsky », La Revue musicale, juillet 1921, pp. 1-27. 
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metier, voila ce qui est admirable chez Stravinski . » Poulenc est certainement le compositeur 

le plus pres de Stravinski en ce qu'il voit en lui un modele a suivre. Les choses evoluent 

rapidement l'annee suivante avec la creation de Mavra d'une part, et la programmation 

d'oeuvres de Stravinski aux Concerts Wiener d'autre part, si bien qu'apres 1922, les Cocteau, 

Poulenc, Auric, Milhaud, Collaer et Wiener deviennent ses plus proches allies. 

Mavra, cree le 3 juin 1922 a l'Opera de Paris, est le moment d'une double prise de 

conscience pour Cocteau et les jeunes neoclassiques francais : Stravinski n'est-il pas leur plus 

grand allie dans les nouvelles idees a promouvoir ? C'est a partir de cette oeuvre que les jeunes 

neoclassiques prennent conscience du tournant effectue par Stravinski vers un classicisme plus 

latin par l'entremise de Pitalianisme. Sa po'ietique, tout en conservant son acuite rythmique et la 

richesse des combinaisons sonores, se deplace vers un nouvel interet, si cher aux neoclassiques : 

la melodic Dans une conference donnee au debut de l'annee 1938, retracant le parcours musical 

francais depuis le debut du siecle, Milhaud affirme au sujet de Stravinski: « [II] accuse, depuis 

Mavra, une evolution qui rentre dans la plus pure tradition de la France, sa nouvelle patrie. Nous 

sommes fiers de voir naitre sur notre sol de si parfaits chefs-d'oeuvre qui se succedent jusqu'a 

Jeu de Cartes19*. » Entendu ici: Stravinski se francise en rencontrant les exigences formalistes 

et anti-romantiques des jeunes de l'epoque. Le compositeur mi-russe, mi-europeen, devient 

clairement un atout a partir de Mavra : l'oeuvre est un veritable cataclysme295. C'est pourquoi les 

Six n'acceptent pas le sort qui sera reserve a l'oeuvre, c'est-a-dire un rejet de la part des allies 

d'autrefois, les Independants en somme. Poulenc explique la situation a Milhaud en juin 1922 : 

Comme tu le sais deja par les critiques et les 'on-dit', ce n'est pas un grand succes 
tant aupres du public qu'aupres des critiques. Tout le clan musical SMI Revue 
musicale meprise ce « Domino noir » (le mot est de Ravel). D'ou agitation de notre 
Igor, brouille avec Delage, notre Maurice, Schmitt etc... Seuls Auric et moi 
sommes passionnes tres sincerement pour Mavra. Des lors on nous soupconne de 
complot russe. [...] Mon avis maintenant, c'est que nous sommes en face d'une 

^ 296 

oeuvre tres importante . 

Sous-entendu : 'Stravinski fait maintenant partie des notres et ses anciennes amities francaises, 

qui rejettent l'oeuvre, le rapprochent de nous.' C'est exactement ainsi que les choses vont se 

passer : Stravinski change de cap generationnel et cela contribue a faire de lui le chef de file de 

la nouvelle esthetique neoclassique. Son ancien defenseur d'autrefois, Vuillermoz, rejette son 

293 Poulenc, Correspondance 1910-1963,1994, p. 127. 
294 « Je sens terriblement le poids de mes quarante-cinq ans... ». Rapporte dans Portrait(s) de Darius Milhaud, 
Paris, Bibliotheque nationale de France, 1998, p. 17. 
295 Voir Barbara L. Kelly, Tradition and Style in the Works of Darius Milhaud 1912-1939, Burlington, Ashgate, 
2003, pp. 15-18. 
296 Poulenc, Correspondance 1910-1963, 1994, p. 153. 



211 

nouveau style et s'en prend au neoclassicisme incarne par les nouveaux ballets297. Par contre, 

lorsque Stravinski renoue avec son style russe, Vuillermoz s'enflamme comme c'est le cas pour 

Noces . Quant a Schloezer, qui est le bras droit de Prunieres a La Revue musicale, il n'hesite 

pas a dire en ce qui a trait a Mavra que « l'impression generate est celle d'un pastiche299 ». Au 

moment de Mavra, les adversaires des Six et de Stravinski, voire d'une esthetique du plaisir et 

de la simplicity, sont designes comme l'ancienne generation supporter du Stravinski russe : 

Vuillermoz, Ravel, Schmitt, Koechlin, Prunieres et Schoelzer (pour un temps seulement) qui 

gravitent toujours autour de la SMI et qui programment tres peu les jeunes300. Un conflit 

generationnel est en branle et dans une chronique publiee dans Excelsior du 8 Janvier 1923, 

Vuillermoz affirme, au sujet des Concerts Wiener qu'il rebaptise « Concerts Jean Cocteau » : 

« II n'est pas possible de laisser se prolonger plus longtemps une plaisanterie, fort adroitement 

montee d'ailleurs, lancee par des agents de publicite de premier ordre et soutenue par un 

snobisme heroi'que . » Cocteau est vu comme un manipulateur artistique sans scrupules . 

Ainsi, les correspondances attestent du sentiment de frustration qui gagne les jeunes et auquel 

Stravinski est maintenant le temoin le plus attentionne pour faire admettre ses nouveaux 

oripeaux esthetiques. Lorsque Mavra est repris a Bruxelles, Collaer lui ecrit le 21 Janvier 1924 : 

Ci-joint quelques critiques sur votre concert. Ce fut la conquete decisive du public 
bruxellois. Le succes de Mavra me rejouit doublement, d'abord a cause de l'oeuvre 
elle-meme, et en second lieu parce que cela fera faire une drole de figure a 
Prunieres et Vuillermoz, qui ne perdent plus de vue le moindre geste que nous 
faisons a mes concerts. J'ai travaille a mon chapitre sur Mavra303. 

Une exegese neoclassique se met alors en place et contribue a rapprocher Stravinski des 

jeunes tout en offrant un contre discours a l'ancien, bref en produisant une argumentation qui 

chante les vertus de la nouvelle esthetique. Cocteau cherche aussi a renouer les liens avec 

Stravinski, surtout que le nouveau discours formaliste et les exigences classiques formulees 

s'enlignent sur des considerations esthetiques sympathiques au Coq et I'Arlequin: Stravinski 

incarne a sa facon le rappel a l'ordre d'apres-guerre et sa lecture d'Art et Scholastique304 de 

Maritain le pousse a parler d'artisanat et a adopter une attitude de mefiance a l'egard de la 

297 Voir Emile Vuillermoz, « Ballets Russes », La Revue musicale, ler juin 1922, pp. 262-64. 
298 Voir Emile Vuillermoz, « France », La Revue musicale, ler aout 1923, pp. 69-72. 
299 Boris de Schloezer, « La musique », La Nouvelle Revue franc aise, juillet-aout 1922, p. 118. 
300 Voir Michel Duchesneau, L 'avant-garde musicale et ses societes a Paris de 1871 a 1939, Hayen, Mardaga, 
1997, pp. 105-06. 
301 Reproduit dans Wiener, Allegro Appassionato, 1978, p. 74. 
302 Vuillermoz a egalement tente de disqualifier le groupe en s'en prenant a la polytonalite et en opposant Migot a 
celle-ci, et Honneger a ses collegues. Voir Francois de Medicis, "Darius Milhaud and the Debate on Polytonality in 
the French Press of the 1920s", Music & Letters 86, 2005, pp. 579-82. 
303 PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 92, p. 1877. 
304 Jacques Maritain, Art et scholatisque, Paris, Louis Rouart et Fils, 1927. 
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modernite . Le fait que Poulenc continue de defendre Stravinski et que Satie voit en lui un 

ideal d'artiste en renouvellement constant provoque certainement une nouvelle prise de 

conscience chez le litteraire, qui lui ecrit dans un style elliptique : « Je vais te faire envoyer 

Vocabulaire certain que tu sauras comprendre ce qui - comme dans Mavra - deroute mes 

meilleurs amis. Le 'Secret' est le notre - le tien, le mien - les gens ne le sauront jamais. Je 

voudrais que tu Uses un article de moi dans Vanity Fair de ce mois306. » C'est le retour de son 

amitie avec Stravinski et de ce contexte decoule Particle publie dans Vanity Fair de septembre 

1922, qui place Stravinski comme le chef de file du mouvement neoclassique francais : « The 

Comic Spirit in Modern Art. A Note on the Profound Realism of Exaggeration and 

Caricature307 ». Mavra est identifiee comme l'oeuvre majeure apres le Sacre, celle qui annonce 

le nouveau Stravinski. Mais le rejet des Independants a clairement motive Particle, comme en 

fait foi ce passage : 

Nos braves post-impressionnistes, qui ont jusqu'ici ete deranges par le Sacre au 
milieu de leur petit musical sonore, a cette occasion ont vertueusement refuse de se 
joindre dans un lieu de mal-cites, c'est-a-dire dans notre camp. Pensez a cela ! 
Stravinski portant l'hommage de sa supreme contribution aux efforts de Satie et de 
nos jeunes musiciens. Stravinski le traitre. Stravinski le deserteur. 11 ne serait 
jamais arrive a aucun d'entre eux de penser : Stravinski la Fontaine de Jouvence308. 

Stravinski devient un modele de la jeunesse et sa poietique rafraichit le milieu musical. Les 

valeurs neoclassiques defendues par le Coq sont ainsi reformulees en approfondissant deux traits 

pivots : l'humour et le realisme, soit l'image d'une realite transformee esthetiquement qui 

conduit le spectateur a la voir de facon differente. Les Six, Satie et Stravinski sont proclames 

comme les trois maitres d'ceuvre de la nouvelle generation musicale. Assurement, cette annee 

1922 marque une nouvelle prise de conscience chez Stravinski dans la poursuite de sa carriere 

artistique : « Plus il passait de temps a Paris en 1922 et 1923, plus il se sentait chez lui3 ». 

A cette defense inattendue de Cocteau s'ajoute une place plus grande consentie a 

Stravinski dans les concerts entourant la manifestation des Six, les Concerts Wiener entre autres. 

Si Les Cinq Doigts sont programmes des le 15 decembre 1921 et le Piano Rag Music des le 30 

Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, pp. 376-79. 
6 PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 92, p. 1609. 

307 PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 92, p. 1611. 
308 "Our brave post-impressionists, who have already ben disturbed by Le Sacre in the midst of their sonorous little 
musical, on this occasion virtuously refused to allow themselves to be led into a resort of ill-name, that is to say, 
into our camp. Think of it! Stravinsky bringing the homage of his supreme contribution to the endeavours of Satie 
and our young musicians. Stravinsky the traitor. Stravinsky the deserter. It would never occur to any of them to 
think: Stravinsky the Fountain of Jouvence." Cf. PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 92, p. 
1611. 
309 "In general it seems that the more time he spent in Paris in 1922 and 1923, the more at home he found himself, 
once again, with Cocteau's perverse and coquettish brillance, with his genius for inhabiting the world as if it were a 
vast surrealist painting." - Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, pp. 381. 
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mars 1922310, la premiere pour son esthetique 'infantiliste'311, la seconde pour revocation des 

formes populaires americaines, la veritable proclamation de Stravinski, dans la posterite de 

Mavra, survient en decembre 1922 avec deux Concerts Wiener : le premier le 6 decembre avec 

la programmation de mouvements du Sacre pour Pleyela, le second qui lui est entierement 

consacre le 26 decembre avec les Symphonies pour instruments a vent, le Concertino, 

Petrouchka en sonate pour piano interpretee par Wiener, Pulcinella et... Mavra en audition de 

concert, tout cela sous la baguette d'Ansermet. L'ensemble du reseau de soutien du Stravinski 

neoclassique est present au concert du 26 decembre et les dithyrambes abondent. Satie312 parle 

de Mavra en tant qu'oeuvre instructive et salue l'audace de Stravinski du point de vue 

instrumental. Le travail avec le Pleyela ne passe pas inapercu313 et s'inscrit dans l'attrait qu'ont 

les jeunes pour les nouvelles technologies et leur reverberation populaire314. En fait, les jeunes 

neoclassiques francais ont envie d'entendre du Stravinski et promeuvent son oeuvre par plusieurs 

moyens. Pour le Festival international de musique de chambre de Salzbourg, ou Wiener joue le 

Piano Rag Music, Poulenc, qui etait au rendez-vous, s'indigne du sort reserve a Stravinski: 

« Figure-toi que sans Wiener, Stravinski n'aurait pas figure au programme. C'est inouT n'est-ce 

pas ? J'ai dit ma facon de penser au Comite315. » Les Six plus Stravinski forment maintenant un 

bloc commun de compositeurs qui s'epaulent. 

Si Poulenc s'active grandement dans la promotion de l'osuvre de Stravinski, celui qui 

sera le defenseur acharne des idees des Six et de Stravinski dans les annees a venir et qui, ce 

faisant, se decouvre une verve, s'appelle Auric : sa veritable carriere de critique musical - apres 

avoir ecrit dans Le Coq et les La Nouvelle revue francaise - debute dans Les Nouvelles 

litteraires. Contrairement aux ecrits plus sporadiques de Cocteau et Poulenc, Auric entre comme 

journaliste musical pour y rester pendant plusieurs annees: l'ensemble de sa carriere est 

marquee par la critique musicale et par la defense de Stravinski. II sera appele a devenir l'un des 

artisans francais les plus actifs dans la querelle entre Schoenberg et Stravinski en les opposant 

systematiquement. Pour l'heure, le 23 decembre 1922, dans un texte intitule « Autour de Gabriel 

Faure316 » ou il rend hommage au maitre francais, il parle de « vain neoclassicisme » - moment 

ou l'idee de neoclassicisme n'est pas encore adoptee par les Six - et ajoute a la fin : « Apres le 

Rossignol et avec sa recente Mavra, je ne crains pas de dire que Stravinski nous a donne le 

3,0 Voir Wiener, Allegro Appassionato, 1978, pp. 50-51. 
311 Messing, Neoclassicism in Music, 1988, pp. 95-98. 
312 Satie, Ecrits, 1981, pp. 38-41. 
313 Sauguet, La musique, ma vie, 2001, p. 200. 
314 L'entree en force des musiques americaines conduit a une conscientisation des moyens techniques mis au 
service de la musique. 
315 Poulenc, Correspondance 1910-1963,1994, p. 170. 
316 Georges Auric, « Autour de Gabrielle Faure », Les Nouvelles litteraires, 23 decembre 1922, p. 6. 
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meilleur exemple dont nous puissions satisfaire pour l'instant notre quietude317. » Et le 6 Janvier 

1923, Stravinski fait l'objet d'une chronique complete intitul6e « Du Sacre du printemps a 

Mavra318», ou la derniere oeuvre est apprehendee comme annon9ant une nouvelle maniere. 

L'ideal poietique de Pepoque russe et celui de Pepoque neoclassique se confondent dans un 

revisionnisme tout stravinskien : «En 1913: avoir ete, au fond, le premier exemple de 

depouillement, de mise en place des valeurs les plus nettes, les plus fraiches, a une epoque ou 

notre musique pouvait vraiment sembler toutes 'personnalites' mises a part, menacee par les 

poussieres d'un impressionnisme devoye319. » A Pimage du Satie sauveur se substitue celle du 

Stravinski defenseur de la musique francaise, non sans incoherence, comme Pa souligne un 

Koechlin plus haut : comment promouvoir Stravinski en tant que nouveau maitre tout en 

cherchant a renover la musique francaise ? L'explication la plus raisonnable semble resider dans 

le fait que Pidee d'une musique uniquement francaise perd de son attrait au profit d'un combat 

generationnel en faveur de la nouvelle esthetique : le travail des jeunes est salue face a la 

« stagnation musicale d'avant-guerre320 ». 

L'autre explication vient peut-etre de la tangente interaationaliste que prennent les Six et 

les neoclassiques francais pendant Pannee 1922 : les tournees du Pierrot lunaire, la visite a 

Schoenberg, le sejour a Salzbourg en aout 1922, etc. Bref, autant de nouvelles realites politiques 

qui conduisent les Six a s'ouvrir au monde afin de promouvoir leurs ceuvres et leurs idees 

esthetiques a une plus grande echelle. A titre d'exemple, la collaboration avec un Collaer pour la 

Belgique s'accroit et des idees de concerts sont evoquees : cela aboutit au concert du 17 Janvier 

1923 a Bruxelles sous la gouverne de Pro Arte, ou se trouvent programmers les ceuvres 

d'Honegger, Auric, Satie et Stravinski321. Le tournant international est bel et bien amorce pour 

les Six et dans ce contexte, Stravinski sait tres bien qu'il peut compter sur leur appui. Des le 2 

novembre 1922, Auric ecrit a Stravinski : 

J'attends vos oeuvres nouvelles avec impatience car Mavra m'a ouvert des horizons 
merveilleux et m'a pour ma part debarrasse de tout ce qui pouvait me rester de 
prejuges 'modernes'. Je tiens a vous dire que votre exemple aura ete un de mes 
rares soutiens dans cet effort. Je vous ai assez dis mon admiration pour ne plus me 
repeter. Mais je voudrais que vous n'en doutiez pas ! - et c'est pourquoi j'insiste 
tant sur la revelation que Mavra aura ete pour moi322. 

317 Auric, « Autour de Gabrielle Faure », Les Nouvelles litter aires, 1922, p. 6. 
318 Georges Auric, « Du Sacre du printemps a Mavra », Les Nouvelles litteraires, 6 Janvier 1923, p. 4. 

Auric, « Du Sacre du printemps a Mavra », Les Nouvelles litteraires, 1923, p. 4. 
320 Georges Auric, « La musique. Les concerts », Les Nouvelles litteraires, 13 Janvier 1923, p. 4. 
321 Voir Poulenc, Correspondance 1910-1963, 1994, pp. 161-63. 
322 PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 86, p. 2419. 
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La joie de Stravinski devait etre palpable a la lecture de telles confidences, qui font de lui un 

modele pour les nouvelles orientations esthetiques des annees 1920 23. 

4.11 Le rejet de Schoenberg 

C'est dans ce contexte que doit s'apprehender le mouvement de distance pris face a 

Schoenberg, puis le mouvement de rejet complet en faveur de Stravinski pour faire de l'un 

l'oppose de l'autre chez les neoclassiques francais. La revelation qu'offre Stravinski a partir de 

Pete 1922 a certainement contribue dans la tete des Six a comparer les deux hommes et a voir le 

potentiel neoclassique que recele le premier. Plusieurs faits expliquent cette situation oil un 

groupe de compositeurs qui a fait la promotion d'une oeuvre en vient finalement a rejeter son 

createur. A cet effet, l'explication que donne Sauguet (bien des annees plus tard) sur son attitude 

vis-a-vis du Pierrot lunaire semble assez revelatrice de la prise de distance prise par les 

neoclassiques envers Schoenberg. L'un des principaux fondateurs de l'ecole d'Arcueil ne cache 

pas la gene qu'il avait face au Pierrot lunaire durant cette annee 1922 : 

Je n'en observais pas moins que le climat dans lequel elle est tout entiere baignee 
me laissait indifferent, davantage meme : me paraissait tout a fait eloigne des 
preoccupations esthetiques qui pouvaient etre les miennes alors. Je trouvais cela 
decadent dans son impressionnisme de facture et son expressionnisme de nature. 
Cette musique me paraissait artificielle, et d'une complexion surannee et sterile. 
Tout en reconnaissant la valeur formelle autant que l'originalite de 1'imagination, 
je ne retrouvais rien de ce qui m'attirait dans le langage musical employe ici : 
nettete du discours donnee par la simplicity du langage, justement, et la precision 
des rythmes. L'imprecision, 1'ambiguTte, le pointillisme, tout cela me paraissait 
appartenir a une epoque revolue, de chatouilles perverses et de pessimisme 
d' avant-guerre324. 

II etait a prevoir que l'expressionnisme de Schoenberg entre, tot ou tard, en conflit avec les 

preoccupations neoclassiques. A l'inverse, Sauguet325 revele le modele que lui inspirait 

Stravinski et comment chacune de ses osuvres rencontrait l'adhesion de la jeunesse 

neoclassique. 

Ainsi, les choses se sont passees de telle maniere que les Six et Wiener, bien malgre 

eux, ont fini par passer, au cours de l'annee 1922, pour des disciples de Schoenberg a travers 

leur promotion du Pierrot lunaire. Cette situation apparait clairement dans la critique francaise 

de l'ceuvre suite a sa reprise le 14 decembre 1922. Les Six, a force de porter l'oeuvre de 

Schoenberg et de la promouvoir en sol francais, sont directement associes a celle-ci et a son 

Les documents retrouves dans la correspondance de Stravinski confirment qu'il possedait les articles d'Auric 
publies dans Les Nouvelles litteraires ; celui-ci, comme c'est souvent le cas a l'epoque, devait lui faire parvenir des 
exemplaires. Cf. PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 86. 
324 Sauguet, La musique, ma vie, 2001, p. 143. 
325 Sauguet, La musique, ma vie, 2001, pp. 196-200. 
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projet atonal. Certains propos mesquins enflamment les esprits et la presse nationaliste repand 

son venin xenophobe et antisemite. Vuillemin, dans Le Courrier musical du ler Janvier 1923326, 

parle de « concerts meteques » : 

II faut voir la figure de ces sires, chevelus, minables et pourvus de lunettes a la 
boche... lis sont presents au moindre appel; ils font le brouhaha propice et tiennent 
avec zele leur role de thuriferaire en service commande. [...] Leur effort a pour but, 
sans doute, de gangrener notre organisme : de demontrer aussi aux etrangers 
curieux, presents en nombre dans la salle, Taffaissement du gout chez les Franeais 
d'apres-guerre !'327. 

En parlant de 'propagande' au service de la musique etrangere, atonale de surcroit, les Six sont 

attaques du cote du patriotisme et dans ce qu'ils ont prone depuis leurs tout debuts : l'idee d'une 

musique francaise qui s'en remet au classicisme. Ravel, Roussel, Caplet et Roland-Manuel 

repondront a Vuillemin par le titre revelateur « L'Affaire des poisons328. » Ce qui est peut-etre le 

plus etonnant pour les Six vient du fait qu'en Janvier 1923, Stravinski, en tant qu'etranger, 

semble plus integre a la societe francaise, du a sa defense des valeurs classiques : il passe mieux 

Pepreuve que Schoenberg. En effet, lorsque Wiener329 repond a son tour a Vuillemin et qu'il dit 

egalement offrir au public les musiques de Satie, Milhaud, Poulenc et Stravinski, le critique du 

Courrier musical lui retorque : «II oublie, dans mon texte, une 'sauf exception' prevue 

justement pour les deux ou trois musiciens authentiques a l'abri desquels fut tentee l'exhibition 

des farceurs. J'admirais les belles ceuvres de M. Stravinski au temps ou M. Wiener n'avait pas 

encore de lunettes330. » Le message est clair pour les Six et Wiener: si Stravinski n'a pas 

toujours fait Punanimite en sol francais quant a sa modernite, il est beaucoup plus acceptable 

que Schoenberg, Petranger epris d'atonalisme et de romantisme. De sorte que dans le cadre du 

neoclassicisme et de ses aboutissants nationaux, de meme que par 1'importance du 

positionnement national et stylistique dans la France de Pepoque, les annees 1923 et 1924 vont 

consister pour les Milhaud, Auric, Wiener, Poulenc a se distancer progressivement de 

Schoenberg et a finalement s'y opposer, certainement comme facon de 'sauver la face' vis-a-vis 

d'un nationalisme que nourrit la droite belliqueuse. 

Deux autres faits entrent en ligne de compte dans cette prise de distance progressive face 

a Schoenberg, qui conduit finalement a son rejet. Plusieurs explications ont ete fournies par les 

historiens quant a Pattitude des Six qui auraient promu Schoenberg pour aussitot lui tourner le 

Reproduit dans Wiener, Allegro Appassionato, 1978, pp. 66-67. 
Reproduit dans Wiener, Allegro Appassionato, 1978, pp. 66-67. 
Reproduit dans Wiener, Allegro Appassionato, 1978, pp. 67-68. 
Reproduit dans Wiener, Allegro Appassionato, 1978, pp. 69-70. 
Reproduit dans Wiener, Allegro Appassionato, 1978, p. 71. 
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dos , mais les choses sont beaucoup plus complexes. Pour les Six, promouvoir Schoenberg 

etait une obligation dans le contexte de l'apres-guerre pour faire connaitre le Pierrot lunaire 

dont tout le monde parlait mais n'avait jamais entendu une note : « Notre souci fondamental, 

dira Milhaud plus tard, etait d'essayer d'ameliorer notre connaissance de la musique provenant 

des pays dont le contact nous avait manque pendant quatre ans332. » Strategiquement, le travail 

fait autour de cette oeuvre les met sur la carte, les fait acceder a un reseau plus europeen et attire 

les regards du Paris des annees 1921-22. Milhaud est tres clair quant a sa relation avec 

Schoenberg et c'est pourquoi il n'hesite pas a parler de 'notre Pierrot lunaire' pour l'article 

qu'il signe dans Musikbldtter des Anbruch en fevrier 1922 : «Paris und unser Pierrot 

lunaire™. » La presentation du Pierrot lunaire s'inscrit dans un cadre d'expansion de la 

musique moderne, en vue de faire connaitre une oeuvre incontournable mais qui demontre toute 

la difference qui existe entre les deux avant-gardes : « Si j'entretiens une relation avec ce que 

nous voulons meme ? Non. Peut-etre que Schoenberg nous plait tellement precisement pour 

cette raison. II est aujourd'hui atonal et nous sommes polytonaux. [...] Non, il est pour nous un 

accomplissement, une finalite334. » Milhaud laisse sous-entendre a la fin que 1'oeuvre servait 

avant tout 'a se connaitre', done a faire la promotion des echanges musicaux franco-

germaniques. Faire entendre Schoenberg etait une chose, mais en faire un modele en etait une 

autre. Wiener confirme cette impression en 1924 dans un texte de Comoedia en affirmant que 

cette oeuvre, « si elle est une impasse, n'en est pas moins d'un interet souhaitable335 ». L'autre 

explication vient du fait que les Six, comme l'affirme Milhaud dans son texte « Einige 

Aufklarungen336 », recuseraient les formules ou les etiquettes comme Patonalite (voir Poulenc 

plus haut), alors qu'en realite, ils embrassent depuis longtemps des formules esthetiques au gout 

du jour elaborees par Cocteau. 

Non seulement Schoenberg n'apparait guere comme une solution pour la jeune 

generation neoclassique, mais il est entraine dans le confiit generationnel qui touche la France 

musicale des annees 1922-23. En effet, lorsque Vuillermoz publie son ouvrage Musiques 

d'aujourd'hui en 1923337, 1'engouement du critique pour le Pierrot lunaire le conduit a faire la 

promotion de Schoenberg et a denigrer le Stravinski nouvelle maniere. Auric, qui recense 

1 Voir l'exemple de Faure, Du neoclassicisme musical dans la France du premier XXs siecle, 1997, pp. 266-69. 
332 Milhaud, Notes sur la musique, 1982, p. 131. 
333 Darius Milhaud, "Paris und unser Pierrot lunaire", Musikbldtter des Anbruch, Februar 1922, p. 44. 
334 "Ob ich eine Beziehung zu dem finde, was wir selbst wollen? Nein. Vielleicht gefallt uns Schonberg eben darum 
so sehr. Er ist heute atonal und wir sind polytonal. [...] Nein, der ist fur uns ein Vollendeter, ein Abschluss." -
Milhaud, "Paris und unser Pierrot lunaire", Musikbldtter des Anbruch, 1922, p. 44 
335 Reproduit dans Wiener, Allegro Appassionato, 1978, p. 78. 
336 Darius Milhaud, "Einige Aufklarungen", Musikbldtter des Anbruch, Dezember 1922, pp. 150-51. 
337 Emile Vuillermoz, Musiques d'aujourd'hui, Paris, Cres, 1923. 
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l'ouvrage, repond ainsi a Vuillermoz et clarifie ce qu'aura ete l'aventure du Pierrot lunaire pour 

ses amis et lui durant l'annee 1922 : 

Cet amour de la beaute 'etrangere' permet a un Vuillermoz de ne pas ignorer 
Schoenberg et de s'interesser a Bartok. Mais a revolution la plus profonde de 
Stravinski il ne saura rien comprendre : c'est qu'elle accomplit exactement, et sur 
un plan autrement superieur, dans un sens contraire a la sienne qui lui permet de 
rencontrer seulement en 1923 le Pierrot lunaire de Schoenberg que le maitre 
admirable de Mavra connaissait bien avant 1914. C'est alors qu'une oeuvre 
semblable prenait toute sa signification: pour un musicien veritablement 
d' 'aujourd'hui', elle s'est deja incorporee a l'histoire prodigieuse et mouvante de 
la technique harmonieuse moderne338. 

Par la defense qu'ils en font et par le modele dont ils se reclament tant, les compositeurs de la 

generation de la SMI representee par Ravel, Vuillermoz, Schmitt et Koechlin - tous de grands 

defenseurs de Schoenberg et qui s'opposent au Stravinski nouvelle maniere, ne sont-il pas les 

veritables porteurs de Poeuvre de Schoenberg ? II apparait de plus en plus clair aux jeunes 

neoclassiques que Schoenberg appartient a une autre epoque et qu'il a fait l'histoire a un autre 

moment. Rejeter Vuillermoz et Prunieres revient finalement a rejeter Schoenberg qui represente 

Pideal artistique de jadis. Pourtant, meme si Vuillermoz et Prunieres emettent des doutes sur le 

Stravinski nouvelle maniere, ils sont loin d'etre rebarbatifs au courant neoclassique dans son 

ensemble, surtout que La Revue musicale offre a Pepoque une vitrine de choix dans la 

construction d'un neoclassicisme international339. Ainsi, la querelle Schoenberg/ Stravinski telle 

qu'elle a pris forme en France a travers le rejet progressif de Schoenberg chez les neoclassiques 

recoupe une querelle generationnelle quant aux finalites esthetiques de Part et a la place 

consentie au passe : les compositeurs avant-gardistes qui pronent une idiosyncrasie stylistique et 

une revolution sonore de tous les moments, telles que Pincarnent le Pierrot et le Sacre, se voient 

maintenant opposer une esthetique du plaisir et un retour au passe dans lesquels ils croient a 

divers degres. Bref, autant de nouvelles realites musicales qui melangent le mineur et le majeur 

dans une esthetique bien loin de la leur. 

Ce rejet qui se construit de maniere progressive prend une forme definitive en 1923. Le 

mot d'ordre est lance par Auric dans une lettre a Collaer le 21 decembre 1922 (six jours apres la 

reprise du Pierrot): « A bas Schoenberg, Webern, Bartok, etc., etc. Je regrette d'etre oblige 

d'ecrire cela, mais un maitre comme Schoenberg, si je l'admire, je ne puis me cacher le mal 

qu'il commence de faire un peu partout et ce n'est vraiment pas la peine d'avoir jete tant de 

338 Georges Auric, « M. Vuillernoz et la musique d'aujourd'hui », Les Nouvelles litteraires, 10 mars 1923, p. 4. 
339 Prunieres, au prochain chapitre, emettra des opinions favorables au sujet d'Hindemith dans le cadre du festival 
de la SIMC en septembre 1925 a Venise. Quant a Vuillermoz, meme s'il reste dur a l'endroit des Six, il n'en 
s'interesse pas moins a Honegger. - Emile Vuillermoz, "Honegger and his time", Modern Music, November-
December 1925, pp. 3-8. 
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pierres contre Wagner pour en arriver a 1'intoxication autrichienne . » Une coherence s'impose 

et apres la grande annee schoenbergienne qu'aura ete 1922 pour le milieu parisien, la repulsion 

vis-a-vis de Schoenberg jaillit de part et d'autres et Poulenc annonce a Prokofiev en debut 

d'annee ce qui sera une prise de conscience pour plusieurs en 1923 : « II y a si peu de musiciens 

qui m'interessent actuellement. Je suis las des fausses notes, de Schoenberg et de tout ce qui se 

dit 'moderne'341.» 

C'est dans ce contexte francais de 1923, alors que les Parisiens continuent de decouvrir 

les oeuvres de Schoenberg et entendent parler des recherches dodecaphoniques, que les Six et 

leurs acolytes finissent par mettre de l'avant Stravinski comme pole repulsif de la tendance 

schoenbergienne : leur choix est clair et c'est Stravinski qui oriente la musique moderne. Auric 

declare d'abord que la Symphonie de chambre « est une oeuvre lourde et ennuyeuse » et apres 

avoir fait Peloge du Sacre le 5 mai 1923, il rapproche Schoenberg de Stravinski en insistant sur 

le danger que represente maintenant le premier pour la France : « Schoenberg l'inhumain, 

s'exercant a d'incroyables experiences, ne risque-t-il pas de fausser, de retarder meme [...] la 

merveilleuse croissance de notre art343. » II est si evident que ce rapprochement entre 

Schoenberg et Stravinski le motive qu'Auric devait se voir comme le porte-parole des Six et de 

Stravinski: il glorifie Stravinski pour mieux rabaisser Schoenberg afin de marquer la distance 

prise avec Pecole de Vienne en cette annee 1923. II revient a la charge le 19 mai: 

On peut se demander jusqu'a quel point les recherches d'un Schoenberg touchent a 
l'essentiel meme de notre art. A sa technique, elles apportent des elements et des 
precedes surprenants et peut-etre fertiles. Mais comment se developpent-ils au long 
du fatigant Pierrot lunaire ? Je suis tout pret a denoncer les pieges d'un certain 
neoclassicisme ou je ne retrouve rien du meilleur de notre tradition. Mais il me 
semble qu'il faut tout autant se garder d'un faux neoromantisme, qui me semble 
fort dangereux. Pierrot lunaire, c'est, pour moi, malgre tout, Poeuvre d'une sorte de 
chimiste fou344. 

L'enjeu esthetique est pose clairement ici: romantisme ou classicisme ? Exces de subjectivite 

ou respect de la clarte classique ? L'idee d'un neoclassicisme en tout cas fait son bout de chemin 

et Schoenberg apparait dans ce contexte comme une chose bizarre. Auric franchit un nouveau 

pas en cet ete 1923 et les deux compositeurs sont maintenant opposes de maniere systematique. 

Le 21 juillet 1923, il declare: « Pour un tableau des geniales Noces de Stravinski nous 

donnerions sans hesiter la collection complete des steriles et laborieuses pieces de 

Collaer, Correspondance avec des amis musiciens, 1996, p. 119. 
Poulenc, Correspondance 1910-1963,1994, p. 187. 
Georges Auric, « Les concerts », Les Nouvelles litteraires, 28 avril 1923, p. 4. 
Georges Auric, « La musique », Les Nouvelles litteraires, 5 mai 1923, p. 5. 
Georges Auric, « La musique. Les concerts », Les Nouvelles litteraires, 19 mai 1923, p. 4. 
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Schoenberg », pour en arriver au constat qui s'impose le 8 septembre 1923 : « Disons, en tout 

cas, que nous avons fait notre choix, d'une part entre l'expression forcee, P inquietude nebuleuse 

ou se complait Pecole viennoise, et, de l'autre, par-dela un pur formalisme technique, entre 

l'equilibre dans la hardiesse ou nous reconnaissons le demon de notre race346. » Encore une fois, 

l'opposition entre subjectivite a tendance expressionniste et objectivite a tendance formaliste est 

placee comme un enjeu central du clivage. Le profond desir pour les neoclassiques de 

s'affranchir du XIXe siecle germanique est reaffirme. A ce moment-la, les deux poles de la 

creation moderne en repulsion apparaissent clairement aux yeux des Francais et Auric est l'un 

de ceux qui joue a fond cette carte pour promouvoir un neoclassicisme d'obedience francaise 

tout en denigrant la modernite musicale viennoise. 

L'on en arrive a une situation ou, si Stravinski avait connu une effervescence autour de 

sa musique Pannee precedente, cette fin d'annee 1923 catalyse son ultime consecration : il est 

l'heureux elu pour lequel les jeunes loups sortent les crocs. UOctuor, qui est cree par Stravinski 

lui-meme aux Concerts Koussevitzky le 18 octobre 1923, connait un succes inestimable dans le 

milieu parisien et scelle le neoclassicisme instrumental de Stravinski. Le retour aux formes 

classiques, le travail contrapuntique, 1'effectif instrumental choisi et le ton desinvolte dans les 

traits solistes ne laissent pas indifferents les jeunes neoclassiques. Les traits stylistiques 

employes prennent la forme de reponses au contexte culturel de Pepoque en etant ramenes dans 

un sens parodique, l'ironie et l'humour entre autres qui demarquent VOctuor par rapport au 

Stravinski periode russe347. Le travail poietique auquel il a recours doit etre analyse a la lumiere 

du tape-a-1'oeil neoclassique de Pepoque348. Milhaud est ravi: « Cette ceuvre est construite et 

ecrite avec une maitrise dont seul 1'extraordinaire genie de M. Stravinski est capable349 » et 

Auric se charge de defendre Pceuvre en ajoutant que « cela se sent ou ne se sent pas», aussi bien 

dire : « Vous etes dans le coup ou vous ne Petes pas350 ! » Dans tous les cas, Stravinski est la 

coqueluche de Pheure et le numero special que lui consacre La Revue musicale en decembre 

1923 semble l'ultime coup de force pour le milieu neoclassique francais : Schloezer, qui ouvre 

le numero, en fait maintenant Peloge dans une hermeneutique de type neoclassique351. D'autres 

textes viennent finaliser cet ultime couronnement de Stravinski dans la revue avant-gardiste de 

345 Georges Auric, « La derniere saison. La mort de CI. Terrasse », Les Nouvelles litteraires, 21 juillet 1923, p.4. 
346 Georges Auric, « Chronique musicale. Autour de Verdi », Les Nouvelles litteraires, 8 septembre 1923, p. 4. 
347 Pour l'importance du comique, de l'ironie et de l'humour chez les Six en tant que traits stylistiques, voir Hurard-
Viltard, Le groupe des Six ou Le matin d'unjour defete, 1987, pp. 223-26. 
348 Voir Danick Trottier, « L'hermeneutique musicale comme point de rencontre entre l'analyse musicale et 
l'histoire culturelle : le cas exemple de VOctuor de Stravinsky », Site musique du CRAL, « Analyse musicale et 
histoire culturelle », 28 mai 2005 (http://musique.ehess.fr/document.php?id=82). 
349 Milhaud, Notes sur la musique, 1982, p. 79. 
350 Georges Auric, « La musique. Les concerts », Les Nouvelles litteraires, 27 octobre 1923, p. 5. 
351 Schloezer, « Igor Strawinsky », La Revue musicale, 1923, pp. 97-141. 

http://musique.ehess.fr/document.php?id=82
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l'heure. Apres les numeros speciaux sur Debussy (decernbre 1920), Faure (octobre 1922), 

Wagner et la France (octobre 1923), arrive Stravinski. A partir de ce moment, l'alliance franco-

russe qui se consolide derriere l'autorite de Stravinski se presente comme une realite indeniable. 

C'est dans ce contexte que le jeune Auric n'hesite pas a lui dire en cette fin d'annee 1923 : 

« Vous etes le musicien que j'admire le plus et je suis fier de sentir tout ce que je dois a votre 

talent et a votre genie qui sont aujourd'hui ma meilleure raison de croire en mon art352. » 

A travers leur nouvelle esthetique, leurs declarations parfois reflechies, parfois a 

l'emporte-piece, les Six et leurs compagnons de route (Wiener et Sauguet par exemple) sont le 

fer de lance de la querelle Schoenberg/Stravinski en ce qu'ils redefinissent le paysage musical 

francais dans un premier temps, conduisent la reception de Schoenberg en un deuxieme temps, 

s'en detachent pour en faire un modele non desirable en un troisieme temps, tout en faisait de 

Stravinski le fer de lance de leurs preoccupations esthetiques et musicales en un quatrieme 

temps. En retour, ce dernier y trouve son compte pour se positionner dans le milieu musical 

francais. Les jeunes neoclassiques en viennent ainsi a dichotomiser les deux milieux a travers 

leurs choix esthetiques et leurs discours. lis sont plus conscients que jamais de ce qui divise 

Vienne et Paris, de ce qui fit de l'une l'heritiere du romantisme, de l'autre du classicisme ; leur 

conscience musicale accuse ce decalage au fondement historique et culturel. L'annee 1923 est 

done celle ou prend veritablement forme la querelle, ou Stravinski est oppose comme modele 

vis-a-vis de l'attrait qu'exerce Schoenberg, si bien qu'arrivee en 1924 la querelle tourne, comme 

dans les autres grandes capitales europeennes, a un rythme incessant. 

4.12 La differentiation culturelle 

Malgre cette opposition a Schoenberg sans cesse croissante a travers l'autorite 

stravinskienne, reste le cas de Milhaud qui n'en continue pas moins de diriger le Pierrot lunaire 

encore quelque temps en cette annee 1923. La diffusion de l'ceuvre dans les grandes capitales se 

poursuit et il reste en bon contact avec Schoenberg. II se presente a la limite comme l'un de ses 

plus fideles diffuseurs a l'etranger, mais toujours avec l'idee d'un Pierrot refondu dans une 

tradition francaise (i.e. « notre Pierrot»). II lui ecrit de Bruxelles en date du 27 fevrier 1923 : 

Quelle joie de retravailler Pierrot lunaire. Je l'ai dirige avec Wiener et Marya 
Freund a Paris en decembre et demain nous le donnons avec Marya Freund et un 
admirable ensemble (le quatuor Pro Arte et mon ami Collaer, merveilleux 
musicien). Nous vous regrettons tellement. J'arrive de New York, enchante de mon 
sejour. J'ai entendu le Pierrot lunaire a un concert de 1'International Composers 
Guild dirige par Grunberg. [...] Quand viendrez-vous a Paris ? Nous serions, tous 
les 'Six' musiciens, si heureux de vous avoir353. 

352 PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 86, p. 2437. 
353 Dans Portrait(s) de Darius Milhaud, 1998, p. 30. 
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Comme Poulenc a Pete 1922 qui s'enthousiasme de ses peregrinations en Autriche et de sa 

rencontre avec l'ecole de Vienne, mais qui critique virulemment leur systeme harmonique, 

Milhaud reste en bons termes avec Schoenberg tout en le critiquant publiquement. Cette lettre a 

plus a voir avec la preservation des bonnes relations diplomatiques qu'avec une reelle franchise 

quant a la situation qui se deroule a Paris. En realite, Milhaud s'eloigne tranquillement mais 

surement de Schoenberg, et comme il l'ecrit plus tard dans la foulee du concert de Bruxelles : 

« A force de diriger cette partition, je finis par avoir les nerfs a vif354. » Le concert de Bruxelles 

du 28 fevrier 1923, ou il dirige le Pierrot, mais ou se trouve programmee aussi VHistoire du 

soldat, semble avoir ete le coup de grace. Dans la mesure ou les deux entites etaient rapprochees 

au sein d'un meme concert et que le neoclassicisme de VHistoire du soldat confrontait 

l'expressionnisme du Pierrot, la prise de distance chez Milhaud semble l'orienter du cote de 

Stravinski, surtout qu'il ne devait pas etre insensible au mot d'ordre lance par Auric a travers ses 

articles. L'influence grandissante de Stravinski ne le laisse pas indifferent, surtout qu'il salue 

YOctuor. 

Les engagements font en sorte qu'en cette annee 1923 Milhaud reste attache encore un 

moment au Pierrot lunaire. Novembre toutefois constitue un arret decisif355 : « Aussi apres 

l'avoir conduit a Londres, je decidai que ce serait la derniere fois356. » La distance prise avec 

l'oeuvre excede de quelques mois l'hostilite que manifestent ouvertement ses collegues 

neoclassiques. Est-ce pour cela qu'il developpe alors une strategic exegetique afin d'approfondir 

ce qui separe Paris de Vienne ? Dans tous les cas, les deux articles clefs qu'il ecrit en cette 

annee 1923 sont, comme par hasard, publies coup sur coup au mois d'avril 1923, qui l'un 

s'adresse au public francais, qui l'autre au public americain : « Polytonalite et atonalite357 » dans 

La Revue musicale et « The Evolution of Modern Music in Paris and Vienna358 » dans la North 

American Review. Les deux textes ont a voir avec l'enjeu de la polytonalite comme 

positionnement esthetique, theorique et generationnel pour la generation avant-gardiste d'apres-

guerre 59. Milhaud, a l'instar de ses collegues, sent l'obligation de reaffirmer l'autonomie de 

Paris et le role qu'a exerce la differentiation culturelle dans la fondation des deux avant-gardes 

qui dominent la presente situation musicale en Europe : Vienne et Paris en tant que poles de la 

musique moderne sont maintenant presentes comme un fait incontournable du cote francais. II 

354 Milhaud, Ma Vie heureuse, 1988, p. 109. 
355 La creation anglaise du Pierrot lunaire a lieu sous la direction de Milhaud avec Freund, le 19 novembre 1923. 
356 Milhaud, Ma Vie heureuse, 1988, p. 109. 
357 Milhaud, Notes sur la musique, 1982, pp. 171-82. 
358 Milhaud, Notes sur la musique, 1982, pp. 191-205. 
359 Voir Medicis, "Darius Milhaud and the Debate on Polytonality in the French Press of the 1920s", Music & 
Letters, 2005, pp. 573-91. 
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s'appuie alors sur sa connaissance du Pierrot lunaire et de l'ecole de Vienne pour mieux resituer 

historiquement le processus culturel qui differencie les deux avant-gardes musicales : « Le 

diatonisme et le chromatisme sont les deux poles de l'expression musicale. On pourrait dire que 

les Latins sont diatoniques et les Teutons chromatiques. II s'agit ici de deux positions 

differentes : elles sont totalement opposees, et leurs differences sont verifiees par l'histoire360. » 

La distinction culturelle entre musique francaise et musique autrichienne, qui s'explique par le 

role que joue l'histoire en concomitance avec Pidentite nationale (i.e. l'enjeu de la 'race'), en 

recoupe une autre au moment present qui renvoie aux systemes harmoniques dont use chaque 

avant-garde : la polytonalite issue du diatonisme et de la croyance en 1'accord parfait chez les 

Parisiens, Patonalite decoulant du chromatisme et de la croyance dans le chromatisme chez les 

Viennois361. Une telle facon de schematiser l'avant-garde europeenne des annees 1920 souffre 

du contexte national projete dans ce paravent theorique, surtout que l'ecole de Vienne a ce 

moment-la en est rendue au systeme dodecaphonique et que ce ne sont pas tous les compositeurs 

francais qui adherent a la polytonalite. Les themes neoclassiques guident ici le discours et 

1'argumentation, ce qui ressort du texte anglais ou le Cocteau theoricien est eleve a titre de 

protecteur de la tradition francaise. Satie quant a lui est apprehende comme celui qui est revenu 

a une veritable tradition francaise aux moyens de la simplicity et de la purete. Quant a 

Patonalite, elle concerne la presentation de Schoenberg et est expliquee par le besoin wagnerien 

de poursuivre la conquete du chromatisme. Milhaud s'empresse toutefois d'ajouter que ce ne 

sont pas la des systemes arbitraires et que la polytonalite et Patonalite se recoupent en ce qu'il 

est possible pour la premiere d'evoquer l'ordre atonal en « echapp[ant] au systeme tonal362 ». 

Restent cependant plusieurs difficultes, autant historiques que theoriques, qui conduisent 

a voir dans ces deux textes une reaffirmation de Pattachement national eu egard a la distance 

prise avec Schoenberg. L'explication theorique concernant Patonalite par exemple souffre de 

plusieurs carences, a commencer par celle d'une insistance unique sur Wagner et d'un oubli de 

Pimportance qu'a exercee la musique de chambre de Brahms363.11 est interessant egalement de 

constater Pineluctabilite du propos qu'adopte nai'vement Milhaud : « La musique se developpe, 

se continue, se transforme364 » et ainsi vont les choses. Cette premisse historique de depart, 

voire cette facon a la fois diachronique et cyclique d'apprehender le devenir historique, pose 

360 Milhaud, Notes sur la musique, 1982, p. 201. 
361 Voir Kelly pour 1'importance de la tradition chez Milhaud. - Tradition and Style in the Works of Darius Milhaud 
1912-1939, 2003, pp. 27-34. 
362 Milhaud, Notes sur la musique, 1982, p. 183. 
363 D'autres carences de ce type auraient ete desapprouvees par Schoenberg, comme l'absence d'explication au 
sujet de l'emancipation de la dissonance ou la question des moyens utilises par Partiste pour elargir les capacites 
expressives. 
364 Milhaud, Notes sur la musique, 1982, p. 193. 
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l'ancrage traditionnel comme facteur determinant pour positionner chaque artiste, la distinction 

culturelle 6tant alors l'element clef pour operer cette differenciation identitaire a laquelle il 

aboutit: « Mais chaque race, chaque pays apporte avec soi tout un passe qui pese sur un artiste, 

et les grandes oppositions de race se retrouvent chez tous les musiciens365. » Vienne et Paris sont 

ainsi separes historiquement, mais Stravinski, non sans hasard, est rapporte du cote francais avec 

1'accord de Petrouchka et une premiere mise en perspective de la bitonalite366. Dans le texte 

publie en anglais, le Sacre est presente comme l'une des ceuvres qui a permis d'echapper a 

l'impressionnisme. II y a done des cas d'exception dans la reflexion poursuivie par Milhaud et 

Stravinski semble en etre une : le terrain symbolique que ce dernier evoque pour l'avant-garde 

s'inscrit dans le giron francais. Un probleme similaire se pose pour la melodie lorsque Milhaud 

affirme, a la fin des deux textes, que la melodie est le caractere essentiel d'une oeuvre qu'elle 

soit polytonale ou atonale. Le texte se conclut sur un 'nous' qui fait du sens melodique quelque 

chose de francais : « La melodie est done notre but et notre plus haute ambition367 », alors que le 

chromatisme viennois s'en serait detourne. Si l'auditeur poursuit la logique historiciste 

intrinseque a 1'argumentation de Milhaud, la France serait le chateau fort du traitement 

melodique, a ceci pres que la melodie appartient tout autant au chromatisme viennois et a sa 

reference au canon austro-allemand a travers les figures de Mozart, Beethoven et Schubert. 

Les deux textes apparaissent, dans le cadre du rejet progressif de Schoenberg et de la 

montee en puissance de Stravinski a Paris, comme une reponse exegetique face au contexte 

culturel dans lequel Milhaud evolue de maniere a demontrer sa lucidite par rapport au fait 

viennois, question peut-etre de mieux amortir les accusations d'incredulite venant de la droite 

musicale368. La reception de la polytonalite conduit a la fois a des scandales autour de ses 

ceuvres et a des disqualifications nationalistes, si bien que Milhaud se doit de developper une 

« position solide et originale » dans le cadre d'une « forme de nationalisme non-exclusif369 ». 

L'enjeu se situe done dans un positionnement a la fois historique, national et generationnel: la 

polytonalite comme facteur de differenciation motive le Milhaud exegetique de 1923 et le force 

a promouvoir dans la pensee musicale de Pepoque une autre facon de concevoir le champ 

musical, soit en redefinissant l'heritage musical europeen a l'interieur d'une perspective 

nationale. Cette facon de concevoir le nationalisme chez Milhaud, et que ses collegues de la 

Milhaud, Notes sur la musique, 1982, p. 195. 
366 Milhaud, Notes sur la musique, 1982, p. 177. 
367 Milhaud, Notes sur la musique, 1982, p. 204. 
368 Ses origines juives sont directement attaquees par la droite antisemite a travers l'idee d'infiltration cosmopolite. 
Voir Kelly, Tradition and Style in the Works of Darius Milhaud 1912-1939, 2003, pp. 27-34. 
369 "A forceful, original position [...] non-exclusive form of nationalism." Cf. Medicis, "Darius Milhaud and the 
Debate on Polytonality in the French Press of the 1920s", Music & Letters, 2005, pp. 589. 
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meme epoque partagent dans leurs discours, correspond a ce que Michel Winock identifie 

comme un « nationalisme ouvert » en opposition a un « nationalisme ferme371 » incarne par la 

xenophobie de la droite musicale. Cette derniere forme de nationalisme se retrouve a plus forte 

raison dans le rejet de Pinternationalisme, voire de l'autre musical tout court372. II s'ensuit qu'au 

rejet de toute influence exterieure manifested par la droite musicale francaise depuis la guerre, 

les neoclassiques francais opposent une attitude mediatrice ou il s'agit de promouvoir 

l'internationalisme du milieu musical par le truchement identitaire decoulant de la prise de 

conscience d'une tradition particuliere. C'est la raison pour laquelle Stravinski peut etre ramene 

dans ce giron national, en ce qu'il fait foi d'une symbiose avec la tradition francaise en etant 

devenu le chef de file du neoclassicisme francais. Replace dans cette perspective, Schoenberg 

apparait comme un compositeur incontournable qu'il s'agit de respecter, mais qu'il ne faudrait 

en aucune facon prendre comme modele tant le clivage culturel qu'il represente est manifeste et 

delimite l'apprehension de chaque musique. La differenciation culturelle, telle que promue par 

Milhaud a travers 'notre Pierrot' et l'axe atonalite/polytonalite, est un autre fer de lance de la 

querelle Schoenberg/Stravinski. 

Cette situation qui se revele a travers Milhaud et qui s'etend aux jeunes neoclassiques 

francais en general nous conduit a prendre la mesure de la tension qui existe durant cette periode 

d'entre-deux-guerres entre l'internationalisme et le nationalisme. A la periode d'avant-guerre ou 

cette tension se vivait chez l'avant-garde musicale au profit d'un internationalisme recherche 

pour ses bienfaits, succede une periode ou cette tension est generee par les ambitions 

nationalistes dirig6es vers l'exterieur. L'internationalisme vecu ici passe maintenant par le desir 

de conquetes musicales et par une prise de conscience de l'importance de la tradition, autant 

chez les Viennois que chez les Parisiens. Danuser y voit la Pinteraction entre les « facteurs 

nationaux et universels qui jouent a la fois sur des niveaux stylistique et ideologique373 », les uns 

motivant les acteurs musicaux a renouer avec la tradition de laquelle ils sont issus, les autres les 

poussant a etre ecoutes par-dela les frontieres nationales. Pour Weissmann, qui ouvre la nouvelle 

revue The League of Composers' Review en Janvier 1924 avec un article intitule « Race and 

370 La description que donne Winock du nationalisme ouvert convient aux Six : « Nationalisme ouvert: celui d'une 
nation, penetree d'une mission civilisatrice, s'auto-admirant pour ses vertus et ses heros. » - Michel Winock, 
Nationalisme, antisemitisme etfascisme en France, Paris, Seuil, 1990, p. 35. 
371 Winock, Nationalisme, antisemitisme etfascisme en France, 1990, pp. 35 et 38. 
372 Lioncourt, dans les Tablettes d'avril 1922, va meme jusqu'a dire, apres avoir parle du Pierrot et des oeuvres des 
Six : « Tout cela est odieux, parce que cela fait partie du 'sabotage de la victoire' ». Et d'ajouter: « De grace, 
restons Francais, c'est-a-dire sains, clairs et forts. » - Guy de Lioncourt, « Le 'mouvement musical contemporain en 
Europe' », Les Tablettes de la Schola, avril 1922, p. 77. 
373 "Universal and national factors come into play on both a stylistic and ideological level." - Danuser, "Rewriting 
the past: classicisms of the inter-war period", The Cambridge History of Twentieth-Century Music, 2004, p. 280. 
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Modernity », « la guerre [...] a cree une nouvelle idee du 'moderne' ». L'element identitaire, 

a travers la couleur ethnique, ressort aux yeux de Weissmann comme un critere indeniable, de 

sorte que cette intrusion raciale delimite la nouvelle configuration avant-gardiste a travers deux 

poles : « Pour le moment le monde de la musique est sous le sort de deux hommes - Schoenberg 

et Stravinski. Meme ici, la race a accentue la diversite. A Stravinski peut revenir le domaine 

occidental, a Schoenberg les autres pays375. » Plus loin, Schoenberg est rapporte a Pheritage 

musical allemand dont il cherche a donner une nouvelle raison musicale, tandis que Stravinski 

est apprehende a travers une connexion franco-russe ou la France est jugee severement: 

« L'esprit folklorique fran9ais n'etait pas assez puissant pour creer sa propre nouvelle musique. 

Le salut vint de Russie376. » C'est pourquoi Stravinski porte cette nouvelle tradition fortifiee par 

une connexion nationale. Cela explique finalement pourquoi Schoenberg parlera plus tard des 

« espoirs latins et slaves d'hegemonie377 ». L'evolution de la carriere de Stravinski a Paris est 

interpretee de l'exterieur comme une convergence musicale entre la France et la Russie, surtout 

aux yeux des Allemands et des Autrichiens pour qui Stravinski ne fait qu'un avec la tradition 

francaise. II est interessant alors de constater que Weissmann, toujours dans cet article de 1924, 

en vient a dire de Schoenberg, par rapport a la tradition allemande : « Schoenberg est une pensee 

vers une fin et non une fin en soi378. » Comme quoi Pheritage allemand aux yeux de Weissmann 

ne se resume pas qu'a Schoenberg ; le neoclassicisme allemand lui semble une option tout aussi 

valide. 

Ce truchement national revient hanter les acteurs et la dynamique identitaire semble 

prendre de nouveau le dessus pour apprehender le milieu musical. Le jeune Stuckenschmidt, 

dans un texte intitule « Notizen zur jiingsten franzosischen Musik379 » publie dans Musikbldtter 

des Anbruch, aborde la musique francaise lors d'un sejour a Paris ou ressort pour lui tout ce qui 

distingue l'Allemagne de la France musicale, a plus forte raison le fait que la musique francaise 

s'apprehende difficilement pour « Poreille du 'bon musicien' [qui] va trouver elle des 

"The war [...] creating a new idea of the 'modern'." - Adolph Weissmann, "Race and Modernity", The League 
of Composers' Review, January 1924, p. 3. 
375 "For the moment the world of music is under the speel of two men - Schoenberg and Stravinsky. Even here race 
has accentuated diversity. To Stravinsky may be accorded the western domain, to Schoenberg the remaining 
countries." - Weissmann, "Race and Modernity", The League of Composers' Review, 1924, p. 4. 
376 "The French folk-spirit was not potent enough of itself to create a new music. Salvation came from Russia." -
Weissmann, "Race and Modernity", The League of Composers' Review, 1924, p. 6. 
377 Schoenberg,Le Style ell'Idee, 2002, p. 139. 
378 "Schoenberg as a means toward an end and not an end in himself." Weissmann, "Race and Modernity", The 
League of Composers' Review, 1924, p. 5. 
379 Hans Heinz Stuckenschmidt, "Notizen zur jiingsten franzosischen Musik", Musikbldtter des Anbruch, Dezember 
1925, pp. 538-43. 
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primitivites, des recours plus que faciles, une ornementation depourvue d'interet ». C'est ainsi 

que le jeune critique en arrive a ce constat: « La musique d'un peuple a vrai dire musicalement 

faible381 », suite a quoi il expose les forces et les manquements de la musique francaise actuelle. 

Une telle facon d'apprehender le milieu musical du camp voisin arbore un sentiment de 

superiorite qui rappelle etrangement la fa9on dont la musique francaise a et6 accueillie dans les 

annees 1909-14 en Allemagne. Les relations franco-allemandes et franco-autrichiennes ont beau 

s'etre rechauffees apres la guerre, les efforts mis des deux cotes de la frontiere ne peuvent faire 

oublier la differenciation culturelle qui porte chaque avant-garde a faire de sa capitale le pole 

musical incontournable dans l'Europe d'alors. Chacun est davantage guide par un souci de 

grandeur nationale que par un desir de contribuer a un internationalisme musical - comme cela 

sera le cas apres la Deuxieme Guerre mondiale. Ce besoin de differenciation en musique, 

Weissmann l'explique a Pepoque comme la contrepartie des relations artistiques internationales, 

c'est-a-dire par l'accroissement des relations interculturelles faisant en sorte que les artistes ont 

besoin d'affirmer ce qui les differencie a travers la construction d'une conscience aigue de la 

tradition, telle qu'on la retrouve chez Milhaud. Aller vers l'autre pour mieux reaffirmer qui Ton 

est ethniquement resume bien cette tension plus constructive que stagnante entre nationalisme et 

internationalisme. Par le fait meme, cette differenciation culturelle ouvre la voie a une 

comprehension de la lutte symbolique que menent les deux avant-gardes en vue de la 

domination du champ musical, realite qui apparaitra claire au prochain chapitre. 

Ainsi, une fois Vienne et Paris posees en tant que poles en repulsion au sein de la 

musique moderne, les enjeux apparaissent plus clairs pour les melomanes et pour les critiques 

qui s'y retrouvent eux-memes en carburant a la distanciation des deux entites. Une telle facon 

d'envisager la musique moderne pour les acteurs musicaux, qu'ils soient musiciens, 

compositeurs, critiques ou melomanes, permet de synthetiser les enjeux que porte la creation 

musicale et de leur donner sens a travers une dynamique ou se trouvent des forces en 

concurrence. En d'autres mots, la logique antagoniste oblige les acteurs a se positionner et les 

renvoie face a un choix, de sorte qu'ils se conscientisent vis-a-vis des perspectives en presence 

et de la valeur que chaque entite a a offrir pour l'avant-garde musicale. II faut en conclure que la 

polarite offre une simplification dont le role fonctionnel doit etre interprete comme une raison 

essentielle a sa mise en place : la possibility d'un choix dans la musique moderne et la 

"Das Ohr des 'guten Musikers' wird Primitivitaten, uberleichte Auswege, belanglose Ornamentik in ihr 
finden."- Stuckenschmidt, "Notizen zur jiingsten franzosischen Music", Musikbldtter des Anbruch, 1925, p. 538. 
381 "Die Musik eines eigentlich schwach musikalischen Volkes." - Stuckenschmidt, "Notizen zur jiingsten 
franzosischen Music", Musikbldtter des Anbruch, 1925, p. 543. 
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possibility d'apprehender un adversaire contre lequel il faudra se battre pour mieux asseoir la 

cause defendue. En ce sens, Schoenberg et Stravinski ont tous les atouts pour etre opposes et 

distances dans un mouvement dialectique qui repond a la fois a une synthese et a besoin de 

simplification : leur autorite et leur fa9on d'envisager la creation musicale, surtout au moment 

du neoclassicisme, se croisent dans l'espace avant-gardiste europeen. Schloezer parle justement 

en cette annee 1923 d'un « equilibre instable » dans le champ de la musique moderne et d'une 

« activite » qui est « la resultante de [...] deux forces agissant en sens inverse : Schoenberg-

Stravinski382 ». Les deux peuvent etre rapportes dans un mouvement antagoniste parce qu'ils 

resument un style musical et une esthetique autour desquels les partisans se reconnaissent et 

qu'ils peuvent promouvoir par la suite comme unique facon d'etre moderne. Ce qui, tot ou tard, 

cree forcement des collusions et finit par une question essentielle eu egard a l'opposition 

recherchee : est-ce Schoenberg ou Stravinski qui a raison ? 'Pour lequel des deux dois-je 

opter ?' se disent les acteurs et musiciens. Ou tout simplement pour le contexte de l'entre-deux-

guerres : neoclassicisme ou dodecaphonisme pour l'avenir musical ? 

Schloezer, « La musique », La Revue contemporaine, 1923, p. 247. 



Chapitre V 
Septembre 1925 a Venise et la bataille des heritiers 

La differenciation culturelle au centre des relations propre a l'avant-garde musicale 

revele la force que prennent a l'epoque les luttes pour la domination du champ musical1, soit le 

desir de representer le pole incontournable. De sorte que l'hegemonie musicale, comme l'a 

revele le Schoenberg dodecaphonique enthousiasme par sa nouvelle decouverte, est recherchee 

comme objectif de stabilite a long terme. L'idee d'etablir un courant dominant guide les 

consciences musicales et se deploie a travers le besoin de marquer des poles en fonction de la 

tradition qui les a eleves, exactement comme le fait Milhaud dans ses deux textes de 1923. Cette 

idee de courant dominant a ete avancee entre autres par Joseph Auner2 en ce qui concerne 

l'ecole de Vienne et son desir de representer la voie incontournable dans le milieu musical de 

l'epoque, done de forger un style ideal tout en se presentant comme l'unique heritiere du canon 

austro-allemand. Cela explique pourquoi Schoenberg et ses acolytes sont si vulnerables face aux 

critiques qui viennent de l'exterieur et qu'ils en arrivent a une agressivite combative pour 

defendre l'ideal qu'ils croient incarner3. Mais l'idee de courant dominant appliquee aux 

tendances nationales de l'epoque convient tout autant aux autres avant-gardes qui prennent 

conscience de leur essor historique et de leur nouveau pouvoir d'influence : l'avant-garde 

parisienne (i.e. les Six), l'avant-garde italienne (i.e. Casella) ou l'avant-garde americaine (i.e. 

Copland). Le mouvement musical dessine du cote francais dans l'apres-guerre se presente avec 

le neoclassicisme comme une tendance tout autant hegemonique qui en vient, avec la nouvelle 

generation appuyee par Stravinski, a rejeter la modernite representee par l'ecole de Vienne. Si 

d'autres facteurs viennent jouer dans ce rejet, comme les differences stylistiques produites par le 

neoclassicisme ou une conception differente du modernisme, a coup sur le desir de representer 

l'avant-garde dominante y joue pour quelque chose et a plus forte raison lorsque l'importance 

est donnee a l'histoire et a son interpretation en vue de legitimer les choix musicaux 

contemporains. 

Ainsi les acteurs musicaux en arrivent-ils a voir en Vienne et Paris les deux poles a partir 

desquels se degagent deux tendances clairement identifiables pour tous et chacun : Schoenberg 

d'un cote et Stravinski de l'autre, deux entites propulsees par le desir d'incarner l'ultime 

1 Cette idee renvoie a ce que les anglophones nomment le mainstream, soit le courant dominant dans un champ 
artistique ou culturel donne. 
2 Joseph Auner, "Proclaiming the mainstream: Schoenberg, Berg, and Webern", The Cambridge History of 
Twentieth-Century Music, Cambridge, Cambridge University Press, 2004, pp. 228-59. 
3 Voir Auner, "Proclaiming the mainstream: Schoenberg, Berg, and Webern", The Cambridge History of Twentieth-
Century Music, 2004, pp. 244-48. 
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conception musicale dans laquelle chaque compositeur se retrouve. Cela ne veut pas dire que 

d'autres tendances n'ont guere d'influence, mais comme l'indique Casella en novembre 

1924 dans The League of Composers' Review : 

Dans les dernieres annees, plusieurs influences de base ont faconne la destinee de 
la musique europeenne, de laquelle les deux plus puissantes sont indeniablement 
les oeuvres de Stravinski et de Schoenberg. Tous deux irresistibles, ils represented 
une extreme divergence dans l'origine et dans le developpement, mais tellement 
determinante est leur energie qu'il n'y a pas un seul jeune musicien en Europe qui 
ne se soit pas engage derriere la banniere de l'un de ces grands contemporains4. 

C'est a travers de pareils discours, qui situent bien l'enjeu musical derriere la querelle a l'oeuvre, 

que Ton mesure le sens que prend l'antagonisme entre Schoenberg et Stravinski: autour de leur 

autorite incarnee par leur figure respective peuvent s'arrimer une foule de jugements esthetiques 

et d'a priori conceptuels, tel un clivage insurmontable entre romantisme et classicisme ou une 

distinction culturelle entre atonalite et polytonalite. Dans les deux cas pourtant, l'histoire 

musicale est parvenue a une autre realite: romantisme ou classicisme, l'ere en est bien a un 

classicisme moderniste et la musique reste post-tonale a n'en point douter. II faut done en 

conclure que cette querelle r6pond a des aspirations plus profondes, dont celle de faire de la 

musique moderne un enjeu mediatique pour confronter les opinions dans les revues et journaux 

de Pepoque. Le contexte mediatique joue pour beaucoup dans cette recherche de choc entre les 

idees musicales et des 1924, Stravinski en fait la preuve : cela finira par arriver aux oreilles de 

Schoenberg qui reagira vivement. 

5.1 La pretendue agonie schoenbergienne 

Cette tension entre le national et 1'international a la base du desir de domination oriente 

P etude vers une situation d'emancipation nationale ou se joue la querelle durant les annees 

1924-25 : PItalie avec Casella. Ce dernier, qui fut Pun des principaux exegetes et promoteurs de 

l'oeuvre de Mahler en France avant la guerre et qui en appelait a une meilleure connaissance de 

Schoenberg, accuse un changement dans sa conception musicale a partir de 1918 par le fait que 

« la guerre a confere une importance capitale [...] au nationalisme musical5 ». II expliquera plus 

tard avoir ressenti Pattrait pour la musique atonale pendant cette periode (i.e. la Sonatine pour 

"In the last few years several basic influences have been steadily shaping the destiny of musical Europe, of which 
the two most powerful are undoubtedly the work of Igor Stravinsky and Arnold Schoenberg. Equally compelling, 
they represent extreme divergence both in origin and in development, but so sweeping is their energy that there is 
scarcely a young musician in Europe who has not enlisted under the banner of either on of these great 
contemporaries." - Alfredo Casella, "Schoenberg in Italy", The League of Composers' Review, November 1924, p. 
7. 
5 BNF, « Conference tenue pas Alfredo Casella sur l'invitation de l'Union intellectuelle franco-italienne », jeudi 7 
fevrier 1918, Paris, Vm. Piece 25, p. 7. 
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piano de 1916 entre autres), surtout entre 1914 et 1918, cependant que sa nature latine l'attirait 

davantage vers l'esthetique representee par Stravinski6. C'est certainement la conference qu'il 

donne a 1'Amphitheatre Richelieu de la Sorbonne le 7 fevrier 19187, en pleine guerre, qui donne 

le ton a sa nouvelle conscience musicale, alors qu'il en appelle dans la musique italienne a un 

« nouveau classicisme », qu'il oppose aux tendances musicales d'avant-guerre, y compris la 

« cerebralite » schoenbergienne et la « primitivite8 » stravinskienne9. Le ton est clairement 

donne et entre en symbiose avec les idees de la nouvelle generation telles que promues par 

Cocteau, mais aussi par les prejuges colportes par des musiciens comme Stravinski dont Casella 

s'etait rapproche pendant la guerre avec la creation italienne de Petrouchka. « La disparition 

totale de 1'influence allemande sur notre generation10 » est alors decretee comme mot de 

ralliement avec le rejet du wagnerisme. L'importance est accordee a l'esprit latin a travers la 

celebration du genie italien. La priorite est conferee aux qualites classiques que sont la sobriete, 

la concision et l'equilibre architectural, autant d'elements qui font croire dans les annees 

d'apres-guerre a une veritable alliance franco-italiano-russe. La seule defection dans ce 

penchant nationaliste d'apres-guerre survient apres la visite au Verein ou Casella est alle 

rejoindre Ravel: « Qu'il me soit permis de formuler le vceu que Paris et Rome ne tardent pas 

personnellement a connaitre ce musicien [Schoenberg]11 » ecrit-il dans Le Monde musical. Les 

aspirations nationales vers une « nouvelle sensibilite musicale12 » que defend Casella annonce 

des tensions avec ces «manifestations internationales infmiment significatives et recon-

fortantes13 ». 

Avec 1'entree en scene de la Corporazione delle Nuove Musiche {Corporazione 

desormais) fondee par Casella en 1923, qui succede a la Societa Italiana di Musica Moderna qui 

6 Alfredo Casella, Music in my Time. The Memoirs of Alfredo Casella, Norman, University of Oklahoma Press, 
1955, p. 105-06. 
7 BNF, « Conference tenue pas Alfredo Casella sur Pinvitation de l'Union intellectuelle franco-italienne », jeudi 7 
fevrier 1918, pp. 1-13. 
8 BNF, « Conference tenue pas Alfredo Casella sur 1'invitation de l'Union intellectuelle franco-italienne », jeudi 7 
fevrier 1918, p. 11. 
9 La connexion italienne en territoire parisien (voir Lesure) avec la « Generazione DelPOttante », dont Casella, 
Malipiero et Pizzetti sont les plus illustres representants, ressort comme une donnee non negligeable, surtout que 
Casella, en tant que compositeur, critique, pianiste et chef d'orchestre, fut un acteur musical important de la scene 
parisienne du debut du siecle. Si cette generation se rapproche davantage de celle de Stravinski, Ravel et 
Schoenberg en terme d'ages, son ideal artistique bati a travers l'idee d'une musique nationale italienne prend forme 
en concomitance avec la generation neoclassique francaise, de sorte que le rapprochement est similaire a celui 
qu'effectue Stravinski aupres des jeunes. Cf. Francois Lesure, « La 'Generazione dell'ottanta' vue de Paris », 
Alfredo Casella. Negli anni di apprendistato aparigi, Firenze, Leo S. Olschki Editore, 1994, pp. 7-16. 
10 BNF, « Conference tenue pas Alfredo Casella sur Pinvitation de l'Union intellectuelle franco-italienne », jeudi 7 
fevrier 1918, p. 10. 
11 Alfredo Casella, « Lettres de Vienne », Le Monde musical, novembre 1920, p. 322. 
12 Lesure, « La 'Generazione dell'ottanta' vue de Paris », Alfredo Casella. Negli anni di apprendistato a parigi, 
1994, p. 7. 
13 Casella, « Lettres de Vienne », Le Monde musical, 1920, p. 322. 
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a vu le jour en 1917, le desir de faire decouvrir de nouveaux artistes modernes ou de nouvelles 

oeuvres se joue dans un contexte national qui rappelle celui de Paris par la distance prise face au 

Pierrot lunaire de Schoenberg. A cette difference pres que cette fois-ci, la querelle est deja bel 

et bien en place en territoire europeen et que Casella, en bon neoclassique qui entretient des 

liens avec Paris, n'est pas indifferent a ce qui se passe et a Penjeu qui se dessine, comme le 

montre la connaissance qu'il a des deux poles a travers ses articles en langue anglaise. 

C'est dans ce contexte que Schoenberg se presente pour la tournee officielle organisee 

par la Corporazione et qui le conduit a diriger le Pierrot lunaire dans sept villes italiennes entre 

le 28 mars et le 8 avril 1924 : Rome, Naples, Florence, Venise, Padoue, Milan et Turin - c'est 

Pro Arte qui execute Pceuvre en compagnie d'Erika von Wagner14. Cette serie de concerts donne 

lieu a un deferlement de critiques et de reactions dans la presse ecrite des annees 1920. Si les 

critiques italiens accordent de l'importance a Schoenberg, c'est pour mieux en faire un modele 

ravageur mais unique : « En somme, il y a en Schoenberg un Brutus viennois, qui souhaite tuer 

la tyrannie musicale, mais qui ne commet qu'un homicide metaphorique, sans sang, pour nous 

presenter un bref spectacle illusionniste15 ». La situation dans laquelle Casella place Schoenberg 

est plutot embarrassante et le compositeur italien s'en expliquera avec une legerete 

deconcertante : 

Je voulais que Pierrot lunaire soit accompagne par une oeuvre italienne dans l'idee 
de demontrer a quel point notre sensibilite et la reconnaissance de notre tradition 
etaient independantes de Part du maitre viennois. La tournee etait une serie de 
scenes de relais. A chaque soir dans chaque ville emergeait invariablement une 
reaction publique vehemente, qui rendait la chose difficile pour les interpretes. 
C'etait encore plus difficile d'entendre la musique. Schoenberg, qui ne restait pas 
calme et etait de nature agitee, ne pouvait comprendre pourquoi sa musique 
soulevait tant d'opposition et voulait rentrer a la maison a Vienne apres chaque 
concert. Par la grace de Dieu la tournee s'acheva16. 

L'evenement se presente comme une grande mise en scene orchestree de toutes parts par la 

Corporazione - dont Casella est le president - de maniere a comparer les deux musiques, c'est-

a-dire Pesprit germain ou teuton versus Pesprit latin, l'exces d'expression versus Pequilibre 

Voir ArnoldSchonberg, Pierrot lunaire : dossier de presse, Geneve, Minkoff, 1985, pp. 175-236. 
15 « Insomma in Schoenberg c'e un Bruto Viennese, che alza il pugnale sulla tirannia musicale, ma si arresta ad un 
gesto omicida metaforico, sanza sangue, per condurci [...] ad un vreve spettacolo illusionista (Davanzati dans 
L 'Idea Nazionale du 30 mars 1924, « II 'Pierrot lunaire' di Schonberg »). Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot 
lunaire : dossier de presse, 1985, p. 192. 
16 "I wanted Pierrot lunaire to be accompanied by an Italian work in order to demonstrate how much our sensibility 
and our resurrected tradition were independent of the Viennese master's art. The tour was a series of rowdy scenes. 
Every evening in every city there broke out invariably a vehement public reaction, which made it difficult for the 
performers. It was even difficult to hear the music. Schoenberg, who is an of frightfully restless and agitated nature, 
could not understand why his music should arouse so much opposition and wanted to go home to Vienna after 
every concert. By the grace of God the tour ended." Cf. Casella, Music in my Time. The Memoirs of Alfredo 
Casella, 1955, p. 163-64. 
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classique, tout cela au profit d'un public italien qui se voit pousse a adherer a sa patrie musicale 

ou a celle du pays oppose" et 'ennemi' (i.e. l'Allemagne-Autriche hegemonique). Assieger le 

public italien dans une configuration polarisee ou il est pris par le sentiment national est digne 

d'une strategic culturelle et nationaliste reflechie. Celle-ci renvoie au contexte de la querelle, 

surtout que l'oeuvre italienne presentee est le Concerto per due violini, viola e violoncelle de... 

Casella17, ceuvre neoclassique a tous les niveaux, surtout par le caractere concertant referant au 

passe. 

Que Schoenberg ait ete pique au vif dans ce contexte se comprend facilement dans la 

mesure ou Casella le confronte et que la musique italienne se substitue au neoclassicisme 

stravinskien comme pole repulsif. Le critique de 77 Messagero, Rensis (« Schonberg e 

Casella »18), precise le 30 mars que Schoenberg a certainement mauvais caractere puisqu'il ne 

remercie pas le public. Cela n'empeche pas Schoenberg de rester ami avec Casella, ce qui 

montre que le compositeur viennois en cette annee 1924 n'a pas totalement conscience de la 

polarite a l'oeuvre dont il est le sujet principal. Apres tout, Casella a ete un defenseur de Mahler 

et cela Schoenberg ne peut l'ignorer. Les deux hommes se connaissent bien et a l'occasion du 

cinquantieme anniversaire de naissance de Schoenberg, Casella signe un papier dans le numero 

special de Musikblatter des Anbruch en l'honneur du compositeur, Arnold Schoenberg zum 

funfzigsten Geburtstage]9 : le texte rappelle sa decouverte de Schoenberg et 1'emancipation 

harmonique qu'il a engagee. Et a l'occasion du festival de la SIMC en septembre 1925 a Venise, 

MA rend la pareille a Casella et a la musique moderne italienne avec un numero special 

(« Italien ») presente par ce dernier20, ce qui devait lui faire plaisir avec l'importance accordee a 

la nouvelle generation italienne. 

Ce que Schoenberg et les Viennois savent moins cependant, et qui rappelle a n'en point 

douter l'hypocrisie des neoclassiques francais dans 1' 'affaire' Pierrot lunaire, est la critique 

acerbe que fait Casella de son oeuvre et de son esthetique a travers ses ecrits de l'epoque, ce qui 

confirme 1' 'antagonisation' recherchee lors de la tournee du Pierrot. Le discours de Casella a 

l'epoque pourrait se resumer a l'adage « faites ce que je dis, non ce que je fais ». Comme il 

l'expliquera plus tard, son apprentissage neoclassique l'a conduit a se liberer « de la vieille 

harmonie chromatico-romantique21 » dans laquelle sombre l'atonalite schoenbergienne et qui 

17 Voir Paul-Marie Masson, « La vie musicale a Naples », La Revue musicale, aout 1924, pp. 164-66. 
18 Rapporte dans Arnold Schonberg, Pierrot lunaire : dossier de presse, 1985, p. 193-94. 
19 Alfredo Casella, sans titre, Musikblatter des Anbruch, 13 septembre 1924, p. 285. 
20 Alfredo Casella, « Agli ospiti della 'Corporazione delle Nuove Musiche' in Venezia », Musikblatter des 
Anbruch, August-September, 1925, p. 345. 
21 « Ero giunto a liberarmi completamente dalla vecchia armonia cromatico-romantica ». Cf. Alfredo Casella, 
21+26, Roma, Avgvstea, 1931, p. 16. 
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s'est transformed dans le contexte des annees 1920 en « crise 'atonale' ». Dans l'esprit de 

Casella, l'atonalite signifie rien de moins que la «destruction des diverses gammes 

diatoniques23 », ce qu'il affirme des 1924 dans un article de La Prora - revue de la 

Corporazione. L'article porte, comme par enchantement, sur l'atonalite et la polytonalite et se 

veut une reflexion sur les moyens techniques que les deux options representent, en plus des 

enjeux qu'elles portent. Le clivage entre atonal et polytonal systematise par Milhaud se repand 

et devient un enjeu qui transporte la conscience antagoniste derriere la querelle 

Schoenberg/Stravinski: l'atonalite venue de Vienne versus la polytonalite venue de Paris, l'une 

etant d'heritage chromatique, l'autre d'heritage diatonique. Si Casella a ete influence par 

Milhaud dans sa disapprobation de l'atonalite comme le remarque de Medicis24, il semble que 

cela soit plus vrai en ce qui concerne la dualite entre atonalite et polytonalite rapportee dans la 

tradition italienne que dans l'aspiration nationale qui a clairement pris forme au cours de l'annee 

1918 avec l'affranchissement nationaliste qui ressort de la conference en Sorbonne. L'annee 

1924 apparait alors dans le contexte italien comme le catalyseur d'un desir de se positionner 

clairement sur la scene internationale a travers une musique nationale et tonale. II ne s'agit pas 

seulement de rejeter la tendance moderne que represente Schoenberg, mais d'en prendre acte 

pour mieux comprendre ce qui distingue FItalie de l'Allemagne moderne, d'en prendre pretexte 

pour en arriver a asseoir une actualite de l'esprit latin sur l'esprit germain. Le nationalisme 

musical en Italie, un peu a la maniere des Six, ne se manifeste pas par la confrontation avec le 

monde exterieur : il tend plutot a s'affirmer dans le cadre des relations internationales qui se 

trament au sein des avant-gardes musicales. 

Le texte signe par Casella suite a la venue de Schoenberg pour la tournee du Pierrot est 

Fun des plus corrosifs de l'epoque et fait de Schoenberg Fantithese du mouvement latin. 

D'abord publie en italien sous le titre « Arnold Schoenberg e la nuova musica italiana25 » dans 

Musica d'Oggi, il est ensuite repris en anglais sous le titre moins provocateur de « Schoenberg 

in Italy26 » dans The League of Composers' Review. La ou Milhaud avait separe les deux poles 

a travers des traditions divergentes, Casella enfonce le clou en faisant de Schoenberg une chose 

anormale et deletere : « Son art est si alienant pour notre temperament que le schisme ne peut 

« Crisi 'atonale' ». Cf. Alfredo Casella, 21+26, Roma, Avgvstea, 1931, p. 40. 
23 « Distruzione delle varie gamme diatoniche ». - Alfredo Casella, « Problemi sonori odierni », La Prora, Febbraio 
1924, p. 6. 
24 Francois de Medicis, "Darius Milhaud and the Debate on Polytonality in the French Press of the 1920s", Music & 
Letters 86, 2005, pp. 589-90. 
25 Alfredo Casekkam « Arnold Schoenberg e la nuova musica italiana », Musica d'Oggi, ottobre 1924, pp. 300-01. 
26 Casella, "Schoenberg in Italy", The League of Composers' Review, 1924, p. 7-10. 
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jamais etre surmonte . » L'idee d'une alienation profonde de la latinite dans l'oeuvre de 

Schoenberg ouvre la voie vers une condamnation dans laquelle Casella s'embarque : il ne se 

contente plus seulement de constater ce qui separe les deux avant-gardes musicales, mais fait 

litteralement Papologie de la voie italienne - qui peut se rapporter ici a l'esprit latin et done, a 

un recoupement avec la musique francaise - sur le dos du romantisme allemand et du 

Schoenberg atonal. Le langage qu'il utilise vise a disqualifier la tradition allemande de maniere 

a en faire un cas pour mieux preparer son cercueil: « Le pessimisme des grands romantiques 

allemands a genere ici de telle sorte qu'ils affichent une grimace d'insanite et de neurasthenie 

prononcee. La voie du poete apparait comme celebrant l'agonie mortelle d'une merveilleuse 

grandeur musicale28. » En d'autres mots, finie la tradition musicale allemande et vive l'esprit 

latin qui la remplace, ce qui n'est pas sans rappeler la decadence wagnerienne qu'avait identifiee 

Nietzsche pour mieux celebrer l'esprit mediterranean29. Casella a beau jeu de conclure son 

article en parlant de l'admiration qu'il a pour l'homme et du fait que son oeuvre devrait etre plus 

souvent entendue en Italic Pourtant, le texte accentue la distance entre les deux avant-gardes en 

en faisant des poles en concurrence. 

Derechef, cette attitude rappelle celle des neoclassiques : Schoenberg merite d'etre joue 

et le promouvoir fait partie de la conscience de 1'avant-garde musicale a laquelle il faut 

participer, mais a aucun moment son esthetique et son atonalite ne doivent servir de modeles 

puisque toutes deux appartiennent a un autre temps et a une autre epoque. Casella preche lui 

aussi par hypocrisie dans ce contexte et ses ecrits sur Schoenberg laissent a penser qu'il est plus 

interesse a circonscrire la nouvelle musique italienne sur le dos du compositeur viennois que de 

chercher a comprendre sa contemporaneite. Schoenberg est pretexte a une affirmation nationale 

et le rejet de son exemple sert a demontrer ce vers quoi les acteurs musicaux dits latins doivent 

aspirer et ce qu'ils doivent balayer de la main au passage. Avec un texte comme celui-ci, la 

querelle prend une ampleur plus exacerbee. L'antagonisme se creuse, les discours carburent 

tranquillement aux invectives, aux denonciations, voire a une forme de demagogie dans le 

besoin de decrier l'autre pour mieux s'affirmer. II ne faut pas alors s'etonner que l'ltalie 

devienne le theatre de la querelle Schoenberg/Stravinski en septembre 1925 et qu'un differend 

entre Schoenberg et Casella s'en suive, ce dernier se voyant parfois comme le Stravinski italien 

a travers ses declarations et Pautorite qu'il cherche a construire sur la scene internationale. 

27 "His art is so alien to our temperament that the chasm can never be bridged." - Casella, "Schoenberg in Italy", 
The League of Composers' Review, November 1924, p. 8. 
28 "Pessimism of the great German romanticists have generated here so that they bear the grimace almost of insanity 
of hyper-acute neurasthenia. The voice of the poet appears to celebrate the death-agony of a marvellous musical 
greatness." - Casella, "Schoenberg in Italy", The League of Composers' Review, 1924, p. 10. 
9 Friedrich Nietzsche, Le cas Wagner, suivi de Nietzsche contre Wagner, Paris, Gallimard, 1994, pp. 19-55. 
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5.2 Les concepts bannis 

La polarisation autour des deux entites explose un peu partout dans les discours et entre 

dans une intensification. La representation binaire du milieu musical qui en resulte semble faire 

sens pour tous et chacun, peu importe les appartenances politiques et musicales. L'idee de 

querelle fonctionne uniquement sur les plans theorique et reflexif, puisque Schoenberg et 

Stravinski n'ont pas encore croise le fer publiquement. De sorte que la polarite a Pceuvre sous-

tend la querelle en jouant le role de matrice sur laquelle elle pourra s'appuyer pour mener a une 

veritable confrontation. Toujours est-il que plusieurs acteurs musicaux sentent le besoin en cette 

annee 1924 ou bien de se prononcer sur la polarite, ou bien de prendre position a l'interieur de 

celle-ci, ou bien de s'en exclure totalement en tentant de la depasser. La configuration qu'elle 

offre quant aux enjeux que porte la musique moderne se devoile dans ce positionnement des 

acteurs musicaux. La France est a nouveau le theatre d'une inflation antagoniste qui s'explique 

par son contexte national particulier ou les acteurs discutent entre eux sur l'avenir de la musique 

francaise. Auric par exemple s'enflamme plus que jamais en cette annee 1924 et sent le besoin 

de le crier haut et fort: « Quant a Schoenberg, pour achever la revue de 'nos maitres', je le 

deteste resolument et je voudrais que tous les musiciens de mon pays fermassent leurs coeurs a 

un tel art. Pierrot lunaire, c'est le romantisme decadent30. »II ne s'agit plus seulement de rejeter 

la voie representee par Schoenberg mais de le hair pour eviter que la gangrene ne se repande. 

Tout cela, bien entendu, non sans avoir fait l'apologie de Stravinski a travers une declaration 

plus passionnee que reflechie : 

C'est mon maitre, je l'avoue, il m'emeut sans me troubler, m'enchante sans me 
diminuer, me passionne sans me briser. Oui, je le sais, c'est un Russe [...]. Mais ce 
Russe, etudiez son oeuvre et vous verrez tout ce qu'un Francais peut gagner a la 
pratiquer et a la cherir31. 

II s'agit la d'une declaration d'amour qui contribue a 1'edification de l'autorite stravinskienne et 

au renforcement d'un Schoenberg a rejeter. 

Ainsi, avec l'emergence du neoclassicisme en France, voire son obsession, les acteurs 

sont pousses a avoir une conscience plus aigue des deux entites qui se degagent a l'horizon de la 

musique moderne, surtout que Stravinski est celebre de part et d'autre depuis l'annee 1923 : il 

est le chef de file de la musique moderne dont la celebrite ne cesse de croitre, en France comme 

a l'etranger, de sorte qu'il est propulse de part et d'autre comme la voie qui s'oppose a la 

domination que chercherait l'ecole de Vienne aux yeux de plusieurs. Le contexte francais 

30 Georges Auric, « Les concerts », Les Nouvelles litteraires, 26 avril 1924, p. 7. 
31 Auric, « Les concerts », Les Nouvelles litteraires, 1924, p. 7. 
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s'adonne parfaitement a cette situation, surtout que les deux noms sont sur toutes les levres et 

qu'ils generent une grande attention exegetique. Avant le numero special consacre a Stravinski 

dans La Revue musicale de decembre 1923, la revue a propose un numero en mai 1923 qui, sans 

etre voue entierement a Schoenberg, n'en presente pas moins deux textes sur le compositeur 

viennois : un extrait de la biographie de Wellez32 traduit en francais sur la periode atonale et un 

texte de Godet33 se questionnant sur le Pierrot lunaire. Plutot que d'aller vers un numero 

special, La Revue musicale s'en tient a deux articles et attend l'annee 1926 pour publier 

l'ouvrage de Wellesz en quatre extraits (d'avril a novembre) dans une version traduite par 

Stefan Freund34. Faut-il y voir l'effet de la querelle ? Avec le recul, le numero special sur 

Stravinski prend une forme de reponse a Pexegese schoenbergienne : apres avoir tenu une 

grande place dans les pages de La Revue musicale en 1921-23, Schoenberg s'efface 

tranquillement pour revenir en force seulement a partir de l'annee 1926. A partir de 1923, la 

querelle en territoire francais semble reveler un trop-plein de Schoenberg, situation qui finit par 

profiter a Stravinski et aux neoclassiques, meme si ces derniers sont la cause la plus directe de 

cette situation. C'est pourquoi l'idee selon laquelle « aujourd'hui, l'oeuvre de Stravinski nous 

vient apporter son message admirable35 », a du etre ressentie comme une facon de se liberer 

d'une conception romantique qui s'inscrivait en faux avec les aspirations musicales du milieu. 

Le fait que la polarisation de l'avant-garde ne laisse pas la droite scholiste indifferente 

prouve a quel point la querelle englobe les apprehensions esthetiques de l'epoque et amene les 

acteurs musicaux a prendre position. La droite musicale doit reagir pour une raison fort simple : 

reiterer ses valeurs musicales et montrer qu'elle existe toujours par rapport aux enjeux qui se 

deroulent sur le plan international. Dans ce contexte du milieu des annees 1920, sa strategie 

consiste a recuser le modernisme et Pinternationalisme et a reaffirmer la suprematie tonale en 

reponse au clivage entre atonalite et polytonalite theorise par Milhaud36. La position dans la 

querelle se fait au nom d'un nationalisme intransigeant qui attaque l'espace international de la 

musique moderne. Dans un dialogue publie dans les Tablettes de fevrier 1925, Fornerod 

affirme : « L'art de Schoenberg et celui de Stravinski paraitra [sic] plus 'avance' que celui des 

Francais et des Italiens, et l'on suivra le progres. Cette tendance fera l'affaire des internationaux, 
"in 

car Schoenberg et Stravinski sont des deracines. Je la nommerai modernisme cosmopolite . » 

Malgre la tension entre nationalisme et internationalisme, le repli nationaliste observe chez 
32 Egon Wellesz, « Arnold Schonberg et son oeuvre », La Revue musicale, mai 1923, pp. 1-18. 
33 Robert Godet, « Apres une audition du Pierrot lunaire », La Revue musicale, mai 1923, pp. 19-30. 
34 L'ouvrage, intitule Arnold Schonberg, est publie en 1921 et traduit en anglais par la suite. Cf. Egon Wellesz, 
Arnold Schonberg, London/Toronto, J. M. Dent & Sons LTD, 1925. 
35 Georges Auric, « La musique. Courrier du Languedoc », Les Nouvelles litteraires, 4 octobre 1924, p. 7. 
36 Voir Guy de Lioncourt, « Polytonie et atonie », Les Tablettes de la Schola, Janvier 1924, pp. 37-41. 
37 A. Fornerod, « Dialogue », Les Tablettes de la Schola, fevrier 1925, p. 66. 
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1'avant-garde neoclassique des annees 1920 s'etablit dans un rapport dialogique avec l'autre 

pour ne pas etre exclu des echanges et des reseaux internationaux. La droite sait bien que c'est 

sur ce plan (i.e. le nationalisme) que les neoclassiques sont les plus vulnerables et c'est pourquoi 

elle les accuse de s'inscrire dans un cadre cosmopolite. 

Les attaques virulentes venant de la droite sont nombreuses et les jeunes neoclassiques 

francais en font les frais en 1923-24. D'Indy s'est trouve un nouveau cheval de bataille du cote 

des jeunes et de leur 'modele' allemand qu'ils repandent en France: « Dois-je vous parler 

maintenant de tentatives faites depuis quelques annees par de jeunes amateurs, tentatives 

tristement retrogrades [...]? », pour ajouter ensuite que « l'ignorance de nos jeunes 

improvisateurs et imitateurs de Schoenberg limite extremement leur production . » Pour 

l'homme du 'bon sens musical', le rapprochement tombe sous le sens: la decadence qu'il 

percoit dans Fart de Schoenberg infiltre Fart des jeunes puisqu'ils en sont les promoteurs. Et 

dans le Comoedia du 28 Janvier 1924 (« Matiere et forme de FArt musical moderne »), il parle 

de « nos jeunes disciples de Schoenberg39 ». Pour les neoclassiques, en pleine querelle 

Schoenberg/Stravinski et ayant pris le parti du second pour mieux se demarquer du premier, 

cette association n'est pas sans saper leurs efforts de demarcation en vue d'un positionnement 

national. II faut dire que Fattaque de d'Indy concerne egalement la capacite des Six a proposer 

une voie musicale originale en s'en prenant a leur habilete technique : « Le procede musical 

actuel [...] restera incapable d'enfanter quoi que ce soit et s'abolira par son impuissance 
40 

meme . » 

Piques au vif, les Six chargent Wiener de retorquer a d'Indy, les deux se connaissant 

personnellement. Le conflit generationnel et celui autour de la modernite sont plus clairs que 

jamais en ce que Wiener cherche a demontrer que d'Indy n'est plus en phase avec la musique de 

son temps et que pris dans ses vieux modeles, il est incapable de juger des nouvelles realties. Le 

plus interessant s'avere le positionnement qui s'ensuit au sein de la querelle et qui fait dire a 

Wiener {Comoedia du 25 fevrier 1924, « Reponse a M. Vincent d'Indy »), comme maniere de se 

distancer de Schoenberg : « Est-ce que parce que Darius et moi avons fait entendre Pierrot 

lunaire [...] qu'il fallait appeler 'Disciples de Schoenberg' de jeunes musiciens qui n'ont eu 

besoin de personne pour se rendre compte du peril dont la musique, si elle est parfois influencee 

par Stravinski, est totalement, diametralement opposee a celle du maitre viennois41 ? » L'option 

viennoise est clairement presentee comme un modele repoussant pour mieux edifier l'autre 

Vincent d'Indy, « L'evolution de la musique moderne », Les Tablettes de la Schola, decembre 1923, p. 19. 
Rapporte dans Jean Wiener, Allegro Appassionato, Paris, Pierre Belfond, 1978, p. 78. 
Rapporte dans Wiener, Allegro Appassionato, 1978, p. 78. 
Rapporte dans Wiener, Allegro Appassionato, 1978, p. 78. 
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modele lorsque Wiener affirme, quelques lignes plus tard : « Comprenant que la verite vient de 

Fadmirable Stravinski [...] et sachant 1'importance de la belle ligne, Satie [...], les jeunes 

musiciens, avec leur horreur des formules, cherchent a delivrer la musique du poison wagnerien 

et du stupefiant apres-debussysme42. » Les themes phares de la generation neoclassique sont 

ainsi reiteres, a l'exception que cette fois-ci, l'adhesion de celle-ci a Stravinski s'avere totale : 

Wiener revele certainement a ce moment-la ce qui est un fait incontournable pour ses collegues 

et lui. II en rajoute en parlant du « formidable » Octuor et du fait que « nul ne discute plus la 

place unique de Stravinski43 », ce a quoi d'Indy repond a son tour que le Sacre a 

« considerablement vieilli44 », ne cachant pas cependant la difficulte qu'il a a minimiser son 

influence. Le compositeur russe devient a partir de ce moment un intouchable dans le paysage 

francais parce qu'il rassemble d'une part les espoirs des jeunes en portant une 'verite', d'autre 

part parce qu'il a derriere lui un succes qui s'ajoute aux precedents et qui font de son autorite, 

finalement, un fait incontournable dans l'espace international de la scene musicale moderne. 

II existe cependant des recoupements entre la droite scholiste et le nationalisme ouvert 

des neoclassiques. Le repli nationaliste de la jeune avant-garde francaise de l'entre-deux-guerres 

s'observe a plusieurs niveaux, autant dans Papologie de la tradition a la Milhaud que dans les 

valeurs neoclassiques defendues par Auric dans Les Nouvelles litteraires. II n'est pas toujours 

evident de voir ce qui appartient a l'une et comment l'autre en est influencee, mais il semble que 

le nationalisme de guerre porte par les belligerants musicaux ait cause des effets a long terme 

sur les jeunes, qui voient dans la nation une entite salutaire. II en va de meme des valeurs 

classiques qui sont defendues autant chez les jeunes que chez les plus ages, cependant que 

celles-ci ne sont pas appliquees de la meme facon au langage musical: la polytonalite, la 

refondation des regies et le jeu des conventions, voire Pesthetique du plaisir, distinguent les 

jeunes de leur aines scholistes. Toujours est-il cependant que dans les discours esthetiques, des 

concepts sont bannis a la fois chez les jeunes et les plus vieux. Quatre de ceux-ci sont recurrents 

dans les commentaires de l'epoque : impressionnisme, cubisme, futurisme et bolchevisme. Ce 

bannissement vient du besoin de critiquer l'avant-garde musicale de l'avant-guerre et son exces 

de modernisme, voire de la necessite de s'opposer a une politique jugee deletere comme celle du 

bolchevisme. Certains jugements negatifs ont pris forme pendant la guerre et Cocteau y est pour 

quelque chose, lui qui pourfendait deja au temps du Mot 1'impressionnisme et le cubisme. Ce 

dernier courant sera associe a la degradation de Part 'boche' et c'est l'une des accusations 

Rapporte dans Wiener, Allegro Appassionato, 1978, p. 79. 
Rapporte dans Wiener, Allegro Appassionato, 1978, p. 79. 
Rapporte dans Wiener, Allegro Appassionato, 1978, p. 80. 
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portees envers les rideaux de Parade . Si le discours de la droite scholiste reussit a infiltrer 

celui de l'avant-garde neoclassique, c'est bien a ce niveau precis, c'est-a-dire au sujet des 

etiquettes a pourfendre. Les jeunes repondent positivement en denigrant, apres Parade et la 

guerre, ces tendancesjugees retrogrades. La supposee 'decadence' des Ballet russes est associee 

par Lioncourt46 au cubisme et au futurisme, tout comme un rapprochement est effectue avec la 

situation politique qui prevaut en Russie pour mieux discrediter Stravinski. 

Cette situation a-t-elle force Stravinski et les neoclassiques a changer leur strategie ? II 

semble que oui puisque ces accusations dont ils ont ete la cible pendant un temps sont 

maintenant reprises en direction de Schoenberg. L'effet du discours haineux de guerre et les 

remontrances esthetiques de la droite ne sont pas etrangers a cette situation. Comme Paffirme 

Schmitt en 1922 dans sa recension du Pierrot: « [Apres 1914] il ne fut plus question de 

Schoenberg, dont le seul fait, desormais, de prononcer le nom abhorre vous rendait suspect de 

defaitisme, semitisme, cubisme et bolchevisme47. » C'est dans ce contexte que le recours a ces 

concepts demeure la meilleure strategie des neoclassiques pour se demarquer de Schoenberg. 

Dans tous les cas, Casella n'hesite pas a traiter Part de Schoenberg, dans son article de 1924 qui 

suit la tournee italienne du Pierrot, d'art cubiste48. Meme chose lorsqu'il commente le Festival 

de Venise de 192549. Chez Auric en revanche, Stravinski est celui qui a sauve la musique de 

l'impressionnisme qui rongeait de l'interieur la musique francaise50. L'on en arrive a une 

situation ou ces quatre mots honnis se retournent contre Schoenberg chez les neoclassiques 

francais et italiens. Cela s'explique par la modernite que represente Schoenberg et qui peut tour 

a tour etre discreditee sur le plan politique (l'anarchisme facon bolchevique), generationnel (le 

cubisme et l'impressionnisme de l'autre generation) et esthetique (la fureur futuriste ou la 

recherche de nouveaute a tout prix). Stravinski ecrit a Ansermet le 9 septembre 1923, done en 

pleine querelle : 

Quant a moi je ne regrette pas [d'] avoir fait ce voyage a Weimar : I) Scherchen a 
bien fait la musique du Soldat, 2) Le public allemand a tres bien recu la piece et 
m'a fait une ovation, ce qui est toujours profitable pour l'avenir (quand 
l'Allemagne reprendra sa vie d'autrefois), puis 3) J'ai vu de ce pays et des 
habitants de la Mitteleurope en entier. Le KUBISMUS y est plus fort que jamais et 
ce qui est le plus ridicule c'est que ca marche bras-dessus bras-dessous avec 
l'IMPRESSIONISMUS de Schoenberg. J'ai entendu aux concerts des 
interminables Lieder de Hindemith qui m'ont bien rase - c'est une espece de H. 
Wolf! Dommage, je m'attendais a autre chose51. 

Voir Claude Arnaud, Jean Cocteau, Paris, Gallimard, 2003, p. 181. 
46 Guy de Lioncourt, « La decadence des Ballets russes », Les Tablettes de laSchola, juillet 1922, pp. 107-10. 
47 Rapporte dans Igor Stravinsky, Le Sacre du printemps : dossier depresse, Genese, Minkoff, 1980, p. 123. 
48 Casella, "Schoenberg in Italy", The League of Composers' Review, 1924, p. 8. 
49 Alfredo Casella, "The Festival at Venice", Modern Music, November-December 1925, p. 18. 
50 Georges Auric, « La musique. Du Sacre du printemps », Les Nouvelles litteraires, 6 Janvier 1923, p. 4. 
51 PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 86, p. 1230. 
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II est plutot destabilisant de voir Stravinski, le compositeur qui a ete influence par 

l'impressionnisme de Debussy et qui a participe a une forme de cubisme musical avec ses 

oeuvres russes, denoncer a present ce qu'il considere comme des travers esthetiques et les 

appliquer a un contexte qui est en soi etranger aux dites formules. Le neoclassicisme recuse 

l'exces de modernisme qu'il percoit dans Schoenberg a cette epoque, non sans contradiction 

quant aux termes choisis et par rapport a sa propre histoire. 

5.3 Stravinski l'anti-moderne 

En 1925, apres que la polarite ait pris forme dans les discours et qu'elle force les acteurs 

musicaux a prendre position, une question se pose d'emblee: quelle connaissance avait 

Schoenberg de cette querelle emergeante qui, apres tout, le concerne plus que quiconque ? La 

querelle, pour le moment, reste confinee au domaine de la critique et aux idees et enjeux qui 

emanent des reflexions esthetiques. Elle a fait tranquillement son apparition dans les concerts 

avec les difficultes qu'a rencontrees le Pierrot en Italie et ailleurs. Rien cependant dans le vecu 

de Schoenberg ne laisse transparaitre durant les annees 1923 et 1924 qu'il a connaissance des 

attaques des neoclassiques dont il fait l'objet dans la presse internationale. Ce ne sont pas les 

faits qui manquent et qui auraient pu lui mettre la puce a l'oreille, a commencer par l'attitude de 

Casella et le discours entourant la reception de son Pierrot en Italie. II en va de meme pour la 

montee en force d'un discours hostile a son egard chez les jeunes et d'un contre pouvoir en la 

personne de Stravinski, situation qui ressort dans une revue comme MA. Ce n'est pas seulement 

une question francaise et italienne, car la propagande anti-schoenbergienne se repand depuis 

quelque temps et en vient a questionner sa raison d'etre et sa pertinence. Dunton-Green par 

exemple, dans The Chesterian de juillet 1925, parle d'un indeniable probleme Schoenberg cote 

critique en le situant ainsi : « Le temps n'est pas venu encore ou nous pouvons en arriver a un 

jugement eclaire sur Schoenberg comme compositeur52. » Schoenberg est questionne dans son 

integrite d'artiste et cela decoule du contexte culturel des dernieres annees qui en est arrive a 

palir son aura artistique, comme quoi le discours neoclassique a fonctionne et fait du Pierrot en 

cette annee 1925 une chose a execrer aux dires d'Auric53. 

Une telle haine a l'egard de Schoenberg aurait du conduire a une riposte immediate. Le 

fait que cette riposte n'arrive qu'au cours de l'annee 1925 s'explique d'une part par l'isolement 

de Vienne et le fait que la majorite des attaques se deroulent dans d'autres villes (i.e. Paris, 

52 "The time is not yet when we can arrive at a considered judgment of Schoenberg as a composer." - L. Dunton 
Green, "Arnold Schonberg", The Chesterian, July 1925, p. 271. 
53 Georges Auric, « A propos d'un concert de Jean Wiener », Les Nouvelles litteraires, avril 1925, p. 7. 
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Londres ou Rome), d'autre part par les evenements que connait Schoenberg en ces annees 1923-

24 et qui font en sorte qu'il a d'autres preoccupations : le peaufinage du nouveau systeme seriel 

avec un renouveau de son activite creatrice, la promotion de son oeuvre a l'etranger, la mort de 

sa femme Mathilde en octobre 1923, le mariage avec sa nouvelle conjointe Gertrud Kolisch en 

aout 1924, etc. Mais a la fin de l'annee 1924, les attaques fusent et prennent une telle ampleur 

qu'elles obligent Schoenberg a en tenir compte et a preparer tranquillement une riposte. 

Les provocations lancees a droite et a gauche par Stravinski dans les medias y sont pour 

beaucoup. Comme l'a affirme Messing54, les declarations publiques de Stravinski font partie 

integrante de son positionnement esthetique, voire de la clarification de son neoclassicisme 

durant les annees 1920. Cette attitude lui permet de developper un discours efficient pour 

l'epoque tout en se positionnant comme le leader moderne dans le paysage musical. De sorte 

qu'il en vient a se voir comme le champion d'une position a l'encontre de la musique allemande 

et done, de Schoenberg, comme il en a fait part a Antheil ou a Ansermet. De toute maniere, les 

faits rapportes plus haut auront montre que ses jeunes amis neoclassiques lui faisaient part de 

leur disapprobation de l'esthetique de Schoenberg ; leurs articles qui alimentent la querelle ont 

ete envoyes a Stravinski et peut-etre meme, vu son amitie avec Auric, Poulenc, Milhaud et 

Wiener a l'epoque, les a-t-il incites a agir en ce sens. 

En cette fin d'annee 1924, Stravinski fait de veritables declarations de guerre en visant 

personnellement Schoenberg a travers des propos tenus dans les medias. Trois d'entre elles sont 

significatives et emergent coup sur coup : une entrevue accordee a la Prager Presse du 13 

novembre 1924, des propos rapportes par Weissmann dans MA en decembre 1924 et des 

entrevues accordees a la presse new-yorkaise en Janvier 1925. Clairement, Stravinski ne cache 

plus son opposition a la modernite schoenbergienne et aux choix esthetiques qui 

l'accompagnent. II affirme haut et fort ce qu'il pense et dans le contexte mediatique qui sevit a 

l'epoque, la nouvelle se repand comme une trainee de poudre. A Prague ou il s'est rendu pour 

diriger un concert, il declare a la presse qui le questionne au sujet de Schoenberg : 

Un grand inventeur, un harmoniste qui propose de nouveaux chemins dans ces 
domaines ; je respecte tous les achevements qu'il a accomplis dans la musique 
d'aujourd'hui, meme si j'emprunte une route toute differente. Mais pour moi le 
rationalisme schoenbergien et ses principes esthetiques sont insupportables. II me 
rappelle, en musique contemporaine, un Oscar Wilde ou un romantique 
allemand.. .une poupee a la Brahms55. 

54 Scott Messing, Neoclassicism in Music. From the Genesis of the Concept through the Schoenberg/Stravinsky 
Polemic. London, UMI Research Press, 1988, pp. 133-35. 
55 "A great inventor, a harmonist who marks out new paths in that fields; I respect all the achievements he has 
pioneered in today's music, though I travel an absolutely different route. But for me schoenbergian rationalism and 
his aesthetic principles are unbearable. He reminds me, in contemporary music, of an Oscar Wilde or a romantic 
German... a dolled-up Brahms." Rapporte dans Stephen Walsh, Stravinsky. A Creative Spring. Russia and France, 
1882-1934, New York, Alfred A. Knopf, 1999, p. 397. 
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En d'autres mots, Schoenberg est quelque chose de depasse, qui n'a pas su s'adapter a la 

nouvelle epoque en choisissant une esthetique obsolete. Selon Walsh56, qui a tire cet extrait 

d'une version russe, l'entrevue est egalement apparue dans le New York Times de decembre 

1924 et le musicologue y voit Pevenement crucial qui conduira a la confrontation entre les deux 

hommes. Si Schoenberg n'a pas eu vent de cette entrevue, Particle de Weissmann publie dans 

Musikbldtter des Anbruch en decembre 1924 a certainement attire son attention ou celle de son 

entourage. Stravinski est sans equivoque quant a la facon dont il percoit son positionnement en 

musique moderne, ce qui est commente ainsi: 

Paris sait qu'elle a beaucoup a remercier la force magnetique de Stravinski. On ne 
delivre vraiment pas un secret en remarquant l'attrait de Stravinski pour 
l'Allemagne. Comme il me Pa dit lui-meme, il a parle Pallemand des son enfance, 
il sait aussi ce que son succes signifie chez nous. [...] Pendant que Ravel honore 
Schoenberg, Stravinski se sent comme son antipode57. 

Le mouvement antagoniste dans lequel se projette Stravinski se nourrit de la distance a travers 

laquelle il apprehende son travail par rapport a son homologue viennois. L'entourage 

schoenbergien sait maintenant a quoi s'en tenir : un lion rugit dans la meme cage que 

Schoenberg et il a des visees sur l'Allemagne musicale. La reference pejorative a Brahms (i.e. 

l'entrevue a la Prager Presse) est Pultime provocation. 

Le troisieme evenement mediatique est plus sournois en ce qu'il refere a Schoenberg de 

maniere mesquine. Durant les premiers mois de 1925, Stravinski realise sa premiere tournee 

nord-americaine58, qui le mene d'abord a New-York, puis dans des villes comme Boston, 

Chicago, Cleveland, etc. II y va pour y presenter ses oeuvres pianistiques qu'il interprete lui-

meme59, ce qui attire Pattention autant sur le soliste que le compositeur: la presse americaine 

s'entiche du compositeur russe qui fait la manchette musicale. C'est dans ce contexte que se 

succedent les entrevues qui tournent autour de la meme idee reprise par les medias a satiete, a 

savoir que Stravinski n'aime pas la musique moderne et qu'il compose la musique 

d'aujourd'hui. Le New York Times titre alors « Igor Stravinski not a 'Modernist' » le 6 Janvier 

1925, le Musical Courier « Stravinski Conducts an Interview and a Concert » le 15 Janvier 1925 

Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, p. 397. 
57 "Paris weiss, dass es der magnetischen Kraft Strawinskys viel zu danken hat. Man erzahlt freilich kein 
Geheimnis, wenn man auch die Zuneigung Strawinskys zu Deutschland feststellt. Er hat, wie er mir sagt, von 
Kindheit an deutsch gesprochen, weiss auch, was sein Erfolg bei uns zu bedeuten hat. [...] Wahrend ein Ravel 
Schonberg verehrt, fiihlt sich Strawinsky als dessen Gegenpol." - Adolph Weissmann, "Strawinsky spielt sein 
Klavier-Konzert", Musikbldtter des Anbruch, November-Dezember 1924, p. 408. 
58 Eric Walter White, Stravinsky. The Composer and his Works, Berkeley, University of California Press, 1984, pp. 
87-88. 
59 De la date le rapprochement avec Nadia Boulanger, comme nous le verrons au chapitre suivant. 
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et enfin, toujours si Ton se fie a Walsh , un article intitule « Igor Stravinski on his music » de 

Roerig qui recopie simplement les themes des autres entrevues. Ce meme article a ete repris en 

allemand dans le Beilage der Berliner Borsen-Courier du 5 juillet 1925, mais une version 

allemande a ete retrouvee par Stein61 dans le fonds Schoenberg : le journal n'est pas identifie et 

l'article est accompagne de commentaires de la main de Schoenberg qui datent de... 1932. La 

version proposee par Stein en anglais est une traduction de la version allemande trouvee dans le 

fonds Schoenberg. II semble done essentiel de retourner aux sources originates et voici ce que 

declare Stravinski lors de son interview accordee au Musical Courier : 

'Non, non', protestait Stravinski. 'Ma musique n'est pas moderne pas plus qu'il ne 
s'agit de musique du futur'. Mais qui sont les modernistes alors ? Stravinski sourit. 
'Je me garderai de mentionner des noms', dit-il, 'mais ce sont des messieurs qui 
travaillent avec des formules plutot que des idees. lis l'ont tellement fait qu'ils ont 
compromis le mot moderne. Je n'aime pas cela. lis ont commence par ecrire pour 
choquer le bourgeois et ont fmi par faire plaisir aux bolcheviques62. 

La position anti-moderne de Stravinski, en lien avec ses positions politiques conservatrices qui 

se sont accentuees63, mais egalement avec le contexte neoclassique qui le pousse vers des 

valeurs de stabilite et de hierarchie, se fait jour ouvertement et se dirige tout droit vers 

Schoenberg : l'idee ancienne de l'artiste-artisan est defendue comme l'antithese de l'artiste 

romantique a la maniere de Maritain, dont Pinfluence du Antimoderne64 ressort comme une 

evidence. Ce que dit Antoine Compagnon de Maritain et de Du Bos s'applique aussi a l'attitude 

de Stravinski vis-a-vis de la modernite : « L'epithete antimoderne qualifiait une reaction, une 

resistance au modernisme, au monde moderne, au culte du progres [...]. II designait le doute, 

l'ambivalence, la nostalgie, plus qu'un rejet pur et simple65. » Chez Stravinski, cette nostalgie 

pour l'ordre ancien et cette resistance se manifestent autant dans revocation d'un passe 

artistique edifie que dans la position eurasiste qui fait rever a la Russie des Tsars et a une 

'stabilite' aristocratique66. 

Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, p. 421. 
61 Leonard Stein, "Schoenberg and 'Kleine Modernisky'", Stravinsky Retrospectives, Lincoln, University of 
Nebraska Press, 1986, pp. 320-21. 
62 '"No, no', protested Stravinsky. 'My music is not modern music nor is it music of the future. It is the music of 
today. One can't live in yesterday nor tomorrow'. But who are the modernist then? Stravinsky smiled. 'I shan't 
mention any names', said he, 'but they are gentlemen who works with formulas instead of ideas. They have done 
that so much that they have badly compromised that word modern. I don't like it. They started out by trying to write 
so as to shock the Bourgeoisie and finished up by pleasing the Bolsheviki." Cf. H. O. Osgood, "Stravinsky conducts 
an Interview and a Concert", Musical Courier, 15 January 1925, p. 7. 
63 Dans cette optique, Stravinski rejoint une longue tradition d'ecrivains et de penseurs francais qui se sont mefies 
de la modernite ou l'ont critiquee pour la transformer. Antoine Compagnon a retrace l'histoire de ce discours et ses 
transformations au fil des siecles. Cf. Antoine Compagnon, Les antimodernes. De Joseph de Maistre a Roland 
Barthes, Paris, Gallimard, 2005. 
64 Jacques Maritain, Antimoderne, Paris, Editions de la Revue des jeunes, 1922. 
65 Compagnon, Les antimodernes. De Joseph de Maistre a Roland Barthes, Paris, Gallimard, 2005, p. 9. 
66 Les prochaines lignes et le prochain chapitre en donneront plusieurs exemples. 
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Dans le contexte ou ces paroles sont prononcees, soit apres la position antithetique de la 

fin 1924 qu'ont revelee les autres declarations, elles resonnent nettement comme une nouvelle 

attaque en regie a l'endroit de Schoenberg, soit celui qui intellectualise sa poietique plutot que 

de s'en tenir a l'immanence du langage musical, done qui travaille avec des formules. Cette 

declaration laisse a penser que Stravinski a eu vent du nouveau dodecaphonisme, d'autant plus 

qu'il etait de passage en Allemagne durant Pannee 1924. La dichotomie creee alors entre ceux 

qui tentent d'etre modernes et ceux qui composent la musique d'aujourd'hui indique la voie 

qu'entend desormais defendre Stravinski: celui qui est pres du public et qui est a son ecoute, 

e'est-a-dire ses acolytes neoclassiques et lui, par opposition a ceux qui composent avec des idees 

et dont Pideologie sert de guide plutot que le plaisir de l'ecoute. En ce sens, le texte traduit par 

Stein67 montre a quel point Stravinski avait assimile les idees neoclassiques en vigueur: 

importance accordee au jazz et a la musique populaire, charge contre les bolcheviques, 

importance du modele que represente Bach, ideal d'objectivite sous-entendu, etc. II sait 

egalement flatter les Americains dans le sens du poil en insistant sur la valeur de la musique 

populaire americaine. En habile politicien, Stravinski laisse percevoir la ruse dont il est capable : 

provocations, sous-entendus de toutes sortes, formules choc, flatteries, etc. II montre a quel 

point il connait la valeur qu'on lui accorde et, en bon stratege, sait en tirer profit pour provoquer 

les situations, voire ecraser ses nouveaux ennemis au besoin : les modernistes de tout acabit qui 

n'auraient pas compris la valeur de la conception classique de l'art. Mais cette conception 

classique de l'art est assimilee aux valeurs de la societe de l'epoque et au discours neoclassique. 

C'est la raison pour laquelle son antimodernisme parait davantage comme une facon de 

proclamer sa propre modernite que d'etre totalement contre toute forme de modernisme68. 

Le fait que l'entrevue ait vu le jour en langue allemande dans un journal connu (Beilage 

der Berliner Borsen-Courier du 5 juillet 1925) suggere a nouveau que cette provocation ait 

ete connue dans 1'entourage de Schoenberg. Quoi qu'il en soit, ce dernier finit par mettre la 

main sur Particle - il se peut fort bien qu'il en possede une copie des cette epoque - et y appose 

des commentaires en 1932. Ceux-ci vont dans le sens d'une moquerie des propos tenus par 

Stravinski et sont a mettre en lien avec Particle « Der Restaurateur69 » publie en 192670, d'ou la 

possibility, voire la certitude71, que Schoenberg a possede Particle des 1925 ou 1926. Selon 

Stein, "Schoenberg and 'Kleine Modernisky"', Stravinsky Retrospectives, 1986, pp. 320-21. 
68 Comme le dit a nouveau Compagnon pour la France de cette periode: « Le moderne et l'antimoderne sont 
aisement et rapidement reversibles; les termes semblent interchangeables. On est toujours l'anti-moderne de 
quelqu'un. » - Compagnon, Les antimodernes. De Joseph de Maistre a RolandBarthes, 2005, p. 215. 
® Arnold Schoenberg, Le Style etl'Idee, Paris, Buchet/Chastel, 2002, pp. 378-79. 
70 La fin de ce chapitre reviendra sur ce texte, puisqu'il s'agit de la reponse reflexive de Schoenberg au moment 
crucial dans l'histoire que nous reconstituons, soit la rencontre de septembre 1925 a Venise. 
71 Les Trois Satires op. 28, avec le renvoi au « Modernski », laissent penser qu'il avait mis la main sur l'entrevue. 
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Stein , Schoenberg etait convaincu que cette reference a la musique moderne s'adressait a lui 

personnellement: l'annee 1925 est bien celle ou il prend pleinement conscience de la querelle, 

c'est-a-dire d'un adversaire en la personne de Stravinski qui denature son travail artistique et qui 

le provoque publiquement. Des lors, a 1'arrogance stravinskienne propagee a travers le contexte 

favorable au neoclassicisme en Occident repond un sentiment de superiority que prend 

Schoenberg en tentant de montrer a son cadet qu'il est le maitre de la musique et qu'il en 

connait plus que lui sur le passe musical. Un des commentaires releves par Stein se situe dans la 

posterite des Trois Satires op. 28 : « Qu'est-ce que le petit Modernski croit que le contrepoint 

est73 ? » note Schoenberg. Mais surtout, ce que Schoenberg reproche a Stravinski et qui est a 

mettre en correlation avec son travail de reflexion artistique, est la maniere dont il fait preuve 

d'incoherence dans sa carriere artistique : « Si vous lisez cette interview aujourd'hui (i.e. 1932) 

vous ne pouvez plus desormais en tenir le Stravinski d'aujourd'hui responsable, meme s'il a 

formule la grande partie de cette conversation. Aujourd'hui il dit quelque chose de totalement 

different, quelque chose qui bouge dans une direction totalement differente74. » L'accusation de 

Stravinski se retourne contre lui au regard de l'histoire : n'est-il pas le compositeur des volte-

face, celui qui change de propos et qui adopte des formules esthetiques reprochees aux autres ? 

Assurement, le musicologue touche ici a l'un des fondements de la querelle du cote de 

Schoenberg, non seulement en ce que ce texte le provoque, mais en ce qu'il lui permet de 

formuler ce qui separe Stravinski de lui, a savoir une conception differente que tous les deux ont 

de l'art. Cette difference s'accentue tout au long des annees 1920, si bien que leurs manieres 

d'envisager le role de l'artiste, ses finalites et son rapport avec le public apparaitront 

diametralement opposees en bout de ligne. Cela resulte pour l'ecole de Vienne en une position 

ou Stravinski est l'homme des modes, Schoenberg celui des idees. S'il est vrai que Schoenberg 

theorise cette dichotomie esthetique dans son celebre texte de 1946, « La musique nouvelle, la 

musique demodee, le style et l'idee75 », les themes qui portent cette defense s'annoncent deja 

dans ses theories entourant le systeme dodecaphonique. Deja dans son texte sur la « Theorie de 

la forme76 » (date du 29 juillet 1925), Ton peut y lire : « Plus l'ideal d'un artiste est eleve, plus 

cet artiste doit pouvoir embrasser de questions, de complexites, d'associations d'idees, de 

Stein, "Schoenberg and 'Kleine Moderaisky'", Stravinsky Retrospectives, 1986, pp. 310-11. 
73 "What little Modernsky imagines to be counterpoint?" - Stein, "Schoenberg and 'Kleine Modernisky'", 
Stravinsky Retrospectives, 1986, pp. 324. 
74 "If you read this interview today you cannot make the Stravinsky of today responsible for it any more, even if he 
did say the greater part of that conversation. For today it [sic] says already something totally different, something 
that moves in a totally different direction." Cf. Stein, "Schoenberg and 'Kleine Modernisky'", Stravinsky 
Retrospectives, 1986, pp. 324. 
75 Schoenberg, Le Style et l'idee, 2002, pp. 93-102. 
76 Schoenberg, Le Style et l'idee, 2002, pp. 194-97. 
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problemes, de sentiments . » Pour lui, les neoclassiques recherchent a tout prix la mode, c'est-

a-dire a satisfaire l'attraction du moment present, la ou l'artiste devrait etre guide par une 

conscience spirituelle a l'epreuve de la facilite culturelle. 

En ce sens, Schoenberg offre en cette annee 1925 un texte fort interessant, qui confirme 

la connaissance qu'il avait de ses detracteurs avant l'evenement du mois de septembre. Le texte, 

intitule « La tonalite et la forme78 » et publie dans le Christian Science Monitor du 19 decembre 

1925 (meme s'il fut ecrit en allemand au mois de juillet de la meme annee), expose la 

dichotomie qui justifie son travail artistique par rapport a ses detracteurs : il s'agit la d'une 

reponse directe aux neoclassiques avant les Trois Satires op. 28. L'article s'ouvre ainsi, 

appuyant derechef la these d'un contexte mediatique favorisant la querelle : 

J'ai lu dans un journal que des compositeurs modernes avaient decrete qu'il fallait 
restaurer la tonalite, puisque aucune forme ne pouvait exister sans elle. Je ne pense 
pas que la tonalit6 doive etre restauree. Mais il est fort possible qu'elle vienne a 
l'etre, car la foi dans la technique et dans tous les tours de metiers qui 
l'accompagnent est si profondement enracinee chez nos faiseurs qu'ils auraient 
plus vite fait de remuer des montagnes que de se risquer a une quelconque aventure 
d'ordre plus intellectuel79. 

Comme le terme « faiseurs » est utilise en francais dans le texte original, il est plus que certain 

que Schoenberg repondait a ses detracteurs francais et italiens, surtout qu'il publie dans la presse 

anglophone, done a l'endroit meme ou les neoclassiques n'hesitent pas a vituperer contre lui. 

Les « faiseurs » sont des imitateurs, ceux qui veulent devenir des modeles et qui se contentent, 

pour le faire, de restaurer le passe, d'abaisser leur imagination aux criteres techniques. Le 

contre-modele est pose quelques lignes plus tard : « Je peux dire qu'une expression reellement 

artistique n'est possible que dans le royaume de l'esprit, la ou la pensee musicale est richement 

diversified80. » Les categories esthetiques et culturelles de mode et de pensee, voire de style et 

d'idee, se ramifient tranquillement et s'axent vers les neoclassiques en tant que discours de 

defense : 'vous les imitateurs, moi l'artiste'. 

Entraine malgre lui dans la querelle, mais l'ayant provoquee d'autre part par son attitude 

autoritaire et la facon de proclamer un courant dominant, Schoenberg s'arme desormais et se 

braque sur une position defensive qui consiste a nier l'autre option quant aux concessions 

qu'elle realise face au public et au passe. La mode est jugee severement et devient son nouveau 

cheval de bataille : « L'art moderne peut esperer etre un jour a la mode. En revanche, l'art a 

Schoenberg, Le Style et I 'Idee, 2002, p. 195. 
Schoenberg, Le Style et I'Idee, 2002, pp. 196-98. 
Schoenberg, Le Style et I'Idee, 2002, pp. 196. 
Schoenberg, Le Style et I'Idee, 2002, pp. 197. 
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toujours la mode derriere lui, a cote de lui, et surtout contre lui81 » dit-il dans un programme de 

concert en avril 1925. L'adequation entre la mode et le neoclassicisme se retrouve dans un 

commentaire bibliographique ecrit en 1928 et intitule « Das Tempo der Entwicklung82 », ou 

Schoenberg fait une distinction entre lui et ceux qu'il appelle les « faiseurs de nouvelles 

modes83 » : Milhaud, Poulenc et Stravinski sont nommes. Schoenberg a trouve depuis 1925 la 

base argumentative qui lui permet a son tour de discrediter les neoclassiques, mais a posteriori, 

personne n'est dupe quant a la recherche stylistique qui guide egalement son travail artistique et 

qui l'a conduit, comme ses contemporains, a eprouver des modeles du passe, voire a opter pour 

un classicisme moderaiste. 

Les neoclassiques ne pataugeront plus seuls bien longtemps dans l'espace mediafique 

que delimite la reception de la musique moderne en Europe, mais aussi et maintenant en 

Amerique du nord. Schoenberg n'entend plus les laisser dieter l'agenda du jour et il met 

maintenant son art musical et sa prose au service d'une disqualification de l'option neoclassique. 

Si celle-ci n'aboutit pas tout de suite a des resultats concrets, elle finira par gagner les 

consciences et par fabriquer le discours anti-neoclassique de Papres-seconde-guerre, entre autres 

par les relayeurs que seront les Adorno et Leibowitz : le neoclassicisme sera alors juge 

severement en tant que phenomene de mode et comme un retour au passe contrairement a la 

modernite de la musique serielle. Pour l'heure, en cette moitie d'annee 1925, Stravinski irrite 

profondement Schoenberg et il semble qu'il ne soit pas le seul a Petre puisque des voix 

s'elevent en France pour denoncer Pautorite dont il jouit et la maniere dont il en abuse. Marnold 

est Pun de ceux-la, qui parle de lieux communs et de pastiche pour designer Part neoclassique 

de Stravinski, voire d'« impuissance84 » pour caracteriser son evolution musicale des dernieres 

annees. Stravinski a beau se 'peter les bretelles' et ses disciples repeter qu'il est le genie de la 

musique moderne, reste qu'il en enerve plusieurs et que cela prepare une riposte du camp 

schoenbergien en territoire francais, ce qui arrivera en decembre 1927. La « Grandeur85 » de 

Stravinski est loin de faire Punanimite. 

5.4 Venise 'assiegee' 

Dans ce contexte ou les esprits s'echauffent, ou tant d'energies sont mises a polariser les 

deux milieux, il etait a prevoir que la confrontation eclate au grand jour, que les hostilites se 

81 Rapporte dans Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, p. 321. 
82 Rapporte dans Jean and Jesper Christensen, From Arnold Schoenberg's Literary Legacy: A Catalog of Neglected 
Items, Michigan, Harmonie Park Press, 1988, p. 26. 
83 "Makers of new fashions." Cf. Jean and Jesper Christensen, From Arnold Schoenberg's Literary Legacy: A 
Catalog of Neglected Items, 1988, p. 26. 
84 Jean Marnold, « Musique », Mercure de France, mai 1925, p. 229. 

Marnold, « Musique », Mercure de France, 1925, p. 228. 
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manifestent ouvertement dans un evenement d'envergure. Le Festival de musique de chambre 

de la Societe internationale pour la musique contemporaine (SIMC desormais) organise a 

Venise du 3 au 8 septembre 1925 prend un caractere de veritable confrontation entre les deux 

poles de la musique, moment ou la querelle atteint un sommet sur le plan des musiques jouees 

en concerts. Ceux-ci, depuis les creations francaise, anglaise et italienne du Pierrot et depuis les 

creations allemande et autrichienne du Sacre, jouent un role essentiel dans la diffusion des deux 

poles, ou bien par la reception negative de l'une des deux entites, ou bien par la confrontation 

culturelle qui resulte de la difference esthetique entre les differents milieux, comme le 

romantisme percu dans le Pierrot par opposition aux valeurs classiques de Pepoque en France. 

Une fois la musique rendue devant le public, c'est le moment pour le melomane d'exprimer son 

soutien a l'un ou l'autre des deux compositeurs derriere la polarite, au critique de prendre 

position ouvertement et aux compositeurs de prendre parti et de problematiser les enjeux 

musicaux. Les acteurs qui prennent part a la formation de la querelle depuis trois ans le font 

ainsi et les faits et gestes musicaux de Schoenberg et Stravinski delimitent un espace 

disputationnel dans lequel s'inscrit la reception des deux entites. Cet espace disputationnel, 

comme le montre ce chapitre depuis le debut, se situe dans 1'evolution de la musique moderne et 

des enjeux qui l'accompagnent quant a son devenir. 

En cette annee ou la querelle marque un point de non retour en ce qu'elle devient une 

realite vecue pour tous les acteurs de la musique moderne, aucun geste musical n'est innocent et 

chacun est interprete par la critique, les melomanes et les compositeurs comme ayant une 

incidence. Du point de vue historique, a travers le parcours dessine jusqu'a maintenant et la 

presence de la querelle dans les activites musicales, c'est-a-dire sa presence dans un espace 

culturel vivant ou les oeuvres sont recues et percues, celle-ci atteint un sommet quant a sa 

reception. En ce sens, l'idee d'un kairos historique dont parle Carl Dahlhaus86 pour theoriser le 

point de perfection dans la reception historique d'une oeuvre ou d'un compositeur, peut 

egalement s'appliquer a une realite historique plus conceptuelle mais vecue de maniere 

pragmatique par les acteurs musicaux. Dans le contexte de la musique moderne d'entre-deux-

guerres et du developpement parallele du dodecaphonisme et du neoclassicisme, l'evenement de 

septembre 1925 marque un tournant qui peut etre identifie a un kairos. La querelle est 

caracterisee par un scheme de progression pour les annees anterieures a 1925 et par un scheme 

de stabilite pour les annees subsequentes, a ceci pres qu'au moment ou la querelle s'essouffle, 

Carl Dahlhaus, Foundations of Music History, Cambridge, Cambridge University Press, 1995, pp. 156-58. 
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de nouvelles forces viennent la revitaliser . L'idee de kairos se justifie d'abord en tenant 

compte de la situation musicale qu'interpelle la querelle dans l'entre-deux-guerres. 

Par ailleurs, la SIMC est la grande organisation musicale internationale de l'entre-deux-

guerres, qui parraine un festival par annee et qui regroupe des sections nationales a travers un 

financement prive88. Contrairement a ce qu'affirme Dent dans son bilan des activites de la 

societe89, lui qui en devient le president apres aout 1922, la creation de celle-ci n'est pas 

seulement due aux changements politiques et sociaux causes par la Premiere Guerre mondiale. 

Les relations fraternelles au sein de l'avant-garde musicale et le besoin de 'reseauter' les 

differents foyers musicaux sont apparus comme une necessite des l'entree en scene du nouveau 

siecle et de la conscience avant-gardiste qui a favorise la diffusion de la musique moderne : les 

concerts de la SMI en ont donne de bons exemples. Les relations interculturelles dans l'espace 

de diffusion de la musique moderne ne caracterisent pas uniquement la periode d'apres-guerre et 

connaissent plutot des difficultes dues au nationalisme ambiant a travers l'Europe. Cette tension 

entre le national et 1'international vue precedemment enfante egalement une situation ou des 

evenements a caractere international prennent place, mais circonscrits dans des cadres nationaux 

precis, tels la SIMC divisee en sections nationales. La ou se trouve la grande nouveaute, comme 

le souligne Dent90, serait plutot dans la creation d'une societe vouee exclusivement a la diffusion 

internationale de la musique moderne. Et dans la lignee du Verein et de la SN ou de la SMI, la 

musique de chambre est mise a l'honneur, accompagnee de concerts orchestraux a l'occasion. 

La creation de la nouvelle entite survient dans un contexte ou se fait sentir le besoin de 

promouvoir la musique de chambre moderne. Prennent place par exemple des rendez-vous de 

musique de chambre a Donaueschingen en aout 1921 et juillet 1922 diriges par Krenek, 

Scherchen, Hindemith et Erdmann. En fait, c'est le Festival de musique de chambre a Salzbourg 

en aout 1922, la fameuse circonstance ou Poulenc et Wiener cotoient Pecole de Vienne, qui 

donne l'impulsion a une societe musicale fondee sur un encadrement institutionnel de calibre 

international: il fallait, aux dires de Dent, « une demonstration de la fraternite internationale a 

travers une co-operation91 ». La nouvelle societe se dote d'une constitution, d'un president, d'un 

concours, d'un comite represente par des delegations nationales et tient son premier veritable 

festival sous sa nouvelle enseigne a Salzbourg a Pete 1923 : les Zemlinsky, Ansermet, Caplet, 

87 Le renouveau de la querelle survient a la fin des annees 1930 avec des acteurs musicaux comme Leibowitz, 
Schaeffner et Boulanger. 11 s'ensuit que les annees 1940 connaissent une reactivation de la querelle. 
88 Cette recherche opte pour une francisation de la societe, qui etait connue sous le nom de International Society for 
Contemporary Music (ISCM). 
89 Edward J. Dent, Selected essays, Cambridge, Cambridge University Press, 1979, pp. 272-90. 
90 Dent, Selected essays, 1979, pp. 272-73. 
91 "A demonstration of international friendly co-operation." - Dent, Selected essays, Cambridge, Cambridge 
University Press, 1979, p. 275. 
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Scherchen et Wellesz en tant que membres du jury et representants de delegations nationales 

selectionnent les oeuvres. L'evenement voit le jour pour une seconde fois en 1924 a Salzbourg. 

Les relations franco-germaniques tracees depuis le debut de la polarite et dont les signes 

les plus evidents ressortent dans les festivals et societes de concert, jouent a nouveau un role : 

les influences comme les tensions sont a l'oeuvre ou, pour le dire autrement, le besoin de 

dominer le champ musical international. Dent quant a lui, avec le recul, n'hesite pas a parler 

d'une 'clique Schoenberg' et du fait qu'elle est guidee par un « un esprit obtus92 ». Comme 

l'evenement s'est tenu en Autriche pendant plus de deux ans - trois ans si Ton tient compte de 

la reunion d'aout 1922, il est normal que la musique autrichienne soit bien representee, surtout 

que l'ecole de Vienne fait souvent des demonstrations de force, comme en aoiit 1922 lorsqu'une 

rixe prend forme - engagee par Loos - autour de la creation du quatuor de Webern93. Vu 

Pimportance de l'evenement et les acteurs qui s'y retrouvent, voire des oeuvres qui y sont creees, 

il est a prevoir que des soubresauts surviennent et que des epreuves de force animent les esprits. 

D'autant plus que l'evenement prend un caractere incontournable quant au genre privilegie, a 

savoir la musique instrumentale de chambre qui est l'une des caracteristiques fondamentales du 

paysage musical des annees 1920, de la consolidation de l'esthetique neoclassique et du rapport 

au passe. Weissmann94 va jusqu'a parler de tyrannie de la musique absolue pour decrire le 

contexte des annees 1920, caracterise par la recherche de purete dans le domaine de la musique 

instrumentale, ce qui explique a ses yeux la primaute accordee au contrepoint et a l'ecriture 

fuguee : Schoenberg et Stravinski en sont des exemples incontournables avec leur inclination 

classique. La musique de chambre ressort comme un enjeu du paysage musical dessine par les 

annees 1920 et c'est exactement la situation qui prevaut en septembre 1925 : qui maitrise le 

mieux ce genre et qui est anime du sentiment le plus pur ? 

Dent raconte, non sans sourciller, comment Casella l'a approche en 1924 pour lui faire 

part de son mecontentement cause par le fait que l'ltalie n'avait pas de section et que la 

Corporazione ne participait guere aux activites de la SIMC : « Casella declarait que l'ltalie avait 

un droit de toutes sortes seulement parce qu'elle etait l'ltalie95. » Si cela montre a nouveau la 

prestance des ego nationaux et de la tension qui en resulte au sein des societes internationales, ce 

temoignage de Dent insiste egalement sur la montee en puissance de l'ltalie musicale et sur le 

fait que Casella cherche a en faire une plaque tournante. C'est dans ce contexte que le grand 

manitou des mises en scene ou est cherchee la fracture esthetique, comme l'aura montre la 

92 "Narrow-minded." - Dent, Selected essays, 1979, p. 274. 
93 Voir Dent, Selected essays, 1979, p. 275. 
94 Adolph Weissmann, "Tyranny of the Absolute", The League of Composers' Review, April 1925, pp. 17-20. 
95 "Casella claimed that Italy has a right to all sorts of special privileges just because she was Italy." - Dent, 
Selected essays, 1979, p. 282. 
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tournee du Pierrot en Italie, offre a la SIMC de realiser son festival de 1925 a Venise en 

collaboration avec la Corporazione, evenement ou se jouera la confrontation entre Schoenberg 

et Stravinski. Outre le fait de promouvoir la musique italienne dans des visees nationalistes, 

Casella devoile plus tard ce qu'il avait en tete et ce qui l'agacait au plus haut point a la SIMC : 

L'esprit sincerement revolutionnaire mais genereux de l'internationalisme etait 
remplace par un certain degre d'intrigue demagogique sur la base de certains 
interets. Ce nouvel esprit resultait de la preponderance d'un certain nombre 
d'elements d'Europe centrale, specialement la Tchecoslovaquie, qui a commence a 
mettre en place une lente mais forte campagne anti-latine a travers le travail de 
l'assemblee des delegations nationales et a travers le jury96. 

Les objectifs ne peuvent etre plus clairs : promouvoir l'esprit latin et faire contrepoids a une 

presence de l'Europe centrale jugee trop dominatrice, ce qui vise forcement l'ecole de Vienne. 

Dans ce contexte, une question incontournable se pose : le terrain est-il mine lorsque 

Schoenberg se presente a Venise en septembre 1925 ? Apres la confrontation tacite mise en 

scene par Casella en 1924 avec la tournee du Pierrot lunaire et le desir de promouvoir une 

musique italienne, voire un neoclassicisme latin comme force nouvelle face au romantisme juge 

envahissant et vieilli, il semble que oui. Casella a pleinement conscience de la querelle depuis 

l'annee 1924 et il ne s'est jamais cache pour en parler et faire du Pierrot un modele depasse et 

agonique. C'est un habile stratege, centre sur 1'organisation d'evenements choc, qui orchestre le 

grand evenement de 1925 en lancant une invitation a Stravinski pour cloturer le festival le 8 

septembre en interpretant sa Sonate, ceuvre neoclassique par excellence. Casella est loin d'etre 

neutre dans ce dossier, il va sans dire. Sa relation avec Stravinski se precise depuis la periode 

russe et les deux compositeurs se rejoignent dans la promotion de l'esthetique neoclassique. 

C'est lui qui a promu Stravinski en Italie pendant la guerre avec Petrouchka entre autres. La 

Corporazione fait egalement une place de choix a Stravinski en donnant les premieres italiennes 

de YHistoire du soldat et de VOctuor en 1924. La correspondance revele meme une situation 

beaucoup plus promotionnelle. Casella lui ecrit, en date du 6 avril 1923 : 

Ma deuxieme tournee americaine a ete un tres gros succes. Je suis reengage pour 
cinq autres voyages semblables. Vous ai-je dit que j'ai joue cet hiver votre Piano-
rag-time - que j'aime enormement - a Vienne, Prague, Berlin, Milan, Rome, Paris, 
New York et Chicago ? Mais je desire une recompense a cette propagande. 
Envoyez-moi une photo de vous plus recente que la vieille que j'ai dans mon 
studio. J'ai maintenant une nouvelle societe de musique de chambre. Debut mai 
nous avons plusieurs concerts, auxquels nous donnerons les premieres executions 

"The truly revolutionary but generous spirit of sincere internationalism was replaced by degrees by a rather 
demagogic intrigue on the part for certain interests. This new spirit was due to the preponderance of a number of 
central-Europe elements, especially Czechoslovakian, who began to pursue a slow but tenacious anti-Latin 
campaign through the work of the assembly of national delegates and through the juries." - Casella, Music in my 
Time, 1955, pp. 166-67. 
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en Italie des berceuses du chat, et de votre Concertino, lequel sera joue par les Pro 
Arte de Bruxelles97. 

Le mot est lache : propagande. L'esthetique neoclassique doit etre moussee partout et Stravinski 

en etre le porte etendard. Ce mot devoile egalement les luttes esthetiques qui se trament dans le 

champ musical en vue d'une potentielle domination. Et cela fonctionne plutot rondement en 

Italie pour Stravinski, qui recoit un accueil chaleureux dont Casella rend compte dans The 

Christian Science Monitor le 23 mai 1925 - la meme revue dans laquelle Schoenberg publie son 

article anti-neoclassique - sous le titre « Igor Stravinski in Rome98 ». Le presentant comme le 

compositeur incontournable du mouvement musical present, Casella deplore que les auditeurs 

ne soient pas davantage confronted a ses nouvelles oeuvres tout en soulignant la sympathie 

qu'exprime le public italien a son egard. C'est dire que Stravinski arrive en terrain plus que 

favorable en septembre 1925 et c'est pourquoi Casella lui lance 1'invitation. La connivence sur 

le plan musical tourne a fond" : 

Notre secretariat general de Venise me fait parvenir votre lettre datee du 17 
courant. Je m'empresse de vous dire, au nom de la Corporazione delle nuove 
musiche que je preside (et qui est la section italienne de la SIMC) combien nous 
sommes heureux de voir assure [sic] votre participation personnelle au festival que 
nous organisons cette annee dans notre pays, et auquel M. Mussolini a bien voulu 
accorder son patronage. Je profite de la presente pour vous dire que la section 
francaise (dont, aux termes des reglements de la SIMC releverait cette charge 
financiere) ayant formellement refuse de participer en aucune facon au payement 
du cachet de cinq mille (5,000) francs francais que vous reclamez pour l'execution 
de votre Sonate le 8 septembre a Venise, cette somme vous sera reglee par les soins 
de la section Suisse et de celle italienne100. 

La vedette du festival s'appelle Stravinski, point a la ligne. II est clair que lorsque Casella lui 

lance l'invitation personnelle en aout 1925101, ce dernier connait la liste des invites et a une 

bonne idee de la tournure internationale que Pevenement peut prendre a travers la juxtaposition 

du dodecaphonisme et du neoclassicisme. Ce n'est pas pour rien alors que la Corporazione 

invite Schoenberg dans le but de Tincture dans la programmation102. A la lumiere des recentes 

declarations publiques et de ces deux invitations, tout se met en place pour un choc esthetique 

sur fond d'internationalisme : si Casella et ses collegues voulaient faire l'histoire, ils ne 

pouvaient trouver meilleur moyen d'y parvenir. 

PSS, Sammulung Igor Strawinsky, Film 92, p. 671. 
98 Document provenant de la Fondazione Giorgio Cini, fondo Alfredo Casella. 
99 Egalement sur le plan politique avec les sentiments favorables pour Mussolini de part et d'autre (voir 6e chapitre). 
100 PSS, Sammulung Igor Strawinsky, Film 92, p. 676. 
101 Voir Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, pp. 420-21. 
102 C'est Malipiero qui se charge de sa venue en Italie, comme nous en informe Stuckenschmidt. Cf. 
Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, p. 323. 



254 

Or, c'est bien ce qui arrive, a ceci pres que l'evenement prend une tournure plus 

dramatique quant a l'irritation qu'il provoque chez Schoenberg et qui conduit a Pecriture des 

Trois Satires op. 28 dans les mois qui suivent. Autrement dit, le rapport de forces qui s'est joue 

apparait clairement a posteriori et les flammeches qui s'y produisent auraient pu mener a une 

incandescence beaucoup plus intense. II n'en reste pas moins une situation peu fraternelle et 

plutot conflictuelle dans le champ de la musique moderne de Pepoque. Dent103 souligne que les 

troubles en ce qui a trait a l'organisation ont commence des le debut, les ego enfles de certains 

prenant la place sur le caractere incontournable et cooperatif de l'evenement. Schoenberg et 

Stravinski agissent clairement comme des vedettes et leur attitude atteste du fait que ni l'un ni 

l'autre ne compte s'en faire imposer. Stravinski arrive a Venise le 7 aout, soit le jour ou est 

presentee la Serenade op. 24 ; il est peu probable dans ces conditions qu'il ait assiste au 

concert104. De toute maniere, pourquoi aurait-il a le faire ? N'est-il pas la vedette du festival ? 

L'attitude de Stravinski confirme l'enflure a travers laquelle il envisage sa propre carriere en 

cette annee 1925. 

Schoenberg quant a lui est plus susceptible que jamais. Dent a rapporte la longue 

conservation qu'il a eue avec lui la veille de la presentation de son oeuvre alors qu'il voulait 

poursuivre les repetitions, la Serenade ne lui semblant pas assez prete. Et lorsque le 

musicologue anglais insiste, Schoenberg lui fait du chantage et affirme qu'il peut se retirer du 

festival si les organisateurs ne sont pas prets a lui accorder le temps dont il a besoin. C'est dans 

ce contexte qu'il laisse tomber une bombe dont Dent n'a pas hesite a devoiler la teneur a 

Pepoque. A Dent qui lui dit: « Vous vous devrez de montrer quelques considerations pour vos 

collegues », Schoenberg retorque : « J'ai toujours compris qu'a tous les festivals je suis le seul 

compositeur105. » En d'autres mots, Schoenberg se voit comme le compositeur du festival et 

c'est pourquoi il se doit d'offrir une interpretation parfaite de la Serenade. Dans ce contexte, est-

il besoin d'ajouter que les deux compositeurs ne se sont nullement adresses la parole, leur amitie 

d'autrefois cedant le pas a la soif de dominer le champ musical et d'entretenir une certaine 

vanite ? lis oublient toutefois qu'ils ne sont pas seuls et que d'autres collegues, et non des 

moindres, sont presents a ce concert et s'attendent peut-etre a ce qu'ils se mettent sur le raeme 

pied d'egalite qu'autrui: les Hindemith, Honegger, Ibert, Eisler, Malipiero, Rieti, Williams, 

Schnabel, Szymanowski, Grunberg, Janacek, Villa-Lobos, pour ne nommer que les plus connus, 

sont egalement de la partie. Si la confrontation des ego retient Pattention des historiens, 

Wi Dent, Selected Essays, 1979, pp. 284-86. 
104 Voir Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, pp. 420-21. 
105 "You ought to show some consideration for your colleagues". "I have always understood that at all musical 
festivals I am the only composer". Cf. Dent, Selected essays, 1979, p. 289. 
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Prunieres, qui represente la delegation francaise, parle d'un grand succes pour les Deux 

Mouvements d'Ibert et n'hesite pas a parler d'Hindemith en tant que compositeur le plus 

important de l'Allemagne des annees 1920106. 

5.5 La reception de Pevenement 

La critique de Pepoque a-t-elle per9u la confrontation historique qui se jouait a cet 

evenement et le role emblematique que ce dernier allait prendre pour la musique moderne des 

annees 1920 ? Cela apparait evident pour certains et beaucoup moins pour d'autres; tous 

cependant insistent sur Pimportance d'une presence conjointe, meme si distancee, de 

Schoenberg et Stravinski. Mangeot dans Le Monde musical parle d'un festival oil a ete 

«mobilise en personne ses chefs de corps d'armee les plus audacieux: Stravinski et 

Schoenberg107 ». II ajoute ensuite : « Que Pon se rassure ! La terre n'a pas tremble108. » Pour 

Weissmann, qui rend compte de Pevenement dans Die Musik de novembre 1925, « les 

contrastes entre une nouvelle musique et les autres 9 » apparaissent plus clairs que jamais, 

c'est-a-dire entre ceux qui se dissocient du romantisme et ceux qui y restent attaches. 

Etonnement, plutot que de renvoyer dos a dos Schoenberg et Stravinski, le critique allemand 

prefere rapprocher deux ceuvres pour piano en comparant Schnabel et Stravinski de maniere a 

theoriser Pantagonisme entre romantisme et classicisme: «La curiosite [Schnabel] et 

Pimpatience [Stravinski] se tournent Pune vers Pautre110 » se contente-t-il d'ajouter en insistant 

sur le chef d'ecole que serait devenu Stravinski. Ce n'est done pas seulement une joute entre 

Schoenberg et Stravinski qui se joue, mais aussi entre deux conceptions musicales differentes eu 

egard a Pheritage musical dans lequel s'inscrivent les acteurs musicaux: romantisme ou 

classicisme, subjectivity ou objectivite ? Prunieres confirme ce constat lorsqu'il parle d'un 

evenement sans revelation et place sous le signe evident d'un « nouveau classicisme111 ». Le 

critique francais ne cache pas sa deception quant au conservatisme qui se degage de 

Pevenement. 

II semble alors que ce festival marque Papotheose du neoclassicisme des annees 1920 et 

que dans ce contexte, le dialogue au sein de Pavant-garde musicale soit rompu : chacun defend 

Henry Prunieres, « Le troisieme festival de la SIMC a Venise (3-8 septembre 1925) », La Revue musicale, 
octobre 1925, pp. 252-59. 
107 Andre Mangeot, « Le Festival de musique moderne de Venise », Le Monde musical, septembre 1925, p. 319. 
108 Mangeot, « Le Festival de musique moderne de Venise », Le Monde musical, 1925, p. 319. 
109 "Die Gegensatze zwischen einer neuen Musik und der anderen [...] konnen allerdings nicht scharfer sein." -
Adolph Weissmann, "Das internationale Kammermusikfest in Venedig", Die Musik, November 1925, p. 131. 
110 "Neugier und Gespanntheit wandten sich beiden zu." - Weissmann, "Das internationale Kammermusikfest in 
Venedig", Die Musik, 1925, p. 131. 
111 Prunieres, « Le troisieme festival de la SIMC a Venise (3-8 septembre 1925) », La Revue musicale, 1925, p. 253. 
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ses acquis et la facon dont il interprete le cours de l'histoire. Ce contexte expliquerait egalement 

pourquoi Schoenberg se voit comme le seul compositeur du festival, entoure qu'il est de 

neoclassiques. La situation en vient finalement a favoriser les neoclassiques et permet a Casella 

d'aboutir a une declaration vindicative dans de Modern Music de novembre 1925 : « Le festival 

dans son ensemble a montre une majorite decidee et predisposee a une musique tonale, solide et 

anti-impressionniste112. » Weissmann, qui se fait critique vis-a-vis des deux entites musicales, 

parle de Schoenberg en tant que cas isole vu la voie esthetique dans laquelle il s'est engage : 

« Cela lui donne l'apparence d'un isolement brillant, mais c'est en realite la perte de tout lien 

avec chacun des sens recepteurs [...] des auditeurs choisis113. » Si Ton enjuge par ces propos, la 

reception entre Schoenberg et les festivaliers semble aboutir a une discrepance. Casella, qui a 

bien manigance la manoeuvre, a tout le loisir d'affirmer par la suite que la Sonate de Stravinski a 

montre qu'il etait « un grand musicien et une figure qui occupe le poste en chef de la musique 

internationale114 », alors que Schoenberg est prisonnier d'un systeme identifie ici a Patonalite et 

compare a nouveau au cubisme. La critique, qui a bien vu l'enjeu du festival, se garde 

d'approfondir la dichotomie ressentie lors de Pevenement alors qu'un partisan comme Casella, 

duquel le melomane serait en droit de s'attendre a une certaine neutrality etant donne le role 

qu'il joue dans 1'organisation, creuse le differend esthetique en jouant a fond le jeu de la 

querelle. 

Comment les deux ceuvres ont-elles ete re9ues par le public ? Le nombre ecrasant de 

compositeurs neoclassiques et de melomanes italiens favorables a Stravinski ont certainement 

gene Schoenberg et les compositeurs qui l'appuyaient. Mais Stravinski ne l'a pas eu facile pour 

autant. Avant de presenter sa Sonate, Casella affirme que Pceuvre « a deconcerte ceux qui 

esperaient entendre a nouveau le Stravinski de Petrouchka115 », ce qui laisse penser que l'oeuvre 

est loin de faire Punanimite. Dans le Mercure de France d'octobre 1925, Petit parle d'une 

musique « deconcertante » et « sans moi », d'« une sorte de 'chose' » qui « s'objective en se 

reflechissant116 ». Le neoclassicisme type, c'est-a-dire qui renvoie clairement a un modele passe 

"The festival as a whole showed a decided majority predisposed to music that is tonal, solid and anti-
impressionistic." - Casella, "The Festival at Venice", Modern Music, 1925, p. 19. 
113 "Dies diinkt ihn glanzende Vereinsamung; es ist aber in Wirklichkeit der Verlust jeder Beziehung zu den 
empfangenden Sinnen [...] gewahlter Zuhrjrer." - Weissmann, "Das internationale Kammermusikfest in Venedig", 
DieMusik, 1925, p. 135. 
114 "A great musician and a figure who still occupies the commander's post in international music." - Casella, "The 
Festival at Venice", Modern Music, 1925, p. 18. 
115 "Disconcerted those who expected to hear again the Stravinsky of Petrouchkd" - Casella, "The Festival at 
Venice", Modern Music, 1925, p. 18. 
116 Raymond Petit, « Notes et documents de musique », Mercure de France, octobre 1925, p. 248. 
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identifiable a travers le jeu des references et des codes stylistiques117, est loin de faire 

Punanimite. Prunieres, qui a exprime maintes fois son attachement a Schoenberg, rapporte que : 

« Le public international qui s'etouffait dans la salle de la Fenice, ne comprit pas pourquoi 

l'auteur du Sacre et de Noces eprouvait le besoin de donner une suite au Clavecin bien 

temper^. » Quant aux impressions laissees par la Serenade, elles abondent dans un sens 

similaire : ceuvre interessante, mais qui cause probleme pour de multiples raisons, dont la 

« secheresse qui s'[en] degage119 » selon Petit. Meme si Prunieres qualifie l'oeuvre de 

« cerebrale » et qu'elle evoque en lui l'« impression de chimie sonore », ce qui renforce a 

nouveau l'idee d'un Schoenberg plus motive par des experiences intellectuelles, il n'en prend 

pas moins sa defense et parle d'une ecriture complexe : « La Serenade me parait une des oeuvres 

de Schoenberg les plus caracteristiques de sa maniere, et qui ont le plus de chances de vivre . » 

Si les deux oeuvres presentees en 'vedette' au festival par rapport aux enjeux de la 

musique des annees 1920 ont cause maintes deceptions du cote de la critique, il est possible 

cependant d'extrapoler quant au deroulement des deux concerts par l'entremise de quelques 

commentaires. L'oeuvre de Schoenberg a recu un accueil glacial. Prunieres le deplore en 

rapportant les propos d'un critique selon lequel « cette musique n'a pas de coeur ». 

Weissmann ne se fait pas prier pour en degager un jugement categorique, tout en soulignant le 

role joue par les partisans de Schoenberg dans la reception de l'oeuvre : « A ce sujet, les 

applaudissements ne peuvent tromper. La phrase qui consiste a dire que tous les genres sont 

permis a 1'exception de ceux qui sont ennuyeux ne semble pas se verifier ici. Je ne vois aucun 

avenir dans une telle musique122.» Rien ne permet a l'oppose de parler d'un triomphe de 

Stravinski comme le laissent sous-entendre les commentaires plutot negliges des critiques. 

Certains sont toutefois enthousiastes, tel Mangeot qui parle de la Sonate comme de « la grande 

nouveaute du Festival123 ». De plus, Stravinski a un avantage sur son rival: concertiste d'abord, 

qui cloture le festival ensuite et qui, enfin, peut compter certainement, par l'entremise de 

Casella, sur un public pour le moins favorable. Des meneurs de 'claques' ont-ils fait un triomphe 

a Stravinski ? L'histoire ne nous le dit pas mais cette possibility est envisageable du seul fait que 

117 Lourie parle justement de « forme-type » pour qualifier Puniversalisme auquel renverrait le cadre formel choisi 
par Stravinski avec la Sonate. Cf. Arthur Lourie, « La Sonate pour piano de Stravinski », La Revue musicale, ler 

aout 1925, p. 101. 
118 Prunieres, « Le troisieme festival de la SIMC a Venise (3-8 septembre 1925) », La Revue musicale, 1925, p. 258. 
119 Petit, « Notes et documents de musique », Mercure de France, octobre 1925, p. 248. 
120 Prunieres, « Le troisieme festival de la SIMC a Venise (3-8 septembre 1925) », La Revue musicale, 1925, p. 256. 
121 Prunieres, « Le troisieme festival de la SIMC a Venise (3-8 septembre 1925) », La Revue musicale, 1925, p. 255. 
122 "Daruber kann der Beifall nicht tauschen. Der Satz, dass alle Gattungen ausser der langweiligen erlaubt sind, 
scheint hier nicht zu gelten. Ich sehe in solcher Musik keine Zukunft. » - Weissmann, "Das internationale 
Kammermusikfest in Venedig", Die Musik, 1925, p. 135. 
123 Mangeot, « Le Festival de musique moderne de Venise », Le Monde musical, 1925, p. 320. 
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Casella a mis tout en ceuvre pour faire du compositeur russe la vedette du festival et pour saluer 

ensuite le neoclassicisme comme l'esthetique de l'heure. Les Italiens etaient prets a accueillir 

favorablement les neoclassiques et un triomphe leur etait assure, comme ce sera le cas avec 

Malipiero124. Stravinski ne pouvait en demander plus. 

II y a pourtant un malaise a opposer ainsi deux oeuvres qui, a y regarder de plus pres, 

partagent moult similitudes autant sur le plan esthetique que langagier. En effet, la Serenade op. 

24 de Schoenberg a beau preciser les nouvelles orientations esthetiques du dodecaphonisme, elle 

n'en fait pas oublier pour autant son rapport au passe a travers des formes issues des epoques 

baroque et classique : « L'experimentation est calculee, nous dit Rosen, pour ressusciter 

l'ambiance securisante d'un classicisme defunt: l'aisance qu'affiche Poeuvre en surface est a la 

mesure de sa reussite125. » Cette oeuvre proposee par Schoenberg a Venise s'avere la plus 

classique de son repertoire et est marquee par la recherche de symetrie entre les sept 

mouvements. La partie centrale qui a recours au sonnet 217 de Petrarque (la seule chantee) 

divise l'oeuvre dans son milieu. Si la formule 3+1+3 marque le rapport entre les parties, celle-ci 

inflechit egalement 1'interpretation vers un ensemble en arche, puisque le theme du premier 

mouvement est repris dans le dernier. L'oeuvre poursuit aussi les investigations harmoniques et 

timbriques du cote de l'orchestre de chambre : a l'alto, au violon, au violoncelle, a la clarinette 

soprano, a la clarinette basse et a la voix s'ajoutent, en tant qu'instrument emblematique depuis 

la Neuvieme Symphonie de Mahler et des Pieces pour orchestre op. 6 de Berg, la mandoline et la 

guitare pour le travail dans les tessitures. Schoenberg developpe des lignes melodiques 

beaucoup plus souples et qui depassent parfois la stricte obeissance a la serie de douze sons : 

Ex. 14 : Schoenberg, Serenade op. 24, « Lied (ohne Worte) », mesures 1-7. 

L'unite reste toutefois assuree par la serie, bien qu'elle soit renforcee par le travail 

thematique qui en decoule et qui porte l'oeuvre vers une stylisation. A la maniere de Mahler, le 

cinquieme mouvement joue sur les references populaires dans un cadre majeur, ou le travail 

rythmique accompagne la fluidite recherchee dans le discours et fait du mouvement une danse a 

travers un decoupage ternaire : 

Casella, "The Festival at Venice", Modem Music, 1925, p. 19. 
Charles Rosen, Schoenberg, Paris, Minuit, 1979, p. 80. 
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Ex. 15 : Schoenberg, Serenade op. 24, « Tanzscene », mesures 1-6. 

C'est le role des phrases qui conduit a une stylisation de l'oeuvre dans la mesure ou le conduit 

melodique propre aux pieces s'attache a une atmosphere dix-huitiemiste a travers un 

accompagnement souvent en staccato et beaucoup plus libre harmoniquement (confie aux 

guitares et mandolines entre autres). Le travail contrapuntique, le jeu d'imitation, les 

isomorphismes seriels et la variation developpante font cependant que l'auditeur est toujours 

verse dans l'univers schoenbergien, bien que la consonance dans les choix intervalliques frappe 

les oreilles plus qu'auparavant. 

Un critique de l'epoque n'hesite pas a rapprocher l'oeuvre de l'univers de la musique de 

chambre des autres participants a Venise : « C'est aussi par une tendance vers une pure 

construction musicale que se caracterise la Serenade de Schoenberg126. » Contrairement a 

Casella, qui s'entete a voir dans Schoenberg un romantique fini, Petit percoit bien la forme de 

stylisation a laquelle il s'adonne et le fait qu'elle participe a une objectivation du travail seriel: 

1'organisation thematique et le cadre formel renvoient a des precedes du passe oil intervient 

davantage la stylisation du materiau musical qu'une logique expressive le soumettant au moi de 

Partiste. Le texte critique ecrit par Schoenberg pour denoncer les neoclassiques a travers leur 

recherche stylistique se retourne contre lui en cette annee 1925 : lui-meme prend en charge un 

passe edifiant pour le phagocyter a son tour et l'actualiser a travers des considerations 

contemporaines. Whittall explique ainsi la situation musicale qui prevaut dans cette oeuvre : « La 

' Petit, « Notes et documents de musique », Mercure de France, 1925, p. 248. 
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fixation mahlerienne sur une puissante conjonction de grandeur parait, dans le cas de 

Schoenberg, s'etre transformee en un besoin, non seulement d'amplifier la simplicity, mais de 

s'en moquer, de la traiter comme si sa persistance etait un affront aux processus mentaux 

complexes que doit mettre en jeu un compositeur du XXe siecle pour reussir a s'exprimer 

authentiquement127. » La meme justification peut s'appliquer au Stravinski neoclassique de 

VOctuor et des oeuvres pour piano : reprendre les traits du passe pour les transformer et en faire 

des objets qui se frottent aux realites nouvelles et qui en perdent, par le fait meme, leur 

substance historique. Si l'un s'en moque pour mieux montrer sa maitrise technique et l'autre 

s'en amuse par reference a des codes consacres, les deux travestissent le passe en s'adonnant a 

un travail d'integration dans des realites harmoniques et timbriques typiquement 

contemporaines. 

D'une oeuvre a l'autre, les ressemblances esthetiques sautent aux yeux quant au rapport 

entretenu au passe edifie a travers un desir de refondation classique. C'est a travers la 

correspondance qu'ils entretiennent que Boulez et Schaeffner, pres de 35 ans plus tard, en 

viendront a detecter une influence entre l'oeuvre de Schoenberg et le Stravinski de YHistoire du 

soldat. Boulez lui ecrit, en novembre 1961 : « Une fois de plus, nous sommes d'accord en ce qui 

concerne la Serenade... Je trouve que le trio du menuet, surtout a son depart, est, meme 

rythmiquement, tres proche du Stravinski parodique ; ainsi que la marche,... ainsi, egalement, 

que le divertissement de la scene de danse128. » Cette influence est-elle possible et Schoenberg 

a-t-il seulement entendu une fois YHistoire du soldat de Stravinski ? II est probable que oui vu 

la frequence a laquelle l'oeuvre etait jouee et reprise dans le monde germanique129. Travaillee en 

grande partie en mars et fevrier 1923, la Serenade montre, selon Stuckenschmidt, une « facon 

d'ecrire [...] etonnamment proche de Stravinski130 », ce qui repose entre autres sur le travail 

rythmique soumis a la repetition et a Patmosphere des morceaux. Le travail des rythmes 

dactyliques et des sautes joue egalement pour beaucoup dans le caractere souple de la 

grammaire musicale des deux oeuvres. Le theme, presente avec la «Marche» de depart 

construite sur un plan de forme-sonate, confere une unite organique a Pceuvre. II est permute, 

renverse, rappele par fractionnements ou travaille dans de nouvelles tessitures. Sa presence dans 

le « Finale » le place au centre de l'oeuvre a travers un rappel thematique incontestable : 

Arnold Whittall, La musique de chambre de Schoenberg, Paris, Actes Sud, 1986, p. 48. 
128 Pierre Boulez et Andre Schaeffner, Correspondance 1954-1970, Paris, Fayard, 1998, p. 48. 
129 Par exemple au Festival de musique de chambre de Francfort en juin 1923. Cf. Paul Bekker, "Strawinskij: 
Geschichte vom Soldaten", Musikbldtter des Anbruch, Juni-Juli 1923, pp.188-90. 
130 Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, p. 306. 
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Ex. 16 : Schoenberg, Serenade op. 24,« Finale », mesures 45-51. 

Cela rappelle non seulement le caractere pimpant, mais aussi le role recurrent et organique de la 

« Marche » de YHistoire du soldat. Un critique de l'epoque n'hesite pas a souligner cette 

influence, soit Mangeot qui ecrit : « La Serenade debute par une marche tres influenced par 

YHistoire du soldat de Stravinski131. » Dans les deux cas, les parametres sont cimentes, comme 

dans la musique tonale, autour du theme et de sa fluidite melodique, source d'un classicisme 

indeniable compare aux annees 1909-14, mais projete ici dans un contexte post-tonal. La 

logique imposee a leur poietique respective semble etre revocation d'un passe defunt sans en 

respecter les regies d'application. 

Avec le recul que permet l'histoire, la querelle qui se joue a la SIMC en septembre 1925 

semble perdre de sa teneur lorsque Ton rapproche les deux oeuvres et prend en consideration la 

stylisation recherchee au sein de chacune. Les deux revelent un thematisme evident. Aux themes 

131 Mangeot, « Le Festival de musique moderne de Venise », Le Monde musical, 1925, p. 319. 
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dodecaphoniques presentes par Schoenberg le 7 aout repondent ceux de Stravinski le lendemain, 

dans un travail arpege, sequentiel et d'imitations qui rappelle aussi le XVIII6 siecle, mais 

davantage type et respectueux du modele : 

quasi 
trillo 

Ex. 17 : Stravinski, Sonate, ler mouvement, mesures 13-21. 

Les deux oeuvres temoignent egalement d'un aspect incontournable du neoclassicisme de 

Pepoque quant a sa mise au monde et a son reseau de soutien: l'aristocratie en lien avec 

Partiste-artisan. Si Stravinski dedicace sa Sonate a la Princesse de Polignac, une parmi d'autres 

qui entretiennent des liens pecuniaires avec le neoclassicisme francais , Schoenberg trouve 

pour sa part un supporter de choix dans le prince Furstenberg qui 1' invite a venir creer sa 

Serenade le 20 juillet 1924 a Donaueschingen dans le cadre de son Festival de musique de 

chambre. La lettre que Schoenberg lui ecrit pour 1'occasion ne trompe personne : « La belle 

entreprise de Donaueschingen [...] rappelle les beaux jours de Part, malheureusement passes, ou 

le prince etait le protecteur de Partiste, en montrant a la plebe que Part [...] se derobe au 

jugement commun133. » Non seulement Pattachement aux valeurs d'un passe aristocratique ou 

Partisan trouve en une elite son pourvoyeur est-il evident des deux c6tes, mais reflete la mont.ee 

en force des convictions monarchiques qui se manifestent a travers leur attitude et leur rapport 

au politique, qui chez Pun decoule de l'eurasisme, chez Pautre d'une desillusion d'apres-guerre. 

Les rapprochements pourraient en rester la si un autre fait important n'etait pas pris en compte : 

la Sonate de Stravinski est egalement creee (en public, contrairement a la creation privee a 

132 Voir Michel Faure, Du neoclassicisme musical dans la France du premier XXs siecle, Paris, Klincksieck, 1997, 
pp. 141-57. 
133 Arnold Schoenberg, Correspondence 1910-1951, Paris, Jean-Claude Lattes, 1983, p. 105. 

http://mont.ee
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Varsovie le 6 novembre 1924) a Donaueschingen un an apres la Serenade, soit le 25 juillet 

1925. Schoenberg et Stravinski se font-ils la lutte dans les reseaux de concerts europeens ? En 

tout etat de cause, 1'importance que leurs oeuvres acquierent dans les festivals voues a la 

diffusion de la musique moderae cree necessairement des comparaisons, voire des entrechocs ou 

des chasses-croises motives par les enjeux esthetiques du moment. Cela conduit necessairement 

les deux a avoir conscience de Padulation dont ils sont Pobjet et de Pautorite qui s'en degage 

dans le champ de la musique moderne: leur soif de domination se manifeste a travers la 

conviction qu'ils mettent dans la defense de leurs idees, leur presence accrue au sein des reseaux 

et Padoption de valeurs politiques monarchiques. Pareille situation de pouvoir conduit a lutter 

pour une place et a vouloir disqualifier Pautre pour mieux regner. Une lutte a finir s'est engagee 

entre les deux grandes icones de la premiere moitie du XXe siecle et divise maintenant Pavant-

garde musicale, les deux compositeurs voyant davantage ce qui les differencie de ce qui les 

rapproche indeniablement. Pourtant, le parallelisme que suit leur destinee s'apparente davantage 

a la realite que le mouvement antagoniste favorise par leurs partisans. 

5.6 Seul contre tous 

Si Stravinski n'assiste pas a la representation de la Serenade au Festival, Schoenberg en 

revanche se presente au concert final ou Stravinski interprete sa Sonate - The Daniel Jazz de 

Gruenberg clot Pevenement au meme concert. Les donnees biographiques ne disent pas ce qui a 

pousse Schoenberg a aller entendre Stravinski, mais le musicologue peut penser qu'un desir de 

decouvrir la nouvelle esthetique de Pheure, voire la nouvelle 'sensation' du milieu, devait le 

motiver davantage que celui de voir son homologue russe. Ne serait-ce que pour critiquer le 

neoclassicisme, Schoenberg se devait d'en entendre la realisation sonore pour mieux en depecer 

l'anachronisme esthetique par rapport a sa propre poi'etique. A nouveau, Dent134 a permis aux 

generations futures de savoir que Schoenberg etait present et qu'il a quitte la salle avant la fin du 

concert. Dire que Schoenberg est furieux dans les semaines qui suivent Pevenement de 

septembre 1925 serait un euphemisme ; la colere gronde en lui et des sa rentree a Vienne le 24 

septembre, il en fait part a Webern, qui en parle aussitot a Berg dans leurs 

echanges epistolaires : « II a parle du desastre de la 'musique moderne', Stravinski inclus, dont 

il disait qu'il s'etait fait couper les cheveux a la garconne ; il imite Bach135. » Le « Stravinski 

inclus » indique Petonnement de Webern qui avait exprime une grande sympathie artistique a 

Pegard des oeuvres entendues au Verein. II sait maintenant que pour Pecole de Vienne, du a la 

Dent, Selected essays, 1979, p. 290. 
Rapporte dans Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, pp. 324-25. 
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solidarity qui prevaut entre les membres et le besoin a un moment pareil de resserrer les rangs, 

Stravinski n'est plus un exemple a suivre : il est devenu l'ennemi, celui qui « imite Bach » et 

qui, par le fait meme, manifeste la pretention de s'approprier Pautorite du canon austro-

allemand. Meme chose pour Berg, qui ecrit a son tour a Adorno le 3 novembre 1925 : 

« Schoenberg apres le concert de Stravinski a Venise : mais qui tonne done la ? C'est le 

Stravinski, il s'est laisse pousser une queue a la garconne136 ! » 

Du cote de Schoenberg, l'heure est grave : un « desastre » s'annonce dans la musique 

moderne si rien n'est fait, ce qui sous-tend qu'un « desastre » attend l'ecole de Vienne si elle ne 

replique pas et laisse les choses aller. Clairement, la nouvelle bataille se joue, comme le cible 

Auner, dans « le fait de differencier ceux qui etaient et ceux qui n'etaient pas derriere 

l'ecole137 ». Tous ceux qui ne sont pas avec l'ecole de Vienne s'opposent a elle et pour 

Schoenberg, le temps est venu d'affirmer sa suprematie et le fait que l'option qu'elle represente 

se trouve cautionnee par l'histoire musicale, ici le developpement progressif du canon austro-

allemand en direction du dodecaphonisme. L'epreuve de force qui s'est jouee timidement a 

Venise trouve maintenant sa veritable realisation dans une oeuvre musicale, soit les Trois Satires 

op. 28 composees entre novembre et decembre 1925 et publiees Pannee suivante. Le moment 

est a ce point critique que Schoenberg cesse ses activites musicales pour se consacrer 

uniquement a la composition de cette ceuvre. Si l'epreuve de force doit se jouer a ce point, a-t-il 

peut-etre songe, autant aller la ou elle peut trouver un reel aboutissement quant a l'enjeu 

esthetique concerne : le langage musical et done, la creation d'une oeuvre comme replique aux 

neoclassiques et a Stravinski au premier chef. 

II s'agit la d'un impact direct de la querelle Schoenberg/Stravinski dans l'histoire de la 

musique : les Trois Satires decoulent de la querelle et sans elle, elles n'auraient pas vu le jour. 

Schoenberg, le theoricien, se devait de repliquer non seulement par ecrit mais aussi par un geste 

compositionnel ou il mettrait en scene a la fois sa maitrise technique et sa capacite de synthetiser 

Pheritage de ses predecesseurs. La ou Stravinski est le maitre du concert et des declarations 

publiques, Schoenberg entend mettre a profit ses talents techniques et son travail de theoricien. 

L'op. 28 se presente certainement comme Pun des meilleurs exemples d'une oeuvre creee 

uniquement a des fins polemiques : elle aura a tout le moins marque les consciences et atteste de 

Pimpact des querelles musicales sur le vecu des compositeurs et des musiciens. Schoenberg dira 

de Poeuvre le 13 mai 1949, alors qu'il repond aux questions que lui adresse Filippi a ce sujet: « 

Theodor W. Adorno et Alban Berg, Correspondance 1925-35, Paris, Gallimard, 2004, p. 57. 
137 "Differentiating those who did and did not belong to the school." - Joseph Auner, "The Second Viennese School 
as a Historical Concept", Schoenberg, Berg, and Webern. A Companion to the Second Viennese School, Westport, 
Greenwood Press, 1999, p. 28. 
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Je les ai composees a une epoque ou j'etais tres irrite par les attaques de certains de mes 

contemporains plus jeunes ; cette fois, je voulais leur dormer un avertissement et leur montrer 

qu'il n'etait pas bon de s'en prendre a moi138. » Un avertissement pour mieux reaffirmer son 
1 ^Q 

autorite et pour mieux indiquer qu'il ne compte plus s'en laisser imposer . 

L'ceuvre est suivie d'un appendice dans lequel Schoenberg explique les fondements 

polemiques qui ont conduit a sa composition, d'ou le fait que celle-ci apparaisse comme une 

oeuvre-manifeste et decoule de la querelle. Cet appendice, que Leibowitz140 a traduit en francais 

en long et en large au moment ou il s'agissait d'en 'finir' avec les neoclassiques d'entre-deux-

guerres, s'apparente a un reglement de compte avec ceux qui s'opposent a lui et le critiquent 

vertement. Pour etre certain que ses adversaires se reconnaissent, Schoenberg tenait a faire 
accompagner Poeuvre de ce texte, qui est une mise en garde a tous : 

Pour ma part, voici le danger que je craindrais davantage : chez tels esprits que ces 
satires se proposaient pour cible, un doute pourrait subsister : doivent-ils se sentir 
vises ? Car plus d'un qui a lieu de craindre la lumiere croira pouvoir se dissimuler 
derriere l'obscurite apparente des vers et de la musique ; dissipons done pour eux 
par quelques mots moins voiles les derniers brouillards141. 

Seul contre tous (l'espace disputationnel s'agrandit ici), il s'agit de faire le point publiquement 

sur ses propres orientations esthetiques mais aussi sur les faux pas entrepris par ses adversaires 

du milieu musical, qui portent ombrage au destin de la musique moderne. Apres le texte « La 

tonalite et la forme » qui concretise une premiere sortie publique et qui est destine aux lecteurs 

anglophones, ce manifeste s'adresse a tous ses contemporains et prend la forme d'un statement 

public, en territoire germanique notamment. 

L'idee selon laquelle Schoenberg regie ses comptes avec tout le monde ressort a travers 

les quatre cibles qu'il choisit: les « pseudo-tonalistes » en premier, les « retour a... » en second, 

les « folkloriste » en troisieme et tous les «...istes », particulierement les « manieristes » en 

quatrieme lieu. L'ensemble de la musique moderne de l'epoque est vise dans ce papier acerbe, 

de Stravinski a Bartok, en passant par les jeunes allemands comme Eisler, Hindemith et Krenek. 

L'explication donnee consolide la virulence de l'attaque : « J'ai voulu atteindre tous ceux qui 

cherchent leur salut personnel dans la voie du juste milieu. Car elle est le seul chemin qui ne 

mene pas a Rome143. » La dichotomie ne laisse aucun doute entre ceux qui ont ose faire le choix 

138 Schoenberg, Correspondence 1910-1951, 1983, pp. 279-80. 
139 Fait a noter, Schoenberg percoit toujours Stravinski et Casella, ses deux adversaires les plus evidents, comme 
des jeunes, alors qu'ils appartiennent a la meme generation que lui. 
140 Rene Leibowitz, Schoenberg et son ecole, Paris, Janin, 1947, pp. 117-19. 
141 Leibowitz, Schoenberg et son ecole, 1947, p. 117. 
142 Leibowitz, Schoenberg et son ecole, 1947, pp. 117-18. 
143 Leibowitz, Schoenberg et son ecole, 1947, p. 117. 
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radical qui s'impose (i.e. les dodecaphonistes) par opposition a ceux qui cherchent des 

compromis en retournant dans le passe musical. L'idee de mode musicale tant decriee par 

Schoenberg en ces annees refait surface : les compromis esthetiques rattaches a la voie du 

« juste milieu » qui « ne mene pas a Rome », done a l'avenir de la musique moderne, concedent 

au public ce qui le satisfait betement plutot que de l'amener dans le giron de la creation 

contemporaine. C'est pourquoi l'idee d'un « salut personnel » est fondamentale ici, sous-tendu 

que les neoclassiques et autres « manieristes » agissent ainsi pour se faire du capital symbolique 

aupres du public et pour garantir leur succes personnel. Aux yeux de Schoenberg, la 

pusillanimite les afflige et c'est pourquoi ils reculent, ne voulant pas tenir compte de la voie 

radicale dans laquelle la musique moderne doit s'engager pour survivre et ne pas se contenter 

d'etre une pale copie du passe. Schoenberg conclut ce texte par l'idee qu'il ne s'agit pas tant 

« de se moquer de certains efforts sinceres » que de « [s]'etre exprime144 », la situation de la 

musique moderne etant a prendre au serieux pour denoncer les carences dans lesquelles elle 

s'empetre. Interpreter cet appendice comme un manifeste artistique des annees 1920 exagererait 

sa portee publique, mais l'ceuvre est tout de meme rendue publique (editee) en 1926. 

Schoenberg provoque l'adversaire en le renvoyant a un monde enfantin et ludique, plutot 

qu'a une prise de conscience serieuse de revolution artistique : « On lui procurerait bien 

volontiers l'aide d'un billet aller et retour a travers les styles145. » Est alors mise en doute sa 

capacite de feconder une oeuvre originale et de maitriser les moyens techniques pour arriver aux 

exigences de complexity que sous-tend la musique moderne. Or, comme le precise Dominique 

Jameux : «Le texte est peut-etre moins cruel pour eux que pour lui-meme, tant il est 

l'expression des contradictions dans lesquelles il se debat146 ». Autrement dit, Schoenberg refuse 

de voir ce qu'il partage avec ses dits 'ennemis', a commencer par une obsession stylistique 

commune et la presence d'une conscience classique dans la genese du dodecaphonisme. Cette 

phrase le concerne tout autant que ceux a qui elle entend faire la lecon : « Du reste quiconque 

possede science et conscience des formes ne manquera pas de voir qu'un tel procede n'est pas 

en mesure de combler leur nostalgie de 'forme' et d' 'architecture', s'ils n'y satisfont pas par 

ailleurs de quelque autre maniere, et plus magistrale, ce qui est sans doute possible . » S'il 

refuse de voir ce rapprochement, cela tient d'une part a l'etablissement d'une voie differente de 

celle de ses contemporains, a savoir que la musique a douze sons evolue en solitaire, d'autre part 

Leibowitz, Schoenberg et son ecole, 1947, p. 118. 
Leibowitz, Schoenberg et son ecole, 1947, p. 118. 
Dominique Jameux, L 'ecole de Vienne, Paris, Fayard, 2002, p. 510. 
Leibowitz, Schoenberg et son ecole, 1947, p. 118. 
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que la querelle force l'eloignement et oblige les uns et les autres a se voir comme des forces 

antagonistes. 

Schoenberg persiste a croire qu'il doit repondre ainsi a ses adversaires et pour arriver a 

ses fins, sa critique cote musical se porte vers le choix de la satire musicale, qui consiste a 

depeindre l'autre en grossissant ses traits pour mieux s'en moquer, pour mieux exagerer 

l'impasse qu'il percoit. Ce caractere s'inscrit dans un heritage mahlerien ou le besoin de 

transformer les traits stylistiques puises dans la culture populaire se fait par la simplification 

accolee a un materiau plus complexe148. C'est une facon de se faire caustique et de mettre en 

scene son point de vue critique tout en le faisant reposer sur une parodie textuelle (i.e. caractere 

polemique des textes utilises) et technique (i.e. maitrise du langage). La musique relaye la teneur 

polemique de l'appendice-manifeste. 

Ainsi, suite aux 'troubles' rencontres dans le champ de la musique moderne, Schoenberg 

se voit dans Pobligation de clarifier les choses et de donner, pense-t-il, l'ultime assaut: 

l'appendice se charge du premier objectif, alors que la musique concretise le second. II s'ensuit 

que le moment critique de la querelle est arrive a un point de non retour. L'ceuvre entend faire la 

lecon aux neoclassiques a travers ses trois mouvements : un canon perpetuel a capella a quatre 

voix, intitule « A la croisee des chemins («Am Scheideweg») » ; un canon retrograde 

egalement a capella a quatre voix, intitule « Versatility (« Vielseitigkeit») » ; une cantate 

accompagnee de l'alto, du violoncelle et du piano « Le nouveau classicisme (« Der neue 

Klassizismus ») ». Les trois textes qui accompagnent ces trois pieces ne laissent aucun doute 

quant a l'objet des attaques et se presentent comme un resume de la querelle du cote de 

Schoenberg (voir Annexe I). Le fait que les mots « Tonal ou atonal ? » ouvrent la premiere piece 

indique que le debat se situe entre une musique tonale et une musique fondee sur le 

chromatisme. Les huit notes qui portent le texte soulignent l'aspect parodique de la chose : 
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Ex. 18 : Schoenberg, Trois Satires op. 28,« Am Scheideweg », mesures 1-6. 

Cet extrait presente la serie de douze sons (avec son retrograde) que reprend chaque entree 

canonique en superposition avec les trois derniers sons (fa#-sol#-la#). L'accord de Do majeur 

est suivi d'une quinte diminuee ; les intervalles de seconde et sixte mineures prennent egalement 

une place importante. Mais la serie est constitute de telle facon qu'elle cherche a renforcer 

1'impression de 1'avant (Do majeur) et de Papres (dissonance + chromatisme). Les agregats 

harmoniques formes par les entrees canoniques densifient le propos et s'eloignent totalement 

d'une quelconque allusion tonale. Avant la reprise de la serie, chaque voix en prolonge le 

developpement dans un mouvement retrograde. 

Si «A la croisee des chemins» entendait montrer les differentes tendances qui 

s'entrechoquent et la decision finale qui doit etre prise pour Pavenir, le texte de « Versatility » 

se fait plus incisif et pointe directement Stravinski a travers le neologisme « Modernski » : cette 

adequation de Stravinski et modernisme renvoie certainement aux propos tenus lors de 

Pentrevue a New York (Musical Courier, 15 Janvier 1925). Le compositeur est alors depeint 

comme un imitateur, un pasticheur qui croit rivaliser avec le passe en se coiffant de perruques 

anachroniques : « II s'est fait arranger une coupe au carre ; 9a parait tres bien ! Comme de vrais 

faux cheveux ! Comme une perruque ! (Tout a fait comme se P imagine le petit Modernsky) tout 

a fait Papa Bach ! ». Et cette facon dont Schoenberg Pinfantilise frappera Pimaginaire pour les 

annees a venir : le petit « Modernski » joue du tambour comme un enfant - il avance de maniere 

insouciante en quelque sorte149. Schoenberg offre alors aux auditeurs une des formes canoniques 

les plus complexes qui soient, a savoir un canon retrograde dont la 'fin est mon 

commencement'. Ce canon propose un exemple typique de dodecaphonisme integre au sein 

149 C'est l'une des images qui est le plus ressortie de la querelle et que Ton retrouve dans la grande majorite des 
ecrits qui concernent les deux compositeurs. 
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d'une forme consacree : la serie de douze sons et ses ramifications forment des agregats et des 

couleurs harmoniques tres poussees, mais ramenees dans un canevas consacre avec une 

ponctuation rythmique stable. La piece revele tout autant le lien qui unit Schoenberg a la 

tradition que la voie harmonique a travers laquelle il compte y echapper. 

II reste tout de meme un defi de taille : realiser une ceuvre dodecaphonique dans un 

canon ou la fin, en renversant la partition de l'oeuvre, donne exactement le meme resultat, ce qui 

demande une precision parfaite dans les quatre voix. La matrice de l'oeuvre comporte trois 

series : une de 11 sons a l'alto et au tenor ; une de douze sons au soprano et une autre de douze 

sons a la basse. L'alto et le tenor doivent se completer pour le renversement souhaite et c'est 

pourquoi ils partagent la meme serie reprise deux fois : les intervalles consonants (tierces entre 

autres) cotoient les intervalles de quinte diminuee et de seconde mineure. La basse et le soprano 

reposent chacun sur une serie de treize sons (le fa est repete) qui se rencontre pour former la 

continuity recherchee. C'est-a-dire qu'une fois la serie presentee, elle reprend celle de l'autre 

voix sous forme originale et sous forme de retrograde- ce retrograde n'est pas respecte 

parfaitement puisque 1' imbrication se fait a travers les quatre notes do#-re#-la-do substituees 

aux trois premieres notes de la serie retrograde. La suite la-do-mi-sol-fa dans la premiere serie 

au soprano (du troisieme au septieme son) presente une nouvelle reference au monde tonal, 

l'accord de Do majeur septieme etant integre a la serie. Seules les entrees canoniques du texte 

sont respectees : les deux groupes formes par les quatre voix ont chacun un rythme qui leur est 

propre, tout comme la serie. Schoenberg travaille alors sur les contrastes entre extension 

melodico-rythmique et compression melodico-rythmique : le soprano presente les trois premiers 

vers en cinq mesures alors que l'alto fait de meme en six mesures; le meme phenomene 

s'inverse a la fin. Le contraste rythmique entre valeurs courtes et valeurs longues s'avere 

important pour respecter le texte tout en differencial les successions canoniques. Le defi est 

lance a Stravinski et ce n'est pas un hasard si ce texte le vise : 'peux-tu en faire autant ?' resume 

le slogan polemiste derriere l'oeuvre. 

L'appendice et les deux premiers textes ne laissent aucun doute quant a l'enjeu derriere 

la querelle aux yeux de Schoenberg : le rapport au passe. Schoenberg oblige ses contemporains 

a choisir : 'de quel cote vous trouvez-vous et comment interpretez-vous le passe ? Voulez-vous 

faire du temps present une imitation du passe ou etes-vous prets a vous engager dans le sens 

teleologique assigne a la tradition musicale ?' La semble etre la question que Schoenberg 

adresse a ses contemporains. 

Le dernier texte qui accompagne le troisieme mouvement ne laisse aucun doute quant a 

la connaissance qu'il a maintenant des tares que certains lui font porter sur les epaules. « Le 
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nouveau classicisme » refere aux debats sur la dualite entre romantisme et classicisme, que 

Schoenberg cherche a depasser dans une synthese modeme que suggere le style qu'il a mis en 

place : « La perfection classique, severe dans chaque tournure, elle vient d'ou elle veut, la n'est 

pas la question, elle va ou elle veut bien : c'est la le nouveau style. » Le romantisme n'est pas 

une solution, pas plus que ne Test le classicisme, mais leur inspiration commune feconde 

l'avenir et offre la possibility de penser une troisieme voie que le paradigme progressif a finalite 

teleologique reaffirme. Si les deux autres ceuvres partaient d'une forme consacree pour y inclure 

le dodecaphonisme, c'est maintenant le contraire que recherche Schoenberg, a ceci pres que 

l'ecriture reste rattachee aux procedes contrapuntiques et a l'ecriture fuguee en inspiration libre. 

Schoenberg n'est pas a un paradoxe pres dans sa relation au passe et encore une fois, il tente 

d'en mettre plein la vue, d'epater ses contemporains avec une cantate dodecaphonique : le 'tape-

a-Pceil' technique ne manque pas ici. 

Au cote du texte polemique, ce defi technique semble avoir genere l'ceuvre et c'est dans 

ce contexte que prennent place des doubles canons, des strettes et des doubles fugues. Les 

superpositions de ces procedes complexifient l'oeuvre davantage et les imitations rythmiques 

surplombent le discours musical. La double fugue a six voix conduit a une densification du 

discours. En voici les premieres mesures : 
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Ex. 19 : Schoenberg, Trois Satires op. 28,« Der neue Klassizismus », mesures 87-90. 

Schoenberg suggere par ce ramassis de procedes techniques que l'histoire de la musique a 

travers 1'evolution technique du materiau aboutit a une complexification dont ne peut se passer 

le compositeur contemporain, auquel cas il sous-estime son travail et les moyens qui s'y 

accolent: il se contente en quelque sorte d'etre d'une autre epoque. Schoenberg, pour pouvoir 

avancer sans que la tradition ne devienne un poids insurmontable, a entretenu un dialogue 

constant avec elle : il a « construit » son canon « sur des choix personnels » et en a fait quelque 

chose de « selectif et d'interesse150 ». Autant dire que le canon ici est ramene a des fins 

promotionnelles puisque Schoenberg le fait evoluer en fonction du contexte sociohistorique dans 

lequel il est verse tout en l'adoptant a ses interets particuliers lorsque necessaire. Autrement dit, 

il se sert du passe autant que ses contemporains peuvent l'utiliser comme inspiration ou pour 

revigorer leur style. 

L'oeuvre, par ailleurs, est loin de faire l'unanimite et un Adorno, qui en prend 

connaissance en mars 1927, emet plusieurs reserves, a commencer par le fait qu'un texte publie 

dans Musikblatter des Anbruch aurait pu suffire. La musique des Trois Satires souffre a ses yeux 

150 "Schoenberg's canon was in part a construct of personal choices; his understanding of Mozart, Beethoven, 
Wagner, and Brahms was selective and self-serving." Cf. Christopher Hailey, "Schoenberg and the Canon. An 
Evolving Heritage", Constructive Dissonance. Arnold Schoenberg and the Transformation of Twentieth-Century 
Culture, Berkeley, University of California Press, 1997, p. 171. 
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d'une soumission a la charge polemique qui les a generees, de sorte que le materiau musical en 

subit les consequences en jouant dans les plates-bandes des neoclassiques : l'oeuvre se trouve 

desubstantialisee151. En dehors de la critique d'Adorno, le probleme repose surtout sur la 

maniere dont Schoenberg generalise une situation qui lui est propre et qui appartient au contexte 

viennois : cette situation est difficilement applicable a un compositeur comme Stravinski. De 

plus, si chacun a Pepoque se sert du passe pour promouvoir sa maniere d'envisager la musique 

contemporaine, comment reprocher a 1'autre ce que l'un a lui-meme recherche en tablant depuis 

le debut de sa carriere sur l'importance de la tradition et le sens a conferer au passe ? L'arme 

dont use Schoenberg depuis le commencement de sa carriere se retourne contre lui: le passe 

comme justification circonscrit egalement les interets musicaux de ses contemporains et c'est 

pourquoi la fracture est si grande, contrairement au temps ou tout le monde faisait dans la 

revolution langagiere. 

En cette annee 1926 ou il publie les Trois Satires, son interpretation polemique de 

Stravinski se precise autour d'une formule choc qui vise a le disqualifier a nouveau du cote 

historique : l'idee de restaurateur, theorise dans un texte manuscrit ecrit le 24 juillet 1926 mais 

non publie - « Igor Stravinski: le restaurateur152 ». Comme le precise Stein153, malgre les 

differences etymologiques qui peuvent survenir entre le francais et l'allemand (« Restaurateur » 

pouvant renvoyer a celui qui possede un restaurant), le sens applique au mot est bien celui de 

restauration des ceuvres d'art pour leur donner une apparence contemporaine. La signification 

qui s'y rattache possede egalement un sens politique, sur lequel Adorno pourra mieux construire 

sa reflexion dialectique en faisant de Schoenberg un progressiste et de Stravinski un 

conservateur dans Philosophie de la nouvelle musique de 1949154. Celui qui restaure les oeuvres 

du passe realise un travail de conservation des oeuvres plutot que d'en creer de nouvelles; il 

repond egalement a la demande du public et est carrement a la merci de ce dernier. L'inspiration 

ne lui appartient guere, pas plus que le pouvoir de donner une direction a Part; il fait preuve de 

mimetisme. Le Schoenberg courrouce par la querelle qu'ont provoquee les neoclassiques a 

trouve la un mot qui synthetise tout ce qu'il pense d'eux tout en les devalorisant sur les plans 

artistique et historique. La plaie qu'il a sur le cceur est encore bien vivante en 1926 lorsqu'il 

ecrit ces lignes : 

Stravinski tourne en derision les musiciens qui sont anxieux d'ecrire la musique de 
l'avenir, alors que lui-meme se contente d'ecrire la musique d'aujourd'hui. S'il 
m'arrivait d'ecrire pareille chose, je donnerais a tout le moins une idee des raisons 

151 Adorno et Berg, Correspondence 1925-1935, 2004, p. 147. 
152 Schoenberg, Le Style et l'idee, 2002, pp. 378-79. 
153 Stein, "Schoenberg and 'Kleine Modernisky'", Stravinsky Retrospectives, 1986, p. 310. 

Theodor W. Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, Paris, Gallimard, 1962. 
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pour lesquelles une musique, si elle est pleinement et veritablement celle 
d'aujourd'hui, est necessairement aussi celle du futur. Je crois plutot qu'il trouve 
demode qu'on puisse regarder une oeuvre d'art comme ayant une quelconque 
signification au-dela de son epoque155. 

Et le restaurateur, cela n'etonnera personne, rencontre des objectifs commerciaux : « Mais pour 

ma part, je n'ai jamais voulu compter parmi ceux dont le talent consiste a bien decorer des 

vitrines de magasins156. » Voila le credo qu'emprunteront les defenseurs de Schoenbergjusqu'a 

la periode d'apres-deuxieme-guerre : un compositeur qui suit ses propres voies pour renouveler 

le langage musical par opposition a un compositeur qui se 'prostitue' pour mieux attirer 

l'attention du public. Dans la recherche d'autonomie de la musique moderne et de l'autorite que 

consolide Partiste autour de sa poietique, la premiere option finira tot ou tard par disqualifier la 

seconde, surtout au moment oil une nouvelle table rase emergera. 

5.7 L'enjeu Bach 

« Vous connaissez la formule: elle est a l'ordre du jour157 » lance Koechlin dans son 

article sur « Le 'Retour a Bach'» publie dans La Revue musicale de novembre 1926. L'enjeu est 

de taille car, dans le cadre de la poussee anti-romantique que connait la France des annees 1920, 

ce 'retour a Bach' joue le role de rempart classique contre la fievre romantique qui a sevi 

pendant plus d'un siecle et demie en Europe. Koechlin se fait categorique afin de mettre en 

garde son lectorat face a un eventuel derapage : « On conteste enfin a quiconque, dit-il en 

conclusion, et formellement, le droit d'evoquer ce grand nom pour soutenir une 'revolte contre 

la sensibilite'15 . » Pour le compositeur-theoricien, le debat se situe entre ceux qui veulent eriger 

une musique pure, dite neoclassique, et les autres que ces memes neoclassiques considerent 

comme des expressionnistes n'en ayant que pour la sensibilite. Dans ce contexte, le travail 

pedagogique de Koechlin consiste a reaffirmer que si 'retour a Bach' il y a, cette situation ne 

saurait etre nouvelle considerant l'influence qu'il joue depuis longtemps dans les cercles 

musicaux francais (Franck, Faure, Gedalge, Debussy, etc.) tout en invitant ses jeunes 

contemporains a plus de prudence pour ne pas reduire Bach a un scholastique austere. Cet article 

de 1926, bien que ni Schoenberg ni Stravinski n'y soient interpelles directement, n'en resume 

pas moins l'enjeu crucial qui se joue autour de la querelle : 1'interpretation du passe sous 

l'impulsion poietique et esthetique du present. 

Schoenberg, Le Style etl'ldee, 2002, pp. 378-79. 
Schoenberg, Le Style etl'Ldee, 2002, p. 379. 
Charles Koechlin, Ecrits, vol. I. Esthetique et langage musical, Hayen, Mardaga, 2006, p. 241. 
Koechlin, Ecrits J, 2006, p. 251. 
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L'ultime enjeu dans le rapport au passe converge finalement vers un desir de 

s'approprier la figure la plus autoritaire qui soit, c'est-a-dire celle qui a le plus de poids 

historique et qui se presente comme la reference incontestable : Bach. Ce processus de 

reappropriation, qui consiste a vouloir s'inscrire dans l'heritage d'une grande figure du passe, 

decoule a ce moment precis de l'histoire du besoin de se constituer une genealogie musicale eu 

egard au role ecrasant que joue le passe dans le milieu musical. C'est ainsi que les compositeurs 

de Pepoque sont amenes a revendiquer Bach et son heritage, sachant tres bien que le processus 

de canonisation derriere sa reception historique, qui fait que « Bach devient musique, et la 

musique devient Bach159 » au cours du XIXe siecle160, est gage d'autorite et d'approbation pour 

tous et chacun. 

Ainsi en est-il d'un Milhaud qui va jusqu'a suggerer, dans son article « Polytonalite et 

atonalite », une interpretation bitonale du deuxieme des quatre Duettos de Bach : « Pourquoi ne 

pas generaliser et admettre la presence d'une tonalite etrangere161 ? » Ce desir latent d'un 

contrepoint bitonal chez Bach n'a de sens que dans le contexte des preoccupations 

contemporaines ou le langage passe est soumis a une « lecture deviee162 ». Si Bach l'anticipe, la 

justification s'impose d'elle-meme dans la mesure ou «il devient l'histoire a lui seul » et qu'il 

prend le « statut de modele163 ». Cette epoque eprise de modeles en vient alors a se quereller sur 

le dos de celui qu'elle transporte dans son espace disputationnel circonscrit autour des enjeux 

esthetiques de la musique moderne et du besoin d'y assigner des normes : Bach annonce-t-il la 

purete musicale ou le travail contrapuntique a la base de la musique a douze sons ? Doit-on 

poursuivre son contrepoint instrumental ou s'inspirer de sa polyphonie vocale ? Bach se revelant 

multiple a travers l'exhaustivite de son oeuvre et la tradition musicale qu'elle embrasse, le desir 

d'en faire un trait unique au cours des annees 1920 devoile le mouvement d'appropriation sujet 

a des interets particuliers. Ce mouvement explique pourquoi le milieu en arrive finalement a des 

'Bach' differencies, ceux de Schoenberg et Stravinski qui s'opposent au premier chef et qui 

recoupent ceux de Milhaud, Koechlin, Webern, Honegger, etc. 

La reception de Bach devient alors partie integrante de la querelle Schoenberg/Stravinski 

et son image en arrive a etre 'mediatisee', c'est-a-dire a etre prise comme symbole de refus au 

sein de la querelle : Schoenberg parle bien de Stravinski en tant que « Papa Bach ». De meme, 

159 Joel-Marie Fauquet et Antoine Hennion, La grandeur de Bach. L 'amour de la musique en France au XIXs siecle, 
Paris, Fayard, 2000, p. 21. 
160 Voir Dahlhaus pour la reactualisation de Bach avec Mendelssohn et l'importance qu'il prend pour les 
romantiques. - Carl Dahlhaus, Nineteenth-Century Music, Berkeley, University of California Press, 1989, pp. 30-
31. 
161 Darius Milhaud, Notes sur la musique. Essais et chroniques, Paris, Flammarion, 1982, p. 176. 
162 "Misinterpretation". Cf. Straus, Remaking the Past, 1990, p. 21. 
163 Fauquet et Hennion, La grandeur de Bach. L 'amour de la musique en France au XIXs siecle, 2000, p. 33. 
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au retour du festival de la SIMC en septembre 1925, Prunieres n'hesite pas a dire que « Ton 

regarde vers le passe [et que] Bach plus que jamais apparait comme le dieu qui ramenera la paix 

et la lumiere164 ». Et d'ajouter un peu plus loin, non sans ironie : « Pour se risquer a 'faire du 

Bach', il faut etre un Stravinski, et encore !...165 » Cette exasperation du directeur de La Revue 

musicale temoigne du malaise qu'il y a a l'epoque dans cette idee d'un 'retour a Bach' et de la 

surenchere esthetique qui en resulte dans le milieu, eu egard bien entendu au projet d'une 

musique objective. Weissmann dit pour sa part qu'il « serait simple de demontrer que Bach, 

fondamentalement, n'est pas ascetique166 », bref qu'il est devenu une formule choc pour mieux 

servir certains interets. 

Roman Vlad167 a indique que cette idee d'un 'retour a Bach' a fait son apparition dans le 

milieu francais en 1924 dans le contexte de la reception du Concerto pour piano et orchestre 

d'harmonie de Stravinski. Or, comme l'a souligne Messing168, des 1921 Evans, dans Musical 

America, procede a un rapprochement entre Stravinski et Bach dans le but de faire du premier le 

successeur du dernier, le tout dans un contexte ou le passe est assujetti a une comprehension du 

contemporain. Cette reference a Bach a joue un r61e indeniable chez Stravinski lorsqu'il s'est 

oriente du cote de la musique instrumentale avec YOctuor. A travers celle-ci, il ressort de 

maniere evidente que les processus sequentiels, les patterns melodiques et les developpements 

thematiques, voire la facon de travailler le rythme en imitation et en developpement progressif, 

ainsi que le developpement contrapuntique des figures, ont ete inspires du Bach des Inventions a 

deux voix et des Concertos brandebourgeois169. Si certains passages ne laissent aucun doute 

quant a l'intention poietique du compositeur170, cela 'sonne' toutefois comme du Stravinski: ces 

reminiscences bachiennes sont refoulees dans les idiomes stravinskiens cote structurel, ne serait-

ce que par la juxtaposition des plans sonores ou la transgression des regies d'harmonie qui 

regissent les references a l'ecriture du XVIII6 siecle. Le choix des intervalles (couleur 

dissonante) et les combinaisons sonores font en sorte que l'auditeur est bel et bien confronte a 

une oeuvre du XXe siecle. Ce que cherche Stravinski ici reside dans la possibilite de conferer a 

sa musique instrumentale un nouveau sens qui ne repose pas tant sur une revolution sonore que 

Prunieres, « Le troisieme festival de la SIMC a Venise (3-8 septembre 1925) », La Revue musicale, 1925, p. 253. 
165 Prunieres, « Le troisieme festival de la SIMC a Venise (3-8 septembre 1925) », La Revue musicale, 1925, p. 259. 
166 "Would be simple to demonstrate that Bach, fundamentally, is not ascetic." - Weissmann, "The Tyranny of the 
Absolute", The League of Composers' Review, 1925, p. 17. 
167 Roman Vlad, Stravinsky, London, Oxford University Press, 1967, pp. 85-86. 
168 Messing, Neoclassicism in Music, 1988, pp. 134-35. 
169 Angelo Cantoni a analyse les accointances entre l'ecriture de Bach et celle de Stravinski au sein de YOctuor en 
particulier, mais egalement pour l'ensemble de la production stravinskienne. Cf. Angelo Cantoni, Les references a 
Bach dans les ceuvres neo-classiques de Stravinsky, New York, Georg Olms Verlag, 1998, pp. 59-99. 
170 Voir les exemples musicaux n° 9,20 et 21. 
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sur la possibility d'acquerir une technique approuvee et de l'additionner aux preoccupations 

contemporaines. II enonce lui-meme cette idee dans « Somes Ideas about my Octuor » : 

La forme, dans ma musique, derive du contrepoint. Je considere le contrepoint 
comme la seule pensee significative dans laquelle l'attention du compositeur est 
concentree sur des questions purement musicales. Ses elements se pretent 
parfaitement a la construction architecturale171. 

Stravinski veut se faire le champion du contrepoint, technique susceptible de donner du lustre a 

son ideal d'objectivite et de purifier sa musique. Apparait alors dans l'exegese de Stravinski le 

nom de Bach et cela, des 1923 dans Particle que signe Schloezer pour La Revue musicale : 

Toutes oeuvres [Concertino, Symphonie pour instruments a vent, Octuor] qui nous 
apparaissent comme une synthese organique, naturelle, d'elements multiples et 
divers, tels que Bach et les maitres du XVIII6 siecle, la romance sentimentale ou 
enjouee du siecle passe et la frenesie rythmique de la musique negro-americaine. 
Cette synthese, c'est notre nouveau style classique, autrement dit - objectif172. 

Le fait que Bach soit meme associe aux oeuvres anterieures a V Octuor revele non pas tant un 

projet epistemique aux visees critiques que le desir de justifier les avancees poietiques de 

Stravinski et de faire de Bach et du classicisme une opposition au romantisme. A partir de ce 

moment, une autre constante dans le vecu stravinskien s'eleve et le suivra jusqu'a la fin de ses 

jours : la reference a Bach et le desir de se frotter aux oeuvres du maitre173, celui-ci devenant 

meme un culte au quotidien durant sa periode serielle des annees 1950-60174. 

Ainsi, Koechlin ne s'y trompe pas lorsqu'il voit dans cette tendance une revolte contre la 

sensibilite et contre l'expression tout court. Schloezer, qui est devenu entre-temps l'une des 

voies fortes du neoclassicisme cote reflexif, se charge de repondre a Koechlin dans ses 

« Reflexions sur la musique » de La Revue musicale de fevrier 1927175. II se fait en quelque 

sorte le porte-parole de Stravinski, surtout lorsqu'il repond a Koechlin : 

lis [les jeunes] aspirerent done a la discipline et aux conventions. Le 'retour a 
Bach' n'eut pas d'autre signification. Nous savons bien qu'il y a autre chose en 
Bach, que Bach est un poete, un chretien, un mystique. [...] Mais e'etait du Bach 
des 'Allegro' [...] dont avaient besoin les musiciens d'apres-guerre176. » 

171 "Form, in my music, derives from counterpoint. I consider counterpoint as the only means though which the 
attention of the composer is concentrated on purely musical questions. Its elements also lend themselves perfectly 
to an architectural construction." Rapporte dans White, Stravinsky, 1984, p. 576. 
172 Boris de Schloezer, « Igor Strawinsky », La Revue musicale, ler decembre 1923, p. 132. 
173 Cantoni, Les references a Bach dans les ceuvres neo-classiques de Stravinsky, 1998, pp. 44-51. 
174 Dans les entretiens avec Craft, Stravinski revient souvent sur Bach et insiste sur les oeuvres pour piano qu'il joue 
au quotidien pour eprouver sa technique pianistique. Cf. Igor Stravinsky and Robert Craft, Dialogues and a Diary, 
London, Faber and Faber, 1968, pp. 123-24. 
175 Rapporte dans Koechlin, Ecrits I, 2006, pp. 253-55. 
175 Rapporte dans Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 254. 
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L'inspiration du Bach instrumental renvoie directement a Stravinski et a son recentrement 

autour de la musique instrumentale depuis 1923. Koechlin signe une « Replique sur le 'retour a 

Bach' », ou il affirme que c'est le terme qui est conteste et non le « caractere 'pragmatique' de 

cette tendance177 ». Outre la joute intellectuelle qui se joue entre Koechlin et Schloezer178 sur 

fond de querelle Schoenberg/Stravinski - il ressort a l'evidence ici que l'un defend un Bach 

neoclassique que l'autre conteste, cela montre a quel point la question Bach attise les sensibilites 

et que chacune des chapelles musicales cherche a tirer la couverture de son cote. 

11 faut preciser cependant que la dualite qui se joue ici a des precedents historiques. En 

effet, elle appartient au champ de la reception de Bach et aux conjonctures historiques qui font 

opposer le pedagogue et praticien a l'homme religieux baigne dans le mysticisme. Comme 

l'affirme Ludwig Finscher, qui s'est interesse a la conscience historique decoulant de l'heritage 

de Bach : « L'un creant un Bach a la fois mythologique, cosmique et superhumain [...] [la ou] 

l'autre parle sobrement en termes de metier musical179. » D'un cote se trouvent Wagner et ses 

predecesseurs, de l'autre les Reger, Busoni et Schoenberg. Cette double assignation esthetique a 

l'heritage de Bach se poursuit dans l'enjeu Bach au sein du champ musical francais, Koechlin 

defendant l'homme de foi et de sensibilite, les neoclassiques s'en remettant plutot a l'homme de 

raison, ce qui recoupe necessairement la polarite de l'epoque entre subjectivite et objectivite. Le 

paradoxe veut cependant que de ce cote, Schoenberg soit plus pres des neoclassiques francais. II 

s'interesse a Bach dans la mesure ou les defis techniques derriere son langage peuvent aboutir a 

une reactualisation de leurs raisons d'etre au sein de son ecriture atonale et dodecaphonique, 

entre autres du cote de 1'imbrication entre les developpements horizontaux et verticaux180. 

Cet interet pour le praticien Bach s'explique par le fait qu'apres le romantisme projete 

dans son heritage, la fin du XIXe siecle redecouvre le pedagogue qu'etait Bach et centre son 

interet sur sa pensee contrapuntique, si bien que les oeuvres instrumentales ont pris une nouvelle 

importance181. En cela, les Reger, Busoni, Schoenberg, Stravinski et Hindemith ont tous en 

commun de prendre Bach comme modele et de Pexemplifier dans une perspective historiciste 

aux considerations poietiques presentes. Le nom de Bach, symbolise a travers les notes si 

bemol-la-do-si, deviendra un motif fetiche que les compositeurs transposeront dans leurs 

177 Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 257. 
178 Le musicologue russe lui repond une seconde fois dans La Revue musicale du ler octobre 1927. Rapporte dans 
Koechlin, Ecrits I, 2006, pp. 260-61. 
179 "One creating an altogether mythological, cosmological, superhuman Bach [...] and the other speaking soberly 
in terms of musical craft." - Ludwig Finscher, "Bach's Posthumous Role in Music History", Bach Perspectives, 
Vol. 3, "Creative Response to Bach from Mozart to Hindemith", Lincoln, University of Nebraska Press, 1998, p. 6. 
180 Carl Dahlhaus, Schoenberg, Geneve, Contrechamps, 1997, pp. 58-59. 
181 Finscher, "Bach's Posthumous Role in Music History", Bach Perspectives, 1998, pp. 7-21. 
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oeuvres . D'un cote comme de l'autre, Bach inspire : la conscience historique de la modernite 

musicale se construit sous son regard et le poids de son autorite, processus poietique que Walter 

Frisch183 interprete sous le signe de l'historicisme, la ou le passe et le present se nourrissent 

mutuellement. 

Si Schoenberg et Stravinski se trouvent rapproches dans Pinteret manifeste du point de 

vue de Pheritage technique de Bach, pourquoi y a-t-il malentendu sur ce point precis ? Les deux 

manifestent des attitudes fort differentes dans leur facon d'avoir recours a Bach. La ou 

Stravinski cherche une caution morale vis-a-vis du projet neoclassique qu'il met en place et de 

la possibilite d'europeaniser son style, Schoenberg se voit comme Pheritier direct du canon 

austro-allemand, sa poietique etant inherente a Pheritage de Bach en fonction de la tradition 

dans laquelle elle se situe. Lorsque Schoenberg se fait ironique sur les propos de Stravinski en 

reference au contrepoint, il s'en remet a son autorite technique et pedagogique : « Qu'est-ce que 

le petit Modernski croit que le contrepoint est184 ? » II lui conteste le droit de se revendiquer de 

Bach pour Pimiter au sein de formules contemporaines qui sentent Panachronisme a ses yeux. 

Bach devient ainsi un enjeu principal dans la dualite qui s'opere au sein de la conscience 

historique et qui divise le scheme progressiste de celui qui fait du passe un modele a re-inventer. 

Pour Schoenberg, comme le precise Dahlhaus: « Le recours a Bach se justifie, dans la seule 

mesure ou il vise a prolonger la pensee de Bach, et non simplement Padaptation d'un moyen 

stylistique185. » La systematisation et la generalisation auxquelles Schoenberg a recours 

temoignent de cette adequation d'un Bach a la technique contemporaine. II s'ensuit que le 

compositeur allemand est trop sacre par rapport au sort de la musique moderne pour laisser son 

autorite s'accoler a ce que Schoenberg considere etre une restauration. Ceci explique pourquoi 

dans le contexte difficile qu'il a connu en septembre 1925 a Venise, Schoenberg se devait de 

repliquer sur Penjeu de Pheure, celui le plus susceptible d'atteindre les acteurs musicaux du 

XXe siecle : Pheritage de Bach revendique de parts et d'autre. Ridiculiser Stravinski revient 

alors a montrer en quoi sa position est insoutenable et sa lecture de Bach fallacieuse pour la 

technique contemporaine. 

5.8 L'enjeu du public 

Cette critique prend forme, comme analysee plus haut, dans la posterite de Paudition de 

la Sonate. Celle-ci est-elle veritablement d'essence bachienne ? Si Schoenberg n'a pas entendu 

182 Etienne Barilier, B-A-C-H. Histoire d'un nom dans la musique, Geneve, Zoe, 1997. 
183 Walter Frisch, "Bach, Brahms, and the Emergence of Musical Modernism", Bach Perspectives, 1998, p. 120. 
184 "What little Modernsky imagines to be counterpoint?" Cf. Stein, "Schoenberg and 'Kleine Modernisky'", 
Stravinsky Retrospectives, 1986, pp. 324. 
185 Dahlhaus, Schoenberg, 1997, p. 60. 
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l'oeuvre au complet et qu'il n'en a ecoute que les premieres minutes, il semble neanmoins que 

l'association a Bach se concretise a travers l'impression laissee par celle-ci. Le nom de Bach 

surplombe l'article de Schloezer ecrit pour le compte de la Revue Pleyel: « A propos de la 

Sonate de Stravinski186 » de novembre 1925. Schloezer defend l'oeuvre en disant qu'elle « n'a 

rien d'un pastiche » et que le fait de s'en inspirer provient de son « universalisme », le critique 

insistant sur le « style continu187 » de l'ecriture de Bach : il devient un modele metahistorique. II 

s'ensuit que chacun peut s'inspirer de ce modele pour mieux le reinventer, situation qui provient 

en bonne partie de son impersonnalisme, done comme garantie pour l'objectivite recherchee. Ici 

se trouve certainement l'une des choses qui ont brusque Schoenberg, soit une ecriture 

contrapuntique continue 'remixee' au gout du jour. La fantaisie centrale du premier mouvement, 

avec son caractere de toccata, lui a peut-etre laisse cette mauvaise impression d'un pastiche 

bachien : 

Legato 
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Ex. 20 : Stravinski, Sonate, ler mouvement, mesures 51-58. 

Or, le texte de Lourie sur la Sonate, signe au mois d'aout 1925 dans La Revue musicale -

« La Sonate pour piano de Stravinski188 », done un mois avant la prestation de Venise, situe le 

travail stravinskien dans une ligne beethovenienne en ce qui a trait a la sonate et a la forme 

neoclassique qu'elle revet chez Stravinski. Ce choix formel decoule de la « forme-type issue des 

conceptions generates premieres»et d'une « methode dialectique [...] a la base de 

1'exposition189 ». Lourie pense ici a la confrontation entre les deux voies arpegees du premier 

' Boris de Schloezer, « A propos de la Sonate de Stravinsky », Revue Pleyel, novembre 1925, pp. 19-20. 
Schloezer, « A propos de la Sonate de Stravinsky », Revue Pleyel, 1925, p. 19. 

' Arthur Lourie, « La Sonate pour piano de Stravinski », La Revue musicale, aout 1925, pp. 100-04. 
Lourie, « La Sonate pour piano de Stravinski », La Revue musicale, 1925, p. 101. 
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mouvement, ou l'accent est mis sur les tierces et sixtes. Le deuxieme mouvement s'avere 

beaucoup plus pres de Beethoven, voire du clavecin de Carl Philip Emmanuel Bach, tant sur le 

plan melodique avec les trilles que dans le chargement rythmique : 

Ex. 21 : Stravinski, Sonate, 2e mouvement, mesures 1-2. 

Stravinski donne finalement raison a Lourie dans ses Chroniques en rappelant qu'a l'epoque, il 

s'etait mis a la pratique des sonates de Beethoven pour composer cette oeuvre : « Je reconnus en 

lui le souverain incontestable de 1'instrument190. » Reste qu'il ne peut faire oublier encore une 

fois le contrepoint issu du modele de Bach dans les Inventions a deux voix. Cela n'a pas echappe 

a Lourie qui parle d'une ecriture « semblable a celle des suites pour piano de Bach191 ». Par 

ailleurs, comme l'a analyse Charles M. Joseph192, 1'ecriture du premier mouvement repose sur 

un octatonisme indeniable dont resultent des conflits harmoniques a travers les sonorites 

diminuees, d'ou l'idee d'une « methode dialectique » avancee par Lourie pour decrire ce 

contrepoint lineaire. Ce n'est pas pour rien que ce dernier table ensuite sur l'« animation de la 

ligne193 » comme qualite preponderate de Poeuvre, le travail de texture rectiligne de Stravinski 

atteignant ici une autre dimension stylistique par l'entremise du contrepoint et de la fluidite 

melodique. 

Schoenberg, a travers sa connaissance du repertoire, percoit certainement ces 

caracteristiques et ce qui Penerve n'est peut-etre pas tant la reference a Bach elle-m§me que le 

caractere de 'tape-a-l'odl' qu'elle prend chez Stravinski. L'oeuvre a ete composee dans le but 

d'etre interpretee en public et son caractere gestuel est clairement soumis a des imperatifs 

pragmatiques d'une part, a l'adhesion du public d'autre part. Comme le precise Joseph : « Tout 

a coup le piano devient pour Stravinski un moyen utile de gagner une meilleure visibilite 

Igor Stravinski, Chroniques de ma vie, Paris, Denoel, 2000, p. 142. 
Lourie, « La Sonate pour piano de Stravinski », La Revue, musicale, 1925, p. 104. 
Charles M. Joseph, Stravinsky and the Piano, Ann Arbor, UMI Research Press, 1983, pp. 167-70. 
Joseph, Stravinsky and the Piano, 1983, p. 103. 



281 

personnelle et immediate . » Une telle concession vis-a-vis du public 'pour plaire et jouer la 

vedette' devait enrager Schoenberg, surtout lorsque le canon austro-allemand est implique. Sa 

connaissance de la revendication a Bach chez les neoclassiques a certainement une provenance 

allemande avec la valorisation de la musique de chambre du XVIIIe autour d'Hindemith et de la 

Gebrauchsmusik195. C'est dire que la menace d'un rattachement de Bach aux neoclassiques ne 

vient pas seulement du cote francais pour l'ecole de Vienne, mais de Pensemble du mouvement 

objectiviste qui cherche en Bach sa justification ultime. Si Stravinski devient alors la cible 

privilegiee de Schoenberg, c'est qu'il l'a attaque publiquement et qu'il nuit a son autorite en le 

provoquant par rapport a l'espace occupe dans le champ musical moderne. D'autre part, il joue 

sur des references au passe qui representent la seve nourriciere de l'ecole de Vienne dans son 

besoin de justifier ses avancees langagieres vis-a-vis de Pepoque : maitriser cette reference 

consolide la position recherchee dans le milieu. 

Mais l'on peut egalement penser que Schoenberg, vu l'assurance qui etait la sienne en 

tant que pedagogue et compositeur, ne devait pas voir Stravinski comme une grande 

concurrence sur le plan de 1'interpretation historique. La reference a la 'perruque anachronique' 

inflechit plutot 1'interpretation vers le caractere de l'ceuvre comme opposition a la conception 

artistique de Schoenberg, soit a nouveau la dualite proposee plus haut entre la mode et 1'ideal 

artistique. Les commentaires de Pepoque sur la Sonate, plutot mitiges du cote de la critique, ont 

insiste sur son manierisme196, compris ici a travers la double importance consignee aux formules 

contrapuntiques continuelles et au caractere pompeux du jeu instrumental. La facon dont 

certaines formules sont reprises, comme le contraste rythmique entre les notes arpegees et la 

ligne melodique en valeurs longues, ont pu etre percues comme un manque d'imagination. 

Meme chose pour les cliches comme les trilles utilisees au deuxieme mouvement et les modeles-

sequences du troisieme mouvement. 

Finalement, les attaques au sujet de la restauration et du petit « Modernski » semblent 

trouver leur raison d'etre dans la 'superficialite' que percoit Schoenberg a travers ce 

neoclassicisme. Stravinski lui parait comme un compositeur qui fait dans les lieux communs et 

qui manque de profondeur stylistique et harmonique. Mais Schoenberg, a 1'inverse, ne tient pas 

compte d'une donnee importante qui separe la facon de concevoir Part a Vienne et a Paris et qui 

creuse une possible appreciation de chacun des deux milieux. En ces « annees Gide197 », le plus 

194 "Suddenly the piano became for Stravinski a utilitarian vehicule in gaining a more immediate and personal 
visibility." - Joseph, Stravinsky and the Piano, 1983, p. 162. 
195 Sur le 'retour a Bach' chez Hindemith, voir Cantoni. - Les references a Bach dans les ceuvres neo-classiques de 
Stravinsky, 1998, pp. 19-27. 
196 Joseph, Stravinsky and the Piano, Ann Arbor, UMI Research Press, 1983, pp. 165-66. 
197 Voir Michel Winock, Le siecle des intellectuels, Paris, Seuil, 1999, pp. 187-484. 
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classique des litteraires francais modernes est l'exemple meme d'un dialogue constant avec le 

public. Ce qu'il annonce au debut du siecle dans sa conference « De Pimportance du public » 

convient autant aux neoclassiques de tout acabit qu'a Stravinski198: 

Ce fut une dangereuse chose pour Part de se separer de la vie; ce fut une chose 
dangereuse pour Part et pour la vie. [...] L'histoire de Part moderne est 
inexplicable autrement: Partiste qui ne sent plus son public est appele, non pas a 
ne plus produire, mais a produire des osuvres sans destination199. 

Rien n'est plus etranger a Schoenberg que cette conception de Part ou, pour le dire en 

empruntant les concepts de Jean-Marie Schaeffer200, le contenu intentionnel de l'oeuvre fait 

consensus avec les signes attentionnels (au contenu intentionnel en fonction de l'objet concerne) 

exprimes par le public. 

Ainsi la phase pianistique de Stravinski, comme sa phase neoclassique de maniere 

generate, est-elle motivee par la creation d'ceuvres destinees au public eu egard a Pattraction 

esthetique du moment. Depuis les premieres consecrations en France jusqu'a la fin de sa 

carriere, Stravinski est le compositeur du public musical: il ne cherche pas tant son approbation 

que son attention ; il veut se faire voir et valoir. Schoenberg aussi cherche cette attention, mais 

les motivations sont bien differentes. II veut paraitre comme le prophete de la musique moderne, 

sa conception etant a ce niveau-la, comme Pa montre Dahlhaus201, plutot teleologique : la 

musique se trouve soumise a une foi inconditionnelle a travers son aura sacree et au chemin 

mystique que parcourt Partiste pour parvenir aux fins creatrices recherchees. Schoenberg est 

bien de son temps lorsqu'il parle de metier, d'importance de la tradition et des acquis techniques 

necessaires a la modernite, mais sa conception esthetique s'inscrit dans Pheritage romantique a 

travers la grandeur qu'elle assigne a Part en tant que revelation pour le salut de PHomme. 

Stravinski ne partage rien d'une telle conception, tant pour lui Pacces a la transcendance se fait 

dans le truchement de la beaute objective que revele Part202, la ou Schoenberg voit le geste 

createur comme une forme de transcendance avec Pame de Partiste comme mediation. 

Les deux entites, meme si elles n'engagent pas un veritable dialogue sur ce sujet, se 

discutent incontestablement, a travers leurs faits et gestes musicaux, deux puretes tracees dans 

des voies differentes et portees dans des desseins distincts, que releve bien Pimportance 

1 Cela n'a pas pour autant rallie Gide a la cause des jeunes neoclassiques des annees 1920, sa relation a la musique 
de son temps etant ambivalente etant donne son interet pour la pratique du piano romantique. Voir Danick Trottier, 
« Les Faux-Monnayeurs d'Andre Gide : les traces d'un discours sur la musique », Musique et modernite en France 
(1900-1945), Montreal, Les Presses de l'Universite de Montreal, 2006, pp., 301-36. 
1 Andre Gide, Pretextes, suivi de Nouveaux Pretextes, Paris, Mercure de France, 1963, p. 157. 
200 Jean-Marie Schaeffer, Les celibataires de I'art. Pour une esthetique sans mythes, Paris, Gallimard, 1996, pp. 
252-58. 
201 Dahlhaus, Schoenberg, 1997, pp. 255-68. 
202 Voir Igor Strawinsky, Poetique musicale sous forme de six lecons, Paris, Flammarion, 2000, pp. 93-106. 
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accordee a l'artiste dans son rapport au public. Toutefois, la recherche d'autorite de part et 

d'autre est une realite commune incontestable qui se croise a travers leur conception musicale 

parallele, puisque l'un comme l'autre ont besoin d'emules pour arriver a leurs fins. Le fait d'etre 

apprehendes comme des leaders, voire comme des icones de la musique moderne s'avere un 

prerequis necessaire pour arriver aux fins visees par leur musique : rallier une majorite de 

compositeurs et d'auditeurs a sa conception musicale qui, dans le cas de la querelle 

Schoenberg/Stravinski, prend la valeur d'une caution pour les deux concernes, d'une ideologie 

pour leurs thuriferaires. 

5.9 Posterite de l'enjeu Bach 

Cet enjeu Bach a l'interieur de la querelle Schoenberg/Stravinski a des consequences a 

long terme. Les choses ne se terminent pas pour Schoenberg avec les Trois Satires ; d'autres 

repliques surviennent cote de Vienne. La prochaine sur cet enjeu Bach, en un sens positif cette 

fois-ci puisqu'il ne s'agit plus de denoncer les neoclassiques, consiste a integrer les notes 

formees par le nom de Bach dans une serie dodecaphonique. Cette integration pourrait paraitre 

anodine au premier abord, voire comme un simple motif-hommage au compositeur tant venere. 

Remis dans le contexte de la querelle cependant, ce motif devoile plutot une forme 

d'appropriation servant a etablir la genealogie musicale revendiquee. C'est dans le cadre des 

Variations pour orchestre op. 31, dans lesquelles Leibowitz voit le summum de 1'integration de 

l'ecriture dodecaphonique a la grande forme, done l'accomplissement de cette ecriture dans les 

annees 1920203, qu'est integre le motif si bemol-la-do-si (les premier, sixieme, onzieme et 

douzieme sons de la serie) comme reference explicite et partie integrante des derivations du 

materiau de base. D'aucuns ont souligne son apparition au trombone a la mesure 99 de la 

seconde des neuf variations : 

Voir Rene Leibowitz, Introduction a la musique de douze sons. Les Variations pour orchestre op. 31 d'Arnold 
Schoenberg, Paris, L'Arche, 1949, pp. 113-219. 
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Ex. 22 : Schoenberg, Variations pour orchestre op. 31, mesure 99. 

L'affiliation a Bach ne peut etre plus claire a travers l'appui des quatre notes integrees 

dans une couleur dodecaphonique. II en va de meme du motif aux mesures 24 et 25 de 

l'« Introduction », qui derivent de la serie et que Dahlhaus204 a analyses. Pour ce dernier , cette 

evocation de Bach souligne le type de variation contrapuntique legue par le maitre allemand et 

retravaille ici dans des considerations dodecaphoniques, lors des trois premieres variations 

notamment. D'ou le fait qu'aux yeux de Leibowitz206, cette ceuvre conduit les precedes de 

Pecriture dodecaphonique a leur point d'aboutissement, notamment en ce qui a trait a la 

variation au fondement de l'ecriture motivique de Schoenberg : Paccomplissement d'un 

contrepoint rigoureux fait en sorte que la serie rencontre une emulation autant melodique 

qu'harmonique. Considerant ce que disait Schoenberg, a savoir qu'il aurait appris egalement de 

Bach « Part de batir une oeuvre entiere a partir d'un element unique et des dessins tires de cet 

Dahlhaus, Schoenberg, 1997, pp. 79-80. 

206 

1 Dahlhaus, Schoenberg, 1997, pp. 84-85. 
Leibowitz, Introduction a la musique de douze sons, 1949, pp. 212-19. 
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element par diverses transformations », la reference s'explique ici a la lumiere de Peconomie 

de moyens et de Punite soudee derriere la serie de base, celle-ci etant soumise a un 

developpement concentre et concentrique au sein de la palette orchestrale. 

Sachant egalement que Poeuvre est une commande passee par Furtwangler en 1926 alors 

que Schoenberg s'est installe a Berlin (i.e. octobre 1925) pour succeder a Busoni en tant que 

professeur de composition a la Preussische Staatliche Akademie der Kiinste, son execution 

publique et le signal recherche quant a sa position dans le champ de la musique moderne ont 

peut-etre egalement joue dans cette recherche d'affiliation a Bach evoquee de maniere 

immanente. Furtwangler cherche alors a combler une lacune dans la presentation de Posuvre de 

Schoenberg a Berlin208. Le compositeur viennois se met a l'ecriture de Poeuvre des 1926, done 

dans la foulee des evenements de Pautomne 1925 et de la composition des Trois Satires op. 28. 

La reference positive a Bach de Pop. 31 semble ainsi faire office de contrepoids a la reference 

negative de Pop. 28 pour parodier les neoclassiques et denoncer leur recuperation de Bach. II 

semble justifier de rapprocher ces deux evenements musicaux tant ils surviennent Pun apres 

Pautre. De plus, Schoenberg va arranger plusieurs oeuvres de Bach dans les prochaines annees, 

dont le Prelude et fugue en Mi bemol mineur BWV 552 (1928). 

Toujours est-il que les Variations sont creees le 2 decembre 1928 et provoquent un 

nouveau scandale, ce qui renforce la conviction de Schoenberg que P artiste moderne mene un 

combat constant et que seule, comme il le dira a Rosbaud, sa « haute morale artistique209 » doit 

guider ses interets. La mauvaise reception de Poeuvre a certainement contribue a nouveau a voir 

dans les neoclassiques des concurrents qui gagnent Pappui du public. Enfin, e'est dans la 

posterite de ces evenements qu'il debute en 1932 son texte sur Bach210, qui ne sera termine 

qu'en mars 1950211. Ce texte, qui est avant tout une reflexion sur Part du grand compositeur, fait 

etat de ses reflexions personnelles sur sa carriere et son oeuvre. Le rapprochement fait pour 

mieux appuyer sa conception de Part moderne saute aux yeux a de nombreuses reprises, par 

exemple ici : « Pour un veritable maitre, il n'est point de difficulte et ce qui arrete un profane, un 

musicien ordinaire, est inexistant a ses yeux. Se jouer des difficultes, e'est, pour un maitre, 

parler sa langue maternelle212. » Ce que cherche Schoenberg en fin de vie, e'est montrer aux 

lecteurs a quel point il a compris la valeur transcendantale de Bach et a porte son heritage dans 

le contexte du XXe siecle. 

207 Schoenberg, Le Style etl'Idee, 2002, p. 139. 
208 Voir Dahlhaus, Schoenberg, 1997, pp. 73-75. 
209 Rapporte dans Dahlhaus, Schoenberg, 1997, p. 75. 
210 Voir Stuckenschmidt, Schoenberg, 1993, pp. 748-54. 
211 Schoenberg, Le Style etl'Idee, 2002, pp. 300-05. 
212 Schoenberg, Le Style etl'Idee, 2002, p. 303. 
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Cette reponse a la fois musicale et reflexive a l'enjeu Bach pour asseoir son autorite est 

secondee par ses disciples qui se transforment en exegetes et qui n'hesitent pas a faire de 

Schoenberg le Bach du XXe siecle. Le rapprochement avec Bach fonctionne alors ou bien par 

homologie pour montrer que les deux compositeurs ont poursuivi des buts similaires, ou bien 

par rapprochement technique pour faire de l'un Pheritier de l'autre. Berg est certainement 

Peleve de Schoenberg qui lui a fait le plus grand plaisir lorsqu'il signe en 1930 Particle 

« Credo213 » pour le numero special consacre a Bach dans Die Musik. Invite a parler du 

compositeur et de son importance actuelle, Berg decide de dresser un parallele entre Schoenberg 

et Bach en faisant dans Phomologie historique, c'est-a-dire que chacune des grandes realisations 

du compositeur allemand trouve son equivalent dans une realisation contemporaine de 

Schoenberg : au systeme « des tonalites modernes, qui supplante celui des modes liturgiques » 

on passe a celui « des series de douze sons, qui supplante celui des tonalites majeures et 

mineures214 ». Berg paraphrase Particle de Bach signe par Riemann dans le Riemann Musik 

Lexikon de 1882. Bach etant presente comme l'un des grands maitres de tous les temps par 

Riemann, celui qui synthetise son epoque et qui ouvre une nouvelle ere a travers l'aboutissement 

de la technique polyphonique qu'il porte, Berg suggere une pareille situation avec la musique a 

douze sons mise en place par Schoenberg. Jamais le modele de Bach n'est apparu si 

contraignant pour la consecration d'un artiste et si emulateur pour son devenir. En procedant 

ainsi, Berg donne davantage P impression que Schoenberg a absolument besoin de Bach pour 

parvenir a ses fins et qu'il a trouve en lui un tremplin. Ce n'est pas tant le rapprochement qui 

derange que l'exageration a faire a tout prix de l'un le miroir de l'autre, processus qui releve 

finalement de Phagiographie. 

Peut-etre en raison du repli strategique face a la critique du milieu vis-a-vis du 'retour a 

Bach' et de Paltercation entre Koechlin et Schloezer qui le concerne sans le nommer, Stravinski 

decide de faire une mise au point publique en decembre 1927 sous le titre « Avertissement», 

publie dans The Dominant215. L'article est important puisque Stravinski precise que le 

neoclassicisme n'equivaut en rien au classicisme et que le seul lien qui les unit est un point de 

depart commun autour de preoccupations formelles : 

Ne s'agit-il pas plutot, dans les oeuvres dignes d'attention [...] d'une recherche plus 
profonde que la simple imitation du langage soi-disant classique ?[ . . . ] La musique 
classique [...] avait comme substance a sa base la forme musicale, et cette 
substance, comme je Pai defmie plus haut, ne pouvait jamais etre extra-musicale. 
Si ceux qui marquent du terme neoclassique les oeuvres de la derniere tendance 

213 Alban Berg, Ecrits, Paris, Christian Bourgois Editeur, 1999, pp. 64-65. 
214 Berg, Ecrits, 1999, p. 65. 
215 Rapporte dans White, Stravinsky, 1984, p. 577. 
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musicale y constatent le retour salutaire a cette base unique de la musique, qui est 
la substance formelle, je veux bien216. 

Un tel exemple est donne par la Sonate ou, plutot qu'un simple respect des normes rattachees a 

la forme, la reference au passe est remaniee dans un son moderne (i.e. l'octatonisme) . Cette 

quete poi'etique qui debouche sur des plans architectoniques se generalise au neoclassicisme 

stravinskien des annees 1920. Par ailleurs, ce texte est important car il laisse penser que 

Stravinski repond non seulement a ses detracteurs fran9ais que sont les Koechlin, Prunieres, 

Vuillermoz et Marnold par exemple, mais qu'il a peut-etre conscience des attaques dont il est 

Pobjet de l'autre cote de la frontiere. A-t-il eu vent des Trois Satires op. 28 ? Dans tous les cas, 

Lourie a bien saisi Penjeu du debat et dans son texte publie dans Modern Music en 1928 sous le 

titre « Neogothic and Neoclassic218 », il situe Pantithese entre Schoenberg et Stravinski dans les 

annees qui ont suivi le 'retour a Bach', done dans la mise en place du neoclassicisme 

instrumental. Bach est ainsi presente comme Pimpulsion qui a permis a Stravinski de forger la 

beaute de son style et de clouer le bee au mouvement dodecaphonique : « L'ordre de retourner a 

Bach donne par Stravinski a ete suivi et proclame au nom du neoclassicisme et dans les recentes 

annees il est devenu plus palpable, plus agressif, plus fort et tout cela au sein du contemporain, 

alors que le mouvement represente par Schoenberg commencait a d^cliner219. » Walsh220 insiste 

sur la connivence qui unit les deux hommes a Pepoque quant a la defense de la musique 

neoclassique et des avancees recentes du style de Stravinski. Sachant qu'il a defendu la Sonate 

et que cette meme ceuvre se trouve attaquee par les Trois Satires, il se peut que son texte dans 

Modern Music soit une reponse a celles-ci. II est probable 6galement qu'en raison du contexte 

francais Poeuvre n'ait ete connue de Pentourage de Stravinski que par ouT-dire. Petit, dans un 

numero de decembre 1927221 de La Revue musicale, fait etat de la publication de Poeuvre chez 

Universal Edition et Poppose, comme par hasard, aux choeurs d'OEdipux Rex122. Lourie quant a 

lui evoque le texte incendiaire des Trois Satires seulement dans un article de 1939223. 

Rapporte dans White, Stravinsky, 1984, p. 577. 
217 Voir Joseph pour le premier mouvement de la Sonate. - Joseph, Stravinsky and the Piano, 1983, pp. 171-74. 
218 Arthur Lourie, "Neogothic and Neoclassic", Modern Music, March-April 1928, pp. 3-8. 
219 "The order to return to Bach given by Stravinski, was taken up and proclaimed in the name of neoclassicism and 
in recent years it has steadily become more palpable, more aggressive, more powerful and altogether contemporary, 
while the movement represented by Schoenberg has begun to decline." Cf. Lourie, "Neogothic and Neoclassic", 
Modern Music, 1928, p. 7. 
220 Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, pp. 456-62. 
221 Raymond Petit, "Arnold Schoenberg : Vier Stuckefur gemischten Chor; Drei Satirenfur gemischten Chor", La 
Revue musicale, decembre 1927, pp. 173-74. 
222 Petit se contente de dire, apres avoir evoque la preface : « L'on chuchote sous le manteau le nom de 
personnalites qui seraient plus particulierement visees. » - Petit, "Arnold Schoenberg : Vier Stuckefur gemischten 
Chor; Drei Satirenfur gemischten Chor", La Revue musicale, 1927, p. 173. 
223 Arthur Lourie, « Invention pure et matiere musicale chez Igor Stravinski », La Revue musicale, mai-juin 1939, 
pp. 100-03. 
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Par consequent, l'hypothese des oui'-dire plutot qu'une connaissance integrate de l'ceuvre 

est corroboree pour les annees 1926-28 par l'importance mise sur Bach dans le texte de Lourie. 

De meme, la facon dont Stravinski tient a se distancer du public dans « Avertissement », en 

affirmant que ce dernier « se borne a enregistrer des impressions superficielles de certains 

precedes techniques de la musique nominee classique224», suggere non pas tant une 

connaissance des attaques de Schoenberg qu'une prise en compte du jugement forge par le 

milieu par rapport a la 'simplicite' neoclassique et aux formules lapidaires - Koechlin par 

exemple. Mais Stravinski se garde bien de citer Bach ou de faire des paralleles entre son oeuvre 

et lui-meme : il se contente plutot d'envoyer ses disciples au front. Bach apparait tres peu dans 

ses discours publics, contrairement a sa presence dans son oeuvre. Stravinski ne daigne nommer 

son nom dans ses Chroniques. C'est plutot durant l'epoque serielle que Bach fera Pobjet de 

declarations du genre : « Je suis ne sous le Clavier bien tempere225 ». 

Qui est le vrai heritier du passe, symbolise a travers la figure autoritaire de Bach ? Tel est 

finalement l'enjeu esthetique ultime - aux considerations poietiques - auquel aboutit la querelle 

Schoenberg/Stravinski dans sa longue et lente genese des annees d'apres-guerre aux annees 

1926-28226. La querelle tourne maintenant a fond et elle est une realite incontournable dont les 

acteurs musicaux de l'Europe comme de l'Amerique ont conscience. Le differend esthetique se 

joue bien sur fond d'appropriation du passe en vue de definir la musique moderne, et cela dans 

l'objectif de mieux representer l'option qui sera cautionnee par les contemporains et les 

generations futures (i.e. l'enjeu du mainstream). 

Du front commun qui se degageait difficilement mais surement de l'avant-garde 

musicale des annees 1909-14 a travers un militantisme pour la musique moderne, la guerre aura 

finalement eu raison de tous et chacun en repoussant les aspirations avant-gardistes au sein des 

realties nationales apprehendees en termes identitaires autour de dualites culturelles et 

historiques. L'association de l'ecole de Vienne, voire de l'Allemagne-Autriche a l'heritage 

romantique versus l'heritage classique comme aboutissement de la culture latine carbure a plein 

regime tant les positions nationales de chacun fortifient le renouveau musical et l'adhesion 

recherchee : 

224 White, Stravinsky, 1984, p. 577. 
225 "I was born under Das wohltemperierte Clavier." Cf. Robert Craft and Vera Stravinsky, Stravinsky in Pictures 
and Documents, 1978, New York, Simon and Schuster, p. 197. 
226 Comme nous le verrons au dernier chapitre, Boulez est le compositeur de la generation 1925 qui a le plus 
conscience de cet enjeu Bach et qui le theorise afin de degager ce qui le distancie avec la periode neoclassique 
d'entre-deux-guerres. Ce fait apparait clairement dans le texte « Moment de Jean-Sebastien Bach » publie dans 
Contrepoints de 1951, ou Boulez synthetise l'enjeu Bach en concomitance avec la nouvelle periode serielle. - Pierre 
Boulez, Points de repere I. Imaginer, Paris, Christian Bourgois Editeur, 1995, pp. 65-79. 
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Les festivals intemationaux, nous dit Schloezer, aident naturellement les musiciens 
des differents pays a se mieux connaitre, a se mieux comprendre ; mais ils les font 
aussi prendre conscience de ce qui les divise et les distingue les uns des autres. II 
semble qu'apres ces tournois musicaux ou s'affrontent les tendances les plus 
diverses, chacun rentre chez soi avec le sentiment plus vif de faire partie d'un 
certain groupe national. Et celui-la meme qui se sentait chez lui en opposition avec 
son milieu, se retrouve apres ces rencontres internationales bien plus Francais ou 
Allemand ou Italien qu'il ne l'imaginait227. 

L'intrusion du champ politique dans le domaine musical aura permis cette fracture des deux 

ordres musicaux qui etaient plus paralleles que veritablement antagonistes. Les amis d'hier 

deviennent les ennemis d'aujourd'hui et chacun se nourrit de la querelle, du sens combatif 

qu'elle prend au regard du passe en direction de l'avenir. L'adhesion internationaliste qui 

surviendra apres la Deuxieme Guerre mondiale sera une facon de signifier un mecontentement 

vis-a-vis de ce repli nationaliste mis en place pour consolider les acquis musicaux. 

L'autorite recherchee en soi, c'est-a-dire le desir de domination esthetique autant chez 

Schoenberg que chez Stravinski, invite a penser la querelle en termes d'opposition nourriciere : 

le besoin de se differencier de l'autre et de se definir par rapport a lui. Le combat pour la 

musique moderne dans les annees d'avant-guerre s'est alors substitue en une bataille entre les 

protagonistes a travers la soif de controle et le desir de degager une voie contraire, les deux 

poles apparaissant dans la meme configuration, d'ou peut-etre la raison pour laquelle Stravinski 

parle de Schoenberg en tant qu'antithese et que ce dernier adhere finalement a cette idee. 

L'opposition, plutot que d'etre depassee a travers la recherche de dialogue, est apprehendee 

comme une condition sine qua non du milieu musical, comme une realite a laquelle les acteurs 

ne peuvent echapper. Meme les acteurs qui ont cherche a se definir a l'interieur d'une realite 

plurielle sont rattrapes par la lutte qui se joue entre les deux entites, en ce qu'elle oblige tous et 

chacun a avoir conscience de l'espace disputationnel qu'elle delimite pour la musique moderne 

- Milhaud et Koechlin par exemple. La querelle se presente alors comme un fait inexorable et 

tant qu'a la vivre, autant jouer a fond sa dialectique qui consiste a faire de l'un l'opposition 

systematique de l'autre. 

En termes de croisement historique, si la querelle donnera lieu a d'autres evenements et a 

d'autres altercations verbales et musicales, son intensite en tant que realite vecue - son kairos -

chez Schoenberg et Stravinski est atteinte dans les evenements musicaux de 1925-26. Ces 

evenements ont permis de faire de la querelle une realite historique incontournable sur laquelle 

les generations musicales a venir et les enjeux esthetiques qui s'annoncent pourront ou bien 

capitaliser, ou bien disserter. Dans son article « Modernisme et nouveaute » de 1927, Koechlin 

227 Boris de Schloezer, « Reflexions sur la musique », La Revue musicale, octobre 1927, pp. 249-50. 
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indique : « Les moyens d'aujourd'hui - trouvailles des Schoenberg et des Stravinski - gardez 

qu'ils ne deviennent formule sous votre plume228. » Ainsi la querelle, qui forge deux entites 

distinctes, se poursuivra-t-elle dans un mouvement de reverberations historiques, mais 

egalement dans un mouvement de reactualisation lorsqu'il s'agira d'en finir avec le 

neoclassicisme chez Leibowitz et Adorno, et plus tard chez Boulez, ou le contraire chez 

Boulanger et Ansermet. Quand Schoenberg arrive a la fin de sa vie et que le National Institute 

for Arts and Letters lui decerne un prix en 1947, il prononce les paroles suivantes : 

Ne prenez pas pour de la fausse modestie ce que je dis : peut-etre est-on parvenu a 
un resultat, mais ce n'est pas a moi qu'en revient le merite. C'est a mes adversaires 
qu'il faut en attribuer le merite. Ce sont eux qui m'ont vraiment aide229. 

Si Buch a raison de souligner que les adversaires auxquels il devait songer vont dans le sens des 

critiques et des auteurs qui l'ont attaque durant toute sa vie230, il a certainement eu aussi une 

petite pensee pour les neoclassiques et pour Stravinski en particulier. 

Koechlin, Ecrits 1, 2006, p. 284. 
Schoenberg, Correspondance 1910-1951, 1983, p. 252. 
Esteban Buch, Le cas Schonberg. Naissance de 1'avant-garde musicale, Paris, Gallimard, 2006, p. 274. 



Chapitre VI 

Le moment politique de la querelle et sa conjoncture religieuse 

La querelle ne s'arrete pas apres les evenements de 1925-26, qui auront marque surtout 

une apotheose dans le croisement historique entre Schoenberg et Stravinski et leurs partisans. Le 

chemin que trace la querelle dans l'histoire de la musique du XXe siecle se mute en une realite 

musicale ou bien evoquee de maniere sous-entendue, ou bien eveillee a travers de nouveaux 

enjeux. Plusieurs des debats esthetiques jusqu'a la Deuxieme Guerre mondiale se situent a 

l'interieur du cadre disputationnel delimite autour de son intrigue. Si Schoenberg et Stravinski 

ne font reference que tres rarement a ce qui les oppose l'un a l'autre contrairement aux annees 

de kairos qui s'achevent, leurs discours, leurs gestes et leurs decisions en sont teintes a plusieurs 

niveaux. Mais l'une des choses qui circonscrit avant tout la poursuite de la querelle en tant que 

fait esthetique acquis et representatif des enjeux intrinseques au champ de la musique moderne, 

c'est le moment politique dans lequel elle s'engage : les ideaux politiques et les valeurs extra-

musicales infiltrent les milieux musicaux et se reverberent dans le mouvement d'opposition 

recherche entre les deux hommes. L'enjeu politique, mis en relief a travers les relations franco-

allemandes en musique, est apparu des les echanges culturels recherches au sein de l'avant-

garde des annees 1909-14. II est devenu pregnant durant la periode de guerre et a eu pour 

consequence de cloisonner les deux capitales musicales que sont Vienne et Paris, tant et si bien 

que dans les annees 1920, cet enjeu s'est consolide autour de la tension entre le national et 

1'international, dont Schloezer a resume la contrainte et Casella incarne l'impulsion. Mais le 

moment politique dont il est question ici se tourne davantage vers les ideologies et les 

evenements sociaux qui conduisent a une politisation de l'antagonisme Schoenberg/Stravinski. 

Le retour au religieux que connaissent les deux compositeurs fera egalement partie de cette 

nouvelle realite tant il oriente leurs positionnements ideologiques. 

6.1 Une invitation politique 

La creation integrate du Pierrot lunaire en Janvier 1922 est souvent presentee comme 

l'evenement marquant de l'interet pour Schoenberg au cours des annees d'entre-deux-guerres en 

France. Sa venue en decembre 1927 constitue un evenement tout aussi marquant sinon 

davantage pour la simple et bonne raison qu'il met les pieds a Paris pour la premiere fois dans le 

cadre d'un festival en son honneur: un veritable engouement mediatique se cree autour de sa 
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visite. Les faits rapportes par Marie-Claire Mussat montrent a quel point Schoenberg est 

accueilli en heros et que ce moment scelle sa reception francaise en tant que compositeur 

incontournable du paysage moderne : il est recu le 11 decembre chez l'ambassadeur d'Autriche 

et le 13 chez les Prunieres; PInstitut International de Cooperation intellectuelle organise un 

diner en son honneur avec Heinrich Mann ; il assiste a une soiree de musique francaise a Photel 

de la rue Raynouard chez la Duchesse de Clermont Tennerre2. Des eleves l'accompagnent, ainsi 

que son ami Loos, lors de cet evenement dont Schoenberg3 se souviendra plus tard dans une 

lettre a Zillig. Les acteurs musicaux francais ont vivement Pimpression de vivre une nouvelle 

relation a Poeuvre de Schoenberg a partir de ce moment et d'en avoir une meilleure 

connaissance. Hoeree est marque par le festival qu'il resume ainsi quelques mois plus tard: 

« Schoenberg garde de Paccueil que lui reserva Paris un souvenir imperissable et je suis assez 

tente d'attacher a ce sejour plus d'une vertu. II permet, en effet, de poser nettement le 'cas 

Schoenberg' et, sinon de le resoudre, du moins de Penvisager avec moins de prevention, de le 

reduire, methodiquement4. » Pour expliquer ce fait, Hoeree insiste sur la familiarite que 

P evenement a provoque ainsi que sur la prise de conscience de Patonalite en tant que fait 

incontournable dans la creation musicale. 

Cela ne veut pas dire que les Parisiens soient soudainement tombes amoureux de 

Schoenberg. Le constat tombe toutefois sous le sens pour certains et il est temps d'en finir avec 

le rejet primaire de Schoenberg: « Ne serait-il pas decent aujourd'hui, ecrit Le Flem dans 

Comoedia, qu'on se montrat moins oublieux, moins ingrat envers un createur dont les tendances 

peuvent offrir une libre matiere a la discussion mais ne doivent pas servir de pretexte a 

Pignorance5? » Avec sa presence en territoire francais, chacun est en mesure de saisir le 

personnage et de mesurer la profondeur d'esprit qui en ressort, voire de combler les lacunes 

quant a la connaissance du fait viennois. Pour Hoeree, il ne fait aucun doute que ce qui indispose 

les Francais dans le langage de Schoenberg est Popposition que chacun voit entre sa conception 

et le diatonisme. Cette constatation conduit le critique francais a vouloir depasser la 

querelle pour montrer a quel point il serait vain de devoir choisir entre Pun ou Pautre : 

Ce que Pon reproche surtout a Schoenberg c'est son romantisme [...], le choix de 
certains de ses textes litteraires pour lui opposer le 'style depouille', et surtout 
Tobjectivisme' que je tiens pour l'une des plus notoires erreurs d'interpretation de 
la critique contemporaine. Cela ne m'empeche pas de tenir Stravinski pour un 

' Marie-Claire Mussat, « La reception de Schonberg en France avant la Seconde Guerre mondiale », Revue de 
musicologie 87, 2001, pp. 161-63. 
2 Voir Hoeree qui rapporte l'evenement a l'epoque. - Arthur Hoeree, « Arnold Schoenberg a Paris », Musique, 15 
fevrier 1928, p. 219. 
3 Arnold Schoenberg, Correspondence 1910-1951, Paris, Jean-Claude Lattes, 1983, p. 266. 
4 Hoeree, « Arnold Schoenberg a Paris », Musique, 1928, p. 220. 
5 Paul Le Flem, « Un Festival Schoenberg », Comoedia, 12 decembre 1927, p. 3. 
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genie, Ansermet pour un estheticien d'une clairvoyance rare, mon ami Boris de 
Schloezer, dont les idees s'etayent toujours sur une science reelle, pour l'une des 
intelligences les plus persuasives qui soient, afin de saisir tout ce qui separe 
Schoenberg de l'autre des Noces et de nous6. 

Une troisieme voie, envisagee dans un mouvement de rapprochement qui refuse de faire de la 

querelle un antagonisme indepassable, se dessine a partir de decembre 1927. A n'en pas douter, 

cet evenement est le seul consacrant Schoenberg en territoire francais jusqu'a son deces. 

Le « Festival Arnold Schoenberg » est organise par les responsables de la SMI et il 

comprend deux evenements principaux: un concert le 8 decembre a la salle Pleyel avec 

l'orchestre Colonne sous la direction de Schoenberg et un concert le 15 decembre en compagnie 

de Steuermann et Marya Freund, accompagnes de musiciens francais pour la partie 

instrumentale. Le premier concert se place sous le signe des oeuvres orchesfrales : deux chorals 

de Bach orchestras par Schoenberg en 1922 et donnes en premiere audition (Komm, Gott 

Schopfer, heiliger Geist (BWV 631) et Schmiicke dich, O Hebe Seele (BWV 654)), un extrait des 

Gurrelieder (Der Waldtaube), Pelleas et Melisande et Pierrot lunaire. Tourne du cote de la 

musique de chambre - concert de la SMI oblige, le second concert est beaucoup plus audacieux 

en ce qu'il confronte les auditeurs francais aux oeuvres ecrites durant les dernieres annees : la 

Suite op. 29 et les Cinq Pieces piano op. 23 sont les deux grandes nouveautes du moment; les 

Quatre Melodies op. 6 et a nouveau Pierrot lunaire viennent completer ce dernier concert. II 

s'agit bel et bien d'un festival Schoenberg tant les oeuvres jouees couvrent l'ensemble de sa 

creation artistique avant 1927 et offrent la possibilite de mesurer son postromantisme du debut, 

son emancipation de la dissonance et sa nouvelle poietique doddcaphonique. 

Les activites de Schoenberg ne s'arretent pas la. Hoeree l'apercoit le soir du 18 decembre 

alors que le Quatuor Roth interprete son Deuxieme Quatuor op. 10: il a droit a une longue 

ovation aux dires du critique7. Mais l'evenement qui rassemble aussi le milieu francais est celui 

de l'Ecole Normale de musique ou Schoenberg est invite a prononcer une conference le soir du 

samedi 10 decembre, dont le titre est « Conviction et connaissances ». L'invitation lui fut lancee 

par Andre Mangeot, directeur de l'Ecole; Le Monde musical publie un extrait de la 

communication sous le titre « Tonal ou atonal8 » : la reference a son francais difficile suggere 

que Schoenberg s'est adresse au public dans la langue de Moliere. La revue Musique seconde sa 

collegue en publiant, le 15 Janvier 1928, le texte « Conviction et connaissance9 » traduit par 

6 Hoeree, « Arnold Schoenberg a Paris », Musique, 1928, pp. 221-22. 
7 Voir Arthur Hoeree, « Deuxieme seance du quatuor Roth », Le Menestrel, 30 decembre 1927, p. 545. 
8 Arnold Schoenberg, « Tonal ou atonal », Le Monde musical, 31 decembre 1927, pp. 427-29. 
9 Arnold Schoenberg, « Conviction ou connaissance », Musique, 15 Janvier 1928, pp. 156-64. 
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Stefan Freund . On comprend alors pourquoi un veritable engouement mediatique se cree 

autour de Schoenberg : Le Monde musical et Comoedia, pour ne nommer que deux revues, font 

de Schoenberg l'evenement du mois de decembre en publiant plus de trois textes chacun. Pour 

reprendre l'expression de Coeuroy, qui rapporte le succes de l'evenement aux lecteurs de 

Musikbldtter des Anbruch en Janvier 1928 : « Schoenberg est a Paris rhomme de ce jour11. » 

Jusqu'a quel point cette manoeuvre est-elle orchestree par la SMI pour faire contrepoids 

au discours anti-schoenbergien qui sevit depuis quelques annees ? S'agit-il d'une replique aux 

neoclassiques qui ont traine Schoenberg dans la boue depuis 1923 ? La SMI a d'abord un vide a 

combler puisque si elle s'est efforcee de promouvoir Schoenberg dans Pavant-guerre, elle n'a 

jamais reussi a y parvenir et a faire de son oeuvre un evenement realisable. La creation du 

Pierrot lunaire qu'elle n'a pu porter a terme en 1913-14 lui aura finalement glisse entre les 

mains et c'est la generation suivante qui aura eu l'audace de la presenter avec Milhaud et 

Wiener en tete. En dehors des activites de promotion, aucun evenement concret n'associe 

reellement Schoenberg a la SMI. Mais une fois que les jeunes neoclassiques s'en sont delestes, 

une fois qu'ils l'ont critique vertement, celle-ci peut reprendre le flambeau et porter son oeuvre 

autour d'un evenement majeur. Sans insister sur le fait que ce n'est pas Milhaud qui dirige cette 

fois-ci, mais bien Schoenberg avec Marya Freund, la cantatrice qui avait suivi Milhaud. 

Remis dans le contexte de la querelle Schoenberg/Stravinski, cet evenement doit etre 

interprete comme une replique au camp stravinskien. Ce qui a peut-etre le plus enerve la 

generation des Independants, outre les formules esthetiques et les poncifs creux, est 

certainement le retour en force du nationalisme identitaire en musique qui en est venu, dans le 

cadre du neoclassicisme, a rejeter Schoenberg. Ces concerts se placent sous les auspices de la 

promotion des valeurs internationalistes en musique. En ce sens, ils s'inscrivent d'abord, comme 

le rappelle Duchesneau, dans le « caractere cosmopolite12 » de la SMI. Schoenberg est bien 

connu en tant que phenomene, mais la connaissance de son oeuvre passe par un festival qui lui 

est entierement consacre : tel est surement le constat auquel en arrivent les vice-president Sachs, 

Ravel et Schmitt. 

A lire tous ces acteurs francais qui gravitent autour de la venue de Schoenberg, un 

constat ressort clairement: la generation de 1909-14, qui l'avait defendu dans le cadre du projet 

moderniste de l'epoque et qui avait cherche a promouvoir son oeuvre, est derriere lui a nouveau 

10 Si les deux textes sont issus de la meme conference, ils comportent des differences quant a la traduction, la 
version de Freund etant plus fidele a la pensee de Schoenberg que la version du Monde musical qui fut retouchee 
par les dirigeants de la revue afin d'ameliorer la qualite du francais. 
11 "Schoenberg ist in Paris der Mann des Tages". - Andre Coeuroy, "Schonberg in Paris", Musikbldtter des 
Anbruch, Januar 1928, p. 21. 
12 Michel Duchesneau, L 'avant-garde musicale et ses societes a Paris de 1871 a 1939, Hayen, Mardaga, 1997, p. 
107. 
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et constitue son reseau francais le plus fiable. La generation neoclassique brille par son absence : 

l'evenement n'est souligne ni dans les correspondances des compositeurs ndoclassiques, ni dans 

leurs memoires. Prunieres, par la soiree qu'il organise, atteste du soutien que trouve l'ecole de 

Vienne dans La Revue musicale et la generation precedente, lui qui vient de refonder la SIM 

dans le but d'internationaliser la recherche musicale13. Si Ravel ne peut assister aux evenements 

pour des raisons de sante precaire comme il l'ecrit a Prunieres14, Koechlin quant a lui est 

enchante par les deux concerts qui le conduisent a signer Particle « Deux concerts des oeuvres 

d'Arnold Schoenberg sous la direction de l'auteur15 », publie dans Le Monde musical de 

decembre 1927. Ce festival vient confirmer ses apprehensions de toujours quant a Schoenberg. 

Le maitre francais ne cache plus sa jubilation : « L'Evolution de Schoenberg, combien a present 

elle se montre logique, et comme on saisit nettement qu'elle lui fut necessaireX6\ » 

Le ravissement des membres de la SMI se comprend a travers leur amour de 

Schoenberg, du modele d'affranchissement et de maitrise du metier qu'il represente (Koechlin 

notamment), mais peut-etre aussi a travers la cause politique investie en lui. Les documents 

d'epoque devoilent une realite davantage placee sous le signe de l'evenement politique que le 

musicologue pourrait etre porte a le croire a priori1''. En effet, l'Association francaise 

d'expansion et d'echanges artistiques met des energies dans la venue de Schoenberg en France 

apres qu'elle se soit fait expliquer les retombees politiques derriere l'evenement. C'est Leo 

Sachs qui s'occupe de la manoeuvre politique : il place la rencontre sous l'auspice des relations 

franco-allemandes, Schoenberg etant a Berlin a ce moment-la. II entre surtout en communication 

avec l'ambassadeur Henry Arsene qui redige pour sa part, le 3 novembre 1927, une lettre a 

l'attention de Robert Brussel, directeur de l'Association. Cette lettre evoque «l'execution des 

affaires courantes » et presente en deuxieme point la recommandation suivante intitulee « Gala 

Schoenberg donne par la Societe Musicale Independante » : 

J'ai re9u la visite de M. Leo Sachs, l'un des Vice-Presidents de la Societe Musicale 
Independante (Le President etant Gabriel Faure [sic], et les autres Vices-Presidents 
sont Maurice Ravel et Florent Schmitt). M. Leo Sachs nous propose de placer ce 
concert sous nos auspices, pensant que cela nous serait agreable. Bien que discute 
par certains partis, SCHOENBERG est actuellement l'un des musiciens les plus 
reputes d'Autriche, et des plus universellement connus. Son Pierrot lunaire a fait 
une carriere mondiale. Les partis de droite en musique le reprouvent encore; le 
centre gauche et la gauche Font entierement adopte depuis longtemps. Nous nous 

13 Voir Henry Prunieres, « Pourquoi a ete fondee la Societe Internationale de Musique », Comoedia, 10 octobre 
1927, p. 3. 
14 Maurice Ravel, Lettres, ecrits, entretiens, Paris, Flammarion, 1989, pp. 253-54. 
15 Charles Koechlin, Ecrits, vol. I. Esthetique et langage musical, Hayen, Mardaga, 2006, pp. 295-300. 
16 Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 295. 
17 Certains de ces documents ont ete conserves dans le fonds Montpensier du Departement de musique de la BNF. 
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devons, je crois, de ne pas nous montrer fermes aux orientations nouvelles de 
l'art18. 

Une lettre de Schoenberg19 a Webern (en date du 31 octobre 1927) nous apprend qu'avant le 

mois de novembre, l'entente avec la SMI quant a sa venue etait deja conclue. 

Sachs et le comite de la SMI decident de faire appel a l'Association pour un appui 

financier, mais aussi pour placer l'evenement sous le signe des relations cordiales entre les deux 

avant-gardes musicales en lui conferant une envergure politique. La decision a prendre se rend 

en haut lieu puisque le directeur de l'Association ecrit une lettre a l'attention de « Monsieur le 

Ministre des Affaires Etrangeres » afin d'avoir son aval et cela, des le lendemain : 

J'ai l'honneur de vous faire connaitre que la Societe Musicale Independante, l'un 
de nos plus importants groupements de musique contemporaine nous a demande de 
prendre sous nos auspices un concert de gala qu'elle va dormer en l'honneur de M. 
Arnold Schoenberg, le repute compositeur autrichien dont plusieurs ceuvres seront 
executees sous sa direction. Je vous serais tres reconnaissant de bien vouloir nous 
faire savoir si rien ne s'oppose a ce que notre Association accorde le patronage qui 
lui est demande20. 

La nature pecuniaire de ce patronage est devoilee par la suite en precisant que les affiches et 

programmes doivent etre produits dans un delai raisonnable. La lettre officielle du Ministere des 

affaires etrangeres arrive le 8 novembre, signee par le « Chef du service des (Euvres francaises a 

l'etranger », qui donne son aval au projet tout en stipulant: « Je ne vois que des avantages a ce 

que votre Association accorde son patronage a la SMI21 ». Le politique est bel et bien mis a 

contribution pour cette venue de Schoenberg a Paris et cela, dans le but de mousser les relations 

internationales et l'expansion des echanges artistiques. L'Association y tire egalement un 

avantage en s'associant a une cause juste pour l'epoque, soit les « orientations nouvelles de 

l'art» avec un artiste « universellement » reconnu. La reference au Pierrot lunaire n'est pas 

anodine non plus, tant elle prouve a quel point Schoenberg etait associ6 a cette oeuvre dont la 

notoriete depasse le champ musical. 

II ressort egalement que ce reseau d'expansion artistique et d'echange en France est 

associe a la gauche : ce positionnement politique est servi comme un argument pour appuyer 

l'evenement. Cela rappelle que la SMI a souvent joue la carte politique de la gauche et qu'elle 

Lettre d'Arsene Henry du 3 novembre 1927, BNF, Departement de musique, fonds Montpensier, Autriche, liasse 
Schoenberg. 
19 Schoenberg, Correspondance 1910-1951, 1983, p. 127. 
20 Lettre du 4 novembre 1927 de Robert Brussel, BNF, Departement de musique, fonds Montpensier, Autriche, 
liasse Schoenberg. 
21 Lettre du 8 novembre 1927 du Ministere des affaires etrangeres, BNF, Departement de musique, fonds 
Montpensier, Autriche, liasse Schoenberg. 
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Putilise ici pour convaincre le fonctionnaire rattache a 1'Association . La droite, comme 

indique dans la lettre, recuse bel et bien Schoenberg et les musiciens rattaches a la SN et a la 

Schola Cantorum s'en sont montres les meilleurs exemples au cours des dernieres annees, dont 

d'Indy a travers ses conferences et Lioncourt dans Les Tablettes de la Schola. Les diverses 

tendances nationalistes et leurs resonances musicales peuvent aussi §tre pointees du doigt, ce qui 

inclut les neoclassiques qui ont, apres tout, rejete Schoenberg depuis quelques annees, surtout 

Auric et Poulenc. Ainsi, le clivage gauche/droite semble delimiter la reception de Schoenberg en 

France et orienter les jugements emis a son endroit23. Les reactions politiques a l'evenement de 

decembre 1927 donnent raison a ce positionnement a gauche que favorise la SMI pour 

concretiser la venue de Schoenberg et recolter les impacts politiques recherches. L 'Humanite 

publie deux articles sous la plume de Caby, le 10 decembre d'abord24, puis le 2725. Le texte du 

27 est l'occasion de denoncer la bourgeoisie incapable d'ecouter Schoenberg et quittant son 

fauteuil l'air horrifie. Le critique n'en perd pas pour autant son sens critique en tablant sur les 

longueurs de la Suite op. 29 ; mais la sensibilite de l'ceuvre compense cette situation et aboutit a 

quelque chose de grandiose. Le premier texte nous renseigne davantage sur la lutte politique qui 

se joue derriere l'art contemporain et la musique moderne tout court: « Les Faux-Pontifes de 

l'art contemporain francais ont toujours ete rebarbatifs a l'art veritablement vivant du neuf, et 

plusieurs ont du baisser la tete devant le succes fait a Schoenberg et a sa remarquable interprete 

vocale, Marya Freund26. » L'enjeu se situe dans Pouverture a l'autre pour ce qui est de la 

polarite gauche/droite, au fait etranger et a la possibilite de faire de l'art une realite non soumise 

aux diktats nationalistes. La riposte de la droite musicale viendra au cours de la prochaine annee. 

6.2 Une tentative de rapprochement 

Par ailleurs, le contexte mediatique autour de l'evenement et la place accordee aux idees 

de Schoenberg permettent de mesurer la strategic esthetique qu'il a adoptee pour sa venue en 

France. L'evolution de sa pensee se moule au contexte de facon a ne pas heurter les sensibilites 

fran9aises, Schoenberg cherchant a se faire rassembleur pour mieux conquerir : son changement 

d'aptitude se justifie a travers l'accommodement dans lequel le projette la situation francaise qui 

Cette gauche decoule historiquement d'une position anti-scholiste et d'un esprit de contestation herite des 
Apaches. Cf. Duchesneau, L 'avant-garde musicale et ses societes a Paris de 1871 a 1939, 1997, pp. 80-82. 
23 Mussat, « La reception de Schonberg en France avant la Seconde Guerre mondiale », Revue de musicologie, 
2001, pp. 171-73. 
24 « La musique », BNF, Departement de musique, fonds Montpensier, Autriche, liasse Schoenberg. 
25 «Un grand musicien autrichien», BNF, Departement de musique, fonds Montpensier, Autriche, liasse 
Schoenberg. 
26 « La musique », BNF, Departement de musique, fonds Montpensier, Autriche, liasse Schoenberg. 
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ouvre vers un compromis . Cette strategie peut etre resumee en trois etapes : lancer quelques 

invectives tacites aux neoclassiques ; donner une explication de son cheminement a travers ses 

convictions artistiques ; favoriser le rapprochement entre les deux avant-gardes. La reponse aux 

neoclassiques francais apparait d'abord dans le choix de programmer Bach lors du premier 

concert. Le fait que Bach ouvre le concert eclaire la genealogie recherchee, surtout qu'il est le 

seul compositeur que Schoenberg joue aux cotes de ses oeuvres. Le message a passer est celui 

d'une continuite d'hier a aujourd'hui comme reponse au 'retour a Bach', et comme pied de nez a 

Stravinski et ses disciples. 

Par ailleurs, la conference prononcee a l'Ecole Normale de musique decroche des fleches 

a l'endroit des neoclassiques, notamment autour de l'idee que la tonalite doit etre un moyen, non 

une fin en soi. A travers ce theme de « Tonal ou Atonal », Schoenberg se positionne a l'encontre 

de « ceux qui aujourd'hui se trouvent satisfaits par quelques consonances tonales28». Pour lui, 

cette polarite harmonique ne saurait se resumer a un choix de parti: « Une question de parti! 

Les partis dependent de leurs partisans, les gagnent par certaines formules. Pourtant, celles-ci ne 

touchent jamais le noyau meme, mais tout au plus l'espace voisin, cet espace qu'il faut reserver 

aux partisans29. » En d'autres mots, en lien avec le titre « Conviction et connaissances », il y a 

ceux qui font de la musique par conviction et ceux qui la font par partialite. Stravinski et ses 

partisans sont clairement vises ! Mais Schoenberg cherche aussi a s'elever au-dessus de la 

querelle qui le concerne tout en se montrant plus pur et plus noble que ses adversaires 

neoclassiques. L'argumentation du texte reprend le paradigme evolutionniste du Traite 

d'harmonie en insistant sur la transition harmonique operee par Wagner, et de Wagner a lui. Le 

texte, qui retrace le parcours de Schoenberg, annonce en quelque sorte la conference « Comment 

j'ai evolue30 » en se centrant sur une auto-justification de son parcours artistique. 

Quant a la derniere strategie, elle ressort clairement lors d'une entrevue accordee a 

Comoedia, qui rappelle a nouveau 1'importance des declarations publiques dans la querelle. 

Intitulee «Musique allemande et Musique francaise d'apres M. Arnold Schoenberg31 », 

l'entrevue, realisee par Pierre Maudru, parait dans les deux premieres pages du journal 

accompagnee d'une photo de Schoenberg: le compositeur viennois fait la manchette. II est 

Voir les questions du jugement et de la tolerance developpees par Boltanski et Thevenot, qui conviennent au 
changement d'attitude de Schoenberg dans sa venue a Paris. - Luc Boltanski et Laurent Thevenot, De la 
justification. Les economies de la grandeur, Paris, Gallimard, 1991, pp. 435-36. 
28 Schoenberg, « Tonal ou atonal », Le Monde musical, 1927, p. 427. 
29 Schoenberg, « Tonal ou atonal », Le Monde musical, 1927, p. 427. 
30 Conference prononcee le 29 novembre 1949 a l'Universite de Californie. Cf. Arnold Schoenberg, Le Style et 
l'idee, Paris, Buchet/Chastel, 2002, pp. 63-75. 
31 Pierre Maudru, « Musique allemande et Musique francaise d'apres M. Arnold Schoenberg », Comoedia 14 
decembre 1922, pp. 1-2, 
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presente comme «le chef de l'ecole musicale la plus avancee » avec « des disciples en 

France32 », la premiere affirmation renvoyant a l'attrait mediatique pour la musique atonale, la 

seconde aux membres de la SMI. Le journaliste, en attendant Schoenberg, questionne un passant 

sur l'impression que lui laisse Schoenberg. Mi-figue mi-raisin, l'homme apprecie la maitrise 

technique du compositeur, mais trouve le sujet derriere Pierrot lunaire macabre et depasse. Cet 

homme est probablement un musicien, puisque la declaration qu'il fera resume les propos 

maintes fois entendus sur Schoenberg dans la France des annees 1920 : « Arnold Schoenberg est 

veritablement un homme unique et ce n'est pas au hasard que j'emploie ce mot. Je veux dire par 

la que son ecole n'a point d'avenir, qu'on ne peut rien fonder la-dessus33. » Le discours 

cherchant a faire de Schoenberg un grand maitre mais non un modele a suivre a porte fruit. 

Lorsque le compositeur finit par arriver, il avoue parler tres difficilement le francais. 

L'entrevue commence autour de ses activites et des allusions de Schoenberg au projet d'un livre 

sur ses idees musicales et de la composition des Variations pour orchestre op. 31. Le journaliste 

decide alors de s'orienter vers Pepineuse question des relations conflictuelles entre musique 

francaise et musique allemande. L'insistance de ses questions atteste de la m6diatisation d'une 

bipolarisation entre Vienne et Paris et du besoin d'en savoir plus, de recueillir ses impressions. 

Sur la question de revolution entre la musique allemande et la musique francaise, probablement 

embarrasse par le propos, Schoenberg tergiverse et finit par repondre: « L'evolution de la 

musique allemande et celle de la musique francaise sont, a mon sens, absolument paralleles. 

Toutes deux ont reagi contre le pathos qui sevissait il y a quelque vingt ans34. » A revocation du 

pathos, le journaliste retorque par l'idee de romantisme, ce a quoi Schoenberg repond que le 

romantisme n'existe pas, suggerant qu'il s'agit d'une etiquette. La strategic apparaitra claire 

plus tard: plutot que de taper encore sur les differences qui separent les deux avant-gardes, 

Schoenberg tente un rapprochement en insistant sur une orientation commune dans la periode 

d'apres-guerre : 

- Nous trouvons ainsi en Allemagne quantite de noms qui peuvent s'accoupler avec 
ceux de vos musiciens les plus en vue: le style est different, mais les tendances 
sont les memes : elles se preoccupent surtout de la forme, des problemes de 
rharmonie moderne qui ont un peu interrompu la continuity des formes. Hindemith 
est une sorte de Darius Milhaud; Webern, avec ses courts aphorismes musicaux 
d'un sentiment tres doux, rappelle votre Debussy, etc., etc. 
- Vous ne croyez pas qu'il s'agisse, au contraire, d'un retour vers le lyrisme, d'une 
reaction contre vos propres tendances ? 
- Je ne le crois pas. lis bouchent le trou, voila tout, ils font le pont qui permettra au 
public entier de venir vers moi35. 

Maudru, « Musique allemande et Musique francaise d'apres M. Arnold Schoenberg », Comoedia, 1922, p. 1. 
Maudru, « Musique allemande et Musique francaise d'apres M. Arnold Schoenberg », Comoedia, 1922, p. 1 
Maudru, « Musique allemande et Musique francaise d'apres M. Arnold Schoenberg », Comoedia, 1922, p. 2. 
Maudru, « Musique allemande et Musique francaise d'apres M. Arnold Schoenberg », Comoedia, 1922, p. 2. 
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La question qui derange a ete posee a la fois avec tact et grossierete : 'N'est-ce pas contre vous 

que s'opposent les neoclassiques ?' Le journaliste rencherit en affirmant que sa nomination a 

Berlin a ete faite pour contrer Pinfluence de la musique francaise. A cette question, Schoenberg 

sourit et l'esquive en disant qu'il y reflechira. Ainsi se termine Pentrevue qui met sous 

observation Schoenberg quant a son opinion sur la confrontation entre les deux avant-gardes 

musicales. Une main est alors tendue vers les neoclassiques, surtout qu'il sait a ce moment-la 

que certains musiciens francais lui sont fideles et qu'il peut compter sur eux pour le defendre, 

Koechlin par exemple. Done, Paris n'est pas totalement le pole antagoniste qu'il avait cru 

deceler autour des consequences de septembre 1925. La gene qu'il eprouve pendant l'entrevue 

renvoie toutefois au fait que lui-meme n'a jamais fait de grands efforts pour se rapprocher de la 

musique franchise et qu'au fond il reste persuade du danger d'une domination musicale du 

mouvement latin et slave36. La musique a douze sons ne devait-elle pas assouvir un desir 

hegemonique pour le devenir de la musique allemande ? 

Arrive au bout de cet evenement, une question demeure : Schoenberg a-t-il marque des 

points ? A-t-il reussi a convaincre ? II est clair que oui quant a l'option incontournable qu'il 

represente pour la musique moderne, mais les idees qu'il livre ne sont pas toutes comprises de la 

meme facon. En effet, la visite en France trouvait egalement appui sur un desir de propager la 

connaissance du dodecaphonisme. Le milieu musical francais sait que l'atonalite releve de 

Schoenberg, mais personne ne parle encore du dodecaphonisme ou ne joue ses dernieres oeuvres. 

En bon proselyte de son oeuvre, Schoenberg arrive en France pour combler ce retard et avant son 

arrivee, Stephan Freund signe un article sur lui dans Le Monde musical de novembre 192737, ou 

il aborde timidement l'idee d'un « systeme de la gamme a 12 tons38 ». Bref, il y a encore du 

chemin a realiser. En ce sens, les op. 23 et 29 sont programmes et Schoenberg se permet de dire, 

a la fin de sa conference : « Je suis parvenu a la composition avec douze sons qui n'ont [...] 

aucune relation que celle des uns aux autres39. » Or, les acteurs de l'epoque n'y comprennent 

pas grand chose. Lucien Chevaillier, dans un texte qui discute « Les idees de M. A. 

Schoenberg40 », est plutot d'accord avec les propositions autour de la tonalite et de l'atonalite, 

voire de la fonction de la dissonance. Mais pour le reste, l'auteur ne cache pas sa deception : « II 

est regrettable que M. Schoenberg ait arrete son expose a ce moment-la. J'avoue ici que je 

Voir « Du nationalisme en musique (II) ». - Schoenberg, Le Style et l'idee, 2002, pp. 139-40. 
Stephan Freund, « Arnold Schoenberg », Le Monde musical, 30 novembre 1927, pp. 387-88. 
Freund, « Arnold Schoenberg », Le Monde musical, 1927, p. 388. 
Schoenberg, « Tonal ou atonal », Le Monde musical, 1927, p. 429. 
Lucien Chevaillier, « Les idees de M. A. Schonberg », Le Monde musical, 30 Janvier 1928, p. 5 
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comprends fort mal . » Koechlin parle quant a lui de « vocabulaire atonal » au sujet de la 

Suite et pour decrire l'ensemble des manifestations musicales. Les oeuvres dodecaphoniques se 

confondent ici aux oeuvres atonales et c'est pourquoi il faut en conclure que cette partie du 

discours de Schoenberg passe mal. Dans la logique d'une polarite entre tonal et atonal, qui est le 

ground reflexif du moment, Pidee d'une musique a douze sons se fraie difficilement un chemin. 

II existe toujours une fragilite dans la connaissance de Schoenberg en France et cela perdurera 

jusqu'a Parrivee de jeunes acteurs formes par Fecole de Vienne, tels Deutsch et Leibowitz. 

Ce qui passe plus facilement, c'est Pidee d'un rapprochement souhaite en esquissant une 

troisieme voie qui emerge dans les discours. L'exemple de Hoeree a ete evoque plus haut et 

Pune des facons d'y parvenir est d'insister sur Pimportance de la musique de chambre chez 

Schoenberg : « Constatons avec etonnement que lui aussi ecrit une musique exempte de conflits, 

d'intentions litteraires [...] et pure, en ce sens qu'elle nie les buts expressifs et constitue une fin 

en soi43. » Ce constat s'appuie sur Pimportance accordee aux precedes techniques, sur 

Peloignement du pathos et du texte comme principe structurel, voire sur le retour a des formes 

baroques, que Le Flem a note dans sa critique du 19 decembre 192744. II montre que les deux 

courants se rejoignent quelque part a travers les enjeux esthetiques de la musique moderne des 

annees 1920. Koechlin, en revenant sur la dichotomie identifiee par Milhaud, en arrive a une 

conclusion similaire : « Les classifications peuvent se trouver en defaut. L'art des sons offre une 

telle diversite, il comporte tant d'imprevus, qu'il est dangereux d'affirmer rigoureusement que 

tel moyen ne puisse atteindre qu'a telle sorte d'expression. Et rien ne dit que Pinfluence 

d'Arnold Schoenberg, assimilee, ne s'exerce un jour sur des Francais45. » Le besoin de 

depassement se fait sentir chez plusieurs acteurs francais, mais tous ne sont pas prets a 

embarquer dans Paventure dodecaphonique, voire Paventure Schoenberg tout court. Le jeune 

Schaeffher, dans La Revue musicale de Janvier 192846, rattache Pierrot lunaire a 

Pimpressionnisme, autant dire a une esthetique depassee et percue negativement. Les op. 23 et 

op. 29 lui apparaissent mornes, comme un langage desincarne. Dans des notes qu'il redige sur 

une page brouillon deux ans plus tard en vue d'un ouvrage intitule « Introduction a Pesthetique 

de la musique moderne47», les trois criteres pour determiner la musique moderne sont 

« Pinvention d'ordre formel », « Pemprunt original au passe » et la « revolution esthetique48 », 

41 Chevaillier, « Les idees de M. A. Schonberg », Le Monde musical, 1928, p. 5 
42 Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 296. 
43 Hoeree, « Arnold Schoenberg a Paris », Musique, 1928, p. 222. 
44 Le Flem, « Un concert Schoenberg a la Societe Musicale Independante », Comoedia, 1927, p. 3. 
45 Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 299. 
46 Andre Schaeffner, « France », La Revue musicale, Janvier 1928, pp. 63-64. 
47 MMM, fonds Andre Schaeffner, « Introduction a Pesthetique de la musique moderne », 24 aout 1930. 
48 MMM, fonds Andre Schaeffner, « Introduction a Pesthetique de la musique moderne », 24 aout 1930. 
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les deux noms cites etant Debussy et Stravinski. Autant dire que sa definition du modernisme 

musical reste exclusivement francaise. 

6.3 L'objectivisme archaique de Stravinski 

Cet evenement de decembre 1927 doit etre mis en parallele avec le retour en force de 

Stravinski dans le paysage musical avec OEdipus Rex et cela, meme si l'ceuvre est creee comme 

oratorio le 30 mai 1927 sous la direction du compositeur au Theatre Sarah-Bernhardt. En realite, 

sa veritable ascension dans le paysage europeen survient avec sa creation en tant qu'opera le 23 

fevrier 1928 au Staatsoper de Vienne sous la direction de Schalk et a Berlin avec Klemperer 

deux jours plus tard. II est pertinent de positionner l'oeuvre dans le cadre de la querelle a ce 

moment-ci parce qu'elle vient donner un elan sans precedent a Stravinski dans le paysage 

musical germanique. Schoenberg rend 6galement compte des impressions que lui laisse l'opera-

oratorio sur une page manuscrite, qui fera l'objet d'une attention speciale plus loin. Son 

importance se concretise egalement du cote de la nouvelle impulsion qu'elle donne a la 

poietique de Stravinski et des repercussions qui s'ensuivent sur son exegese. L'opera-oratorio 

montre aussi a quel point Stravinski, a ce moment crucial des annees 1920, a besoin d'une 

oeuvre majeure pour se repositionner en tant que leader et briser le cycle d'oeuvres 

instrumentales qui le contraint au meme type de neoclassicisme. Outre la critique dont il est 

l'objet en France de la part de certains, ce neoclassicisme ddbouche sur des redondances 

esthetiques a partir de la Serenade en La49. 

L'energie mise dans cette oeuvre d'envergure doit se comprendre a travers le changement 

qu'opere Stravinski en vue de conferer une nouvelle dynamique a sa poietique neoclassique, qui 

se tourne cette fois du cote du mythe antique reinsuffle dans les parametres de 1'oratorio, mais 

rendu sous forme d'opera. La tragedie grecque inspire maintenant Stravinski et c'est du cote de 

Cocteau qu'il se tourne pour l'argument en deux actes d'apres Sophocle - le compositeur a ete 

seduit par son Antigone50. L'amitie entre les deux hommes se renouvelle autour de ce projet 

artistique et de 1'importance du retour au mythe antique pour les neoclassiques de cette 

epoque5'. Les deux amis tiennent le projet secret en vue de celebrer les 20 ans de carriere de 

Diaghilev. Des le depart, Stravinski a en tete de se tourner vers un opera en langue latine52. Le 

choix de faire traduire le texte en latin par Danielou, un membre du cercle Maritain, revele 

49 L'importance de l'oeuvre se revele aussi au fait que Stravinski passe plus de quinze mois a sa composition, soit de 
Janvier 1926 a mai 1927. 
50 Voir Claude Arnaud, Jean Cocteau, Paris, Gallimard, 2003, p. 398. 
51 Voir Maureen A. Carr, Multiple Masks. Neoclassicism in Stravinsky's Works on Greek Subjects, Lincoln, 
University of Nebraska Press, 2002, pp. 23-64. 
52 Voir lettre du 2 octobre 1925 qu'il adresse a Cocteau. - PSS, Sammlung Igor Stravinsky, Korrespondenz, Film 
92, p. 1618. 
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l'essence sacrale recherchee a travers l'oeuvre par l'entremise d'une objectivation du propos : 

une chose en soi hors temps et soumise a sa propre temporalite. A travers le theme du destin 

symbolise par l'assertion « le roi est le meurtrier du roi », le theme qui porte l'oeuvre joue sur la 

fatalite des personnages et sur une action reduite au minimum a travers un sentiment liturgique, 

qui confere a chaque personnage un caractere mortifie53. Le speaker, idee de Cocteau, annonce 

Taction et insiste sur le caractere moralisateur qui en ressort, forcant ainsi la mise en retrait 

reflexive du spectateur comme le note Eric Walter White54. Le choeur, represente par les gens 

de Thebes frappes par le cholera, commente Taction et renvoie les personnages a leur propre 

fatalite. Le dessein derriere l'oeuvre ne peut etre plus clair : choix de Toratorio pour ses qualites 

« impersonnelle » et « effacee55 » selon les mots de Lourie dans le texte qu'il signe pour La 

Revue musicale. 

La depersonnalisation est recherchee dans le rapport detache au spectateur et c'est le 

choix du latin, pour ses caracteristiques musicales et ses qualites liturgiques associees au passe 

religieux, qui en offre le meilleur exemple56. Le latin est traite en tant que matiere musicale, de 

sorte qu'il s'amalgame au caractere statique recherche dans l'oeuvre musicale pour conferer a 

T architecture sonore son caractere ascetique, approche ici a travers une conception « mythico-

catholique57 ». Les ostinati et la metrique stable, voire appuyee sur les temps forts, contribuent a 

ce resultat plastique. L'objectivite du propos s'accuse egalement du cot£ des groupes 

instrumentaux qui privilegient Taspect percussif. L'effet immobile de Tharmonie qui apparait a 

travers des poles sonores stabilises corrobore Tidee d'un rituel religieux. Les deplacements 

s'effectuent par axes harmoniques et ceux-ci positionnent chaque scene et differencient chaque 

intervention avec un attrait pour la coloration mineure58. La difference avec les oeuvres 

precedentes provient, comme l'a souligne Sessions59, du soutien harmonique donne a l'oeuvre et 

de la polyphonie reduite au mouvement rythmique, tel le debut de T« Epilogue » : 

33 Arnaud, Jean Cocteau, 2003, pp. 398-99. 
54 Eric Walter White, Stravinsky. The Composer and his Works, Berkeley, University of California Press, 1984, pp. 
329-30. 
55 Arthur Lourie, « OEdipux-Rex », La Revue musicale, juin 1927, pp. 240-53. 
56 Voir Igor Stravinski, Chroniques de ma vie, Paris, Denoel, 2000, pp. 156-57. 
57 Arnaud, Jean Cocteau, 2003, p. 400. 
58 Voir White, Stravinsky, 1984, pp. 332-35. 
59 Roger Sessions, Roger Sessions on Music. Collected Essays, Princeton, Princeton University Press, 1979, pp. 
341-42. 
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Tpt. Do 

Tpt. Do 

Ex. 23 : Stravinski, OEdipus Rex, « Epilogue », n° 171, mesures 1-6. 

Lourie parle pour sa part de «contrepoint harmonique», c'est-a-dire d'un «contrepoint 

transforme en un dessin harmonique determine60 ». C'est pourquoi Schloezer61 a souligne 

1'importance de relier l'oeuvre a la periode russe, puisque son statisme, son deplacement par 

poles harmoniques et son travail par tierces rappellent la periode phare des annees 1909-14. La 

ou le neoclassicisme predomine nettement, nonobstant le retour au mythe, c'est dans l'utilisation 

de formes toutes faites qui appartiennent autant a la tradition polyphonique du XVIII6 siecle 

qu'a l'opera et a la musique d'eglise : air, gloria, choeur, recitatif et rondo structurent le discours 

musical et l'enchainement des episodes menant a la fatalite. De sorte que Lourie, certainement 

sous l'influence de Stravinski, parle de r6alisme pour decrire l'opera en ce que « sa methode 

formelle » a la base de sa technique « se trouve en lutte avec la tragedie62 ». Realisme, 

asc&isme, statisme, liturgie et rituel: Stravinski entend revaloriser la purete mythique. 

OEdipus Rex connait une reception difficile et plutot mitigee en territoire francais. 

White63 souligne a quel point il etait presomptueux, voire carrement irresponsable, de presenter 

l'oeuvre en version concert comme oratorio en delaissant son aspect operatique, qui est 

finalement essentiel a la saisie des intentions esthetiques64. Cela contraste avec la reception que 

lui reserve les publics viennois et berlinois. Le fait que l'oeuvre soit ici presentee sous forme 

operatique, done avec l'aspect visuel depouille qui renforce la comprehension du mythe et la 

depersonnalisation recherchee, a contribue largement a son succes. Le public berlinois a 

applaudi chaleureusement l'oeuvre et la critique a ete plutot favorable dans Pensemble65, les 

opposants aux neoclassiques reagissant defavorablement a nouveau, comme Adorno qui 

1 Lourie, « OEdipux-Rex », La Revue musicale, 1927, p. 245. 
Boris de Schloezer, « Chronique musicale », LaNouvelle Revue frangaise, septembre 1927, pp. 244-47. 
Lourie, « OEdipux-Rex », La Revue musicale, 1927, p. 251. 
White, Stravinsky, 1984, p. 338. 

62 

63 

64 L'oeuvre est creee grace au soutien de la princesse de Polignac et les moyens financiers ont manque pour pouvoir 
la coupler avec son caractere theatral. De plus, l'oeuvre est la cause d'un nouveau froid entre Cocteau et Stravinski. 
Ce dernier n'a jamais vraiment accepte le role du speaker et a reproche a son librettiste d'avoir rompu le silence 
aupres de Diaghilev, lui qui intervient finalement dans la creation de l'oeuvre dont l'hommage le touche peu. Cf. 
Arnaud, Jean Coteau, 2003, p. 401. 
65 Voir Stephen Walsh, Stravinsky. A Creative Spring. Russia and France, 1882-1934, New York, Alfred A. Knopf, 
1999, p. 464. 
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decouvre l'oeuvre avec 'horreur', selon son propre aveu, en mai 1928 . Strobel dans le Neue 

Musik-Zeitung confirme cette reception positive et parle d'une « attitude neoclassiciste » avec 

l'association au theatre, ainsi qu'un « sommet68 » comparable au Sacre et au Soldat. Stravinski 

fait la manchette dans le monde germanique - comme Schoenberg deux mois plus tot dans un 

autre contexte - et cet evenement constitue l'apotheose de sa reception en territoire allemand et 

viennois. Les Korngold, Einstein, Springer et autres critiques importants lui consacrent un 

compte rendu69. II y a raeme continuity dans l'exegese allemande de Stravinski et cela laisse a 

penser, puisqu'il etait en Allemagne pour entendre la version Klemperer70, qu'il devait encadrer 

avec minutie la reception de son oeuvre. Ainsi, dans une critique de Mersmann, Schlutze-Ritter, 

Strobel et Windsperger publiee dans Melos71, il est question de renouvellement du drame, de 

principes formalistes, de statisme et du tournant que constitue l'oeuvre dans le neoclassicisme 

stravinskien. Enfin, le retour a l'archetype et la reaction contre le romantisme sont exprimes 

dans un sens qui rappelle Lourie : «II apparait [dans l'oeuvre] une forme structurelle 

impersonnelle qui dompte le geste et le pathos, et coupe tout subjectivisme dans la 

representation72.» 

Schoenberg, qui va certainement ecouter l'oeuvre a Vienne puisque les notes qu'il prend 

datent du 24 fevrier 1928, ne Papprecie guere. La premiere phrase donne le ton a Pensemble du 

propos : « L'orchestre sonne ici a la maniere d'un pastiche de Stravinski par Krenek . » Le 

traitement melodique simplifie a travers des traits de gamme et des arpeges, les ostinati et les 

courbes incantatoires, le caractere de fanfare des cuivres et l'aspect primitif sont autant de 

qualites de l'oeuvre qui ont du l'agacer fortement. Plus precisement, ce qui derange Schoenberg 

reside dans le fait que « l'oeuvre est entierement negative » et que « tout y est 'anti-quelque-

chose' sans que rien y soit positivement quelque chose74 », entendu ici que l'oeuvre se 

positionne contre le romantisme et l'expression individuelle. Par son retour aux formes du passe 

et a l'archaisme, elle recule plutot que de proposer quelque chose d'original. Apres avoir redige 

ces notes, Schoenberg se relit quelques heures plus tard et en arrive a un constat qui surprend : 

Voir Theodor W. Adorno et Alban Berg, Correspondance 1925-35, Paris, Gallimard, 2004, p. 174. 
67 "Einer neuklassizischen Haltung." - Heinrich Strobel, "Stravinskis Neuklassizismus: OEdipux Rex in Berlin", 
Neue Musik-Zeitung, 1928, p. 433. 
68 "Gipfel." - Strobel, "Stravinskis Neuklassizismus: OEdipux Rex in Berlin", Neue Musik-Zeitung, 1928, p. 433. 
69 Voir BNF, Departement de musique, fonds Montpensier, Russie, liasse Stravinski. 
70 Voir Walsh, Stravinsky, A Creative Spring, 1999, pp. 463-65. 
71 Hans Mersmann, Hans Schultze-Ritter, Heinrich Strobel und Lothar Windsperger, "Stravinski: OEdipux Rex. Zur 
Frage der Antikenoper", Melos, Marz 1928, pp. 180-83. 
72 "Es entsteht eine unpersonliche Gestaltungsform, welche Geste und Pathos bandigt, alien Subjektivismus der 
Darstellung beschneidet." - Mersmann, Schultze-Ritter, Strobel und Windsperger, "Stravinski: OEdipux Rex. Zur 
Frage der Antikenoper", Melos, 1928, p. 180. 
73 Schoenberg, Le Style et I'Idee, 2002, p. 380. 
74 Schoenberg, Le Style et I Idee, 2002, p. 380. 
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Les remarques que je viens d'ecrire sur Stravinski me frappent: non seulement 
elles me paraissent moins spirituelles [...], mais encore elles me semblent refleter 
un mauvais tour d'esprit, elles ont un cote philistin. Naturellement, je n'y puis rien, 
meme si P evidence est contre moi et en faveur de Poeuvre. Je sais bien, apres tout, 
que les oeuvres qui provoquent Pantipathie d'une generation sont precisement 
celles-la dont la generation suivante fera ses delices75. 

Fatalite de la part de Schoenberg ? Dans tous les cas, il concede dans la suite de sa reflexion que 

l'oeuvre a une importance et que cette « evidence » renvoie peut-etre aux aspirations d'une 

nouvelle generation, au fait que la tendance actuelle va dans le sens d'une objectivation du 

materiau musical en experimentant des procedes averes. Cela ne veut pas dire qu'il aime 

l'oeuvre pour autant, comme il le dit plus loin en ajoutant qu'elle « ne vaut absolument rien76 ». 

Ce qui irrite a nouveau Schoenberg, comme a l'epoque de la Sonate et du 'retour a Bach', est la 

soumission a un programme esthetique qui reagit contre quelque chose, contre la tradition 

immediate pour mieux aller fouiller dans un passe lointain. Si la simplicite du propos l'a tout 

autant heurte, l'utilisation de l'oratorio dans un dessein archaique avec une tragedie remodelee 

au gout du jour a du lui paraitre pretentieuse. 

Pour Schoenberg, cet evenement marque une prise de conscience quant a la futilite de la 

querelle avec Stravinski dans laquelle il a ete entraine. Non pas qu'il apprecie Stravinski pour 

autant, mais il sait maintenant qu'il doit faire avec et que l'engouement dont le compositeur 

russe est l'objet en Europe et en Amerique le positionne comme un leader incontournable du 

paysage musical moderne. Ce n'est pas tant une question d'abdication qu'une compromission, 

selon ce qu'avait laisse sous-entendre l'entrevue accordee a Comoedia deux mois plus tot. II 

note, apres avoir constate que critiquer l'oeuvre ne ferait que contribuer a sa reception : 

Bien plus, il me faut confirmer sur le papier, ne serait-ce que pour moi-meme (c'est 
une chose que j'oublie souvent de faire) que je suis toujours pret a louer Stravinski 
lorsque j'aime ce qu'il a ecrit; que je suis toujours heureux quand je puis dire que 
j'aime quelque chose et que je n'ai aucun plaisir a me montrer mechant, quoique je 
sois malheureusement aussi stupide que n'importe qui lorsqu'une chose me deplait. 
Mais qu'y puis-je ? Je persiste a penser qu'OEdipus ne vaut absolument rien, 
meme s'il m'est arrive d'aimer Petrouchka. Car il y a des endroits de Petrouchka 
que j'ai bien aimes, en verite77. 

Schoenberg passe aux aveux et cela prouve a quel point il avait en estime Stravinski au moment 

de leur unique rencontre en decembre 1912 ; ceci explique aussi pourquoi il l'a sollicite dans le 

cadre des activit.es du Verein. Le probleme vient du fait que Schoenberg, meme s'il concede des 

qualites a Stravinski, continue a vouloir 1'enfermer dans l'image du compositeur russe des 

Schoenberg, Le Style et I'Idee, 2002, p. 380. 
Schoenberg, Le Style et I'ldee, 2002, p. 380. 
Schoenberg, Le Style et I'ldee, 2002, p. 380. 
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annees d'avant-guerre plutot que de voir en lui un modele viable pour la musique de l'entre-

deux-guerres. La fa9on dont il 'paternalise' son ami d'autrefois en en faisant un compositeur 

juvenile impressionne de venir a sa rencontre explique d'une certaine facon pourquoi Stravinski 

cherche a s'affranchir de cette image durant les annees 1920. A n'en point douter, amplifiee par 

la guerre, cette reaction de Stravinski est aussi une facon de montrer que lui aussi peut definir 

les destinees de la musique moderne. 

Quoi qu'il en soit, cette position reflechie de Schoenberg a propos d'OEdipus Rex 

commande son attitude vis-a-vis de Stravinski pour les annees a venir, voire jusqu'a la fin de ses 

jours. Sans l'approuver, il fait avec et ses energies se concentrent sur d'autres problemes, dont 

les jeunes compositeurs qui le desertent, la montee du national-socialisme et la defense de la 

cause juive. Les sequelles de la querelle se feront toutefois sentir a plusieurs reprises, 

notamment dans le contexte americain. Mais le fait qu'il n'ecrit plus de textes incendiaires 

exclusivement consacres a Stravinski confirme qu'il passe a autre chose et que pour lui, la cause 

est maintenant entendue : il a replique avec determination. II n'a pas tort puisque les Trois 

Satires sont le temoignage le plus palpable de sa replique a Stravinski et du refus de tout 

compromis classique. Sauf a de rares exceptions - sur lesquelles nous reviendrons, la cause est 

maintenant derriere lui et il laisse le soin a ses disciples de charger et d'attaquer, ce que feront 

avec vigueur les Leibowitz et Adorno. De plus, il y a une forme de resignation dans la place 

symbolique qu'occupe Stravinski en musique occidentale, ce qui peut etre vu comme une 

adaptation au contexte internationaliste, mais non comme une abdication : 'le temps fera son 

oeuvre et jugera Stravinski', se dit Schoenberg. 

6.4 La pertinence Schoenberg remise en question 

L'importance mise sur Schoenberg en decembre 1927, la pertinence de son exemple 

presente par certains critiques et compositeurs rattaches a la SMI ravivent des oppositions 

similaires a celles des annees 1922-23 lorsque le clan Stravinski a pris forme. La difference 

notable cependant tient dans le fait que les energies mises a discrediter Schoenberg ne sont pas 

aussi vigoureuses qu'au debut de la decennie, le compositeur viennois ayant deja ses ennemis 

clairement identifies en territoire francais. Si la valorisation de l'identite francaise etait l'une des 

causes du rejet de 1922-23, cette tendance connait une politisation a l'interieur du champ 

musical lui-meme, c'est-a-dire a travers l'axe gauche/droite et la force des chapelles musicales 

en lutte quant aux destinees de la musique francaise. Le Flem, dans sa critique parue dans 

Comoedia du 19 decembre 1927, note avec perspicacite qu'il existe trois types d'attitudes 

evaluatives par rapport a Pceuvre de Schoenberg en France : la premiere pour qui il s'agit d'un 
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« art hermetique », la seconde d'un « art purement intellectuel » et la troisieme d'un « art de 

clarte ». Cette taxonomie du jugement de l'oeuvre de Schoenberg en territoire francais trouve 

un fondement reel dans les discours de Pepoque; elle se remarque dans les cenacles qui 

defendent, critiquent ou rejettent Schoenberg. Si l'axe de gauche represente par la SMI avec la 

promotion d'un esprit cosmopolite et d'un discours de tolerance musicale se trouve associe au 

jugement positif, l'axe de droite revele l'autre tendance, celle du rejet qui vise a faire de 

Schoenberg, par l'entremise d'une defense unilateral de la musique francaise, une chose 

inaudible. L'idee que son art soit purement intellectuel est une position qui s'insere entre les 

deux autres, d'une mediation entre la reconnaissance des qualites techniques et le rejet des 

qualites esthetiques de l'oeuvre : le musicien qui s'est exprime ouvertement dans l'entrevue 

realisee par Maudru a Comoedia en a fourni un exemple. Ces categories ne doivent pas etre 

appr^hendees de maniere exclusive et sont etanches en ce qu'elles visent a donner une idee des 

differentes positions qui se profilent dans le paysage francais quant a 1'attitude vis-a-vis de 

Schoenberg. D'autres musiciens se situent plutot entre le centre et les extremes, Milhaud etant 

certainement l'exemple d'un compositeur qui apprecie Part de Schoenberg tout en s'en 

distancant, la ou Auric effectue le chemin inverse en partant plutot de la droite pour aller vers le 

centre. L'important ici est de constater, depuis la fin de la guerre, comment la connaissance de 

Schoenberg en territoire francais moule une apprehension de la musique moderne et conduit les 

compositeurs et musiciens a prendre position. En cette annee 1928, les gens qui Pattaquent a 

nouveau, apres que certains aient table sur sa pertinence, pivotent sur ces positions. 

Faut-il s'etonner que Maudru, le journaliste de Comoedia qui avait interviewe 

Schoenberg, lance une forme de consultation ou sont interroges les compositeurs francais sur la 

musique francaise et sa destinee79 ? Apres avoir questionne Schoenberg sur P evolution des 

musiques francaise et allemande, Maudru a de la suite dans les idees en interrogeant des fevrier 

1928 les compositeurs sur l'avenir de leur propre musique. La question des musiques francaise 

et allemande et de leur difference fait jaser et vendre, ce qui est parfait pour attirer Pattention du 

public dans un contexte de mediatisation des enjeux musicaux. Schoenberg se retrouve parfois 

au centre des discussions et cela renvoie directement a Pentite qu'il represente, comme modele 

oppositionnel d'une part, mais aussi pour Penergie et la polemique qu'il canalise autour de 

l'avenir de la musique moderne. C'est surtout Poccasion pour les Scholistes et les musiciens de 

droite de clamer haut et fort leur horreur d'une frange de la musique moderne, dont Schoenberg 

78 Paul Le Flem, « Un concert Schoenberg a la Societe Musicale Independante », Comoedia, 19 decembre 1927, p. 
3. 
79 La serie de consultations realisee par Comoedia a ete reproduite dans Le Menestrel sous le titre « La musique 
francaise » du 24 fevrier 1928 au 15 juin 1928. C'est cette version que nous utilisons ici - l'autre etant inaccessible 
au moment de realiser cette recherche. 
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est l'exemple meme. Ainsi d'Indy s'en prend a nouveau a Schoenberg et se lance dans une 

critique de la musique moderne pour lui opposer un autre modele : « Un veritable artiste ne se 

preoccupe jamais des questions materielles80. » La categorie du genie romantique est a nouveau 

defendue contre le materialisme contemporain, apprehende ici dans la conquete technique du 

modernisme. Dans les memes entrevues, Dukas fait aussi dans les lieux communs conservateurs 

en deplorant Pindividualisme moderne et les influences etrangeres81 : l'heterogeneite est la 

chose visee. Par ailleurs, Schoenberg sert pour d'Indy de modele a une critique amere de la 

destruction du beau et d'une logique musicale conduite exclusivement sur le plan technique en 

rupture avec le romantisme. Ce leitmotiv de d'Indy est bien connu et s'inscrit en continuity avec 

sa defense du 'bon sens' musical comme critique de l'avant-garde d'avant-guerre. 

Le plus interessant du cote de la querelle reside dans la replique que formule Honegger 

pour l'occasion et qui consiste a mettre en lumiere le developpement technique en histoire et 

1'importance de Schoenberg pour la musique contemporaine. Honegger offre alors un exemple 

de pivotement entre le centre et la droite : 

Schoenberg nous a apporte une liberation complete de la tonalite, une possibility 
d'architecture nouvelle. [...] II va logiquement au bout de ses theories. Le defaut de 
ses dernieres oeuvres serait d'etre celles d'un theoricien plutot que d'un musicien : 
le plaisir de l'oreille en est completement exclu ; cette musique est toute cerebrale. 
J'avoue que le Quintette pour instruments a vent est impossible a suivre pour une 
oreille tres exercee : il s'en degage un ennui mortel; mais si on le lit, on s'apercoit 
que tout se tient: canons 'a l'ecrevisse', themes par mouvements contraires82. 

D'Indy n'en demandait pas autant et se fera un plaisir de dire qu'a travers le fait que cette 

musique est « destinee a etre lue et non entendueS3 » se trouve sa plus grande condamnation. II 

ajoute a propos de la musique de Schoenberg : « Je confesse ne pouvoir la juger, car je ne m'y 

connais pas en bruits84. » Pour Honegger, l'idee qu'il defend ici est avant tout un constat quant 

au resultat esthetique : Schoenberg est la pour rester, meme si son projet musical mene a des 

considerations pour le moins paradoxals, dont celles de devoir passer par la partition pour 

comprendre sa musique. Jamais le fosse entre deux epoques n'est apparu aussi grand : 

romantisme d'un cote et modernisme de l'autre, voire neoclassicisme pris entre sens de la 

tradition et evolution culturelle et technique. La precision esthetique amenee par Honegger 

quant a l'experience esthetique qui se degage de Pceuvre de Schoenberg est importante 

puisqu'elle induit par le fait meme le critere de Pecoute que les neoclassiques ont place au 

Vincent d'Indy, « La musique », Le Menestrel, 24 fevrier 1928, p. 91. 
Paul Dukas, « La musique francaise », Le Menestrel, 16 mars 1928, pp. 127-28. 
Arthur Honegger, « La musique francaise », Le Menestrel, 2 mars 1928, p. 103. 
Vincent d'Indy, « Reponse de M. Vincent d'Indy », Le Menestrel, 2 mars 1928, p. 103. 
Vincent d'Indy, « Reponse de M. Vincent d'Indy », Le Menestrel, 2 mars 1928, p. 103. 
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centre de leur prqjet. Cet intellectualisme que revet l'approche poietique de Schoenberg forme le 

noyau dur de leur critique et les positionne dans cet entre-deux ou, a l'image d'Honegger, ils 

defendent le cheminement historique de Schoenberg mais non les finalites esth&iques de 

l'oeuvre. Le differend porte bien sur le fait que l'oreille n'est pas privilegiee a travers les 

composantes creatrices. Dans l'entrevue de 1951 « Je suis compositeur » - done dans un 

contexte fort different, Honegger precisera la nature dogmatique qu'il percoit dans le 

dodecaphonisme et qu'il associe a un arbitraire sans merci85. S'il vise Leibowitz a ce moment 

precis, il approfondit une idee qu'il defend des 1928 en reprochant a Schoenberg de faire passer 

1'intellect avant le plaisir esthetique. Cela rejoint a nouveau les differences percues entre 

conception viennoise et conception francaise dans l'approche du public et du role de 1'art. 

Cette premiere forme de riposte a la mise en valeur de Schoenberg en decembre 1927 

revient a questionner sa pertinence et a le discrediter comme modele de compositeur, ce qui se 

fait forcement a l'avantage de son rival Stravinski. En effet, dans la suite de la querelle et du 

mouvement circulaire qui se trace entre les deux entites, critiquer Schoenberg et le rabaisser 

aident la cause de Stravinski lorsqu'il s'agit pour ses disciples de le defendre et d'en faire 

l'antagonisme de Schoenberg. Et dans un contexte ou Schoenberg est loin de faire l'unanimite et 

est sujet a de vives polemiques, mieux vaut se servir de son contre-exemple pour elever 

Stravinski. Certains evenements musicaux ne trompent pas quant a la confrontation recherchee. 

Les Concerts Straram organisent a leur tour une suite de concerts rassembles autour de deux 

festivals en l'honneur de Stravinski86. L'evenement pourrait paraitre sans consequence a 

premiere vue, tant les festivals portant sur Poeuvre de Stravinski se multiplient au cours des 

annees 1920. Or, les differents details laissent a penser qu'il s'agit la d'une riposte bien calculee 

puisque l'evenement survient un mois apres le festival Schoenberg, done en Janvier, dans une 

direction confiee a... Stravinski: au Schoenberg chef d'orchestre succede le Stravinski dirigeant 

ses propres oeuvres. Mangeot ne peut alors s'empecher de comparer, ce qui va de soi vu le 

rapprochement dans le temps : 

II semble au contraire que chacune de ses oeuvres soit comme une sorte 
d'affirmation de son affranchissement. Au lieu de le chercher comme Schoenberg 
et de se fourvoyer dans un systeme, le Slave renouvelle et rafraichit sa pensee dans 
le contact de l'Occident et, remontant jusqu'au XVIII6 siecle, il va saluer Bach et 
les vieux maitres italiens87. 

Les valeurs classiques sont reaffirmees a travers Stravinski qui est vu comme l'antithese de 

Schoenberg en mettant de l'ordre dans le milieu musical: « II semble que Stravinski ait a coeur 

85 Arthur Honegger, Ecrits, Paris, Libraire Honore Champion, 1992, pp. 716-17. 
86 Voir Andre Mangeot, « Deux Festivals Igor Strawinsky », Le Monde musical, fevrier 1928, p. 59. 
87 Mangeot, « Deux Festivals Igor Strawinsky », Le Monde musical, 1928, p. 59. 
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d'apporter, dans le debat actuel, de l'ordre et de la saine raison et qu'au lieu de se perdre dans 

les recherches musicales de la quatrieme dimension musicale, les trois dimensions terrestres, 

melodie, rythme et harmonie lui suffisent88. » L'opposition tient ici autant dans le sens confere 

a la tradition que dans les choix poietiques effectues par les deux compositeurs. La strategie du 

discours cherchant a rehausser Stravinski et a denigrer Schoenberg change maintenant de cap, et 

plutot que d'opposer le classicisme au romantisme ou l'objectivite a la subjectivite, deux 

nouvelles idees sont maintenant defendues : le sauveur qu'est Stravinski et le projet universaliste 

qu'il represente. Ses exegetes s'occuperont dorenavant de propager ce discours. 

La venue de Schoenberg en decembre 1927 provoque egalement de vives reactions chez 

Lourie. II ecrit une lettre a Stravinski ou il denonce son egocentrisme et le « renouveau noir89 » 

qui le guide. C'est dans ce contexte qu'il decide de publier son texte «Neogothic and 

Noeclassic90» dans Modern Music en mars-avril 1928, que Valerie Dufour a qualifie de 

« manifeste contre Schoenberg91 ». L'idee de manifeste tient la route dans la mesure ou Lourie 

peut s'appuyer sur la connaissance qu'il a des polemiques avant-gardistes et de la necessite a ce 

moment-la de conferer une argumentation theorique a Stravinski, ce qu'il a debute depuis la 

Sonate. II est difficile alors de distinguer ce qui provient de Stravinski et de Lourie, car si le 

second est en service commande, son argumentation n'en refiete pas moins ses conceptions et 

ses visees dialectiques, qu'il reprend d'un texte a l'autre. C'est on ne peut plus clair ici avec 

Schoenberg dans le role de la these et Stravinski dans le role de son antithese. Mais cette 

presentation nuit d'une certaine facon a Stravinski puisqu'elle indique que Schoenberg arrive en 

premier et que Stravinski se definit de maniere negative: il a besoin de lui comme pole 

antithetique. Si le texte est completement injurieux pour Schoenberg et le ramene dans un projet 

passeiste et neogothique, voire individualiste a l'exces, sa pertinence historique apparait 

neanmoins indiscutable, sans laquelle le neoclassicisme n'aurait pu prendre son envoi. Ainsi, 

dans la facon schematique qu'il a d'opposer les deux tendances, Lourie n'en presente pas moins 

l'une comme la necessite auto-justificatrice de l'autre, insistant meme sur la maniere dont 

Schoenberg a change son attitude vis-a-vis de la forme. 

Partant de ce principe, le dernier recours pour Lourie est de souhaiter un depassement et 

c'est exactement ce qu'il fait a la fin de son texte au sujet de Patonalite et du neoclassicisme : 

«lis ne peuvent plus vraiment etre considered comme des forces actives dans la situation 

Mangeot, « Deux Festivals Igor Strawinsky », Le Monde musical, 1928, p. 59. 
89 Rapporte dans Valerie Dufour, Stravinski et ses exegetes (1910-1940), Bruxelles, Editions de l'Universite de 
Bruxelles, 2006, p. 94. 
90 Arthur Lourie, "Neogothic and Neoclassic", Modern Music, March-April 1928, pp. 3-8. 
91 Dufour, Stravinski et ses exegetes (1910-1940), 2006, p. 93. 
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presente » entre autres parce que « le vrai classique n'est pas la ». La methode dialectique au 

fondement de la pensee de Lourie implique une synthese couplee a un depassement et cette 

situation ressort a travers le Stravinski qui se depasse constamment - « [il] n'est meme plus un 

neoclassique93 », puisque sa force consiste a se detacher des impasses pour aller toujours plus 

loin dans la recherche de purete et d'objectivite. II est celui qui a compris finalement la qualite 

superieure du projet artistique : « L'art est la fonction normale et la projection de l'experience. 

Le principe affirme ici est la limitation de l'ego et sa subordination a des valeurs superieures et 

eternelles94. » Stravinski a le pouvoir de sauver le monde de l'individualisme intransigeant en 

revenant a une forme de depassement transcendantal investi dans la musique. La salvation 

devient alors double : elle refonde le sens spirituel et le sens esthetique, comme depassement 

non seulement de Schoenberg, mais de la nuisance que cause le monde moderne en perdition. 

Schloezer parle alors, dans sa critique d'OEdipus Rex, d'« un ideal anti-individualiste d'ordre et 

de discipline95» qui se rapprocherait de Maurras. Decidement, les valeurs de droite infiltrent 

plus que jamais le clan Stravinski. 

L'autre strategic consiste a faire de Stravinski, en lien avec son projet musical tourne 

vers des considerations esthetiques et liturgiques, un modele d'universalisme. L'arrivee 

d'OEdipus Rex contribue a cet etat de fait: en optant pour un ressourcement dans les archetypes 

Chretiens a travers le mythe grec et 1'utilisation du latin, Stravinski passe maintenant pour le 

champion d'un classicisme a tendance universaliste. Apres s'etre renouvele aupres de la jeune 

generation en jouant la carte des valeurs latines au debut de la decennie, la direction prise avec 

OEdipus incline vers l'idee d'un langage musical centre sur la spiritualite comme necessite 

commune chez l'homme. La tactique consiste a pr6ner l'universalisme tout en se detachant du 

cosmopolitisme versions SMI et ecole de Vienne et du nationalisme version scholiste. L'idee 

exprimee dans la Poetique musicale quelques annees plus tard est en germe dans le discours de 

l'epoque : 

Le caprice individuel, l'anarchie intellectuelle qui tendent a regir le monde ou nous 
vivons isolent 1'artiste de ses semblables et le condamnent a paraitre aux yeux du 
public en qualite de monstre : un monstre d'originalite, inventeur de sa langue, de 
son vocabulaire et de l'appareil de son art. [...] Ces temps ont fait place a un 
nouvel age qui veut tout uniformiser dans l'ordre de la matiere, cependant qu'il 
tend a briser tout universalisme dans l'ordre de l'esprit au benefice d'un 
individualisme anarchique. C'est ainsi que d'universels, les foyers de culture se 

92 "They cannot really be considered as active forces in the present situation"; "the truly classic is not there". -
Lourie, "Neogothic and Neoclassic", Modern Music, 1928, pp. 7-8. 
93 "Is no longer even a neoclassicist." - Lourie, "Neogothic and Neoclassic", Modern Music, 1928, p. 8. 
94 "Art is the normal function and projection of experience. The principle here affirmed is the limitation of the ego 
and its subordination to superior and eternal values." - Lourie, "Neogothic and Neoclassic", Modern Music, 1928, 
p. 6. 
95 Schloezer, « Chronique musicale », La Nouvelle Revue francaise, 1927, p. 246. 
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sont faits particuliers. [...] Volontairement ou non, l'artiste contemporain est pris 
dans cette infemale machination. [...] L'universalisme dont nous sommes en train 
de perdre les bienfaits est tout autre chose que le cosmopolitisme qui commence a 
nous gagner. [...] L'universalisme stipule necessairement la soumission a un ordre 
etabli . 

L'argumentation se poursuit en faisant l'apologie du spirituel. Les accointances aux niveaux 

terminologique et conceptuel avec le discours de Lourie de la fin des annees 1920 sautent aux 

yeux : Pindividualisme est denonce et il y est question d'anarchie et de la necessite de passer a 

un ordre superieur pour s'orienter vers un heritage plus ancestral. Cet universalisme explique en 

definitive l'attitude a adopter sur le plan esthetique vis-a-vis de Schoenberg : il est pourfendu 

par Stravinski et ses disciples pour Panarchisme denote dans son art et pour Pindividualisme qui 

guide sa mise au monde artistique. L'ordre et les valeurs classiques recherchees dans la musique 

sont mis en danger par le mouvement artistique qu'il porte. Schoenberg devient alors le symbole 

d'un mouvement, d'une maniere de faire en opposition a celle pronee par Poption 

stravinskienne. C'est pourquoi la 'clique Stravinski', a commencer par Lourie, ne Pattaque pas 

sur le plan personnel mais par rapport aux valeurs politiques qu'il represente, Pindividualisme et 

Panarchisme dont il serait Pincarnation en musique. 

Cette attitude de Stravinski et ses exegetes sera celle adoptee jusqu'aux annees de 

migration americaine. A la resignation schoenbergienne qui joue sur Pindifference a Pegard de 

Stravinski se met en parallele une attitude qui fait de Schoenberg un repoussoir a P ideal 

artistique poursuivi: il est un contre-modele servant a presenter son contraire, comme Lourie le 

fait dans son article de 1928. Ainsi, cette annee marque bien un changement dans la facon dont 

les deux entites entrent en lutte et se represented Pune Pautre : Schoenberg decide de faire avec 

Stravinski en laissant au temps le soin de juger, tandis que Stravinski (via Lourie) utilise 

Pexemple de Schoenberg pour mettre en valeur une conception de Part qui repond a un 

neoclassicisme dirige vers un universalisme anthropologique, soit la possibility pour chaque 

homme d'entrer en communication avec un ordre superieur par le truchement du musical. 

Certains amis de Stravinski percoivent la manoeuvre et s'en distancient, par exemple Casella qui 

affirme au sujet d'OEdipus dans sa revue de Pannee 1927-28 : «La metamorphose des huit 

annees passees ont finalement fait de lui un Europeen et un impersonnel. [...] J'ai peur qu'en 

repoussant ses origines slaves et en detruisant sa puissante personnalite, Stravinski ait reussi 

uniquement a nous ennuyer97. » Le jugement est severe parce que le desaveu que cette situation 

Igor Strawinsky, Poetique musicale sous forme de six legons, Paris, Flammarion, pp. 110-11. 
97 "The metamorphosis of the past eight years has finally made him European and impersonal. [...] I fear that in the 
attempt to abjure his Slavic origin and to destroy his powerful personality, Stravinsky has succeeded only in boring 
us." - Alfredo Casella, "Reflections on the European Season", Modern Music, May-June 1928, pp. 17-18. 
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entraine du cote de la revendication nationaliste nuit forcement a un compositeur comme 

Casella. Faire de Stravinski un compositeur universel induit pourtant une negation de son 

rattachement a la tradition russe. Le clan stravinskien n'est pas a une contradiction pres et en 

vertu des debats esthetiques, l'universalisme peut fonder l'espoir d'une reconnaissance qui 

s'etend a l'echelle de la planete. 

II est important de souligner que cette association a l'universalisme se confond 

egalement avec d'autres concepts, dont le modele stylistique que represente Stravinski pour tous 

et chacun et le sens collectif que revet maintenant son oeuvre. L'idee d'un modele musical viable 

pour chacun a la base du langage de Stravinski est exposee par Schloezer dans un texte de nature 

historiographique intitule « The drift of the century98 ». L'interet pour comprendre la fracture 

esthetique survenue au debut du siecle se fait sentir et Schloezer propose que l'esprit de 

changement soit apprehende a travers les 4 ceuvres phares que sont Pelleas, Pierrot, le Sacre et 

Promethee. Les oeuvres de Debussy, Schoenberg et Scriabine sont saisies a travers une facon 

individuelle de concevoir le langage musical, alors que Stravinski occupe une place differente 

en raison du formalisme dont ses contemporains peuvent s'inspirer sur le plan stylistique : 

« Stravinski de 1'autre cote a deja ouvert le chemin pour les successeurs qui seront capables de 

le mener plus loin". » L'ideologic universaliste se met en place et fait abstraction de 

l'incontournable influence du cercle Belyayevet et du folklore durant la periode russe. A titre 

d'exemple, l'historiographie musicale francaise, portee par le livre de Coeuroy en cette annee 

1928, Panorama de la musique contemporaine100, reprend cette idee a travers l'antagonisme 

dont elle herite a la fin des annees 1920 : 

Schoenberg atonal perd le rythme et parfois le contact avec la realite sonore. 
Stravinski tonal, roi du rythme, reprend a chaque experience une force nouvelle 
dans la matiere musicale. Le premier se complique, l'autre se simplifie. Le premier 
a envoute les pays germaniques, le second a ensorcele Punivers101. 

L'individualisme, la cerebralite et l'esprit scholastique rattaches au langage de Schoenberg aux 

yeux de musicologues comme Schloezer et Coeuroy expliquent pourquoi son langage s'enferme 

dans des cloisons nationalistes, contrairement a Stravinski qui epouserait un projet universel. 

L'universalite de ce style se tourne alors vers sa nature collective a travers ce qui 

rassemble les differentes communautes nationales. Dans la defense de cette idee, 

l'historiographie francaise est secondee par l'historiographie allemande qui joue sur la meme 

Boris de Schloezer, "The drift of the century", Modern Music, November-December 1928, pp. 2-10. 
99 "Stravinski on the other hand has already opened a path to followers who will be able to pursue it still farther." -
Schloezer, "The drift of the century", Modern Music, 1928, p. 10. 
100 Andre Coeuroy, Panorama de la musique contemporaine, Paris, Editions Kra, 1928. 
10lCoeuroy, Panorama de la musique contemporaine, 1928, p. 83. 
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dualite quant aux projets musicaux respectifs de Schoenberg et Stravinski. Mersmann, Schulze-

Ritter et Strobel, les trois critiques allemands qui s'interessent a Stravinski - leur contribution 

exegetique n'est pas negligeable, affirment dans un article de Melos en decembre 1930 : 

Stravinski ecrit en fin de compte une musique de Part pour Tart, mais meme dans 
les oeuvres au sein desquelles le moment artistique semble seulement dominer, on 
ressent une vitalite qui traverse toute son oeuvre. Et alors une chose ne doit pas etre 
oubliee : pendant que le principe de Part pour Part chez Schoenberg se restreint 
jusqu'a la communaute qui s'y identifie, il s'etend, chez Stravinski, jusqu'au forum 
des erudits de la societe europeenne. Une telle etendue de Peffet, comme elle ne 
peut certainement etre acquise en notre temps qu'a partir de Paris, positionne 
Stravinski comme le representant de la conscience europeenne contemporaine102. 

Stravinski n'en demandait certainement pas autant: le discours esthetique qui le soutient en fait 

maintenant le compositeur europeen par excellence. II represente un modele d'emancipation en 

vertu d'une conscience collective recherchee par l'entremise de la musique, la ou Schoenberg 

resterait implante dans des visees musicales a portee individuelle et a 'Part pour Part'. La 

strategic de Stravinski et ses exegetes fonctionne en fin de decennie et reussit a faire oublier les 

valeurs nationalistes derriere le classicisme de Stravinski et sa relation aux Six. Faire de 

Schoenberg l'archetype de l'individualisme musical a ce moment precis est dementi par 

l'ambition stylistique projetee dans la technique dodecaphonique en tant que modele commun. 

En fait, les deux compositeurs a partir de ces annees sont plutot influences par des ideologies 

conquerantes qui puisent leur fondement dans une nouvelle experience du religieux. 

6.5 La revelation d'un ordre superieur 

Le contexte politique de PEurope d'entre-deux-guerres, ainsi que son orientation 

neoclassique, favorise un retour de l'experience religieuse chez plusieurs compositeurs. Ce 

phenomene incontournable prend forme a travers un reinvestissement des formes musicales 

associees au passe chretien, tels l'oratorio et la messe. Le chant choral reprend aussi de la 

vigueur dans les oeuvres. Ni Stravinski ni Schoenberg n'echappent a ce retour du religieux. Sa 

caracteristique principale reside dans la dimension spirituelle recherchee dans la musique et 

dans P intuition artistique qui en delimite la portee semantique. OEdipus Rex de Stravinski, avec 

Pheritage latin et les gloria d'une part, mais la presence d'un mythe a saveur moraliste d'autre 

"Strawinsky schreibt letzten Endes eine Part pour l'art-Musik, aber einmal ist selbst in Werken, in denen das 
artistische Moment ausschliesslich zu dominieren scheint, immer jene Vitalitat spiirbar, die in seinem gesamten 
Schaffen wirksam ist. Und dann darf eins nicht vergessen werden : wahrend das Part pour Part-Prinzip sich bei 
Schonberg bis zur Gemeinde der Zugehorigen verengt, weitet es sich bei Strawinsky bis zum Forum der gebildeten 
europaischen Gesellschaft. Eine solche Breite der Auswirkung, wie sie in unserer Zeit wohl nur von Paris aus 
gewonnen werden kann, stempelt Strawinsky zum Reprasentanten heutigen europaischen Kulturbewusstseins." Cf. 
Hans Mersmann, Hans Schultze-Ritter und Heinrich Strobel, "Musik der Zeit: Strawinsky", Melos, Dezember 1930, 
p. 531. 
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part, s'inscrit dans cette tendance. S'expliquant en partie par la disillusion causee par les exces 

des 'annees folles', la mise en valeur du sacre opere dans le sens d'une communication 

religieuse a travers la musique et d'une recherche d'identite en lien avec les valeurs catholiques 

et rhumanisme chretien. Dans ce contexte, la montee en force des valeurs de droite concorde 

parfaitement avec le 'retour a l'ordre' propre au neoclassicisme103, tant l'ordre, la hierarchie et 

la discipline sont des valeurs privilegiees. Cela conduit aussi sur le plan esthitique a valoriser la 

categorie du Beau platonicien comme vecteur de communication donnant un acces direct a 

Dieu, dans la lignee du neothomisme de Maritain104. II s'agit alors de delimiter le terreau 

nourricier a partir duquel Stravinski et Schoenberg negocieront cette conjoncture spirituelle et la 

consequence qui en resulte pour la querelle. 

Le contexte ideologique dans lequel Stravinski et ses proches s'abreuvent est double: 

l'eurasisme d'un cote et le neothomisme de l'autre. Souvtchinski et Maritain, voir Lourie a 

travers le rassemblement des deux pensees, sont les deux figures influentes qui portent ces 

mouvements ideologiques. Ceux-ci ont un impact autant sur la facon dont Stravinski envisage 

son metier que sur le discours exegetique qui influence la reception de son oeuvre. Les traits 

eurasistes dans la pensee de Stravinski ont ete soulignes pendant la periode de guerre, 

notamment a travers sa haine des Allemands en tant que nation 'decadente' et la valorisation du 

patrimoine culturel russe. L'eurasisme devient plus pregnant encore au cours des annees 1920 

en ce qu'il se rattache a un attachement et a une valorisation politique de la mere patrie chez les 

nombreux exiles russes d'Europe105. L'accent est mis alors sur l'identite nationale russe a 

travers la quete purificatrice des origines slaves, ce qui fait de cette ancienne Russie un modele 

pour le monde entier. Les consequences politiques de la Revolution de 1917 font rever a une 

Russie forte portee par la monarchic, d'ou P« idiocrasie reactionnaire106 » qui ressort du 

mouvement. L'ideologie a ete forgee par le linguistique russe Troubetskoi107. Le projet consiste 

en rien de moins qu'a sauver la culture occidentale de sa degenerescence du monde bourgeois et 

de la decadence moderne. Souvtchinski porte les destinees de cette ideologie en territoire 

fran9ais et une de ses modalites d'application prend forme dans la valorisation de la foi et de la 

spiritual ite comme condition de salut pour l'homme. Stravinski se retrouve au centre de cette 

ideologie parce que Souvtchinski, qu'il connait depuis son passage a Berlin en 1922, en fait le 

103 Voir Raffaele Pozzi, « L'ideologie neoclassique », Musique. Une encyclopedie pour le XXf siecle, « 1. 
Musiques du XXe siecle », Paris, Actes Sud, 2003, pp. 367-71. 
104 Jacques Maritain, Art et scholatisque, Paris, Louis Rouart et Fils. 1927, pp. 35-62. 
105 Dufour, Stravinski et ses exegetes (1910-1940), 2006, pp. 58-62. 
106 "Reactionary 'ideocracy'." Cf. Richard Taruskin, Defining Russia Musically. Historical and Hermeneutical 
Essays, Princeton, Princeton University Press, 1997, p. 394. 
107 Voir Dufour, Stravinski et ses exegetes (1910-1940), 2006, p. 59. 



317 

symbole de Pideologie et la preuve historique de l'existence du genie russe . II s'agit alors de 

s'atteler a Pexperience spirituelle et morale au centre de Poeuvre de Stravinski comme modele 

de transcendance pour Phomme, voir de 'regeneration' des valeurs. D'ou le « messianisme 

russe109 » auquel aboutit cette ideologie et qui se reflete dans la dissertation metaphysique sur 

Stravinski. 

II ne faut pas alors s'etonner qu'apparaissent dans l'exegese de Stravinski les themes de 

la purification, du sens moral et du spirituel associe au formalisme de Poeuvre. Dans « A propos 

de PApollon d'Igor Stravinski », texte qu'il signe en decembre 1927 et qui annonce Apollon 

Musagete en gestation, Lourie evoque le fait que «le principe esthetique s'eleve chez 

[Stravinski a] une these presque morale110 ». Esthetique et morale, par Pentremise du spirituel, 

se reconcilient pour sauver le monde et le soustraire aux griffes du modernisme individualiste et 

de la degradation romantique, d'ou la lutte menee contre Schoenberg. Le projet esthetique porte 

par Stravinski n'a d'egal que la conviction mise dans Pidee d'une salvation messianique 

representee par son genie : « Le compositeur revient [dans OEdipus Rex] a un langage musical 

commun a tous, collectif. La perte de ce langage, son oubli constitue le vice fondamental de la 

musique moderne et est la cause de cette confusion des langues qu'on y constate111. » Le 

messianisme eurasiste ne fait pas oublier cependant son attachement au romantisme a travers la 

revalorisation du genie createur. 

L'autre grande influence provient de Maritain et du neothomisme, qui consiste a 

retourner aux idees vehiculees par Saint Thomas d'Aquin et a son influence aristotelicienne. La 

revelation est rehabilitee a Pinterieur d'une theologie naturelle ou le monde sensible est la 

source de toute connaissance et la raison la voie d'acces aux verites de la foi. La difference avec 

le thomisme tient en ce que Maritain adapte ce dogme au contexte du 'retour a Pordre' des 

annees 1920, du croisement avec les ideologies catholiques de PAction francaise et en reaction 

au materialisme et au bergsonisme. Ses deux ouvrages de Pepoque, Art et scholastique de 1920 

et Antimoderne de 1922, devoilent surtout un humanisme chretien tourne vers la celebration de 

la hierarchie ecclesiastique et du devouement a Dieu. Cela conduit a une philosophie de Petre 

tournee vers la promotion des idees de bien, de vrai et de beau. Son influence dans le milieu 

artistique francais de Pepoque est indeniable. C'est lui qui mena a une grande conversion, soit 

Cocteau qui, a travers Maritain, sort de Penfer de P opium et decouvre le calme et la douceur que 

lui apporte la revelation de Dieu, tout cela a travers la fusion de la foi et de Pexperience 

108 Voir Dufour, Stravinski et ses exegetes (1910-1940), 2006, p. 61. 
109 "Russian messianism." - Taruskin, Defining Russia Musically, 1997, p. 400. 
110 Arthur Lourie, « A propos de PApollon d'Igor Stravinski », Musique, 15 decembre 1927, p. 118. 
' ' ' Lourie, « OEdipux-Rex », La Revue musicale, 1927, p. 251. 



318 

poetique112. Si Stravinski ne parcourt pas un cheminement pareil a celui de Cocteau, P entree en 

scene de Maritain dans sa vie n'en est pas moins le moment d'une revelation du fait religieux. II 

faut egalement rappeler que Pinfiuence du discours antimoderne de Maritain dans les 

declarations choc visant les compositeurs modernes et Schoenberg est apparue claire au cours 

des annees 1920. Art et scholastique fait partie des lectures de Stravinski des 1921-22 et 

Walsh113 souligne les repercussions de ces reflexions sur sa conception artistique et sur ses 

declarations publiques : son formalisme et son antiromantisme sont d'inspiration neothomiste. 

En somme, a la maniere de Maritain, la « doctrine thomiste [est] convoquee comme rempart 

contre Pheresie moderne114 » et comme revalorisation de la foi dans Taction humaine115. 

L'amitie entre les deux hommes prend forme apres un repas familial chez Maritain au 

cours de l'annee 1926. Apres quoi Stravinski lui souligne son attachement et ajoute le 11 juin : 

« Priez pour moi116. » II s'agit d'une conversion qui se vit a travers le sens de la priere et la 

valorisation des valeurs catholiques dans leur apprehension morale, soit la primaute accordee au 

spirituel dans la communion et le sens de la hierarchic. Dans cette optique, 1'artiste devient un 

artisan et c'est a travers son devouement (i.e. le faire de l'oeuvre) que se revele la presence 

divine sur terre et le sens metaphysique qui peut s'en degager: l'influence de Maritain est 

clairement identifiable dans la Poetique musicale11'', notamment dans Pactivite unique qu'est 

Part pour la conscience humaine. « Le fait meme d'ecrire mon oeuvre, de mettre, comme on dit, 

la main a la pate, est inseparable pour moi du plaisir de la creation118 », dit Stravinski avant de 

citer Maritain sur Partisan. 

C'est Lourie, fervent adepte de Maritain depuis son premier sejour a Paris en 1922, qui 

fait le pont entre Stravinski et le philosophe : Lourie et Maritain ont en commun d'avoir quitte 

une religion (protestantisme pour le premier, judaisme pour l'autre) pour le catholicisme. Selon 

Dufour119, Stravinski vit une crise spirituelle en 1925 et c'est cet evenement qui lui donne, par 

Pentremise de Lourie, la revelation des ecrits de Maritain et Padoption d'une nouvelle 

spiritual ite (sans conversion toutefois), ce qui ne se vit pas sans difficulte a travers la mise en 

112 Voir Arnaud, Jean Cocteau, 2003, pp. 342-45. 
113 Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, pp. 377-79. 
114 Antoine Compagnon, Les antimodernes. De Joseph de Maistre a Roland Barthes, Paris, Gallimard, 2005, p. 245. 
115 Cette rencontre avec la doctrine neothomiste le conduit aussi a s'interesser aux grandes figures mystiques de 
l'histoire chretienne, comme il en fait part dans une entrevue de mars 1928. Cf. Igor and Vera Stravinsky, A 
Photograph Album 1921 to 1971, New York, Thames and Hudson, 1982, pp. 17-18. 
116 PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 98, p. 1283. 
117 Myriam Soumagnac, « Preface », Igor Strawinsky, Poetique musicale sous forme de six legons, Paris, 
Flammarion, 2000, pp. 47-50. 
'18 Strawinsky, Poetique musicale, 2000, p. 96. 
119 Dufour, Stravinski et ses exegetes (1910-1940), 2006, p. 100. 
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valeur de l'eglise orthodoxe chez les eurasistes . Par ailleurs, les deux ideologies tendent a 

cohabiter au sein de l'exegese de Lourie qui connecte ensemble le besoin de spiritualite 

commun et 1'anti-individualisme comme rempart au modernisme. La purification, l'ascese et la 

serenite que prone Lourie, voire le sens de la collectivite reunie autour de la communion, puisent 

autant dans les idees de l'eurasisme que dans celles du neothomisme. Elles convergent vers 

l'oeuvre de Stravinski et vers la conscience qu'il a de lui-meme en tant qu'artisan, tant et si bien 

qu'il faut parler de « Stravinski selon Lourie selon Maritain121 ». 

La facon dont Lourie presente Stravinski comme un modele de perfectionnement joue 

sur cette modalite d'un ordre superieur a reveler et a celebrer. L'adhesion de Stravinski aux 

idees de Maritain se fait a travers la symbolique religieuse qu'evoque l'art dans sa substance 

poetique et c'est par la que s'eleve le sentiment de transcendance122. On comprend alors 

pourquoi Lourie associe Schoenberg au desordre et Stravinski a l'ordre, en faisant du second un 

exemple moral. II essaie surtout de faire de la querelle un enjeu religieux et theologique en 

affirmant que leur « experience esthetique prend la place du religieux, l'art devenant une sorte 

de substitut a la religion123 ». La tactique est de discrediter Schoenberg comme fetichiste et 

individualiste : Stravinski est pour sa part soumis a un ordre superieur. Le manicheisme joue ici 

sur l'opposition des valeurs morales et neoclassiques de Beau et de Bien versus le caractere 

obsessif d'une religion centree sur sa seule condition ontologique. Les retombees sur la valeur 

universaliste appliquee a l'oeuvre se comprennent facilement dans ce contexte, puisque 

1'exemple de Stravinski vaut pour tous et montre a l'humanite entiere le chemin spirituel a 

emprunter. II s'ensuit que la valeur recherchee dans l'oeuvre de Stravinski est operee dans un but 

de regenerescence morale. 

6.6 L'activisme religieux 

Du cote de Schoenberg, le retour au religieux comme soutien dans les moments de crise 

culturelle et spirituelle a ete souligne pour la periode d'apres-guerre. S'il s'est converti au 

protestantisme dans sa jeunesse, il revient officiellement au judaisme en 1933, meme si 

L'Echelle de Jacob de 1917 marque le vrai retour a une conscience religieuse marquee par le 

questionnement et le desir d'une recherche spirituelle personnelle face au questionnement 

120 Voir Walsh, Stravinsky. A Creative Spring, 1999, p. 433. 
121 Dufour, Stravinski etses exegetes (1910-1940), 2006, p. 96. 
122 Susanna Pasticci, « Musique religieuse et spiritualite », Musiques. Une encyclopedie pour le XXf siecle, « 1. 
Musiques du XXe siecle », Paris, Actes Sud, 2003, p. 335. 
123 "Aesthetic experience takes the place of the religious, art becomes a kind of substitute for religion." - Lourie, 
"Neogothic and Neoclassic", Modern Music, 1928, p. 6. 
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existentiel124. L'experience spirituelle se vit toutefois depuis longtemps dans l'experience 

creatrice propre a l'expressionnisme, l'artiste effectuant un recentrement interieur pour parvenir 

a liberer sa verve creatrice. Comme le precise Susanna Pasticci: « Cette image de l'artiste revet 

une connotation sacree [...] jusqu'a s'identifier tout court avec la figure du prophete, messager 

de verite125. » L'artiste portant un projet esthetique emancipateur pour l'homme, la conscience 

qu'il a de lui-meme epouse a la fois des considerations ontologiques et metaphysiques. Son 

esprit createur, dans la posterite du genie romantique, a comme projet de devoiler l'homme et 

c'est pourquoi il apprehende une energie esthetico-theologique dans le devoilement de l'oeuvre 

musicale126. L'homologie tracee par Schoenberg entre l'experience mystique et l'experience 

musicale trouve sa source dans une influence schopenhauerienne de la musique comme 

representation de la volonte127. Les desseins mystiques poursuivis a travers son oeuvre le 

suivent, contrairement a Stravinski, depuis le debut de sa carriere. 

La difference a partir de la guerre repose sur la tournure hebraique que prend cette 

experience religieuse et le caractere ethique qui en ressort face a la protection d'une identite 

particuliere en lien avec les ideologies politiques qui secouent l'Europe : l'episode de Mattsee le 

confronte a la haine antisemite pour la premiere fois en 1921128. Dans la foulee de cet incident, 

Schoenberg s'interesse au sionisme et se retrouve dans cette ideologic, comme il en fait part 

dans un texte de 1924 intitule « Position on Zionism129 ». II y affirme la necessite de construire 

un Etat juif qui s'implantera a travers une communaute d'interets. L'adequation d'une position 

militante dans la prise de conscience grandissante de ses racines juives se realise par une 

situation internationale jugee precaire pour les Juifs dans l'expression de leur religion et de leurs 

droits politiques. Les symboles, metaphores et allegories bibliques issues du judai'sme servent 

alors a exprimer ce militantisme et un premier scenario d'oeuvre, intitule Le Chemin biblique, 

prend forme en 1922-23 et est acheve en 1926-27 avec une action qui pivote sur Petablissement 

d'un Etat juif visant a reunir les communautes juives. Le protagoniste Max Aruns tente de 

fonder une nouvelle Palestine qui en vient a echouer sur fond d'intrigue politique quant a la 

charte a adopter. C'est surtout 1'occasion pour Schoenberg de presenter les tensions a l'oeuvre au 

Voir Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, pp. 249-66. 
125 Pasticci, « Musique religieuse et spiritualite », Musiques. Une encyclopedic pour leXXf siecle I, 2003, p. 329. 
126 Voir Carl Dahlhaus, Schoenberg, Geneve, Contrechamps, 1997, p. 267. 
127 Au sujet de l'importance de Schopenhauer dans la reflexion esthetique de Schoenberg, voir Pamela C. White, 
"Schoenberg and Schopenhauer", Journal of the Arnold Schoenberg Institute VIII/I, June 1984, pp. 39-57. 
128 Voir Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, p. 22292. 
129 Reproduit dans Joseph Auner, A Schoenberg Reader. Documents of a Life, New Haven, Yale University Press, 
2003, p. 202. 
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sein du juda'isme tout en affirmant la solidarity juive a mettre en place, dans un esprit a la fois de 

survivance et d'affirmation130. 

Cela conduit finalement au scenario de Mo'ise et Aaron, dont l'ecriture de l'argument se 

realise a partir de l'automne 1928 et la composition entre 1930 et 1932. L'oeuvre comporte deux 

actes et le troisieme reste inacheve. Schoenberg puise ses sources dans la Bible, l'Exode et les 

Nombres notamment. L'oeuvre est d'abord envisagee comme oratorio pour ensuite prendre la 

forme definitive d'un opera qui expose la tension a l'oeuvre entre la pensee et son expression, 

c'est-a-dire le dialogue conflictuel qui se joue entre Mo'ise et Aaron. Cette mise en scene 

dualiste s'exprime en musique a travers l'opposition du choeur chante et du choeur parle, tout 

deux manifestant l'idee de Dieu. Si Schoenberg reinterprete cette scene biblique a travers des 

ajouts comme la scene du Veau d'or et des changements dans l'ordre des evenements, les idees 

de « peuple elu » et de « guide du peuple » sont, comme le precise Alain Poirier, «les 

dominantes de l'oeuvre131 ». Cette derniere doit prendre a la fois la forme d'un temoignage et 

d'une revelation tout en mettant l'accent sur les epreuves qu'ont a surmonter les Juifs dans la 

mise en place de l'etat d'Israel. 

L'experience de la religion chez Schoenberg debouche en une quete de l'identite juive 

renforcee par une experience qui se confond avec sa propre destinee. II ecrit a Berg le 5 aout 

1930, a propos de Mo'ise et Aaron : « Aujourd'hui je ne sais vraiment plus ce qui est a moi, mais 

il me faut laisser une chose [...]: tout ce que j'ai ecrit a une certaine ressemblance interieure 

avec moi132. » Si le projet politique concerne bel et bien un sens de la communaute, c'est bien 

une maniere toute personnelle de vivre cette experience religieuse, tant et si bien qu'il en arrive 

dans les annees 1930 a prendre carrement le sort des Juifs sur ses epaules. Le 24 juillet 1933, 

chez un rabbin parisien avec Chagall comme temoin, il se reconvertit officiellement a la religion 

juive. II a conscience plus que jamais de la montee de Pantisemitisme, auquel il oppose la force 

de la conscience historique juive: « Nous Juifs nous appelons nous-memes le peuple elu de 

Dieu et avons le Convenant [...]. Compare a cela le racisme allemand reste pris dans des slogans 

et dans la materialite : dans les apparences133. » II fonde alors l'espoir de constituer un parti juif 

unique et esquisse le manuscrit de « Jewish Four Points Program », qu'il completera en 1938134. 

Voir Alexander L. Ringer, Arnold Schoenberg. The Composer as Jew, New York, Clarendon Press, 1990, pp. 
67-82. 
131 Alain Poirier, « Etude de l'oeuvre », Arnold Schoenberg, Paris, Fayard, 1993, p. 730. 
132 Schoenberg, Correspondance 1910-1951, 1983, p. 143. 
133 "We Jews call ourselves the chosen people of God and have the Covenant. [...] Nothing can be compared to 
this, therefore German racism is stuck in slogans and in the material: in appearances." Reproduit dans Auner, A 
Schoenberg Reader, 2003, p. 242. 
134 Voir Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, pp. 383-84. 
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L'urgence politique d'agir pour les Juifs apparait clairement dans une lettre de l'ete 1938 

et souligne les changements que connait sa conscience religieuse a ce moment-la dans le but de 

rassembler le peuple juif. Par cette lettre, Schoenberg cherche a eveiller les consciences de ses 

compatriotes Toch et Stutschewsky afin d'elaborer un projet federatif et une action concertee. 

La Lettre revele alors la mission qu'il se donne et 1'interpretation toute personnelle qu'il a de la 

lutte a entreprendre : « II faut pour cela un homme qui soit dispose et apte a lutter [...]. J'ai 

decide, faute de mieux, de commencer en attendant. On sait que je me suis heurte a des murs, et 

Ton voit que je n'en suis pas mort. On peut me suivre jusqu'a ce que quelqu'un de meilleur 

apparaisse135. » La projection de sa propre individualite au sein de la destinee du peuple juif 

comme eveilleur de conscience et prophete marque une continuite avec la verite esthetique a 

travers laquelle il apprehendait son travail createur au temps de l'expressionnisme. L'action 

politique se poursuit dans plusieurs projets a caractere religieux durant la periode americaine, 

dont Un Survivant de Varsovie op. 46 de 1947. 

Schoenberg et Stravinski ont en commun de proceder a un retour au religieux alimente 

par une crise spirituelle, mais dans des traditions fort differentes et dans un rapport a la foi qui 

ne se vit pas sur les memes modalites d'apprehension. Comme le dit Pasticci: 

Contrairement a celle de Schoenberg, la religion de Stravinski est une foi qui ne 
connait ni les tourments, ni les doutes ou les interrogations : c'est une foi absolue 
dans la revelation, capable d'accepter sans reserves les dogmes de l'Eglise et done 
de dormer naissance a une oeuvre musicale expressement concue pour le Service 
divin136. 

Schoenberg expose ses doutes et les conflits qui tracassent Pidentite juive dans une oeuvre 

comme Moise et Aaron, la ou un Stravinski compose une Symphonie de psaumes (a partir des 

psaumes 38, 39 et 150 de la Bible) « a la gloire de D1EU » pour le Boston Symphony Orchestra 

en 1930. La situation de l'un et de l'autre ne se vit pas sur la meme modalite religieuse en 

correlation avec les evenements politiques qui secouent l'Europe. Pourtant, les deux se 

retrouveront reunis autour d'une meme oeuvre de 1945, intitulee Genese (rassemblant egalement 

Tansman, Milhaud, Castelnuovo-Tedesco, Toch et le chef d'orchestre Shilkret137). Schoenberg, 

dans un langage dodecaphonique accompagne d'une double fugue, se charge du Prelude, tandis 

que Stravinski compose la cantate Babel. II n'est pas surprenant de les voir reunis autour d'un 

projet religieux. En fait, si l'on pousse le regard plus loin, plusieurs similitudes apparaissent 

dans la conjonction religieuse qui redefmit dans les deux cas leur rapport au metier artistique. 

Les deux compositeurs sont sous la gouverne d'ideologies religieuses qui trouvent des 

135 Rapporte dans Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, p. 384. 
136 Pasticci, « Musique religieuse et spiritualite », Musiques. Une encyclopedic pour le XXf siecle 1, 2003, p. 334. 
137 C'est ce dernier qui commande ces partitions pour une Edition discographique de la Bible. 
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applications politiques dans une vision precise de l'Occident et consequemment, de Paction 

artistique mise au service d'une nouvelle recherche identitaire a travers la spiritualite. 

L'eurasisme et le neothomisme changent autant la perception qu'a Stravinski de la fonction de 

son oeuvre que le sionisme apporte a Schoenberg le sens d'une nouvelle mission pour fortifier la 

conscience juive. La conception du musical et sa portee semantique se retrouvent transformers 

dans les deux cas sous 1'impulsion du caractere urgentiste de ces ideologies. II ressort de part et 

d'autres une forme de protectionnisme d'une identite particuliere et une forme de purification du 

monde par le truchement de l'ordre divin. C'est la raison pour laquelle les deux projets tendent 

egalement vers un universalisme, leur message religieux s'appliquant a l'humanite entiere raeme 

si chaque ideologie part d'une conception identitaire du monde pour aboutir a une finalite 

anthropologique et morale : sauver le monde de la degenerescence, qu'elle soit politique (i.e. 

antisemitisme) ou morale (i.e. individualisme). II s'ensuit que la portee gnoseologique de chaque 

ideologie convient a tous et chacun pour ameliorer le sort de l'homme. 

L'attention se tourne alors, au niveau des valeurs promues, vers le conservatisme et le 

positionnement a droite dans les deux cas, meme si la reception de Schoenberg en territoire 

francais s'est jouee sur l'axe gauche/droite et que les deux ont participe a un avant-gardisme de 

gauche dans la periode phare de 1909-14. II ne s'agit pas d'une droite exclusive puisque chacun 

peut adherer au projet ideologique pour reinsuffler le sens spirituel recherche, a l'exception de 

l'eurasisme qui possede un veritable fond reactionnaire et exclusif en s'adressant uniquement 

aux emigres russes. Dans les deux cas, ce retour en force d'une droite religieuse qui preche la 

vertu, l'ordre et le sens spirituel entre en parfaite adequation avec leurs valeurs monarchistes 

exprimees au cours des annees 1920 et qui fait que l'un comme l'autre se voient comme des 

createurs uniques avec une autorite musicale a propager. Cette situation est renforcee egalement 

par un autre point commun, qui est la valeur assignee a l'heritage d'un savoir-faire specifique. A 

partir de la mise en place du systeme dodecaphonique, Schoenberg concoit egalement son 

travail de createur en terme de metier. Si une difference apparait dans la reference historique 

qu'implique cette conception et dans le role artisanal de la chose chez Stravinski, les deux n'en 

sont pas moins guides par un sens de la tradition conduisant a envisager la composition sous ses 

aspects techniques. Mais le rapprochement s'arrete ici, puisque Schoenberg apprehende 

l'emergence du geste createur a travers la force de l'idee creatrice, qu'il reproche aux 

neoclassiques de remplacer par le style. 

II est tentant, au terme de cette reflexion sur le retour du religieux, d'analyser la tension 

constitutive entre reflexion et parole au sein de Moi'se et Aaron comme synthese symbolique des 

enjeux qui se jouent dans la querelle. Pourquoi devrions-nous nous empecher de faire ce 
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rapprochement, surtout que les deux freres « jouent dans l'oeuvre et dans la pensee de 

Schoenberg un role de referents obliges138 » ? La symbolique que fait intervenir l'oeuvre est 

importante en ce qu'elle interpelle deux themes majeurs qui ont obsede Schoenberg tout au long 

de sa carriere : l'antinomie entre Faction et la pensee, qui recoupe necessairement la dualite 

entre le style et Pidee. Cette symbolique £claire le questionnement esthetique, voire 

philosophique derriere la querelle en etant transposed a Schoenberg et Stravinski en tant que 

freres ennemis. Personne n'a ete etonne de constater que Schoenberg a opte, au cours de son 

opera, pour une mise en scene du mouvement dialectique a saveur biblique qui se joue entre 

celui qui pense mais ne sait s'adresser aux foules, et celui qui sait seduire la foule mais reste 

anemique sur le plan de la reflexion. Cette situation est renforcee par le fait que MoTse soit un 

role parle et qu'Aaron soit un role chante, ce qui conduit Aaron a seduire le peuple a travers 

l'enivrement de son chant. Mais les deux sont a la recherche de la carence que possede le rival, 

d'ou leur lutte pour la domination dans la reconciliation. Lorsque Aaron meurt au llle acte, il 

serait trop facile de dire qu'il s'agit la d'une victoire de l'esprit puisque MoTse se trouve demuni 

et que l'inachevement de l'opera doit etre compris comme un refus de choisir139. Le caractere 

biographique se revele toutefois dans le fait que lorsque « Moi'se s'exclame sur le fondamental 

mal-entendu qui le separe de son peuple [...], c'est Schoenberg lui-meme qui s'exprime140 ». En 

concomitance avec la carriere artistique de Schoenberg, les rapprochements sautent aux yeux 

quant a sa relation a la societe et a la facon dont son ceuvre rut recue, voire a sa conception de 

l'art (i.e. style versus idee). 

Cette symbolique devient alors forte de sens a la lumiere des interets qui ont motive les 

deux compositeurs et qui les ont conduits dans des chemins opposes tout en en faisant des 

entites collectives a travers lesquelles les autres compositeurs se retrouvaient et se situaient. 

L'artiste doit-il choisir de plaire en fonction d'un style que tous comprendront ou doit-il se 

laisser guider par son ideal artistique a visee anthropologique ? N'est-ce pas une maniere de 

synthetiser l'origine profonde de la querelle Schoenberg/Stravinski et les derapages verbaux qui 

s'en sont suivis ? N'est-ce pas aussi tout le probleme que pose la modernite musicale pour un 

compositeur dans le fait de choisir entre une communication directe avec le public ou Pabsence 

de compromissions ? Certains vont encore plus loin dans Panalyse de ce mouvement dialectique 

en y percevant une difference au fondement meme de la quete esthetique : « Ce que repond ici 

MoTse, c'est-a-dire aussi Schoenberg, nous dit Francois Nicolas, est [qu'] il faut se priver de 

beaute parce qu'il faut vouloir le sublime. [...] Vouloir le sublime [...], c'est refuser Pidolatrie 

138 Olivier Revault d'Allones, Aimer Schoenberg, Paris, Christian Bourgois, 1992, p. 135. 
139 Poirier, « Etude de l'oeuvre », Arnold Schoenberg, 1993, p. 732. 
140 Dominique Jameux, L 'ecole de Vienne, Paris, Fayard, 2002, p. 545. 
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de Pceuvre . » Schoenberg se mefie des idoles et sa critique des neoclassiques tend a montrer 

que le reproche qui leur est adresse consiste justement a opter pour le compromis pour mieux 

rayonner dans la sphere musicale: «L'erreur d'Aaron, comme le dit Olivier Revault 

d'Allonnes, est d'avoir cru utiliser le langage du peuple, celui du passe, pour exprimer tout le 

contraire de ce passe de paganisme142. » N'est-ce pas le reproche adresse aux neoclassiques dans 

leur rapport a l'histoire et au langage musical ? Schoenberg-MoYse pense plutot que le 

compositeur doit guider le peuple vers la decouverte d'un nouvel ordre sonore. Cette 

constatation replonge le musicologue au cceur du differend que circonscrit la querelle quant a la 

musique moderne : choisir la voie du progres ou des 'retour a', de la stylisation ou de Pideal, de 

l'objectivite ou de la subjectivite ? 

Si Schoenberg a assurement choisi la voie de MoTse, Aaron Pa toujours hante en tant que 

partie de lui-meme, surtout comme p6dagogue. Et si Stravinski a choisi maintes fois la voie 

d'Aaron dans son desir de briller sur tous les fronts et d'avoir recours a Partifice, il a egalement 

su s'entourer d'intellectuels : la seconde moitie des annees 1920 le conduit, jusqu'a la fin de sa 

vie, a epouser une serenite spirituelle. La complexity de la symbolique de Moise et Aaron, en 

lien avec les decisions que prend Partiste face au monde exterieur, se retrouve a differents 

niveaux chez Stravinski et Schoenberg. Un rapprochement entre la thematique de Popera et la 

querelle peut done etre fait, sans toutefois etre force ou exagere. 

6.7 La repercussion des ideologies politiques 

La montee en force du religieux en musique conduit naturellement aux annees 1930 et 

e'est la raison qui explique pourquoi, dans le cadre de cette etude, un pont relie la fin des annees 

1920 aux annees 1930. Les ideologies religieuses qui faconnent la fin des annees 1920 se 

poursuivent dans les debuts des annees 1930 et se trouvent finalement secondees ou depassees 

par les ideologies politiques. A Pepoque des 'annees folles' succedent alors celle des 'annees 

troubles', marquees par la radicalisation des ideologies politiques et sociales et la montee des 

fascismes politiques en Europe143. La particularite de Pepoque est de se voir entrainee dans un 

sentiment d'urgence politique dont temoignent avec singularite la montee en force de 

l'intellectuel et ses prises de position dans le champ politique a travers le vacillement des 

regimes. Mounier, Pun des philosophes de cette epoque, dira plus tard: « La generation des 

annees 1930 allait etre une generation serieuse, grave, occupee de problemes, inquiete 

Francois Nicolas, La singularite Schoenberg, Paris, l'Harmattan/IRCAM, 1997, pp. 192-93. 
142 Olivier Revault d'Allonnes, Aimer Schoenberg, Paris, Christian Bourgois, 1992, p. 155. 
143 Pascale Goetschel et Emmanuelle Loyer, Histoire culture lie de la France, de la belle epoque a nos jours, Paris, 
Armand Colin, 2005, pp. 71-102. 
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d'avenir . » Le personnalisme, dont la manifestation intellectuelle ressort a travers la nouvelle 

revue Esprit (1932), symbolise l'esprit de l'epoque en orientant le catholicisme vers Faction 

sociale et en faisant de l'homme un Stre spirituel tourne vers un avenir a transformer145. C'est la 

raison pour laquelle le debut des annees 1930, a travers les consequences du desordre social 

cause par la crise economique de 1929, va consolider ses energies autour d'une revolution 

spirituelle. Celle-ci finit toutefois par etre supplantee par la bipolarisation de Faction politique 

coincee entre fascisme et antifascisme. Les positions fascistes et les positions communistes 

delimitent egalement la sphere politique, cependant qu'elles sont parfois perturbees par les 

questions du liberalisme, du pacifisme et surtout, du nazisme. 

Si cette situation s'applique d'abord a la France, surtout a travers l'axe gauche/droite, 

elle n'en ressort pas moins comme une realite commune a l'ensemble europeen, et les luttes 

menees au nom du fascisme ou contre lui s'accusent egalement en Italie, en Espagne, en 

Allemagne, etc. Le nationalisme n'est done plus la seule cause des perturbations politiques qui 

secouent l'Europe ; il se radicale plutot au sein de la nouvelle realite fasciste, comme tendent a 

le prouver le nazisme en Allemagne et le fascisme en Italie. La tension entre nationalisme et 

internationalisme dans le champ musical si caracteristique des annees 1920 se transforme, et ce 

a travers 1'inclusion de deux nouvelles donnees politique : l'entree des fascismes comme enjeu 

determinant d'une part, la radicalisation des positions musicales d'autre part en tant que facteur 

d'affirmation pour une nouvelle generation musicale. A l'aune du nouveau festival de la SIMC 

qu'accueille Liege (et Anvers en concomitance avec les seances de la Societe internationale de 

musicologie), Melos decide de faire le point sur le « probleme de l'entente europeenne146 » en 

musique. La redaction y va d'une mise en garde quant aux rapports entre les nations musicales : 

II ne suffit pas d'opposer les oeuvres d'art et les discours des autorites des differents 
pays et de les evaluer ensuite selon une table de valeurs communes. Les questions 
sont plus compliquees. Elles ne peuvent etre separees [...] de la situation sociale et 
economique d'un pays. La lecture et l'audition d'une ceuvre ne suffisent pas pour 
saisir veritablement l'esprit d'une musique, parce qu'a present celle-ci est liee plus 
etroitement encore qu'autrefois a Involution et a la destinee d'un peuple147. 

La soumission des decisions poietiques aux contextes politique, social et economique dans 

lesquels evolue l'artiste est presentee comme un facteur determinant et indepassable. Les 

evenements musicaux et les choix esthetiques tendant a donner raison a cette mise en garde, 

encore qu'il faille avoir a l'esprit comment une nouvelle generation puise dans ce terreau 

Rapporte dans Goetschel et Loyer, Histoire culturelle de la France, de la belle epoque a nos jours, 2005, p. 73. 
Voir « Nos positions », Esprit, avril 1934, pp. 2-5. 
La redaction, « Avertissement », Melos, August/September 1930, p. 337. 
La redaction, « Avertissement », Melos, 1930, p. 337. 
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ideologique pour y trouver de nouvelles motivations artistiques et une nouvelle caution morale 

afin de briser les barrieres de Pautonomie des pratiques musicales . 

Stuckenschmidt, dans le numero de Melos consacre a la situation musicale europeenne, 

se positionne justement en faveur d'une international!sation de la musique en affirmant « qu'en 

matiere d'art un isolement national exagere n'est guere profitable149 » : Casella (pour son 

nationalisme) et Schoenberg (pour son rapport au canon austro-allemand) sont pointes du doigt. 

Mermann, Schultze-Ritter et Strobel, partisans de Stravinski, denoncent egalement « la zone 

dangereuse d'un subjectivisme outre150 » que represente Pecole de Vienne. Au contraire, la 

simplification musicale leur apparait comme la meilleure facon de parvenir a l'internationalisme 

en ce qu'elle rencontre des objectifs pragmatiques: le neoclassicisme trouve une nouvelle 

caution morale. Enfin, dans ce numero de Melos, le fait que les textes autour de cette question 

soient simultanement en allemand et en francais en dit beaucoup sur le nouvel etat d'esprit 

recherche. Theile en explique la raison dans le fait que PAllemagne et la France « seront 

responsables du renouveau intellectuel et moral de l'Europe151 ». La vieille cloison nationale 

entre monde germanique et monde latin doit maintenant ceder le pas a une nouvelle conscience 

europeenne, dictee par la mise en place de forces morales pouvant stopper la misere commune 

resultant de la crise economique. Avec Parrivee au pouvoir d'Hitler et les soubresauts fascistes, 

l'Europe artistique aura grandement besoin de cette ethique de Taction. 

Pareille situation de radicalisation des positions politiques n'est pas sans affecter la 

querelle Schoenberg/Stravinski, non pas tant en lui donnant un second souffle qu'en 

approfondissant sa polarite ou en la fagotant a des fins ideologiques. La querelle se trouve alors 

ou bien annexee aux antagonismes politiques en jouant sur la haine deversee sur l'adversaire, ou 

bien enchassee a Pinterieur des luttes esthetiques qui prennent forme au sein du champ musical 

en les redecoupant a Pinterieur de nouvelles prerogatives. En fait, Pepoque est plus que jamais 

confronted a la lutte des ideologies et a Phorizon des utopies qui en marquent le pouvoir de 

changements politiques. L'ideologie politique (et sa reverberation musicale) sera definie ici a 

travers « la legitimation d'un systeme d'autorite152 » en vue de la mise en place d'une 

integration des sujets politiques a un ordre superieur, bref a une hierarchie effective sur le plan 

de Paction politique. Comme le dit Paul Ricoeur, en se fondant sur les reflexions de Weber : 

« L'ideologie a toujours pour fonction de preserver une identite, qu'il s'agisse de groupes ou 

148 Eisler, Krenek, Jaubert et plusieurs compositeurs des annees 1930 en seront des exemples eloquents sur lesquels 
s'arreteront les prochaines lignes. 
149 Hans Heinz Stuckenschmidt, « La musique entre les nations », Melos, August/September 1930, p. 341. 
150 Hans Mersmann, Hans Schultze-Ritter und Heinrich Strobel, « La situation en Allemagne », Melos, 
August/September 1930, p. 351. 
151 Albert Theile, « L'esprit europeen », Melos, August/September 1930, p. 347. 
152 Paul Ricoeur, L 'ideologie et I'utopie, Paris, Seuil, 1997, p. 256. 
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d'individus. [...] L'utopie a une fonction inverse : ouvrir le possible . » L'ideologie apparait 

ainsi, tant sur le plan de la pensee que de Taction politique, comme tout systeme coercitif qui 

impose des valeurs normatives et un ground symbolique. A P oppose, l'utopie est la critique de 

ce systeme dominant percu dans le pouvoir politique, de sorte qu'elle s'oriente vers l'avenir 

pour faire de l'horizon politique une realite qui rencontre les esperances. En partant de Pidee 

« que si l'utopie est ce qui 6branle un ordre donne, l'ideologie est ce qui preserve cet ordre154 », 

la situation sociopolitique des annees 1930 se presente comme un affrontement des deux forces 

de l'activite politique et symbolique ou les uns critiquent l'ideologie au nom de l'utopie, par 

exemple les communistes contre les fascistes, et les autres font de l'utopie une impasse au nom 

de l'ideologie a preserver (les fascistes lorsqu'ils ont le pouvoir par exemple). Ce qui permet de 

distinguer les deux realites renvoie a une question d'ordre temporel (present/avenir) et a une 

question de motivation (la position de Pun versus celle de Pautre), de sorte que les annees 1930 

sont bel et bien des annees de fractures ideologiques entre les systemes de pensees et les espoirs 

utopiques pour changer les mentalites et les realites politiques. La querelle 

Schoenberg/Stravinski n'est pas epargnee par cette nouvelle realite dans la mesure ou sa fracture 

esthetique se prete plutot bien aux antagonismes politiques en tirant Stravinski vers la droite et 

en poursuivant la critique de Schoenberg au nom d'une simplification du materiau musical. 

Pour Schoenberg et Stravinski, les premieres annees de la decennie 1930 se deroulent 

plutot rondement. Outre les ceuvres religieuses qui connaissent un succes chez Stravinski et 

l'activite d'enseignement a Berlin dont Schoenberg se delecte, Pexegese en territoire voisin se 

developpe dans chacun des cas, ce qui contraste avec les epreuves qui les attendent et leur retrait 

progressif de la vie europeenne jusqu'a la Deuxieme Guerre mondiale - nous y reviendrons. 

Cote allemand, Stravinski jouit d'une insigne popularity dans PAllemagne de la fin de la periode 

weimarienne. Les saisons 1929 a 1933, done jusqu'a l'acces d'Hitler au pouvoir en tant que 

chancelier, consacrent sa reception allemande avec de nombreux concerts le programmant 

comme soliste ou chef d'orchestre155. Cette reception allemande ne se limite pas qu'aux salles 

de concert berlinoises, Stravinski faisant la tournee des grands centres et passant plus qu'a son 

tour a la radio de Berlin. Signe que sa reception est plutot enviable depuis la fin des annees 

1920, un numero de Melos de 1929 lui est consacre et s'ouvre ainsi: « Parmi les rares individus 

que Pon peut designer comme chefs de file de la nouvelle musique, Stravinski est du plus grand 

Ricoeur, L 'ideologie et l'utopie, 1997, p. 243. 
154 Ricoeur, L 'ideologic et l'utopie, 1997, p. 238. 
155 Voir Joan Evans, "Stravinsky's Music in Hitler's Germany", Journal of the American Musicological Society 56, 
2003, pp. 526-32. 



329 

interet pour l'historien du temps156. » C'est Strobel157, l'un de ses partisans et ex^getes 

allemands les plus en vue, qui se charge de retracer son parcours artistique. II traite de 

l'objectivite, approfondit le neoclassicisme stravinskien et precise que Stravinski n'a rien a voir 

avec Patonalite\ Assurement, Stravinski serait bien mal vu de porter les jugements qu'il a 

prononces autrefois sur l'Allemagne et sa culture decadente. 

Si la droite remet en question la pertinence de Schoenberg en territoire francos, son 

ceuvre rencontre un echo favorable chez quelques representants de la nouvelle generation, done 

en dehors du cercle d'influence de la SMI comme Hoeree l'a demontre plus tot. Avant qu'il ne 

fasse les frais du fascisme qui happe les consciences, sa reception en France avance a bon 

rythme et un jeune musicologue, Armand Machabey, s'interesse a son parcours artistique et a 

son langage musical de maniere plus approfondie. Les articles de Machabey marquent une 

nouvelle etape dans la reception francaise de Schoenberg, car c'est la premiere fois qu'un 

musicologue francais decide de s'interesser a son ceuvre pour ce qu'elle est et non seulement 

dans un contexte de reception. Les Koechlin et Hoeree ont fait de Schoenberg un objet d'etude 

dans le but de comprendre les liens qui unissent Schoenberg au contexte francais158. Le 

changement apporte par Machabey est significatif. En l'espace d'un an, soit de fevrier 1930 a 

Janvier 1931, il publie sept articles intitules «Notes sur la musique allemande 

contemporaine159» dans Le Menestrel, dont les sous-titres nous informent sur le contenu 

privilegie. II s'agit d'un panorama de la creation musicale germanique contemporaine, et si 

l'ecole de Vienne se trouve au centre de celle-ci, cela s'explique par la transformation musicale 

entreprise avec l'affranchissement de la grammaire tonale. 

Le musicologue cherche a retablir les faits historiques des Pouverture de son article sur 

Schoenberg : « C'est une opinion assez repandue dans le public musicien que l'utilisation de la 

musique atonale, ou polytonale, emancipee des lois classiques, est d'origine francaise et date 

d'une quinzaine d'annees160. » Outre l'erreur de l'epoque qui consiste a ramener sur le tnerae 

plan atonalite et polytonalite, Machabey rappelle que Schoenberg est alle beaucoup plus loin 

que les impressionnistes qui lui sont contemporains: il parle de revolution musicale pour 

marquer ^emancipation des dissonances durant la periode des annees 1900. L'influence 

156 "Unter den wenigen, die heute als Fuhrer der neuen Musik bezeichnet werden konnen, ist Strawinsky auch fiir 
den Historiker der Zeit von grosstem Interesse." Die Schriftleitung, "Zum Inhalt", Melos, April 1929, p. 157. 
157 Heinrich Strobel "Strawinkys Weg", Melos, April 1929, pp. 158-62. 
158 Les autres articles de fond restent confines du cote des correspondants germaniques et du cercle de l'ecole de 
Vienne : Wellesz, qui fait connaitre Schoenberg plus qu'a son tour, est le meilleur exemple de cette realite. 
159 Armand Machabey, « 1. Schonberg », « II. Schonberg »; « III. Alban Berg » ; « III. Alban Berg (suite) » ; « IV. 
Schreker, Kurt Weill, Hindemith » ; « V. Webern » ; « Conclusion », Le Menestrel, 21 fevrier 1930, 30 mai 1930, 
11 juillet 1930, 18 juillet 1930, 10 octobre 1930, 14 novembre 1930, 16 Janvier 1931, pp. 81-82, pp. 245-47, pp. 
309-11, pp. 321-23, pp. 417-19, pp. 477-79, pp. 21-23. 
160 Machabey, « Schonberg », Le Menestrel, 1930, p. 81. 
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brahmsienne, l'autorite mahlerienne, l'apport du Traite d'harmonie et du chromatisme 

wagnerien sont autant de faits biographiques soulignes et expliqu6s par l'entremise d'exemples 

musicaux {Deuxieme Quatuor et Erwartung dans le deuxieme article par exemple). Quelques-

unes des dernieres oeuvres, dont la Serenade et les Variations pour orchestre, sont evoquees et il 

est question de « composition sur les douze sons161 », a ceci pres que la periode dodecaphonique 

est presentee en continuite avec la periode atonale et non comme un changement majeur. Par 

ailleurs, parler de Schoenberg dans le contexte de l'epoque, c'est inevitablement emettre un 

jugement de valeur fonde sur l'opposition suscitee par la querelle : 

Ce sont [Schoenberg et ses eleves] des chefs de qualite. Un autre caractere de leur 
esthetique qui les place a mon point de vue dans 1'elite, c'est qu'ils n'empruntent 
rien au folklore, du moins comme elements musicaux. On sait l'engouement de 
nombreux compositeurs, et non des moindres, pour les themes populaires, depuis 
quelque vingt ans; c'est une de ces erreurs incomprehensibles du point de vue 
logique162. 

La polarite rattrape Machabey et il formule une critique a peine voilee de Stravinski (et de 

Bartok) en parlant de Schoenberg, qui peut etre resumee en ces mots : l'utilisation du folklore 

suppose un manque d'originalite. Dans tous les cas, Machabey est l'exemple meme d'un 

changement d'attitude en ce qui concerne la facon d'aborder les relations franco-germaniques en 

musique chez la nouvelle generation francaise : « Certes ecoutons, suivons, encourageons la 

musique francaise, mais ayons l'oeil sur la musique germanique dont 1'emancipation peut faire 

surgir quelque nouveau sommet163. » 

6.8 Une nouvelle generation 

Cette nouvelle exegese francaise differe des oppositions que vit Schoenberg a la meme 

epoque avec la nouvelle generation germanique, Eisler et Krenek etant les deux exemples les 

plus representatifs du renouveau compositionnel en Allemagne, qui prend ses distances de 

Schoenberg. En fait, Schoenberg perd surtout de 1'influence sur la jeunesse a partir de la 

seconde moitie des annees 1920 et cela se verifie dans les debats de l'6poque. La situation 

contraste avec ce qu'il ecrit en 1923 dans « Mes rapports avec la jeune generation » : « Puisque 

je ne suis plus un fleau pour les compositeurs de la jeune generation, je suis certain d'etre l'objet 

de leur gratitude plus qu'aucun autre maitre ne le fut jamais164. » C'etait oublier la 

transformation du paysage musical europeen et la reorientation des interets de la jeune 

Machabey, « Schonberg », Le Menestrel, 1930, p. 83. 
Machabey, « Conclusion », Le Menestrel, 1931, p. 21. 
Machabey, « Conclusion », Le Menestrel, 1931, p. 23. 
Schoenberg, Le Style et I 'Idee, 2002, p. 77. 
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generation, dont le Zeitoper de Krenek est l'exemple . Une situation analogue se dessine du 

cote de Weill avec l'opera satirique. 

Faut-il alors s'etonner que des accrochages generationnels a valence esthetique eclatent 

dans les ecrits de Pepoque sans toutefois voir le jour publiquement ? Dans la conference que 

donne Krenek le 19 octobre 1925 sous le titre « Musik in der Gegenwart166 », Schoenberg se 

sent vise par quelques declarations, dont une remarque qui fait allusion a l'incomprehensibilite 

d'une musique composee uniquement pour ceux qui en maitrisent les regies. En plus de cette 

critique visant Schoenberg, Krenek voit dans le theatre la porte de salut pour la vitalite de la 

musique et n'hesite pas a se positionner a l'encontre des necessites artistiques pronees par la 

tradition musicale. II poursuit ses reflexions a travers d'autres ecrits et finit par pointer du doigt 

Schoenberg en lien avec l'heritage romantique . Schoenberg voit peut-etre alors la nouvelle 

generation lui filer entre les mains et cela explique egalement pourquoi la querelle avec 

Stravinski a ete si virulente de son cote. Apres avoir salue Krenek pour Sprung iiber der 

Schatten tout en emettant quelques reserves en 1923168, il prend des notes non publiees le 26 

fevrier 1926 sur « Musik in der Gegenwart » ou il se moque de Krenek : « Le Petit Krenek fait 

de la propagande pour la musique legere - les choses vont-elles si mal pour elle que quelqu'un 

doive l'appuyer seul169 ? » II reproche a Krenek de faire dans l'apologie de la musique 

fonctionnelle et de meconnaitre ce qu'est l'inspiration artistique d'une part, l'audition d'autre 

part: l'utilite de la musique plane au-dessus du differend. Le ton sarcastique des notes rappelle a 

n'en point douter la critique a l'egard de Stravinski et confirme a nouveau que la querelle 

emmagasinait en son sein d'autres tensions, dont les Trois Satires canalisaient tout le 

ressentiment. Cette fracture avec la jeunesse est importante puisqu'elle entre en concomitance 

avec le querelle qui sevit en Europe et explique en partie pourquoi Schoenberg est tant sur la 

defensive durant cette periode. Eisler le met egalement hors de lui. 

Schoenberg a beaucoup donne au jeune Eisler : il l'a pris gratuitement sous son aile, lui a 

confie des fonctions au sein du Verein, l'a recommande a son editeur et croyait fortement en lui, 

tant et si bien qu'au debut des annees 1920 il apparait comme le quatrieme membre de l'ecole de 

Vienne. Sauf que si Schoenberg voit un grand talent en Eisler, celui-ci a une personnalite 

Jonny spielt aufde Krenek, avec le jazz traite comme fait divers, est l'exemple du succes que connait le Zeitoper 
en cette annee 1927. Cf. Glenn Watkins, Soundings. Music in the Twentieth Century, New York, Schirmer Books, 
1988, pp. 295-99. 
166 Ernst Krenek, "Musik in der Gegenwart", 25 Jahre neue Musik, Jahrbuch der Universal-Edition, Wien, 
Universal Edition, 1926, pp. 43-59. 
167 Voir Ernst Krenek: a Bio-Bibliography, New York, Greenwood Press, 1989, p. 377. 
168 Voir Schoenberg, Le Style et lldee, 2002, pp. 275-78. 
169 "Little Krenek is making propaganda for light music - are things going so badly for it that one must help it 
along?" Rapporte dans Auner, A Schoenberg Reader, 2003, p. 194. 



332 

diametralement opposee a la sienne en tant que contestataire de Pordre etabli170. Cet esprit de 

contestation s'affiche publiquement des Particle qu'il signe en 1924 dans le numero special de 

Musikbldtter des Anbruch a P occasion du 50e anniversaire de Schoenberg, intitule « Arnold 

Schoenberg, der musikalische Reaktionar171 ». Eisler fait de Schoenberg un compositeur 

conservateur, qui a joue sur la subversion pour mieux s'implanter en tant que tradition : « C'est 

aujourd'hui pour nous une evidence : il s'est cree un materiau nouveau pour composer dans la 

plenitude et Pachevement des classiques172. » Schoenberg ne maugr^e pas trop a Pepoque, lui 

qui se voit justement dans la continuite des classiques et non comme un subversif, ce qu'il ne 

cesse d'affirmer. Dans le cas d'Eisler toutefois, cet article rend hommage a Schoenberg en en 

faisant un vestige du passe, c'est-a-dire en le releguant a un conservateur epris de classicisme : 

sa periode innovatrice serait derriere lui. L'op. 5 d'Eisler, Palmstrom, est une oeuvre dans 

laquelle « il acquiert [...] sa propre autonomie [...] par la critique de son maitre173 ». L'ceuvre 

joue sur les ambivalences burlesques tout en s'en remettant a la technique dodecaphonique et au 

sprechstimme. Deja s'annoncent les deux precedes poietiques que vise Eisler : la concision dans 

la technique musicale et la clarte dans les rapports entre musique et texte, ce qui est en soi une 

critique de Schoenberg, surtout que les rapports intervalliques font reference au monde tonal. 

La veritable rupture toutefois survient durant Pannee 1926, comme quoi cette annee-la 

signifie beaucoup pour les problemes que connait Schoenberg avec ses collegues et ses 

adversaires musicaux. La biographie de Schoenberg eclaire la raison de la fracture qui tient 

essentiellement dans une conversation entre Eisler et Zemlinsky rapportee par ce dernier a 

Schoenberg. Eisler avait deja note dans son journal de 1922 : « Schoenberg vit dans 

Pabstraction la plus incroyable » et d'ajouter : « Schoenberg a un cote commun avec Napoleon : 

lui aussi, il ne supportait que des imbeciles autour de lui174. » Ce qu'il reproche a Schoenberg, 

c'est Pesprit academique qui regne autour de lui et le sentiment de prosternation dans la relation 

au maitre. Schoenberg lui repond justement : « Je ne peux done qu'approuver que vous ne 

voulez 'pas apparaitre comme un doux agneau', puisque vous ne Petes pas175. » Schoenberg voit 

le tout comme une trahison et ajoute : « C'est vous-memes que vous avez trahi lors d'une 

'conversation dans le train'176 », faisant allusion au fait qu'Eisler n'a pas eu le courage de lui 

Voir Albrecht Betz, Musique et politique. Harms Eisler. La musique d'un monde en gestation, Paris, Le 
Sycomore, 1982, pp. 15-17. 
171 L'article a ete repris en francais sous le titre « Arnold Schoenberg, le reactionnaire musical ». Cf. Hanns Eisler, 
Musique et societe, Paris, Editions de la Maison des sciences de l'homme, 1998, pp. 23-26. 
172 Eisler, Musique et societe, 1998, p. 26 
173 Betz, Musique et politique, 1982, p. 29 
174 Rapports dans Betz, Musique et politique, 1982, p. 31. 
175 Schoenberg, Correspondance 1910-1951,1983, p. 118. 
176 Schoenberg, Correspondance 1910-1951, 1983, p. 118. 



333 

dire face a face ce qu'il pensait. Les deux poursuivent Pechange et Schoenberg finit par lui dire, 

le 12 mars 1926, non sans amertume : « Je vous ai bati plusieurs passerelles, si ce n'est pas des 

ponts. Si vous ne pensez pas les emprunter, je devrai croire que vous restez sur l'autre rive. Je 

puis le regretter mais sans rien y changer177. » 

Cet incident avec Eisler est significatif en ce qu'il se joue sur fond de « disaccords 

ideologiques178 ». Eisler refute plusieurs traits du style et de la conception de l'art de 

Schoenberg, surtout pendant sa periode berlinoise (1925-33) ou les divergences deviennent trop 

importantes pour en faire fi. En voulant faire converger musique et politique, Eisler se 

positionne contre Pidee de 'Part pour Tart' et contre le subjectivisme de type schoenbergien. II 

en vient tres tot a la reflexion selon laquelle la musique peut jouer une fonction sociale 

indeniable et etre en accord avec les masses; elle doit converger autour du changement social 

recherche et en porter l'espoir pour des lendemains enchanteurs anticipes a travers le 

communisme. Son projet politique musical fait de Poeuvre « une musique argumentative179 » en 

vue de Pexpansion de Putopie politique favorisee a travers la force du texte. Avec Eisler, 

P intrusion du politique dans le champ musical, ou plutot la musique en tant qu'acte politique, 

s'affiche des la seconde moitie des annees 1920 et se consolide avec les evenements politiques 

des annees 1930. Si Schoenberg ressent un « choc affectif, professionnel et historique180 » avec 

cette rupture, elle est d'autant plus reelle qu'elle se joue sur une conception totalement 

divergente de Part: Schoenberg apparalt certainement aux yeux d'Eisler comme un bourgeois 

insensible aux transformations sociales de son temps. Le malentendu quant a la finalite de Part 

est profond et Eisler en a peut-etre davantage conscience que Schoenberg181. La facon de faire 

de la musique un champ autonome et de Pisoler etaient jugees severement par Eisler, qui voyait 

plutot dans Part un moyen de canaliser les energies sociales et les forces contestataires, lui pour 

qui musique et vie forment un tout inseparable. 

II est facile dans ce contexte d'imaginer que les Trois Satires visent egalement Eisler et 

que la critique a Pendroit des neoclassiques par rapport aux concessions faites pour entrer en 

communication avec le public le concerne tout autant. Sauf que la poietique de ce dernier se 

fonde sur une « pensee dialectique182 » qui cherche a utiliser les procedes nouveaux tout en 

s'adressant a un large public. En ce sens, le n6oclassicisme francais ne lui apparait pas comme 

une option valide, tant il denonce les enfantillages qui le fecondent: « Ce style (Satie, Milhaud, 

177 Schoenberg, Correspondence 1910-1951, 1983, p. 120. 
178 Betz, Musique et politique, 1982, p. 35. 
179 Albrecht Brecht, « Introduction », Hanns Eisler, Musique et societe, Paris, Editions de la Maison des sciences de 
l'homme, 1998, p. 9. 
180 Jameux, L 'ecole de Vienne, 2002, p. 514. 
181 Voir Betz, Musique et politique, 1982, p. 48. 
182 Betz, «Introduction », Eisler, Musique et societe, 1998, p. 15. 
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Honegger sont donnes en exemple) a degenere en une sorte de neoclassicisme froid, en 

amusettes et en bagatelles qui sont, a la longue, pueriles183. » Le desengagement de la chose 

publique et l'accointance avec les milieux aristocratiques devaient egalement lui deplaire. C'est 

a travers ce constat qu'Eisler, dans sa conference prononcee le ler decembre 1931 a Dusseldorf, 

« La crise actuelle de la musique bourgeoise184 », rapporte finalement Schoenberg et Stravinski 

au meme niveau (i.e. une musique confortant le sentiment et la domination bourgeoise) pour en 

appeler a un depassement. Eisler aborde d'abord la question de la crise qui secoue la musique 

moderne et qui se vit par la disaffection du public. En accord avec les responsables de Melos, ce 

probleme pour lui trouve son explication a travers une cause sociale. II tente de comprendre 

l'histoire de la musique par P intermediate de la constitution du mouvement bourgeois, pour en 

arriver alors a delimiter une « aile gauche », qui « est la plus sensible a la realite » et « la plus 

mouvante et la plus souple185 ». Se rapportent a cette aile gauche des compositeurs comme 

Stravinski, Schoenberg, Hindemith et Weill. Le lecteur finit par comprendre que cette situation 

s'explique par les buts esthetiques que poursuit leur art: leur avant-gardisme est rattache au 

progres, meme si Eisler ne l'explique pas ainsi. Le probleme pour Eisler provient du fait que 

cette musique bourgeoise se contemple maintenant dans son isolement, de sorte que les figures 

musicales en arrivent a etre « flottantes186 », sous-entendu ici qu'elles s'adaptent a la realite 

socioeconomique et qu'elles jouent le jeu du systeme politique plutot que de chercher a le 

corriger. Le contraire est rassemble dans cette formule : « Les m6thodes techniques de la 

musique ne peuvent pas naitre d'une revolution du materiau, elles ne peuvent naitre que d'un 

changement social ou une nouvelle classe accedera au pouvoir, ou Part aura aussi une nouvelle 

finalite sociale187. » 

Schoenberg et Stravinski, deux figures emblematiques du pouvoir musical et d'une 

musique absente de 'finalites sociales', sont rapportes dans le meme ordre bourgeois qu'il s'agit 

maintenant, pour Eisler, de depasser. En extrapolant, il est permis de dire que pour Eisler la 

querelle Schoenberg/Stravinski n'a plus sa raison d'etre parce qu'elle est Pimage de la musique 

bourgeoise prisonniere de son isolement et de son obsession technique a finalites uniquement 

esthetiques. Par Pintrusion du politique dans le champ musical, c'est-a-dire une assignation 

politique a la musique au regard des utopies a mettre en place, la querelle Schoenberg/Stravinski 

perd de son souffle comme tend a le montrer le cas d'Eisler. Mais cette nouvelle donnee produit 

une situation ou le depassement recherche ramene les deux compositeurs sur le mdme plan et en 

183 Betz, « Introduction », Eisler, Musique et societe, 1998, p. 15. 
184 Eisler, Musique et societe, 1998, pp. 43-58. 
185 Eisler, Musique et societe, 1998, p. 47. 
186 Eisler, Musique et societe, 1998, p. 50. 
187 Eisler, Musique et societe, 1998, pp. 51-52. 
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fait des vecteurs de la complaisance bourgeoise et d'un sentiment musical timore. Tout se passe 

comme si la generation montante, dans son besoin d'affirmation politique, contribue a faire de la 

querelle Schoenberg/Stravinski une realite appartenant a l'obsession esthetique d'une generation 

particuliere. 

Cette idee d'une musique pour le peuple incarnee par le virage politique qu'effectue 

Eisler dans sa poietique se manifeste egalement en France sous d'autres traits. Sans etre 

necessairement communistes mais tout de meme a l'affut d'une conscientisation politique, 

certains compositeurs chantent les vertus d'une musique qui s'adresse a tous et d'une 

simplification qui conduit a faire l'eloge du medium populaire. C'est le cas de Jaubert, 

compositeur representatif de la France des annees 1930 de par les idees qu'il exprime, ce qui le 

conduit a devenir critique musical a Esprit et a prdner, notamment dans « Preface a une 

musique188 », une musique populaire visant a une adequation entre creation musicale et public 

contemporain. Faut-il etre surpris par le fait que Weill lui serve de modele ? La chanson 

populaire est valorisee pour avoir « debarrasse la musique de toute la rhetorique et de tous les 

oripeaux pseudo-esthetiques qui menacerent de Pensevelir189». Contrairement a Eisler 

cependant, qui cherche a depasser la querelle, Jaubert se positionne carrement dans les 

parametres disputationnels de celle-ci en faisant du romantisme et de sa tendance subjective les 

responsables des problemes qui affligent la creation musicale, a savoir la coupure entre public et 

compositeurs. Deja en 1928, dans une enquete de la revue Musique sur la creation musicale, 

Jaubert deplorait l'obsession technique qui assaille le milieu musical et parlait de « triomphe du 

specialiste190 ». II donne Schoenberg en exemple : le fait qu'il rejette toute reference tonale lui 

parait insupportable. 

Le maitre mot ici est liberte, et il semble en effet que cette nouvelle generation, d'Eisler 

a Jaubert, reproche a Schoenberg les contraintes qu'il impose au metier de compositeur. C'est 

pourquoi un Jaubert en vient a se positionner au sein de la querelle en rapportant Stravinski a un 

modele, et Schoenberg a un subjectivisme depasse. Stravinski avait plus de chance de trouver 

des appuis du cote d'une simplification du materiau musical dirigee vers les musiques 

populaires, ce qui oriente justement les reflexions des jeunes compositeurs. Cependant, cette 

generation, lorsqu'elle s'immisce dans la querelle, le fait de maniere nuancee. Jaubert par 

exemple n'opte pas totalement pour l'un ou totalement pour l'autre, mais prend plutot chacun 

comme modele ou rejet pour appuyer sa nouvelle conception musicale. Dans sa critique du 

Maurice Jaubert, « Preface a une musique », Esprit, octobre 1934, pp. 69-72. 
Jaubert, « Preface a une musique », Esprit, 1934, p. 71. 
Maurice Jaubert, « Notre enquete », Musique, 15 novembre 1928, p. 588. 
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Paradis perdu de Markevitch, dans lequel il per9oit le rythme stravinskien et l'expressionnisme 

schoenbergien, il clarifie sa position sur Stravinski: 

Paradis perdu nous parait continuer a ignorer le tourment qui est celui de 
Stravinski depuis OEdipus Rex et qui, pour nous, est a la base meme de la musique 
de demain. Nous ne faisons pas allusion a ces tentatives qu'ont s'est trop vite 
empresse de baptiser l'ecole du plaisir, le retour a Bach, etc... et qui ont surtout 
consiste a eriger le pastiche en doctrine esthetique. Nous pensons a certaine 
acceptation volontaire d'une 'realite' musicale donnee, qui, cessant d'etre la fin 
meme de l'art du compositeur [...], devient la matiere meme ou il trouve les 
formes, les rythmes correspondant a son genie propre191. 

Ce desir d'une musique a l'image de la realite s'applique a bon nombre de jeunes compositeurs 

de l'epoque dans le refus d'un emprisonnement technique et esthetique. La possibilite de 

s'adresser aux masses, de traiter ou d'evoquer les enjeux de l'heure par l'entremise de la 

musique, oriente les interets musicaux. Dans ce contexte, la critique peut tres vite se retourner 

contre Stravinski lui-meme, comme le fait Jaubert en refutant sa condamnation de l'expression 

presentee dans les Chroniques: cette attitude est jugee depassee192. Cela montre que cette 

nouvelle generation se fraie un chemin en reinterpretant des donnees propres a la querelle sans 

toujours etre totalement partisane. Schoenberg et Stravinski se trouvent autant critiques Tun que 

l'autre dans le credo artistique de l'epoque, que Jaubert a resume ainsi: « II nous semble urgent 

que les jeunes musiciens fassent redescendre la musique de ces sommets inaccessibles qui 

marquent d'ailleurs les extremes limites de son domaine193. » 

L'arrivee d'une nouvelle generation, outre qu'elle redefinit le paysage musical francais 

et ses orientations esthetiques, s'accompagne aussi de changements dans les societes de concert. 

Comme la generation des Independants et comme celle des neoclassiques d'apres-guerre, les 

nouveaux jeunes se dotent de moyens institutionnels pour diffuser leur musique et enchasser 

leurs interets esthetiques dans des programmes musicaux. La fondation de Triton en 1932, 

initiative de Ferroud, emerge en reaction au conservatisme de la SN et au fait que la SMI 

s'empetrait dans des politiques musicales qui excluaient certains jeunes compositeurs 4. Cette 

societe se consacre au repertoire de musiques de chambre et elle reste permeable aux 'bonzes' 

de la musique moderne, tels Stravinski et Bartok qui sont regulierement joues. Bien qu'elle 

reprenne a son compte l'internationalisme de la SMI et l'idee d'une libre expression musicale, 

cette societe n'en favorise pas moins une musique 'pure' dans la suite du neoclassicisme des 

annees 1920, surtout en ce qui concerne la valorisation de la musique de chambre. Est-ce pour 

Maurice Jaubert, « La musique », Esprit, juin 1936, p. 465. 
Voir Maurice Jaubert, « La musique », Esprit, juin 1935, pp. 452-53. 
Jaubert, « Preface a une musique », Esprit, 1934, p. 70. 
Duchesneau, L 'avant-garde musicale et ses societes a Paris de 1871 a 1939, 1997, pp. 133-35. 
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cette raison que Pecole de Vienne y est si peu jouee ? Malgre que Schoenberg fasse partie du 

comite d'honneur et malgre la continuite d'une conscience avant-gardiste portee vers le 

cosmopolitisme, la situation n'est guere favorable pour lui, tel que Pexplique Duchesneau: 

« L'internationalisme des programmes de Triton n'est certes pas absolu et la faible quantite 

d'oeuvres de Schoenberg et de ses disciples concretise les tendances esthetiques de la Societe, 

qui privilegie une musique au langage harmonique relativement independant des courants 

d'avant-garde reconnus195.» 

Pourtant, Stravinski est mis a l'honneur, ce qui tend a prouver que les debats esthetiques 

resultant des combats autour du neoclassicisme contre l'atonalisme, s'ils sont depasses parfois 

par la nouvelle generation, ont fini par s'introduire dans certains choix esthetiques. C'est dire 

que Pimplantation d'une nouvelle conscience musicale chez les Jaubert et Ferroud se fait dans 

une mise a l'ecart de Schoenberg comme modele esthetique et dans une logique d'appropriation 

des acquis de Stravinski et des neoclassiques. Meme si cela finit par conduire a une forme de 

depassement, la nouvelle emulation recherchee n'en prend pas moins le neoclassicisme a 

tendance stravinskienne comme point de depart. Ferroud dira justement de Schoenberg, lorsque 

questionne par la revue Suisse Dissonances quant a 1'expression : «Les rythmes, chez 

Schoenberg, se detruisent par leur melange : Schoenberg m'apparaft ainsi comme le negateur 

meme de ce rythme qui est l'essence de la musique d'aujourd'hui. Schoenberg, c'est de Part sur 

place, de Purbanisme sonore196. » Le fait que Schoenberg se retrouve au comite d'honneur de 

Triton s'explique surtout par le capital symbolique qu'il recele pour l'internationalisme 

recherche197. 

Le dialogue souhaite par Machabey avec ses articles de 1930-31 du Menestrel ne 

correspond par entierement a la sensibility esthetique de la nouvelle generation. L'attitude de 

cette derniere vis-a-vis de Schoenberg tend a en faire un vestige du passe, la ou Stravinski est 

reactualise dans les programmes et ou une partie de son esthetique peut servir d'inspiration. 

Cette generation, autant en France qu'en Allemagne-Autriche, se reapproprie d'une certaine 

facon la querelle de maniere a la depasser a Paube des nouvelles realties sociopolitiques. Elle 

reactualise egalement sa tension esthetique a certains moments dans le but de questionner la 

valeur esthetique de chacun et le modele d'emulation que les deux peuvent asseoir ou non. 

Schoenberg est alors davantage pris en compte pour le passe qu'il represente (atonalisme et 

subjectivisme). De sorte que les tensions entre subjectivisme et objectivisme, romantisme et 

Duchesneau, L 'avant-garde musicale et ses societes a Paris de 1871 a 1939, 1997, p. 140. 
Pierre-Octave Ferroud, « Un retour a la tonalite et a l'expression ? », Dissonances, juin 1930, p. 134. 
Dans les faits, seul le Pierrot lunaire est programme entre 1932 et 1939, comme nous le verrons plus tard. 
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classicisme, musique a programme et musique pure sont loin d'etre eteintes et hantent cette 

generation dans sa recherche d'une completude entre creation musicale et reception 

socioculturelle. On percoit en meme temps qu'il n'y a pas de front commun et que la pluralite 

des options favorise plutot une tendance a l'individualisation des pratiques : la conception de la 

musique pure chez Ferroud se retrouve difficilement chez Jaubert, comme ce dernier est tres 

eloigne de ce que recherche Eisler en termes d'effets musicaux. Mais leur facon de negocier 

leurs rapports a Schoenberg et Stravinski est marquee par une nouvelle conscience qui cherche a 

depasser la querelle des annees 1920 tout en reactualisant certains de ses enjeux, 

incontournables pour le champ de la creation musicale. 

6.9 Tonal ou atonale ? 

Des relents de la querelle Schoenberg/Stravinski surgissent un peu partout dans les 

debats musicaux europeens et americains des annees 1930. Si les Etats-Unis feront l'objet d'une 

attention speciale au prochain chapitre, la Suisse est le theatre d'agitations esthetiques qui 

reverberant des enjeux de la querelle ou qui font carrement reference a la polarite devenue 

notoire a l'echelle occidentale. C'est dans le cadre des nouvelles revues que Ton voit la querelle 

se poursuivre et se manifester dans les idees exprimees par les nouveaux acteurs musicaux. La 

nouvelle revue Dissonances de Geneve, qui parait en Janvier 1930 sous la direction de Mooser, 

fait une place non negligeable a Stravinski, a l'ecole de Vienne et aux debats qui interessent la 

nouvelle generation musicale. Ainsi, en juin 1930, sous le titre « Un retour a la tonalite et a 

l'expression ? », la revue interroge les jeunes compositeurs francais et constate le depassement 

souhaite quant a la polarite : 

De meme qu'ils paraissent desireux de s'affranchir de l'emprise stravinskienne que 
la musique europeenne subit depuis quelques vingt ans, les compositeurs francais 
de la jeune generation montrent aujourd'hui un eloignement de plus en plus marque 
a l'endroit d'Arthur [sic] Schoenberg, de qui les theories preoccuperent, un temps, 
leurs aines. Et l'atonalisme, dont le maitre viennois a fait la base de sa doctrine, ne 
laisse pas de leur inspirer une repugnance fort significative198. 

C'est dans ce cadre que Ferroud reproche a Schoenberg de ne point s'occuper du rythme ; 

Honegger, Roland-Manuel, Jacob et Jaubert sont egalement sollicites. 

A ne s'en tenir qu'a cette interpretation, il y aurait tout lieu de croire qu'il s'agit ici d'une 

lutte generationnelle alors qu'en realite, un examen attentif de la revue et de ses themes devoile 

une position plus favorable a Stravinski qu'a Schoenberg. Se montrant plus sceptique a l'egard 

Non signe,« Un retour a la tonalite et a l'expression ? », Dissonances, juin 1930, p. 133. 
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du Capriccio pour piano et orchestre cr6e en d6cembre 1929 a Paris199, la revue s'enthousiasme 

par contre a la decouverte de la Symphonie de Psaumes et en fait un quatrieme moment de 

l'ceuvre du compositeur apres le Sacre, Noces et Mavra. Le tournant est ainsi annonce et c'est ce 

qui permet de comprendre pourquoi les jeunes apprecient le Stravinski religieux : « Un souffle 

de grave et ardente religiosite traverse toute cette oeuvre qui se libere enfin du parti-pris 

d'inexpressive 'objectivite' dont Igor Stravinski se reclamait, il y a peu d'annees, et dont ses 

thuriferaires attitres nous vantaient bruyamment les avantages200.» Le neoclassicisme 

stravinskien a tendance doctrinaire avec ses formules choc est rejete, alors que celui en quete de 

spiritualite et de force expressive sert de modele. Schoenberg pour sa part apparait comme un 

modele perime puisqu'il s'efface au profit du Stravinski religieux. 

Une des raisons de l'interet toujours manifeste qu'expriment les Suisses a l'egard de 

Stravinski s'explique en bonne partie par Ansermet qui n'a de cesse de promouvoir l'ceuvre de 

son ami compositeur. La situation s'est amorcee pendant la Premiere Guerre et s'est poursuivie 

tout au long des annees 1920 dans la mise en place d'un discours the"orique entourant la nouvelle 

esthetique neoclassique. Ansermet demeure toujours au debut des annees 1930 un disciple fidele 

de Stravinski, qui s'efforce de le faire connaitre en le programmant continuellement et en offrant 

une exegese qui a pour but d'eclairer sa grandeur artistique. L'article qu'il signe en 1935 dans la 

revue Suisse Presence, « A propos du Concerto de violon et de la Symphonie de psaumes d'Igor 

Stravinski201 », entend justement cibler l'originalite' poietique et stylistique de Stravinski depuis 

son entree dans les annees 1930 avec sa symphonie religieuse. L'ceuvre de Stravinski aux yeux 

d'Ansermet est marquee par une fonciere singularity, et celle-ci explique qu'il soit un cas a part 

dans le paysage contemporain : « Le probleme que pose toute l'oeuvre de ce compositeur : celui 

d'une production musicale dans laquelle on ne saurait manquer de reconnaitre l'une des plus 

marquantes de notre epoque, et qui procede cependant d'un esprit profondement distinct de celui 

de toute notre tradition202. » La force de Stravinski aux yeux d'Ansermet reside dans sa facture 

unique, son unite stylistique, le fait de transformer le banal en quelque chose qui sonne 

parfaitement (i.e. themes populaires). 11 est facile de comprendre alors pourquoi Stravinski 

trouve une terre de predilection en Suisse romane, surtout qu'a travers cette exegese, Ansermet 

ne vise rien de moins qu'une forme de canonisation musicale aux cotes de grandes figures 

comme Mozart: « Si Stravinski etait des notres, son oeuvre aurait ete pur technicisme, ou 

199 Non signe, « Le Capriccio d'Igor Stravinski », Dissonances, octobre 1930, pp. 266-71. 
200 Non signe, « La Symphonie de psaumes de Stravinski », Dissonances, avril 1931, p. 97. 
201 Ernest Ansermet, « A propos du Concerto de violon et de la Symphonie de psaumes d'Igor Stravinski », 
Presence, fevrier 1935, pp. 18-21. 
202 Ansermet, « A propos du Concerto de violon et de la Symphonie de psaumes d'Igor Stravinski », Presence, 
1935, p. 18. 
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formalisme, ou academisme. Et cependant die n'est rien de tout cela. C'est qu'il est d'un autre 

monde203. » 

Quelques mois apres Ansermet, toujours dans Presence mais en octobre 1935 cette fois-

ci, Poulenc publie un article 'manifeste' intitule « Eloge de la banalite204 ». Deux parmi les 

compositeurs dont Poulenc fait l'eloge sont Mozart et Stravinski. Pur hasard ? II est interessant 

de constater que les admirateurs de Stravinski ont de la suite dans les id6es et que Mozart est 

maintenant un modele de beaute et de purete sonore. Poulenc aborde succinctement Stravinski, 

mais en des termes pour le moins flatteurs : « En musique, Igor Stravinski, comme toujours le 

plus grand, laissant a d'autres le culte du bizarre, issu inopinement d'une partie de son oeuvre, 

atteint a la perfection toute blanche, toute pure, celle d'un Racine, dans sa derniere oeuvre: 

Persephone205. » L'intrusion dans la querelle Schoenberg/Stravinski est directe en faisant de 

l'un l'idee musicale des temps presents et de l'autre, un 'culte du bizarre' que les lignes 

precedentes eclairent en juxtaposition avec celles sur Schoenberg : 

On a rendu nos oreilles tonales ou atonales, rythmiques ou eurythmiques, a tel 
point qu'on entend une musique a Pexclusion d'une autre. Schoenberg est le grand 
responsable de cette maniere de schisme - je l'admire mais redoute ses 
sorcelleries206. 

Cela rappelle a s'y meprendre les propos tenus par les jeunes neoclassiques des annees 1920 : 

Schoenberg est important, mais il ne doit en aucune facon servir de modele. 

Poulenc va toutefois plus loin ici, puisqu'echoit sur les epaules de Schoenberg une 

responsabilite dans la facon de diviser la creation musicale entre son clan et ceux qui en sont 

exclus. Le fait que Schoenberg soit redoute pour « ses sorcelleries » en fait un personnage 

obscur. Quant au credo esthetique defendu par Poulenc, il tourne autour de cette idee : « Je hais 

egalement la cuisine synthetique, le parfum synthetique, l'art synthetique. [...] Je loue la 

banalite, eh 'oui pourquoi pas', si elle est voulue, sentie, truculente, et non pas une preuve de 

deficience207. » Selon Duchesneau208, cette banalite deTendue par Poulenc s'inscrit dans le cadre 

esthetique de la programmation de la societe musicale Serenade, fondee en 1931 par Yvonne de 

Casa Fuerte et dont Poulenc est l'un des plus joues. Cette nouvelle societe se demarque a la fois 

pour l'aristocratie musicale qui la soutient et le conservatisme qui se degage de sa nostalgie des 

203 Ansermet, « A propos du Concerto de violon et de la Symphonie de psaumes d'Igor Stravinski », Presence, 
1935, p. 21. 
204 Francis Poulenc, « Eloge de la banalite », Presence, octobre 1935, pp. 24-25. 
205 Poulenc, « Eloge de la banalite », Presence, 1935, p. 24. 
206 Poulenc, « Eloge de la banalite », Presence, 1935, p. 24. 
207 Poulenc, « Eloge de la banalite », Presence, 1935, p. 25. 

Duchesneau, L 'avant-garde musicale et ses societes a Paris de 1871 a 1939, 1997, pp. 131-33. 
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salons parisiens de jadis. On y prone les divertissements mondains et le plaisir esthetique 

desinvolte, dont temoigne Le Bal masque de Poulenc (cr£e a la Serenade le 13 juin 1932). 

Krenek se charge de repliquer a Poulenc dans la revue Presence deux mois plus tard, soit 

en decembre 1935 avec l'article « A propos de 'Banalite'209 ». L'article vise a rejeter la these 

principale de Poulenc en insistant sur le fait que la banalite n'a jamais fait partie de Part des 

sons, meme historiquement et que « la vie commode, exigence juste et legitime dans le domaine 

materiel, me paraitrait ignoble dans le domaine de l'esprit210. » Krenek use ici d'un argument 

cher a Schoenberg : la grandeur de la musique, qui ne doit pas etre melangee avec la mode et 

dont l'autonomie doit etre protegee des assauts venant de Pexterieur. En fait, Krenek, qui avait 

opte pour une musique a caractere social dans le Zeitoper et qui avait critique Schoenberg de 

maniere sous-entendue, se rallie maintenant a l'ecole de Vienne. Le doddcaphonisme lui 

apparait comme le nouvel ordre susceptible de remplacer la tonalite et de permettre aux 

compositeurs d'atteindre une nouvelle emulation creatrice. Apres une periode de remises en 

question et de doutes au debut des annees 1930, Krenek se met a etudier la technique de douze 

sons chez Schoenberg et Berg, et en fait finalement son nouveau cheval de bataille. Cette 

conversion esthetique le conduit a une nouvelle relation entre texte et musique et a une nouvelle 

maniere de concevoir la structure musicale irrigu^e par des tensions expressives211. Krenek a 

alors beau jeu de rappeler aux lecteurs qu'il a lui-meme opte autrefois pour « une position 

analogue212 » a celle de Poulenc. II est a meme de constater l'impasse, ce qui explique qu'il ait 

change d'avis. La situation historique est definie a travers le scheme progressiste et est presentee 

comme ineluctable, toute autre option etant inoperante ou caduque. Autrement dit, la 

simplification peut orienter le compositeur vers une solution facile mais le juste chemin se 

trouve ailleurs: 

Quant au 'systeme' introduit dans la musique moderne par Schoenberg et son 
ecole, cela me menerait trop loin de m'expliquer ici sur son caractere essentiel; je 
tiens a affirmer cependant qu'il me parait contenir nombre d'elements fort bien 
conciliables avec les incontestables besoins logiques de l'esprit latin. Une 
discussion sur la contrainte imposee au compositeur par la technique des 'douze 
tons' d'Arnold Schoenberg, ne peut avoir lieu qu'entre musiciens pratiquant une 
ecriture atonale. Qui reste dans les limites de la tonalite [...] a choisi un 'systeme' 
aux exigences au moins aussi severes que celles du nouveau systeme213. 

209 Krenek, « A propos de 'Banalite' », Presence, decembre 1935, pp. 34-35. 
210 Krenek, « A propos de 'Banalite' », Presence, 1935, p. 35. 
211 John L. Stewart, Ernst Krenek. The Man and his Music, Berkeley, University of California Press, 1991, pp. 142-
49. 
212 Krenek, « A propos de 'Banalite' », Presence, 1935, p. 34. 
213 Krenek,« A propos de 'Banalite' », Presence, 1935, p. 36. 
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Une perche est tendue en direction des compositeurs francais avec cette idee d'« esprit latin », 

pour etre aussitot refoulee par l'injonction selon laquelle seuls les compositeurs 

dod6caphoniques ont les outils pour comprendre les « contraintes » derriere le systeme. 

La querelle Schoenberg/Stravinski se trouve reinvestie ici par deux compositeurs 

representatifs de leur milieu qui transposent dans un nouvel espace disputationnel (i.e. 

l'autonomie du champ musical et la technique musicale a privilegier) une conception viennoise 

et une conception francaise : atonalite et tonalite. Les deux cherchent a parler au nom de leur 

generation, comme Schoenberg pour le dod6caphonisme et Stravinski pour le neoclassicisme. 

Krenek cherche autant a convaincre la nouvelle generation qu'il vise a rabaisser le modele 

stravinskien : 

L'esthetique blafarde qui se trouve parfois dans la musique 'fin de siecle' et que 
Poulenc a pris en horreur n'est en rien essentielle a l'ordre qu'une jeune generation 
de musiciens cherche a etablir. De meme cet ordre n'a rien a faire avec la morne 
pedanterie et monotonie rythmique d'un certain motorisme superficiellement 
polyphonique214. 

Koechlin ressent le besoin une nouvelle fois de s'immiscer dans un debat qui recoupe en 

aval la querelle Schoenberg/Stravinski. A Poulenc, il ecrit le 15 mars 1936 : « Je compte dans 

mon etude pour Le Menestrel soutenir une fois de plus cette these qui m'est chere, a savoir 

qu'avec de vieux moyens on peut faire des choses nouvelles215. » Son article, publie en deux 

temps dans Le Menestrel des 10 et 17 avril 1936 sous le titre « Tonal ou atonal ?216 », n'est pas 

tant l'occasion de se porter a la defense de Poulenc - son eleve d'autrefois - que de rappeler 

certains principes fondamentaux quant aux regies qui devraient guider le compositeur. Trois 

themes varies plusieurs fois, dans une rhetorique typiquement koechlienne, fondent l'article : 1) 

la liberie doit guider le createur et ne pas etre obstruee par l'esprit de systeme ; 2) la tonalite ne 

saurait etre morte et enterree en tant que principe compositionnel; 3) peu importe ce que fait 

l'artiste, seule son individuality lui permettra de trouver sa voie. Si Koechlin a repete ces trois 

themes a satiete durant les dernieres annees, il semble prendre conscience cette fois-ci de la 

maniere dont ceux-ci Peloignent de Pecole de Vienne et de Schoenberg. Ce qui fait probleme 

dans Pargumentation de Krenek pour Koechlin, c'est le fait de presenter le systeme tonal 

comme totalement depasse et de faire de la musique a douze sons le seul systeme de 

composition valide pour le monde contemporain. L'opposition entre tonal et atonal, faite selon 

lui par Krenek, est non fondee, tant les deux systemes peuvent inspirer les compositeurs. 

Pourquoi devrait-on les opposer pense Koechlin ? La precision ne peut etre plus claire et la mise 

214 Krenek, « A propos de 'Banalite' », Presence, 1935, p. 36. 
215 Francis Poulenc, Correspondence 1910-1963, Paris, Fayard, 1994, p. 411. 
216 Koechlin, Ecrits I, 2006, pp. 441-54. 
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en garde qu'il enonce orientera sa conduite esthetique a l'egard du dodecaphonisme dans les 

annees a venir: « L'atonal a droit a notre respect. Mais je m'eleverai formellement contre sa 

tyrannic II est a sa place pour certains gouts, certains sujets, certains sentiments217. » Cet appel 

anticipe l'apparition de Leibowitz en territoire francais. Quant a l'eloignement vis-a-vis de 

Schoenberg, il se fait sentir plus loin dans le texte, notamment lorsqu'il affirme au sujet de la 

musique a douze sons : « lis ont le droit absolu de la preTdrer : qu'ils soient libres ! Elle convient 

a leurs besoins, a l'expression qu'ils veulent rendre : elle n'en est pas moins artificielle218. » 

Outre le fait que le dodecaphonisme fait clairement son apparition en tant que systeme musical 

dans la pensee de Koechlin, la tonalite lui apparait forcement plus naturelle comparee a 1' 

'artifice' de l'autre. 

La tension entre les deux systemes musicaux au fondement de la querelle Schoenberg/ 

Stravinski, a savoir l'atonalite et sa hierarchisation dans le systeme dodecaphonique ou la 

tonalite de type neoclassique, fait toujours l'objet de debats muscles et circonscrit derechef 

l'enjeu esthetique autour des orientations langagieres a donner a la creation moderne. Ce qui 

frappe par contre cette fois-ci, en lien certainement avec les forces politiques qui se trament dans 

le paysage europeen, c'est le durcissement du d6bat esth6tique et le langage politique utilise 

pour appuyer ses idees. A Krenek qui accuse Poulenc de faire dans la commodite facile, 

Koechlin repond par la metaphore politique : « Quant aux vocabulaires nouveaux, que ceux-ci 

ne visent pas au monopole, nous interdisant l'usage des autres. La Liberte, celle que je ne cesse 

de reclamer, est integrate et concerne autant le Passe que le Futur219. » Si cette question de 

liberte est presentee par Koechlin comme le grand enjeu, c'est bien parce qu'il percoit un 

arbitraire musical et politique dans la position deTendue par Krenek, la contrainte se radicalisant 

autour d'une seule option a imposer. Ainsi, l'opposition entre tonal et atonal elevee au cours de 

Pentre-deux-guerres et edifiee a travers les deux entites que forment Schoenberg et Stravinski, 

fonctionne toujours en delimitant un espace disputationnel propre aux realites musicales des 

annees 1930. 

Dans ce contexte ou fonctionnent toujours les deux poles que representent Schoenberg et 

Stravinski, ce n'est pas un hasard si Koechlin, apres avoir signe son article en 1936, expose les 

deux tendances dans son Livre de la Jungle (cree dans son integralite le 13 decembre 1946) 

compose en cinq parties : celle qui nous interesse ici est regroupee sous le titre Les Bandar-Log 

op. 176 et est composee au mois d'aout 1939. Ce « Scherzo des Singes », qui forme la deuxieme 

partie du Livre, s'amuse a depeindre et a parodier plusieurs manierismes incontournables de 

217 Koechlin, Ecrtts I, 2006, p. 445. 
218 Koechlin, Ecrils I, 2006, p. 448. 
219 Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 450. 
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1'avant-garde francaise et europeenne des dernieres ann<§es. Trois formules esthetiques sont 

visees l'une apres l'autre et cherchent a denoncer l'esprit de systeme et le pastiche auxquels 

elles peuvent conduire : « mouvements paralleles », « atonal » et « (pretendu) retour a Bach ». 

La port6e de l'oeuvre s'explique a travers les idees defendues par Koechlin durant cette periode 

d'entre-deux-guerre : «Les Bandar-Log m'apparaissent comme un manifeste de ce que 

Koechlin a proclame toute sa vie durant: son horreur des categories et etiquetages divers, sa 

denonciation de l'emploi hypocrite de formules toutes faites [...] dans la mesure ou elles ne sont 

qu'apparence et non reflet intime de la sensibilite du compositeur220. » 11 faut cependant 

remarquer que les epigones de l'impressionnisme et de Patonalisme sont vises, alors que le 

'retour a Bach' est refute en soi a travers Padjectif « pretendu », ce qui est conforme avec les 

idees de Koechlin exprimees au cours des annees 1920. Mis cote a cote, l'atonalite apparait plus 

interessante que le 'retour a Bach', mais aussi plus schematique : 
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Ex. 24 : Koechlin, Les Bandar-Log op. 176,« 'L'Atonal' », mesures 109-13. 
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Ex. 25 : Koechlin, Les Bandar-Log op. 176,« Le (pretend-) 'Retour a Bach'», mesures 166-69. 

Le caractere pompeux de la reminiscence bachienne souligne la difficulte que pose ce slogan 

pour Koechlin. La port6e esthetique qu'il a cherche a assigner a ces etiquettes de la musique 

moderne se situe entre une critique de leur usage et une reconnaissance de leur valeur 

incontournable. Koechlin se sert surtout ici de la metaphore des singes pour critiquer une 

situation plus generate, comme le fait remarquer Robert Orledge : « Les Bandar-Log est fonde 

sur une lecture plus philosophique que litteraire de Kipling ; les singes representent le style sans 

idee ; l'activite sans direction ; le rire sans emotion ; en fait, tout ce que Koechlin trouvait 

nefaste dans la musique et la societe221. » Les singes, soit les mauvais compositeurs, s'enferment 

dans des systemes sans issue. Voici la notice qu'il redige a l'occasion de la premiere parisienne 

de l'ceuvre le 15 avril 1948 : 

Comme vous le savez d'apres Kipling, ces Singes sont a la fois les plus vaniteux et 
les plus insignifiants des animaux. Se croyant des genies createurs, ils ne sont en 
realite que de vulgaires copistes, dont le seul but est de se mettre a la mode du jour 
[...]. Ils vont parler, chanter, clamer leurs secrets pretentieux. Pour cela, ils utilisent 
(sans en rien faire de bon) les divers precedes de rharmonie moderne : d'abord, 
des quintes consecutives, - puis des neuviemes, a la maniere de Claude Debussy : 
tout entremele de gambades qui, elles restent harmonieuses et musicales. - Puis ils 
abordent la musique atonale. avides d'obeir a la Loi de douze sons de Schoenberg 
et de ses disciples. Ce sont alors des sauts brusques et brutaux (comme d'ailleurs 
on en rencontre chez certains atonalistes). - Mais voici que la Foret entiere se met a 
chanter avec eux ; elle fait en sorte que cette atonalite devient musicale, et presque 
lyrique. - Or, cette evolution deplait aux Singes (Ils veulent 'rester classiques', par 

"Les Bandar-Log is based on a 'philosophical' rather than a 'literary' reading of Kipling: the monkeys represent 
style without ideas; activity without direction; laughter without feeling; in fact, all that Koechlin found worst in 
contemporary music and society." - Robert Orledge, Charles Koechlin (1867-1950). His Life and Works, Chur, 
Harwood Academic Publishers, 1989, p. 191. 
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un artificiel et ridicule pseudo-retour a Bach... Et c'est alors (sur le theme de J'ai 
du bon tabac) une polytonalite dure et factice, - a quoi succede une Fugue 
chromatique dont le sujet et le contresujet rivalisent de betise. [...]- Fuite eperdue 
des Singes. Et la jungle retrouve enfin le calme lumineux par quoi debutait ce 
poeme symphonique ou Ton peut voir tour a tour une satire des artistes qui veulent 
etre a la mode, - et, lorsque la Foret chante, un hommage r6el au langage polytonal 
et atonal222. 

Cette description semble s'inspirer directement de la querelle Schoenberg/Stravinski, a ceci pres 

qu'elle appartient en propre a la pensee de Koechlin et a son besoin de denoncer les modes 

musicales. Elle n'en resume pas moins les enjeux poi'etiques de la querelle 

Schoenberg/Stravinski qui se sont concretises autour du langage musical a choisir, pris entre 

l'affranchissement tonal et la mise en place d'un systeme qui ordonne la gamme chromatique et 

la manifestation de la polytonalite et la recherche d'un retour au XVIIIe siecle. Les Bandar-Log 

de Koechlin, en pastichant les deux options elevees a titre d'entites durant l'entre-deux-guerres, 

participent a l'espace disputationnel propre a la querelle en parodiant a leur facon Penjeu 

poietique et 1' 'epigonisme' qu'il peut engendrer. lis montrent aussi a quel point certains acteurs, 

dont Koechlin, tentent a partir des annees 1930 de depasser la querelle et de se placer au-dessus 

de celle-ci pour mieux en delimiter le caractere passe et en denoncer l'impasse doctrinaire. 

6.10 L'influence du fascisme 

Les rapports entre musique et fascisme223 occupent une place incontournable dans la 

musique europeenne des annees 1930. En lien avec les convergences entre musique et politique 

et la radicalisation des idees politiques, le fascisme infiltre le champ musical, provoque des 

adhesions et des rejets ou dicte certains jugements esthetiques. Les ideologies fascistes evoquees 

ici concernent au premier chef deux pays qui ont partie liee avec la presente etude : l'ltalie avec 

l'essor du fascisme ou Mussolini accede au pouvoir en avril 1922 et impose la dictature en 

1925 ; l'Allemagne avec la recrudescence du nazisme et l'accession de Hitler au pouvoir en 

Janvier 1933. Ces deux systemes politiques sont regroupes ici autour du fascisme parce qu'ils 

conduisent a des regimes contraignants ou les individus se voient prives de leurs liberies 

fondamentales. Pour la querelle Schoenberg/Stravinski, la nouveaut^ reside dans le 

reinvestissement de Pantagonisme a partir de la radicalisation des ideologies et la force 

d'influence que peuvent avoir ces regimes contraignants chez ses protagonistes. 

L'un des changements majeurs observes avec la montee en force des regimes fascistes 

reside dans le controle exerce sur les institutions musicales et les musiques diffusees. Avec le 

222 MMM, fonds Charles Koechlin, Boite n° 2, « Notices sur des ceuvres executees en public ». 
223 Le terme fascisme est utilise ici dans un sens generique, c'est-a-dire comme un modele politique qui s'est 
exporte dans l'Europe d'entre-deux-guerres en favorisant un etat autoritaire a travers un nationalisme intransigeant. 
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regime nazi par exemple, la musique devient une arme au service de Pideologie dominante, 

c'est-a-dire pour boycotter tout ce qui se rattache aux Juifs et pour promouvoir Pidentite 

allemande224. Des modeles sont alors eleves par le parti nazi, dont Wagner, Beethoven et 

Bruckner, et forcent la separation entre musique acceptable pour la construction identitaire et 

musique a rejeter parce que jugee nuisible par Pideologie officielle. La musique se retrouve 

ainsi au service de la propagande. C'est dans Paboutissement de cette logique que la musique 

moderne et ses grandes figures en viennent a etre stigmatisees et ostracisees a travers 

Passociation a la degenerescence morale, dont Pexemple le plus caracteristique est Pexposition 

« Musique degeneree » (« Entartete Musik ») qui prend place a Dusseldorf a Pete 1938. Cet 

evenement connait des precedents, dont Pexposition « Art degenere » (« Entartete Kunst») 

tenue a Munich en 1937. II est finement orchestra par le regime et par Palliance d'acteurs 

musicaux (Ziegler, Nobbe, etc.), qui mettent en place un discours musicologique pour denoncer 

la 'decadence' qui marquerait Pavant-garde musicale225. En faisant de la musique moderne une 

forme de degenerescence, le regime nazi prone une musique postromantique conservatrice. Les 

compositeurs juifs d'avant-garde sont directement vises et accuses de 'conspiration juive'. 

Nombre d'entre eux, dont Schoenberg, sont associes au bolchevisme226. Ce qui cause probleme 

reside dans la modernite de leur langage, jug£e nuisible, et leur supposee opposition a la culture 

musicale du passe. En plus de marquer une 'degenerescence' sonore, Patonalite est mise sur la 

sellette puisqu'elle provient du 'juif Schoenberg. 

L'art devient ainsi une arme ideologique et toute Pavant-garde musicale se trouve 

combattue. Si Krenek a droit au troisieme stand de Pexposition et Schoenberg et Hindemith aux 

sixiemes et septiemes stands (sur huit) consacres respectivement a Penseignement et a la 

theorie, le cinquieme stand est voue a Stravinski, dont la revue Dissonances nous apprend qu'un 

exemple de Petrouchka a ete colle au mur. L'article non signe precise : « Toute une serie 

d'inscriptions combattent et touraent en ridicule certains jugements prononces par le 

compositeur russe227. » C'est Pensemble de Pavant-garde musicale qui se trouve ridiculisee ici: 

Schoenberg et Stravinski se retrouvent au raeme niveau. La propagande nazie ne fait qu'une 

bouchee de la querelle en presentant, a travers le Deutsche Allgemeine Zeitung, Schoenberg et 

Voir Olivier Rathkolb, « La musique, arme miracle du regime nazi », Le Troisieme Reich et la musique, Paris, 
Musee de la musique/Fayard, 2004, pp. 147-56. 
225 Voir Albrecht Dumling, « Les journees musicales du Reich et l'exposition 'Musique degeneree' », Le Troisieme 
Reich et la musique, Paris, Musee de la musique/Fayard, 2004, pp. 115-21. 
226 Voir Laure Schnapper, « La musique 'degeneree' sous l'Allemagne nazie », Raisons politiques 14, 2004, pp. 
168-71. 
227 Non signe, « L'exposition nazie de la 'Musique degeneree' », Dissonances, octobre 1938, p. 272. 
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Stravinski comme les deux representants de la 'decadence bolchevique' dans l'art 
• 228 

contemporain . 

Les apparences sont trompeuses toutefois, car a y regarder de plus pres, le statut de 

Stravinski durant le IIIe Reich est beaucoup plus ambigu et tend a demontrer une troublante 

affinite musicale, qu'Evans229 a mise en lumiere. Pour l'exposition sur la «Musique 

degeneree », c'est Stravinski periode russe qui est pointe du doigt et qui sert de modele au rejet 

de Pinternationalisme en art. Le Stravinski neoclassique, s'il est toujours rejete par les plus 

orthodoxes du regime nazi, continue d'etre joue et presente sous le IIIs Reich : une oeuvre 

comme Jeu de cartes voit sa premiere europeenne se derouler a Dresde le 13 octobre 1937. 

L'histoire de la r6ception de Stravinski depuis Pavenement d'Hitler au pouvoir se joue entre 

deni et rehabilitation, entre succes d'audience et rejet par la propagande officielle. Cette 

situation explique le soutien de certains acteurs musicaux allemands, a commencer par Rosbaud 

et son editeur Strecker chez Schott, meme si par ailleurs il doit faire face a une opposition anti-

moderniste alimentee par les plus ardents defenseurs du regime230. S'il ne s'agit pas 

completement d'une lune de miel, Stravinski trouve tout de meme dans cette Allemagne 

dictatoriale une place qu'il ne refuse pas, lui qui se presente par exemple au festival de Baden-

Baden le 4 avril 1936 pour jouer, en compagnie de son fils Soulima, son Concerto pour deux 

pianos. 

Cette presence physique se revele etre fidele a sa pensee politique du moment et au 

prolongement de l'eurasisme dans une conception fasciste231. Car le probleme du cote 

stravinskien ne reside pas uniquement dans 1'Allemagne nazie, mais concerne tout autant le 

regime de Mussolini dont il vante les merites. Ce regime lui facilite la tache en ce sens, puisqu'il 

est le compositeur etranger le plus celebre et le plus mis en valeur durant le regne de 

Mussolini232. Au debut des annees 1930, il declare a La Tribuna: « Je ne pense pas que 

personne ne venere Mussolini plus que moi. Pour moi, il est l'homme qui compte plus que 

jamais dans le monde entier. [...] II est le sauveur de l'ltalie et - esperons le - de l'Europe . » 

Aux yeux de Taruskin, l'affinite ideologique est totale a ce moment precis de l'histoire de la 

Robert Craft et Vera Stravinsky, Stravinsky in Pictures and Documents, New York, Simon and Schuster, 1978, 
p. 554. 
29 Evans, "Stravinsky's Music in Hitler's Germany", Journal of the American Musicological Society, 2003, pp. 

525-94. 
230 Evans, "Stravinsky's Music in Hitler's Germany", Journal of the American Musicological Society, 2003, pp. 
584-85. 
231 Voir Taruskin, Defining Russia Musically, 1997, pp. 448-53. 
232 Harvey Sachs, Music in Fascist Italy, New York, Norton, 1988, p. 167. 
233 "I don't believe that anyone venerates Mussolini more than I. To me, he is the one man who counts nowadays in 
the whole world. [...] He is the saviour of Italy and - let us hope - of Europe." Rapporte par Sachs, Music in 
Fascist Italy, 1988, p. 168. 
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musique entre neoclassicisme et fascisme : « Stravinski s'est consciemment pris pour le 

Mussolini de la musique, qui voulait faire pour la musique moderne ce que le Duce avait promis 

de faire pour l'Europe moderne. C'etait le sous-texte et la motivation pour son 

neoclassicisme235. » L'ami Casella est egalement un fidele supporter du regime mussolinien et il 

ne se cache pas a plusieurs reprises pour presenter ce regime comme salvateur et dresser des 

liens entre ordre neoclassique et ordre fasciste, tombant ainsi dans une homologie douteuse et 

strategique . A n'en pas douter toutefois, plusieurs des ideologies politiques qui sevissent chez 

Stravinski et son entourage partagent moult similitudes avec le fascisme, a commencer par la 

tendance monarchiste et la purification recherchees dans l'eurasisme. Stravinski n'a jamais 

eprouve beaucoup de sympathies pour la democratic et il a plus souvent qu'autrement adhere a 

une moralite restrictive et a un culte de la personnalite, ce qui en fait un bon candidat pour le 

fascisme237. II peut alors declarer, dans une entrevue accordee a 77 Piccolo le 27 mai 1935 : 

« Sauf si mes oreilles me trompent, la voix de Rome est la voix du Duce. Je lui ai dit que je me 

sentais un fasciste moi-meme. Aujourd'hui, les fascistes sont partout en Europe . » 

Ce detour dans le vecu de Stravinski est necessaire parce qu'il rappelle que Schoenberg 

et lui n'ont pas eu le meme statut dans l'Europe fasciste des annees 1930 et que l'un a parfois 

profite de la ferveur des regimes fascistes qui torpillaient l'autre. Cela tend a donner raison a 

Schoenberg qui deplorait chez Stravinski le rapport aux modes et les positions changeantes dans 

sa maniere de concevoir sa musique et de se positionner dans le milieu musical. La querelle 

trouve une origine indeniable dans la volte-face stravinskienne qui apparait insupportable aux 

yeux de Schoenberg, ce qu'il denonce vivement dans ses textes sur Stravinski au cours des 

annees 1920. 

Le neoclassicisme comme esthetique musicale du regime fascisme proviendrait pour le musicologue americain 
de la correlation entre le style denude et depouille et sa purification, voire sa deshumanisation. Le neoclassicisme 
version italienne a egalement vu s'etendre son champ d'activite sous l'impulsion du fascisme. Cf. Taruskin, 
Defining Russia Musically, 1997, pp. 448-53; Richard Taruskin, "The Dark Side of Modern Music", The New 
Republic 199,1988, pp. 28-34. 
235 "Stravinski has consciously cast himself as the Mussolini of music, who wanted to do for modern music what 
the Duce promised do to for modern Europe. This was the subtext and the motivation for his neoclassicism." -
Taruskin, Defining Russia Musically, 1997, p. 452. 
236 Sachs, Music in Fascist Italy, 1988, pp. 135-36. 
237 A cette adhesion fasciste s'ajoute un profond antisemitisme qui lui vient de son education culturelle et qui fut 
relay e par sa culture musicale. II rapporte a plusieurs occasions au cours de sa carriere qu'il ne doit pas etre confondu 
avec les Juifs. Aux Juifs qui lui demandent de l'aide pour se liberer du joug nazi, Stravinski montre une indifference 
totale. C'est que, dans l'Allemagne nazie de l'epoque, son ceuvre passe avant toute chose, ce qui eclaire a nouveau 
P importance d'une recherche de statut privilegie chez Stravinski et le conduit regulierement a des volte-face ou a des 
adhesions opportunistes. Cf. Taruskin, Defining Russia Musically, 1997, p. 454; Evans, "Stravinsky's Music in 
Hitler's Germany", Journal of the American Musicological Society, 2003, p. 534. 
238 "Unless my ears deceive me, the voice of Rome is the voice of II Duce. I told him that I felt like a fascist myself. 
Today, fascists are everywhere in Europe." Cf. Craft et Stravinsky, Stravinsky in Pictures and Documents, 1978, p. 
551. 



351 

Quoi qu'il en soit, avec le depart de Schoenberg vers les Etats-Unis pour fuir 

l'antisemitisme a partir de 1933, Stravinski regne en roi et maltre dans l'Europe des annees 1930 

et cela eclaire egalement sa personnalite dominatrice qui, a l'instar de Mussolini, veut etre 

celebree de tous cotes. Peu importe le regime, pour autant qu'il soit joue ! Du reste, il n'est pas 

le seul a profiter du regime nazi et Bart6k sait egalement en tirer avantage239. Mais en lien avec 

la querelle, il etait a prevoir que tot ou tard, le fascisme finisse par l'avantager sur son rival. 

C'est un fait indeniable en ce qui concerne le concert, puisque Schoenberg est tres peu joue dans 

l'Europe des annees 1930, surtout en Allemagne, en Italie et en France, trois pays au coeur de la 

querelle, ce qui contraste avec Stravinski qui semble y faire la pluie et le beau temps. 

II y a des moments ou le fascisme favorise clairement Stravinski dans les discours de 

l'6poque. Pareille situation survient dans la foulee du concert de Triton qui programme 

conjointement, sous la direction de Scherchen, le Pierrot lunaire et L'Histoire du soldat (la 

version « Grande suite ») le 27 Janvier 1934. C'est une periode durant laquelle l'extreme-droite 

se trouve galvanisee, entre autres avec les evenements du 6 fevrier 1934 ou elle cherche a faire 

tomber le gouvernement par un coup d'Etat avec la montee en force de l'antiparlementarisme240. 

Avec le vent dans les voiles, la droite repand son venin et Rebatet est 1'un de ses plus fideles 

partisans dans la critique artistique. Son « itineraire fasciste241 », dans la lignee des Brasillach et 

autres intellectuels fascistes, le conduit a etre critique de cinema et de musique a L'Action 

francaise et Je suis partout. II prend son metier de critique tres au serieux et n'hesite pas a 

defendre les vertus du septieme art et la valeur esthetique de 1'image242. Dans tous les cas, il 

propage a son tour Pideologie nationaliste a valence xenophobe et antisemite. 

Si la France est un cas plus delicat, dans la mesure ou elle ne connait aucun regime 

totalitaire, elle est neanmoins hantee depuis longtemps par une forme de fascisme vehiculee par 

le nationalisme xenophobe de l'extreme-droite, dont Maurras et l'Action franchise auront ete les 

plus actifs representants. Le vieux fond antisemite rejaillit avec beaucoup plus de vigueur au 

cours des annees 1930, et comme le precise Winock : « Tout se passe comme si, en France, un 

courant fasciste devait necessairement se jeter a un moment ou a un autre dans les marecages de 

l'antisemitisme243. » Rebatet incarne cette situation dans la critique artistique. C'est lui qui 

rapporte au debut du mois de decembre 1933 que Schmitt aurait cause tout un emoi en declarant, 

lors d'un concert consacre" a Weill: « Vive Hitler » suivi d'un « l'on avait assez de mauvais 

Evans, "Stravinsky's Music in Hitler's Germany", Journal of the American Musicological Society, 2003, p. 587-
89. 
240 Michel Winock, Lafievre hexagonale, Paris, Seuil, 2001, pp. 129-238. 
241 Expression de Belot. Cf. Robert Belot, Lucien Rebatet. Un itineraire fasciste, Paris, Seuil, 1994. 
242 Belot, Lucien Rebatet. Un itineraire fasciste, 1994, pp. 111-24. 
243 Michel Winock, Nationalisme, antisemitisme et fascisme en France, Paris, Seuil, 1990, p. 225. 
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musiciens en France sans heberger tous les Juifs de l'Allemagne . » Rebatet l'appuie tout en 

precisant: 

L'on abandonne done sans regret Kurt Weill, en gros et en details, a la vehemence 
de M. Florent Schmitt. Remarquons toutefois que M. Florent Schmitt, vers 1924, 
prenait publiquement fait et cause pour M. Schoenberg, le musicien du Pierrot 
lunaire, autre Juif mieux eleve, beaucoup plus savant et casuiste que M. Kurt 
Weill, mais aboutissant par les voies de l'atonalite aux memes fins anarchiques, et 
plus dangereux parce que plus serieux245. 

L'adequation entre atonalite et juda'icite, voire le « danger» que represente la demarche 

« anarchique » de Schoenberg, est annoncee des 1933 par Rebatet. Puise-t-il cette argumentation 

chez les figures musicales de l'Allemagne nazie ? Rien ne permet de le confirmer, raeme si 

Schoenberg est d'abord rejete pour son appartenance ethnique. La xenophobie chez Rebatet 

carbure au complot juif: « Neuf fois sur dix, le virtuose d'exportation, plaie de nos concerts par 

son astucieuse vulgarite, est un Juif246. » 

L'annee 1934 est decisive quant a la diffusion des idees de Rebatet dans le champ 

musical francais247; e'est egalement celle ou il s'introduit dans la querelle Schoenberg/ 

Stravinski. II faut dire que le concert de Triton se pretait plutot bien a un rapprochement des 

deux oeuvres musicales et le critique decide de leur consacrer chacun un article : sa chronique du 

3 fevrier 1934 s'intitule « Pierrot lunaire2** » et celle du 12 fevrier, « Histoire du soldat1*9 ». II 

s'agit de rabaisser l'une pour mieux louer l'autre, meme si les deux sont presentees comme des 

oeuvres incontournables du repertoire. Le critique joue a fond la querelle et dit de Stravinski 

qu'il « est a l'oppose de Schoenberg250 ». Schoenberg pose d'abord probleme pour son parcours 

historique qui l'a fait aboutir a l'atonalite. Rebatet s'enerve sur ce point precis : « II n'est pas de 

systeme plus dangereux que le sien, plus facilement generateur d'anarchie, de monotonie, 

derriere lequel il soit plus malaise de discriminer Fart et le hasard251. » Peu original, Rebatet 

revient sur Fidee d'un Schoenberg faisant des experiences de laboratoire eloignees de la 

sensibilite artistique. II demontre toutefois une connaissance de la genese de Foeuvre, de ses 

parametres et de son parcours artistique, voire une sensibilite a son egard: « Schoenberg n'a 

jamais cesse d'etre un musicien 'ayant quelque chose a dire'. » Mais il ne peut s'empecher de 

Lucien Rebatet, « Une apostrophe de M. Florent Schmitt », L Action frangaise, 2 decembre 1933, p. 4. 
Rebatet, « Une apostrophe de M. Florent Schmitt », L 'Actionfrangaise, 1933, p. 4. 
Rebatet, « Une apostrophe de M. Florent Schmitt », L 'Action frangaise, 1933, p. 4. 
Belot, Lucien Rebatet. Un itineraire fasciste, Paris, Seuil, 1994, pp. 143-54. 
Lucien Rebatet, « Pierrot lunaire », L 'Action frangaise, 3 fevrier 1934, p. 4. 
Lucien Rebatet, « Histoire du soldat», L 'Action frangaise, 12 fevrier 1934, p. 4. 
Rebatet, « Histoire du soldat», L 'Action frangaise, 1934, p. 4. 
Rebatet, « Pierrot lunaire », L 'Action frangaise, 1934, p. 4. 
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revenir a la fin sur la « deliquescence d'Israel », ou Schoenberg apparait comme un « vieux 

rabbin » a cote de Weill l'« agitateur juif252 ». 

Si Stravinski est a l'oppose de Schoenberg, c'est qu'il parle le langage de l'epoque, alors 

que son homologue est qualifie de romantique visant l'hermetisme. Rebatet idealise l'oeuvre de 

Stravinski et, s'il en saisit le travail harmonique et Pindividualisation des timbres, son 

interpretation debouche sur une vision toute personnelle : 

Cette meme amertume, ces memes sarcasmes forment le fond de L 'Histoire du 
soldat, mais transposes sur le plan viril. Surtout, sans programme, sans souci 
pueril d'evocation imitative [...], c'est la musique de notre epoque, cherchant a 
travers les massacres et ideologies une metaphore perdue253. 

Le fait que Stravinski soit vante pour sa « sobriete » et que sa « force creatrice » provienne de la 

« main du magnifique ouvrier254 » montre comment Rebatet enligne son travail createur sur le 

populisme. Mais Rebatet, contrairement aux leaders nazis ou aux orthodoxes fascistes, n'en 

rejette pas pour autant la modernite musicale et se trouve meme sensible vis-a-vis de celle-ci, 

surtout que Stravinski lui apparait comme un modele viable. Et s'il vitupere contre Schoenberg, 

c'est pour son attachement au XIXe siecle et l'hermetisme de son nouveau systeme beaucoup 

plus que pour son travail poietique, qu'il semble apprecier de par la poesie qui s'en degage. 

Le discours fasciste trouve un denouement dans la querelle au profit de Stravinski et peu 

importe la sensibilisation a Schoenberg, l'antisemitisme le defavorise des le depart et fait de lui, 

en plus d'un compositeur 'anarchiste', un compositeur a Pappartenance ethnique ciblee. Les 

positions fascistes de Stravinski l'ont-elles favorise ? Si rien ne permet de l'affirmer, son 

adhesion au fascisme, en lien avec le contexte mediatique de l'epoque, a du finir par etre connue 

en France. Dans tous les cas, la tournure politique fasciste se fait beaucoup plus a son avantage 

qu'a celle de Schoenberg. Rebatet ne se gene pas pour exporter le discours fasciste en musique 

et cela finit par raviver la querelle Schoenberg/Stravinski, l'espace d'un moment, sous la loupe 

fasciste, Stravinski repondant alors aux aspirations de la contrainte ideologique. Schoenberg 

pour sa part ne se prive pas pour denoncer ce qu'il voit de l'autre cote de l'Atlantique. Mais ce 

n'est pas a Stravinski qu'il s'en prend, mais bien au modele meme du compositeur moderne qui 

vante les vertus du systeme fasciste : Casella. 

Le compositeur italien fut un acteur clef dans la querelle et a oppose plus qu'a son tour 

les deux entites en faisant de Schoenberg un modele depasse et de Stravinski un modele du 

Rebatet, « Pierrot lunaire », L'Action franqaise, 1934, p. 4. 
Rebatet, « Histoire du soldat», L 'Action franqaise, 1934, p. 4. 
Rebatet, « Histoire du soldat», L 'Action franqaise, 1934, p. 4. 
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present. Schoenberg a conscience des attaques dont il est l'objet de la part de Casella au tournant 

des annees 1925-26 : il se contente de prendre des notes a cote de l'un de ses articles plutot que 

de lui repondre publiquement255. II reproche a Casella, tout comme a Stravinski, son manque de 

coherence. II ajoute : « Casella adopte un comportement a l'egard de Part qui correspond a celui 

des gens superficiels a l'egard de la mode. Des Parrivee de la nouvelle mode, l'ancienne mode 

devient ridicule256. » II y a une continuite dans la critique de Schoenberg a l'egard des 

neoclassiques : vouloir plaire absolument au prix de ne plus avoir de convictions profondes. 

Toujours est-il que lorsque Schoenberg decouvre Particle de Casella dans Modern Music 

en 1934, « Modern Music in Modern Italy257 », il prend des notes qui conduisent a Pecriture du 

texte «Fascism is no Article for Exportation258» de 1935, non publie de son vivant. Si 

Schoenberg ne croise pas le fer publiquement avec ses adversaires neoclassiques, c'est peut-etre 

parce que la situation n'en vaut pas la peine et que Pendoctrinement de certains menerait a un 

dialogue de sourds. Dans tous les cas, il a pleinement conscience a ce moment-la des rapports 

qui unissent musique et fascisme du cote italien. Le titre du texte non publie reprend une citation 

de Mussolini pour mieux parodier ce qu'il pense de la situation de PItalie musicale 

contemporaine. Et il ajoute plus loin, apres avoir aborde les passages chromatiques et atonals de 

la Serenade de Casella : « Plus la musique de Casella semble aujourd'hui s'etre 'mise au pas' 

selon quelques principes politiques, plus cette musique paraitra aux generations futures 'mise au 

pas' par mon style, si bien que la capacite creatrice seule nous departagera259. » Schoenberg 

critique Casella pour son manque d'originalite creatrice, lui qui, a ses yeux, est toujours a Paffut 

de modeles. II denonce par le fait meme Pattitude de Casella a son egard et le manque de 

coherence derriere son evolution stylistique. L'autre facteur est politique, car Casella s'est aussi 

'mis au pas' du systeme dictatorial dans lequel il evolue. II qualifie sa vision culturelle de 

fasciste et voit en lui un exemple de soumission politique plutot qu'un modele de liberte 

artistique260. II n'a pas tort, car pour Casella le nouveau souffle musical que connait PItalie des 

annees 1920 est directement attribuable a Parrivee de Mussolini, qui incarne carrement a ses 

yeux une forme de salut artistique261. II n'en demeure pas moins que Casella se trouve empetre 

dans un discours nationaliste a tendance cosmopolite, comme en fait foi sa promotion de 

Stravinski. 

Voir Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, pp. 413-14. 
256 Rapporte dans Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, p. 415. 
257 Alfredo Casella, "Modern Music in modern Italy", Modern Music, November-December 1934, pp. 19-32. 
258 Jean and Jasper Christensen, From Arnold Schoenberg's Literary Legacy: A Catalog of Neglected Items, 
Michigan, Harmonie Park Press, 1988, p. 50. 
259 Rapporte dans Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, p. 417. 
260 Voir Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, pp. 416-18. 
261 Sachs, Music in Fascist Italy, 1988, pp. 71-72. 
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Dans tous les cas, en agissant ainsi, Stravinski et Casella donnent a leurs adversaires de 

nombreuses munitions, qui finiront par leur sauter en pleine figure une fois ces regimes dechus. 

Deja en 1929 dans un article intitule « Atonales Intermezzo ?262 », Adorno laisse entendre une 

possible concomitance entre neoclassicisme et fascisme a partir de l'exemple de Casella. C'est 

l'ensemble du neoclassicisme qui fmira par en payer le prix. Consequemment, le systeme 

dodecaphonique ressortira plus 'pur' de cette turpitude politique que connatt l'Europe, lui qui a 

ete banni et qui peut devenir, dans cette optique, une arme de liberie. La montee en force des 

ideologies reactionnaires et de l'intolerance revele surtout un milieu musical fragilise et 

vacillant, d'ou l'adjonction de causes musicales a une ferveur politique. Ceux qui ont grandi 

dans cette epoque en restent marques et leur rapport a la querelle Schoenberg/Stravinski en est 

teinte. Cela montre egalement que la querelle Schoenberg/Stravinski est toujours presente dans 

les consciences, se faufilant dans les positions politiques ou dans les disputes sur l'avenir de la 

musique moderne. Cette presence souterraine affaiblit sa portee esthetique au cours du debut des 

annees 1930, mais en fait une poudriere prete a exploser a tout moment. C'est exactement ce qui 

arrive avec sa recrudescence a la fin des annees 1930 sous l'impulsion de nouveaux acteurs. 

Theodor W. Adorno, "Atonales Intermezzo ?", Anbruch, November 1929, pp. 187-93. 



Chapitre VII 

La reactivation de la querelle et sa conjoncture philosophique 

La querelle se trouve reinsufflee d'un nouveau sens a la fin des annees 1930 et epouse un 

nouvel ordre du jour sous l'impulsion des soubresauts politiques. C'est au cours des annees 

1940 toutefois que cette realite apparait comme indeniable: la querelle est reinvestie par de 

nouveaux acteurs qui cherchent a en faire un nouveau modus operandi en provoquant 1'autre 

camp de maniere a mettre en doute la legitimite de sa conception musicale. Mais pour en arriver 

a ce moment, il faut d'abord tenir compte d'un facteur politique incontournable qui se met en 

place au cours des annees 1930, soit les Etats-Unis. Ce pays offre un terrain favorable a un 

renouveau de la querelle avec le transfert de capital symbolique decoulant de 1'amplification des 

problemes politiques que vit l'Europe. Avec l'arrivee de Schoenberg en 1933 et la presence 

frequente de Stravinski jusqu'a son arrivee en 1939, les acteurs musicaux qui evoluent en 

Amerique du Nord opposent egalement les deux poles et cherchent a faire de la querelle une 

chose efficiente dans la comprehension de la musique moderne. Les deux principaux concernes 

se laissent eux-memes seduire par la possibility de critiquer l'autre et de reprendre le combat. 

Or, l'energie mise a leur service vient plutot de nouveaux thuriferaires ou de plus anciens, dont 

Pactivisme musical cherche a faire du maitre un combat de tous les instants. Cela se produit 

egalement sur fond de conjoncture philosophique pour enchasser l'espace disputationnel dans de 

nouvelles considerations argumentatives et hermeneutiques. 

Ce changement de garde, entam6 entre autres par des acteurs comme Leibowitz, 

Boulanger, Adorno et Schaeffner, influence non seulement les destinees de la querelle, mais lui 

confere une forme de prerogative durant les annees 1940 en occupant un terrain symbolique 

important: elle devient Penjeu emblematique pour comprendre ou se dirige la musique moderne 

apres la Deuxieme Guerre mondiale. II faut preciser toutefois que ce renouveau s'inscrit d'une 

certaine facon dans le moment politique des annees 1930 puisqu'il en part. Le changement 

provient du fait que cette reactivation transporte le moment politique dans des questions plus 

essentialistes et surtout, plus urgentes quant a la condition de la musique moderne. Le discours 

politique n'en reste pas moins toujours present, notamment du cote de la 'clique 

dodecaphonique' avec le militantisme d'un Leibowitz. Au bout de ce chapitre, il apparaitra 

clairement que la querelle portait en elle-meme la seve de sa reactivation, ce qui s'explique en 

partie par la representation synthetique qu'elle offre, mais surtout par le pouvoir de rallier des 

energies pour la cause a defendre. En d'autres mots, elle comprime a sa facon les enjeux de la 
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musique moderne se transportant d'un moment a l'autre par l'entremise des deux figures 

musicales les plus en vue. 

7.1 Conquerir les Etats-Unis 

Les annees 1920 auront montre, tant dans 1'etude de la querelle que des mises en reseaux 

de l'avant-garde musicale, Pentree en force d'un nouveau joueur devenu incontournable pour la 

musique moderne: les Etats-Unis et leurs nouvelles societes d'avant-garde. Avec les annees 

1930, non seulement cette situation se confirme, mais avec la forte immigration de musiciens et 

compositeurs qui fuient les exactions fascistes et autres, les Etats-Unis deviennent la plaque 

tournante de la creation musicale, surtout avec la periode trouble qu'amorce la Deuxieme 

Guerre mondiale. Les interets se deplacent ainsi des grands centres europeens vers les grands 

centres americains qui attirent les icones de la musique moderne tant sur le plan de 

l'enseignement que de la creation. II s'ensuit un transfert culturel considerable et l'ecriture 

d'une nouvelle histoire croisee, celle de l'Europe musicale avant-gardiste resituee au sein d'un 

nouveau contexte et de nouvelles realites culturelles et institutionnelles, voire geopolitiques. La 

rencontre a laquelle donne lieu ce transfert d'energies musicales ouvre de nouvelles confluences 

(Schoenberg qui enseigne aux jeunes Americains par exemple) et cree de nouvelles situations 

(les societes musicales americaines) ou les influences autant que les adaptations cohabitent ou 

entrent en collision. L'intersection ouverte par cette conjonction socioculturelle favorise d'autres 

rencontres et repositionne necessairement les acteurs musicaux dans une adaptation culturelle 

mais aussi dans leur evolution stylistique. C'est exactement ce qui se produit chez Schoenberg et 

Stravinski avec leur arrivee en sol nord-americain. Les deux auront senti au cours des annees 

1930 que le vent se deplacait vers les Etats-Unis et qu'il etait peut-etre preferable, non 

seulement pour des raisons politiques, mais egalement pour la poursuite de leur carriere, de 

migrer vers le nouveau continent. Avec eux, ils apportent necessairement l'histoire qui les aura 

portes en tant qu'entites de la musique moderne. 

Deja au cours des annees 1920, les Etats-Unis sont le theatre d'invectives et de tensions 

qui emanent directement de la querelle. Les compositeurs et musiciens americains sont exposes 

a elle de differentes facons et ils en ont une bonne connaissance, dictee entre autres par deux 

phenomenes : les Europeens qui en parlent dans les revues musicales et les compositeurs qui 

reviennent de l'Europe ou ils ont ete formes. La premiere realite s'observe au cours des annees 

1920. L'attirance pour la populaire et mediatique revue Modern Music fait en sorte que bon 

nombre de musiciens et musicologues s'y expriment et n'hesitent pas a opposer Stravinski a 

Schoenberg. C'est dans cette revue que Lourie a public" son texte de 1928 sur Schoenberg et 
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Stravinski. Les Vuillermoz, Schloezer, Weissmann, Wellesz, Stefan, Prunieres et plusieurs 

autres y publient aussi des articles et font connaitre les themes phares de l'avant-garde musicale 

a travers sa realite europeenne (i.e. la question du nationalisme par exemple). Cet interet atteste 

d'une nouvelle conscience quant a la place que prennent les Etats-Unis eu egard a la montee en 

force de la musique moderne a New York avec la fondation en 1921 de la International 

Composers' Guild {Guild desormais), qui devient plus tard la societe Pro Musica. Celle-ci 

presente des concerts en Europe (Paris notamment) et dans plusieurs villes americaines. La 

League of Composers quant a elle voit le jour en 1923 suite a des dissensions au sein de la Guild 

et c'est elle qui met sur pied en 1924 la revue The League of Composers' Review qui change de 

nom en novembre 1925 pour Modern Music1. Le Pierrot lunaire est presente a la Guild lors de 

l'ouverture de la saison 1923 et la Serenade voit le jour en sol americain en mars 1925, ce qui 

montre le desir d'etre au diapason avec l'avant-garde europeenne. Les acteurs europeens 

comprennent alors qu'un nouveau joueur clef a fait son apparition. 

Quant aux Americains qui sont alles en Europe pour recevoir une formation musicale, ils 

exportent une conscience marquee par Pexperience europeenne. Dans un contexte mediatique 

favorable a la querelle et a l'opposition de forces creatrices a travers deux poles en repulsion, il 

est clair que les etrangers sont aussi attires par les manchettes musicales de l'heure, voire la 

facon dont evolue cette prise de bee entre deux grands noms. Copland, qui etudie a Paris de 

1921 a 1924 aupres de Boulanger a Fontainebleau, illustre parfaitement cette situation comme il 

en fera part dans son autobiographic consacree a la premiere partie de sa carriere : 

II semblait y avoir de nouvelles voix emues de partout en Europe, du nord et du sud 
de PAmerique. Parmi elles il y avait deux personnalites musicales dominantes qui 
allaient influencer profondement la pensee musicale du XXe siecle : Stravinski et 
Schoenberg, ou, si vous preferez, Schoenberg et Stravinski. Chacun representait 
une esthetique distincte, une differente facon de composer, et une facon vraiment 
differente de penser l'ensemble du probleme de l'art du compositeur2. 

Copland possede le regard d'un etranger a la querelle mais qui s'y retrouve forcement etant 

donne son implication dans la musique moderne et le role qu'il est appele a y jouer en tant que 

neoclassique americain. La querelle fait sens pour lui dans la mesure ou elle positionne deux 

poles d'attraction qui delimitent le champ d'action de la musique moderne. En tant qu'etranger a 

1 Voir Rita Mead, Henry Cowell's New Music 1925-1936. The Society, the Music Editions, and the Recordings, 
Ann Arbor, UMI Research Press, 1981, pp. 11-13. 
2 "There seemed a wealth of new voices from all parts of Europe, North and South America. Among them were two 
dominant musical personalities who would profoundly influence twentieth-century musical thinking: Stravinski and 
Schoenberg, or, if you prefer, Schoenberg and Stravinski. Each represented a distinct aesthetic, a different manner 
of composing, and a quite different way of thinking about the whole problem of the composer's art." - Aaron 
Copland, Copland: 1900 through 1942, New York, St. Martin's Press, 1984, p. 56. 
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la culture europeenne, cette situation s'illumine sous ses yeux assez rapidement. L'idee de 

'domination' est sous-entendue ici et renforce a nouveau le caractere d'entite" que prend chaque 

position eu egard aux energies musicales qu'elle rassemble. La querelle est alors expliquee en 

fonction de la difference que chacun porte et qui en vient a opposer les deux protagonistes. La 

vision qu'a Copland de la querelle s'arrete a sa fonction pragmatique, qui est celle de resumer 

les enjeux de la musique moderne et les forces attractives que le contemporain y percoit. De 

retour aux Etats-Unis, l'historien peut facilement s'imaginer ce que Copland raconte a ses 

collegues : ils n'insistent pas tant sur la querelle, dont du reste ils ont certainement eu vent dans 

les journaux, que sur la force attractive de deux options auxquelles reagissent ou adherent leurs 

contemporains. 

Cette position qui consiste a reconnaitre les deux clans comme des poles dominants, est 

egalement presentee par Sessions. Sessions et Copland ont en commun d'avoir etudie en Europe 

et d'avoir ete marques par l'influence de Stravinski: les deux subissent la forte attraction du 

neoclassicisme des annees 1920, mais dans des voies differentes, chez l'un vers l'integration du 

jazz, chez 1'autre vers un caractere expressif. Sessions rattache son travail createur a une activite 

reflexive qui prend forme dans les revues de l'epoque. La ou Copland fait davantage metier de 

critique musical, a Modern Music par exemple, Sessions s'interesse a revolution de la musique 

moderne et a ses enjeux, de meme qu'il n'hesite pas a prendre position et a etre critique vis-a-vis 

des ecueils qu'il rencontre. Lors d'OEdipus Rex par exemple, sa position consiste a defendre 

l'oeuvre tout en critiquant les emules de Stravinski qui font dans les slogans creux et 

s'empechent ainsi de saisir veritablement l'essence de Pceuvre3. En 1933, toujours dans Modem 

Music, il signe un article intitule « Music in Crisis. Some Notes on Recent Musical History4 », 

ou il disserte sur la tendance reactionnaire qu'il observe dans la musique depuis la fin de la 

Guerre : « Peut-etre le symptome le plus evident de la presente crise est-il la 'confusion des 

langues' [...]. Ce qui s'est mis en place durant cette periode [Grande Guerre] fut une 

dissociation graduelle de la conscience musicale de l'Europe [...] en une multitude de divers 

elements5. » Cet eclatement du milieu et la diversite de tendances qui en resulte sont presentes 

comme une insurmontable difficulte pour rassembler les energies autour d'un projet musical 

commun. Dans tous les cas, deux poles ressortent inevitablement pour synthetiser le probleme : 

le neoclassicisme, terme qu'il faut abandonner parce qu'il est imprecis aux yeux de Sessions et 

3 Voir Roger Sessions, Roger Sessions on Music. Collected Essays, Princeton, Princeton University Press, 1979, pp. 
339-40. 
4 Sessions, Roger Sessions on Music. 1979, pp. 27-44. 
5 "Perhaps the most obvious symptom of the present crisis is its 'confusion of tongues' [...]. What took place 
during this period [Great War] was a gradual dissociation of the musical consciousness of Europe [...] into a 
multitude of various components." - Sessions, Roger Sessions on Music, 1979, p. 28. 
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porte a confusion; la tendance de l'Europe centrale representee par Schoenberg et la 

composition a douze sons6. Toutefois, il prefere decrire le neoclassicisme comme une poietique 

qui se fonde sur 1'immanence musicale et la sobriete" du materiau. La musique a douze sons, 

pour sa part, possede la particularite d'organiser la matiere musicale autour d'un nouveau 

langage, mais est tributaire d'un leader. Pour Sessions, le fait que les deux poles aient ete 

compares n'est pas le fruit du hasard : 

Un curieux parallele avec le debut du soi-disant 'neoclassicisme' peut etre vu dans 
la formulation definitive par Schoenberg des principes constructifs de son ecole 
[...]. Le besoin d'un nouveau principe formel en musique contemporaine fut senti, 
en d'autres mots, exactement au meme moment par les grands du monde de la 
musique et par des compositeurs de sentiments et de traditions differents. L'age de 
Pexperimentation etait clairement termine7. 

Outre le regret exprime a l'egard d'une periode fondee sur le cloisonnement des tendances, 

Sessions reproche surtout a la musique dodecaphonique de decoder d'une seule et meme 

personne et de s'en remettre a une justification theorique parfois 'esoterique'. II exprime surtout 

des doutes quant a la facon dont la musique dodecaphonique prend forme : « Tout cela tend a 

indiquer la presence d'un simple element speculatif [...] et de produire ce qui est aussi 

fondamentalement un jeu d'esprit inessentiel, parfois de grandes proportions8. » C'est ainsi 

qu'en dissertant sur les deux poles, certains en viennent tranquillement a se positionner. 

II faut dire egalement que Stravinski a de nombreux partisans dans la creation musicale 

nord-americaine. Un de ceux-la est indeniablement Antheil, qui l'a rencontre en 1922 a Berlin 

ou sejournait Stravinski pour accueillir sa mere9. Comme on l'a vu plus tot, Antheil est 

confronte a des propos de Stravinski qui se distancient de Schoenberg et qui expriment du rejet a 

l'egard de Berlin. Pour Antheil, Stravinski n'est pas seulement un modele a suivre : il s'agit 

surtout d'un heros. De sorte que lorsque Stravinski effectue les transformations stylistiques qui 

le conduisent vers le neoclassicisme, Antheil, apres une periode d'experimentations sonores et 

de deferlement rythmique, opere un changement similaire a celui de Stravinski : cela le mene 

5 Une nouvelle attitude envers le public et le 'retour a l'expression' sont egalement presentes comme des forces 
majeures de la musique moderne du debut des annees 1930. 
7 "A curious parallel with the beginnings of so-called 'neoclassicism' may be seen in the definite formulation by 
Schoenberg of the constructive principles of his school [...]. The need for a fresh formal principle in contemporary 
music was felt, in other words, at very much the same moment by the leading spirits in the musical world and by 
composers of widely different feeling and background. The age of experiment was clearly over." - Sessions, Roger 
Sessions on Music, 1979, pp. 35-36. 
8 "All of this goes to indicate the presence of a merely speculative element [...] and to produce what is either a 
fundamentally inessential jeu d'esprit of sometimes amazing proportions." - Sessions, Roger Sessions on Music, 
1979, p. 38. 
9 Voir George Antheil, Bad Boy of Music, New York, Da Capo Press, 1981, pp. 30-40. 
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vers une orchestration plus classique fondue dans un style americain . Lui aussi tend a 

minimiser la valeur esth6tique et la portee poietique du concept de neoclassicisme. La periode 

d'entre-deux-guerres de Stravinski renverrait plutot a une cohabitation du primitivisme et du 

romantisme11. Surtout, il represente a ses yeux tout ce que la musique moderne peut accomplir 

de grand. 

L'antithese d'Antheil sur fond de querelle Schoenberg/Stravinski se trouve dans la 

personne de Cowell, pour qui Schoenberg represente le modele de la composition musicale 

contemporaine. Le probleme de Stravinski, aux yeux de Cowell12, provient du desistement qu'a 

entame son neoclassicisme vis-a-vis du projet avant-gardiste en s'orientant vers une esthetique 

qui fait de la musique moderne quelque chose de superficiel et d'amusant. Quant au reproche 

qu'il adresse a Antheil, il s'apparente a celui que Schoenberg formule a l'endroit de Stravinski: 

«II a sensationnalise chacun des nouveaux developpements parisiens, incluant Stravinski, [et 

son] Ballet mecanique consiste dans l'assemblage litteral de fragments de Stravinski13. » La 

preference qu'eprouve Cowell pour l'ecole de Vienne se fait clairement sentir dans les choix 

qu'il effectue a travers la nouvelle societe musicale qu'il fonde a l'ete 1925 : The New Music 

Society of California. II s'agit d'une version cote ouest de ce qui se fait a New York autour de 

Pro Musica. La nouvelle society, vouee a la diffusion, a la propagation et a l'enregistrement de 

la musique moderne, revendique une affiliation institutionnelle a la Guild14. S'il est clairement 

indique dans le prospectus de depart que la societe jouera les « tendances ultra-modernes 

comme Stravinski, Schoenberg, Ruggles, Rudhyar15 », tres tot la place qui est laissee a 

Schoenberg surplombe celle de Stravinski, dont le neoclassicisme est carrement rejete au profit 

des oeuvres de la periode russe. La societe presente en creation californienne le Pierrot lunaire 

le 15 octobre 1930 sous la direction de Pedro Sanjuan, concert qui, au grand plaisir de Cowell, 

fut un succes16. Dans ce contexte favorable a Schoenberg, Cowell signe un texte hagiographique 

le 7 Janvier 1933 dans le Northwest Musical Herald, «Who is the Greatest Living 

Composer17 ? ». Posant d'emblee la question, il procede par elimination pour arriver a ses fins. 

Le plus grand compositeur ne peut etre un pasticheur et « nous devons a present chercher parmi 

10 Voir Linda Whitesitt, The Life and Music of George Antheil 1900-1959, Ann Arbor, UMI Research Press, 1983, 
pp. 115-30. 
11 Antheil, Bad Boy of Music, 1981, p. 103. 
12 Henry Cowell, American composers on American Music. A Symposium, New York, F. Ungar, 1962, pp. 3-8. 
13 "He has sensationalized each new Parisian development, including Stravinski, [and his] 'Ballet Mecanique' 
consists of a mixture of literal fragments from Stravinski." - Cowell, American composers on American Music, 
1962, p. 6 
14 Voir Mead, Henry Cowell's New Music 1925-1936, 1981, pp. 31-49. 
15 "Ultra-modern tendencies, such as Stravinski, Schoenberg, Ruggles, Rudhyar, etc." Rapporte dans Mead, Henry 
Cowell's New Music 1925-1936, 1981, p. 31. 
16 Voir Mead, Henry Cowell's New Music 1925-1936, 1981, pp. 147-50. 
17 Rapporte dans Schoenberg and his World, Princeton, Princeton University Press, 1999, pp. 315-17. 
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ceux qui disent quelque chose qui leur est propre18 ». Deux candidats appartiennent a cette 

categorie : Ives et Schoenberg. Mais si Schoenberg est finalement le « candidat pour le poste du 

compositeur le plus significatif au monde19 », cela s'explique par le fait qu'il a conduit le style 

moderne vers son emancipation a travers une nouvelle organisation sonore. Contrairement a tous 

les autres, il represente le modele d'emulation musicale, celui qui n'a fait aucune concession. 

Les Etats-Unis redessinent ainsi a leur facon la polarite entre Stravinski et Schoenberg, 

situation qui n'est pas tant une immersion dans la querelle - puisqu'il n'y a pas de confrontation 

directe - qu'une prise de conscience du role que peut exercer la dualite lorsqu'il s'agit de 

comprendre le cheminement de la musique moderne et les tendances qu'elle porte. A cet effet, il 

faut souligner que la mise en relief de la polarite chez ces acteurs musicaux se fait souvent a 

posteriori, done comme vecteur de comprehension des tensions qui animaient la musique 

moderne20. Cowell n'en prend pas moins position en favorisant Schoenberg; Sessions n'en 

critique pas moins, timidement il est vrai, le caractere arbitraire et le resultat austere de la 

technique dodecaphonique. En fait, les acteurs sont veritablement confrontes a la querelle 

Schoenberg/Stravinski lorsqu'ils gravitent dans les societes de concert et qu'ils decident de 

jouer les oeuvres de l'un au detriment de l'autre. lis pourraient bien choisir de jouer les deux, 

mais Cowell atteste d'un choix, tout comme Varese qui, a New York, favorise amplement 

Schoenberg, meme s'il n'est pas en accord avec son esprit de systeme comme il le declare dans 

une entrevue de mai 1934 accordee a Trend21 : « Stravinski est mort22 » dit-il au meme moment, 

lui qui denonce vertement le neoclassicisme quelques annees plus tard23. II voit dans cette option 

esthetique un « principe dangereux et pernicieux », qui temoigne d'un recul en arriere en tant 

que « menace au progres de l'art24 ». Si Varese fera la douloureuse experience d'encaisser un 

refus de la part de Schoenberg lorsqu'il l'approche pour adherer a la Guild et qu'il lui fait part 

d'une audition du Pierrot lunaire - programme sans son consentement25, la place faite a 

Schoenberg temoigne neanmoins de l'enthousiasme de Varese pour son oeuvre. Autant a la 

Guild qu'a la New Music Society of California, Schoenberg trouve une place de choix et cela 

s'explique en partie par les positions avant-gardistes preconis^es au sein de ces societes. La 

18 "We must therefore look for him among those who say something of their own." Cf. Schoenberg and his World, 
1999, p. 316. 
19 "Candidate for the post of the world's most significant composer." Cf. Schoenberg and his World, 1999, p. 317. 
20 La querelle pour la periode des annees 1920 en sol etats-unien est souvent evoquee dans les memoires des 
compositeurs. Antheil et Copland en sont de bons exemples. Sessions et Cowell par contre offrent davantage un 
ancrage dans le moment present, avec l'ecrit pour l'un et les choix institutionnels pour l'autre. 
21 "Varese and Contemporary Music". Cf. Edgard Varese, Ecrits, Paris, Christian Bourgois Editeur, 1983, pp. 81-
84. 
22 Varese, Ecrits, 1983, p. 83. 
23 Voir "Music in the future" du 25 juillet 1948. Cf. Varese, Ecrits, 1983, pp. 121-23. 
24 Varese, Ecrits, 1983, p. 121. 
25 Voir Hans Heinz Struckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, pp. 300-01. 
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conquete du public et Padhesion a un mouvement commun recherch6es par ces societes 

rappellent l'avant-garde europeenne dans sa periode d'avant-guerre. Les reflux decoulant de la 

querelle sont causes par les choix esthetiquesa faire lorsqu'il s'agit de deux compositeurs 

incontournables et dont la presence en sol americain vient renforcer Pimpression d'une tension 

inherente a leur cheminement stylistique et a leur deplacement temporel. 

7.2 Occuper Ie terrain musical 

L'arrivee de Schoenberg a New York se fait le 31 octobre 1933. II finit par obtenir un 

maigre poste au Malkin Conservatory de Boston et de New York pour Pannee scolaire en cours. 

Son arrivee ne passe pas inapercue et la League of Composers decide de souligner Pevenement 

en organisant un concert en son honneur le 11 novembre 1933 : le Troisieme Quatuor et le 

Quatrieme son joues, ainsi que les op. 6, 11 et 33. Le concert a lieu au Town Hall et la League 

invite Schoenberg a prononcer un discours qui sera intitule" « For New York26 ». Fidele a lui-

merae, Schoenberg ressort le credo artistique qui fut le sien durant les dernieres annees et qui 

consiste a redire une autre fois que Part ne doit pas etre confondu avec une marchandise. En 

concomitance avec le bonheur qu'il exprime quant a Paccueil dont il est Pobjet, cette 

declaration donne le ton a la mission morale dans laquelle il projette son arrivee aux Etats-Unis : 

defendre la musique pour ce qu'elle est et en faire une vertu. Pour cela, il n'hesite pas a insister 

sur Pimportance de grandes figures inspirantes, tel qu'il Pexprime a la First American Radio 

Broadcast le 19 novembre 1933: « Je crois que ce dont nous avons besoin en musique 

aujourd'hui n'est pas tant de nouvelles methodes que d'hommes de caractere. Pas des talents. 

Les talents sont ici. Ce dont nous avons besoin sont des hommes qui auront le courage 

d'exprimer ce qu'ils ressentent et ce qu'ils pensent27. » En lien avec la querelle des ann6es 1920, 

la figure de Stravinski n'est jamais loin dans ce genre de declaration, Schoenberg lui ayant 

reproche maintes fois de jouer la girouette esthetique. Tres vite, a travers P experience de 

Penseignement, Schoenberg se rend compte a quel point le conservatisme frappe les pratiques 

musicales americaines et a quel point le niveau musical doit etre releve28. Sa mission prend tout 

son sens a la lumiere du role que sont appeles a jouer les Etats-Unis dans le devenir musical: 

« Schoenberg [...] est alle jusqu'au point de pretendre publiquement que le leadership mondial 

en musique devait inevitablement retomber sur les Americains ; sa mission, il va sans dire, etait 

26 Rapporte dans Schoenberg and his World, 1999, pp. 292-93. 
27 "I think what we need in music today is not so much new methods of music, as men of character. Not talents. 
Talents are here. What we need are men who will have the courage to express what they feel and think." Rapporte 
dans Schoenberg and his World, 1999, p. 296. 
28 Voir Alan Lessem, "The Emigre Experience: Schoenberg in America", Constructive Dissonance. Arnold 
Schoenberg and the Transformation of Twentieth-Century Culture, Berkeley, University of California Press, 1997, 
pp. 58-59. 
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de les aider a se preparer pour ce futur role . » C'est alors qu'entre en fonction ce que Sessions 

nomme le 'troisieme Schoenberg'30, c'est-a-dire la transformation de son background culturel et 

musical au sein d'un nouveau lieu musical qui prend conscience de sa montee en puissance. 

Cette nouvelle experience se fait a travers un type d'enseignement qu'il n'avait jamais connu 

auparavant: les classes universitaires. 

II travaille d'abord a l'University of Southern California en 1935, a la suite de quoi il 

obtient en 1936 un poste de professeur a la University of California de Los Angeles (UCLA 

desormais). Imitant ses confreres de New York, mais reagissant plus tard a Farrivee de 

Schoenberg, Cowell organise un concert a la New Music Society le 7 mars 1935 ou Schoenberg 

dirige sa Symphonie de chambre et son Pierrot lunaire. Plusieurs personnes assistent a 

l'evenement et certains, comme Harrison, ne cachent par leur enthousiasme . Schoenberg n'est 

pourtant pas parfaitement a l'aise avec sa situation en Amerique. II exprime plusieurs regrets 

dont celui de n'etre pas frequemment joue. En novembre 1934, install^ en Californie depuis 

Fete, il fait un bilan de sa premiere annee aux Etats-Unis dans une lettre qu'il ecrit a l'attention 

de ses amis : « Lettre collective a mes amis pour mon soixantieme anniversaire32 ». II se plaint, 

avec raison, du peu d'eleves qu'il a et des conditions difficiles dans lesquelles il enseigne : 

F enthousiasme de depart a cede la place a une dure realite qui a fini par engendrer une 

disillusion. Schoenberg ajoute qu'il est joue, mais qu'il y a beaucoup trop de « charlatans33 » a 

ses yeux, evoquant Koussevitzky qui refuse d'interpreter sa musique a cette epoque. II exprime 

surtout son amertume et sa colere face au peu de cas que les Americains font de sa musique dans 

les grandes societes orchestrales. II constate alors le terrain occupe par ses adversaires musicaux. 

Le temoignage de Schoenberg indique clairement comment se reconfigure Fantagonisme dans 

les societes de concert: 

En revanche, on donne constamment Stravinski, Ravel, Respighi et bien d'autres. 
C'est tout a fait comme en Europe ; ici aussi j'ai un grand nombre de... - ma foi, 
comment pourrais-je les appeler ? - je ne peux vraiment les appeler des partisans. 
[...] Je puis tout de meme dire qu'on a fini par me porter interet. Les jeunes gens 
sont franchement avec moi et l'opinion generate est que je suis 'dans le vent'. Mais 
tel n'est pas l'avis de personnages comme Bruno Walter ou Otto Klemperer. II va 
sans dire qu'ici Klemperer dirige Stravinski et Hindemith, mais il n'est pas 
question qu'il donne une note de moi, mes arrangements de Bach exceptes34. 

"Schoenberg [...] went so far as to assert publicly that world leadership in music must inevitably fall to the 
Americans; his mission, it goes without saying, was to help prepare them for their future role." - Alan P. Lessem, 
"Teaching Americans Music: Some Emigre Composer Viewpoints, ca. 1930-55", Journal of the Arnold Schoenberg 
Institute XI, 1988, p. 6. 
30 Sessions, Roger Sessions on Music, 1979, pp. 367-69. 
31 Voir Mead, Henry Cowell's New Music 1925-1936, 1981, pp. 311-15. 
32 Arnold Schoenberg, Le Style etl'Idee, 2002, Paris, Buchet/Chastel, pp. 13-17. 
33 Schoenberg, Le Style et I'Idee, 2002, p. 14. 
34 Schoenberg, Le Style et I'Idee, 2002, p. 15. 
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Car si Schoenberg attire vers lui le regard des jeunes compositeurs et les energies musicales 

mises dans les societes d'avant-garde, la situation est differente aupres du grand public. 

Stravinski domine ce terrain et cela est du a tous les efforts qu'il a mis depuis les annees 1920 

pour implanter sa musique dans les societes orchestrales ; il est devenu celebre non seulement en 

tant que chef d'orchestre et pianiste mais en tant que representant de la musique moderne aux 

yeux du grand public et de par 1'attention mediatique qui lui fut donnee. 

Slonimsky suggere que la carriere de Stravinski est en partie liee a sa diffusion aux 

Etats-Unis, surtout dans le cadre de la promotion du neoclassicisme : 

Tot en 1925 Stravinski a fait sa premiere tournee americaine. Sa premiere 
apparition en Amerique etait a titre de chef d'orchestre de ses propres oeuvres avec 
le POrchestre philharmonique de New York, et sa premiere apparition americaine 
en tant que pianiste a pris place avec l'Orchestre symphonique de Boston le 23 
Janvier 1925, quand Stravinski joua la partie de piano de son Concerto35. 

Depuis maintenant pres de 10 ans, le rdseau stravinskien s'active en sol americain, et s'il bute 

sur certaines resistances dans les societes avant-gardistes, il n'eprouve aucun probleme ailleurs : 

les Casella, Ansermet et Boulanger ont souvent joue sa musique. Des compositeurs 

incontournables du paysage musical americain de Pepoque, tels Piston et Shapero, sont acquis a 

sa cause de par la connivence neoclassique36. Schoenberg au contraire s'etait tres peu occupe de 

ce reseau et il constate peut-etre amerement maintenant qu'un interet outre-atlantique n'aurait 

pas ete negligeable. L'enthousiasme pour Stravinski au cours de cette periode n'est pas 

seulement du au fait qu'il est joue\ II recoit egalement de lucratives commandes, dont le Apollon 

Musagete qu'il finit en 1928 pour la Library Congress de Washington sous Pinitiative de la 

mecene Elizabeth Sprague Coolidge. La Symphonie de psaumes, terminee en 1930, a ete 

commandee par la Koussevitzky Music Foundation pour le cinquantieme anniversaire de 

POrchestre symphonique de Boston. L'histoire ne s'arrete pas la et au moment ou Schoenberg 

sejourne en Californie, le Metropolitan Opera House de New York cree le 27 avril 1937 le ballet 

Jeu de cartes sous la direction de Stravinski. Schoenberg n'est done pas au bout de ses peines 

s'il regarde du cote des societes musicales a diffusion plus large. Ce qui etait surtout au depart 

une strategie mercantile en tant que chef d'orchestre et pianiste, de venue lucrative comme Pa 

decrit Antheil37 - critere important pour Stravinski, a fini par le mettre dans une position 

35 "Early in 1925 Stravinski went on his first American tour. His first appearance in America was in the capacity of 
conductor of his own works with the New York Philharmonic Orchestra, and his first American appearance as 
pianist took place with the Boston Symphony Orchestra on Jan 23, 1925, when Stravinski played the piano part of 
his Concerto." - Nicolas Slonimsky, Writings on Music. Volume Two, Russians and Soviet Music and Composers, 
New York, Routledge, 2004, p. 77. 
36 Voir Gilbert Chase, America's music. From the Pilgrims to the present, New York, McGraw-Hill Book 
Company, 1955, pp. 564-68. 
37 Antheil, Bad Boy of Music, 1981, pp. 34-36. 
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favorable aux Etats-Unis avec un reseau de diffusion efficace entretenu par des chefs 

d'orchestre. 

Schoenberg n'en reste pas la et, comme il l'a fait tout au long de sa carriere, il contre-

attaque. Le ton est donne" lorsqu'il ecrit a Klemperer le 8 novembre 1934 qu'il ne viendra pas a 

la reception donnee en son honneur car, dit-il, « ces gens qui ont etouffe mes ceuvres dans cette 

region pendant vingt-cinq ans veulent m'utiliser maintenant comme un figurant38 ». Ainsi, si 

Schoenberg s'est resigne quant a l'option que represente Stravinski et l'importance qu'il prend 

dans le milieu, il n'entend pas pour autant laisser tout le terrain a son grand adversaire, qui lui 

fait assez d'ombre depuis les annees 1920. L'attitude qu'il a face a Stravinski dans son 

enseignement universitaire temoigne de l'enervement que lui inspire son homologue russe. Au 

cours de tache de professeur a UCLA, il a plusieurs propos condescendants a son egard qui 

seraient restes de l'ordre de la sphere privee n'eut ete de la vigilance de Dika Newlin39 qui les a 

notes dans son journal intime. Cette situation tendrait a confirmer que si Schoenberg ne compte 

plus attaquer ou repondre a Stravinski sur la place publique, il en va differemment dans le 

prive : les lettres qu'il 6crit a ses amis, comme celle de novembre 1934, de meme que son 

enseignement suggerent qu'il ne se prive pas pour emettre des propos virulents a l'endroit de 

Stravinski. Ainsi, si l'historien se fie a Newlin, Schoenberg, en date du 10 avril 1939, a apporte 

les Trois Satires et a ajoute, au benefice de ses etudiants: « 'Bien entendu [...] aucun grand 

homme ne m'attaquerait; seulement les gens sans importance comme Stravinski'40.» 

Schoenberg precise dans ce cadre-la que les attaques etaient adressees a Stravinski, Casella et 

les « autres41 », autant dire a l'ensemble des neoclassiques. Ce propos eclaire encore une fois la 

position de Schoenberg qui consiste a dire que Stravinski ne fait pas partie des grands, puisque 

son attitude enfantine le pousse a attaquer ses collegues. Les etudiants comprennent alors ce qui 

separe les deux hommes et un mois plus tard, soit le 26 mai 1939, une discussion prend forme 

autour de Stravinski et Hindemith. Comme par hasard, Leonard Stein sort une copie de la Sonate 

de Stravinski: Schoenberg n'en pense pas grand-chose selon Newlin42. Des evenements de cette 

nature contribuent au mythe derriere la querelle en la reactivant de generation en generation et 

en jouant sur des mises en scene qui frappent l'imaginaire. Les etudiants savent a partir de ce 

moment-la qu'une lutte a oppose les deux hommes et qu'il sufiit, pour la reactiver, de remettre 

Arnold Schoenberg, Correspondance 1910-1951, Paris, Jean-Claude Lattes, 1983, p. 194. 
39 Dika Newlin, Schoenberg Remembered. Diaries and Recollections (1938-76), New York, Pendragon Press, 1980. 
40 '"Of course [...] none of the great men would attack me; only the unimportant people like Stravinski'." Rapporte 
dans Newlin, Schoenberg Remembered, 1980, p. 56. 
41 "Others." Rapporte dans Newlin, Schoenberg Remembered, 1980, p. 56. 
42 Newlin, Schoenberg Remembered, 1980, pp. 77-78. 
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l'un d'eux devant l'oeuvre qui l'avait provoque jadis : Schoenberg semble avoir garde son calme 

malgre tout. 

Le compositeur viennois a peut-etre d'autres raisons d'en vouloir a Stravinski a la fin des 

annees 1930. Une lettre signee par Godowski et Schoenberg lui fut adressee le 23 juin 1938 au 

nom de The Musicians' Committee of Mailamm : il s'agit d'un appel pour contribuer au projet 

de PAmerican-Palestine Music Association en vue d'etablir un conservatoire de musique a 

Jerusalem43. Selon toute vraisemblance, Stravinski n'a jamais repondu a l'association, ce qui a 

du mettre Schoenberg en furie. Pourtant, Schoenberg n'en delaisse pas pour autant Stravinski et 

lui confere une place non negligeable dans sa p6dagogie. Dans un projet de livre pour 

l'enseignement de I'orchestration qu'il ebauche au cours des annees 1940, 36 exemples 

proviennent de Stravinski (8% du total), soit l'exact equivalent qu'il accorde a ses propres 

oeuvres44. Aurait-il accepte au cours de ces annees que Stravinski represente son equivalent 

russe ? A tout le moins, il reconnait ses talents d'orchestrateur. 

Ce 'troisieme Schoenberg' dont parlait Sessions plus haut n'est pas sans vivre des 

difficultes d'adaptation au contexte musical americain. Schoenberg prend plus que jamais la 

mesure du gouffre qui le separe de l'ancien monde, resitue qu'il est dans une nouvelle realite 

musicale bien loin de la realite germanique. Le fait qu'il avance en age contribue egalement a lui 

faire prendre conscience de la separation de deux mondes et des nouveaux defis qu'il doit 

surmonter. II ecrit le 8 aout 1936, dans la suite du 25e anniversaire de la mort de Mahler: 

« Ensemble avec quelques autres, avec Kandinsky, Kokoschka, Webern, je suis le seul a rester a 

gauche de l'ancienne garde. Des anciens, je suis actuellement le seul [...]. Les plus jeunes au 

temps de Stravinski et Hindemith etaient toujours des recrues non fiables. lis flirtaient avec tout 

ce qui etait contraire a l'idee pure : avec le folklore, la popularity, Pobjectivite, et Putilite 

convenable45. » Cette constatation repose a la fois sur le caractere de bilan que prend la lettre et 

sur le fait qu'il prend conscience d'appartenir a une generation qui arrive a son terme et qui 

s'eloigne du temps present. L'experience americaine le pousse a un questionnement et a une 

devaluation de ses acquis musicaux. De sorte que plongees dans un nouveau contexte, les 

valeurs culturelles viennoises au fondement de la conscience musicale de Schoenberg perdent de 

leur intensite. Hailey explique ainsi la situation par rapport au canon austro-allemand dont 

l'autorite s'essouffle: « En l'absence d'un contexte, le canon ne peut plus longtemps servir 

43 Voir PSS, Sammlung Igor Strawinsky 1993, Korrespondenz, Film 103, pp. 238-40. 
44 Voir Joseph Auner, A Schoenberg Reader. Documents of a Life, New Haven, Yale University Press, 2003, pp. 
292-94. 
45 "Together with a few others, with Kandinsky, Kokoschka, Webern, I alone am left of the old guard. Of the older 
ones, I am actually the only one. [...] The younger ones from the time of Stravinski and Hindemith were always 
unreliable recruits. They flirted with everything that is contrary to the pure idea: with folklore, popularity, 
objectivity, and suitability for use." Rapporte dans Auner, A Schoenberg Reader, 2003, p. 279. 
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d'ancrage a Pidentite comme c'etait le cas a Vienne. [...] Le resultat en est que le canon de 

Schoenberg fut davantage relativise par la presence de plusieurs canons a confronter46. » La 

consequence de cette diversite culturelle qui l'amene a relativiser ses acquis se repercute a 

plusieurs niveaux. Ses oeuvres, notamment, se transforment sous une impulsion plus 

individualiste et plus eclectique: elles ne sont plus tributaires uniquement d'une conscience 

progressive du materiau musical. Le Trio a cordes op. 45 de 1946 par exemple resulte d'une 

experience individuelle ou Schoenberg aura confronte la mort suite a un malaise cardiaque. 

Surtout, Schoenberg ne s'empeche plus de revenir a une violence expressive que les oeuvres 

atonales avaient sublimee47. Auner48 interprete ces changements comme une perte de vitesse de 

Penergie mise dans la recherche d'un courant dominant, d'ou peut-etre l'inclusion de Stravinski 

dans l'enseignement de 1'orchestration: la pluralite musicale fait maintenant partie de la 

conscience musicale schoenbergienne. 

L'autre difficulte a ne pas oublier durant cette periode est celle qui resitue tout immigre 

dans sa culture d'adoption. Dans le cas precis de Schoenberg, ce n'est pas une mince affaire. En 

plus de la deception que lui font vivre les chefs d'orchestre et les societes musicales a grande 

diffusion, il y a celle qui repose sur l'enseignement universitaire lui-meme. Non seulement 

Schoenberg doit-il s'adapter a une nouvelle realite qui le pousse a enseigner a des groupes, mais 

la qualite est loin d'etre au rendez-vous et les etudiants cherchent surtout a acquerir un minimum 

de metier afin de travailler dans 1'industrie musicale, Hollywood au premier chef. L'education 

de masse, en lien avec son aspect mercantile dans le but de former des compositeurs soumis a un 

rendement economique, le secoue profondement et le pousse a voir dans 1'industrie musicale un 

de ses ennemis de Pepoque. C'est la raison pour laquelle les themes de Pethique, de la verite 

artistique et de l'education morale occupent ses energies a cette epoque49. L'historien mesure 

alors Petau dans lequel est pris Schoenberg entre son heritage musical viennois et la realite 

socioculturelle americaine. A cela s'ajoute une autre difficulte, soit le nationalisme musical qui 

gagne du terrain a mesure que les Etats-Unis prennent conscience de leur force artistique et 

"In the absence of a context, the canon could no longer serve as an anchor of identity as it had in Vienna. [...] 
The result was that Schoenberg's canon was further relativized by the presence of several contending canons." -
Christopher Hailey, "Schoenberg and the Canon. An Evolving Heritage", Constructive Dissonance. Arnold 
Schoenberg and the Transformation of Twentieth-Century Culture, Berkeley, University of California Press, 1997, 
p. 168. 
47 Voir Arnold Whittall, La musique de chambre de Schoenberg, Paris, Actes Sud, 1986, pp. 75-76. 
48 Joseph Auner, "Proclaiming the mainstream: Schoenberg, Berg, and Webern", The Cambridge History of 
Twentieth-Century Music, Cambridge, Cambridge University Press, 2004, p. 256. 
49 Lessem, "Teaching Americans Music: Some Emigre Composer Viewpoints, ca. 1930-55", Journal of the Arnold 
Schoenberg Institute XI, 1988, pp. 12-14. 
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politique . Selon Lessem , les Americains de l'epoque vivent une position ambivalente face 

aux emigres allemands et autrichiens : leur arrivee est salude, mais est vue comme une tentative 

de domination musicale. En ce sens, la musique atonale est jugee comme dominatrice et cela 

rappelle la peur de plusieurs neoclassiques francais quant a une possible hegemonie de l'ecole 

de Vienne. Ce fait est important pour la querelle puisqu'il indique le doute qui plane chez les 

Americains quant aux reelles intentions de Schoenberg, contrairement au prestige dont jouit 

Stravinski en sol americain. Pour l'heure Pattention se porte davantage sur son homologue 

russe : les Americains l'aiment et son reseau outre-atlantique mousse sa carriere52. De plus, il 

jouit du fait d'etre une vedette musicale qui n'a pas a expliquer pourquoi il enseigne telle chose 

plutot que telle autre, contrairement a l'anatheme qui est jete sur Schoenberg a travers une 

conscience historique qui fait de la musique allemande une domination contraignante. C'est 

pourquoi l'exp6rience d'emigre est au coeur de la comprehension du Schoenberg de l'epoque, 

des decisions qu'il prend et des reactions qu'il adopte face a ses adversaires. 

Cela donne une bonne idee de la conjoncture a laquelle Schoenberg doit s'attaquer pour 

assurer ses arrieres et imposer son autorite musicale en territoire americain. Son ethique 

compositionnelle bute sur trois obstacles : 1'influence neoclassique, la montee en force du 

nationalisme americain et la nuisance causee par l'industrie musicale. Cette conjoncture qui se 

vit comme une triple injonction que lui renvoient ses contemporains se resume en quelque sorte 

dans la figure de Stravinski comme antithese de sa conception musicale : le marche musical s'en 

est fait l'allie inconditionnel avec le public qui a repondu favorablement. Realties politiques et 

differences culturelles et institutionnelles exclues, la situation musicale qui se vit en France et en 

Italie se transpose a l'Amerique quant au courant dominant qui imbrique neoclassicisme et 

nationalisme. II s'ensuit que l'opposition esthetique que Schoenberg connait depuis le debut des 

annees 1920 se poursuit sous de nouveaux auspices. La querelle Schoenberg/Stravinski, avant 

d'etre reconduite par de nouveaux acteurs musicaux, reste toujours d'actualite et plane au-dessus 

des activites musicales et des decisions prises par les acteurs ; elle est un fait acquis qui rejaillit 

selon les circonstances musicales, les nouveaux enjeux poietiques ou revocation du passe 

Ce mouvement est surtout identifie aux 'americanistes' (voir Chase), ces compositeurs, comme Copland et 
Harris, dont le but est d'enligner la creation musicale americaine sur des prerogatives identitaires afin de lui 
conferer une couleur locale. Cf. Chase, America's Music, 1955, pp. 488-515. 
51 Lessem, "The Emigre Experience: Schoenberg in America", Constructive Dissonance. Arnold Schoenberg and 
the Transformation of Twentieth-Century Culture, 1997, p. 61. 
52 Par exemple, la fin de l'annee 1936 est l'occasion d'une troisieme tournee en Amerique du nord, dont 
l'evenement majeur est la creation de Jeu de cartes le 27 avril 1937 au MET. Cette tournee le conduit dans les plus 
grands centres nord-americains, de New York a Los Angeles en passant par Toronto, Cleveland, etc.: il interprete 
plusieurs de ses oeuvres dont le Concerto en re avec Dushkin. 
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musical. Elle est alimentee par le emplacement de Schoenberg en sol americain et par Stravinski 

qui s'apprete a en faire autant. 

Par consequent, revolution de la querelle a partir des annees 1930 se divise en deux 

mouvements concomitants qui ou bien se retouchent, ou bien se distancient: l'Amerique du 

Nord d'un cote, l'Europe de l'autre. La querelle 6pouse a partir de ce moment-la deux ordres 

culturels distincts qui s'inserent dans son histoire, mais l'assoient dans des realites 

institutionnelles, sociales et culturelles bien differentes. La rencontre entre l'Allemagne-

Autriche et la France au sein de la querelle donnait lieu a une histoire croisee : celle-ci etait 

unitaire en raison des faits et evenements a la base de la querelle. Dans la posterite des annees 

1920, la nouvelle histoire qui se dessine avec l'entree en jeu des Etats-Unis s'inscrit egalement 

dans l'histoire croisee de la querelle, mais dans une logique qui dissemine les energies entre 

continents. De meme, les enjeux ne sont plus les memes, et certains qui appartiennent a la realite 

americaine reconfigurent la querelle : la recherche d'identite americaine n'est pas celle de la 

France ou de l'Allemagne, tout comme la business americaine amene de nouvelles prerogatives 

qui touchent moins l'Europe pour le moment. Ce contexte different a egalement des 

repercussions dans les attitudes musicales vis-a-vis de l'antagonisme : les acteurs n'y repondent 

pas de la meme maniere. Lorsque Stravinski vient diriger ses oeuvres, Newlin, meme si elle 

etudie avec Schoenberg, ne s'empeche pas d'aimer sa musique et d'aller l'ecouter. La querelle 

se vit comme une realite mythique, parfois sur un ton ludique et ironique : « Dieu, que mon 

esprit raisonne mal aujourd'hui ! Je suppose que e'est la revanche de Dieu sur moi pour avoir 

'seche' la classe d'Oncle Arnold pour aller ecouter Stravinski53. » Newlin n'a pas ose en parler a 

Schoenberg par peur de sa reaction, meme si au fond elle a trouve que Stravinski dirigeait tres 

mal, ce qui ne l'empeche pas d'aimer son oeuvre. 

7.3 La cause schoenbergienne 

Si les Etats-Unis constatent l'attraction qu'exerce le differend qui oppose les deux 

hommes, la France de la fin des annees 1930, et l'Europe par extension, voient se reanimer la 

querelle Schoenberg/Stravinski autour de nouveaux discours et de nouvelles figures musicales. 

La querelle a connu un ralentissement dans les premieres annees de 1930, bien qu'elle ait ete 

reinvestie a l'occasion par les discours politiques et par la haine fasciste qui s'en est emparee. 

Dans cette optique, elle est devenue une realite heritee des annees 1920 faisant sens a certains 

moments pour prendre position ou expliquer les enjeux de la musique moderne. La difference 

"Lord, how the reason did poor today! I suppose it was God's revenge on me for cutting Uncle Arnold's class to 
go and hear Stravinsky." - Newlin, Schoenberg Remembered, 1980, p. 301. 
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vient du fait qu'a la fin des annees 1930, certains en font une cause et la reconduisent dans une 

nouvelle tension a travers un discours plus agressif. Avec l'infiltration des ideologies politiques 

dans le champ musical depuis les annees 1930, les positions et les discours se radicalisent, de 

sorte que ce combat esthetique prend des proportions politiques et ideologiques a bien des 

egards. Le radicalisme dans lequel le combat s'engage parfois tend a prouver que la querelle n'a 

pas dit son dernier mot et que l'opposition fait sens plus que jamais dans le d6sir de voir une 

option triompher sur 1'autre. La querelle devient ainsi la cause schoenbergienne chez les uns, la 

cause stravinskienne chez les autres, et cette situation perdure tout au long des annees 1940. 

Cette nouvelle situation ou certains musiciens et compositeurs epousent totalement une cause 

musicale decoule de 1'entree en scene de nouveaux acteurs qui ont assimile les preceptes de 

leurs devanciers et qui entendent les faire rayonner et respecter : Leibowitz marque cette periode 

et il est l'instigateur du renouveau de la querelle dans le paysage musical francais. Meme si 

Schaeffner a exprime depuis les annees 1925-26 sa sympathie a l'egard de Stravinski et ses 

doutes a l'egard de Schoenberg, sa presence la plus marquee dans la querelle se fait durant cette 

periode alors qu'il repond a Leibowitz. Des acteurs moins virulents, tels Nadia Boulanger, 

s'inscrivent dans la meme logique en faisant d'une cause musicale la 'verite' a propager. Ce qui 

fait sens ici, c'est la stature d'ecole que prend chacune des deux entites dans le desir d'attirer de 

nouveaux adeptes en periode de transformations musicales et sociales. 

Leibowitz, apres etre venu a Paris quelques fois depuis 1925, s'y installe definitivement 

avec sa famille en 1936. Rien ne permet de confirmer qu'il ait ete l'eleve de Webern de 1930 a 

1932 a Vienne, et de Schoenberg en 1933 a Berlin, comme il l'a lui-meme affirme54. II n'en 

reste pas moins bien implante dans un reseau musical propre a l'ecole de Vienne et a la 

propagation du dodecaphonisme. Ne en 1913, il grandit dans un heritage viennois place sous la 

defensive a travers le combat que l'ecole mene pour dominer le champ musical: la situation est 

reciproque pour Kahn, Deutsch et Adorno. C'est surtout le contexte artistique, entre autres a 

travers le surrealisme, qui l'attire dans le Paris des annees 193055. Cette donnee est importante 

pour la querelle puisqu'elle indique dans quelle mesure l'art est une activite inseparable de la vie 

sociale pour Leibowitz. Sa participation a des revues majeures dans le renouveau philosophique 

et moderne de l'epoque, dont Esprit - et Les Temps modernes qui seront crees en 1945, donne 

un nouveau souffle au discours schoenbergien et l'assoit sur des bases argumentatives a la fois 

philosophiques, politiques et musicales. La contribution de Leibowitz a l'ecole de Vienne est 

54 Voir Sabine Meine, Ein Zwolftoner in Paris. Studien zu Biographie und Wirkung von Rene Leibowitz (1913-
1972), Augsburg, Wissner-Verlag, 2000, pp. 40-41. 
55 II se lie tres tot d'amitie avec des ecrivains comme Bataille, Leiris et Masson, qui feront partie de son reseau 
artistique et qui tendent a prouver que Leibowitz oriente son regard du cote de la reflexion philosophique en lien 
avec sa production artistique. Cf. Meine, Ein Zwolftoner in Paris, 2000, pp. 50-52. 
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d'en faire une cause et de la promouvoir sans relache. Ce faisant, il identifie tres vite les 

adversaires qui nuisent a sa presence, les neoclassiques en somme. II s'assure ainsi de faire de 

Schoenberg un enjeu incontournable dans le paysage musical francais en transmettant son 

enseignement. 

L'activite exegetique de Leibowitz prend son essor a la fin de 1937 avec Esprit, dont il 

devient le redacteur musical a partir de 1938, et cela jusqu'en 1940. Prenant ainsi la fonction 

que Jaubert avait occupee precedemment, il cible des ses premiers articles ce qui lui apparait 

une realite regrettable a laquelle il entend remedier, soit le fait que la technique de douze sons 

soit « ignoree ou faussement interpreted chez nous en France56 ». II n'hesite pas non plus a aller 

a contre-courant en affirmant que la « nouvelle musique [...] trouve la justification de sa verite 

dans le fait raeme de son isolement57 ». Cette idee d'une coupure entre le monde social et la 

creation musicale est l'un des credo artistiques viennois dans la defense de l'autonomie du 

champ musical, sujet tabou en France puisque les compositeurs, depuis les annees 1920, 

cherchent a reduire cet ecart. Une fois la cause entendue, les ennemis sont clairement identifies 

et lors de la premiere francaise de Jeu de cartes, donne le 6 decembre 1937 a l'Orchestre 

national sous la direction de l'auteur, Leibowitz se lance dans une demolition esthetique et 

poietique de Stravinski, qui sera son sujet de combat pour les annees a venir. 

Leibowitz s'en prend au Stravinski neoclassique en l'accusant d'avoir delaisse l'audace 

de sa periode russe, maniere comme une autre d'eviter de se mettre tout le monde a dos. Le 

reproche fait a Stravinski est le manque d'inspiration dont temoigne sa technique de collage : 

« Petits bouts de musique empruntes ca et la, souvent aux compositions des plus insignifiantes, 

le tout agence avec une habilete diabolique, [...] voila de quoi est faite cette derniere oeuvre de 

quelqu'un qui fut un grand musicien58. » Cette faiblesse de cohesion architectonique que devoile 

cet assemblage doit etre denoncee aux yeux de Leibowitz comme un manque d'unite poietique. 

Mais Leibowitz critique surtout l'aspect mercantile de l'oeuvre dont l'existence est 

symptomatique pour lui du desir chez Stravinski de gaver son auditoire. La notoriete de 

Stravinski et la facon dont il l'entretient sont visees : « Aussi tandis que le veritable artiste est 

voue de nos jours a une lutte solitaire et incertaine, l'auteur de Jeu de Cartes jouit d'une 

puissance quasi-dictatoriale sur le gout de ses 'sujets'59. » Le combat est entame et dans un 

article ecrit plus tard, les ennemis sont compares au depassement poietique que represente le 

compositeur-sauveur: 

Rene Leibowitz, « La musique », Esprit, fevrier 1938, p. 779. 
Leibowitz, « La musique », Esprit, 1938, pp. 779-80. 
Rene Leibowitz, « La musique », Esprit, avril 1938, p. 139. 
Leibowitz, « La musique », Esprit, 1938, p. 140. 
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Milhaud, Bartok, Hindemith (on connait l'impuissance actuelle de Stravinski), pour 
ne citer que les plus grands, tous temoignent a des degres divers d'une meme 
incertitude, du meme desarroi. En face d'un tel etat de choses la figure d'Arnold 
Schoenberg prend encore plus d'importance60. 

Si Leibowitz n'avait pas idee du terrain mine sur lequel il s'aventurait, les repliques a sa 

critique de Jeu de cartes ne tardent pas a lui rappeler l'importance que recele toujours Pautorite 

stravinskienne, meme si elle n'a plus la force d'attraction qu'elle a exercee au cours des annees 

1920. Du reste, Leibowitz peut observer la place qui est faite dans le milieu francais a celui 

qu'Auric nomme en ces annees « l'admirable Stravinski61 ». II est entre autres l'objet d'un 

festival en l'honneur de son oeuvre a la Serenade le 8 juin 1938 : Dumbarton Oaks Concerto, 

Histoire du soldat, Concerto et YOctuor sont programmes62. A l'occasion de ce festival, dans sa 

chronique intitulee « Jeunesse d'Igor Stravinski63», Auric se charge le premier de repondre a 

Leibowitz de maniere indirecte. L'article est aussi apologetique que peut Petre Leibowitz a 

l'endroit de Schoenberg et insiste sur le renouvellement constant de Stravinski. Auric semble 

avoir identifie de nouveaux adversaires, qu'il presente comme des 'juges' et dont Leibowitz 

semble la caricature : « Ce succes importunait les meilleurs d'entre deux, derangeant l'ordre des 

periodes deja toutes tracees de leurs futurs commentaires d'un maitre qui n'a que faire de cette 

rhetorique64.» Avec cette chronique, Auric reprend le baton du pelerin et n'entend pas s'en 

laisser imposer: « Mais ce qu'il faut dire, c'est la fraicheur, la jeunesse de ce Concerto ou 

Pacademisme, le formalisme, le conformisme mena9ants ne trouvent jamais place. Sa 

revelation, Pautre soir, a ete PevSnement capital d'une saison a laquelle il demeurera desormais 

attache65. » 

Jaubert suit Auric dans la defense de Stravinski, a ceci pres qu'il marche sur des oeufs 

etant donne qu'il s'apprete a critiquer son collegue d'Esprit, d'ou peut-etre l'importance du 

sous-titre donne a son intervention: « Dialogue sur Stravinski66 », ce qui ouvre la voie a une 

reflexion constructive. Jaubert n'en cache pas moins le malaise qu'il a a lire les propos de 

Leibowitz : « Mais j 'ai peur qu'il dissimule aussi une tendance a reintroduire dans les arts un 

intellectualisme qui, comme l'expressionnisme et le sensualisme, mais par un autre chemin, 

risque fort de les tirer a nouveau hors de leur propre domaine67. » La poietique stravinskienne 

60 Rene Leibowitz, « La musique », Esprit, avril 1939, p. 142. 
61 Georges Auric, « La lecon d'un concert », Marianne, 6 avril 1938, p. 16. 
62 Voir Michel Duchesneau, L 'avant-garde musicale et ses societes a Paris de 1871 a 1939, Hayen, Mardaga, 1997, 
pp. 130-31. 
63 Georges Auric, « Jeunesse d'Igor Strawinsky », Marianne, 15 juin 1938, p. 16. 
64 Auric, « Jeunesse d'Igor Stravinsky », Marianne, 1938, p. 16. 
65 Auric, « Jeunesse d'Igor Stravinsky », Marianne, 1938, p. 16. 
66 Maurice Jaubert, « Dialogue sur Strawinsky », Esprit, juillet 1938, pp. 583-85. 
67 Jaubert, « Dialogue sur Strawinsky », Esprit, 1938, p. 583. 
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est alors defendue pour sa force creatrice et sa construction formelle, de sorte que Stravinski 

retire une nouvelle forme des elements disparates qu'il a choisis. Jaubert y voit meme une forme 

de surrealisme a travers la confrontation des elements. La replique de Leibowitz68, juxtaposee au 

texte precedent, cherche davantage a detruire son adversaire qu'a entamer un veritable dialogue, 

surtout qu'il se lance dans une lecon sur ce qu'est une pensee musicale et sur la facon dont elle 

se construit pour parvenir a une unite formelle. Le compositeur d'origine polonaise va meme 

jusqu'a servir a Jaubert une reponse sur son propre terrain philosophique : « Et le paradoxe 

inhumain de cet art vide de toute substance spirituelle me semble un des phenomenes les plus 

monstrueux, un des grands peches de notre epoque69. » Pour Leibowitz, l'accusation adressee a 

l'endroit de Schoenberg en ce qui concerne son intellectualisme se revire contre Stravinski, qui 

s'amuse a intellectualiser son materiau en l'assemblant et en evitant de faire des choix. II ne se 

gene pas au passage pour frapper sur le festival Stravinski et durcir le ton quant a Pensemble de 

son oeuvre : «Degout pour [...] les oeuvres anciennes du meme auteur [...] que Ton aimait 

autrefois mais dans lesquelles Ton percoit aujourd'hui les tendances qui devaient amener 

Stravinski a son stade actuel70. » La hache de guerre est solidement brandie. 

Le discours proselyte d'Auric et celui plus politique de Jaubert manquent toutefois 

d'assise theorique pour envoyer un message clair a Leibowitz susceptible de combattre sur le 

meme terrain que lui. C'est Schaeffner qui s'en charge et il identifie celui a qui est destine son 

article. Dans le numero special que consacre La Revue musicale a Stravinski, il signe 1'article 

d'ouverture intitule « Critique et thematisme71 ». C'est surtout au role de critique que Leibowitz 

s'assigne auquel s'en prend Schaeffner. Du reste, il ne devait pas connaitre grand-chose du 

compositeur. La critique de Leibowitz tend selon Schaeffner au jugement autoritaire : « Un 

proces, du reste, n'a de sens que si Ton sait a qui exactement on le fait. [...] Placer telle oeuvre 

au-dessous d'une autre, jeter le discredit sur n'importe quel auteur, uniquement parce que 

certaines valeurs ont cours aujourd'hui et non pas d'autres, c'est s'attendre le surlendemain a 

voir enoncer des jugements exactement contraires72. » La legitimite de Leibowitz critique 

musical est mise en cause et Schaeffner entend tabler sur l'unite stylistique qu'il n'a pas su saisir 

derriere l'oeuvre. II ne faut pas oublier la place que prend Schaeffner dans Pexegese de 

Stravinski durant les annees 1930 suite a la publication de son Strawinsky73 en 1931. 

Rene Leibowitz, « La musique », Esprit, juillet 1938, pp. 585-87. 
69 Leibowitz, « La musique », Esprit, 1938, p. 587. 
70 Leibowitz, « La musique », Esprit, 1938, p. 587. 
71 Andre Schaeffner, « Critique et thematisme », La Revue musicale, mai-juin 1939, pp. 241-54. 
72 Schaeffner, « Critique et thematisme », La Revue musicale, 1939, p. 241. 
73 Andre Schaeffner, Stravinsky, Paris, Rieder, 1931. 
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En ce sens, Schaeffner poursuit dans cet article l'une des bases argumentatives de sa 

biographie consacree a Stravinski: Punite stylistique que devoile l'oeuvre et son evolution dans 

le temps. Ainsi repond-il a Leibowitz, au sujet du Dumbarton Oaks Concerto : «Parler 

d'emprunt thematique ou d'assemblage heteroclite est instituer une querelle sur des apparences, 

alors que toute l'oeuvre [...] est dominee par un style rythmique et instrumental extremement 

persuasif et fort particulier a Pauteur74. » Peu importe le materiau auquel a recours Stravinski 

nous dit Schaeffner, ce qui compte c'est le resultat sonore qui decoule d'un agencement typique 

a Stravinski. Comme le souligne Dufour, « Schaeffner a ecrit sur Stravinski, avec Stravinski et 

pour Stravinski75», ce qui en fait un exegete au service de l'oeuvre et de sa legitimation 

historique. Schaeffner entend alors disqualifier Leibowitz sur le plan technique en enoncant les 

manquements derriere son analyse musicale provenant d'un jugement partial: « A force de 

poursuivre, un baton a la main, d'oeuvre en oeuvre Stravinski, il peut arriver que l'on s'inflige 

soi-meme quelque coup7 .» La reponse a Leibowitz concerne surtout le Dumbarton Oaks 

Concerto qui fut attaque pour un emprunt a Bach, auquel cas Schaeffner repond que la notion de 

theme chez Leibowitz est plutot imprecise et ne tient pas compte de ces multiples agencements. 

Leibowitz a cependant un atout de taille dans le milieu musical francais, qui est devenu 

son ami entre-temps : Schloezer, dont Particle sur la mort de Berg dans Vendredi11 a fini par les 

mettre en contact par P intermediate de Phommage rendu au defunt78. Cette amitie n'est pas 

anodine et se transforme en appui de taille dans les luttes esthetiques de Pepoque. Schloezer non 

plus ne cache pas son impatience esthetique devant le Stravinski derniere mouture et affirme des 

Chroniques de ma vie : « C'est le ton peremptoire, provocant, meme, dont sont proclames ces 

lieux communs. [...] Certains furent etonnes d'apprendre que Stravisnki posait sa candidature a 

l'Academie : mais il y serait tout a fait a sa place79. » Celui qui avait ete derriere Stravinski 

autrefois et qui avait theorise le tournant esthetique que constituait le neoclassicisme s'en est 

detourne depuis, entre autres en raison de malentendus autour de la biographie80 consacree au 

compositeur en 192981. Quoi qu'il en soit, le libre esprit de Schloezer derange dans l'entourage 

de Stravinski, la ou un Schaeffner se fait plus conciliant et se met au service de la justification 

historique et technique de l'oeuvre en y developpant une historiographie appropriee. 

74 Schaeffner, « Critique et thematisme », La Revue musicale, 1939, p. 253. 
75 Valerie Dufour, Stravinski et ses exegetes (1910-1940), Bruxelles, Editions de l'Universite de Bruxelles, 2006, p. 
171. 
76 Schaeffner, « Critique et thematisme », La Revue musicale, 1939, p. 250. 
77 Boris de Schloezer, « La musique », Vendredi, 10 Janvier 1936, p. 6. 
78 Voir la lettre de Schloezer a Leibowitz en date du 23 aout 1936. Cf. PSS, Sammlung Rene Leibowitz, 
Korrespondenz, Film 90, pp. 1384-85. 
79 Boris de Schloezer, « La musique », Vendredi, 24 Janvier 1936, p. 6. 
80 Boris de Schloezer, Igor Stravinsky, Paris, Claude Aveline, 1929. 
81 Voir Dufour, Stravinski et ses exegetes (1910-1940), 2006, pp. 122-29. 
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Apres la creation de Jeu de cartes, Schloezer ne cache pas sa deception. Sous le titre 

« Ravel et Stravinski », sa critique se fait aussi cinglante que celle de Leibowitz : « II faut done 

croire qu'il 1'aime, qu'elle correspond a une certaine necessite interieure, qu'elle est conforme a 

la conception qu'il se fait de Fart. Certes, e'est du 'bel ouvrage', e'est merveilleusement fignole. 

Mais ne sommes-nous pas en droit d'attendre autre chose de la musique que du travail bien 

fait82 ? » La critique qui s'en prend a la conception stravinskienne de la musique a cette epoque 

s'oriente souvent sur un meme probleme: le manque d'audace de Stravinski et le desir de 

seduire le public avec des oeuvres qui n'ont rien d'autre a offrir que leur beaute. Au sujet de 

Dumbarton Oaks, Schloezer ira encore plus loin en denoncant en langue russe la conception 

arbitraire derriere Fart de Stravinski, ce qui enclenche une replique immediate de 

Souvtchinski83. Par ailleurs, les lettres envoyees par Schloezer a Leibowitz tournent autour du 

terrain musical qu'occupe Stravinski en 1939. II lui ecrit le 25 juillet 1939 : 

J'ai lu et relu attentivement le numero de La Revue musicale consacree a 
Stravinski, puisque e'est la-dessus que je dois ecrire dans laNRF. En somme, il n'y 
a qu'un seul article digne d'etre discute: celui de Schaeffner. Vous savez qu'il 
vous prend a partie. Je vous laisse le soin de relever cette attaque plus tard dans 
Esprit. En ce qui me concerne je ne parle que de deux problemes souleves par 
Schaeffner : la critique et les emprunts. Souvtchinski dans un article fort mal ecrit -
pense sans doute en russe - touche a des questions fort importantes, mais remplace 
les analyses necessaires par des affirmations massives84. 

Leibowitz sait alors qu'il fait l'objet d'une replique. La reponse a celle-ci ne viendra jamais, a 

moins qu'il faille la trouver dans Fun des derniers articles qu'il ecrit avant Foccupation de Paris. 

Cet article, intitule « Propos sur le musicien85 » et publie dans Esprit, annonce le caractere 

philosophique qu'il donnera maintenant a son argumentation en Fenlignant sur des 

preoccupations ontologiques, metaphysiques et teteologiques. L'article doit cependant beaucoup 

a la crise politique et spirituelle engendree par l'arrivee de la guerre et son argumentation se 

dessine sous fond de discours apocalyptique, la persecution des Juifs trouvant un echo dans 

Fanticipation du rejet de Schoenberg. Les themes explores par rapport a Schoenberg sont ceux 

de Feschatologie que devoile son oeuvre et du visionnaire, de sorte que la parole 

schoenbergienne devient parabole. Cet article de Leibowitz eclaire sa conception philosophique 

de la musique en tant que partie integrante de l'avenir de l'humanite et du deroulement du 

monde. Le debut de la guerre semble signifier - par la crise spirituelle qu'elle engendre - qu'un 

Boris de Schloezer, « Ravel et Stravinsky », Vendredi, 11 mars 1938, p. 4. 
Voir Dufour, Stravinski et ses exegetes (1910-1940), 2006, pp. 68-69. 
PSS, Sammlung Rene Leibowitz, Korrespondenz, Film 90, pp. 1437-40. 
Rene Leibowitz, « Propos sur le musicien », Esprit, fevrier 1940, pp. 247-52. 
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compositeur (i.e. Schoenberg) avait lu dans le desarroi de l'humanite, alors que les autres 

faisaient preuve de futilite en ne tenant pas compte du role annonciateur que jouait sa musique. 

7.4 Pour en finir avec la modernite schoenbergienne 

Un autre evenement sera aussi l'occasion de mesurer l'implication de Leibowitz a la 

cause schoenbergienne et 1'argumentation qu'il met en place pour faire valoir la legitimite de 

l'ecole de Vienne. La Societe nationale - du jamais vu - decide le 17 fevrier 1939 de 

programmer le Quatrieme Quatuor op. 37 de Schoenberg et la Suite lyrique de Berg, ce qui fait 

suite a un concert un an plus tot consacre entierement a la musique autrichienne avec Reti, Berg 

et Wellesz au programme86. Le Quatuor Kolisch, avec lequel Leibowitz entretient des liens 

amicaux , est invite pour ce concert de fevrier 1939. Le musicologue mesure alors la fracture 

entre le clan schoenbergien et le clan stravinskien a travers les comptes rendus d'Auric et de 

Leibowitz, qui semblent se donner la replique virtuellement. Auric dans Marianne ne peut 

s'empecher de souligner l'ironie de la situation et d'ajouter que d'Indy «serait 

vraisemblablement mort une seconde fois s'il avait pu [...] entendre et juger ainsi la nouvelle 

activite d'un groupement jadis aussi orthodoxe88 ». La difference dans la critique d'Auric, 

contrairement au mepris qu'il dechargeait sur Schoenberg au cours des annees 1920 lorsqu'il 

defendait Stravinski, vient du fait que le compositeur viennois est considere maintenant comme 

un maitre de la musique moderne. N'est pas tant critique la legitimite musicale de Schoenberg 

que ses orientations esthetiques. En ce sens, Auric parle de «1'extraordinaire Pierrot lunaire 

dont la revelation demeure un des grands moments de notre existence musicale89». 

L'hermetisme ressort encore une fois comme une denonciation a l'audition du Quatrieme 

Quatuor, de meme que Pintellectualisme applique au travail poietique de Schoenberg. Son 

jugement resume alors la reception schoenbergienne dans la France de Pentre-deux-guerres : 

«Enferme dans son laboratoire, toutes fenetres closes, il poursuit une sorte d'esthetique 

chimerique et vaine ou la raison seule dirige et organise la matiere sonore. Le resultat est 

peniblement sec et ingrat90. » 

Tout au contraire, l'importance pour Leibowitz n'est pas tant le plaisir esthetique qui se 

degage de l'oeuvre que sa signification historique quant au devenir de la musique moderne. Dans 

sa recension du concert91, la cause schoenbergienne se marie avec des considerations 

86 Duchesneau, L 'avant-garde musicale et ses societes a Paris de 1871 a 1939, 1997, p. 52. 
87 Voir Meine Ein Zwolftoner in Paris, 2000, pp. 43-45. 
88 Georges Auric, « Schoenberg et Berg a la 'Nationale'», Marianne, 8 mars 1939, p. 20. 
89 Auric, « Schoenberg et Berg a la 'Nationale'», Marianne, 1939, p. 20. 
90 Auric, « Schoenberg et Berg a la 'Nationale'», Marianne, 1939, p. 20. 
91 Rene Leibowitz, « La musique », Esprit, avril 1939, pp. 140-43. 
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teleologiques qui justifient sa presence a travers l'actualisation de la tradition qu'elle porte : « II 

est clair maintenant que jamais chaos ne fut mieux organise, et, ce qui plus est, les liens qui 

unissent Schoenberg a ses plus illustres predecesseurs sont devenus evidents92. » Le scheme 

evolutionniste qui decoule du canon austro-allemand est repris par Leibowitz et lui fait voir 

Schoenberg comme le plus legitime heritier de Bach, ce qui aboutira plus tard a l'ouvrage 

L 'evolution de la musique. De Bach a Schoenberg. L'enjeu est reformule par Leibowitz mais 

prend appui dans une argumentation que Schoenberg utilise lui-meme depuis bien longtemps. 

Le tour de force de Leibowitz dans cet ouvrage en lien avec 1'argumentation de 1939 est 

d'innerver cette conception d'une nouvelle consideration, qui consiste a faire de la poietique du 

dernier Schoenberg un mouvement dialectique (tonal versus dodecaphonisme) dont 

l'aboutissement constitue la synthese du passe musical. La cause schoenbergienne, autour des 

annees 1938-39, devient revelation pour Leibowitz: elle porte la tradition musicale issue du 

developpement historique de la polyphonie et fait devoir de lucidite face aux transformations 

qu'exige cette tradition en direction d'une nouvelle ecriture condensant les acquis de 

lancienne . 

Comment expliquer l'ampleur qui est donnee a cette cause et les voies militantes dans 

lesquelles la cause schoenbergienne s'engage ? Leibowitz reagit avec vehemence au sort qui est 

reserve a Schoenberg dans le milieu musical francais, situation precaire a ses yeux et qui 

temoigne d'une incomprehension totale envers l'homme et la signification que degage son 

oeuvre. II affirme, apres le concert a la SN : 

Le modeste concert ou fut execute le Quatrieme Quatuor constituait un evenement 
considerable pour nombre d'entre eux. Et pourtant la plupart des musiciens 
presents, tous ceux qui forment la soi-disant elite parisienne, non contents d'avoir 
systematiquement ignore Schoenberg depuis un quart de siecle, refusent encore 
aujourd'hui de reconnaitre ce message de la plus haute importance95. 

Le ton accusateur est conduit au nom de la supposee ignorance face a Schoenberg et du mepris 

dans lequel est tenue sa reception. Le constat lui apparaissant accablant, une riposte en 

profondeur se justifie. Celui qui venait poursuivre sa carriere a Paris dans le but d'enseigner la 

technique de douze sons, se voit alors transporte sur le front d'attaque pour expliquer les 

fondements theoriques et historiques de l'ecole de Vienne: lui incombe de conferer a 

Schoenberg un autre rayonnement dans le paysage musical francais. Son positionnement de 

critique a travers sa connaissance du langage musical lui permet de gagner en autorite, mais 

92 Leibowitz, « La musique », Esprit, 1939, p. 141. 
93 Rene Leibowitz, L 'evolution de la musique. De Bach a Schoenberg, Paris, Editions Correa, 1951. 
94 Voir Rene Leibowitz, Introduction a la musique de douze sons. Les Variations pour orchestre op. 31 d'Arnold 
Schoenberg, Paris, L'Arche, 1949, pp. 25-52. 
95 Leibowitz, « La musique », Esprit, 1939, p. 143. 
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aussi de se servir de son statut mediatique pour mettre sa plume au service de la cause a laquelle 

il croit plus que tout. 

Pour l'heure toutefois, certains evenements semblent donner raison au militantisme de 

Leibowitz. Dans La Revue Internationale de musique de juillet-aout 1938, Collaer signe un 

virulent article intitule « Le cas Schoenberg96 ». Ce dernier, Pami beige des neoclassiques 

francais qui a fait jouer le Pierrot lunaire aux concerts Pro Arte a Bruxelles le 28 fevrier 1923 et 

qui a denonce jadis les 'epigones' de Schoenberg97, se distancie de l'oeuvre schoenbergienne au 

cours des annees 1930 et exprime carrement son impatience quant a la situation de la creation 

musicale : « C'est vers 1910 que Ton apercoit les signes precurseurs de la deroute des idees que 

Ton se faisait du monde en general et de Part en particulier. [...] Les rares tentatives de 

construction que Pon entreprend sont balayees par des avalanches de decombres provenant de la 

demolition de Pordre existant. La confusion est a son comble98. » La barbarie et la degradation 

sociale qui s'annoncent autour de la guerre sont correlees a la situation musicale et a son 

evolution des 40 dernieres annees. Une generation est tenue responsable pour avoir 'mis le feu' 

a la tradition musicale : celle de Schoenberg et Stravinski jusqu'aux Six. Collaer decide alors de 

poser la question ultime, que personne a ses yeux n'ose vraiment formuler : 

Seul Schoenberg n'a jamais ete admis par le public. Le cas de ce compositeur est 
etrange : il est juge le plus grand musicien contemporain par un cercle tres restreint 
d'admirateurs qui sont tous eux-memes des compositeurs ou des instrumentistes de 
talent [...]. D'autre part, Schoenberg est le musicien le plus discute. [...] En 
somme, Schoenberg fait figure d'un etre mysterieux, que Pon n'ose approcher, que 
Pon craint, et qui jouit d'un respect universellement consenti. - On evite de se 
poser la seule question vraiment importante : faut-il adopter ou rejeter la musique 
de Schoenberg ? Et, du fait de cette carence de P opinion generate, la situation de 
toute la musique contemporaine reste troublee; car il manque une decision sur 
cette valeur de comparaison : Patonalite et le systeme de douze tons, qui sont la 
base de Part schoenbergien". 

De ce constat Collaer en vient a hypostasier le 'cas Schoenberg' en temps que symptome de tous 

les problemes que vit la musique actuelle et de la degradation de la musique en tant qu'objet de 

communication : Part des sons se replierait maintenant dans les limbes de Pindifference. Le 

compositeur beige rejoint ainsi le temple de ceux qui font du 'cas Schoenberg' Penjeu de 

Pavenir de la musique moderne100. Son argumentation se developpe autour de la question du 

systeme et de la polarite entre tonal et atonal, le premier ayant fait sa preuve en demontrant qu'il 

peut servir la communication musicale a travers la melodie, la ou Pautre ferait preuve de 'chaos' 

Paul Collaer, « Le cas Schoenberg », La Revue Internationale de musique, juillet-aout 1938, pp. 432-40. 
Voir Paul Collaer, Correspondance avec des amis musiciens, Hayen, Mardaga, 1996, pp. 218-19. 
Collaer, « Le cas Schoenberg », La Revue Internationale de musique, 1938, p. 433. 
Collaer, « Le cas Schoenberg », La Revue Internationale de musique, 1938, p. 434. 
3 Voir Esteban Buch, Le cas Schonberg. Naissance de I'avant-garde musicale, Paris, Gallimard, 2006, pp. 5-11. 
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et conduirait a 1' 'inertie'. Tout comme ses collegues neoclassiques, Collaer admet l'importance 

de Schoenberg, mais pour rejeter aussitot tout ce qui se rattache a son art du fait qu'il engendre 

une « monotonie », une « vanite », et qu'« une chose y manque [...] : Phumanite101 ». Pour lui, 

la tonalite et la polytonalite, a travers P adhesion du public, ont prouve leur raison d'etre et 

Schoenberg s'est epuise dans un systeme incoherent que rejetterait le public. 

Bien que Stravinski soit peu discute, il s'en sort a bon compte dans Pargumentation de 

Collaer en etant associe aux polytonaux. L'article se veut pedagogique en insistant sur le sens 

que revet la musique : « Les jeux de 1'intelligence pure ont assez dure. La mission de la musique 

est simple : transmettre aux hommes le fond des aspirations humaines, celles qui ne trouvent pas 

leur expression par des mots102. » Collaer finit son article en faisant de Berg un modele contraire 

a Schoenberg ; l'auteur de Wozzeck aurait mieux depeint la detresse de son epoque et su 

humaniser son langage musical. Cet article donne assurement de l'eau au moulin de la cause 

schoerbergienne qu'entend deTendre Leibowitz. Les hostilites sont bien enclenchees et Koechlin 

ecrit a Collaer en date du 8 Janvier 1939 : « II est certain, neanmoins, que l'atonalite peut etre 

musicale et expressive [...], mais ce qui est odieux c'est l'outrecuidance de tous ces gens qui 

n'admettent ni accords parfaits, ni melodies librement concues, naives et chantantes103. » Presse 

d'en finir avec le 'cas Schoenberg' et le type de modernite qu'il represente, Collaer oublie 

toutefois qu'en tablant ainsi sur une figure aussi incontournable, cela venait lui donner une 

vitrine de choix en en faisant un compositeur dont la modernite continue de deranger. En 

repositionnant ainsi Schoenberg et Stravinski au centre des enjeux musicaux de la fin des annees 

1930, les acteurs musicaux relancent de plus bel les invectives a la base de la querelle 

Schoenberg/Stravinski et en font le nouvel enjeu de la reception des deux compositeurs. 

7.5 La cause stravinskienne 

La cause schoenbergienne trouve sa contrepartie dans la cause stravinskienne qui croit 

egalement en importance au cours de la seconde moitie des annees 1930. Schaeffner, qui defend 

Stravinski energiquement du cote exegetique a travers une justification theorique de Poeuvre, a 

prouve en repondant a Leibowitz qu'il entendait defendre le compositeur russe et ne pas laisser 

le compositeur dodecaphonique imposer ses diktats esthetiques a l'ensemble du milieu. Auric 

crie egalement sur tous les toits que Stravinski est le compositeur des temps presents et que son 

genie doit servir de modele. Mais il y a une autre figure musicale qui epouse la cause 

stravinskienne tout aussi energiquement : Nadia Boulanger. A travers son activite musicale, 

101 Collaer, « Le cas Schoenberg », La Revue Internationale de musique, 1938, p. 436. 
102 Collaer, « Le cas Schoenberg », La Revue Internationale de musique, 1938, p. 440. 
103 Collaer, Correspondance avec des amis musiciens, 1996, p. 352. 
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qu'elle prolonge de la France a PAmerique, elle fait la promotion constante de Stravinski, en qui 

elle voit le summum de la musique moderne. Si Ansermet fut pendant longtemps le chef 

d'orchestre programmant Stravinski et vehiculant son ceuvre a travers les concerts et des 

analyses musicales, la relation entre les deux hommes se deteriore au cours des annees 1930 en 

raison de disaccords techniques104. Ce n'est pas un hasard si au meme moment Boulanger 

occupe une place de plus en plus importante dans le \6cu stravinskien et que les deux se 

retrouvent autour d'activites communes. Avant le role que Craft prendra dans la periode 

d'apres-guerre pour repandre Poeuvre de Stravinski, c'est Boulanger qui vehicule celle-ci a 

travers son activite d'enseignement et de concert. Stravinski apparait chez elle comme une cause 

a part entiere au meme titre que Test Schoenberg pour Leibowitz, a 1'exception du fait que la ou 

Leibowitz attaque publiquement, le travail de Boulanger se fait de facon plus souterraine, mais 

s'avere en bout de ligne tout aussi energique et efficace. Tandis que l'un combat farouchement 

l'ennemi publiquement, 1'autre se fait plus discret et agit en placant Stravinski au coeur de son 

activite musicale tout en ignorant Schoenberg. A la longue, surtout aux Etats-Unis, la promotion 

qu'elle fait du neoclassicisme stravinskien finit par porter fruit: elle est Pobjet d'attaques 

ciblees durant les annees 1940. 

Pour Boulanger, deux grands artistes represented le genie du XXe siecle : Stravinski et 

Valery, qu'elle compare souvent, meme si les deux hommes sont fort differents105. Les traits 

associes par Boulanger a Stravinski temoignent de la grandeur que prend a ses yeux cette ceuvre 

comme 'signature' unique. La force de Stravinski reside dans le fait que son style contient une 

unite et une coherence : « Le peremptoire de la personnalite est tel que quand il prend un objet, 

vous ne voyez pas tant Pobjet que la main qui le prend106. » Du a plusieurs facteurs, dont une 

inclinaison naturelle vers la Russie en tant que pays d'appartenance cote maternel, Boulanger a 

toujours porte son regard vers Stravinski. Son appartenance a la meme generation que lui (nee 

en 1887) lui a permis de suivre son evolution stylistique en France. Elle tombe amoureuse de 

Poeuvre durant la consecration stravinskienne et assiste a la creation du Sacre107. En delaissant la 

composition pour mieux s'engager dans Penseignement musical au tournant des annees 1920, 

Boulanger donne le veritable coup d'envoi a sa carriere. Tout comme les gens de sa generation, 

elle est marquee par la guerre et c'est apres celle-ci qu'elle fonde, en compagnie de sa soeur Lili, 

le Comite d'action franco-americain, qui vient en aide aux musiciens victimes de la guerre et qui 

104 Voir Christian Goubault, Igor Stravinsky, Paris, Librairie Honore Champion, 1991, pp. 312-13. 
105 Voir Bruno Monsaingeon, Mademoiselle. Entretiens avec Nadia Boulanger, Paris, Editions Van de Velde, 1980, 
pp. 84-90. 
106 Rapporte dans Monsaingeon, Mademoiselle, 1980, p. 89. 
107 Voir Leonie Rosenstiel, Nadia Boulanger. A Life in Music, New York, W.W. Norton & Company, 1998, pp. 
109-10. 
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est egalement mis au service de la promotion de la culture francaise . Dans la foulee de cette 

organisation, elle cree en compagnie du chef d'orchestre americain Damrosch le Conservatoire 

americain de Fontainebleau en 1921. Des ces annees, Boulanger a une influence considerable et 

forme les jeunes compositeurs destines a ecrire la musique moderne; son enseignement se 

reverbere aux Etats-Unis a travers les generations successives qu'elle eduque. Cela n'est pas 

sans consequence pour la querelle Schoenberg/Stravinski. Copland109 par exemple se voit 

comme l'heriter de Boulanger et les trois annees scolaires qu'il passe en sa compagnie le 

marquent profondement. Le fait qu'il adhere a la cause du neoclassicisme et qu'il en fasse la 

promotion tout en etant un ardent defenseur de Stravinski n'est pas un hasard. 

Cette raison tient au fait que Stravinski est place au coeur de l'enseignement de 

Boulanger lorsqu'elle adopte une perspective historique en direction de son epoque110. Dans 

cette perspective diachronique ou le passe eclaire les orientations du present, elle porte un regard 

interesse sur la musique francaise moderne, en vient a etudier Stravinski et a proposer une 

exegese de son ceuvre111. Ses « Lectures sur la musique moderne », donnees en fevrier 1925 au 

Rice Institute de Houston112, nous en offrent un exemple en s'adressant a un large public dans le 

cadre des Lectureship in Music. Divisees en trois parties, les conferences partent de l'influence 

wagnerienne sur les compositeurs francais de la fin du XIXe siecle pour aboutir au 

neoclassicisme stravinskien et a la revelation de YOctuor. Le mouvement francais moderne se 

voit attribuer une partie du texte, alors que les deux autres sont consacrees respectivement aux 

Preludes de Debussy et a revolution stylistique de Stravinski. Ce dernier est presente comme un 

compositeur universel et classique, de sorte que son oeuvre emmagasine la complexite et les 

defis de la musique moderne : « Deux choses sont certaines : un, que la musique de Stravinski a 

resolu plusieurs et divers problemes extraordinaires ; et deux, que l'homme a montr6 une grande 

versatilite en adaptant sa personnalite a une grande variete de sujets. D'un point de vue 

historique, la musique de Stravinski represente une reaction aigue contre les subtiles et 

vaporeuses sonorites de l'impressionnisme de Debussy et un pouvoir impetueux dans la 

Voir Doda Conrad, Grandeur et mystere d'un mythe. Souvenirs de quarante-quatre ans d'amitie avec Nadia 
Boulanger, Paris, Buchet/Chastel, 1995, p. 53. 
109 Copland, Copland: 1900 through 1942, 1984, pp. 55-92. 
110 Elle aura la chance d'en faire la preuve a plusieurs occasions, notamment a travers son activite d'enseignement a 
l'Ecole Normale de Musique, ou elle est devenue professeur a partir de 1920 en repartissant sa tache entre 
Pharmonie, le contrepoint, l'analyse, l'orgue, la composition et l'histoire. 
111 Si celle-ci n'est pas toujours diffusee a grande echelle, elle a neanmoins des repercussions sur ses etudiants qui 
evoluent dans le milieu. A cet effet, il est regrettable que Boulanger ne soit pas toujours presentee comme une 
exegete de Stravinski car apres tout, meme si elle n'a pas ecrit de biographie consacree a Stravinski, la promotion 
de son oeuvre est accompagnee d'un discours l'explicitant. 
112 Elles ont ete editees en anglais par Campbell. - Don G. Campbell, Master Teacher. Nadia Boulanger, 
Washington, The Pastoral Press, 1989, pp. 99-147. 
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direction du retour aux traditions classiques113. » Le neoclassicisme stravinskien, en tant que 

fusion stylistique et modele de beaute objective, represente 1'ideal des temps presents en 

creation musicale. La force de Stravinski reside a la fois dans sa personnalite musicale et dans le 

choix du classicisme qui se manifeste a travers son travail poTetique. L'originalite de la 

demarche de Boulanger n'est pas tant de chercher du cote de Panalyse poTetique de l'oeuvre, a 

laquelle elle adhere spontanement, que de celui de la legitimite historique recentree dans un 

cadre evolutionniste francais. Sa pensee trouve egalement un echo plus large en France dans Le 

Monde musical. En fevrier 1926 par exemple, elle publie « La musique moderne114 », qui retrace 

sa perspective evolutionniste ou Stravinski sert d'exemple pour le rythme moderne et la 

superposition des voix. Voulant donner un apercu plus global de son enseignement, la revue 

confie a Maurice Boucher le soin de relater son cours dans un article de juin 1926115. Stravinski 

a droit a une presentation biographique fondee sur son evolution stylistique. 

Boulanger n'en ecarte pas pour autant Schoenberg de son enseignement. Elle s'interesse 

a son evolution stylistique au debut des annees 1920 et porte son regard sur le developpement de 

la musique a douze sons, de sorte que, pour la querelle, « les etudiants de Boulanger avaient la 

rare possibility d'entendre les deux cotes de la question116 ». Les choses sont appelees a changer 

rapidement toutefois, surtout qu'elle fait la connaissance de Stravinski durant ces annees et que 

YOctuor se presente comme la 'revelation neoclassique' de l'heure. La premiere tournee 

americaine de Boulanger, a la fois en tant que soliste et conferenciere, a lieu au cours de la 

saison 1924-25 et c'est durant cette periode que se produit la rupture avec l'oeuvre de 

Schoenberg : les destinies de Boulanger et Stravinski, comme ce sera le cas a la fin des annees 

1930, se croisent aux Etats-Unis alors que Stravinski s'y produit en tant que pianiste pour la 

premiere fois. Le hasard fait en sorte qu'ils se lient d'amitie aux Etats-Unis et que bien des 

annees plus tard, c'est elle qui sera la principale thuriferaire de l'ceuvre stravinskienne dans 

l'enseignement americain. Pour l'heure, selon l'hypothese de Rosenstiel, la rupture avec l'oeuvre 

schonbergienne s'explique par le fait que « Stravinski demande une loyaute totale a ses 

disciples117 ». La biographe appuie ses dires sur le fait qu'en debut de tournee, questionnee sur 

113 "Two things are certain: first, that Stravinsky's music has solved many and extraordinarily diverse problems; 
and secondly, that the man has shown marvellous versatility in adapting his personality to so great a variety 
subjects. From the historical point of view, Stravinsky's music represents a sharp reaction against the subtle and 
vaporous sonorities of Debussy's impressionnism and a powerful impetus in the direction of a return to classic 
traditions." Cf. Campbell, Master Teacher. Nadia Boulanger, 1989, p. 146. 
114 Nadia Boulanger « La musique moderne », Le Monde musical, 28 fevrier 1926, pp. 59-61. 
115 Maurice Boucher, « Les cours de musique moderne de Nadia Boulanger », Le Monde musical, 30 juin 1926, pp. 
242-49. 
116 "Boulanger's students have the rare opportunity to hear both sides of the question." - Rosenstiel, Nadia 
Boulanger, 1998, p. 170. 
117 "Total loyalty Stravinsky demanded of his supporters." - Rosenstiel, Nadia Boulanger, 1998, p. 186. 
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la musique moderne, Boulanger evoquait le nom de Schoenberg et de Patonalite, alors qu'a 

partir du moment ou elle rencontre Stravinski en Janvier 1925, Schoenberg est carrement evite 

lors de ses entrevues aux Etats-Unis. 11 s'agit la d'une preuve supplementaire de Pimplication de 

Stravinski dans la querelle et du choix qu'il imposait a son entourage. Avant, il y avait 

Patonalite et la polytonalite qui evoluaient cote a cote pour Boulanger; maintenant, seul le 

neoclassicisme prevaut. Selon Conrad, Pun de ses eleves: « A son retour de Paris [...], elle 

continuait son engagement total au service d'Igor Stravinski. Quand Arnold Schoenberg vient se 

faire feter a Paris, en 1927, elle s'abstient de s'associer a Phommage qui lui etait rendu par 

Pensemble des musiciens francais. Par contre, elle assistait, cette meme annee, a toutes les 

repetitions pour OEdipus Rexlis. » Elle dira a la fin de sa vie, questionnee sur la « demarche 

intellectuelle d'un Schoenberg » : 

II est des periodes qui s'occupent de musique ou d'art de maniere intellectuelle, de 
maniere explicative, et d'autres qui laissent plus de place a la liberte. Les 
conventions sont des points de repere qui donnent une certaine forme d'evolution, 
et quand on a ete longtemps dans l'ordre intellectuel, on va dans l'ordre intuitif, 
mais s'il n'y a pas du tout d'ordre intellectuel dans l'ordre intuitif, d'intuitif dans 
1'intellectuel, quelque chose manque119. 

Boulanger se distancie de Pecole de Vienne pour la meme raison que les neoclassiques des 

annees 1920, avec lesquels du reste elle partage moult affinites : la musique de douze sons qui 

est interpretee comme une contrainte et comme une privation de la liberte creatrice. Faire le 

choix d'ecarter Schoenberg a cette epoque est lourd de significations et personne n'est dupe 

devant pareille decision ; les jeunes etudiants de Boulanger qui ont conscience de la 

confrontation devaient faire les connexions qui s'imposaient120. 

La fin des annees 1920 va montrer une inflexion encore plus nette vers l'oeuvre 

stravinskienne et une determination quant a son rayonnement. L'amitie se consolide, faut-il s'en 

etonner, autour de la devotion religieuse a laquelle s'en remet Stravinski. La correspondance qui 

les rapproche durant les annees 1930 ne laisse aucun doute a cet effet. C'est elle qui revoie et 

qui corrige la Symphonic de psaumes en vue de sa publication aux Editions Koussevitzky121. En 

1932, la relation se transforme en devotion pure et simple comme le laisse entendre cette lettre : 

« Vous etes pour nous une si grande lumiere que nous vous devons des joies qui se renouvellent 

chaque jour - et vous voulez bien m'honorer d'une amitie, d'une confiance qui me sont 

Conrad, Grandeur et mystere d'un mythe, 1995, p. 55. 
119 Rapporte dans Monsaingeon, Mademoiselle. Entretiens avec Nadia Boulanger, 1980, p. 113. 
120 C'est seulement apres la guerre qu'elle reviendra vers l'ecole de Vienne en s'interessant, a travers les concerts 
du Domaine musical, a Berg et Webern. Cf. Conrad, Grandeur et mystere d'un mythe, 1995, pp. 244-47. 
121 Voir lettre du 5 septembre 1931. Cf. PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 87, p. 2079. 
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precieuses entre toutes . » II faut noter ce passage vers un engagement total de type religieux, 

dont le but est de propager la revelation a Pensemble des communiants que compte la musique 

moderne. A partir de ce moment-la, Boulanger s'active energiquement pour la cause 

stravinskienne et chaque fois qu'elle peut positionner favorablement Stravinski, elle n'hesite pas 

a le faire. Plusieurs exemples jalonnent ici et la durant les annees 1930, tant et si bien qu'elle 

apparait comme son principal soutien, voire sa fidele alliee. 

L'autre moment important est lorsqu'elle confie des responsabilites a Stravinski en 

s'appuyant sur sa position institutionnelle. Ainsi lui ecrit-elle en 1934 (sans date precise): 

« Pour vous laisser toute liberte j'ai specifie a l'Ecole de Fontainebleau que vous ne verriez les 

eleves et ne leur feriez un cours que si le nombre des etudiants est suffisant. Restez done sur 

cette question ouverte - mais laissez entendre clairement que vous comptez les voir en Juin et 

Juillet: e'est essentiel pour la realisation de projets concernant Vos ceuvres et vous123. » La 

derniere phrase specifie bien le contexte de propagande derriere les decisions prises. Stravinski 

est egalement invite par Cortot en septembre 1925 a 'inspecter', toujours sous l'initiative de 

Boulanger, le cours de composition et d'analyse des oeuvres a l'Ecole Normale de musique. 

Comme l'explique Walsh124, Boulanger remplacait feu Dukas et comme elle n'etait guere 

compositrice, l'Ecole exigeait qu'elle se fasse assister. En tout cas, e'est elle qui semble 

commander les ordres et non Stravinski. Cela explique peut-etre aussi pourquoi Stravinski est a 

la recherche d'une position institutionnelle qui se situe dans la lignee de Dukas125. 

Les projets de ce genre, qui debutent avec Boulanger, ont tendance a se multiplier au 

cours des annees suivantes. Et ceux-ci arrivent dans un contexte favorable pour la cause 

stravinskienne car, comme le prouve son statut a l'Ecole Normale de musique, Boulanger gagne 

en autorite : Stravinski ne pouvait trouver meilleure promotion. Lors des tournees americaines 

qu'elle effectue durant cette periode, Boulanger transporte toujours des ceuvres de Stravinski. 

Elle est a 1'origine de plusieurs projets musicaux en sol americain, dont la commande du 

Dumbarton Oaks qu'elle dirige en prive a Washington chez Robert Woods Bliss le 8 mai 1938. 

Elle lui demande de consentir a la laisser diriger Pceuvre tout en faisant un aveu qui en dit 

beaucoup sur la mission qu'elle s'est assignee : « Mais, il me semble avoir tout associe ma vie a 

122 Lettre du 17 juin 1932. Cf. PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 87, p. 2093. 
123 PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 87, p. 2108. 
124 Voir Stephen Walsh, Stravinsky. The Second Exile. France and America, 1934-1971, New York, Alfred A. 
Knopf, 2006, p. 32. 
125 Suite a la mort de Dukas en 1935, un poste se libere a l'Academie des Beaux-Arts et Stravinski pose sa 
candidature, lui qui vient d'etre naturalise francais un an plus tot. L'election a finalement lieu en Janvier 1936 et 
Stravinski la perd au profit de Schmitt. Clairement a la recherche d'un statut institutionnel plus visible, Stravinski 
dit avoir pose sa candidature pour la prestance de l'institution, mais l'echec est manifeste. Voir Walsh, Stravinsky. 
The Second Exile, 2006, pp. 35-37. 
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votre oeuvre cette annee que je donnerais je ne sais quoi pour, si vous ne venez pas, avoir 

l'indigne privilege de faire connaitre le Concerto ici126. » Elle evoque aussi ce qu'elle fait pour 

le Sacre, Mavra, le Duo concertant, etc. C'est qu'entre-temps, Boulanger est devenue une chef 

d'orchestre reconnue et respectee aux Etats-Unis. C'est pourquoi son activite, lorsqu'elle s'y 

retrouve, est triple : enseignement, concert et lectures publiques, surtout durant la grande annee 

americaine que sera 1939127. Les grandes capitales sont visitees et au centre de cette activite 

ressort un nom, une icone a celebrer : Stravinski. 

II n'est pas etonnant alors que, dans la migration de Stravinski vers les Etats-Unis et dans 

la decision de s'y installer a partir de 1939, annee ou il demande sa citoyennete, Boulanger ait 

joue un role important en persuadant Stravinski de demeurer aux Etats-Unis. Surtout, elle 

s'active a Cambridge et a Boston pour le faire venir et lui conferer des fonctions meritoires. 

Pressentant certainement les evenements tragiques qui se preparent a l'horizon, elle lui ecrit le 3 

Janvier 1939 : « L'on attend doucement votre venue l'an prochain - parce que Ton a besoin de 

vous, Igor Stravinski128. » Or la venue va se concretiser autour d'un evenement dont « encore 

une fois, Nadia est le catalyseur129» en ce qu'elle y a mis toute son autorite : Forbes arrete son 

choix sur Stravinski et 1'invite a venir donner une serie de conferences dans le cadre de la 

Edward Eliot Norton Chair of Poetry de la Harvard University a Cambridge. Ainsi nait a 

l'automne 1939 la Poetique musicaleuo. Boulanger, comme le precise sa biographe131, a 

egalement joue un role determinant dans les ressemblances a l'oeuvre entre les reflexions 

stravinskiennes et les reflexions poetiques de Valery132. Toujours est-il que les conferences 

prennent la forme de six lecons et qu'elles debutent en octobre 1939. Cette Poetique musicale, 

dont la premiere version sera publiee en langue francaise en 1942, apparait a posteriori comme 

un ouvrage ecrit avec l'apport essentiel de deux personnes influentes, soit Souvtchinski et 

Roland-Manuel, le premier y ayant carrement expose ses theses, notamment ce qui concerne le 

phenomene musical et les questions du temps en musique133. Dans tous les cas, Boulanger 

jubile'34. Pendant les annees de guerre, les deux se cotoient regulierement et partout ou elle le 

peut, elle fait la promotion de la cause indispensable que represente Stravinski. 

126 Lettre du 19 avril 1938. Cf. PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 87, p. 2133. 
127 Voir Rosenstiel, Nadia Boulanger. 1998, p. 307-30. 
128 PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 87, p. 2163. 
129 "Once again, Nadia was the catalyst." - Walsh, Stravinsky. The Second Exile, 2006, p. 91. 
130 Igor Strawinsky, Poetique musicale sous forme de six leqons, Paris, Flammarion, 2000. 
131 Voir Rosenstiel, Nadia Boulanger. 1998, pp. 313-14. 
132 Valery a confirme cette conjoncture dans Poetique, ou Boulanger apparait comme celle qui a revise les Spreuves. 
Cf. Paul Valery, Cahiers II, Paris, Gallimard, 1974, p. 1044. 
133 Voir Dufour, Stravinski et ses exegetes (1910-1940), 2006, pp. 219-22. 
134 Voir lettre ecrite a Fete 1939 (sans date precise). Cf. PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 87, 
p. 2196. 
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Dire que Boulanger finit par deranger le clan schoenbergien serait un euphemisme : elle 

est litteralement l'objet d'attaques au cours des annees 1940. Cela s'explique par l'^nergie 

qu'elle deploie pour diffuser l'oeuvre de Stravinski et faire adherer les gens a la grandeur qu'elle 

percoit chez Phomme. C'est surtout dans la periode qui suit la Deuxieme Guerre que l'irritation 

devient palpable et que le nom de Boulanger jaillit sous la plume de Schoenberg. Les attaques 

montrent que pour Schoenberg et ses collegues, Boulanger represente le neoclassicisme militant 

au sein de l'enseignement americain : elle est percue comme une disciple de Stravinski. Trois 

entrees dans les ecrits de Schoenberg sont devenues significatives a cet effet et montrent a quel 

point la devotion de Boulanger a fini par porter fruit. Dans la controverse autour du Doctor 

Faustus de Mann, qui sevit en 1948 alors que Pecrivain allemand a invente un personnage qui 

compose dans un nouveau systeme sans toutefois crediter Schoenberg de la decouverte - ce 

dernier s'est senti offusque135, Schoenberg envoie a Pecrivain un texte 'prophetique' ou il tourne 

en ridicule son personnage en s'imaginant une scene future sous la plume d'un historien qu'il 

nomme Hugo Triebsamen. L'important pour la querelle n'est pas tant la controverse elle-meme, 

quelque peu exageree avec le recul, que Pattaque faite a Pendroit de Boulanger et son cercle 

d'admirateurs : « Ainsi la grande musique americaine en arrivait au point d'etre capable de tirer 

profit de P invention theorique de Mann, et cela conduisait tout le progres de la musique 

americaine dans la fusion avec le modele de 'Budia Nalanger' et sa methode de produire du 

vieux avec de la nouvelle musique136. » 

L'autre attaque s'avere plus sournoise en ce qu'elle evoque Boulanger sur la base de son 

appartenance ethnique et sexuelle. Le texte « De Putilite des sauces137 », redige en 1948 dans la 

suite de la controverse avec Mann, mais publie seulement dans Le Style et I 'Idee, revient sur la 

facon dont Schoenberg aborde son activite d'enseignement. Un passage ne laisse aucun doute 

quant a P 'autre' methode d'enseignement jugee severement: 

Autre est la facon de faire d'une femme, qui se preoccupe bien des consequences 
les plus immediates d'un probleme, mais ne sait pas prevoir a long terme. [...] 
C'est encore ainsi qu'agissent certaines cuisinieres, qui preparent une salade sans 
se demander si ce qu'elles mettent dedans est bien ce qu'il faut et si le tout formera 
un ensemble qu'on pourra melanger sans desastre; on ajoutera par-dessus du 
French dressing ou peut-etre du French-Russian dressing et cela mettra le tout en 
place. Composer dans un pareil esprit ne peut aboutir qu'a ecrire dans un certain 
style138. 

135 Voir Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, pp. 517-20. 
136 "So the great Americain music came into the position of being able to profit from Mann's theoretical invention, 
and this led to all the progress in American music from the fusion of this with Budia Nalanger's model methods of 
producing real old which works like new music." Rapporte dans Auner, A Schoenberg Reader, 2003, p. 323. 
137 Schoenberg, Le Style etl'ldee, 2002, pp. 293-97. 
138 Schoenberg, Le Style etl'ldee, 2002, pp. 295-96. 
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Outre la mesquinerie et le sexisme du propos, le fondement de la critique est fidele aux 

reproches adresses depuis plus de vingt ans au neoclassicisme : melange de styles, recherche du 

resultat plutot que la bonne methode pour y parvenir, manque de coherence et pensee soumise 

aux diktats du temps present. Enfin, une lettre du 12 avril 1949 ecrite a l'attention de Kolisch ne 

peut etre plus claire quant a la convergence entre Boulanger et la cause stravinskienne aux yeux 

de Schoenberg: 

C'est un fait, le public se laisse exploiter par des meneurs et ne fait rien pour leur 
oter cette mainmise et les contraindre a organiser leurs activites suivant d'autres 
principes. Mais face a cette lethargie il y a une grande activite chez les 
compositeurs americains, les eleves de Boulanger, les imitateurs de Stravinski, 
Hindemith et maintenant Bartok. Ceux-ci considerent la vie musicale comme un 
marche qu'ils cherchent a conquerir et ils sont surs d'y parvenir facilement dans ce 
qui pour eux est la colonie americaine. Ils ont pris en main toute la vie musicale 
americaine, du moins dans les etablissements d'enseignement139. 

En 1949, Schoenberg ne peut etre aussi clair sur l'enjeu du neoclassicisme dans l'enseignement 

musical: cette methode d'enseignement s'avere exempte de fondements moraux en donnant 

1'illusion aux jeunes compositeurs d'etre des createurs alors qu'en verite, ils seraient formes 

pour repondre aux lois du marche. 

Des annees 1930 a la fin des annees 1940, la critique schoenbergienne adressee a 

Stravinski et aux neoclassiques est la mSme: manquer d'ethique et composer pour plaire au 

public. Mais a la fin de sa vie, l'enjeu se deplace vers l'enseignement musical et est symbolise 

par le proselytisme d'une personne : Boulanger, qui lui fait competition dans l'autorite deployee 

en direction de la jeunesse. Ainsi, dans la periode d'apres-guerre, Honegger, qui intervient dans 

la Revue de I' alliance francaise en mars 1947, explique le gouffre qui s'est creuse entre deux 

ecoles de pensee, dont la fracture refait de Schoenberg et Stravinski deux poles en opposition : 

Chez les plus jeunes, une double orientation se dessine. D'une part les disciples de 
Stravinski, mais surtout de Stravinski derniere maniere, dont Nadia Boulanger 
repand le culte avec ferveur. Ceux-ci retournent a la simplicity et a l'humilite des 
moyens. 'Heureux les pauvres en esprit car le royaume des cieux est a eux.' 
D'autre part, le groupe dit des 'Dodecaphonistes' qui oeuvrent sur le principe de 
douze sons et descendent de Schoenberg, qu'ils considerent comme un lointain 
ancetre et dont le prophete actuel s'appelle Leibowitz140. 

Les propos de Honegger r^velent que la situation bipolarisee au sein de la musique moderne en 

agacait plusieurs, qui cherchaient a l'eviter en prenant d'autres voies : cela annonce les luttes a 

venir autour de nouvelles realites musicales avec la periode qui suit la Deuxieme Guerre 

mondiale. Pour l'heure, Leibowitz et Boulanger partagent au moins une chose commune : une 

Schoenberg, Correspondance 1910-1951,1983, pp. 277-78. 
Arthur Honegger, Ecrits, Paris, Libraire Honore Champion, 1992, p. 337. 
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cause qu'ils ont epousee et qui prend la forme d'une devotion religieuse, d'un 'culte a repandre' 

au nom d'une verite musicale a laquelle tous et chacun devraient adherer. L'energie mise dans la 

cause musicale est telle qu'il etait a prevoir que, tot ou tard, la polarite reapparaisse sous de 

nouveaux cieux en opposant une ecole dodecaphonique a une ecole neoclassique. 

7.6 La 'resistance' dodecaphonique 

Cette reactivation de la querelle que connait la fin des annees 1930 se prolonge dans les 

annees 1940 et rencontre un sommet autour de Pannee 1945. Sauf que cette nouvelle tension 

decoulant de la querelle oppose avant tout Vestablishment neoclassique francais a la propagation 

du discours sur le dodecaphonisme. En somme, l'activisme de Leibowitz commence autour 

d'Esprit gagne en popularity et rivalise d'audace au cours des annees 1940, surtout lorsque la 

guerre tire a sa fin. Cela a pour consequence de mettre le milieu musical francais, neoclassique 

surtout, sur la defensive : celui-ci cherche a proteger les bastions eriges au cours de la periode 

d'entre-deux-guerres. II s'agit ici de la derniere veritable fracture entre classicisme et 

dodecaphonisme avant Parrivee du serialisme integral et Pimposition d'un calendrier du jour 

axe sur des prerogatives plus internationales. La rupture favorisee par la generation serielle 

apparaitra necessaire pour mettre un terme a ce debat incessant qui s'articule autour de la dualite 

entre musique francaise et musique germanique, entre tonal et atonal. L'interpretation historique 

circonscrit plus que jamais Pespace disputationnel en faisant d^battre les acteurs musicaux sur 

les questions de la genealogie musicale et du sens a conferer a Phistoire musicale. Cette 

situation est attribuable au militantisme de Leibowitz et surtout, au rayonnement qu'il prend 

avec la guerre et a l'energie qu'il deploie pour imposer Schoenberg en territoire francais. A 

Pautre bout du spectre, les neoclassiques s'obstinent a rejeter le dodecaphonisme en n'y voyant 

qu'un systeme nefaste, au pire une carence historique. Le duel entre Leibowitz et Schaeffner 

annonce avant la guerre mais interrompu par elle, aura bel et bien lieu dans Papres-guerre et 

entraine le milieu dans une spirale argumentative sans fin entre defenseurs de la modernite 

francaise et defenseurs de la modernite autrichienne. Les debats connus a la fin des annees 1930 

reviennent durant les annees 1944-48, mais avec une nouvelle acuite. En ce sens, comme le 

suggere Donin141, la periode de guerre et Pincertitude qu'elle porte ne marquent pas totalement 

une rupture avec la fin des hostilites, de sorte que la nouvelle periode prend appui sur des debats 

essaimes en bonne partie avant et durant les annees de guerre. 

Nicolas Donin, « Les annees 1940-45 : notes sur une periodisation usuelle de 1'histoire de la musique », Musique 
et modernite en France (J900-1945), Montreal, Les Presses de l'Universite de Montreal, 2006, pp. 60-63. 



390 

La nouvelle conscience politique portee par les tenants du dodecaphonisme en offre un 

excellent exemple en s'orientant sur une forme de militantisme qui doit beaucoup a l'idee d'un 

art de resistance forge durant les hostilites. La situation critique de guerre a conduit les artistes a 

prendre conscience de leurs actions et a envisager leur travail createur dans le sens d'une plus-

value pour la cause humaine a defendre. En musique, cela se concretise autour de la figure de 

Leibowitz, dont les transformations avec la periode de guerre permettent de comprendre le 

rayonnement dont il jouit a partir de 1945. Du d'une part a ses lectures sous l'occupation et aux 

frequentations d'ecrivains amis pres de la resistance - Bataille et Leiris par exemple142, du 

d'autre part a la sommation culturelle nazie interdisant toute musique moderne et l'atonalite 

'juive' en particulier, Leibowitz se voit tres vite comme appartenant a une forme de resistance 

en faisant de l'ecole de Vienne un sujet d'actualite. La lettre que lui ecrit Schloezer le 21 

octobre 1939 laisse a penser qu'il lui a fait part d'une apprehension de son travail de musicien 

en tant que resistance culturelle face a la barbarie qui s'annonce. Schloezer lui fait alors la lecon 

en insistant sur le danger qu'il court: 

Si vous etiez chez Hitler ou chez Staline vous sentiriez en votre propre chair que 
'l'idee' de liberte ou celle de l'egalite des races humaines n'est pas une grise et 
neutre abstraction. Vous etes pret dites-vous, a vous hacher pour certaines oeuvres / 
en pratique je ne vois pas tres bien comment pourrait se presenter la necessite d'un 
tel sacrifice /, mais les oeuvres engagent des idees, toute une Weltanschauung plus 
ou moins consciente. Quant a votre disposition a combattre pour votre vie privee et 
votre travail, c'est la un sentiment naturel, elementaire, que partage certainement 
l'epicier du coin143. 

Du reste, meme si Schloezer lui deconseille de rester en France et que Leibowitz fuit Paris pour 

un temps en direction de Cannes et Saint-Tropez entre autres, il finit par rentrer en 1943 sous un 

nom emprunte et se voit appuye par Bataille dans sa demarche144. Ses carnets de l'epoque le 

montrent boulimique de lectures145, ce qui favorise un rapprochement avec le monde litteraire 

autour d'une action conduite au nom de la resistance a l'envahisseur. 

La concretisation de ce projet s'effectue entre autres autour d'un concert intitule 

« Festival Debussy-Schoenberg », presente le 18 novembre 1944 a la salle du Conservatoire 

(done apres la liberation de Paris)146. Leibowitz decide alors de signer un article dans Combat-

magazine le jour meme de maniere a presenter la raison d'etre du concert. II dit au sujet de 

Voir Meine, Ein Zwolftoner in Paris, 2000, pp. 55-63. 
143 PSS, Sammlung Rene Leibowitz, Korrespondenz, Film 88, pp. 1448-49. 
144 Voir Meine, Ein Zwolftoner in Paris, 2000, pp. 48-49. 
145 Carnets rassembles sous le titre Errances — Confessions d'un insomniaque. Voir Meine, Ein Zwolftoner in Paris, 
2000, pp. 265-66. 
146 Ce concert nous est revele par deux articles trouves dans le fonds Andre Schaeffner de la MMM. « La musique. 
Un festival Debussy-Schoenberg » par Leibowitz dans Combat-magazine le 18 novembre 1944 et « La musique. 
Schoenberg et Hindemith. Une grande pianiste : Monique Haas. Madame Suzanne Peignot » par Roland-Manuel 
dans Combat-magazine le 25 novembre 1944. 
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Schoenberg, afin de marquer sa valeur et de donner un nouveau souffle a sa reception francaise : 

«II est comprehensif qu'un renouveau aussi radical du langage musical [...] ait davantage 

effraye que seduit. Cependant, et ce n'est pas le moindre merite de Schoenberg, son exemple a 

su, dans une certaine mesure, faire ecole et c'est ainsi que nous assistons presentement a la 

naissance d'un nouveau style musical147. » Leibowitz annonce la tache a laquelle il s'attellera 

dans les annees a venir. Mais surtout, le public francais est montre du doigt et Leibowitz se sert 

de la conjoncture politique pour frapper fort dans les consciences de l'epoque : « C'est dire que, 

bien avant l'interdiction imposee par l'occupation allemande, le public parisien avait accepte 

une sorte de conspiration du silence autour de ce qui nous parait etre l'oeuvre musicale la plus 

importante de notre epoque148. » II justifie surtout le concert en parlant d'un « acte qui engage 

notre existence de musicien149 ». La reunion de Debussy et Schoenberg est expliquee par le fait 

qu'il s'agit d'un festival de musiques contemporaines et que le premier est celui qui ouvre la 

voie a la modernite musicale francaise. 

Defenseur acharne du neoclassicisme en ces annees, Roland-Manuel s'empresse de lui 

repondre la semaine apres, dans les memes pages, en tentant de faire du dodecaphonisme un 

systeme appartenant a un autre temps : « Cet interet ne peut etre aujourd'hui que retrospectif et 

M. Leibowitz s'abuse etrangement quand il croit decouvrir dans la 'composition serielle' et le 

systeme des douze sons les prolegomenes de toute l'esthetique musicale de l'avenir150. » 

Roland-Manuel se fait alors un plaisir de rappeler a Leibowitz qui sont ses ennemis en territoire 

francais et quelle voie le milieu francais a adopte pour l'avenir : « 'Le seul langage musical qu'il 

sied de parler a l'heure actuelle' a ete assimile et deliberement rejete depuis vingt-cinq ans et 

davantage, non seulement par Stravinski et Ravel [...] mais encore par ses disciples immediats. 

II n'en reste qu'un et M. Leibowitz a choisi noblement d'etre celui-la151. » La querelle 

Schoenberg/Stravinski devient a ce stade-ci une forme de legitimation historique a laquelle s'en 

remettre pour montrer que le bon choix a deja ete fait. Roland-Manuel cherche surtout a faire de 

Leibowitz un homme seul qui distille ses energies a droite et a gauche. Le critique francais se 

fait plus circonspect lorsqu'il table sur un des themes repris dans les annees a venir contre 

Leibowitz pour noircir son activisme : 

Qu'une religion soit vraie ou fausse, ses confesseurs et ses martyrs se reconnaissent 
a ce signe qu'ils se tiennent pour des serviteurs inutiles. On ne surprendra done 

« La musique. Un festival Debussy-Schoenberg », MMM, fonds Andre Schaeffner, enveloppe Schoenberg. 
148 « La musique. Un festival Debussy-Schoenberg », MMM, fonds Andre Schaeffner, enveloppe Schoenberg. 
149 « La musique. Un festival Debussy-Schoenberg », MMM, fonds Andre Schaeffner, enveloppe Schoenberg. 
150 « La musique. Schoenberg et Hindemith. », MMM, fonds Andre Schaeffner, enveloppe Schoenberg. 
151 « La musique. Schoenberg et Hindemith. », MMM, fonds Andre Schaeffner, enveloppe Schoenberg. 
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[sic] M. Leibowitz en lui declarant qu'on le tient pour tel et que sa foi, dans sa 
sincerite, transports des montagnes d'erreur152. 

Le ton est donne a la querelle dans sa reactivation d'apres-guerre : le dodecaphonisme est-il un 

modele d'emulation musicale ou une religion qui forme des fanatiques mus par un desir de 

conquete ? La continuity avec les annees 1920 revient a poser encore une fois la question de la 

legitimate du modele schoenbergien et Phegemonie percue en lui. 

Les bribes d'informations retrouv6es ici et la permettent d'en savoir un peu plus sur ce 

concert du 18 novembre 1944. Deux ceuvres de Schoenberg sont au moins programmers : les 

Cinq Pieces pour piano op. 23 et le Quintette pour instruments a vent op. 26. Roland-Manuel 

n'est pas le seul representant de l'elite francaise 'officielle' a assister a Pevenement. Les 

Ephemerides*53 de Koechlin nous apprennent que Pactivite de Leibowitz ne consiste pas 

seulement a faire jouer Schoenberg, mais aussi a tenter de rallier les compositeurs du milieu a la 

cause dodecaphonique en les 'convertissant'. Cela est realise dans un contexte ou peu de 

musique est jouee. L'historien apprend ainsi dans une lettre de Koechlin qu'un concert 

Schoenberg a egalement eu lieu le 10 novembre chez Madame G. Halphen. Toutefois, Koechlin 

n'a jamais envoye la lettre en question datee du 14 novembre 1944, meme si elle est adressee a 

Leibowitz154. La teneur critique de celle-ci nous explique rapidement pourquoi Koechlin a cru 

bon de vouloir eviter une polemique avec un personnage qu'il appreciait peu. La lettre nous 

apprend que Koechlin s'est rendu a ce concert sous l'invitation de Leibowitz et qu'il a fort 

apprecie la « Suite de Schoenberg » : laquelle ? Koechlin reste muet a ce sujet. La piece de 

Webern, non precisee, Pa laisse froid. Mais c'est surtout aux melodies de Leibowitz qu'il s'en 

prend : il n'a pas « entendu un mot des paroles » et n'a pas « saisi non plus le developpement 

[de] la composition ». 11 s'agit des Trois Melodies op. 9 pour soprano et piano sur des poemes de 

Pablo Picasso155. Le pedagogue ne peut s'empecher d'ajouter : « Je souhaite qu'un jour a venir, 

vous ecriviez tranquillement une phrase monodique de 8 a 10 mesures, qui aurait du charme et 

se developperait vocalement, dans la serenite des modes anciens. » Autrement dit, Koechlin 

reproche a Leibowitz un manque de metier. Le mot de la fin va dans le sens de l'objection de 

Roland-Manuel: « Cela dit, traitez-moi de vieille baderne, ou de critique temeraire [...]. Mais, 

erronee ou non, je ne devais pas vous cacher mon opinion [...]. J'aurais fort a dire, aussi, sur les 

systemes, et leurs dangers156. » Koechlin recule et garde finalement son opinion pour lui-meme. 

152 « La musique. Schoenberg et Hindemith. », MMM, fonds Andre Schaeffner, enveloppe Schoenberg. 
153 MMM, fonds Charles Koechlin, Ephemerides, Boites d'archives Journal Charles Koechlin, 1940-1950, pp. 
1981-82. 
154 MMM, fonds Charles Koechlin, Correspondance 2e serie, Boite n° 8. 
155 Voir « Rene Leibowitz », Francoise Leibowitz, Polyphonie, 4 e cahier, 1949, p. 82. 
156 MMM, fonds Charles Koechlin, Correspondance 2e serie, Boite n° 8. 
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II reviendra a la charge plus loin. Mais un jugement pointe a Phorizon pour les generations 

francaises issues des decennies precedentes : l'esprit sectaire de Leibowitz ne convient pas au 

milieu musical francais. Ces acteurs musicaux voient le danger qui guette le theme de la liberte, 

si cher a la generation des Independants et a Koechlin. Cela fait en sorte que ces acteurs se 

rallient pour ferrailler contre Leibowitz, comme ultime facon de sauver la maison mise en peril 

par une vision dogmatique. 

Cela ne freine pas Leibowitz dans sa 'croisade schoenbergienne', surtout qu'il gagne en 

confiance et qu'il realise P« acte hautement symbolique157 » d'enregistrer clandestinement le 

Quintette pour instruments a vent de Schoenberg en cette annee 1944, alors que la radio 

francaise est sous Pautorite de Poccupant. Le credit symbolique qui lui revient pour cet 

engagement musical en periode d'occupation est atteste par le fait que son nom est sur toutes les 

levres apres la guerre, en plus de la mobilisation qui s'ensuit autour de lui. Cette mission que 

s'est donnee Leibowitz en periode trouble est un tremplin incontournable pour la cause qu'il 

defend. De sorte que les gens gravitant autour de lui en sortent carrement regaillardis, comme en 

fait foi Deutsch dans une lettre du 31 decembre 1944 : 

Je viens de trouver dans mes bagages les 'George-Lieder' avec la traduction de 
Jean Cassou. Quel bonheur ! Je m'empresse de vous annoncer cette bonne nouvelle 
sur laquelle se ferme 1944. Et en 1945 nous allons faire, vous et moi, des choses 
etonnantes, j'en suis certain. Je suis decide de reserver toutes mes forces a nos 
entreprises en commun. Nous sommes dans la verite et qui dit vrai, dit juste. II 
nous reste de conferer a ces verites l'eclat qu'elles reclament et sans lequel elles 
seraient lettre morte. C'est done une action de combat qui nous unit et que nous 
miserons avec la joie propre a la jeunesse, mais aussi avec l'impitoyable ardeur de 
ceux qui ont souffert158. 

Tout est dit ici concernant le nouveau sens a conferer a l'expansion de Pecole de Vienne en 

territoire francais. La conjoncture politique est propice a un nouveau momentum : il faut agir au 

plus vite pour transformer la victoire militaire en victoire de la musique moderne version 

schoenbergienne. D'ou le sens de Pengagement chez Leibowitz en faveur d'une cause juste et 

equitable, Schoenberg ayant ete victime d'une injustice culturelle a ses yeux. Dans tous les cas, 

Deutsch ne cache pas son enthousiasme pour Leibowitz et signe dans les annees a venir deux 

articles dans Europe : un sur le dodecaphonisme avec Berg comme point de depart159 et un autre 

qui dresse le portrait recent de Leibowitz160. Ces deux articles en disent long sur le nouvel espoir 

que donne Leibowitz aux dodecaphonistes francais, lui qui a decide en periode trouble de 

"Highly symbolic act." Cf. Reinhard Kapp, "Shades of the Double's Original. Rene Leibowitz's dispute with 
Boulez", Tempo 165, 1988, pp. 4-5. 
158 PSS, Sammlung Rene Leibowitz, Korrespondenz, Film 88, pp. 1137-38. 
159 Max Deutsch, « Le Concerto de chambre d'Alban Berg », Europe, novembre 1946, pp. 14-23. 
160 Max Deutsch, « La musique. Douze Bagatelles de Rene Leibowitz », Europe, juin 1947, pp. 130-35. 
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combattre « sur le terrain exclusivement spirituel, defendant et continuant ainsi la vie de 

l'esprit161 ». II est presente par Deutsch comme un maitre au service de la musique. La 

metaphore religieuse est utilisee pour transporter son combat sur le plan spirituel, de sorte qu'il 

lutte au nom d'un ideal qui trouve ses racines dans une foi indestructible. En cela, Pepoque 

repond positivement du cote de ceux qui cherchent a 'croire', negativement du cote des 

sceptiques qui ont vu ou peut mener le fait de cautionner une foi musicale. 

7.7 Pour en finir avec le neoclassicisme 

Ce n'est pas un hasard alors qu'en cette annee 1945 ou Leibowitz ne cesse d'occuper une 

place grandissante dans le milieu musical francais, eclate une nouvelle confrontation sur fond de 

querelle Schoenberg/Stravinski. La situation se renverse en ce que ce n'est plus un concert 

Schoenberg qui est derriere l'activation de la querelle en territoire francais, mais bien un festival 

consacre a la production de Stravinski, dirige par Manuel Rosenthal. Sous le titre « Festival Igor 

Stravinski », le premier concert debute le 11 Janvier 1945 au Theatre des Champs-Elysees avec 

le Scherzo fantastique, L 'Oiseau defeu et Le Sacre du printemps. Un sens de la commemoration 

historique est confere a Pevenement en retracant la production de Stravinski. Diffuse sur les 

ondes de la radio francaise a Pinitiative de Barraud (devenu entre-temps le nouveau directeur 

des programmes musicaux a la R.T.F.), ce festival est surtout Poccasion de renouer avec 

Stravinski en milieu francais et de signifier Pattachement au compositeur, dont les annees de 

guerre ont fait perdre la trace162. Les concerts s'enchainent pendant les cinq premiers mois de 

Pannee et finissent forcement par faire de Stravinski la 'sensation de Pheure' au moment oil la 

guerre tire a sa fin. Les fideles allies de Stravinski en profitent alors pour retomber dans les 

dithyrambes et saluer sa grandeur musicale. Auric, maintenant critique dans Les Lettres 

francaises, jubile devant cet evenement et salue autant qu'il le peut Pinitiative et sa diffusion a 

grande echelle. La liberation pour lui concorde avec un renouveau de Pinteret manifeste a 

P6gard de Stravinski. II clame haut et fort le 17 fevrier 1945 : « Celebrons maintenant le genie 

pleinement retrouve de Stravinski dont nous avons senti, jeudi, Poeuvre splendide plus proche 

que jamais de notre coeur163. » Le deficit a combler est enorme pour Auric, comme si la France 

avait chasse" Stravinski et avait une dette envers lui. 

Dans une autre chronique, sous le titre revelateur de «Stravinski ou Peternel 

renouvellement », il exprime son attachement indefectible dans des adjectifs qui rappellent sa 

verve des annees 1920 : 

161 Deutsch, « La musique. Douze Bagatelles de Rene Leibowitz », Europe, 1947, p. 132. 
162 Voir Henri Hill, « L'activite d'Igor Stravinski », La Revue musicale, mai 1946, p. 188. 
163 Georges Auric, « Le cycle Stravinski », Les Lettres frangaises, 17 fevrier 1945, p. 5. 
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Un musicien non prevenu peut-il encore conserver je ne sais quelle mefiance, en 
face d'une composition [Symphonie de psaumes] d'une importance aussi 
manifeste ? Tant de grandeur, de noblesse, de purete, il faudrait etre etrangement 
insensible pour s'y refuser !... La foi de Stravinski ne s'embarrasse jamais, ici, de 
preoccupations esthetiques et mystiques164. 

Tout cela n'est pas sans faire de l'ombre a la direction dodecaphonique que Leibowitz cherche a 

imposer au milieu de la creation musicale. Stravinski, qui reste aux Etats-Unis, est celebre sous 

les formes d'une commemoration qui prend davantage le sens d'un rappel de son heritage et de 

sa valeur canonique que d'une manifestation significative pour les temps nouveaux. C'est ainsi 

que les dodecaphonistes devaient interpreter l'evenement, surtout qu'il s'agit de l'occasion pour 

plusieurs de chanter les louanges du neoclassicisme. 

II etait fatal, alors, que le moindre incident pouvait venir mettre un terme a cette belle 

unanimite et signifier par le fait meme que le milieu musical francais est loin d'etre parfaitement 

solidaire a la cause stravinskienne. L'incident en question, qui vient donner un message clair a 

Vestablishment neoclassique quant a la nouvelle conjoncture musicale, se produit lors du 

troisieme concert du 15 mars 1945, oil sont programmers Jeu de cartes, Le Faune et la Bergere, 

Quatre Impressions norvegiennes et Symphonie de psaumes. Le Stravinski des annees 1930 est 

mis a l'honneur, plus particulierement celui du neoclassicisme pompeux et declamatif. Les 

esprits s'echauffent lors de Pev6nement, puisque de jeunes musiciens sifflent les Quatre 

Impressions norvegiennes et perturbent ainsi la manifestation musicale. Une nouvelle donnee 

historique fait son apparition : la jeune generation montante entre dans la querelle en rejetant le 

neoclassicisme stravinskien. La classe d'harmonie de Messiaen au Conservatoire National de 

Musique est tenue responsable de cette 'fronde'. Nigg expliquera plus tard a Jean Boivin : 

Nous pensions, a la classe, que le grand Stravinski, c'etait celui du Sacre, des 
Noces, des ceuvres de ce genre, jusqu'a la Symphonie de psaumes et L 'Histoire du 
soldat, pas du tout celui des Danses norvegiennes [sic] ! Nous allions done a ce 
cycle Stravinski avec des sifflets que nous utilisions. Ces sifflets exasperaient 
Rosenthal et Desormiere. Francis Poulenc etait lui aussi tres en colere. 'Le vrai 
Stravinski, criait-il, c'est celui-la, c'est YApollon musagete, ce n'est pas vraiment le 
Sacre'165. 

L'evenement est devenu celebre et est souvent presente comme la marque de l'entree en scene 

de la generation 1925. Sur le plan historiographique, c'est Antoine Golea, dans Rencontres avec 

Pierre Boulez de 1958, qui en a fait un evenement historique majeur pour introniser la periode 

qui s'ouvre avec la fin de la guerre. II decrit ainsi la scene : 

Georges Auric, « Stravinski ou Peternel renouvellement », Les Lettres francaises, 24 mars 1945, p. 5. 
Rapporte dans Jean Boivin, La classe de Messiaen, Paris, Christian Bourgois Editeur, 1995, pp. 64-65. 
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Un soir [...] pendant l'execution de la Suite norvegienne de Stravinski, tout d'un 
coup, du haut de la galerie du theatre, eclatent des cris, des huees. Des fauteuils, 
des loges de corbeille, on leve la tete pour identifier les perturbateurs. Ce sont de 
tout jeunes gens qui s'agitent ainsi. lis ne sont pas tres nombreux, mais ils 
remplacent le nombre par la Constance et Penergie. Au concert suivant, ils 
recommencent a manifester de la meme virulente facon, pendant l'execution des 
Danses concertantes166. 

Cet evenement sert de matrice a Golea pour presenter le nouvel etat d'esprit autour de Boulez en 

tant qu'opposition au neoclassicisme, de sorte que la logique de rupture avec la periode d'entre-

deux-guerres emanant du nouveau serialisme s'en trouve renforcee. II y a cependant de la 

confusion dans les evenements rapportes, les Danses concertantes n'etant pas presentees lors de 

ce troisieme concert du 15 mars 1945167. Ainsi, des precautions s'imposent, surtout que les 

Danses voient le jour a Paris a la fin fevrier ou au debut du mois de mars comme le laisse 

entendre une chronique musicale d'Auric168. Rien dans la critique musicale d'Auric, elogieuse 

au demeurant169, ne permet de penser que ce concert a ete siffle. Pourtant, le doute persiste parce 

que Poulenc ecrit a Milhaud, en date du 27 mars 1945 : 

L'ascension de Messiaen est l'evenement musical le plus important. Tu retrouveras 
en effet une secte fanatique autour de ce musicien d'ailleurs remarquable en depit 
d'un jargon litteraire impossible. Les Messiaenistes sont tres 'against Stravinsky 
last period'. Pour eux la musique d'Igor Stravinski s'arrete au Sacre. lis ont siffle 
les Danses Concertantes que j'adore. Cela cree de la vie. C'est deja cela170. 

Lorsqu'Auric recense a son tour le concert du 15 mars171, il traite des Danses concertantes dans 

la version Desormieres sans faire allusion aux 'sifflets'. L'explication est a trouver ailleurs et 

c'est Poulenc qui en donne la clef dans un texte publie au Figaro le 7 avril 1945, intitule « Vive 

Stravinski172 ! » : « 11 est un fait certain que ses disciples [de Messiaen] ont siffle d'une facon 

timide les Danses concertantes et d'une facon premeditee les Impressions Norvegiennesm. » 

Ainsi, les Danses auraient permis de manifester une premiere disapprobation lors de leur 

creation parisienne, mais « timidement », ce qui explique qu'un Auric ait passe sous silence 

cette conduite esthetique 'sans grande importance'. Gonfles a bloc toutefois, les jeunes 

166 Antoine Golea, Rencontres avec Pierre Boulez avec trois hors-texte, Geneve, Slatkine ressources, 1982, p. 10. 
167 Le programme du concert « Troisieme festival Igor Stravinski » se trouve dans le fonds Andre Schaeffner. -
MMM, fonds Andre Schaeffner, Ecrits, Boite n° 6. 
168 La date de l'evenement n'est pas precisee. On y append que Desormieres dirigeait l'oeuvre salle Gaveau dans un 
programme du deuxieme concert de la Societe privee de musique de chambre. Cf. Georges Auric, « Tibor 
Harsanyi », Les Lettres franqaises, 3 mars 1945, p. 5. 
169 « Un temoignage extraordinaire de l'infaillible autorite d'un langage et d'un art parvenus a un point surprenant 
de perfection. » - Auric, « Tibor Harsanyi », Les Lettres franqaises, 1945, p. 5. 
170 Francis Poulenc, Correspondance 1910-1963, Paris, Fayard, 1994, p. 585. 
171 Auric, « Stravinski ou Peternel renouvellement », Les Lettres franqaises, 1945, p. 5. 
172 « Vive Stravinsky ! ». BNF, Departement de musique, fonds Montpensier, Russie, liasse Stravinski. 
173 « Vive Stravinsky ! ». BNF, Departement de musique, fonds Montpensier, Russie, liasse Stravinski. 
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recidivent au concert d'apres. A ce moment-la, il est impossible pour l'ensemble du reseau 

stravinskien de laisser faire cette desapprobation tapageuse. 

Quoi qu'il en soit, cette confusion historiographique montre qu'il faut se metier de 

Pamplification du mythe a posteriori et du role qu'il joue comme incident fondateur, surtout que 

les jeunes sont etiquetes comme « messiaeniques174 ». Parmi ceux-ci ressortent les noms de 

Boulez, Nigg, Martinet et Grimaud. Nigg dira plus tard que les sifflements venaient de Boulez 

ce soir-la175, ce qui donne encore une fois une dimension mythique a l'evenement. Ce dernier est 

plutot a inscrire dans la continuite de la querelle Schoenberg/Stravinski en ce que le 

neoclassicisme est rejete au nom d'une autre conception de la modernite musicale, viennoise en 

somme. Tres vite au cours du debat, il apparait clairement que cette nouvelle confrontation se 

joue sur la question de la modernite et du langage musical a choisir. Les neoclassiques se sentent 

directement vises et reprennent du service dans la querelle en rappelant l'effort mis 'contre 

1'autre camp' : 

Plus de vingt ans nous ont ete necessaires pour cela, mais nous nous sommes 
debarrasses d'une absurde conception du 'modernisme' qui me semble aujourd'hui 
tout a fait perimee. Je n'avais pas voulu etre cruel jusqu'a present, lorsque j'avais a 
juger quelques nouveaux venus auxquels j'etais volontiers dispose a faire 
confiance. Qu'ils y prennent garde : jeudi soir, le 'jeune musicien' etait Stravinski. 
II le sera dans vingt ans, dans un siecle, a ce moment, nous ne serons plus la. Pas 
plus que beaucoup des compositions mediocres baclees ou artificielles sur 
lesquelles j'aurais souhaite avoir la chance de me taire176. 

Faut-il y voir une allusion a l'activite de Leibowitz et au modernisme viennois ? Sans aucun 

doute, puisque le combat des dernieres annees est rappele par l'un des plus importants acteurs de 

la querelle. Si rien ne permet de penser que Leibowitz etait au concert du 15 mars177, il prend 

neanmoins la defense des jeunes « siffleurs » en legitimant leur geste comme un droit a 

exprimer leur disaccord face a une situation jugee alienante : 

Que nos jeunes musiciens 'galants' s'attaquent a Schoenberg, tout va bien; le 
contraire serait inquietant; que ces memes musiciens s'abritent derriere les 
dernieres ceuvres de Stravinski et d'Hindemith, tout va bien encore, puisque 
l'impuissance des uns justifie la sterilite des autres; que ces memes musiciens 
encore s'attaquent comme une meute furieuse a de 'jeunes imbeciles' qui osent 
siffler leurs idoles, jeunes imbeciles qui ne disposent pratiquement d'aucun moyen 
de defense et qui ne sont autres que ceux qui precisement refusent la mediocrite de 
leur milieu et cherchent a saisir les lois profondes et constantes de leur art, tout cela 
est encore dans l'ordre des choses, puisqu'il n'y a rien d'aussi inquietant que la 
jeunesse pour ceux qui se sentent menaces de senilite178. 

Golea, Rencontres avec Pierre Boulez avec trois hors-texte, 1982, p. 10. 
175 Dans Boivin, La classe de Messiaen, 1995, p. 65. 
176 Auric, « Stravinski ou Peternel renouvellement », Les Lettres francaises, 1945, p. 5. 
177 II recoit cependant une invitation de Max Deutsch (lettre sans date) pour assister au premier concert du 11 
Janvier 1945. Cf. PSS, Sammlung Rene Leibowitz, Korrespondenz, Film 88, p. 1340. 
178 Rene Leibowitz, « La musique », L 'Arche, aout 1945, p. 118. 
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Comme les neoclassiques controlent le milieu musical francais, cette agitation est le seul moyen 

qu'ont les jeunes pour eviter d'etre museles et d'avoir a subir cette esthetique. 

Leibowitz repond aux neoclassiques parce qu'entre-temps, le debat a bifurque de ce cote. 

En effet, le jeune Nigg, qui etudie maintenant avec Leibowitz, repond aux defenseurs de 

Stravinski nouvelle maniere dans Combat-magazine. Auric rapporte les propos de Nigg dans 

son article du 21 avril 1945, intitule « Genie et sifflets a roulette179 ». Nigg vise expressement 

Auric, qui rappelait le scandale du Sacre dans sa chronique du 24 mars : « 'On nous cite les 

vieilles dames qui ont siffle le Sacre' dit Nigg ; ici la mystification touche a son comble, car 

enfin le Sacre etait defendu par les jeunes et il se trouve que ce sont des jeunes qui sont accuses 

d'academisme [...]. Vivons-nous dans une epoque ou la jeunesse regarde vers le passe pendant 

que les quinquagenaires reverdissent180 ?' » Nigg conteste a la generation neoclassique le droit 

de se presenter comme l'avant-garde, elle qui ferait plutot dans Pacademisme. Le clivage entre 

academisme et avant-gardisme fait son entr6e dans le debat en l'axant sur la question de la 

nouveaute plutot que du metier acquis. Nigg etant devenu entre-temps un partisan du 

dodecaphonisme, Auric n'hesite pas a s'en prendre ouvertement a Schoenberg et a sa conception 

de la modernite musicale : 

Je sais parfaitement que, par bonheur, toute la jeunesse musicale, en effet, ne 
regarde pas vers le 'passe', vers ce passe qui est et demeurera definitivement, nous 
en sommes stirs, 1'esthetique laborieusement issue de quelques pages, d'ailleurs 
magnifiques, du Sacre et aussi helas ! du laboratoire ou M. Schoenberg combinait 
jadis, avec une adresse diabolique, ses magnifiques poisons. [...] En 1945, 
comment se refuser a le comprendre: une odeur de cadavre se degage d'un art 
imposteur dont nous ne sommes pas dupes. Decadentes, les recentes oeuvres de 
Stravinski ! M. Nigg, nous connaissons de meilleures plaisanteries181 ! 

L'affaire est entendue pour Auric, et Schoenberg doit rester dans les tiroirs de l'histoire 

musicale : il a perdu la bataille de la modernite. 

Mais les echanges sont loin d'en rester la. Poulenc, qui avait repondu aux jeunes lors du 

concert du 15 mars 1945, et qui fait part a Milhaud du tumulte, decide de repondre aux jeunes et 

a Jolivet en particulier. Dans un article intitule «Assez de Stravinski», Jolivet attaque 

severement Stravinski en remettant en cause sa modernite et ses apports langagiers a la culture 

musicale francaise. Sa reflexion, tributaire des tensions en cours, en vient a proclamer que « les 

divers elements de la composition musicale, les musiciens francais les trouvent sous leur forme 

Georges Auric, « Genie et sifflets a roulette », Les Lettres franqaises, 21 avril 1945, p. 5. 
0 Auric, « Genie et sifflets a roulette », Les Lettres franqaises, 1945, p. 5. 
1 Auric, « Genie et sifflets a roulette », Les Lettres franqaises, 1945, p. 5. 
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la plus achevee dans notre propre tradition ». II depouille ainsi Stravinski des attributions 

historiques que le milieu francais lui rattache a l'habitude, comme la nouveaute rythmique du 

Sacre. Une telle situation est insoutenable aux yeux de Poulenc, fidele defenseur de Stravinski, 

qui lui repond le 7 avril 1945 dans les pages du Figaro avec le « Vive Stravinski183 ! ». L'ancien 

membre des Six est stupefait du sort reserve a Stravinski dans un milieu auquel ce dernier a 

contribue : « Aussi incroyable que cela puisse paraitre, il me faut, en 1945, prendre la plume 

pour defendre Igor Stravinski, car il y a, actuellement, comme aux plus beaux jours du Sacre du 

printemps, un scandale Stravinski184.» Ce n'est pas tant un « scandale Stravinski » qu'une 

esclandre esthetique autour de deux rivalites historiques qui se croisent a nouveau au tournant 

d'une nouvelle epoque. Les moments de transitions historiques et de questionnements 

esthetiques sont surtout l'occasion de debattre de l'avenir de la musique et de rapporter a 

l'avant-scene les valeurs de grandeur projetees dans les deux icones de la modernite musicale. 

Poulenc adresse le meme message aux jeunes que le fait Auric a la meme epoque, et qui consiste 

a dire que Stravinski participe entierement au combat de la nouvelle avant-garde musicale. II ne 

faut surtout pas tirer a boulet rouge sur un modele de modernite, que Poulenc resume ainsi: « Je 

n'ai qu'a evoquer la silhouette prodigieuse de Stravinski pour y puiser le reconfort et le sens de 

la probite musicale185. » 

Poulenc recidive avec un nouvel article le 5 mai 1945 dans Les Lettres frangaises, 

intitule « Le musicien et le sorcier186 ». Cette fois-ci, peut-etre sous l'influence des ecrits 

d'Auric et des ouT-dire, un nouveau facteur lui paraft clair, soit la responsabilite de la modernite 

viennoise dans ces 'sifflets' et l'homme qu'il faut maintenant pointer du doigt: Leibowitz qui, 

« en 1945 [...] nous parle a nouveau de Pesthetique des douze sons comme de la seule planche 

de salut de la musique contemporaine187 ». Ce qu'il donne d'une main a l'ecole de Vienne, il lui 

retire de l'autre : « Schoenberg a ouvert une porte magique dont seul Berg a eu la clef. » C'est 

egalement l'occasion de rappeler les rencontres avec Schoenberg. Poulenc montre a ce moment-

la que les prejuges vis-a-vis du compositeur viennois ont la vie longue en territoire francais : 

« L'atmosphere de son cabinet de travail etait celle d'un laboratoire. » Si « l'affaire Schoenberg 

est classee » maintenant, c'est entre autres parce que les auditeurs y sont incapables d'y 

comprendre quoi que ce soit. Surtout, l'arrivee de Messiaen, dont « la montee en fleche est 

Andre Jolivet, « Assez de Strawinsky », Noir et Blanc, mai 1945, p. 114. 
« Vive Stravinsky ! ». BNF, Departement de musique, fonds Montpensier, Russie, liasse Stravinski. 
« Vive Stravinsky ! ». BNF, Departement de musique, fonds Montpensier, Russie, liasse Stravinski. 
« Vive Stravinsky ! ». BNF, Departement de musique, fonds Montpensier, Russie, liasse Stravinski. 
Francis Poulenc, « Le musicien et le sorcier », Les Lettres frangaises, 5 mai 1945, p. 5. 
Poulenc, « Le musicien et le sorcier », Les Lettres frangaises, 1945, p. 5. 
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veritablement l'evenement capital de la musique francaise durant ces quatre dernieres 

annees188 », est presentee comme l'autre facteur eclipsant Schoenberg. 

Si cette reanimation de l'espace disputationnel propre a l'opposition entre neoclassicisme 

et dodecaphonisme donne l'occasion aux acteurs de croiser a nouveau le fer et d'opposer la 

grandeur de l'un a la modernite de l'autre, il faut surtout constater les nouveaux elements 

injectes dans le debat avec 1'entree en scene d'une autre realite historique, a commencer par la 

montee en force de Messiaen dans le paysage musical francais, la jeune generation qui gravite 

autour de lui et Leibowitz qui est devenu le centre des attaques des neoclassiques. Que 

Leibowitz soit pointe du doigt dans ce debat, cela devait arriver tot ou tard, surtout que son 

activite se concentre precisement sur la promotion de Schoenberg en vue de la disqualification 

du neoclassicisme et de Stravinski. Les neoclassiques n'ont pas fini de voir sape leur consensus 

mou des dernieres decennies et verront Leibowitz durcir le ton apres 1945. Quelle responsabilite" 

tient-il dans les agissements de la jeune generation pour perturber la belle 'unanimite' du 

festival Stravinski ? Ce n'est pas le fruit du hasard si les evenements de mars 1945 se sont 

produits un mois apres que Boulez ait fait la rencontre de Leibowitz189. Le 'coup de foudre' a 

done lieu en fevrier et il s'agit pour Boulez d'une maniere de s'evader des sentiers battus de la 

conception strictement francaise de la musique. Voici en quels termes il decrit a Golea la seance 

de musique serielle a laquelle il etait convie dans le salon de Claude Halphen : 

On y donnait des melodies de Max Deutsch, une ceuvre d'Andre Casanova, un 
eleve de Leibowitz et, sous la direction de celui-ci, le Quintette pour instruments a 
vent de Schoenberg. Ce fut, pour moi, comme une illumination. J'eus le desir 
passionne de me familiariser avec cette musique et surtout, pour commencer, 
d'appendre comment e'etait fait. J'etais encore a la classe de Messiaen. Avec 
plusieurs de mes camarades, j 'ai constitue un groupe et nous avons demande" a 
Leibowitz des lecons d'initiation190. 

Selon Boivin191, Nigg, qui a fait la connaissance de Leibowitz par l'entremise de Casanova, a 

mis en contact Leibowitz et les eleves de Messiaen. L'urgence se fait sentir chez ces jeunes de 

l'epoque de se procurer les partitions de l'ecole de Vienne et de connaitre les rouages du 

systeme dodecaphonique ; ils veulent se familiariser avec le langage nouveau, sorte d'esp£ranto 

pour contester la mainmise des neoclassiques dans le milieu. La responsabilite de Leibowitz 

dans le 'nouveau scandale Stravinski', si elle ne peut etre appuy£e par des preuves irrefutables, 

semble tout de meme concorder avec un contexte ou il se retrouve aupres de jeunes gens ayant 

Poulenc, « Le musicien et le sorcier », Les Lettres franqaises, 1945, p. 5. 
Voir Dominique Jameux, Pierre Boulez, Paris, Fayard, 1984, pp. 29-30. 
Golea, Rencontres avec Pierre Boulez avec trois hors-texte, 1982, p. 27. 
Boivin, La classe de Messiaen, 1995, pp. 56-57. 
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soif d'une nouvelle liberie creatrice. L'engouement pour le dodecaphonisme prone par 

Leibowitz est la meilleure facon de contester l'ordre neoclassique etabli. 

II est done perniis de penser que, ou bien Leibowitz a guide les jeunes pour prendre le 

flambeau de la contestation, ou bien ceux-ci ont identifie l'ennemi a 'foudroyer' en le cotoyant. 

Etait-il au concert avec les jeunes ? Si personne ne rapporte ce fait, certains indices laissent a 

penser que oui, comme l'interet qu'il porte au « Cycle Stravinski » (cf. lettre de Deutsch). La 

justification qu'il donne dans L 'Arche donne egalement a penser qu'il a orchestre la manoeuvre. 

L'on peut tres bien s'imaginer un scenario ou Leibowitz, enseignant en prive aux etudiants de 

Messiaen, tire sur Stravinski pour mieux rehausser Schoenberg et finit par faire des paralleles 

avec la 'surenchere' autour de Stravinski. Les jeux sont alors faits: exprimer son 

'mecontentement' en concert revient a dire haut et fort que le dodecaphonisme est l'option de 

l'heure et que « tout musicien qui n'a pas ressenti [...] la necessite du langage dodecaphonique 

est INUTILE [...], [car] son oeuvre se place en deca des necessites de son epoque192 » comme le 

professera Boulez en 1952. Mais sur quelle autorite Leibowitz aurait-il pu convaincre ces jeunes 

et une personnalite comme Boulez ? Si leur relation de maitre a eleve dure jusqu'a la fin de 

1945 tout au plus, la fidelite de Boulez a Leibowitz en cette annee nous est confirmee par au 

moins une lettre, non datee et qui debute par « cher maitre » : 

Excusez ce griffonnage a la hate. Mais je veux repondre sans trop tarder a la lettre 
que j'ai recue l'autre jour. Je vous porterai votre Concerto mardi 5 vers 3h l'apres-
midi. Je vous remercie de l'avoir prete. II m'a beaucoup appris. Pourrais-je vous 
demander si vous avez ecrit votre article sur le Concerto de violon de Berg et me 
preter une seconde fois la partition d'orchestre ? Si vous le pouvez, j'en serais 
extremement content. Je ne pourrai pas vous dire comme vos articles dans Les 
Temps modernes m'ont passionne. C'est la premiere analyse lucide que je lis et je 
ne m'etais jamais doute de l'evidence avec laquelle vous decrivez revolution de la 
musique depuis le moyen age. Enfin, quelque chose qui n'est pas empirique193 ! 

L'autorite qu'a Leibowitz sur le jeune Boulez vient du nouvel espoir que sa conception musicale 

apporte pour se detacher d'une forme de tutelle francaise dans un contexte d'apres-guerre ou le 

neoclassicisme est roi et maitre. 

Messiaen est l'autre facteur non negligeable dans ce debat. Tres vite, comme l'a montre 

Poulenc dans ses interventions de Pepoque, Messiaen est presente comme la grande nouveaute 

musicale des dernieres annees dans la culture francaise. Cette facon d'opposer Messiaen au 

nouveau souffle que tente de donner Leibowitz au dodecaphonisme en France peut sembler 

bizarre a posteriori, mais reste comprehensible si l'on saisit l'enjeu derriere ce debat: 

l'opposition entre conception viennoise et conception francaise a travers la question du langage 

192 Pierre Boulez, Points de repere. Tome I Imaginer, Paris, Christian Bourgois Editeur, 1995, p. 265. 
193 PSS, Sammlung Rene Leibowitz, Korrespondenz, Film 88, pp. 442-43. 
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musical et de sa modernite. Dans ce contexte, Messiaen est pris comme symbole de la nouvelle 

lutte a mener contre 1' 'agressivite' percue dans le nouveau militantisme dodecaphonique et 

cela, parce qu'il s'inscrit dans une tradition francaise qu'il synthetise en partie dans son oeuvre. 

Le nationalisme qui se rattachait jadis au groupe Jeune France s'assimile parfaitement a la 

bataille d'un art francais a l'abri du dodecaphonisme. Non seulement Poulenc salue-t-il 

Messiaen en des termes laudatifs, mais Auric evoque « sa position exceptionnelle » et insiste sur 

le « pelerin emouvant d'un Absolu musical qu'il est seul capable de parvenir [...] a nous 

imposer194 ». Auric ne manque pas d'exprimer certaines reserves a l'egard des Vingt regards - il 

y questionne entre autres la forme, mais reste convaincu que Messiaen est le nouvel apotre de la 

musique francaise. 

Deux faits nous apprennent que les neoclassiques n'ont pas eu tort de projeter cette 

image en Messiaen. Dans les Entretiens avec Olivier Messiaen realises par Claude Samuel, 

Messiaen confirmera qu'« a l'epoque ou j'etais en classe de composition, ceux que vous appelez 

les 'Viennois' etaient totalement ignores en France sauf Schoenberg195 ». Des lors, comme 

l'explique Boivin : « C'est ainsi que les cours de Messiaen furent delaisses par plusieurs sans 

que la rupture soit toutefois [...] complete. Le transfert vers Leibowitz se fit tout naturellement, 

justifie en quelque sorte par le fait que Messiaen, comme le dit Boulez, 'n'analysait pas ces 

oeuvres-la'196. » Seul le Pierrot lunaire est connu du professeur du Conservatoire a l'epoque. Du 

reste, Messiaen n'a jamais exprime un grand attachement au maitre viennois197. En faisant de 

Messiaen le nouveau moderne, les neoclassiques le rattachent a une conception francaise a 

laquelle il appartient assurement et l'opposent a une musique qu'il n'enseigne pas vraiment. 

Ainsi, leur strategie consiste a utiliser le membre influent de cette generation contre Leibowitz et 

contre le 'peche' dodecaphonique. II s'ensuit que Messiaen apparait pour plusieurs comme une 

voie plus juste que celle pronee par Leibowitz, surtout que son enseignement se vit de maniere 

moins sectaire et evite les ecueils dogmatiques198. Boulez reproche a Leibowitz son « analyse 

comptable » et son « raisonnement pseudo-marxiste199 ». Or si plusieurs jeunes retournent 

aupres de Messiaen, dont Boulez, cela ne veut pas dire qu'ils adoptent pour autant le 

neoclassicisme. Le dodecaphonisme est plutot le tremplin sur lequel ils prennent appui pour 

degager une voie qui leur soit propre, ce qui veut dire que Leibowitz a gagne son pari l'espace 

d'un moment, avant d'etre entraine lui aussi dans la spirale de la table rase. 

194 Georges Auric, « Vingt regards sur l'enfant Jesus », Les Lettres frangaises, 7 avril 1945, p. 5. 
195 Claude Samuel, Entretiens avec Olivier Messiaen, Paris, Editions Pierre Belfond, 1967, p. 126. 
196 Boivin, La classe de Messiaen, 1995, p. 58. 
197 Samuel, Entretiens avec Olivier Messiaen, 1967, p. 203. 
198 Voir Boivin, La classe de Messiaen, 1995, pp. 58-62. 
199 Rapporte dans Boivin, La classe de Messiaen, 1995, pp. 58-59. 



403 

7.8 Le choix de la misere musicale 

Leibowitz poursuit sa croisade contre Stravinski afin que le dodecaphonisme rayonne en 

maitre et roi sur la musique modeme. II ne se doute pas toutefois des obstacles qu'il aura a 

franchir et des gens qui lui tourneront le dos en critiquant son academisme et en voyant dans son 

dodecaphonisme un dogme erige en vertu salutaire pour les consciences contemporaines. II est 

veritablement l'acteur qui fait de la querelle Schoenberg/Stravinski un enjeu esthetique 

incontournable dans Papres-guerre, au-dela des contingences du moment qui font que 

Schoenberg et Stravinski sont opposes a nouveau le temps d'un festival ou d'un questionnement 

sur le sens de la modernite musicale. Parce qu'il en fait un cheval de bataille de tous les instants 

et une lutte a finir pour la preservation d'une option qu'il sent menacee, Leibowitz relance la 

querelle Schoenberg/Stravinski. Mais le dodecaphonisme connait veritablement un nouveau 

souffle dans Papres-guerre, et cela partout en Occident. Sessions, dont les sympathies ont 

toujours ete du cote du neoclassicisme version stravinskienne, signe la premiere version de son 

article « Schoenberg in the United States200 » dans Tempo en decembre 1944. II place la venue 

de Schoenberg en territoire americain sous le signe d'une influence indeniable et canonise son 

modele de compositeur : « Dans n'importe lequel des survols de Poeuvre de Schoenberg un fait 

doit etre appuye par-dessus tout: qu'aucun jeune compositeur n'ecrit la musique qu'il aurait 

ecrit si Schoenberg n'avait pas existe201.» Comme l'explique Kyle Gann pour la situation 

americaine : « Si les annees 1930 furent une decennie d'avant-gardisme insouciant [...], les 

annees d'apres-guerre furent une periode d'absorption de Pesthetique continentale. [...] En 

premier, cette absorption a a voir avec le ndoclassicisme stravinskien. Mais tres vite le seul 

important enjeu deviendra le dodecaphonisme202.» La situation du dodecaphonisme se porte 

plutot bien en Europe et aux Etats-Unis, comme le montrent la jeune avant-garde francaise et les 

transformations 'viennoises' que subissent des compositeurs comme Copland et Sessions. 

Leibowitz pour sa part se concentre sur trois activites principales pour alimenter la 

nouvelle flamme : les concerts, Penseignement et la critique. L'annee 1945 est exemplaire a ce 

sujet. Les jeunes se tournent vers lui pour connaitre le langage dodecaphonique, comme on Pa 

souligne plus haut. Nigg decrit ainsi sa contribution sur le plan pedagogique : « Leibowitz a joue 

un role historique de premier plan [...] en ce sens qu'il a introduit de jeunes musiciens [...] a 

200 Rapporte dans Schoenberg and his World, 1999, pp. 327-36. 
201 "In any survey of Schoenberg's work one fact must be emphasized above all: that no younger composer writes 
quite the same music as he would have written, has Schoenberg's music not existed." Rapporte dans Schoenberg 
and his World, 1999, p. 327. 
202 "If the twenties were a decade of carefree avant-gardism [...], the postwar years were a period of absorption of 
Continental aesthetics. [...] At first, that absorption had to do with Stravinsky's neoclassicism. But soon the only 
important issue would be twelve-tone technique." - Kyle Gann, American Music in the Twentieth Century, New 
York, Schirmer Books, 1997, p. 103. 
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toute cette ecole considered a Pepoque comme quelque chose de completement mort ». Les 

concerts a la 'sauce Leibowitz' tendent aussi a se multiplier et l'un de ceux-ci est devenu 

historique puisqu'il presente dans la salle du Conservatoire la Symphonie op. 21 de Webern -

creation francaise, la Symphonie de chambre op. 9 et la melodie Herzgewachse de Schoenberg. 

Boulez se rappelle y avoir tenu Pharmonium et y avoir decouvert Webern sous la baguette de 

Leibowitz204. Ce genre de concert rassemble les nouveaux jeunes et laisse encore perplexes les 

critiques. Robert Caby dans Les Lettres frangaises205, contrairement a son collegue Auric, reste 

plus nuance quant a la pertinence de jouer Schoenberg. II ne peut s'empecher par ailleurs 

d'affirmer que la musique francaise a fait ses preuves et il reproche a Leibowitz « de chercher a 

la musique francaise moderne une mauvaise querelle et de la traiter comme une nullite206 ». II ne 

s'agit pas tant d'un renouveau du patriotisme decoulant de la victoire armee, comme le propose 

Alten207, que d'une enieme defense de la musique francaise a tendance neoclassique pour en 

faire Poption dominante face a l'option viennoise. Le nationalisme francais exprime ici entre en 

continuite avec sa manifestation dans la querelle Schoenberg/Stravinski tout au long de Pentre-

deux-guerres. Le reproche adresse par Caby a Leibowitz s'inscrit dans Pespace disputationnel 

de la querelle en ce que Leibowitz refuse de tenir compte d'une certaine musique francaise, la 

neoclassique en Poccurrence. Ce leitmotiv sera bientot seconde par Schaeffner et Koechlin. 

Pour Pheure, a defaut d'opposer un jugement definitif a ces concerts ou de les critiquer avec une 

argumentation solide, le milieu s'enferme ou bien dans une position de victime (i.e. la musique 

francaise est niee), ou bien dans le jugement de Phistoire comme Caby le formule en laissant a 

la posterite le soin de juger Schoenberg. 

L'un des deplacements importants dans la nouvelle periode pour Leibowitz consiste a 

devenir critique musical aux Temps modernes, la revue de Sartre lancee en grandes pompes en 

octobre 1945. La « Presentation208 » de Sartre s'axe sur la tbiorie de Partiste engage ou Paccent 

est mis sur sa responsabilite sociale: il a le devoir de combattre pour la liberte et contre les 

tromperies bourgeoises. La justification sociale vient de la necessite de Phistoire recente, mais 

aussi d'une conscience des debacles de Phistoire de la litterature et de ce qu'ecrire signifie : 

« Cet heritage d'irresponsabilite [PArt pour PArt] a mis le trouble dans beaucoup d'esprits. [...] 

Nous ne voulons pas avoir honte d'ecrire et nous n'avons pas envie de parler pour ne rien 

Rapporte dans Boivin, La classe de Messiaen, 1995, p. 62. 
204 Rapporte dans Golea, Rencontres avec Pierre Boulez avec trois hors-texte, 1982, pp. 27-28. 
205 Robert Caby, « Musiques vivantes des siecles meconnus », Les iMtresfrangaises, 14 decembre 1945, p. 7. 
206 Caby, « Musiques vivantes des siecles meconnus », Les Lettres francaises, 1945, p. 7. 
207 Michele Alten, Musiciens francais dans la Guerre froide (1945-1956). L'independance artistique face au 
politique, Paris, l'Harmattan, 2000, p. 35. 
208 Jean-Paul Sartre, « Presentation », Les Temps modernes, octobre 1945, pp. 1-21. 
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dire . » Prendre la parole et ecrire sont des gestes devant conduire a la liberte, afin que 

l'homme prenne a la fois conscience de l'alienation dans laquelle l'enferme la societe 

bourgeoise et accede a une justice sociale en transformant l'appareil d'etat pour le mettre en 

accord avec l'utopie politique. Sartre elabore ainsi une theorie de l'agir politique en adequation 

avec la liberation210. II oriente egalement l'epoque vers une philosophie existentialiste ou 

l'activite humaine est pensee comme un tout et implique que Phomme ait conscience des 

« conditions conjoncturelles211 » dans lesquelles se meut son experience sociale. Des lors, la 

notion clef en vue de la delimitation du champ d'action de Part et de l'agir humain est celle de la 

responsabilite qui incombe autant a 1'artiste qu'a l'homme social212. 

C'est dans ce contexte ou Sartre devient la figure emblematique de l'epoque213 que 

Leibowitz non seulement entre aux Temps modernes en tant que principal critique musical, mais 

se lie aussi d'amitie avec le philosophe et le mouvement existentialiste en general. II ne s'agit 

pas seulement de trouver une caution morale autour d'un groupe d'intellectuels en pleine 

ascension, ce que Leibowitz a deja realise par le passe (cf. Esprit). Les articles qu'il signe sur la 

musique montrent des preoccupations philosophiques tournees vers un double questionnement: 

le sens teleologique de l'histoire musicale et la nature ontologique de la musique dans sa 

manifestation presente. Ces preoccupations ressortent dans ses deux premiers articles des Temps 

modernes : « Prolegomenes a la musique contemporaine (l)214 » et« Prolegomenes a la musique 

contemporaine (2)215», dont l'objectif est « d'expliciter et de fonder les tendances musicales 

actuelles (...) dans un esprit scientifique216». L'accent est mis sur le developpement de la 

polyphonie et le frein qu'a constitue le developpement parallele du monde tonal, duquel il fallait 

que les compositeurs sortent tot ou tard. L'histoire musicale est ainsi retracee par 

developpements diachroniques uniquement apprehendes en termes de contraintes d'ecriture et 

de liberations techniques. Le paradigme progressif a valence teleologique est rappele pour les 

benefices des lecteurs de la revue et finalise son chemin au XIXe siecle avec un grand moment 

fondateur pour penser la modernite musicale : le chromatisme wagnerien. La tonalite contenait 

209 Sartre, « Presentation », Les Temps modernes, 1945, pp. 2-3. 
Voir Anna Boschetti, Sartre et « les Temps modernes ». Une entreprise intellectuelle, Paris, Les Editions de 

Minuit, 1985, pp. 17-22. 
211 Boschetti, Sartre et « les Temps modernes », 1985, p. 137. 
212 Sartre finit par reunir ses principaux ecrits sur la litterature dans les Temps modernes autour d'un essai de 1948 
intitule Qu'est-ce que la litterature ? La matrice de l'oeuvre porte sur la fonction sociale de la litterature et sur la 
facon dont l'ecrivain devrait envisager son travail artistique. - Jean-Paul Sartre, Qu'est-ce que la litterature ?, Paris, 
Gallimard, 1948. 
213 Voir Michel Winock, Le siecle des intellectuels, Paris, Seuil, 1999, pp. 485-704. 
214 Rene Leibowitz, « Prolegomenes a la musique contemporaine (1) », Les Temps modernes, novembre 1945, pp. 
269-90. 
215 Rene Leibowitz, « Prolegomenes a la musique contemporaine (2) », Les Temps modernes, decembre 1945, pp. 
420-41. 
216 Leibowitz, « Prolegomenes a la musique contemporaine (1) », Les Temps modernes, 1945, p. 269. 
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sa propre instability et l'eclatement wagnerien signifiait l'arrivee d'un monde nouveau. A ce 

stade-ci, Leibowitz trouve dans Les Temps modernes une revue de choix pour propager son 

discours et l'orienter en direction des contingences historiques que porte la tradition musicale : 

l'histoire vecue au present, comme dans le cas de Sartre, est une caution morale et une 

responsabilite qui echoit a l'artiste pour Pavenir de son art. Le cercle artistique autour de la 

revue et la liberte de pensee qu'il y percoit lui offrent une attache intellectuelle : il s'allie a une 

elite artistique en dehors des cercles musicaux officiels217. 

A travers ce cheminement reflexif qu'a traverse Leibowitz dans les dernieres annees, il 

ressort pour lui que la bataille qu'il mene en faveur du dodecaphonisme est du meme ordre que 

la bataille menee par Sartre pour la liberte et l'engagement artistique. II y a homologie dans son 

discours entre revolution sociale et revolution dodecaphonique, entre liberte pour l'homme 

social et liberte pour l'homme musical avec le passage au dodecaphonisme. La facon dont il 

justifie le temps mis a faire comprendre l'ecole de Vienne sonne en termes sartriens : « Je ne 

puis me consacrer qu'a ce qui me parait essentiel, a ce qui me parait constituer un engagement 

total vis-a-vis des problemes musicaux actuels. Cet engagement total, je ne suis a meme de le 

constater que chez nos trois musiciens, que je considere comme les seuls genies musicaux de 

notre temps218 » dit-il dans la « Preface » a Schoenberg et son ecole. La constellation viennoise 

conduit a la liberte musicale et, par ricochet, a la liberte de l'homme. L'utopie sociomusicale 

qu'epouse Leibowitz sous l'influence sartrienne trouve son aboutissement dans L'artiste et sa 

conscience. Esquisse d'une dialectique de la conscience artistique219 de 1950, precede d'une 

preface de Sartre. L'ouvrage est 6videmment a inscrire dans le contexte de la publication du 

Manifeste de Prague de 1948 et du bouillonnement intellectuel autour d'une musique pour les 

masses et au service de causes politiques220. Leibowitz s'oppose a ce type d'engagement, car 

pour lui le seul salut qui vaille du cote de l'engagement musical consiste dans l'autonomie que 

la musique poursuit a travers sa propre tradition en vue de se delier de la contrainte sociale : 

N'est engage sur le plan musical que le compositeur qui a pris conscience de la 
profonde tradition de son art et qui, sachant que la sensibilite musicale de ses 
contemporains ne peut etre qu'en deca de la sienne, ne recule pas devant la tache 
qu'il doit accomplir : creer les objectifs nouveaux sans se demander s'ils peuvent 
plaire ou deplaire, enthousiasmer ou bouleverser. [...] Le compositeur est 
necessairement un etre subversif. [...] C'est dans cette subversion continuelle [...] 
que reside, selon nous, le sens profond de la tradition musicale qui nous apparait 

217 Meine, Ein Zwolftoner in Paris, 2000, pp. 114-18. 
218 Rene Leibowitz, Schoenberg et son ecole, Paris, Janin, 1947, p. 17. 
219 Rene Leibowitz, L'artiste et sa conscience. Esquisse d'une dialectique de la conscience artistique, Paris, 
L'Arche, 1950. 
220 Voir Alten, Musiciens francais dans la Guerre froide (1945-1956), 2000, pp. 75-94. 
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done comme une succession de manifestations de la liberie de 1'artiste et de 
l'homme en general221. 

Schoenberg, parce qu'il a compris le sens de la tradition musicale, porte cette subversion et e'est 

pourquoi la societe le rejette. Cet engagement peut toutefois s'asseoir sur une oeuvre et un texte 

qui font etat a la fois de la conscience politique du compositeur et de la signification de son 

langage musical: Un survivant de Varsovie op. 46, compose par Schoenberg sur un texte 

evoquant les persecutions nazies dans le ghetto de Varsovie. L'ceuvre devient l'embleme de 

l'epoque autour duquel se fondent plusieurs discussions quant a 1'engagement en musique 

dodecaphonique222. L'engagement chez Leibowitz vient a poser une nouvelle categorie 

esthetique, qui delimite son apprehension entre dodecaphonisme et art a rejeter : 1'authenticity 

pensee en termes de l'utilite sociale de l'artiste. Reste cependant une difficulte majeure a cette 

theorie qu'ebauche Leibowitz dans le contexte de l'existentialisme : le dodecaphonisme peut-il 

veritablement toucher les masses et parler en leur nom ? Sartre emet des doutes dans sa 

« Preface223 » a l'ouvrage en insistant sur un public plutot timide, ce qui destabilise Leibowitz et 

entraine un dialogue entre les deux hommes224. Cet echange finit par une aporie artistique du 

cote de Leibowitz, d'une part quant a Pimpossibilite de surmonter le fait que la musique 

autonome soit un langage autosuffisant, d'autre part quant a la difficulte pour le 

dodecaphonisme de se faire rassembleur autour d'un projet social. 

Mais 1'important ici est de constater comment ces idees defendues par Leibowitz se 

retournent contre Stravinski et les neoclassiques dans ces annees d'apres-guerre. Car, a sa triple 

activite de musicien s'ajoute son activite polemique favorite : taper plus fort que jamais sur 

Stravinski et ses acolytes. Si Schoenberg s'avere etre le compositeur engage dans le sens de la 

tradition portant le ferment d'une revolution sociale apprehendee, il tombe sous le sens que 

Stravinski, son pole oppose, se debat dans des eaux a contre-courant: irresponsabilite, manque 

de courage, musique a l'image de la societe bourgeoise et de l'ordre etabli, etc. L'article le plus 

polemique et le plus vindicatif que redige Leibowitz pour vituperer contre Stravinski arrive en 

avril 1946 sous le titre «Igor Stravinski ou le choix de la misere musicale225 ». Le « Cycle 

Stravinski » de l'annee precedente est presente comme une prise de conscience de 1'impasse que 

represente le compositeur russe, surtout que « la jeunesse musicale [a reagi] resolument contre 

221 Leibowitz, L 'artiste et sa conscience, 1950, pp. 82-83. 
222 Voir Esteban Buch, « Notes sur l'engagement de la musique, et en particulier sur Un survivant de Varsovie », 
Penser I 'ceuvre musicale au XXs siecle: avec, sans ou contre I 'histoire ?, Paris, Centre de documentation de la 
musique contemporaine, 2006, pp. 95-109. 
223 Sartre, « Preface », L 'artiste et sa conscience, 1950, pp. 9-38. 
224 Voir Meine, Ein Zwolftdner in Paris, 2000, pp. 118-26. 
225 Rene Leibowitz, « Igor Stravinski ou le choix de la misere musicale », Les Temps modernes, avril 1946, pp. 
1320-36. 
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Stravinski » : son exemple ne convient done plus au temps present. Le but de Leibowitz est de 

comprendre revolution stylistique de Stravinski en fonction d'un critere eleve a titre de norme 

pour juger la valeur de Pceuvre par rapport au passe qui l'oriente vers le present: le 

developpement historiciste de la polyphonic Stravinski n'a pas su saisir Pemancipation 

musicale leguee par le chromatisme wagnerien, la ou Schoenberg a su s'engager dans les voies 

de Pemancipation de la dissonance. De la decoule le probleme stravinskien, que revelent autant 

ses revirements stylistiques que le manque d'organisation derriere sa po'fetique : il n'aurait pas 

su se choisir dans son epoque en s'adaptant aux contingences musicales de celle-ci: 

Le projet de notre auteur n'a pas su acquerir la force necessaire de faire exister une 
agregation verticale inedite sans tenir compte au prealable d'une essence 
pretendue immuable de toute structure harmonique. [...] C'est aussi cela qui nous 
fait comprendre pourquoi Stravinski reste attache au systeme tonal qu'il maltraite 
par ailleurs de facon violente. Ses accords restent des automates. [...] II y a la un 
compromis, une absence de choix veritable, un recul devant l'engagement qui 
devaient mener rapidement notre auteur a un desarroi total. En effet, ces automates 
sans vie que sont les accords stravinskiens se sont reveles incapables de creer des 
fonctions nouvelles227. 

Contrairement a ses collegues viennois, a Pexception d'Adorno, Leibowitz cherche a montrer 

P 'inutilite' de Poption stravinskienne en se fondant sur son langage et en faisant correler ses 

choix poietiques aux themes politiques forts de P epoque, notamment celui de la maturite 

artistique pour acceder a la liberte recherchee. Les reproches qu'adresse Leibowitz a Stravinski 

tournent autour de valeurs negatives qui decoulent du manque d'engagement foncier vis-a-vis de 

la tradition musicale : il y est question de 'pauvrete', de 'manquement', d' 'incapacite', etc. Le 

jugement definitif est enonce en fonction du modele viennois : 

En fin de compte il s'agit de choisir sa voie et de s'y engager entierement. [...] 
Stravinski s'est choisi autrefois auteur du Sacre, e'est-a-dire qu'il s'efforcait de 
s'engager sur une voie authentique qui, s'il s'y etait maintenu, l'aurait conduit 
ailleurs que la ou il se trouve a Pheure actuelle. Mais son engagement n'etait pas 
suffisant et son choix initial trop fragile. Depuis il a choisi la misere. Personne ne 
l'y a force, mais puisqu'il a voulu la misere il Pa trouvee. Et puisque le voici 
miserable, que nous importe desormais de savoir si oui ou non il fut un temps ou il 

• 1 * • 228 

avait du genie . 

Le neoclassicisme est finalement tenu responsable de la misere qui assaille Stravinski et qui fait 

qu'il appartient desormais aux artistes 'finis' et 'depasses'. Mis en parallele avec Pauthenticite 

schoenbergienne, il est facile de constater le manicheisme dans lequel Leibowitz embarque sa 

reflexion sur la musique contemporaine : Schoenberg est le juste modele a suivre pour parvenir 

Leibowitz, « Igor Stravinski ou le choix de la misere musicale », Les Temps modernes, 1946, p. 1321. 
Leibowitz, « Igor Stravinski ou le choix de la misere musicale », Les Temps modernes, 1946, p. 1326. 
Leibowitz, « Igor Stravinski ou le choix de la misere musicale », Les Temps modernes, 1946, p. 1336. 
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a la pleine emulation du compositeur, pensee dans des voies autonomistes ; Stravinski mene a 

l'impasse, a une misere ou l'artiste est inoperant et serait incapable de s'adresser a son epoque. 

Si Leibowitz dote la querelle d'une signification plus technique et de nouveaux concepts issus 

du contexte philosophique d'apres-guerre, son jugement final appartient au passe de la querelle 

et provient d'une vision typiquement schoenbergienne : l'ecole de Vienne represente la voie de 

la purete artistique en luttant contre les scories et les impuretes musicales du temps present. 

Dans cette optique, la croisade de Leibowitz atteint son apotheose en Janvier 1947 avec 

un « Festival international de musique de chambre contemporaine en hommage a Arnold 

Schoenberg229 ». L'evenement se deroule en deux soirees a la Salle de l'Ecole Normale de 

Musique, soit les 25 et 29 Janvier 1947. Diriges par Leibowitz et organises par le club d'essai de 

la radiodiffusion francaise, les concerts rassemblent Pensemble des forces actives du 

dodecaphonisme de l'epoque, surtout dans ses versions francaises et austro-allemandes : des 

oeuvres de Souris, Searle, Casanova, Dallapiccola, Berg, Kahn et Schoenberg sont programmers 

au premier concert, alors que Duhamel, Lutyens, Dessau, Nigg, Webern, Leibowitz et 

Schoenberg font partie du second. Jamais l'ecole de Vienne et le dodecaphonisme n'ont ete 

aussi a l'honneur en territoire francais, sans parler de VOde a Napoleon Bonaparte op. 41 creee 

le 25 Janvier et reprise le 29 - seule oeuvre de Schoenberg aux deux concerts. Leibowitz y 

presente son Concerto de chambre op. 5 et les choix pour Webern et Berg s'arretent 

respectivement sur la Symphonie op. 21 et les Quatre Melodies op. 2. C'est l'occasion d'insister 

sur l'un des themes forts developpes a partir du Schoenberg atonal: l'ath^matisme, qu'il definit 

comme « une grande liberie formelle et la variationperpetuelle du discours musical et [...] la 

revalorisation complete de tous les elements du discours230 ». Leibowitz s'inspire de 

l'athematisme pour orienter son dodecaphonisme dans une voie qui lui est propre. 

L'initiative est une fois de plus saluee par certains, dont Suzanne Demarquez dans La 

Revue musicale, qui insiste sur le fait que « Leibowitz [travaille] avec une foi d'apotre que l'on 

doit admirer et qui nous vaut l'interet, l'opportunite de discuter d'oeuvres qui, sans lui, nous 

demeureraient etrangeres231 ». Leibowitz a bien besoin de cette reconnaissance tardive en cette 

ann£e 1947, car son etoile commence a palir. En effet, il est l'objet de ripostes qui viennent 

autant du cote des stravinskiens que du milieu musical en general et cela, des la fin de l'annee 

1946. Le premier a lui servir une longue critique argumentee est nul autre que Schaeffner, qui 

n'a pas digere l'article sur la « misere musicale » de Stravinski. II faut dire que Leibowitz s'en 

Voir Meine qui a reproduit les programmes de concert. - Voir Meine, Ein Zwolftoner in Paris, 2000, pp. 269-61. 
230 Rapporte dans Meine, Ein Zwolftoner in Paris, 2000, p. 261. 
231 Suzanne Demarquez, « CEuvres de l'ecole de Schoenberg, presentees par Rene Leibowitz », La Revue musicale, 
fevrier 1947, p. 106. 
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prend a sa conception de la modernite du Sucre. Les deux figures, qui voient respectivement en 

leur maitre le depart de la modernite musicale pour expliquer les destinees du XXe siecle, 

s'accrochent une seconde fois dans les revues de P6poque. Schaeffner signe ainsi le texte 

« Halifax R G 587232 » dans Contrepoints de decembre 1946. L'accrochage public est reel en ce 

que la revue donne un droit de replique a Leibowitz : « Contrepoint de M. Rene Leibowitz233 ». 

L'objectif derriere l'article de Schaeffner est de rapprocher la pensee de Jankelevitch et celle de 

Leibowitz pour en demontrer le 'charabia' et 1' 'inutilite' quant a la comprehension de la 

musique contemporaine. L'argument vise a denoncer la meconnaissance qu'a Leibowitz de la 

tradition musicale francaise. Le probleme revient a la place consentie au canon austro-allemand 

et aux dieux Bach et Wagner, qui apparaissent aux yeux de Schaeffner comme etouffants dans le 

discours de Leibowitz, car il faudrait qu'il acquiert « une vue plus eclairee, moins exclusivement 

germanique, de ce qu'a ete revolution veritable de la musique234 ». Sa meconnaissance de 

Debussy saute aux yeux pour Schaeffner. Des lors, le rejet de Stravinski par Leibowitz souffre 

d'une carence, puisque ses reflexions ne s'appliquent que dans un contexte etranger a Poeuvre : 

Je ne repondrai guere a Particle que M. Leibowitz a voulu sensationnel et estime 
definitif sur l'oeuvre meprisable de Stravinski. Outre qu'il s'y decouvre maintes 
erreurs de detail, des omissions assez revelatrices, et somme toute une mediocre 
familiarite de ce dont il parle, il apparait que M. Leibowitz est incapable d'acceder 
a un plan esthetique, de juger d'une oeuvre d'art comme telle, c'est-a-dire d'en 
saisir la complexite essentielle ou le vrai moteur235. 

Schaeffner veut eclairer a la fois le parti pris ideologique de Leibowitz en faveur de Schoenberg 

et la pretention qu'il a a faire de Phistoire de la musique un seul trait cursif. Dans sa replique, 

plutot courte, Leibowitz rappelle ses idees et projette une assurance qui convient au combat qu'il 

mene : « JE REGRETTE que M. Schaeffner ne soit pas d'accord avec moi, mais je ne puis rien 

pour lui et je ne puis rien pour quiconque ne partage pas mes idees236. » La verite qu'il propage 

est a ce prix, laisse-t-il entendre, tout en concluant sur une remise en question des connaissances 

musicales et techniques de Schaeffner. 

La querelle, en cette fin d'annee 1946, recoupe des enjeux ressasses maintes fois au 

cours des 20 dernieres annees, mais en relation avec de nouvelles conceptions et donnees 

decoulant d'une autre conjoncture politique et philosophique: Phistoire de la musique est 

toujours soumise a deux types d'interpretations, bien que renforcee par la conviction que 

Phistoire a un sens qui eclaire la liberte recherche^ au temps present; les deux cultures 

232 Andre Schaeffner, « Halifax R G 587 », Contrepoints, decembre 1946, pp. 45-64. 
233 Rene Leibowitz, « Contrepoint de M. Rene Leibowitz », Contrepoints, decembre 1946, pp. 65-66. 
234 Schaeffner, « Halifax R G 587 », Contrepoints, 1946, p. 59. 
235 Schaeffner, « Halifax R G 587 », Contrepoints, 1946, p. 63. 
236 Leibowitz, « Contrepoint de M. Rene Leibowitz », Contrepoints, 1946, p. 65. 



411 

musicales s'affrontent, mais l'une des deux options balaie du revers de la main toute possibility 

d'emancipation ddcoulant de la modernite musicale francaise representee par Stravinski et le 

neoclassicisme ; les propos et arguments sont plus que jamais soumis a une intransigeance 

intellectuelle quant a la lutte a mener. La querelle Schoenberg/Stravinski, par P intermediate de 

Leibowitz, devient un imperatif moral pour changer l'ordre musical. Mais cet imperatif finit par 

deranger et par faire de Leibowitz la bete noire du milieu, attaquee de tous cotes, malgre que des 

jeunes comme Nigg et Duhamel le suivent encore un moment a travers son enseignement. 

Tres vite cependant, et cela apparait clair autour de Pannee 1948, Leibowitz commence a 

etre isole. La raison de cette situation tient dans sa vision sectaire de la musique et dans le fait 

qu'il a echoue a mettre de son cote des figures d'autorite dans le milieu musical francais. C'est 

justement un personnage d'autorite qui lui sert une critique assassine resumant ses devancieres : 

Koechlin, avec une recension de Schoenberg et son ecole intitulee « Musique atonale237 » et 

publiee dans La Pensee de 1948. Celui que Leibowitz avait approche en novembre 1944 rejoint 

ici les propos de Schaeffher quant a la modernite musicale francaise : l'endoctrinement ne peut 

servir d'argument et de caution pour faire d'une option langagiere la seule qui prevale. Le 

compte rendu de Koechlin revient egalement sur les articles des Temps modernes et ne vise rien 

de moins qu'a deconstruire la conception historiciste cimentant la position de Leibowitz pour en 

faire une interpretation absurde tant sur le plan moral que pratique. Si ce discours evangeliste 

l'insulte, c'est d'abord pour la tautologie qu'il contient quant au temps present: « On nous dit: 

Patonalite serielle est 1' 'authentique langage actuel'. Pourquoi ? Pour rien... simple affirmation, 

et que ne prouvent guere les faits. Ni ceux de l'histoire du passe ni ceux du present238. » S'ajoute 

a cela le fait que Leibowitz reduit Part des sons a sa technicality la plus austere, erreur 

impardonnable pour le defenseur de la sensibilite qu'est Koechlin. II est inteYessant de constater 

le virage que fait Koechlin au sujet de P ecole de Vienne en decouvrant Krenek d'une part (voir 

Pechange avec Poulenc), Leibowitz de Pautre. Le theme de la liberie, qui fut pose par lui dans 

les debats entourant la querelle, finit par se retourner non pas contre Schoenberg, mais contre ses 

thuriferaires qui en font un dogme niant le principe meme de Part : « Je ne crois pas a 

Pexclusive souverainete d'un 'style nouveau'. J'aime trop, pour cela, d'etre libre, et je d6teste 

trop le dogmatisme239. » 

Cette image d'un dogme intransigeant finit par coller a la peau de Leibowitz en ces 

grandes annees de liberte. Du coup, son autorite commence a battre de Paile et montre des 

signes d'epuisement dont certains profitent pour marquer le coup fatal. Boulez ne se fera pas 

237 Charles Koechlin, Ecrits, vol. I. Esthetique et langage musical, Hayen, Mardaga, 2006, pp. 483-96. 
238 Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 493. 
239 Koechlin, Ecrits I, 2006, p. 494. 
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prier longtemps pour s'en prendre a celui qui lui deplait farouchement pour son « maniement 

des seuls series de hauteurs sonores [...] [en mettant] en evidence essentiellement le cote" 

mecanique240 » du dodecaphonisme. Pour un esprit assoiffe de liberie, il est aise de comprendre 

que le sectarisme de Leibowitz apparaisse etouffant et presente une rigidite a rejeter pour 

pouvoir s'emanciper. En 1948, Boulez signe dans Polyphonie un de ses premiers articles 

majeurs intitule « Propositions241 ». L'objet de distanciation et de polemique apparait net des les 

premieres phrases: « Leibowitz a dit, en critiquant la Technique de mon langage musical de 

Messiaen, qu'on ne pouvait pas separer le rythme de la polyphonie. Je m'etonne que celui qui a 

releve tant de 'lapalissades' dans ce livre, ait enonce une evidence de cet ordre. Car l'analyse 

des parties composantes d'une polyphonie oblige a dissocier pour un temps ses elements pour 

essayer de les approfondir242. » Boulez se penche ici sur un parametre que Leibowitz s'interdit 

de penser dans sa singularite et dans son fonctionnement interne : le rythme. C'est alors qu'il 

credite Messiaen pour son enseignement dirige vers... Stravinski. Boulez cherche ici a 

demontrer que la modernite musicale et son emergence au sein de la tradition passee ne saurait 

se prevaloir uniquement d'une reflexion sur les hauteurs ; le travail cellulaire permet d'envisager 

la matiere musicale vers de nouvelles voies emancipatoires. L'enseignement du Stravinski 

premiere periode est exemplaire a cet effet et le passer sous silence, suggere Boulez, serait un 

manquement impardonnable, surtout dans la nouvelle esthetique que le jeune 'loup' cherche a 

batir : « J'ai enfin une raison personnelle pour donner une place si importante au phenomene 

rythmique. Je pense que la musique doit etre envoutement et hysterie collectifs, violemment 

actuels243. » Si Bartok, Jolivet, Varese, Schoenberg, Berg et Webern sont mentionnes, le point 

de depart de l'article est la « Danse sacrale » du Sacre. Boulez donne des exemples de sa Sonate 

pour piano et son Visage nuptial entre autres, favorisant ainsi une conjoncture avec Poeuvre 

iconique de la modernite que Leibowitz cherche a rabaisser. 

Le plus important ici est que Boulez s'immisce pour une premiere fois dans la querelle 

Schoenberg/Stravinski en s'opposant a Leibowitz et en rappelant la modernite de Stravinski par 

le truchement du rythme. Mais ce n'est pas tant Stravinski qu'il oppose au dodecaphonisme que 

Leibowitz au role moderne du rythme, ce qui recoupe en arriere-fond la querelle 

Schoenberg/Stravinski a travers l'enjeu moderne qu'elle porte. Un autre texte fondateur pour 

Boulez, et qui confirme ce desir de se distancer a la fois de Leibowitz et d'un heritage 

Rapporte dans Golea, Rencontres avec Pierre Boulez avec trois hors-texte, 1982, p. 28. 
Boulez, Points de repere I, 1995, pp. 253-62. 
Boulez, Points de repere 1, 1995, p. 253. 
Boulez, Points de repere 1,1995, p. 262. 
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romantique incarne par l'ecole de Vienne, est «Incidences actuelles de Berg » publie dans 

Polyphonie la meme annee. Les reproches adresses par Leibowitz a Stravinski se retournent ici 

contre le Berg de Wozzeck, de la Suite lyrique et du Concerto pour violon, notamment en ce qui 

a trait aux emprunts a Bach et a 1' evocation des genres populaires. A partir de ces episodes de 

1948, dont Schaeffner avait donne" le coup d'envoi a la fin 1946, le milieu musical francais 

semble mieux gerer le dogmatisme de Leibowitz, au point de le minorer et d'en faire un 

personnage historique secondaire. A trop jouer la querelle a fond, Leibowitz s'est brule" lui-

meme et a mal mesure que Pimplantation du dodecaphonisme se faisait dans un contexte qui ne 

s'y pretait que faiblement ou qu'a moitie. Schaeffner va meme jusqu'a lui enlever une 

reconnaissance sur le plan historique : « Contrairement a ce que laisserait entendre Leibowitz, 

les Francais n'attendirent pas son arrivee ni meme sa naissance pour d^couvrir le nom de 

Schoenberg et connaitre des oeuvres de ce dernier245.» La supposee misere musicale de 

Stravinski a fini par devenir celle de Leibowitz, son critique le plus acharne. 

7.9 Le tournant dialectique 

Avec ce reinvestissement de la querelle autour de nouveaux acteurs, il est naturel 

d'aboutira l'ouvrage culte d'Adorno, publie en langue allemande en 1949 : Philosophie de la 

nouvelle musique {Philosophie der neuen Musik, PNM desormais)246. Si la redaction du contenu 

a debute en 1940 comme Pexplique Adorno dans la « Preface247 », la reflexion resulte des 

annees precedentes et du travail de critique musical a Musikbldtter des Anbruch et a Pult und 

Taktstock dans les annees 1920. Les reflexions musicales que developpe Adorno dans l'ouvrage 

doivent beaucoup aux annees d'entre-deux-guerres, a commencer par l'enseignement qu'il 

recoit de Berg autour de 1924-25 et de son passage a l'Institut fur Sozialforschung de Franc fort 

(dirige par Horkheimer) dans les annees 1930. PNM se presente comme l'aboutissement 

conceptuel d'un work in progress a travers ses ecrits anterieurs ; son attachement a Schoenberg 

et au modele de verite esth&ique qu'il represente pour le projet d'une musique moderne est plus 

limpide que jamais. La correspondance avec Berg qui s'etend de 1925 a 1935, fournit les indices 

d'une pensee musicale en devenir, qui s'appuie sur une critique denonciatrice des 'perversions' 

vers lesquelles tend une certaine musique. La defense d'une autre musique ressort a travers 

l'attachement inconditionnel a l'ecole de Vienne. II ne s'agit pas ici de minimiser l'originalite de 

la pensee adornienne, mais plutot, dans le cadre de l'etude de la querelle, de rappeler sa dette 

244 Boulez, Points de repere I, 1995, pp. 37-42. 
245 Andre Schaeffner, « Variations Schoenberg », Contrepoints, 1950. Rapporte dans Pierre Boulez et Andre 
Schaeffner, Correspondance 1954-1970, Paris, Fayard, 1998, p. 180. 
246 Theodor W. Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, Paris, Gallimard, 1962. 
247 Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, 1962, pp. 7-10. 
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envers Berg et une soumission totale a son autorite pour le philosophe aspirant d'abord a etre 

compositeur : « Dans cette decision d'ecrire, comme le dit Dautrey, il y a aussi la marque de 

l'heritage de l'ecole de Vienne elle-meme248. » De Berg, il apprend tres vite non seulement la 

composition, mais la possibility de mettre en place un discours dont 1'argumentation doit servir a 

faire connaitre le projet musical viennois et sa plus-value musicale et historique. 

Dans cette optique, la position d'Adorno apparait similaire a celle de Leibowitz en ce qui 

a trait a l'attachement cognitif a l'ecole de Vienne, a la condition de ne pas perdre de vue 

qu'Adorno prend la decision de bifurquer vers la philosophic De ce choix resulte un appareil 

conceptuel davantage developpe que celui de Leibowitz et s'abreuvant a une triple source, 

notamment pour PNM : la rationalite des Lumieres, la dialectique hdgelienne et le materialisme 

marxiste. Tout comme Leibowitz, son combat en faveur de Schoenberg reste circonscrit dans le 

moment politique de la querelle par la virulence du propos d'une part, et le ton politique qu'il 

adopte d'autre part quant au danger social de faire de Stravinski un modele. La charge 

polemique adressee a Stravinski doit beaucoup au contexte politique des annees 1920-30 et a 

l'homologie entre musique reactionnaire et systeme reactionnaire : « Stravinski se montre celui 

qui accomplit une tendance sociale, celle du progres vers l'anhistoricite negative et vers le 

nouvel ordre d'une hierarchie rigide. Son true, conservation de soi par l'annulation de soi-

meme, s'insere dans le schema behavioriste d'une humanite totalement enregimentee249.» 

Stravinski est un cas trop serieux pour le laisser-aller et faire de sa musique un ideal a suivre, 

auquel cas compositeurs et auditeurs se retrouvent a jouer le jeu des systemes fascistes. La 

musique devient alors un instrument au service d'une negation de la liberte humaine et de 

P incapacity pour le sujet de penser sa propre alienation. 

Au contraire, Part pour Adorno est «utopie, entendue comme sens du possible, 

puissance d'arrachement a toute cloture totalitaire » et contient dans sa grandeur un « moment 

polemique250 ». L'art moderne va plus loin en visant le refus de toute soumission et la 

contestation au sein de la societe ou il nait. A la difference de Leibowitz toutefois, Adorno 

transporte le discours a un niveau supeYieur, qui est celui de l'ontologie de la musique moderne 

et de sa capacite a eclairer le corps social en le transformant de l'interieur. Comme il le dit lui-

meme dans 1'introduction a PNM : 

Tandis que dans la nouvelle musique la surface deconcerte un public coupe de la 
production, les phenomenes les plus representatifs de cette musique sont 
precisement determines par les conditions sociales et anthropologiques qui sont 

248 Marianne Dautrey, « Presentation », Theodor W. Adorno et Alban Berg, Correspondance 1925-35, Paris, 
Gallimard, 2004, pp. 9-10. 
249 Adorno, Philosophic de la nouvelle musique, 1962, p. 201. 
250 Raymond Court, Adorno et la nouvelle musique. Art et modernite, Paris, Klincksieck, 1981, pp. 17 et 15. 
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aussi celles des auditeurs. Les dissonances, qui effraient ceux-ci, leur parlent de 
leur propre condition; c'est uniquement pour cela qu'elles leur sont 
insupportables251. 

D'ou le modele d'emulation musicale et sociale que represente Schoenberg et qu'Adorno 

interprete a son zenith dans la periode de la libre atonalite\ la ou le 'faire' de l'oeuvre entre en 

adequation avec les conditions techniques de son temps252: l'oeuvre est la projection du cri 

existentiel que Pepoque est incapable d'exprimer autrement que par la musique. II s'ensuit 

qu'Adorno fait entrer la querelle dans un tournant philosophique a partir du moment politique 

qui en constitue la seve nourriciere, soit la periode d'entre-deux-guerres. En proc^dant ainsi, il 

confere a la querelle des visees polemiques fondees sur la recherche d'une essence musicale 

pour definir la polarite a l'oeuvre et ses aboutissants eu egard au developpement de la musique 

moderne. II essentialise le debat d'une certaine facon en reduisant l'oeuvre de l'un et l'autre a 

des principes philosophiques operant a travers leur poietique et dont les facteurs sont a la fois 

d'ordres musicaux, historiques et sociologiques. C'est alors au role du philosophe d'en rendre 

compte et d'eclairer le contenu de verite que contient chaque oeuvre : il doit « determiner ce 

moment decisif ou l'oeuvre, comme produit humain participant a la realite empirique, s'en 

separe en raeme temps en raison de sa loi formelle253 » et done, transcende son statut empirique 

pour devenir oeuvre d'art. La notion de verite retrouve avec Adorno, et Leibowitz dans une 

moindre mesure, une fonction structurante par rapport au message que livrent l'oeuvre moderne 

et sa capacite d'action dans le monde qui l'entoure : elle devient un faisceau de lumiere dans la 

noirceur des temps presents. La musique exige une philosophic afin que soit devoile son sens : 

son decryptage a une valeur symptomatique pour le moment reflexif de la modernite. 

Le lecteur comprend alors pourquoi la publication de PNM a sur la querelle l'effet d'un 

cataclysme : Adorno fait de la polarite Schoenberg/Stravinski la pierre angulaire de la modernite 

musicale et oppose les deux dans un determinisme musical ou l'un a valeur de verite, l'autre de 

mensonge. Autrement dit, le modele de Stravinski doit etre critique pour ce qu'il represente et la 

valeur mensongere dans laquelle il evolue en usant de dissimulations et de masques, l'ironie 

neoclassique n'etant capable ni de confronter la realite sociale, ni la situation historiciste de la 

musique, comme OEdipus Rex au service d'une langue 'morte' et d'une forme 'depassee'. 

Stravinski doit egalement etre combattu pour le danger vers lequel il conduit la modernite en lui 

offrant une 'musique stabilised', representative d'une negation de l'expression humaine au profit 

251 Adorno, Philosophic de la nouvelle musique, 1962, pp. 18-19. 
252 Voir Anne Boissiere, Adorno, la verite de la musique moderne, Paris, Presses Universitaires du Septentrion, 
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253 Boissiere, Adorno, la verite de la musique moderne, 1999, p. 24. 
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d'un sens de la collectivite. Cela conduit alors a une musique de la « depersonnalisation », c'est-

a-dire a un retour dans les soubassements de la condition humaine la ou l'individu s'efface au 

profit d'une « nevrose obsessionnelle254 » recherchee dans le rituel et l'archaTsme : le Stravinski 

russe est autant vise que le neoclassique. L'un preche par exces de barbarisme et de 

denationalisation de la condition humaine, l'autre par mauvaise conscience en faisant de la 

musique un retournement sur elle-meme de telle sorte qu'elle tombe dans un « infantilisme ». 

Si PNM constitue un tournant, c'est qu'il s'agit la d'un ouvrage entierement consacre a la 

querelle en faisant de l'un (Stravinski) l'antithese de l'autre (Schoenberg); sans le rapport 

dialectique que permet la polarite decoulant de la querelle, le propos n'aurait pu se deployer 

dans une philosophie qui saisit la modernite musicale dans un mouvement antinomique. 

Si l'ouvrage est le produit de la querelle Schoenberg/Stravinski, il decoule en bonne 

partie des evenements musicaux auxquels Adorno assiste au cours des annees 1920 et qui le 

conduisent a une identification aux ennemis de l'ecole de Vienne via sa correspondance avec 

Berg. L'affiliation avec celle-ci se transforme en combat public et en defense de tous les 

instants : « II s'en reclame, voire en epouse la cause au point de conferer a ses textes, par-dela 

leur enjeu philosophique, un but bien plus immediat, plus politique : prendre explicitement le 

parti de cette 'nouvelle musique'256. » Au cours d'un echange en Janvier 1926 par exemple, 

Adorno degage l'idee de verite comme mobilisant la critique schoenbergienne par rapport a la 

situation ou ce dernier se trouve : « La verite" est le fond de realite" theologique des oeuvres de 

Schoenberg et de son enseignement257. » A l'autre bout du spectre, Stravinski lui apparait en ces 

annees comme le contraire d'une oeuvre qui s'assume et qui devoile un contenu authentique 

quant a la perspective historiciste dans laquelle est implique directement le materiau musical. 

Un de ses aphorismes de 1926 est revelateur de ce qu'il percoit deja en Stravinski: 

De Stravinski, il n'y a pas a craindre de revolution. II prend en charge a la fois 
l'attentat a la dynamite et l'assurance sur la vie sous sa seule et unique autorite et 
sa seule et unique police; les trous de dynamite d'aujourd'hui, il ira les voir 
demain avec des sight seers, dans la carrosse nationale de l'Ancien Regime ou 
bientot l'oiseau bleu batira son paisible nid258. 

Non seulement sa musique ne se responsabilise pas, mais elle joue le jeu des retours a un ordre 

anterieur pour mieux se couper de l'existence contemporaine. Le neoclassicisme stravinskien est 

juge dangereux en ce qu'il « a petrifie les anciens et rendu les jeunes laches, accommodants et 

Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, 1962, p. 180 et p. 174. 
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irresponsables ». Les themes de PNM, bien qu'ils doivent beaucoup au developpement 

conceptuel d'Adorno au contact de l'ecole de Francfort dans les annees 1930, s'essaiment des 

les annees ou il voit evoluer la polarite entre dod6caphonisme et neoclassicisme : l'annee qui 

suit le kairos de septembre 1925 forge petit a petit sa pensee philosophique au service d'une 

cause musicale pour faire de l'autre camp un objet de disillusion a denoncer. 

II existe done aux yeux d'Adorno un message schoenbergien a faire passer : le contenu 

de verite que porte son oeuvre et que devoile son rapport dialectique a la tradition musicale. 

Adorno s'en remet a une perspective historiciste du materiau musical, e'est-a-dire que 

l'actualisation du materiau porte une necessite historique en vertu du chemin trace par la 

tradition musicale. Le philosophe adopte le scheme evolutionniste de Schoenberg, mais pour lui 

conferer une valeur hegelienne a valence materialiste. C'est que le probleme technique se 

renouvelle a chaque moment de 1'evolution historique : 

Le stade de la technique se revele a lui [compositeur] comme probleme dans 
chaque mesure qu'il ose penser ; avec chaque mesure, la technique comme totalitd 
demande a Partiste qu'il lui rende justice et donne la seule reponse juste qu'elle 
admet au moment considere. Les compositeurs ne sont rien que de telles reponses, 
rien que des solutions a des rebus techniques260. 

La face cachee de cette dialectique du materiau musical est celle de la lutte : l'oeuvre entre en 

lutte avec la tradition musicale et la societe" dans laquelle elle evolue et cela, toujours dans le but 

de transcender sa condition materielle. Cette lutte est aussi celle que le compositeur mene dans 

le developpement poietique de l'oeuvre pour la faire acceder a un moment d'humanite" revelateur 

pour les contemporains. En cela, Schoenberg est le compositeur id6al d'Adorno, car son oeuvre 

se justifie a la lumiere du rapport dialectique qu'il entretient a la tradition en la depassant pour 

mieux trouver une forme issue des necessites contemporaines : son oeuvre « est vraie en tant que 

resultat d'une experience negative261 ». 

Ainsi, la musique schoenbergienne resiste aux deboires du monde et s'opere 

essentiellement a travers la lutte qu'elle a a offrir contre l'inertie sociale, la barbarie humaine et 

les anachronismes historiques: « Elle prend fait et cause pour la verite de la societe contre 

l'individu qui se rend compte de la non verite de cette societe et qui est lui-meme cette non 

verite262. » D'ou la difficulte pour les auditeurs a ecouter l'atonalite schoenbergienne : leur 

conformisme est heurte par les dissonances qui depeignent la laideur du monde mais qui, 

toujours dans un mouvement dialectique, leur montrent le chemin vers la liberte. La musique 
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liberee de la tonalite, c'est celle qui porte le message d'espoir d'une humanite autre, ce qui 

explique que, pour Adorno, Schoenberg soit le repr^sentant du progres : il ajoute un stade 

superieur aux etapes franchies par la tradition, etapes interpreters dans un aboutissement 

teleologique. En definitive, la nouvelle musique a decide d'epouser un projet allant au-dela 

d'elle-meme : « Elle a pris sur elle toutes les tenebres et toute la culpabilite du monde. Elle 

trouve tout son bonheur a reconnaitre le malheur ; toute sa beaute, a s'interdire l'apparence du 

beau263. » Son rejet signale le refus pour l'auditeur de comprendre son message et d'entrer en 

adequation avec la liberation qu'elle porte. La dialectique du materiau musical dans son rapport 

au passe se reverbere dans plusieurs composantes de l'oeuvre, dont les rapports entre forme et 

contenu, entre realite historique et reality esthetique, entre l'oeuvre elle-meme et le monde 

exterieur qu'elle defie264. L'oeuvre moderne (et schoenbergienne surtout) se presente comme un 

rapport de forces, comme une lutte a finir avec le monde exterieur pour sa survie et son 

emancipation. Car au fondement de la philosophic adornienne se trouve une theorie critique 

dont l'objet de problematisation et de soumission dialectique s'avere etre la culture265. 

Le modele dialectique developpe par Adorno fait intervenir trois concepts phares, que 

Max Paddison266 appelle des 'moments', et dont la caracteristique est d'operer la 'mediation' 

necessaire pour interpreter le contenu de verite de l'oeuvre : la consistance (niveau immanent), 

P ideologic (niveau sociologique) et 1'authenticity (niveau philosophique). En lien avec la 

logique antithetique propre a la nouvelle musique, ces trois concepts se revelent effectifs chez 

Schoenberg et anemiques chez Stravinski, de sorte que le second eclaire la modernite du 

premier. Ainsi, l'un deploie dans son oeuvre un fondement historique la ou l'autre 

desubstantialise les visees teleologiques et la valeur paradigmatique de la tradition musicale. 

Bien que les deux premiers concepts aient davantage a voir avec la comprehension adornienne 

de l'oeuvre musicale, leur application revele neanmoins ce qui fait defaut a Stravinski et que 

Schoenberg porte en lui: la consistance renvoie a la realisation de l'idee musicale au sein des 

parametres de l'oeuvre, ce qui implique le degre de profondeur technique qu'elle reverbere ; 

l'ideologie refere plutot a l'articulation de l'oeuvre avec la societe, a la tension que cette relation 

g6nere. L'ideologie dans l'oeuvre stravinskienne se comprend dans le sens inverse de celle de 

Schoenberg car il a decide, selon Adorno, de faire marche arriere : repondre aux normes de la 

societe plutot que de la confronter. La consistance est tout aussi deficitaire en ce qu'elle manque 

de profondeur et se replie vers la manipulation des styles. 

263 Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, 1962, p. 142. 
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Reste 1'authenticity le fond de la critique adornienne, qui renvoie a 1'immersion de 

l'oeuvre dans les rapports dialectiques qui se dessinent avec la tradition et avec le monde 

exterieur: le contenu de verite que porte l'oeuvre est ici concerne. Comme le dit Paddison : 

« L'authenticity pour Adorno est des lors aussi associee avec une relation moderne et fracturee 

entre l'individu et le social, la structure interne de l'oeuvre d'art et les conditions externes a 

l'interieur de ses fonctions, une relation qui implique un haut degre" de conscience et de 

reflexion personnelles pour l'oeuvre d'art a un niveau structurel et technique267.» L'art 

schoenbergien est authentique car il a refuse la resignation et compris l'engagement dialectique 

qu'il devait engager avec l'epoque moderne, Stravinski empruntant le chemin inverse : « L'air 

d'authenticite est obtenu au prix d'une despiritualisation appuyee268 », ce qui revient a dire que 

les paravents d'authenticite doivent etre demasques pour en montrer la futilite historique. Cette 

authenticite derriere la mise a nu de l'oeuvre musicale est a l'origine de PNM, car elle capitalise 

sur son pouvoir sublimant dans son interaction a la tradition et a la societe. 

C'est ainsi qu'Adorno en arrive a faire de Schoenberg le compositeur du progres dont 

l'antipode se presente sous les traits du compositeur de la regression, soit Stravinski. Mais 

Adorno utilise un concept precis pour marquer cette antinomie avec le Schoenberg du progres : 

la restauration stravinskienne. Ainsi s'ouvre la partie sur Stravinski, precedee du concept 

d'authenticite souligne en majuscules : « L'innervation historique de Stravinski et de sa suite a 

cede" a la tentation de reimprimer a la musique son caractere obligatoire au moyen de precedes 

stylistiques269. » La boucle est bouclee avec le texte « Igor Stravinski, le restaurateur » ecrit par 

Schoenberg en 1926 dans la foulee du kairos de septembre 1925. Toutefois, la page manuscrite 

n'a ete rendue publique qu'apres la publication de PNM. Ainsi, il n'est permis de parler 

d'affinite de pensee que dans la mesure ou Adorno cotoie le cercle de l'ecole de Vienne au cours 

de ces annees, ou le terme de restaurateur etait peut-etre applique a Stravinski dans les 

conversations entre membres. Si Adorno montre encore une fois la dette qu'il a vis-a-vis de 

Schoenberg et du courant de la pensee musicale fortifiee autour de son enseignement, il ne faut 

pas perdre de vue que le concept prend une charge beaucoup plus politique chez lui, entre autres 

a travers l'idee que Stravinski soit un compositeur reactionnaire qui joue le jeu de l'ordre etabli. 

Le restaurateur n'est pas seulement celui qui redonne du lustre aux oeuvres du passe, mais celui 

qui joue sur les codes pour mieux tromper son epoque et l'asservir. 

267 "Authenticity for Adorno is therefore also associated with a modernist, fractured relationship between the 
individual and the social, the internal structure of the artwork and the external conditions within its functions, a 
relationship which imputes a high degree of self-consciousness and self-reflexivity to the work of art at a structural, 
technical level." - Max Paddison, "Authenticity and Failure in Adorno's Aesthetics of Music", The Cambridge 
Companion to Adorno, Cambridge, Cambridge University Press, 2004, p. 199. 
268 Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, 1962, p. 179. 
269 Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, 1962, p. 145. 
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La ou la dette d'Adorno envers Schoenberg et les annees 1920 se presente comme 

operatoire et substantielle est du cote de l'espace disputationnel qu'il reprend a sa fa9on a 

travers la dialectique qu'il tente de fonder entre les univers de Schoenberg et de Stravinski: 

tandis que Pobjectivite stravinskienne montre sa candeur et sa futilite, le subjectivite 

schoenbergienne repond a l'appel du monde comme trace de temoignage moderne. Adomo 

reprend la polarite entre subjectivisme et objectivisme pour la reinvestir d'un sens 

psychologique : Panti-psychologisme stravinskien fait de Part un acte replie sur lui-meme et 

incapable de transcender sa materialite, puisqu'il se fonde sur celle-ci pour parler au monde (i.e. 

le formalisme neoclassique). II denonce vigoureusement le rejet de Pexpression et le besoin de 

se placer a Pencontre de la tradition musicale du XIXe siecle dont la portee universaliste lui 

parait indepassable. Le probleme pour Adorno tient au fait que Pobjectivite qu'il retrouve dans 

toute Poeuvre de Stravinski (periodes russe et neoclassique comprises) nie le sujet, Pultime 

figure par laquelle le monde peut se penser et devenir projet emancipateur: « La musique 

objectiviste se presente desormais comme conservatrice et guerie. Pour elle, [...] la 

disintegration du sujet se transforme en formule pour Pintegration esthetique du monde270. » Le 

concept de consistance revele son application dans la fa9on dont Poeuvre fonctionne et au type 

d'ecoute qu'elle induit: Paudition « expressivo-dynamique » fait intervenir un moi dans son 

rapport tendu a la collectivite, alors que Paudition « rythmico-spatiale271 » fait du moi une 

soumission a la collectivite. Le statisme stravinskien conduit a un effet mecanique oil le sujet 

s'abandonne a une force superieure alimentee par la barbarie originelle, d'ou Paphorisme 

adornien applique a Stravinski: «II s'agit d'une revolte chimerique de la culture contre sa 

maniere d'etre culture. Cette revolte, Stravinski la fomente non seulement dans le flirt esthetique 

avec la barbarie, mais encore en suspendant rageusement ce qui dans la musique s'appelait 

culture : Poeuvre emplie d'humanite272. » II s'ensuit que « plus on est moderne, plus on regresse 

a des stades recules273» plutot que d'etre moderne en regardant vers un present ronge par 

Peschatologie. 

7.10 Reception du tournant dialectique 

Adorno avait pourtant autre chose en tete au tout debut des annees 1940. Comme il 

Pecrit a Leibowitz dans une lettre du 3 mai 1946 a Los Angeles: « De mes choses, le plus 

primordial pour moi et peut-etre aussi le plus interessant pour vous est ecrit en 1941. C'est un 

Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, 1962, p. 209. 
1 Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, 1962, p. 201. 
2 Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, 1962, p. 149. 
3 Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, 1962, p. 173. 
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manuscrit d'environ cent pages intitule Sur la philosophie de la nouvelle musique, 

essentiellement dedie a Schoenberg274. » En d'autres mots, l'idee d'un livre opposant 

Schoenberg et Stravinski n'existe toujours pas en 1946. Cette possibility lui apparait claire par la 

suite et il ecrit a Leibowitz le 26 mai 1948 : « Vous vous souviendrez de mon traite" Philosophie 

de la nouvelle musique et de mon projet d'en poursuivre l'avancement. Ce que j'ai realise en 

ajoutant une seconde partie critique et didactique sur Stravinski et une introduction theorique 

generate275. » Que s'est-il passe entre-temps ? L'ouvrage en deux parties est clairement 

tributaire du renouveau que connait la querelle en contexte americain ou il sejourne (a partir de 

1933) jusqu'en 1949, annee ou il retourne en Allemagne. Le contexte de la querelle est 

clairement expose dans l'avant-propos qui accompagne le livre : «II s'imposait que nous 

analysions les precedes techniques de Stravinski, diametralement opposes a l'ecole viennoise, 

non seulement parce qu'il font autorite dans l'opinion publique [...], mais surtout aussi pour 

supprimer un echappatoire facile276. » La force que prend la querelle aux Etats-Unis avec 

l'arrivee de Stravinski et l'enseignement de Boulanger versus celui de Schoenberg a 

certainement pousse Adorno a agir: ce reinvestissement d'une lutte entre les deux poles a 

reveille en lui le critique musical qui combattait naguere le neoclassicisme. Le contexte musical 

americain, qui se nourrit de l'opposition, ne pouvait etre neglige par Adorno. 

Deux autres facteurs cependant semblent plus determinants, un d'ordre esthetique, 

l'autre, d'ordre methodologique. Sur le plan esthetique, Adorno ne devait pas rester indifferent a 

la lutte qui avait repris de plus bel et que symbolisait son nouvel ami Leibowitz : faire de 

Schoenberg une cause musicale et denaturer le pole inverse. II se peut que la facon antithetique a 

travers laquelle Leibowitz envisage les deux compositeurs l'ait influence en ces annees. Surtout, 

Leibowitz est de passage a Hollywood au cours des annees precedant la parution de l'ouvrage et 

les propos rapportes dans Partisan Review emanent peut-etre de discussions avec Adorno. 

L'article publie en 1948, intitule « Two composers : a letter from Hollywood277 », reaffirme la 

portee des deux poles de la musique moderne quant a leur valeur emblematique et leurs 

significations dans la lutte a mener : « Quoi qu'il en soit, l'histoire de la musique [...] n'evolue 

jamais en droite ligne, et ce serait une erreur que de penser que Pinfluence schoenbergienne est 

"Die mir wesentlichste, und vielleicht auch fur Sie interessanteste meiner Sachen ist 1941 geschrieben. Es ist ein 
Manuskript von etwa 100 Seiten: Zur Philosophie der neuen Musik, wesentlich Schonberg gewidmet." Cf. PSS, 
Sammlung Rene Leibowitz, Korrespondenz, Film 88, p. 47. 
275 "Sie werden sich meiner Abhandlung 'Zur Philosophie der neuen Musik' erinnern und auch meines Planes, sie 
zu erweitern. Ich habe ihn unterdessen ausgefuhrt, einen zweiten, kritisch-dialektisch aufgebauten Teil iiber 
Stravinsky hinzugefflgt und eine allgemeine theoretische Einleitung." Cf. PSS, Sammlung Rene Leibowitz, 
Korrespondenz, Film 88, p. 49. 
276 Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, 1962, p. 8. 
277 Rene Leibowitz, "Two composers: a letter from Hollywood", Partisan Review, mars 1948, pp. 361-65. 
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la seule a exister. Son antithese veritable existe, en effet, dans la personne d'Igor Stravinski . » 

Adorno semble reprendre du service sous l'influence du nouveau combat qui se dessine, surtout 

qu'il voit agir Leibowitz et prend connaissance de ses articles. 

Le deuxieme facteur, philosophique celui-la, consiste a integrer la dialectique negative 

dans sa pensee musicale : a une these doit correspondre une antithese comme facon d'eclairer la 

premiere et de confronter deux options distinctes. Adorno le dit lui-meme dans son avant-propos 

en parlant du livre comme d'une « digression a la Dialektik der Aujklarung » et de «la 

confiance adjuvante de la negation determinee279 », cet ouvrage ayant ete publie deux ans plus 

tot (soit en 1947): PNM « est une consequence directe280 » de la these defendue en compagnie 

de Horkheimer. D'ou la distance qu'il prend plus tard vis-a-vis de son livre culte pour la 

modernite musicale281. Mais cette idee d'une negation determinee, mise en lien avec Pajout 

posterieur d'une partie sur Stravinski a des fins didactiques et critiques, est particulierement 

eclairante quant a la juxtaposition des deux compositeurs dans PNM: Pun se presente en 

definitive comme le moment negatif de Pautre, de sorte que s'attarder a Stravinski devient 

necessaire sur le plan philosophique pour eclairer la modernite de Schoenberg. 

La lettre de 1946 a Leibowitz revele cependant une gene vis-a-vis de la publication de 

Pouvrage portant sur Petude de Schoenberg. Adorno s'en explique ainsi: « Comme il contient 

certains elements critiques (je n'ai pas besoin de vous dire qu'ils n'ont rien a avoir avec les 

critiques habituelles, conformistes : en verite elles sont exactement Pinverse), je me suis done 

retenu de les publier jusqu'a ce jour par respect pour la vie privee de Schoenberg282. » A quoi 

Adorno fait-il allusion ? Certainement a la charge critique qu'il adresse a la phase 

dodecaphonique schoenbergienne, qui la rapproche finalement d'une critique semblable a celle 

faisant du neoclassicisme un objet austere et muet: «Le nouvel ordre de la technique 

dodecaphonique efface virtuellement le sujet283. » La phase atonale represente le summum de la 

liberte et de Paccomplissement de la conscience dialectique appliquee au materiau musical 

legue par la tradition, tant et si bien que le dodecaphonisme apparait sous les traits d'une 

nostalgie de Pordonnancement classique. Deja Adorno se faisait sanglant dans sa 

"However, the history of music [...] never evolves in a straight line, and it would be a mistake to think that the 
Schoenbergian influence is the only one there is. His genuine antithesis exists, in fact, in the person of Igor 
Stravinsky." - Leibowitz, "Two composers: a letter from Hollywood", Partisan Review, 1948, p. 361. 
279 Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, 1962, pp. 9-10. 
280 "Is a direct outcome." - Paddison, Adorno's aesthetics of music, 1997, p. 28. 
281 Voir Boissiere, Adorno, la verite de la musique moderne, 1999, p. 55. 
282 "Da es gewisse kritische Elemente enthalt (ich muss Ihnen nicht sagen, dass sie mit den ublichen, 
konformistischen nichts zu tun haben: in Wahrheit sind sie das genaue Gegenteil), so habe ich sie aus privater 
Rucksicht auf Schonberg bis heute von der Publikation zuruckgehalten." Cf. PSS, Sammlung Rene Leibowitz, 
Korrespondenz, Film 88, p. 47. 

Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, 1962, p. 78. 
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correspondance avec Berg, comme en temoigne ce passage du 6 septembre 1927 : « Je ne peux 

plus ignorer que, pour Schoenberg, la technique dodecaphonique est vraiment devenue une 

recette et fonctionne de maniere mecanique2M'. » Le probleme vient du fait que l'organisation du 

materiau est releguee a Parriere-plan au profit d'une pensee systemique. Mais comme le 

souligne Raymond Court285, dans le developpement de sa reflexion, Adorno finit par trouver une 

porte de sortie qui consiste a dire que Schoenberg resiste a l'orthodoxie que tente d'implanter 

son dodecaphonisme : la reinsertion de la tonalite dans les dernieres oeuvres est interpretee 

comme une desolidarisation « avec cette domination absolue du materiau qu'il a creee lui-

meme286. » La charge se porte alors sur Webern et le caractere 'fetichiste' de sa serie, qui 

temoignerait d'une pensee sectaire, ce qui peut aussi rejaillir sur Leibowitz. 

Adorno craignait les factions de Schoenberg et cette attitude lui a donne raison tout au 

long de sa vie. Au cours de ses echanges avec Berg, il denonce a quelques reprises l'autorite de 

Schoenberg et son manque d'appuis dans son engagement en faveur de la cause viennoise287. 

Les frictions entre les deux sont palpables, surtout que le maitre viennois se mefie comme la 

peste des discours theoriques sur la musique. II dit en 1932 : « Je ne saurais trop mettre en garde 

contre le danger qu'il y a de surestimer ces analyses [celles de ses oeuvres], puisqu'elles 

conduisent a ce que j'ai toujours combattu, a savoir le comment c'est fait alors que je me suis 

toujours efforce de faire comprendre le ce que c'est! J'ai deja essaye plusieurs fois de faire 

comprendre cela a Wiesengrund, ainsi qu'a Berg et a Webern288. » Le froid provient de la 

defense de l'autonomie du champ musical et de l'oeuvre en soi chez Schoenberg 

independamment d'un discours pour l'interpreter; Adorno voit dans ce discours la condition 

sine qua non pour que la musique moderne soit acceptee et comprise, tout comme Berg. Adorno 

sait done que Schoenberg rejettera l'ouvrage, surtout qu'il ne manque pas d'etre critique vis-a

vis de sa periode d'entre-deux-guerres. 

C'est exactement Pattitude qu'adopte Schoenberg, dont l'ouvrage lui semble indigeste et 

abscons en raison de son parti pris conceptuel. II en fait part dans une lettre a Kurt List, l'ecliteur 

de Lesten, le 10 decembre 1949 : « Les attaques de Wiesengrund sont un acte de vengeance289 » 

dit-il au sujet des critiques qu'Adorno formule a l'endroit de ses oeuvres dodecaphoniques. 

Schoenberg va meme jusqu'a prendre la defense de Stravinski et ecrit a Stuckenschmidt: 

La nouvelle musique a done une philosophie... il suffirait qu'elle ait un philosophe. 
II m'y attaque assez brutalement. Encore un renegat. [...] Mais je n'ai jamais aime 

284 Adorno et Berg, Correspondance 1925-35, 2004, pp. 161-62. 
285 Court, Adorno et la nouvelle musique, 1981, pp. 36-39. 
286 Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, 1962, p. 133. 
287 Voir lettre du 9 octobre 1929 a Berg. Cf. Adorno et Berg, Correspondance 1925-35, 2004, pp. 225-29. 
288 Rapporte dans Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, p. 362. 
289 "Wiesengrund's attack is an act of vengeance." - Auner,̂ 4 Schoenberg Reader, 2003, p. 335. 
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ce personnage [...], et, a present, je sais aussi qu'il n'a jamais aime ma musique. 
[...] Degoutante, d'ailleurs, sa facon de traiter Stravinski. Je ne suis certes pas un 
admirateur de Stravinski, bien que, 9a et la, je puisse trouver une piece qui me 
donne satisfaction ; mais il n'est nullement necessaire d'ecrire ainsi290. 

Le probleme ne vient pas settlement d'une critique du dod6caphonisme, mais de l'image de 

revolutionnaire dans laquelle Adorno enferme l'atonalite schoenbergienne, ce qu'a toujours nie 

le principal interesse. Cette defense de Stravinski indique egalement qu'aux yeux de 

Schoenberg, non seulement la querelle est quelque chose qui appartient maintenant a l'histoire 

de la musique, mais que les attaques devraient se produire essentiellement sur le terrain musical, 

c'est-a-dire dans les oeuvres elles-memes - ce que contredit la preface des Trois Satires, mais 

conftrme la non publication des deux articles manuscrits de 1926 et 1928. 

Si l'ouvrage est reste dans les consciences musicales un travail d'opposition 

systematique et philosophique entre Schoenberg et Stravinski au detriment du dernier, un 

examen plus minutieux doit tenir compte non seulement des critiques adress^es a Schoenberg, 

mais de la maniere dont Adorno degage la modernite de Stravinski comme aucun autre, en 

sortant du discours mis en place par ses exegetes notamment. Court souligne ainsi le paradoxe 

auquel est confronte le lecteur : 

Quand on lit dans le detail le texte d'Adorno, on s'apercoit qu'en un certain sens il 
degage comme aucun autre les elements essentiels pour definir la modernite 
radicale de Stravinski. D'ou l'impression que cette violence extreme melee a une 
perspicacite singuliere temoigne de la part d'Adorno d'une forte ambivalence a 
l'egard de cette musique291. 

Le paradoxe veut qu'en critiquant autant Stravinski, Adorno lui accorde une importance 

considerable et en fasse un des poles incontournables de la creation moderne. Adorno saisit 

clairement le primitivisme a la base du style russe de Stravinski et l'effet de ritualisation que 

developpe cette musique. D'ou le « ressourcement ontologique292 » que devoile finalement 

Phermeneutique adornienne appliquee a Stravinski. Si PNM s'inscrit dans la querelle en faisant 

de la modernite une dualite autour de deux voies musicales vues en tant qu'entites de 

phenomenes artistiques et historiques plus globaux, le recours a la methode dialectique fait de 

Pantithese Stravinski une these en soi, c'est-a-dire que son style doit etre approfondi et compris 

pour mieux en montrer la caducite, ce qui peut mener a un renversement de situation ou 

Stravinski apparait plus moderne qu'il n'etait cense Petre au depart, puisqu'en lui est contenu le 

probleme de la modernite artistique. Raison supplemental pour affirmer que si Pceuvre de 

Rapports dans Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg, 1993, p. 538. 
Court, Adorno et la nouvelle musique, 1981, p. 47. 
Court, Adorno et la nouvelle musique, 1981, p. 64. 
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Stravinski lui apparait si troublante, c'est certainement parce qu'elle entre en conflit avec sa 

conception musicale heritee du XIXe siecle ou la musique epouse a la fois des desseins reflexifs 

et une dimension culturelle dominante dans la vie sociale, en lien avec 1'heritage du canon 

austro-allemand. Le fait qu'il croit en Pidee « que la musique exprime [...] quelque chose d'une 

importance vitale pour chacun293 » le porte manifestement a se mefier de Stravinski en raison de 

son repli formaliste. La peur que la culture musicale s'affaiblisse dans le modele stravinskien est 

comprehensive dans la mesure ou l'ceuvre, plutot que de prendre en charge le monde, se 

retourne vers ses propres preoccupations et fait de la tradition un jeu de codes stylistiques. En 

meme temps que cette musique l'agace cependant, on voit comment elle 1'attire et le 

destabilise294, ce qui laisse a penser qu'elle parle tout autant au monde que celle de Schoenberg, 

meme si elle emprunte une voie supposement negative. 

Apres le kairos des annees 1925-26 et ses consequences, la querelle a poursuivi son 

chemin tout en perdant en intensite a travers le caractere mobilisateur qu'elle pouvait prendre. 

Elle semblait devenir le signe d'une autre epoque, soit celle qui avait marque les tensions de la 

musique de Pentre-deux-guerres a travers les luttes a finir entre Schoenberg et Stravinski. En 

Hen avec la nouvelle r^alite musicale des annees 1930 et Peclosion des ideologies 

reactionnaires, certains pouvaient la reprendre a leur compte pour Pintegrer a leur systeme de 

pensee, alors que d'autres pouvaient en appeler a un depassement face aux nouveaux enjeux 

musicaux et culturels. Le plus interessant reside dans le fait que la querelle ait marque les 

consciences au point ou elle est toujours demeuree une opposition dont les acteurs musicaux ont 

tenu compte : elle est alors reanimee a la fin des annees 1930 et au cours des annees 1940. Ce 

reinvestissement de la querelle se concretise autour de nouveaux enjeux, dont celui de faire des 

projets dodecaphonique et neoclassique des causes a part entiere, autant pour Peducation 

musicale que pour P£criture contemporaine. Les nouveaux acteurs qui affichent clairement leur 

appartenance ont grandi au contact de la querelle et ont fait de leur adhesion esthetique un 

combat pour s'armer contre ce qui etait percu comme illusion ou perte de sens face a la 

modernite recherchee. Les ramifications que prend la querelle par ce nouveau souffle qui lui est 

"That music expresses [...] something of vital importance to everyone." - David Gramit, Cultivating Music. The 
Aspirations, Interests, and Limits of German Musical Culture, I770-1848, Berkeley, University of California Press, 
2003 p. 163. 
294 Dans la poursuite de son travail musicologique, Adorno se distancera des theses avancees dans PNM et de la 
facon binaire, voire manicheenne de representer la musique moderne du premier XXe siecle. S'il restera critique 
vis-a-vis de Stravinski, il ne s'empechera pas d'en degager une image rehaussee en faisant de son parcours 
stylistique un combat dialectique a partir du virage seriel amorce par Agon (1953-57). Le moment neoclassique est 
toujours pourfendu, alors que l'etape serielle montrerait un Stravinski qui a recours a une imagination plus 
profonde. Cf. Theodor W. Adorno, Quasi una fantasia. Ecrits musicaux II, Paris, Gallimard, 1982, pp. 163-91. 



426 

donne montrent une situation beaucoup plus plurielle qu'auparavant: les acteurs la font leur, 

tout en la transformant au gre" de leurs preoccupations esthetiques et de leurs int^rets poietiques, 

se confondant parfois eux-memes avec l'entite defendue. Cela s'explique par le fait que certains 

d'entre eux s'elevent par l'entremise de la cause que represente chaque clan et trouvent en celle-

ci le carburant necessaire pour justifier leurs actions. En bout de ligne, la querelle est bel et bien 

redevenue un enjeu de la musique moderne. Mais autant Adorno lui confere un tournant 

dialectique qui en fait un enjeu esthetique incontournable de cette modernite, autant il la fait 

entrer dans une realite appartenant a la premiere moitie du XXe siecle que s'apprete a depasser 

la generation serielle. 



Chapitre VIII 

Le virage seriel et le moment historiographique de la querelle 

Avec la mise en place du serialisme integral et l'ouverture d'une nouvelle periode en 

histoire de la musique du XXe siecle, la querelle finit par perdre de son intensite au profit de 

nouveaux enjeux, surtout que Schoenberg et Stravinski sont devenus des monuments qui ont 

fait l'histoire de la musique. La querelle Schoenberg/Stravinski devient ainsi une donnee de la 

conscience historique quant aux enjeux que porte la musique moderne. Si elle passe a un 

nouveau stade apres 1949, c'est entre autres en raison du tournant adornien dont la profondeur 

dialectique a transports la querelle a un point culminant. Apres Adorno, la logique 

d'opposition entre les deux icones du XXe siecle n'a plus la m6me intensite, car Pepoque qui 

suit la Seconde Guerre produit sa propre intrigue et ses propres enjeux. Le rapport a la 

querelle a partir de ce moment adornien s'inscrit davantage dans un travail historiographique 

que dans son renouvellement. En ce sens, Philosophie de la nouvelle musique est non 

seulement un travail philosophique aux considerations esthetiques ancrees dans le present, 

mais aussi un travail historique comportant une valeur retrospective quant aux apports 

esthetiques et stylistiques des deux compositeurs. La querelle, avec Adorno, et dans une 

moindre mesure avec Leibowitz, entame la derniere phase de son developpement, soit la 

representation d'une intrigue passee. Sous la forme de bilan des dernieres annees, Eisler 

constate en 1948 : « Ce sont Schoenberg et Stravinski qui ont eu le plus d'influence sur la 

musique de notre epoque. Tout le monde subit leur influence, tout le monde a recueilli leurs 

enseignements1. » Les deux poles, plutot que d'etre toujours des forces actives, deviennent 

des etats de fait ayant laisse" une marque. 

Dans le meme mouvement, la constitution de cette reception de la querelle en fait une 

histoire connue et discutee, ce qui en amplifie la valeur operatoire au regard du passe 

interroge par les temps presents. II s'agit done ici de voir Pattrait qu'exerce la querelle sur les 

consciences musicales et la maniere dont elle est pensee et interpreted. Sa possible 

reanimation a plus a voir avec un sens de la commemoration musicale de maniere a marquer 

une genealogie musicale a partir de la figure canonisee. C'est dans le rapport entretenu avec 

Schoenberg et Stravinski que reapparaissent a l'occasion des propos ou des positions en lien 

avec l'espace disputationnel propre a la querelle, dont une partie de cette epoque a conscience 

pour en avoir entendu parler. Ainsi, certains compositeurs, en se placant dans Pheritage de 

' Hanns Eisler, Musique et societe, Paris, Editions de la Maison des sciences de l'homme, 1998, pp. 178-79. 
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l'une des deux figures, reaniraent parfois la querelle en se distancant de l'autre camp. La 

querelle poursuit ainsi son chemin du cote de la conscience historique, mais aussi dans le 

cheminement reflexif qu'etablissent les nouveaux compositeurs dans le but de prendre la 

modernite comme appui et son histoire comme justification: la querelle permet alors de 

marquer un attachement particulier a une figure qui revet des significations d'autant plus 

lourdes que l'autre figure est critiquee ou rejetee. S'etablit par la meme occasion un travail 

mythique2 sur la facon dont la querelle est evoquee et dans l'importance qu'elle prend eu 

egard aux enjeux que porte la musique moderne dans son renouvellement. Si la querelle 

Schoenberg/Stravinski passe au dernier stade de son developpement, celui ou elle devient un 

fait du passe, elle n'en continue pas moins de hanter les consciences musicales pour la valeur 

esthetique et hermeneutique qu'elle recele. 

8.1 Entre canonisation et questionnement 

Schoenberg, a travers une superstition des nombres si propre a son angoisse 

existentielle et a sa personnalite artistique, voit le destin lui retirer la vie le 13 juillet 1951. Les 

reactions a sa mort retiennent l'attention ici, ou bien parce qu'elles mettent en scene le 

processus de canonisation qui suit l'hommage rendu a l'homme pour en faire un modele 

d'emulation en musique moderne, ou bien parce qu'elles rappellent les prejuges qu'a 

rencontres son oeuvre tout au long du XXe siecle. Une position intermediate se dessine 

egalement lorsque les contemporains saluent le grand homme qu'il fut tout en emettant des 

doutes quant a la perennite de son legs technique et artistique. Ce sont la viabilite 

contemporaine de la technique dodecaphonique et la maniere d'evaluer l'ensemble de son 

legs artistique qui sont mises en question dans ces cas precis. II ressort a l'evidence que 

Schoenberg, meme mort, est loin de faire l'unanimite, et que 1'interrogation portee sur lui 

renvoie au destin de la musique moderne et au sens teleologique dans laquelle elle s'est 

engagee sous sa gouverne. Schoenberg mort fait l'evenement non pas seulement pour 

commemorer sa grandeur, mais aussi pour la mettre sous observation quant aux doutes qui 

assaillent plusieurs depuis l'arrivee du serialisme integral. 

Du cote de ses disciples, la conscience historique est engagee depuis longtemps dans 

un processus de canonisation en ce qui concerne son heritage musical. L'exemple le plus 

manifeste de cette energie deployee pour en faire un modele de grandeur et une valeur 

2 Ce travail mythique apparaitra de plus en plus clair au cours du chapitre. II consiste surtout dans le rapport 
historique entretenu a la querelle et le travail symbolique qui en ressort pour faire de celle-ci un passage oblige 
du XXe siecle musical tout en grossissant le malentendu entre Schoenberg et Stravinski. 



429 

incontestable est sans contredit Pactivite de Leibowitz. Pour commemorer le 75e anniversaire 

de Schoenberg, survenu en septembre 1949, Leibowitz decide d'ecrire un petit livre qui prend 

finalement la forme d'un panegyrique en l'honneur du compositeur viennois. Arnold 

Schoenberg ou Sisyphe dans la musique contemporaine est publie en mars 1950 a tirage 

limite. Leibowitz rappelle alors la forme internationale qu'ont prise les commemorations a 

travers le monde avec des concerts, des discours, des articles, etc. Le disciple voit dans 

l'entreprise de commemoration le signe ineluctable de la grandeur de Schoenberg. Des lors, le 

travail de Leibowitz dans cette plaquette commemorative va consister a marquer la valeur 

historique de Poeuvre de Schoenberg sous trois traits: son exception, ses epreuves, sa 

perseverance. L'exception vient du fait qu'il « eut a souffrir des attaques les plus violentes qui 

furent jamais dirigees contre un artiste, quel qu'il fut, et qui pourtant [...] a su gagner un 

respect profond4 ». Pourtant, si le monde de la fin des annees 1940 redecouvre Poeuvre de 

Schoenberg avec un tel enthousiasme, cela est attribuable a la vitalite qu'elle porte toujours. 

Les epreuves sont apprehendees comme signes d'ignorance face a un homme qui s'est 

toujours vu en phase avec la tradition musicale. Placee sous le signe de « paradoxe et 

verite5», Poeuvre a rencontre des hostilites parce qu'elle innovait tout en demeurant 

originale : elle porte une verite musicale sans concession. 

Finalement, la « musculature6 » est ce qui caracterise la perseverance de Schoenberg 

face a ses ennemis et a un monde qui s'entete a le rejeter. Sisyphe sert ici d'image et de 

modele: 

Les dieux condamnaient Sisyphe a pousser un lourd rocher vers le sommet d'une 
montagne d'ou, inevitablement, il retombait. Selon une certaine tradition, un tel 
travail est considere comme le symbole d'un effort desespere et inutile. Mais, 
selon d'autres, les dieux furent surpris un jour de voir Sisyphe tranquillement 
installe au sommet de sa montagne, maintenant son rocher sans aucune 
difficulte. Lorsqu'ils exprimerent leur etonnement, Sisyphe leur dit simplement 
que son dur labeur avait finalement developpe ses muscles, a un tel point qu'il 
pouvait aisement maintenir le rocher a sa place7. 

Cette metaphore appliquee a la carriere de Schoenberg8 resume en meme temps (non 

intentionnellement) la querelle Schoenberg/Stravinski telle que la voit le clan schoenbergien : 

3 Rene Leibowitz, Arnold Schoenberg ou Sisyphe dans la musique contemporaine, Liege, Editions Dynamo, 
1950. 
4 Leibowitz, Arnold Schoenberg ou Sisyphe dans la musique contemporaine, 1950, pp. 5-6. 
5 Leibowitz, Arnold Schoenberg ou Sisyphe dans la musique contemporaine, 1950, p. 8. 
6 Leibowitz, Arnold Schoenberg ou Sisyphe dans la musique contemporaine, 1950, p. 9. 
7 Leibowitz, Arnold Schoenberg ou Sisyphe dans la musique contemporaine, 1950, p. 9. 
8 La presentation du mythe chez Leibowitz partage moult similitudes avec sa presentation dans Le mythe de 
Sisyphe de Camus (publie en 1948), a commencer par les themes de la perseverance, de la tragedie et de la force 
physique. Mais la s'arrete la comparaison, puisque Leibowitz opte pour une interpretation positive du mythe, ce 
qui l'eloigne de l'heros absurde qu'en fait Camus. Cf. Albert Camus, Essais, Paris, Gallimard, 1965, pp. 89-198. 
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'si l'oeuvre de Schoenberg vous parait inutile, viendra un jour ou elle triomphera' pensent 

Leibowitz et les disciples de Schoenberg. II s'ensuit que les dodecaphonistes ont deja amorce 

le processus de canonisation pour faire de Schoenberg le pere de la musique moderne. A cette 

publication commemorative s'ajoute leur chant de triomphe un peu partout sur la scene 

internationale a l'heure ou les jeunes compositeurs adoptent en grande majorite le 

dodecaphonisme. Ainsi Slonimsky ecrit-il pour la revue The Etude en septembre 1950 

l'article « The New World of Dodecaphonic Music9 ». Si le compositeur d'origine russe 

reconnait que la technique dodecaphonique ne fait pas l'unanimite, il cherche neanmoins a en 

montrer l'attrait dans differents pays : elle est la technique de l'heure que tous cherchent a 

s'approprier et son expansion mondiale temoigne de son universalite. Le temps en est venu a 

tous et chacun de faire l'effort pour comprendre les rudiments du nouveau langage : « La 

musique dodecaphonique est un langage nouveau [...]. Le dodecaphonisme cessera d'etre une 

cacophonie meme a une oreille non avertie, lorsque Pauditeur se donnera la peine d'apprendre 

ses lois et coutumes10. » 

Contrairement au discours apologetique de l'avant-garde dodecaphonique, la mort de 

Schoenberg entraine dans les milieux musicaux des salutations melangees de reserves et de 

questionnements. Peut-etre en raison de l'histoire tenue entre Schoenberg et l'hexagone, Le 

Guide du concert se lance dans une enquete qu'il justifie ainsi dans la foulee de son deces : 

« Quelle a ete ou sera Pinfluence de ses theories (atonalite, dodecaphonisme) sur la musique 

contemporaine et sur la musique future, autant que celle-ci se puisse prevoir11 ? » L'enquete 

s'etend jusqu'en mai 1952 sous le titre « Une enquete sur Schoenberg et ses theories ». Le 

premier a intervenir est Maurice Le Roux, jeune compositeur francais qui a fait sienne la 

technique dodecaphonique. Son intervention vise, a la demande de la revue, a presenter 

« l'esprit et le sens des innovations techniques du celebre compositeur autrichien12 ». Fidele a 

l'exegese schoenbergienne, il rappelle le parcours de Schoenberg et ne se fait pas prier pour 

d^noncer ces « professeurs et 'ecoliers' [qui] cristallisent et emprisonnent en formules un 

langage fait precisement pour l'expression de la plus grande liberte13 ». Le probleme n'est pas 

le dodecaphonisme en soi, mais ce qu'en font les emules de Schoenberg: Leibowitz est 

9 Nicolas Slonimsky, Writings on Music. Volume Three, Music of the Modern Era, New York, Routledge, 2005, 
pp. 50-55. 
,0 "Dodecaphonic music is a new language. [...] Dodecaphony will cease to be cacophony even to an untutored 
ear when the listener will take the trouble of learning its laws and customs." - Slonimsky, Writings on Music III, 
2005, p. 55. 
11 Sans auteur, « Arnold Schoenberg », Le Guide du concert, 5 octobre 1951, page frontale. 
12 Maurice Le Roux, « Prelude a une enquete sur Schoenberg et sur ses theories », Le Guide du concert, 19 
octobre 1951, p. 26. 
13 Le Roux, « Prelude a une enquete sur Schoenberg et sur ses theories », Le Guide du concert, 1951, p. 26. 
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evidemment vise. Par ailleurs, Auric repond avec un court texte dans lequel le lecteur de 

l'epoque peut constater un changement de discours dans sa perception de Schoenberg. A la 

question de savoir si l'art de Schoenberg doit etre associe au 'chaos', Auric s'insurge : 

II faut tout ignorer de l'art de Schoenberg pour, a son propos, parler de 'chaos'. 
Peu d'artistes, au contraire, ont edifie leur oeuvre avec une aussi constante 
lucidite. Et c'est d'ailleurs la, sans doute, ce qui m'a longtemps eloigne d'une 
musique a laquelle j'eusse souhaite plus d'abandon [...]. Voici done un des 
derniers et des plus savants representants de la noble ecole du contrepoint. Une 
analyse un peu serree de ses compositions nous permet de demeler l'implacable 
maitrise avec laquelle il parvient a jouer de multiples 'voix' dont il ne perd 
jamais le controle14. 

L'aveu est de taille si Ton tient compte de la fermete avec laquelle Auric a rejete et denigre 

Pceuvre de Schoenberg autrefois, surtout en faisant de Stravinski le modele unique. Qu'est-il 

arrive entre-temps ? Une periode de quelques annees (apres 1945) ou il a pu lire sur 

Schoenberg et certainement se familiariser avec son oeuvre a travers les concerts et le disque. 

Dans tous les cas, il recommit la maitrise technique du maitre et avoue ne pas avoir eu toutes 

les connaissances necessaires a sa comprehension. La personnalite de Schoenberg le met 

toutefois sur ses gardes, celle-ci lui rappelant l'autorite de d'Indy par sa fermete et son esprit 

dogmatique. Pour lui, le destin de Patonalite « ne peut plus se discuter », alors que celui du 

dodecaphonisme « parait beaucoup plus malaise a preciser15 ». 

Des temoignages comme ceux-ci tendent a separer l'homme de la theorie qu'il a 

promulguee, et le saluer ne signifie pas pour autant adherer a son legs technique. C'est surtout 

l'occasion de rappeler que si le succes du dodecaphonisme est indeniable, l'imposer nuit a 

celui qui l'a mis au monde : « [Les theories de Schoenberg] doivent etre considerees, en tous 

cas, comme un enrichissement du langage musical, dit Sauguet, non comme une limitation de 

celui-ci a leur seule existence16.» Enfin, d'autres en profitent pour deverser leur haine sur 

Schoenberg et refaire le jeu des prejuges quant a la part communicative de son langage 

musical. Nigg, qui est devenu entre-temps un partisan acharne d'une musique 'progressiste' 

pour les masses17, lui reproche de s'etre « engage [...] [dans] l'erreur tragique d'un Maitre qui 

a rompu tout contact avec l'humanite en general et la sensibilite humaine normale en 

Georges Auric, « Une Enquete sur Schoenberg et sur ses theories », Le Guide du concert, 2 novembre 1951, p. 
41. 
15 Auric, « Une Enquete sur Schoenberg et sur ses theories », Le Guide du concert, 1951, p. 41. 
16 Henri Sauguet, « Une Enquete sur Schoenberg et sur ses theories », Le Guide du concert, 16 novembre 1951, 
p. 57. 
17 Voir Michele Alten, Musiciens francais dans la Guerre froide (1945-1956). L 'independance artistique face au 
politique, Paris, L'Harmattan, 2000, pp. 78-80. 
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particulier18 ». Sans preciser la norme musicale a etablir, Nigg va jusqu'a proclamer la mort 

certaine de ce qu'il appelle « l'ecole de Schoenberg » en raison d'une « conception de Part 

qui appartient au passe19». 

A ceci s'ajoute, depuis Papres-deuxieme-guerre, un discours - conservateur diront 

certains - qui cherche a nier la legitimate de l'oeuvre de Schoenberg pour des raisons 

semantiques et culturelles. En cette annee 1951 ou Schoenberg decede, Chailley lance son 

Traite historique d'analyse musicale20, preface par Boulanger qui salue «l'originalite et 

l'utilite21 » dudit traite. La musique atonale a droit au 13e chapitre - choix qui aurait fait 

fremir Schoenberg. Le chapitre est surtout pretexte a defendre la musique tonale comme 

systeme legitime pour l'epoque et a placer le systeme atonal sous le signe de l'arbitraire : la 

musique serielle dans son ensemble passe dans le tordeur theorique de Chailley. L'ouvrage 

interpelle la querelle Schoenberg/Stravinski en ce qu'il n'hesite pas a faire des neoclassiques 

et du Stravinski russe des modeles louables, contrairement a l'ecole de Vienne et sa posterite 

rapportees dans un chapitre polemique ou les desseins recherches sont exposes clairement: 

« Peut-on admettre, comme voudraient nous le faire croire les ecrits de propagande, que 

l'atonalite schoenbergienne represente essentiellement le langage de notre temps, ou mieux 

encore le langage de l'avenir22 ? » Le probleme residerait dans une «inversion totale des 

valeurs23 » qui en vient a nier le suppose universalisme du langage tonal, d'ou les adjectifs 

employes pour disqualifier la musique atonale: il y est question d' 'esoterisme', 

d' 'intellectualisme', de 'tyrannie', etc. D'un constat musical, Chailley passe facilement a un 

constat politique pour montrer 1' 'illogisme' derriere cette sortie du monde tonal: « La 

musique dodecaphonique nous apparait ainsi destinee a jouer un role resolument anti-social, 

et cette constatation n'est pas sans importance lorsque l'on considere revolution de la societe 

contemporaine et ses efforts [...] en vue d'une culture populaire sans cesse developpee24. » 

Poursuivre avec Schoenberg, suggere Chailley, c'est s'aliener l'epoque. 

Dans les mois qui ont suivi la mort de Schoenberg, les critiques musicaux se sont aussi 

mis de la partie pour presenter l'homme et questionner son heritage. Marc Pincherle, dans Le 

Journal musical frangais de septembre 1951 sous le titre « Aspects de Schoenberg », avoue 

ne pas se sentir « qualifie pour exalter son oeuvre » et previent qu'il serait inutile de critiquer 

18 Serge Nigg, « Une Enquete sur Schoenberg et sur ses theories », Le Guide du concert, 16 novembre 1951, p. 
57. 
19 Nigg, « Une Enquete sur Schoenberg et sur ses theories », Le Guide du concert, 1951, p. 58. 
20 Jacques Chailley, Traite historique d'analyse musicale, Paris, Editions musicales Alphonse Leduc, 1951. 
21 Nadia Boulanger, « Preface », Traite historique d'analyse musicale, 1951, p. II. 
22 Chailley, Traite historique d'analyse musicale, 1951, p. 78. 
23 Chailley, Traite historique d'analyse musicale, 1951, p. 79. 
4 Chailley, Traite historique d'analyse musicale, 1951, p. 81. 
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la doctrine au risque d'« opposer deux credo sur lesquels la dialectique n'a pas de prise ». 

En ce sens, il cherche a circonscrire la conception de la musique de Schoenberg (a coup de 

citations) en insistant sur la facon religieuse dont il apprehende son travail createur, conduit 

par des necessites interieures. La difference avec Stravinski est rappelee a ce niveau, le 

dernier ayant concu son « art comme un artisanat superieur26 ». Schoenberg est presente par 

Pincherle comme un homme de probite et de convictions. 

C'est dans la foulee de cette attention mediatique portee au defunt que l'Orchestre 

national de la radiodiffusion francaise, sous la baguette de Rosbaud, programme une version 

concert d'Erwartung le20 mai 1952 au Theatre des Champs-Elysees. Afin de presenter 

l'oeuvre, Duhamel signe un article publie dans La Revue musicale2''. II s'agit d'un severe 

requisitoire en faveur de l'oeuvre de Schoenberg ou est pointe du doigt une situation jugee 

deplorable : 

Venant pres d'un an apres la mort de Schoenberg, elle [1'execution d'Erwartung] 
sera le premier Hommage posthume que lui aura rendu la France. [...] Mais peut-
etre la rentree aurait pu amener quelque concert, voire quelque festival. En fait, 
aucune saison n'a ete si pauvre en concert Schoenberg28. » 

Duhamel rememore aux lecteurs le rejet qu'a connu son ceuvre en France et recuse plusieurs 

objections, dont l'idee d'une oeuvre cerebrale. II insiste egalement sur les rapports de 

Schoenberg avec ses contemporains, Stravinski notamment en ce qui concerne la dissonance. 

Or, la comparaison avec Stravinski n'est jamais trop loin dans la question de l'heritage de 

Schoenberg, comme l'a demontre Pincherle. La querelle a la vie dure et certains n'en 

demordent pas. 

Apres la presentation ft Erwartung, Clarendon signe dans Le Figaro une chronique 

musicale intitulee « 'L'oeuvre du XXe siecle'. Les soirees Stravinski-Schoenberg29 ». Le titre 

du texte est ainsi justifie : « A la crete du festival, les deux champions du XXe siecle se sont 

affrontes. Quand j'ecris 'champions', je n'entends pas que Schoenberg et Stravinski aient 

rivalise. lis se sont meme, je crois, assez peu soucies l'un de l'autre. » Le travail mythique 

derriere la querelle, qui consiste a l'investir d'une fonction de synthese pour le passe recent de 

la musique moderne, se justifie dans le fait que les deux compositeurs sont deux poles 

Marc Pincherle, « Aspects de Schoenberg », Journal musical franqais, 25 septembre 1951, p. 1. 
26 Pincherle, « Aspects de Schoenberg », Journal musical franqais, 1951, p. 3. 
27 Antoine Duhamel, « Arnold Schoenberg, la critique, et le monde musical contemporain », La Revue musicale, 
avrill952, pp. 77-85. 
28 Duhamel, « Arnold Schoenberg, la critique, et le monde musical contemporain », La Revue musicale, 1952, p. 
78. 
29 Clarendon, « 'L'oeuvre du XXe siecle'. Les soirees Strawinsky-Schoenberg », Le Figaro, 22 mai 1952. Piece 
retrouvee dans le dossier Stravinski du centre de documentation de la MMM. 
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insensibles Pun a l'autre. La recension fait etat d'OEdipus Rex, presente au meme concert, 

pour ensuite faire de leur art deux conceptions musicales irreductibles : « Chez Stravinski, la 

musique prime toute autre consideration. [...] Chez Schoenberg, le cri humain est maitre. » II 

n'en fallait pas plus pour prendre position et rehausser l'un pour mieux ecraser l'autre : 

Dans cet art desintegre de Schoenberg, tout est affaire de reaction individuelle ; 
on ressent, on enregistre: sur quelles bases juge-t-on ? Ou sont les criteres 
logiques de la reussite ? Voila en definitive, ce qui m'empeche de m'abandonner 
a l'oeuvre seduisante, mais dangereuse, de Schoenberg. J'y vois des moyens 
exceptionnels, mais pas une doctrine; la trace d'un genie, non la lecon d'un 
maitre. Et autant Stravinski est semblable au montagnard qui s'eleve pas a pas, 
cherchant toujours a decouvrir de nouveaux horizons - autant Schoenberg 
m'apparait comme un homme qui descend la pente, dans un eboulis de rocs 
effrites30. 

Des relents de la querelle Schoenberg/Stravinski ne sont jamais loin lorsqu'il est question de 

leur heritage musical et de la valeur esthetique que porte leur art et cela, meme si l'un des 

deux est decede\ Prendre position en faveur d'une conception particuliere de la modernite 

musicale demeure toujours un enjeu du milieu musical, meme si cela est fait avec du 

rechauffe. 

8.2 Trajectoire neoclassique 

Pour les compositeurs, la querelle Schoenberg/Stravinski permet de se positionner 

dans la trajectoire de la musique moderne et de jauger la valeur du passe musical en fonction 

des conquetes esthetiques presentes. C'est exactement la situation dans laquelle s'engage 

Boulez avec son article « Schoenberg is dead31 », publie dans la revue The Score en fevrier 

1952. Plusieurs ecrits de Boulez durant cette periode charniere ou il se positionne et definit 

ses orientations poi'etiques et esthetiques, ont une incidence directe ou indirecte sur la 

querelle. Cela sert un double interet: marquer la distance avec un passe obsolete, celui de 

l'entre-deux-guerres entre autres, et definir sa propre genealogie en identifiant un moment 

fondateur, ici la revolution sonore entreprise durant la periode phare de 1909-14 mais stoppee 

par l'arrivee de la guerre. L'important ici, et Boulez en presente l'exemple le plus vivant, est 

de comprendre la vitalite polemique a l'origine de l'avant-garde serielle, celle-ci etant repliee 

dans des voies theoriques et historicistes ou elle doit constamment justifier ses decisions 

poi'etiques et ses intentions esthetiques. La difference avec le passe vient du fait que cette 

30 Clarendon, « 'L'oeuvre du XXe siecle'. Les soirees Strawinsky-Schoenberg », Le Figaro, 1952. 
31 Pierre Boulez, Points de repere. Tome IImaginer, Paris, Christian Bourgois Editeur, 1995, pp. 145-51. 
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avant-garde « nait de la conscience reflexive plus que de la conscience intuitive », de sorte 

que sa mise au monde repose autant sur le caractere operatoire de son oeuvre en tant que 

systeme viable pour l'avancement de la musique moderne que sur la pensee musicale qu'elle 

peut elaborer pour la justifier. Pour un Boulez par exemple, prendre position sur les 

problemes incontournables que connait la musique d'avant-garde et s'engager dans des 

discussions polemiques ou les certitudes musicales sont secouees apparait comme un 
• I T 

imperatif moral . 

D'ou ce texte polemique suite au deces de Schoenberg, qui est a la fois une 

provocation et une facon de destabiliser les 'academiciens dodecaphonistes', voire 

l'orthodoxie schoenbergienne dans son ensemble, tres forte aux Etats-Unis a ce moment-la34. 

II s'agit, dans la foulee du deces de Schoenberg, de l'un des evenements qui a le plus de 

retentissement chez l'avant-garde musicale, meme si Boulez cherche surtout a « marquer les 

limites de son propre 'schoenbergisme'35». L'introduction ne laisse aucun doute quant aux 

intentions de Boulez et a la facon dont il cherche a se positionner en faisant de Schoenberg un 

vestige du passe : 
Prendre position quant a Schoenberg ? C'est certainement une necessite des plus 
urgentes; c'est, neanmoins, un probleme fuyant, qui rebute la sagacite; c'est, 
peut-etre, une recherche sans issue satisfaisante. 11 serait vain de le nier : le 'cas' 
Schoenberg est, avant tout, irritant parce qu'il comporte de flagrantes 
incompatibilites. Paradoxalement, 1'experience essentielle que constitue son 
oeuvre est prematuree dans le sens meme ou elle manque d'ambition. On pourrait 
volontiers renverser cette proposition et dire que se manifeste l'ambition la plus 
exigeante ou apparaissent les indices les plus perimes. II est a croire que dans 
cette ambiguity majeure reside un malentendu plein de malaise a l'origine des 
reticences plus ou moins conscientes, plus ou moins violentes, ressenties face a 
une oeuvre dont on percoit malgre tout la necessite36. 

Car, 1'evaluation critique de Pheritage musical de Schoenberg consiste d'un cote a le crediter 

pour l'avancement technique dans lequel il a transports la musique (i.e. le dodecaphonisme), 

de l'autre cote a lui recuser toute forme d'actualite pour l'avant-garde en insistant sur « son 

impuissance a entrevoir l'univers sonore qu'appelle la serie37 ». Boulez va jusqu'a parler 

d'echec tant lui semble inadequats la decouverte schoenbergienne et le systeme classique et 

academique dans lequel l'enferment ses choix formels, rythmiques et dynamiques. Ainsi son 

Enrico Fubini, Lesphilosophes et la musique, Paris, Champion, 1983, p. 231. 
33 Jean-Jacques Nattiez, « Publier Boulez », Pierre Boulez, Points de repere. Tome I Imaginer, Paris, Christian 
Bourgois Editeur, 1995, pp. 11-12. 
34 11 n'est pas indique dans les biographies si Particle est le fruit d'une commande. Sachant toutefois qu'il s'agit 
d'un numero special consacre a Schoenberg, notre interpretation penche en faveur de cette hypothese. 
35 Dominique Jameux, Pierre Boulez, Paris, Fayard, 1984, p. 76. 
36 Boulez, Points de repere I, 1995, p. 145. 
37 Boulez, Points de repere I, 1995, p. 148. 



436 

oeuvre serielle appartient-elle a une epoque obsolete, contrairement a Webern dont le modele 

musical offre une autre possibilite de penser les rapports structurels au sein de la musique 

serielle: «Peut-etre pourrait-on rechercher, ainsi que ce certain Webern, 1'EVIDENCE 

sonore en s'essayant a un engendrement de la structure a partir du matfriau38. » 

Cette conscience historique de Boulez, ou seules les conquetes timbriques et la 

grammaire atonale de Schoenberg ont droit de cite, provient d'une conscience historique ou la 

tabula rasa opere a rebrousse-poil: il ne s'agit plus seulement d'adopter un scheme 

progressiste aux visees teleologiques, mais bien de faire du present l'ultime imperatif autour 

duquel tout converge. Cette attitude fait de l'histoire un determinisme rectiligne d'ou est exclu 

ce qui n'a pas contribue a un gain de valeur technique. C'est pourquoi la proposition 

essentielle saute aux yeux quant a la possibility d'engager une revolution avec et contre 

Schoenberg : « II faudrait peut-etre tout d'abord dissocier le phenomene seriel de l'oeuvre de 

Schoenberg39. » Comme il l'affirme a Cage, a qui il presente le contenu de l'article : « Je crois 

que cette clarification des choses etait indispensable afin d'arriver a me separer des 

academiciens dodecaphoniques40.» Strategique, l'article Test pour tenter de dissocier 

Schoenberg et serialisme, surtout que dans l'optique de Boulez, les deux conceptions 

s'entrechoquent quant a l'espace de liberte dans lequel se realise le travail artistique : « Cette 

liberte a un etrange spectre de survivante servitude41» lorsqu'elle suit le modele 

schoenbergien. Tout au contraire, Boulez voit dans le depassement de cette optique la 

possibilite de defricher ses propres terres de liberte, non sans en faire un diktat 

compositionnel. 

Mis en parallele avec le texte « Stravinski demeure42 », ecrit la meme annee que 

« Schoenberg est mort», soit en 1951, Boulez semble prendre position en faveur de Stravinski 

et s'incruster au sein de la querelle. Mais la situation est beaucoup plus complexe et subtile 

que ce qui est suggere par les titres. Si Boulez a une quelconque implication dans la querelle 

Schoenberg/Stravinski, c'est bien parce qu'il la reinterprete a sa faveur pour en faire un 

terreau nourricier reflexif de maniere a proposer une forme de depassement critique des deux 

options musicales: elles ont trop longtemps attire les regards a son avis. La querelle 

Schoenberg/Stravinski lui est utile dans la mesure ou elle sert a marquer l'impasse du passe et 

38 Boulez, Points de repere I, 1995, p. 151. 
39 Boulez, Points de repere I, 1995, p. 150. 
40 "I believe that this putting things clearly was indispensable in order to be able to separate me from the 
dodecaphonic academicians." Cf. Pierre Boulez et John Cage, Correspondance et Documents, Mainz, Schott, 
2002, p. 199. 
41 Boulez, Points de repere I, 1995, p. 150. 
42 Boulez, Points de repere I, 1995, pp. 81-143. 
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a faire des deux compositeurs des entraves a « l'entreprise radicale de la serie generalisee » 

qu'il cherche a promouvoir. II s'ensuit que la querelle se poursuit a un niveau theorique chez 

Boulez, surtout que sa strategic reflexive se realise finalement en faveur de Stravinski, dont le 

modele est plus operatoire et viable quant a Pimportance donnee au rythme. Pour l'heure, 

« Stravinski demeure », commande par Souvtchinski pour le premier tome de Musique 

russe44, propose une analyse structurelle et paradigmatique des valeurs rythmiques et 

harmoniques dans Le Sacre du printemps; il s'interesse egalement a la facon dont se 

construisent les plans syntaxiques et la fragmentation formelle. Des le depart, Boulez precise 

ce qu'il retient de Stravinski du cote historique, la ou demeure son actualite : « Stravinski, 

c'est d'abord le Sacre45. » Le Stravinski qui demeure, c'est d'abord celui de la periode russe 

et des innovations rythmiques, harmoniques et techniques qu'il a concretises durant les 

annees 191046. Le phenomene d'extraction historique s'applique alors autant a Schoenberg 

qu'a Stravinski: « De meme que le Sacre reste, aux yeux du grand nombre, LE phenomene 

Stravinski, Pierrot lunaire reste egalement LE phenomene Schoenberg47. » Dans la meme 

logique, le reproche adresse a Stravinski en fin d'article rappelle le constat dresse vis-a-vis de 

Schoenberg : 

Si, done, nous considerons le cas Stravinski, ses lacunes d'ecriture ont pris le pas 
sur ses decouvertes rythmiques, les ont empechees d'aboutir. Lacunes d'ecriture 
de tous ordres, aussi bien dans le domaine du langage que dans celui du 
developpement. Logiquement, Stravinski ne pouvait se contenter d'un systeme 
sommaire colmate avec des formules composites et anarchisantes. Retrouver une 
hierarchie deja eprouvee, coloriee avec eclectisme, tel fut le soulagement 
immediat par l'hypnose48. 

Les deux compositeurs servent a degager une periode idealisee (i.e. l'avant-garde 1909-14) et 

une impasse sterile (i.e. le neoclassicisme d'entre-deux-guerres), de sorte qu'ils n'ont guere 

abouti a leur plein developpement: la pusillanimite musicale, occasionnee par l'obsession 

stylistique, a freine l'elan de liberte musicale qu'ils contenaient. Boulez joue egalement le jeu 

de la querelle en faisant d'une revolution l'impasse stylistique de l'autre : la force rythmique 

Jean-Jacques Nattiez, « Un chapitre de l'histoire de la musique », Pierre Boulez et John Cage, Correspondance 
et Documents, Mainz, Schott, 2002, p. 266. 
44 Musique russe, Paris, Presses Universitaires de France, 1953. 
45 Boulez, Points de repere I, 1995, p. 81. 
46 A cet effet, le titre aurait ete choisi non par Boulez, mais par Souvtchinski au moment de publier l'ouvrage. 
C'est Robert Piencikowski qui a rapporte ce fait lors d'un colloque consacre a Boulez en 2005. Cf. Robert 
Piencikowski, « De-chiffrer Boulez ? », « La Pensee de Pierre Boulez a travers ses ecrits », Paris, ENS, 5 mars 
2005. 
47 Boulez, Points de repere I, 1995, p. 81. 
48 Boulez, Points de repere I, 1995, p. 141. 
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de Stravinski manquait a Schoenberg et le contraire est aussi vrai en ce qui a trait aux 

developpements harmoniques. 

Ces conclusions historiographiques auxquelles Boulez arrive en 1951 se dessinaient 

deja dans Particle phare de 1949 publie dans Contrepoint, « Trajectoires. Ravel, Stravinski, 

Schoenberg49 », et se trouvent disseminees dans divers articles des annees 1950 et 1960. Elles 

aboutissent a Particle « Style ou idee ? Eloge de Pamnesie50 », publie en mai 1971 dans 

Saturday Review (en anglais), ou il revient sur sa position : « Mon point de vue n'a pas 

change ? En intensite, certainement», et axe sa critique sur un leitmotiv issu du debut des 

annees 1950: « L'idee n'engendre plus le style - le style impose l'idee51. » D'ou le rejet, 

autant chez Schoenberg que chez Stravinski, du neoclassicisme d'entre-deux-guerres qui 

appartient autant a Pun qu'a Pautre : « Apres la brillante pyrotechnie de ces quelques annees, 

cote Stravinski comme cote Schoenberg, Phistoire, majuscule, a hante les esprits, apporte 

avec elle Pobsession du rangement, en reference a des modeles absolus52.» Mais deja en 

1949, comme reponse critique aux concerts musicaux organises par Leibowitz, Boulez aiguise 

ses couteaux et entre dans une logique de rupture generationnelle qui consiste a faire de 

Pentre-deux-guerres une periode d'impuissance : 

II etait ineluctable qu'en face d'une oeuvre [Pierrot lunaire] dont il fallait 
approcher avec un extreme discernement, une grande patience et de parfaites 
connaissances techniques, la reaction generate ait ete la debandade excusee au 
nom de considerations principalement ethniques. La stupidite avait supplante 
une bonne volonte deja fort inconsistante. Tout le monde allait se tourner et pour 
longtemps [...] vers les pitreries maigrelettes d'un Satie ou les astuces d'un 
Stravinski; quant au 'clair genie francais', il etait plus que jamais omnipotent en 
la matiere: phase de Pentre-deux-guerres ecoeurante a force de nullite, a 
quelques exceptions pres. [...] Par l'absence d'un phenomene total, nous ne 
pouvons, pas plus dans Stravinski que dans Schoenberg, reconnaitre le 
'prophete', - une religion, quelque etendard qu'elle arbore, etant toujours preuve 
d'indigence. [...] L'impression la plus evidente pour nous, a l'audition des 
Mallarme de Ravel, de la Lyrique japonaise de Stravinski et de Pierrot lunaire 
de Schoenberg, est un meme sentiment d'avortement sur trois trajectoires bien 
differentes : ceuvres impuissantes a resoudre les problemes de cette epoque - a 
les envisager meme dans leur totalite53. 

La rencontre historique de decembre 1912 et ses aboutissements musicaux cote francais sont 

pretextes a gloser sur les carences de Schoenberg, Stravinski et Ravel, a ceci pres qu'en 1949, 

contrairement a 1971, meme la periode avant-gardistes de 1909-14 annonce les impasses a 

venir. Ce texte de 1949 temoigne davantage de la rage de Boulez envers le passe et Leibowitz 

Boulez, Points de repere I, 1995, pp. 43-61. 
50 Pierre Boulez, Regards sur autrui, Paris, Christian Bourgois Editeur, 2005, pp. 398-411. 
51 Boulez, Regards sur autrui, 2005, pp. 398 et 405. 
52 Boulez, Regards sur autrui, 2005, p. 410. 
53 Boulez, Points de repere I, 1995, p. 60. 



439 

pour en finir avec ce qu'il appelle la « mythologie du renouveau [...] au vieux parfum de 

scandale54 ». La querelle Schoenberg/Stravinski, telle que la concoit Boulez, montre la faillite 

esthetique a penser le langage musical au-dela de son epoque et des clivages nationaux. 

L'article n'est pas sans incoherence historique, comme se fait un plaisir de lui rappeler 

Schaeffner dans « Variations Schoenberg55», publie egalement dans la foulee du deces de 

Schoenberg dans Contrepoints en 1951. II lui rappelle alors le contexte des Apaches (l'oubli 

des Quatre Poemes hindous Delage), la rencontre historique entre les deux hommes et la 

facon dont le Pierrot lunaire a pris forme. II nie categoriquement l'influence du Pierrot sur 

Stravinski, ce qui est inexact comme nous l'avons vu plus tot. Mais contrairement a Boulez, 

Schaeffner poursuit la querelle en la reprenant autour de nouvelles considerations : opposer 

Debussy a Schoenberg, qui l'aurait devance avec Pelleas et d'autres ceuvres, raison pour 

laquelle finalement il ne se serait pas interesse aux poemes de Giraud. Le constat s'avere 

severe et sent le souffre nationaliste : 

L'on s'imagine ses sentiments vis-a-vis de Schoenberg qui recompose un 
Pelleas dix annees apres lui et decouvre par surcroit un Pierrot lunaire dont il 
semblait que le compte fut regie sous les especes d'une Suite pour piano, de 
quelques Clairs de lune et des presque autant de Pierrots. Debussy appreciait peu 
les suiveurs, et moins encore ceux auxquels Ton fait une reputation de 
precurseur56. 

Suivant une longue tradition francaise, Schaeffner reproche a Schoenberg son romantisme et 

son esprit de theoricien : « Schoenberg a 'broute' et s'est 'amuse a tout autre chose' qu'a la 

musique. II a broute et, tout Lievre qu'il est, a beaucoup rumine57. » La querelle Schoenberg/ 

Stravinski se trouve reanimee ici dans l'opposition entre deux cultures nationales portees par 

des entites (Schoenberg et Debussy) et dans la defense d'une originalite absolue chez 

Stravinski. C'est a partir de ce texte qu'une relation cordiale se cree entre Boulez et 

Schaeffner, done sur « la necessite de tirer les consequences de la contribution de l'ecole de 

Vienne58». A cela s'ajoute une fascination commune pour le Stravinski russe. De meme, 

apres cet episode de 1951, Debussy devient une reference incontournable dans les reflexions 

bouleziennes, aux cotes de Webern. Faut-il y voir une influence de Schaeffner ? Quoi qu'il en 

soit, a la polarite Schoenberg/Stravinski et l'attraction qu'elle exerce, Boulez substitue 

Boulez, Points de repere I, 1995, p. 43. 
55 Pierre Boulez et Andre Schaeffner, Correspondance 1954-1970, Paris, Fayard, 1998, pp. 162-96. 
56 Boulez et Schaeffner, Correspondance 1954-1970, 1998, p. 176. 
57 Boulez et Schaeffner, Correspondance 1954-1970, 1998, p. 162. 
58 Rosangela Pereira de Tugny, « Introduction », Pierre Boulez et Andre Schaeffner, Correspondance 1954-
1970, 1998, p. 16. 
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Debussy et Webern en tant que vecteurs de nouveautes et d'innovations techniques. II 

implante ainsi sa genealogie. 

Deux autres textes incontournables doivent faire Pobjet d'une attention en ces annees 

ou Boulez fait intervenir a son avantage la querelle Schoenberg/Stravinski: « Moment de 

Jean-Sebastien Bach59 » publie dans Contrepoints en 1951 et « Eventuellement60 » propose 

dans La Revue musicale de mai 1952. Apres la 'trajectoire' de 1949, le texte sur Bach est 

l'occasion une fois pour toute de discuter en profondeur la periode d'entre-deux-guerres et de 

rassembler ses prerogatives musicales autour d'une obsession stylistique envisagee a partir de 

la figure tutelaire de Bach : le 'retour a Bach' et ses differentes ramifications sont theoris6es 

en tant qu' 'ideal-type' de la periode d'entre-deux-guerres61. Le but est d'en finir avec cette 

periode 'regressive', comme il le confie a Cage : « Je t'en ai parle il y a deja longtemps. 

C'etait un numero sur Bach. Et je parlais alors de l'obsession envers le classicisme qui 

emergeait chez la generation precedente62. » L'article se deploie autour de la facon dont 

Schoenberg et Stravinski ont eu recours a Bach comme modele stylistique, de meme que les 

notions clef (style, objectivite, subjectivite, purete musicale) qui ont transporte la polarite 

entre les deux esthetiques. Boulez montre a nouveau une conscience aigue de la querelle qui a 

agite le milieu europeen des annees 1920. 

Par ailleurs, la ou son argumentation devient inte>essante c'est lorsqu'il fait de Webern 

le veritable continuateur de Bach et que, par le fait meme, il se positionne carrement dans la 

posterite de la querelle en reactualisant Bach au sein de nouvelles preoccupations esthetiques : 

« II devient evident que le parallele entre Bach et Schoenberg est denue de toute signification 

reelle. S'il y a lieu d'etablir une comparaison, ce sera bien avec le seul Webern63. » Ce dernier 

se presente sans conteste comme l'instance historique supreme a laquelle s'en remettent les 

serialistes. En ce sens, en ecartant autant Schoenberg que Stravinski, une troisieme voie se 

degage et remonte ainsi a l'heritage de Bach. L'association d'un Webern a cet heritage 

s'explique par la volonte technique de toujours reconsiderer le langage musical et de prendre 

les moyens necessaires pour arriver a cette fin: il s'agit d'une generalisation d'un trait 

Boulez, Points de repere I, 1995, pp. 65-79. 
60 Boulez, Points de repere I, 1995, pp. 263-95. 
61 Voir Dahlhaus qui discute de cette application de 1' 'ideal-type' weberien en histoire de la musique. Pour une 
discussion recente sur les 'ideal-type', voir Arved Ashby. - Carl Dahlhaus, Foundations of music history, 
Cambridge, Cambridge University Press, 1995, pp. 133-36 ; Arved Ashby, "Schoenberg, Boulez, and Twelve-
Tone Compositions as 'Ideal Type'", Journal of American Musicological Society 54, 2001, pp. 585-625. 
62 "I spoke to you about it a long time ago. It was a number on Bach. And I spoke there of the obsession with 
classicism that (arose) in the preceding generation (Schoenberg, Stravinski, etc.)." Cf. Boulez et Cage, 
Correspondance et Documents, 2002, p. 198. 
63 Boulez, Points de repere I, 1995, p. 73. 
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particulier du maitre allemand, en rien reductible a sa poietique. Meme apres le moment Bach 

propre a la querelle qu'identifie Boulez, l'heritage du compositeur allemand demeure une 

contrainte. Son evocation quant a la polarite qui s'est jouee entre Schoenberg et Stravinski 

s'inscrit egalement dans un desir de la depasser en presentant Bach sous un nouveau jour: 

une conscience formelle qui se renouvelle a chaque oeuvre. 

A ce premier 'ideal-type' d6gageant une convergence historique commune s'ajoute un 

second 'ideal-type' qui ressort de « Eventuellement». Boulez apprehende Webern dans une 

appreciation positive afin de le detacher de l'ecole de Vienne pour en faire un modele 

d'emulation. Le texte montre ici la strategie de Boulez pour faire du dodecaphonisme un 

heritage musical a partir duquel fonder le nouveau langage : 

Dans cette intention [la necessite de Pepoque], nous devons elargir les moyens 
d'une technique deja trouvee ; cette technique ayant ete, jusqu'a present, surtout 
un objet pour detruire [...], notre volonte premiere sera de lui donner son 
autonomie. Lier, de plus, les structures rythmiques aux structures serielles, par 
des organisations communes, incluant egalement les autres caracteristiques du 
son : intensite, mode d'attaque, timbre. Elargir ensuite cette morphologie a une 
rhetorique coalescente64. 

A Poppose du 'moment Bach', un autre 'ideal-type' a pris forme, beaucoup plus efficient 

celui-la en ce qu'il laisse un legs technique dont le caractere 'universeP et 'transhistorique' 

s'affiche par le fait que chacun peut s'en servir. Mais Boulez, en faisant de cet 'ideal-type' un 

vecteur operatoire pour son langage musical, s'inscrit dans la continuite de celui-ci a travers la 

fonction heuristique qu'il remanie a son avantage : la technique de douze sons pose un 

probleme technique (du a un legs historique) qu'il faut repenser dans des voies scientifiques65. 

Encore une fois, non seulement Boulez assoit-il des considerations poietiques sur l'ecole de 

Vienne afin de mieux depasser Schoenberg en lui opposant Webern, mais les deux 'ideal-

type' au fondement de ses reflexions historiques et esthetiques rappellent indeniablement le 

clivage entre dodecaphonisme et neoclassicisme. 

La presence de cet 'ideal-type' mis en relief ici masque toutefois Pimportance du 

modele stravinskien chez Boulez, qui finit par supplanter l'heritage schoenbergien dans ses 

preoccupations poietiques. Cela, non seulement parce que Schoenberg s'efface derriere 

Webern, mais parce que d'autres considerations obsedent Boulez, dont le rythme, qui se fait a 

l'avantage de Stravinski et qui favorise finalement un triptyque Debussy-Stravinski-Webern 

au sein de ses reflexions. La place donnee a Stravinski dans la genealogie boulezienne va 

64 Boulez, Points de repere I, 1995, pp. 267-68. 
65 Voir Ashby, "Schoenberg, Boulez, and Twelve-Tone Compositions as 'Ideal Type'", Journal of American 
Musicological Society, 2001, pp. 609-17. 
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grandissante au cours des annees 1950, comme en temoigne le texte « D'une conjonction - En 

trois eclats66 » publie dans^vec Stravinsky61 en 1958 : 

Une generation se definit par rapport a ses 'parents'. II semble que Ton ne puisse 
faire un choix plus significatif en elisant Stravinski et Webern comme les deux 
reperes qui ont donne, a la plupart de cette generation qui est la notre, l'occasion 
d'une sorte de geodesie pratique... Cette conjonction manifeste une actualite 
d'autant plus grande que Ton assiste en ce moment a un certain rapprochement 
des 'points de vue', qui fait esperer une synthese apaisee68. 

Stravinski est remercie pour avoir « simplement [...] AGI69 » au moment ou les deux 

compositeurs se cotoient dans le cadre des activites du Domaine musical et du role iconique 

qu'yjoue Stravinski70. 

Une autre donnee historique intervient dans cet interet pour Stravinski: 1'influence du 

discours structuraliste, dont Schloezer est le porte-etendard a Pepoque depuis son 

Introduction a J.-S. Bach de 194771. La conception musicale mise de l'avant dans les premiers 

ecrits de Boulez, notamment en ce qui concerne des notions musicales telles l'expression, le 

style et la forme, doit beaucoup a la lecture de Pouvrage de Schloezer, avec qui du reste il 

finit par se lier d'amitie72. La parente s'etablit entre autres autour de la notion de structure, a 

partir de laquelle Poeuvre trouve sa coherence interne et fait que forme et contenu forment un 

tout73. Ce n'est pas un hasard alors si Boulez decide de discuter de Bach dans des termes qui 

ressemblent etrangement a ceux utilises par Schloezer, notamment en ce qui a trait a sa 

representation historique en tant qu'oeuvre au service de l'expression humaine. II est alors aise 

de comprendre pourquoi cette pensee fondee a travers P immanence du musical , qui 

entrevoit la musique comme « un systeme hermeneutique clos75», seduit Boulez: elle lui 

donne l'occasion de circonscrire sa propre conception de la musique en s'en remettant a 

Pobjet musical a travers sa realite technique76. Cette perspective lui permet d'envisager les 

66 Boulez, Points de repere I, 1995, pp. 161-63. 
67 Avec Stravinsky, Monaco, Editions du Rocher, 1958. 

69 
' Boulez, Points de repere I, 1995, p. 162. 
Boulez, Points de repere I, 1995, p. 163. 

70 Voir Stephen Walsh, Stravinsky. The Second Exile. France and America, 1934-1971, New York, Alfred A. 
Knopf, 2006, pp. 388-92. 
71 Boris de Schloezer, Introduction a J.-S. Bach. Essai d'esthetique musicale, Paris, Gallimard, 1947. 
72 Voir Maxime Joos, « Variations esthetiques », Revue de musicologie 91, 2005, pp. 401-24. 
73 Schloezer, Introduction a J.-S. Bach, 1947, pp. 28-35. 
74 Voir Danick Trottier, « Pour une esthetique de l'objet musical. Le recours a l'hermeneutique comme rempart 
au relativisme », Perspectives de 1'esthetique musicale. Entre theorie et histoire, Paris, L'Harmattan, 2007, pp. 
125-44. 
75 Schloezer, Introduction a J.-S. Bach, 1947, p. 55. 
76 Les considerations structuralistes font reflechir un autre ordre de l'oeuvre, oil interviennent non pas tant sa 
capacite expressive que sa capacite reflexive pour resoudre des problemes d'ordre po'ietique, de meme que ses 
capacites signifiantes. 
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composantes formelles de l'oeuvre dans une pensee structuraliste oil chaque element constitue 

un niveau operatoire dans le rendu de l'oeuvre77. Pour Boulez, assoiffe de faire de la musique 

la celebration d'un nouveau logos, le discours de Schloezer axe sur les rapports intellectuels a 

la musique comme condition de sa comprehension s'est avere attrayant, surtout qu'il 

rehabilite un rapport intellectuel au langage musical a travers sa saisie cognitive : « Je ne 

comprends cette serie sonore, autrement dit je n'en decouvre le sens, qu'a partir du moment 

ou je parviens a la saisir en son unite, a en effectuer la synthese; et l'acte intellectuel de 

synthese opere, je me trouve en face d'un systeme complexe de rapports qui s'interpenetrent 

mutuellement78.» 

Cette pensee concorde parfaitement avec ce que professe Boulez a la fin de son article 

« Eventuellement » en remettant a l'honneur la categorie de l'artiste-intellectuel. La technique 

de l'oeuvre doit etre eclairee pour en comprendre le fonctionnement: «Une logique 

consciemment organisatrice n'est pas independante de l'oeuvre, elle contribue a la creer, elle 

est liee a elle dans un circuit reversible. [...] C'est par la glorification de la rhetorique elle-

merae que la musique se justifie79. » Ce changement de paradigme, qui fait de la musique a la 

fois un objet de communication et un objet de comprehension elucide par le discours, entre 

forcement en rupture avec le monde romantique, dont Schoenberg aura incarne la continuity 

(i.e. l'importance accordee a l'intuition dans la genese de l'oeuvre et le refus d'un discours 

scientifique pour Pexpliquer). Ce discours structuraliste finit egalement par trouver sa place 

dans le formalisme stravinskien, dont la modalite d'application se fait autour d'un 

recentrement sur la manifestation immanente de l'oeuvre. De plus, ce discours structuraliste, a 

travers de nouveaux concepts faisant de l'oeuvre un alliage de difterentes composantes (i.e. 

l'autonomie de chaque parametre), finit par s'opposer a Leibowitz et fait en sorte que le 

reniement de Schoenberg se joue a la fin en faveur du Stravinski periode russe80. En effet, 

l'oeuvre stravinskienne offre des atouts non negligeables pour le structuralisme a epouser, 

notamment dans le developpement syntaxique du discours musical de Stravinski et de son 

travail formel. Ainsi, en voulant depasser la querelle, le paradoxe veut que Boulez se situe 

dans la posterite de celle-ci puisqu'il la prend comme point de depart de son constat historique 

des annees 1920-30 et de la nouvelle impulsion a conferer a la musique moderne. C'est 

Jonathan Goldman, "Exploding/Fixed: Form as Opposition in the Writings and Later Works of Pierre Boulez", 
These de doctorat, Universite de Montreal, 2006, pp. 7-15. 
78 Schloezer, Introduction a J.-S. Bach, 1947, p. 34. 
79 Boulez, Points de repere I, 1995, p. 295. 
0 Joos, « Variations esthetiques », Revue de musicologie, 2005, p. 419. 
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Stravinski qui en sort avantage, meme si Boulez doit beaucoup a la reactualisation de 

1'heritage schoenbergien81. 

8.3 Le virage s6riel de Stravinski 

La mort de Schoenberg, comme Pont montre les generations successives de musiciens 

qui cohabitent durant cette periode des Trente glorieuses', ne laisse personne indifferent dans 

le champ de la musique moderne, surtout pas Stravinski. L'evenement le meurtrit, lui qui, a 

travers sa foi religieuse, est profondement touche par le sens du depart terrestre : le moment 

doit appeler un recueillement spirituel ou intervient revocation du sacr682. II exprime a la 

veuve de Schoenberg, en juillet 1951, la tristesse qu'il ressent: « Profondement choquepar 

les nouvelles attristantes du terrible coup infiige a tout le monde musical par la perte d'Arnold 

Schoenberg. S'il vous plait accepter mes sinceres sympathies83. » Schoenberg aura beau avoir 

incarne le pole oppose et l'adversaire pendant une partie de sa carriere, mais sa mort advenue, 

Stravinski est peine parce que, au-dela de la querelle elle-meme, le fait d'appartenir au meme 

champ d'activites cree necessairement des liens d'affection : la mort de Schoenberg evoque 

egalement son propre parcours d'artiste. Devant le masque mortuaire de Schoenberg dans son 

bureau de travail84, Stravinski se serait tourne vers Gertrud Schoenberg et aurait dit: 

« 'Maintenant je suis seul'85. » 

II y a evidemment davantage a comprendre du sens de cet evenement dans le vecu 

stravinskien, puisque ce dernier s'apprete a entreprendre la derniere 'volte-face' de sa 

carriere : Stravinski ne serait pas lui-meme sans quelques retournements dus aux contingences 

dans lesquelles sa carriere musicale se situe. Le dernier grand virage qu'il prend, dans la 

foulee du deces de Schoenberg, est celui de 1'adoption de la technique dodecaphonique a son 

style musical, ce qui ouvre la periode dite serielle cloturant sa carriere. Cela n'est pas sans 

frapper l'imaginaire chez un homme qui a refuse pendant tant d'annees tout lien avec l'option 

viennoise et qui a recuse Schoenberg pour son romantisme d'une part, pour son 

81 Voir a cet effet Kapp, qui insiste sur l'influence de Pathematisme developpe par Leibowitz a partir du 
Schoenberg atonal et qui joue un role important dans la poietique de Boulez. Cf. Reinhard Kapp, "Shades of the 
Double's Original: Rene Leibowitz's dispute with Boulez", Tempo 165, 1988, pp. 2-16. 
82 Walsh, Stravinsky. The Second Exile, 2006, pp. 265-66. 
83 "Deeply shocked by saddening news of terrible blow inflicted to all musical world by loss of Arnold 
Schoenberg. Please accept my heartfelt sympathy." Cf. PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 
103, p. 256. 
84 Craft a raconte l'evenement et 1'effet laisse par cette visite du bureau de travail de Schoenberg. Cf. Robert 
Craft, Chronicles of a Friendship 1948/1971, New York, Vintage Books, 1973, p. 24. 
85 '"Now I am alone'." Rapporte par Vladmir Ussachevsky, "My Saint Stravinsky", Perspectives of New Music 
9, 1971, p. 38. 
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intellectualisme de l'autre. Mais la « reorientation radicale de sa musique » s'amorce bel et 

bien a partir de ce moment. La Cantate de 1952 et le Septuor de 1953 ont recours a des series, 

alors qu'Agon, ballet debute en 1954 et termine en 1957, est sa premiere oeuvre a utiliser une 

serie dodecaphonique, et Threni, de 1958, a reposer entierement sur une serialisation des 

hauteurs. La question sourd quant au pourquoi d'une telle transformation. II est incontestable 

que Stravinski arrive a un essoufflement a la fois neoclassique et poietique avec ses dernieres 

oeuvres, dont Orphee et The Rake's Progress, crees respectivement le 28 avril 1948 a New 

York et le 11 septembre 1951 a Venise. Stravinski sent qu'il est arrive au bout de l'aventure 

neoclassique et il veut reorienter sa carriere, comme le laisse sous-entendre la conversation 

qu'il a avec Craft en mars 195287. Non seulement cela est-il souhaitable pour couper 

Pisolement qui Paccable aux Etats-Unis88, mais aussi pour acquerir de nouvelles 

connaissances techniques dont il pourra s'inspirer dans sa demarche creatrice. 

Ainsi, le besoin de se mettre au diapason de la nouvelle periode se fait sentir et en cela, 

il recoit l'aide d'un nouvel impresario apparu dans sa vie en 1948 : Robert Craft, avec qui les 

liens se consolident autour de la genese de The Rake's Progress pour la prosodie anglaise89. 

Outre le fait que Stravinski trouve alors son nouvel assistant jusqu'a la fin de sa carriere, cette 

rencontre a un autre avantage, non negligeable celui-la: lui ouvrir de nouveaux horizons 

musicaux qui determineront le reste de sa carriere artistique. Car Craft, au meme moment ou 

il s'interesse a Stravinski, s'avere etre un fin connaisseur de Pecole de Vienne qu'il promeut 

aux Etats-Unis a travers son activite de chef d'orchestre. En juillet 1950 par exemple, il 

rencontre Schoenberg pour discuter avec lui du travail realise sur Pierrot lunaire90. Son entree 

dans le vecu des deux hommes n'est done pas sans consequence pour la querelle 

Schoenberg/Stravinski, car l'un de ses plus grands apports sera de faire connaitre a Stravinski 

Poeuvre des trois Viennois, ce qui finit par se traduire dans le virage seriel. 

Assez jeune a Pepoque, Craft constate assez rapidement que le monde americain, fruit 

de la querelle, est divise en deux clans et que cet isolement n'est pas sans nuire a 

Pavancement de la musique moderne. II confie : « Paris et Vienne avaient traverse le monde 

avec eux, reproduisant deux petites Vienne et Paris, extremement provinciaux, seulement 

separes de dix miles du no man's land d'Hollywood, mais aussi eloignes que jamais91. » L'on 

86 "Radical reorientation of his music." Cf. Joseph N. Straus, Stravinsky's Late Music, Cambridge, Cambridge 
University Press, 2001, p. 1. 
87 Robert Craft, Stravinsky: Glimpses of a Life, New York, St. Martin's Press, 1992, pp. 38-39. 
88 Straus, Stravinsky's Late Music, 2001, p. 2. 
89 Voir Craft, Chronicles of a Friendship 1948/1971, 1973, pp. 3-6. 
90 Voir Craft, Chronicles of a Friendship 1948/1971, 1973, pp. 16-18. 
91 Rapporte dans Christian Goubault, Igor Stravinsky, Paris, Librairie Honore Champion, 1991, p. 386. 
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raconte que ceux qui rendaient visite a Stravinski devaient rester silencieux sur 1'opposition 

legendaire entre les deux hommes92. L'un et Pautre s'enferment dans un mutisme ou est 

interdit la mention du camp adverse, ce qui renforce a nouveau le caractere mythique que 

prend la querelle a force d'opiniatrete chez les deux hommes. Craft tente de mettre fin a cet 

isolement en invitant par exemple Stravinski a des evenements schoenbergiens, comme en 

decembre 1949, bien que par ailleurs il daigne prononcer le nom de Stravinski chez 

Schoenberg l'annee suivante93. Faire allusion a la querelle revenait a froisser les deux 

hommes. Sauf que Craft joue gros ici en ce qu'il sait pertinemment que Pouverture de 

Stravinski a d'autres realites musicales peut s'averer profitable. II ne se trompe guere a 

posteriori, puisque Stravinski, apres avoir entendu Un survivant de Varsovie op. 46 en 1950 et 

Wozzeck en avril 1951, est confronte, en octobre 1951 dans un studio de Cologne avec Craft, 

aux Trois Satires op. 28 et a un extrait de Mol'se et Aaron. Mais le choc musical qu'il recoit 

arrive le lendemain, toujours a Baden-Baden, lorsqu'il est invite par Strobel a decouvrir en 

enregistrement Polyphonie X de Boulez et les Variations op. 30 de Webern sous la baguette 

de Rosbaud94. La decouverte de Webern le fascine et ce sentiment s'explique facilement: 

pointillisme, austerite, sens de la symetrie et travail canonique, tout cela eveille la curiosite 

formaliste de Stravinski. Mais surtout, contrairement a Schoenberg a qui il reprochait encore 

en 1937 une musique mise au service de la 'quantite' plutot que de la qualite - apres avoir 

entendu la Suite op. 2995, Webern offre un depouillement de la matiere musicale auquel 

Stravinski est sensible depuis les annees 1920. Son nom reviendra constamment dans ses 

references au cours des prochaines annees et c'est cette musique, plus que toute autre, qui 

favorise les « affinites stylistiques et dettes structurelles [les plus] profondes96 ». La facon 

dont il interprete Webern est carrement une appropriation formaliste, neoclassique a la limite : 

« C'est la decouverte d'une nouvelle distance entre l'objet musical et nous, et ainsi, d'une 

nouvelle mesure du temps musical; en tant que tel, il est supremement important97. » 

Craft a fini en quelque sorte par gagner son pari, quoiqu'il ne so it pas le seul 

responsable de cette 'revelation' viennoise, puisque non seulement le poids de Pepoque se fait 

sentir, mais plusieurs cherchent a confronter Stravinski au nouveau langage pour connaitre ses 

reactions. II connait tres peu Pecole de Vienne et la querelle n'a fait que creuser le fosse entre 

92 Walsh, Stravinsky. The Second Exile, 2006, p. 266. 
93 Voir Craft, Chronicles of a Friendship 1948/1971, 1973, p. 17. 
94 Voir Walsh, Stravinsky. The Second Exile, 2006, p. 275. 
95 Voir Walsh, Stravinsky. The Second Exile, 2006, p. 281. 
96 "The stylistic affinities and structural debts are deeper." - Straus, Stravinsky's Late Music, 2001, p. 21. 
97 "[It] is the discoverer of a new distance between the musical object and ourselves and, therefore, of a new 
measure of musical time; as such he is supremely important." Cf. Igor Stravinsky and Robert Craft, Memories 
and Commentaries, Berkeley, University of California Press, 1981, p. 103. 
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les deux esthetiques. Pour lui, Schoenberg est toujours reste le compositeur d'une oeuvre (i.e. 

Pierrot lunaire) et d'une esthetique 'moribonde' (i.e. expressionnisme en continuite avec le 

romantisme). C'est pourquoi l'aveu qu'il fait a Craft en mars 1952, sur la route en revenant de 

Palmdale apres le dejeuner, est devenu legendaire pour les tenants du dodecaphonisme et pour 

le tournant que prend la carriere de Stravinski : apres avoir confronte l'idee que Schoenberg 

etait le 'progressiste' et lui le 'reactionnaire' (i.e. heritage adornien), apres avoir entendu 

Webern et Schoenberg, Stravinski se serait mis a pleurer en disant qu'il ne pourrait plus 

composer et que sa carriere serait terminee98. II passe une periode de crise causee par le 

questionnement auquel le renvoient la decouverte du serialisme bien sur, mais aussi le chemin 

pris par la nouvelle generation. Le recit rapporte par Craft plus tard tend a changer {Chronicle 

of a Friendship 1948/1971, 2e version de 1994). En effet, Stravinski aurait reconnu avoir 

perdu la bataille: «Apres 40 ans a devaloriser Schoenberg comme 'experimental', 

'theorique', 'demode', il subit le choc de reconnaitre que la musique de Schoenberg est plus 

riche en substance que la sienne". » Tenant compte de 1'assurance de Stravinski et de la 

possibility qu'il a de s'adapter rapidement au discours de Pepoque, l'affirmation est pour le 

moins suspecte. La r6alite, en lien avec la querelle, semble plus pres de la position prise par 

Walsh pour decrire cette epreuve : 

II se sentait expose par la maitrise de Schoenberg et incrimine par les annees 
pendant lesquelles lui, Stravinski, a ecrit que le serialisme etait comme un genre 
de mysticisme des nombres fin de siecle et une experimentation chimique. II 
semblait a peu pres adopter 1'opinion de Leibowitz a propos de sa musique 
recente comme etant le Maya mourant de Fart, en comparaison avec la 
stupefiante abondance, la viabilite et la force creatrice du dernier Schoenberg. 
Ce fut un epouvantable moment de vide et de peur pour un homme dont la vie 
avait depuis 50 ans ete fondee sur la composition, mais qui a aussi connu les 
terreurs du rejet et de l'insecurite100. 

Autrement dit, Stravinski doit agir: sa survie de compositeur en depend pour les annees a 

venir afin qu'il ne soit pas percu comme le vestige d'une autre epoque. 

A Schoenberg qui s'en remettait a l'histoire pour juger sa technique et son heritage, la 

crise stravinskienne semble en partie donner raison. Mais le manque d'ouverture ne concerne 

Craft, Stravinsky: Glimpses of a Life, 1992, p. 39. 
99 "After 40 years of dismissing Schoenberg as 'experimental', 'theoretical', 'demode', he is suffering the shock 
of recognition that Schoenberg's music is richer in substance than his own." Rapporte dans Straus, Stravinsky's 
Late Music, 2001, p. 3. 
IOO «jje feu eXp0se(j by Schoenberg's mastery and incriminated by the years in which he, Stravinsky, has written 
serialism off as some kind of fin de siecle number-mysticism or chemical experimentation. He almost seemed to 
be adopting Leibowitz's opinion of his recent music as 'the deadly Maya' of art, compared with the 'amazing 
abundance', the 'vitality and creative strength' of late Schoenberg. It was a frightening moment of emptiness and 
fear for a man whose life had for fifty years been founded on composition, but who has also know the terrors of 
rejection and insecurity." Cf. Walsh, Stravinsky. The Second Exile, 2006, p. 283. 
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pas uniquement Stravinski, puisque cette reaction arrive a une epoque qui a rejete le 

neoclassicisme d'entre-deux-guerres101. Par ailleurs, Schoenberg ne s'est guere interesse 

davantage au Stravinski neoclassique, a l'exception d'OEdipus Rex et de la Sonate. Ce qui fait 

certainement le plus souffrir Stravinski a ce moment precis est l'enfermement egocentrique, 

voire ethnocentrique (i.e. mondes latin et slave) qui l'aura empeche de connaitre l'option 

viennoise et la valeur qu'elle offrait. La querelle qu'il a connue avec Schoenberg aura eu pour 

consequence un evitement de l'autre modernite. Mais autant la querelle a fait en sorte que 

Stravinski rejetait Schoenberg et ne s'interessait guere a lui, autant sa mort le pousse a adopter 

une position diametralement opposee, qui semble se vivre dans l'engouement. Cela se voit 

entre autres dans les articles et chroniques necrologiques que collectionne Stravinski dans les 

jours qui suivent le dexes de Schoenberg, de meme que les articles sur Schoenberg qu'il 

cumule a partir de cette annee 1951102. La relation d' amour-haine a Schoenberg aura ete 

finalement un leitmotiv de sa carriere, de sorte que les annees 1950 viennent favoriser une 

forme ternaire dont temoignent trois moments : l'engouement avant-gardiste d'avant-guerre, 

le rejet au temps du neoclassicisme, et le retour de l'engouement a partir des annees 1950. 

Cette soudaine devotion a du paraltre etrange a la famille Schoenberg, elle qui se voit 

maintenant l'objet d'une attention speciale. Gertrud et Nuria passent une soiree chez les 

Stravinski en avril 1953103. 

Ce nouvel engouement contribue evidemment au travail mythique derriere la querelle 

a travers un etrange effet de chatiment, et c'est pourquoi il faut y apporter des bemols. Le 

tournant seriel a beau constituer une realite dans le vecu stravinskien, reste qu'il se trouve 

enchasse dans le style stravinskien, de tel sorte que les Agon, Canticum Sacrum, Threni et 

autres oeuvres sonnent comme du Stravinski. La facon dont il vit sa relation a la musique de 

douze sons leguee par l'ecole de Vienne se joue sur la meme modalite que Boulez, bien que 

les rdsultats soient fort differents : l'ecriture dodecaphonique apparait comme un 'ideal-type' 

a partir duquel il est possible de penser de nouvelles realties musicales et de forger un 

nouveau style. A la fonction heuristique de Boulez toutefois, qui lui reste etrangere, Stravinski 

substitue une attitude constante dans sa carriere: avoir recours a 1'heritage legue par les 

pred6cesseurs, de sorte que le rapport au dodecaphonisme s'assimile a une perspective 

En partie, non en totalite que 1'on pense a Britten ou autres compositeurs qui poursuivent leur carriere comme 
Milhaud, Poulenc et Auric. 
102 Voir sa correspondance avec Schoenberg et sa famille. Cf. PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, 
Film 103. 
103 Voir lettre de Gertrud Schoenberg en date du 13 avril 1953. Cf. PSS, Sammlung Igor Strawinsky, 
Korrespondenz, Film 103, pp. 271-76. 
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historique104. Mais il y a davantage, puisque la facon dont il traite la serialisation des hauteurs 

a plus a voir avec une conception personnelle du dodecaphonisme qu'une quelconque fidelite 

a 1'heritage viennois en particulier. Par exemple, ses series s'ecartent du modele 

schoenbergien en faisant fi du total chromatique, comme cette serie a la base du second 

mouvement du Septuor, qui comporte 16 sons employant huit notes differentes : mi-si-la-sol-

fa#-sol#-do#-si-sol-fa#-sol#-sol-la-do-sol#-la. Schoenberg aurait-il desapprouve cette serie ? 

Pas tant pour sa constitution interne que pour ses references au diatonisme qu'il voulait a tout 

prix eviter: les cinq premieres notes isolees font reference a la gamme de Mi mineur, de 

meme qu'un centre se cree dans la tension entre fa#, sol et sol#. Le monde tonal demeure 

clairement un ground &Q reference dans cette serie autant dans la creation de poles d'attraction 

que dans l'utilisation des consonances. Le theme 'transitoire' d'Agon, annonce dans le 

« Prelude » avec le dialogue entre les violoncelles et les trompettes, est concluant a cet effet: 

Tr. do I 

Tr. do II 

Vc. I 

V e i l 

vein 

m p cjycf i£/r r ^ 

¥ 

m 

Voir Eric Walter White, Stravinsky. The Composer and his Works, Berkeley, University of California Press, 
1984, p. 133. 
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Ex. 26 : Stravinski, Agon,« Prelude », mesures 123-31. 

Les idiomes stravinskiens jouent toujours un role structural important et determinent en partie 

la grammaire de l'oeuvre, a commencer par le statisme, l'effet de ritualisation et le travail par 

poles dynamiques. Stravinski cherche ici a acquerir une technique differente pour epouser de 

nouveaux horizons musicaux. C'est pourquoi il developpe sa propre facon de concevoir la 

serie, qui lui offre en definitive une unite structurelle d'ou tout emerge, mais sans rupture 

totale avec son travail idiomatique. Ceci a pousse Straus a interpreter la situation comme une 

reponse critique face a Schoenberg : « Meme si la premiere musique serielle de Stravinski 

peut sembler primitive en comparaison de celle de Schoenberg, elle est mieux comprise 

comme critique deliberee et effective de Schoenberg que comme echec compositionnel de 

Stravinski105. » 

Cette explication ne manque pas d'interet pour la querelle, surtout que Stravinski 

prouverait alors au clan schoenbergien que l'alliage entre diatonisme et serialisme est 

possible. Mais la presence de Schoenberg s'efface surtout pour faire une plus grande place a 

Webern, notamment dans le travail de symetrie serielle et dans les imitations contrapuntiques. 

Certaines parties A'Agon sont directement inspirees du pointillisme et de 1'instrumentation 

weberniens106, comme cet extrait de la « Coda » : 

105 "Although Stravinsky's early serial music may seem primitive in comparison to Schoenberg's, it is better 
understood as a deliberate and effective critique of Schoenberg rather than as a compositional failure of 
Stravinsky's." Cf. Straus, Stravinsky's Late Music, 2001, p. 20. 
106 Voir Pousseur, « Stravinsky selon Webern selon Stravinsky », Musique enjeu 4, 1971, pp. 35-38. 
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Ex. 27 : Stravinski, Agon,« Coda », mesures 192-97. 

Aussi, la maniere dont Webern deploie son travail canonique et balance le traitement de la 

serie et les composantes structurelles influence indeniablement Stravinski107. Le legs 

technique decoulant du dodecaphonisme viennois l'inspire pour raffermir sa technique et 

repenser la structuration de son materiau musical. De sorte que l'idee qu'on retrouve 

Stravinski apres l'avoir perdu dans les meandres du neoclassicisme a ete une option envisagee 

par plusieurs dont Boucourechliev : « Alors que dans Orphee et le Rake son identite nous est 

apparue comme menacee, alors que Ton peut, en ecoutant tel passage du Rake, se demander 

avec angoisse 'de qui est-ce ?', des la Cantate, des le Septuor et dans toutes les oeuvres 

consecutives, on retrouve pleinement le Stravinski de toujours, au premier instant de 

l'ecoute108. » Cela tient au fait que Stravinski renoue avec les exigences formalistes qu'il 

s'etait imposees au temps du neoclassicisme naissant, la pensee contrapuntique et le sens de la 

structure entre autres, tout en revenant a un sens du rituel: les Symphonies pour instruments a 

vent font echo a cette periode. A cette influence du legs webernien s'en ajoutent d'autres, 

dont celles de compositeurs vivants avec lesquels Stravinski entretient des relations dans le 

Voir Straus, Stravinsky's Late Music, 2001, pp. 22-23. 
' Andre Boucourechliev, Igor Stravinsky, Paris, Fayard, 1982, p. 311. 
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cadre de ses activites musicales aux Etats-Unis : Krenek et Babbitt entre autres, le premier 

pour l'etude de la technique serielle en lien avec le contrepoint, le second pour les liens qu'il 

etablit avec le milieu academique americain ou se pense la musique serielle109. L'influence de 

Krenek est la plus determinante, puisque Stravinski integre a sa poietique serielle la serie 

rotative que le compositeur allemand developpe en partant d'une serie hexagonale : les 

hauteurs sont alors issues d'un systeme de rotations et de transpositions. Movements, oeuvre 

pour piano et orchestre composee en 1958-59 et creee en Janvier 1960, canalise cette 

influence en partant d'un hexacorde qui engendre le materiau de base et dont les rotations se 

r£percutent sur le travail melodique. 

Le plus interessant, du point de vue de la querelle, est qu'a mesure que Stravinski 

developpe son style seriel «la presence de Schoenberg s'eloigne et eventuellement 

disparait110 ». Parce que si engouement il y a dans la celebration qui entoure revocation 

posthume de Schoenberg, Stravinski tient a son style personnel et cherche a faire 'seriel' dans 

la posterite de l'heritage schoenbergien et non l'inverse. II n'hesite pas alors, au cours de ses 

conversations avec Craft, a rappeler ce qui le distingue de Schoenberg et pourquoi il en fut 

ainsi. Apres la crise musicale qui l'a conduit a faire des concessions, il semble que l'assurance 

qu'il gagne le fasse renouer avec l'idee de deux poles incompatibles due a des traditions 

differentes et a des facons differentes d'envisager le langage musical. En 1963, dans ses 

entretiens avec Craft, il dresse lui-meme les differences suivantes : 

STRAVINSKI: 

Reaction contre la « Musique allemande » ou le 
« Romantisme allemand ». Sans « desir ardent» 
ni« expression ». 

« La musique est impuissante a exprimer quoi que 
habite.. » 
ce soit». 

Rigueur metronomique, sans rubato. V ideal est la 
Regularity mecanique (Octuor, Piano Concerto, 
etc.) 

Secco. Les partitions contiennent un minimum 
d'indications d'expression. 
Prefere le contrepoint depouille, a deux parties. 

SCHOENBERG: 
« Aujourd'hui j'ai decouvert quelque chose qui 
assurera la suprematie de la musique allemande 
pour les prochaines cent ans. » Schoenberg, 
Juillet 1921. 

«La musique exprime tout ce qui nous 

User davantage du rubato. 

Espressivo. Les partitions sont remplies 
d'indications d'expression. 
Preferait la densite, contrepoints a huit parties 
(les choeurs, op. 35 ; canon du Prelude a la 
Genese). 

no , 
Voir Straus, Stravinsky's Late Music, 2001, pp. 26-38. 
'Schoenberg's presence receded and eventually disappeared." Cf. Straus, Stravinsky's Late Music, 2001, pp. 

20. 
111 "Stravinsky: Reaction against 'German music' or 'German romanticism'. No 'Sehnsuchf, no 'ausdrucksvolP; 
'Music is powerless to express anything at all'; Metronomic strictness, no rubato. Ideal is of mechanical 
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Cette reiteration de l'opposition classique entre Schoenberg et lui est certainement a mettre au 

compte de la nouvelle realite musicale qui fait que Stravinski est critique et denonce comme 

imitateur de Schoenberg. Rappeler le pole oppose qu'il a constitue jadis est une facon de 

rdaffirmer son autonomie musicale et le fait qu'il aura incarne une orientation differente de la 

viennoise. II a beau s'interesser a la musique serielle, Poriginalite a meme de porter la 

difference musicale qu'il represente s'avere plus importante en bout de ligne. 

Toutefois, il y a des preuves qui ne trompent pas sur son desir d'en connaitre 

davantage sur Schoenberg, de sorte que l'eloignement de la pensee de Schoenberg suggere 

par Straus se vivrait surtout pour eviter d'etre associe systematiquement a son ancien rival. En 

fait, son interet pour Schoenberg, loin de completement s'effacer au debut des annees 1960, 

tend plutot a fluctuer selon les circonstances musicales dans lesquelles il se trouve. La 

collection Stravinski de la PSS contient un document interessant a cet effet (voir Annexe II). 

II s'agit d'une version retranscrite d'un canon a quatre voix avec une cinquieme (la basse) en 

accompagnement libre. Ce canon a ete compose par Schoenberg pour le jubile du 

Concertgebouw d'Amsterdam en mars 1928 a Berlin. Une premiere page presente la ligne 

melodique avec un accompagnement libre, tandis qu'une seconde page applique le canon aux 

quatre voix (plus 1'accompagnement), chantees respectivement en La majeur, Mi bemol 

majeur, Do majeur et Sol majeur, ce qui donne en langue allemande les notes A-S-C-G 

(Arnold Schoenberg Concert Gebouw). Un texte de Schoenberg accompagne la ligne 

melodique presentee sur la premiere page : il s'agit d'une dedicace saluant la fidelite des 

Neerlandais a Part 'vrai'. C'est le genre de canons que s'amusait a ecrire Schoenberg pour 

son entourage ou pour celebrer un evenement. L'interet ici reside dans le fait que cette courte 

oeuvre non publiee du vivant de Schoenberg ait abouti entre les mains de Stravinski112. Les 

indications accompagnant la transcription nous informent toutefois sur la source : une edition 

de Rufer de canons inedits publiee en 1963113. Stravinski semble s'interesser a l'oeuvre de 

regularity (Octuor, Piano concerto, etc.); Secco. Scores contain minimum of expression marks. Prefers spare, 
two-part counterpoint. Schoenberg: 'Today I have discovered something which will assure the supremacy of 
German music for the next hundred years.' Schoenberg, July 1921; 'Music expresses all that dwells in us...'; 
much use of rubato; Expressivo, Scores full of expression marks. Preferred dense eight-part counterpoint (the 
choruses, op. 35; the Genesis Prelude canon)." Cf. Igor Stravinsky and Robert Craft, Dialogues and a Diary, 
London, Faber and Faber, 1968, pp. 107-08. 
112 La collection de la PSS compte deux autres partitions de Schoenberg ayant appartenu a Stravinski : le 
Concerto pour piano op. 42 de 1942 (cree en 1944) dans la version originale chez Schirmer et une reduction 
pour deux pianos de la meme oeuvre realisee par Steuermann, egalement publiee chez Schirmer en 1944. Le 
neoclassicisme propre au reinvestissement de la forme concertante a certainement oriente l'interet de Stravinski 
pour cette oeuvre. Cf. PSS, Sammlung Igor Strawinsky. 

13 Arnold Schoenberg, 30 Kanons, Kassel: Barenreiter-Verlag, 1963. 
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Schoenberg par Pentremise des travaux de Rufer dont il possede la publicite pour P edition 

anglaise du catalogue des ceuvres de Schoenberg lance en 1962114, ce qui tend a prouver que 

Schoenberg fait toujours partie de ses interets. Rufer115 a reproduit une premiere fois la 

premiere page manuscrite du canon dans son ouvrage (publie d'abord en langue allemande en 

1959): cela pourrait avoir attire Pattention de Stravinski. La copie retrouvee dans ses archives 

toutefois n'est pas une photocopie : le canon a ete retranscrit a la main sur des feuilles de 

musique a partir de Pouvrage de 1963 consacre aux canons. S'il est bien difficile d'affirmer 

avec certitude que Stravinski a lui-meme retranscrit ce canon, les indications retrouvees sur la 

partition penchent en faveur de cette hypothese. De plus, dans Pextrait de depart ou se trouve 

la ligne vocale avec accompagnement, Stravinski a opte pour une presentation de la voix 

chantee aux tenors plutot qu'aux basses comme Schoenberg Pavait fait initialement: la clef 

de Fa se trouve rehaussee (d'une tierce mineure) plus tard, de sorte que la melodie debute en 

do plutot qu'en la. Enfin, Pceil peut reperer de fines similitudes avec la calligraphic que Pon 

retrouve dans des partitions de Pepoque116, ce qui ajoute a Phypothese privilegiee ici. 

Ce qui pourrait paraitre anodin a premiere vue ne Pest pas tout a fait, puisque 

Stravinski, au cours de sa periode serielle, est obsede par le canon et cherche a lui donner de 

la substance sur le plan technique. En 1962, annee oil Rufer lance la version anglaise du 

catalogue, Stravinski ecrit The Flood, jeu musical pour tenor, deux basses solistes, choeur et 

voix parlees. Le travail issu du canon est au fondement de Poeuvre et permet de developper la 

serie rotative de maniere verticale117. Mais Poeuvre sur laquelle peut se porter Phypothese 

d'une possible influence est Abraham and Isaac, ballet sacre pour tenor et orchestre de 

chambre debute en 1962 et complete en 1963. II s'agit la d'une des dernieres eeuvres 

d'envergure de Stravinski, composee sur un texte hebreu et dediee au peuple de PEtat 

d'Israel118 : Poeuvre a ete creee le 24 aout 1964 a Jerusalem. Est-ce le fruit du hasard ? Peut-

etre Pidee d'une ceuvre destinee au peuple juif a conduit Stravinski a s'interesser plus 

amplement a Pecriture schoebergienne, surtout qu:Abraham and Isaac est truffee de canons et 

que la sixieme partie, par exemple, en comprend un a trois voix. Le passage referant a Isaac et 

aux deux garcons (mesures 57 a 72) offre un exemple assez eloquent avec la recurrence de 

valeurs rythmiques en imitation. L'influence du canon durant cette epoque serielle renvoie 

114 Voir PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 103, pp. 303-07. 
115 The Works of Arnold Schoenberg. A Catalogue of his Compositions, Writings and Paintings, London, Faber 
andFaber, 1962, p. 101. 
116 Voir les quelques esquisses de The Rake's Progress presentees par Griffiths. - Paul Griffiths, The Rake's 
Progress, Cambridge, Cambridge University Press, 1982, pp. 21-26. 
117 Voir Straus, Stravinsky's Late Music, 2001, pp. 152-58. 
118 Voir White, Stravinsky, 1984, pp. 527-32. 
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inevitablement a l'heritage webernien et a l'attraction qu'il peut exercer sur Stravinski, ce qui 

touche par extension l'heritage technique de Schoenberg. De meme, l'influence de Krenek se 

ressent dans le materiau de base fonde sur l'hexacorde a travers son deploiement rotatif419. 

L'identite motivique derriere l'oeuvre toutefois, qui renforce son caractere thematique120, nous 

renvoie a nouveau a Schoenberg, entre autres en raison de la deduction que provoque ce 

travail motivique et de l'insistance qui en resulte sur certaines notes. Ainsi, Schoenberg n'est 

pas loin derriere cette ceuvre, mais si influence il y a, celle-ci se trouve melangee a Pensemble 

des preoccupations langagieres propres au contexte dodecaphonique de l'epoque. 

Quant a la forme privilegiee, soit un orchestre de chambre melangeant instruments a 

vent et cordes, accompagnes d'un baryton, elle pourrait aussi avoir oriente Stravinski vers 

Schoenberg : la place accordee aux solos instrumentaux rappelle l'influence du Pierrot 

lunaire a travers un travail de tessitures qui s'est repercute sur Pensemble de son langage 

musical. De plus, un passage provenant des notes de programme redigees par Stravinski lors 

de la creation suggere que celui-ci tente de nier un possible symbolisme dans l'utilisation des 

canons121 ; Schoenberg s'en remet justement a un tel jeu symboliste pour la composition du 

canon du jubile. Si les possibles liens a etablir demeurent au niveau d'une influence generate, 

toujours est-il que les raisons pour Stravinski de s'interesser a ce canon schoenbergien ne 

manquent pas, a commencer par le travail par association symbolique, si typique de 

l'approche viennoise dans ses clins d'ceil techniques. Avec ce modele que lui fournit le canon 

du jubile, Stravinski a peut-etre l'impression de percer le travail poietique de Schoenberg et 

de comprendre la facon dont il concoit le canon de maniere concentree. 

Dans tous les cas, Schoenberg l'intrigue sur le plan technique, et le fait qu'il ait 

probablement retranscrit ce canon revele cet attrait. Mis en juxtaposition avec l'influence 

technique du Pierrot lunaire en decembre 1912, ce nouveau fait ferme la boucle : Stravinski a 

revu Schoenberg dans son miroir a la fin de sa vie, meme si ce ne fut que pour une courte 

duree. II semble vouloir apprendre des precedes techniques de Schoenberg et s'inspirer de son 

modele, comme ce fut le cas en 1912. Stravinski, durant une grande partie de son existence, 

aura ete obsede par ce que Schoenberg maitrisait le plus: les considerations techniques 

heritees d'une longue tradition musicale, dont le deploiement donne de la substance musicale 

119 Pour une analyse des hauteurs dans Abraham and Isaac, voir Claudio Spies, "Notes on Stravinsky's Abraham 
and Isaac", Perspectives on Schoenberg and Stravinsky, New York, W. W. Norton & Company, 1972, pp. 189-
209. 
120 Voir Arnold Whittall, "Thematicism in Stravinsky's Abraham and Isaac", Tempo 89, 1969, pp. 12-16. 
121 Voir White, Stravinsky, 1984, p. 529. 
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et du relief technique a Poeuvre . La presence de ce canon dans son vecu, anodine a priori, 

devoile une interpretation beaucoup plus subtile au regard de la querelle : Stravinski, en ces 

annees de serialisme integral, aurait certainement voulu deployer une image de pedagogue et 

de theoricien, laquelle assoit Pautorite schoenbergienne et consolide la reception de son 

oeuvre. Ainsi, la force technique de Schoenberg dans ses ramifications theoriques fait 

cruellement defaut au Stravinski intuitif, tandis que Schoenberg aurait bien voulu a Poccasion 

jouir de la celebrite de Stravinski et de son reseau de soutien. 

8.4 La conjonction Schoenberg-Stravinski 

Les reactions a la reorientation esthetique de Stravinski ne tardent pas a venir au cours 

des annees 1950 a mesure que les acteurs musicaux d'Europe et d'Amerique decouvrent ses 

ceuvres serielles. Si P influence schoenbergienne etait passee quelque peu inaper9ue en Janvier 

1914 lors de la creation des Trois Poesies de la lyrique japonaise - faute de connaitre 

suffisamment le Pierrot lunaire, cette fois-ci, le Stravinski sous influence schoenbergienne ne 

laisse personne indifferent et en mystifie plusieurs. Les positions du milieu gravitent grosso 

modo autour de trois reactions : adhesion spontanee, mefiance ou rejet total. Car le Stravinski 

nouvelle maniere ne manque pas d'attrait, d'une part du point de vue de la querelle dans 

laquelle il a mis tout son poids pour representer le pole repulsif vis-a-vis de Schoenberg, 

d'autre part du cote de la musique moderne quant a savoir si Poption serielle est la plus 

adequate pour la nouvelle periode. Surtout, une question troublante demeure pour ceux qui 

ont suivi Schoenberg tout au long de sa carriere : Stravinski les a-t-il dupes et vient-il leur 

assener un coup de poignard dans le dos ? La querelle a beau etre supposement terminee 

depuis la mort de Schoenberg, reste qu'elle est toujours presente dans les consciences et 

qu'elle sert d'ethos pour plusieurs quant a la resistance a mener par rapport au 

dodecaphonisme rayonnant. Arrive alors Pinevitable question: Stravinski est-il en train de 

donner raison a Schoenberg ? 

Dans un compte rendu qu'il signe pour The Music Review, intitule « Schoenberg and 

Stravinsky : Schoenbergians and Stravinskyians123 », Hans Keller suggere que malgre la mort 

de Schoenberg, la querelle est loin d'etre terminee aux Etats-Unis : les deux clans sont 

toujours actifs pour defendre Pune option contre Pautre. Chacune des deux cliques n'hesite 

122 Comme l'affirme Taruskin : "Like all Russian composers, Stravinsky envied the Germans their traditions. 
The mask fell when it became so terribly important for him to establish belated and retroactive connections with 
the New Vienna School." - Richard Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions. A Biography of the Works 
Through Mavra, Berkeley, University of California Press, 1996, p. 3. 
123 Hans Keller, "Schoenberg and Stravinsky: Schoenbergians and Stravinskyans", The Music Review, November 
1954, pp. 307-310. 
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pas a manifester son option ideologique lors de performances. Keller se garde d'entrer dans le 

detail quant aux personnes concernees et ouvre une voie mitoyenne, fondee sur la 

comprehension. L'ecoute de la Cantate en 1952 et l'ecoute du Septuor en 1953 ont ravive la 

querelle en eveillant chaque clan quant a une extrapolation historique a partir de cette 

nouvelle donnee. Les 'stravinskiens' sont quelque peu sur la defensive, car le debat se situe a 

un niveau technique qui fait la force des schoenbergiens qui, eux, jubilent: 

Le fait qu'il y ait eu de la controverse a propos du sujet est simplement du au fait 
que les anti-schoenbergiens ne savaient rien a propos de 1'application de la 
methode serielle. D'autre part, les schoenbergiens qui le savaient ont tente de 
souligner le nouveau depart de Stravinski avec une joie infantile, comme si une 
nouvelle victoire avait ete gagnee en politique de partis. Le seul point pour lequel 
leurs sentiments peuvent, en fait, etre fondes sur une evaluation correcte est que la 
signification historique de Schoenberg est par le fait meme en croissance124. 

Le probleme tient au fait que la nouveaute, pour Keller, engendre toutes sortes de speculations 

theoriques alors qu'en realite, ce n'est pas tant la musique qui est concernee que la 

psychologie musicale dans le croisement de deux destinees. L'auteur developpe alors deux 

idees qu'il oppose a travers la querelle que se livrent les acteurs musicaux americains : l'idee 

d'une incorporation de la methode de Schoenberg comme un « niveau refoule125 » ; l'idee que 

«Schoenberg etait un stravinskien inconscient126», due a une possible influence du 

compositeur russe sur Moise et Aaron. Les deux idees ne manquent pas d'attrait et montrent 

comment le debat autour de la querelle a pris une tangente historique ou il s'agit de supputer 

revolution stylistique des deux createurs. L'enjeu qui se degage est celui d'une originalite 

restee vierge ou la possibility d'une influence. L'auteur s'amuse bien evidemment a depeindre 

ces options et a en montrer la valeur inoperante, voire absurde : 

Ainsi ne fait-il apparemment aucun doute qu'en raison de la faiblesse progressive 
des fonctions cadentielles diatoniques, le nouveau contrepoint deviendra de plus en 
plus seriel, autant dans ses spheres tonale qu'atonale. Avec le fait que Stravinski 
devient un schoenbergien en matiere contrapuntique, ce pronostic se change en une 
sagesse apres l'evenement. Stravinski cesse d'etre le pole oppose de Schoenberg et 
se transforme en ce qu'on pourrait appeler le contrepoint de Schoenberg127. 

"The fact that there has been some controversy about the matter is merely due to the fact that the anti-
Schoenbergians don't know anything about the application of the serial method. On the other hand, the 
Schoenbergians who do, tend to note Stravinsky's new departure with infantile glee, as if a new victory has been 
won in party politics. The only point in which their feelings may, in fact, be based on a correct evaluation is that 
Schoenberg's historical significance is herewith increased." - Keller, "Schoenberg and Stravinsky", The Music 
Review, 1954, p. 308. 
125 "Repressed level." Cf. Keller, "Schoenberg and Stravinsky", The Music Review, 1954, p. 308. 
126 "Schoenberg was an unconscious Stravinskyian." - Keller, "Schoenberg and Stravinsky", The Music Review, 
1954, p. 309. 
127 "There can likewise be no doubt that owing to the progressive weakening of diatonic cadential functions, the 
new counterpoint will become increasingly serial, both in its atonal and in its tonal spheres. With Stravinsky's 
becoming a Schoenbergian in matters contrapuntal, this prognosis is changing into wisdom after the event. 
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Cette conclusion de Keller, qui joue flnalement sur l'idee d'une connexion psychologique 

entre les deux hommes, n'en finit pas moins par prendre position en faveur d'une 

interpretation plus positive, ou les deux sont rapproches dans un rapport dialectique (l'idee 

que l'un est le contrepoint de l'autre). Keller, suivant en cela des acteurs qui autrefois ont 

tente de sortir de la spirale antinomique (Ravel, Hoeree et Sessions par exemple), degage une 

voie mediatrice qu'il veut basee sur la recherche de v6rite en dehors de la reception des deux 

compositeurs. 

Si le differend esthetique derriere la querelle refait son apparition l'espace d'un 

moment, il est carrement refondu dans les preoccupations de l'epoque tout en posant la 

question des rapports historiques entre Schoenberg et Stravinski et de la possible ou 

impossible accointance entre dodecaphonisme et neoclassicisme. La ou la reorientation 

stravinskienne a le plus d'impact est evidemment Paris, qui a constitue pendant de 

nombreuses annees le foyer musical que Stravinski avait adopte. Son reseau de soutien est 

quelque peu meduse et certains n'hesitent pas a questionner cette nouveaute stylistique et a 

remettre en doute sa pertinence. Pour un Milhaud par exemple, ce serialisme n'est que de 

surface et se presente plutot comme une maniere de faire partie du courant dominant, comme 

il l'ecrit a Collaer le 15 novembre 1958 : 

Le dodecaphonisme d'Igor (sous lequel sa personnalite reste intacte) me rappelle la 
polytonalite de Ravel [...]. Coquetterie de grands hommes voulant prouver qu'ils 
sont du dernier tableau. II faut, du reste, un certain courage128. 

Le reproche qu'adresse Milhaud a Stravinski dans cette lettre se rapproche curieusement des 

critiques que formulait Schoenberg a son endroit, a savoir 1'attraction de Stravinski pour les 

modes musicales. 

Le jugement de Milhaud toutefois est precede d'un evenement survenu en 1957, le 11 

octobre precisement, avec la creation d'Agon au Domaine musical salle Pleyel, sous la 

baguette du compositeur qui est de retour a Paris pour son 75e anniversaire. L'evenement 

pourrait paraitre commun, si ce n'etait d'une veritable confrontation pour les Francais avec le 

Stravinski seriel et la 'conjonction viennoise' favorisee par le concert. En effet, avec 

l'Orchestre du Sudwestfunk, Rosbaud interprete les Six Pieces pour orchestre op. 6 de 

Webern, cede la baguette a Stravinski pour Agon et revient ensuite avec les Cinq Pieces pour 

orchestre op. 16 de Schoenberg et les Trois Pieces pour orchestre op. 6 de Berg. En associant 

Stravinsky is ceasing to be Schoenberg's counter-pole and is turning into what we might call Schoenberg's 
counterpoint." Keller, "Schoenberg and Stravinsky", The Music Review, 1954, p. 310. 
1 Paul Collaer, Correspondance avec des amis musiciens, Hayen, Mardaga, 1996, p. 436. 
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ainsi Stravinski a la 'trinite viennoise', le concert ne manque pas d'interet du point de vue 

historique, surtout que rien n'est plus etranger a la poietique stravinskienne que 

l'expressionnisme viennois. Du reste, ce n'est pas la premiere fois que le milieu musical 

francais est confronte a cette association ou il s'agit de programmer deux compositeurs 

supposement 'antinomiques' au sein d'un concert. Lors de la creation orchestrale 

d'Erwartung le 20 mai 1952, Rosbaud a programme OEdipus Rex en premiere partie au 

meme concert. Comme facon de presenter la valeur irreductible des deux poles du cote de la 

representation scenique et du traitement de la matiere musicale, il ne peut y avoir de meilleur 

choix. Sauf que dans les circonstances, la decision de Rosbaud suggere davantage une 

tentative d'en finir avec la querelle en montrant que les deux compositeurs appartiennent au 

champ de la musique moderne : l'obligation de choisir pour l'un ou l'autre est depassee 

par leur reunion en concert. 

Apres cet evenement de 1952, les activites du Domaine musical ont poursuivi ce genre 

d'association entre Stravinski et des personnalites nouvelles (Boulez par exemple) ou 

anciennes. Boulez trouve alors un « allie sur» en Stravinski « pour rejeter Pesthetique 

schoenbergienne et exalter en contrepartie la concision webernienne129 ». Stravinski peut 

servir de figure patriarcale, surtout que son regard s'est tourne vers les preoccupations 

poietiques de la generation serielle. Mais la relation au Domaine musical n'est pas qu'a sens 

unique, puisque Stravinski y decouvre plus en profondeur le langage des Viennois et que son 

nom se trouve sous de heureux auspices, comme le 10 novembre 1956 lors d'un concert dirige 

par Craft ou seuls Stravinski et Webern sont programmes130. Le Canticum Sacrum est joue 

pour 1'occasion, mais ne permet pas de comprendre la teneur de la reorientation 

stravinskienne, d'ou l'impact qu'a Agon l'annee suivante. 

II est plus facile alors de comprendre la nouvelle valeur que recele Stravinski aux yeux 

de Boulez et qui prend forme dans une notice de programme intitulee, pour l'occasion, « La 

conjonction Stravinski/ Webern » : « Nous ne pouvons analyser entierement l'ouvrage de 

Stravinski a cet egard, mais signalons qu'il a aborde de front le probleme de la serie de douze 

sons, qu'il l'a considered sous son aspect le plus rigoureux - le rapprochement avec les 

variations canoniques n'est done pas fortuit131. » Outre le fait que leur nouvelle amitie creee 

apres leur premiere rencontre en 1952 favorise cette situation, Stravinski devient un allie a la 

fois pour la caution historique qu'il apporte et par le fait qu'il confronte le probleme de la 

129 Jesus Aguila, Le Domaine musical. Pierre Boulez et vingt ans de creation contemporaine, Paris, Fayard, 
1992, p. 185. 
130 Voir Aguila, Le Domaine musical, 1992, pp. 186-87. 
131 Boulez, Regards sur autrui, 2005, pp. 554-55. 
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musique contemporaine au sein des parametres esthetiques definis par la nouvelle generation 

serielle. En insistant a nouveau sur cette conjonction dans le texte « D'une conjonction - en 

trois eclats132 », Boulez suggere une entree dans la querelle en en faisant quelque chose de 

depasse par les recents evenements, c'est-a-dire le fait que Webern et Stravinski peuvent etre 

rapproches, a ceci pres que Stravinski est complice dans cette facon de voir les choses et que 

Palliance avec Webern le sert bien133. De plus, il s'agit de danser sur les mines du 

neoclassicisme d'entre-deux-guerres, comme le fait Golea durant cette periode : « C'etait la 

deroute de tous ceux qui, depuis trente ans, avaient hisse Stravinski sur le pavois de leur foi 

neoclassique, en avaient fait leur fanal, leur porte-drapeau134. » 

Le resultat en est que le concert du 11 octobre 1957 fait de la conjonction au 

programme une nouvelle alliance poietique entre Stravinski et la trinite viennoise, comme si 

ce dernier etait un nouveau membre de Pecole, le 'quatrieme'. Le milieu francais se 

questionne bien entendu sur le sens de cet evenement et sur la signification a donner a ce 

serialisme stravinskien. Rostand, dans un article du 16 octobre 1957 intitule « Stravinski-ci, 

Stravinski-la... mais Webern en t6te», salue Stravinski en des termes qui rappellent ceux 

prones par Pepoque serielle : « Une seve vigoureuse circule dans ces pages faussement 

depouillees, d'un baroquisme total mais distille, d'un dodecaphonisme plus formel 

qu'organique et qui ne conditionne l'ouvrage que dans la mesure ou Pidee de cette technique 

apporte a Stravinski une certaine excitation intellectuelle135. » Clarendon, dans Le Figaro 

d'octobre 1957, dechante quant au sens historique que prend Pevenement en lien avec la 

querelle : 

Confrontation arbitraire, enfin, car ce qu'on celebrait la, ce n'etait aucunement la 
' solidarity' de la creation entre des artistes tres differents les uns des autres, mais 
P entree tardive au bercail du vieil enfant prodigue. II y a quelques annees, les 
porte-parole du dodecaphonisme reprochaient ferocement a Stravinski sa 'lachete', 
son 'impuissance melodique', son 'incapacite d'invention', le 'tarissement definitif 
de sa source geniale'. Stravinski s'amuse-t-il par jeu a manier des 'series', le re-
voila sur son socle ! Ce revirement est pour le moins curieux. Politique musicale : 
c'est-a-dire politique tout court136. 

II attribue ce choix stylistique a un caprice personnel, Stravinski s'amusant a faire des 

« experiences » en « fin de carriere ». Bien que les spectateurs semblent avoir apprecie 

Boulez, Points de repere I, 1995, pp. 161-63. 
133 Voir Aguila, Le Domaine musical, 1992, p. 188. 
134 Voir Antoine Golea, Rencontres avec Pierre Boulez avec trois hors-texte, Geneve, Slatkine ressources, 1982, 
p. 196. 
135 « Stravinski-ci, Stravinski-la... mais Webern en tete », BNF, Departement de musique, fonds Montpensier, 
Russie, Liasse Stravinski. 
136 « Pour les soixante-quinze ans de Stravinski », BNF, Departement de musique, fonds Montpensier, Russie, 
Liasse Stravinski. 
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Poeuvre, Clarendon insiste sur sa pauvrete et sur le fait qu'elle est mal servie face aux trois 

oeuvres expressionnistes: il parle alors d'une « confrontation [...] arbitraire et cruelle », ce 

qui contredit la conjonction favorisee par le Domaine musical. 

Par ailleurs, le sens que prend l'evenement au regard de la querelle n'echappe a 

personne, si bien que le differend esthetique est rappele d'une drole de maniere et avec moult 

imprecisions historiques. Robert Siohan en a une vue pour le moins reductrice dans Combat-

magazine d'octobre 1957 et voit dans le concert une possible confrontation : 

L'interet deja grand de cette manifestation se trouvait encore rehausse du fait 
qu'elle se presentait comme une sorte de confrontation entre les deux grandes 
influences qui ont domine la musique de notre temps: Stravinski d'une part, 
Schoenberg et son ecole dodecaphonique de l'autre. Influences qui, toujours, furent 
divergentes, mais plus encore a partir du moment ou, en 1927, avec OEdipus Rex, 
l'auteur du Sacre du printemps, de Renard, de Noces et de maintes oeuvres 
qualifiees alors de 'revolutionnaires', decida d'inflechir son art vers une sorte de 
neoclassicisme, alors que le maitre viennois poursuivait son experience en vue 
d'une transformation radicale du langage sonore137. 

C'est dans le cadre d'evenements comme ceux-ci et des traces laissees par l'espace 

disputationnel pour les gens qui ont entendu parle de la querelle ou qui l'ont vecu, que la 

representation de celle-ci glisse dans une fonction mythique a travers la grandeur que revetent 

les deux grandes icones dans le champ de la musique moderne. Le critique musical precise 

justement que les « partisans du dodecaphonisme [parlent] d'une 'conjonction Stravinski-

Schoenberg' », ce qui ne fait sens que dans la mesure ou la confrontation est toujours presente 

dans les consciences. Mais le critique ne se laisse pas prendre au jeu pour autant: « Pour ce 

qui est d'Agon, en tout cas, il est bien certain que Pinfluence schoenbergienne est toute de 

surface, car l'oeuvre s'affirme, dans le deroulement de ses quinze morceaux enchaines, 

classique d'esprit.» 

Un partisan stravinskien de la premiere heure comme Poulenc emet un jugement 

similaire, plus melange de respect et de doute, situation due a l'attachement qu'il ressent pour 

Stravinski. II ecrit le 16 septembre 1956 a Henri Hell: 

Avec-vous entendu a la Radio Stravinski [Canticum Sacrum] ? Je ne sais que 
penser. On l'a joue deux fois. La premiere je me suis dit: si ce n'etait pas signe 
Stravinski est-ce qu'on crierait au chef-d'oeuvre ? La seconde j'ai pense : il n'y a 
que lui pour ecrire cela. Evidemment je prefere la vieillesse de Verdi: Otello, 
Falstaff mais c'est remarquable d'etre aussi sur de ses moyens. Malgre tout 
l'experience dodeca ne lui apporte rien. Mauvaise influence de Craft. Ce qu'il y a 
de vraiment beau c'est quand cela ressemble aux Noces ou a la Symphonie de 
psaumes. Quoi qu'il en soit je voudrais bien ecrire a 72 ans de cette musique138. 

13 « La 'conjonction' Stravinski-Schoenberg », BNF, Departement de musique, fonds Montpensier, Russie, 
Liasse Stravinski. 
138 Francis Poulenc, Correspondance 1910-1963, Paris, Fayard, 1994, pp. 852-53. 
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Nostalgique, Poulenc ? Certainement dans la maniere dont les choses se deroulent et qui font 

que l'option neoclassique est rejetee du revers de la main par celui qui l'avait promue avec 

tant d'energie. C'est la caution morale qu'il donne aux jeunes qui le derange et, tout comme 

Milhaud, le fait qu'il se laisse 'vampiriser' par Pesthetique du moment: « Quel demon peut 

pousser Igor dans le sens du 'new look' musical ? Soyez certain que les jeunes dodecas en 

rient, dans leur absence de barbe139 », confie-t-il le 7 avril 1960 a Mario Bois. 

Contrairement a ceux qui ne veulent que s'en tenir a la musique et voir la la 

confirmation de Pattraction serielle pour Pepoque, plusieurs se plaignent du caractere 

'politique' que prend Pevenement pour un Stravinski 'rafraichi', 'repositionne' et 'recupere' 

sous forme de caution morale par la jeunesse musicale. II s'agit alors d'insister sur la caducite 

de Stravinski et de le renvoyer au grand compositeur qu'il fut jadis. Celui qui va le plus loin 

dans ce genre de critique est assurement Vuillermoz, qui s'appuie en cela sur le fait qu'il a 

proclame le genie de Stravinski au temps du Sacre et de la periode russe. A chaque renouveau 

stylistique de Stravinski, Vuillermoz s'est montre dubitatif, surtout au temps des premiers 

ballets neoclassiques. La reorientation stylistique considered ici se presente comme Poccasion 

de jeter le bUime sur une generation serielle qu'il balaie du revers de la main pour sa fermete 

et sa domination sur Pepoque : « Un snobisme mondain extremement suspect et Paction 

partisane d'une petite chapelle avant-gardiste, qui avait immediatement chambre et annexe 

l'arrivant, vinrent fausser les donnees du probleme. Stravinski se trouvait, d'avance, 

prisonnier d'une politique musicale et enferme dans des dogmes imperatifs140. »Le probleme 

pour Vuillermoz, rejoignant a nouveau les impressions negatives laissees chez certains 

critiques, tient au fait que les ceuvres de Pecole de Vienne marquent une epoque remplie 

d'avenir alors que Poeuvre serielle de Stravinski s'encombre dans la 'technicality' 

contemporaine, de telle sorte qu'elle parait « monotone et fastidieuse dans ses preoccupations 

serielles trop absorbantes ». Vuillermoz n'est pas sans tomber dans une nostalgie pour la 

'grande' periode russe, surtout lorsqu'elle est comparee au «crepuscule» dans lequel 

sombrerait Stravinski maintenant: 

J'entends d'ici les ricanements de derision des fougueux adolescents qui tiennent 
Agon pour un chef-d'oeuvre et meprisent VOiseau de feu et Petrouchka. lis ne 
m'empecheront pas de traduire les sentiments des amis de la premiere heure de 
Stravinski, de ses fideles compagnons de lutte a Pepoque heroi'que de ses debuts a 
Paris, de tous ceux qui ont ete ecartes du gala 'seriel' au profit des snobs de 
Panurge et qui s'affligent de Pevocation actuelle du gout et de la technique de 

139 Poulenc, Correspondance 1910-1963, 1994, pp. 945-46. 
140 Emile Vuillermoz, « Le crepuscule d'un dieu », Journal musicalfranqais, 28 octobre 1957, p. 3. 
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l'homme de genie qui, a la fin de sa merveilleuse carriere, s'attarde a des gageures 
et a des defis inutiles et semble mettre son point d'honneur a renier son passe, 
chaque fois qu'il ecrit une partition nouvelle. lis le trouvent trop docile aux 
sollicitations d'une ardente jeunesse qui le brandit comme un drapeau et au terrible 
climat de perpetuelle surenchere de sa nouvelle patrie ou regne la fievre des records 
et des championnats. lis s'attristent de constater que leur dieu ne sait pas vieillir 
avec assez de serenite et que sa production americaine est loin de valoir celle qu'il 
realisa en Europe141. 

En plus d'un nationalisme primaire gonfle par des prejuges anti-americains, Vuillermoz laisse 

planer l'idee d'une trahison musicale : Stravinski se doit d'etre fidele envers la generation qui 

l'asoutenujadis. 

Cette idee que la jeune generation se sert de Stravinski en tant que porte-etendard 

n'echappe pas a Boulez, qui lui repond par « Une lettre de M. Pierre Boulez142 ». Sous la 

plume de Vuillermoz, se trouvent attaquees l'autonomie de la jeune generation et l'idee d'une 

celebration politique, sous-entendue que cette derniere aurait ete gouvernee par le Domaine 

musical. Boulez repond en quatre points pour dementir les allegations de Vuillermoz, dont le 

dernier eclaire Pobjectif fixe par le concert: « Nous ne tenions pas a celebrer Stravinski avec 

un fade gateau d'anniversaire, dont il n'a d'ailleurs pas besoin. Avec son plein accord, nous 

avons voulu marquer une chose plus importante : la generation musicale qui nous a precedes, 

dont il est le seul survivant. » La conclusion qu'il adresse a Vuillermoz n'est pas sans interet 

pour la querelle en ce qu'elle reaffirme le besoin d'independance et l'idee que les luttes 

esthetiques qui ont oppose les deux camps appartiennent dorenavant au passe : 

II est etrange qu'apres nous avoir accuses de 'politique', M. Vuillermoz mentionne 
que, selon les 'stravinskistes', nous n'avons pas 'servi les interets artistiques' de 
leur 'dieu'. Bravo ! Nous ne sommes pas la pour 'servir des interets', fussent-ils 
'artistiques'; cette position et ce langage demagogiques, prosaiquement, ne me 
conviennent pas, pas plus que ne sauraient m'interesser les 'stravinskistes', les 
'schoenbergiens', et tous ceux qui ont besoin d'un 'dieu' pour se donner un 
semblant d'existence. Si nous avons une politique, c'est celle de l'independance 
totale143. 

Boulez reaffirme le credo esthetique de la nouvelle generation serielle, sans toutefois faire 

oublier que lui-m6me s'appuie sur cette 'vieille' querelle pour legitimer sa propre esthetique. 

Dans cette bataille qu'il livre au Stravinski seriel, Vuillermoz trouve un allie naturel en 

la personne d'Ansermet, lui aussi un 'stravinskiste' de la premiere heure jusqu'a la fin des 

annees 1930. Et tout comme Vuillermoz, Ansermet se sent trahi par la facon dont Stravinski 

conduit la nouvelle musique moderne et s'adonne a la renonciation de son ancienne musique. 

Vuillermoz, « Le crepuscule d'un dieu », Journal musical frangais, 1957, p. 3. 
Pierre Boulez, « Une lettre de M. Pierre Boulez », Journal musical frangais, 23 decembre 1957, p. 13. 
Boulez, « Une lettre de M. Pierre Boulez », Journal musical frangais, 1957, p. 13. 



464 

Mais a l'exception de Vuillermoz qui s'attaque a la musique serielle et a Stravinski dans le 

cadre de son activite de critique musical, Ansermet s'active farouchement a denaturer sa 

nouvelle esthetique : il joue sur la 'grandeur' du Stravinski russe et neoclassique contre la 

'pauvrete' du Stravinski seriel. II publie en 1961 l'essai Les fondements de la musique dans la 

conscience humaine144, veritable plaidoyer en faveur de la musique tonale et d'obedience 

classique, la nouvelle musique s'etant detachee d'une 'humanite' a travers la contemplation 

de ses propres recherches techniques. L'intellectualisme, dont un Boulez vante les merites, 

devient le cheval de bataille d'un musicien comme Ansermet qui voit dans Pepoque d'apres-

deuxieme-guerre une decheance et une impasse totale. Le dernier chapitre de la deuxieme 

partie de son essai porte sur la musique contemporaine, Pecole de Vienne et Stravinski en 

particulier. Comme au temps de la querelle Schoenberg/Stravinski, il s'agit de denier au 

compositeur viennois ses qualites musicales en en faisant un compositeur intellectuel qui a 

devie le cours de l'histoire musicale, reduite ici au monde tonal: 

La musique de Schoenberg innove, certes, mais elle innove en enlevant a 
1'experience musicale vecue 1'evidence de sens et la transcendance de 
significations qui en faisaient le prix ; c'est pourquoi Schoenberg, meme si on lui 
reconnait une espece de genialite dans l'erreur, ne saurait etre mis au rang des 
genies qui, dans Pordre de la creation musicale, ont engendre l'histoire ; il en a 
bien suspendu ou du moins devie le cours145. 

Ce qu'Ansermet confere a Schoenberg en terme de qualites, il lui retire aussitot parce que « si 

genie il y avait chez Schoenberg, il est [...] reste mort-ne dans ses oeuvres atonales146». Son 

argumentation repose sur la supposee 'incommunicabilite' et 'incomprehensibilite' de son 

discours musical analyse par le spectre tonal: le travail de Schoenberg s'entete a detruire ce 

monde sans parvenir a une quelconque 'coherence'. Ce « pedantisme » musical, qui consiste a 

se tourner vers un « formalisme » et une « attitude savante147 » au detriment d'une approche 

plus intuitive, est aussi decrie chez Stravinski derniere maniere, dont la critique rejoint celle 

qu'il a enoncee pour Pecole de Vienne, a savoir que la forme supplanterait le contenu. 

C'est ainsi que le 'cas' Schoenberg, devenu historique, est relie par le 'cas' Stravinski 

dans un texte paru dans Recorded Sound en avril 1964 : « Le cas Stravinski148 ». Ansermet 

insiste davantage cette fois-ci sur ce « formalisme sterile » provenant d'une « attitude 

purement esthetique devant la musique », celle-ci etant reduite « a un travail technique 

144 Ernest Ansermet, Les fondements de la musique dans la conscience humaine et autres ecrits, Paris, Robert 
Laffont, 1989. 
145 Ansermet, Les fondements de la musique dans la conscience humaine et autres ecrits, 1989, p. 800. 
146 Ansermet, Les fondements de la musique dans la conscience humaine et autres ecrits, 1989, p. 799. 
147 Ansermet, Les fondements de la musique dans la conscience humaine et autres ecrits, 1989, p. 743. 
148 Ernest Ansermet, Ecrits sur la musique, Neuchatel, Editions de la Baconniere S. A., 1983, pp. 211-25. 
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inventif449 ». II en veut au structuralisme qui finirait par depouiller la musique de sa vitalite 

pour en faire un artefact intellectuel, lui qui valorise l'expression musicale a travers une 

approche pragmatique150. Ainsi Stravinski beneficie-t-il d'une place, cote a cote avec 

Schoenberg, au pantheon des 'cas' musicaux qui ont dechu la musique de son passe et l'ont 

depouillee de son 'ame tonale'. 

La reconfiguration du paysage musical en lien avec Pappreciation de Poeuvre de 

Stravinski n'est pas sans rebondissement avec sa reorientation esthetique: ses amis des 

ann^es 1910 crient a la trahison, ceux des annees 1920 restent dubitatifs, tandis que le milieu 

musical se questionne serieusement sur le sens a donner a cette conjonction Schoenberg-

Stravinski. D'aucuns cependant ne reprochent a Stravinski le fait qu'il ne laisse personne 

indifferent et que, m6me a 75 ans, il est encore capable de provoquer. Ainsi, le paysage est a 

ce point triture que meme s'il se fait des ennemis, il gagne de nouvelles amities, et la ou on ne 

les attend pas, comme Leibowitz qui lui ecrit le 23 aout 1956 : 

Avant de quitter Venise je voudrais vous dire lajoie si grande que vous m'avez fait 
1'autre jour. J'ai ete tres emu par votre cordialite et par votre generosite a mon 
egard et je ne saurais vous dire a quel point j'ai ete impressionne par vos travaux 
que vous m'avez permis de voir. Je vous souhaite toute la chance et tous les succes 
possibles pour le 13 Septembre [creation du Canticum Sacrum a Venise] et si je ne 
pouvais pas m'y trouver, mes pensees seront avec vous ce jour la151. 

Leibowitz joue-t-il la girouette politique ? Son ancien detracteur s'interesse a lui uniquement 

a la lumiere du tournant seriel qu'il a pris et de ses recherches techniques. Reste toutefois que 

la querelle a perdu en intensite pour un Leibowitz rejete par une avant-garde parisienne qui a 

elu Webern, et Stravinski par extension. Si Leibowitz approuve le nouveau Stravinski, cela 

s'expliquerait en partie par le fait que ce geste vient lui donner raison quant a Pidee que le 

compositeur russe etait prisonnier d'une 'misere musicale' dont le dodecaphonisme aura 

signifie la liberation : 'le coup fatal au neoclassicisme aura ete donne' doit-il penser. 

Toujours est-il que son enthousiasme vis-a-vis le Stravinski nouvelle mouture semble 

reel, surtout que ce dernier devait y gagner beaucoup en connaissances techniques : il possede 

un exemplaire de VIntroduction a la musique de douze sons, tout comme il a entre ses mains 

Particle de Partisan Review152. L'un et Pautre savent tres bien a quoi s'en tenir quant a une 

149 Ansermet, Ecrits sur la musique, 1983, p. 220. 
150 Ansermet sombre facilement dans une vision pessimiste, voire apocalyptique : « Sous la double influence de 
l'esthetique de Stravinski, qui a reduit l'activite creatrice a un travail d'invention artisanale, et de la doctrine 
serielle, qui a supprime tout lien preetabli entre les sons, tout ce qui jusqu'ici et pour le musicien allait de soi est 
aboli. » Cf. Ansermet, Ecrits sur la musique, 1983, p. 221. 
151 PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 97, p. 1036. 
152 Voir la correspondance entre les deux hommes. Cf. PSS, Sammlung Igor Strawinsky, Korrespondenz, Film 
97. 
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relation qui ne peut que rester technique. Par ailleurs, la fin de cette reconquete amoureuse de 

Paris chez Stravinski se termine abruptement le 14 novembre 1958 avec la creation francaise 

de Threni au Domaine musical, sous la baguette de Stravinski avec les Variations pour 

orchestre op. 31 dirigees par Craft en premiere partie. L'echec de la prestation est attribuable 

a plusieurs facteurs, dont un manque de preparation de l'orchestre153. C'est ainsi que l'amitie 

generationnelle tire a sa fin, surtout que Stravinski decouvre les opinions tranchees de 

Boulez154. Mais pour ses amis d'autrefois, les gens du Domaine musical se « servent de lui » 

et c'est ce qui arrive lorsque s'introduit « le Diable (Robert Craft) chez soi155». 

8.5 Representation binaire 

Les evenements autour d'Agon et du Stravinski seriel interpellent pour une derniere 

fois la querelle en tant que realite vecue, toutefois refondue dans le cadre des enjeux musicaux 

des annees 1950. Car les evenements de cette decennie montrent comment la querelle entre 

dans une phase historique ou la derniere etape franchie par son intrigue est celle du virage 

stravinskien suite au deces de Schoenberg : les acteurs musicaux se questionnent sur le sens 

de cette transformation et la facon dont elle peut ou non valider le cours de l'histoire musicale 

qui s'est trace durant les 50 dernieres annees. La querelle reste toujours presente dans les 

esprits, mais comme une realite signifiante eu egard au passe de la musique moderne et des 

luttes esthetiques que se sont livrees les entites musicales en concevant des scenarios 

differents pour son developpement. Les concerts des annees 1950, ou se croisent Stravinski et 

Pecole de Vienne a travers la programmation, sont ainsi les derniers moments ou la querelle 

est evoquee a travers un fond polemique susceptible de faire reagir le milieu. Mais ces 

moments montrent aussi qu'a travers ce rapprochement au sein de la programmation, la 

querelle perd en intensite puisque les deux compositeurs sont rapportes dans un mouvement 

parallele. Se dessine alors cette representation binaire ou les deux options apparaissent comme 

complementaires et forment chacune une option valide. Cette representation s'effectue sur un 

plan historique, c'est-a-dire qu'en perdant sa raison d'etre suite aux transformations 

historiques et au deces de Schoenberg, la querelle decline en tant qu'evenement vecu pour 

appartenir a la conscience historique. Si la ddcennie 1950 a entame ce processus neanmoins 

freine par le virage seriel de Stravinski, les annees 1960 le soldent et Paccomplissent a 

plusieurs niveaux. 

Voir Aguila, Le Domaine musical, 1992, p. 190. 
Voir Walsh, Stravinsky. The Second Exile, 2006, pp. 390-94. 
Collaer, Correspondance avec des amis musiciens, 1996, pp. 436-37. 
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Apres ces annees de lutte esthetique, la querelle se presente plus que jamais comme un 

contentieux musical circonstanciel appartenant a une periode precise de l'histoire. Dans ses 

conferences retrospectives reunies sous le titre Remembering the Future^56, Berio revient sur 

la periode serielle. II explique alors l'attraction qu'a exercee la connaissance de Philosophie 

de la nouvelle musique et 1'incandescence ideologique que les theories adorniennes ont 

souleve a Pepoque : « Je ne pense pas qu'aucune experience en musique n'ait 6te l'objet de 

tant d'attaques ideologiques passionnees que le neoclassicisme de Stravinski, avec ses 

supposees 'falsifications objectives' ou 'verites negatives' qui, comme toute verite emergente, 

obligeaient a faire face a la 'collectivite assassine'157. » Toujours avec le recul du passe, Berio 

insiste alors sur le besoin de s'affranchir d'une telle perspective au nom d'un changement 

historique : 

Ce dogme semble incapable d'admettre 1'existence de relations complementaires. 
Le neoclassicisme de Stravinski et celui de Schoenberg sont certainement des poles 
a part l'un de l'autre, mais ils sont aussi les deux differentes faces d'un trajet 
musical qui veut exorciser et en meme temps en venir a terme avec la memoire et 
les diversites. Ils sont aussi complementaires que le furent, dans differentes 
manieres, Wagner et Verdi, Webern et Debussy, Berg et Schoenberg158. 

C'est ainsi que Pepoque, a force de voir dans le passe une situation de tensions a travers la 

diversit6 des options, en vient a rapprocher les deux hommes pour tenter de sortir de cette 

configuration antinomique dirigee vers une prise de position esthetique, voire politique. 

Mais cette position retrospective qu'enonce Berio a l'egard de la polarite Schoenberg/ 

Stravinski est interessante en ce qu'elle s'applique a sa propre situation en lien avec Nono. 

L'idee que deux forces musicales represented deux pdles differents sans devoir 

necessairement etre mis en concurrence convient evidemment a la musique italienne des 

annees 1950-60. Cela ne veut pas dire que Nono et Berio reinventent la querelle 

Schoenberg/Stravinski, mais bien que la facon dont chacun se conduit a l'egard de la musique 

moderne et de l'heritage des deux figures interpelle la querelle dans Pheritage qu'elle laisse. 

Nono et Berio forment alors, a travers leur choix de Schoenberg ou Stravinski, qui se revelent 

Lectures donnees par Berio en 1993-94 a la Charles Eliot Norton Lectures de Harvard University. Cf. 
Luciano Berio, Remembering the Future, Cambridge, Harvard University Press, 2006. 
157 "I don't think any experience in music has been the object of so many passionate ideological attacks as 
Stravinsky's neoclassicism, with its supposedly 'objective' falsifications of 'negative truths' which, like every 
emerging truth obliged to face the 'murderous collectivity'." - Berio, Remembering the Future, 2006, p. 72. 
158 LijY\\s dogma seems unable to admit the existence of complementary relationships. The neoclassicism of 
Stravinsky and that of Schoenberg are certainly poles apart from each other, but they are also the two very 
different sides of a musical journey that wants to exorcise and as the same t ime come to terms with memory and 
diversities. They are also complementary as, in their different ways, were Wagner and Verdi, Webern and 
Debussy, Berg and Schoenberg." - Berio, Remembering the Future, 2006, p. 73 . 
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surtout dans leur maniere differente d'aborder la matiere musicale, une representation binaire 

de deux forces complementaires mais non reductibles l'une a l'autre. 

Des les annees 1950, Nono compose les Variazioni canoniche sulla serie dell'op. 41 

di Arnold Schoenberg, geste canonisant Pautorite schoenbergienne pour la nouvelle periode et 

cela, avant meme que le compositeur ait rendu Tame. Si cet hommage signifie pour Nono une 

maniere de s'inscrire dans l'heritage dodecaphonique lors de son arrivee a Darmstadt a Pete 

1950, l'oeuvre prend a posteriori la forme d'une celebration de Schoenberg a travers la 

revendication de son legs technique. II affirme egalement une continuite du dodecaphonisme 

schoenbergien avec Pepoque de Darmstadt dans sa conference de 1957 sur « L'evolufion de 

la technique serielle159 », contrairement au diktat boulezien faisant de Schoenberg une epave 

du passe. L'actualisation de Schoenberg et la fidelite a son oeuvre se concretised tres 

rapidement en ces annees. Sa position vis-a-vis de Stravinski est tout aussi significative que le 

fait de choisir Schoenberg. Questionne a ce sujet, Nono repond : 

Une surdite totale, non, mais dans les annees dont nous sommes en train de parler, 
Stravinski cherchait a utiliser le dodecaphonisme comme un nouveau vetement. 
Selon moi, il s'est miserablement trompe dans cette 'facon de faire'. A Venise, 
eurent lieu quelques rencontres entre moi et Stravinski, rencontres dont je me 
souviens avec un grand respect. Mais le respect est une chose et la critique et la 
reaction instinctive en sont une autre. J'admirais les Noces plutot que Le Sucre du 
printemps. Cela peut te sembler etrange, mais c'est comme cela160. 

II evoque egalement « Pascetisme neoclassique, dont le repli est comme un voile sous lequel 

s'agitent de tragiques fantasmes ». A la question du journaliste quant a la possibilite qu'il 

« voyai[t] Stravinski a travers la description qu'en donnait Schoenberg161 », Nono repond 

positivement. Cela atteste du fait que la querelle laisse des traces et que celles-ci s'accentuent 

a la mesure de Pattachement affectif, esthetique et ideologique que vivent les acteurs 

musicaux a l'heritage de la figure musicale concernee. Le schoenbergien de Pepoque ne peut 

etre insensible a la querelle qui fut significative dans le vecu des deux compositeurs et dont il 

prend connaissance a travers les temoignages legues par les oeuvres et les ecrits de Pepoque : 

Pimage du 'restaurateur' a la vie dure. II en va de meme du stravinskien qui voit dans cette 

histoire une confrontation politique pour faire triompher une option sur l'autre. 

L'analyse peut toutefois aller plus loin quant a la representation binaire qu'offre la 

facon de penser l'heritage de Schoenberg et Stravinski en lien avec la mise en place d'une 

poietique. Lorsque Nono decide d'enligner son travail createur sur un engagement artistique 

159 Luigi Nono, Ecrits, Paris, Christian Bourgois Editeur, 1993, pp. 139-57. 
160 Nono, Ecrits, 1993, p. 62. 
161 Nono, Ecrits, 1993, p. 63. 
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total, sa po'ietique se radicalise et il enonce sa position en rupture avec la position formaliste 

dominante, a l'encontre done d'une coupure entre musique et politique. II expose ainsi sa 

position dans le texte « Musique et revolution » presente a Darmstadt le ler septembre 1959 : 

« La cinquieme position, qui est la mienne, est celle qui essaie de definir une culture comme 

moment de prise de conscience, de lutte, de provocation, de discussion, de participation. Elle 

comporte l'usage critique d'instruments, de langages historiquement recus ou inventes162. » 

En tant que « compositeur communiste163 », Nono pense le travail artistique a travers son 

moment critique, comme possibility de changer les institutions musicales et la soci&e elle-

merae. Les autres positions, celles de Boulez, Kagel, Stockhausen et Berio entre autres, ne lui 

conviennent pas et la rupture provient du fait qu'il ne trouve plus sa place dans l'art promu 

par l'avant-garde autour de Darmstadt, surtout avec l'arrivee de Cage qu'il critique 

severement164. Un Survivant de Varsovie op. 46 consolide l'ideal musical a poursuivre ; les 

visees musicales de Nono se tournent alors vers la force du texte, qui « determine la verite de 

l'ceuvre165 ». L'importance accordee au contenu de Poeuvre - a travers le texte ou le choix 

musical - et a sa repercussion sociale guide sa po'ietique, tout en devant faire l'objet d'une 

technique appropriee au temps present pour rendre ce contenu adequatement. L'important ici 

reside dans son modele, comme le rappelle Veniero Rizzardi: 

Comme chez Schoenberg [...] qu'il prend deliberement pour modele, une forte 
tension ethique confie au compositeur la mission historique de donner une 
impulsion a revolution des materiaux et des instruments de sa propre discipline », 
ce qui conduit a un « niveau tres eleve d'engagement technique166. 

Schoenberg est toutefois reduit a son image de revolutionnaire et a un historicisme qui sied 

mal a sa hantise stylistique des annees 1920, sans parler de ses penchants aristocratiques. 

Dans l'optique de Nono, Stravinski trouve difficilement sa place, surtout que son 

formalisme pese lourd et fait l'objet d'une surenchere a l'epoque structuraliste. De meme, son 

neoclassicisme ne convient pas aux exigences historiques, en plus de sa facon de concevoir le 

travail artistique en retrait des evenements politiques. Mais il y a peut-etre plus dans la raison 

de son eloignement de Stravinski167, qui touche au fondement meme du traitement de la 

matiere musicale. La force accordee au contenu musical se situe egalement dans une position 

162 Nono, Ecrits, 1993, p. 252. 
163 Laurent Feneyrou, « Introduction », Luigi Nono, Ecrits, 1993, p. 8. 
164 Hermann Danuser, « 'L'Ecolede Darmstadt' et sonmythe », Musiques. Une encyclopedic pour le XXf siecle, 
« 1. Musiques du XXe siecle », Paris, Actes Sud, 2003, p. 268. 
165 Feneyrou, « Introduction », Nono, Ecrits, 1993, p. 11. 
166 Veniero Rizzardi, « Musique, politique, ideologies », Musiques. Une encyclopedic pour le XXf siecle, 
« 1. Musiques du XXe siecle », Paris, Actes Sud, 2003, p. 165. 
167 Cette relation a Schoenberg devient egalement une histoire de famille a partir du moment ou Nono epouse 
Nuria Schoenberg en 1955. Ses liens avec l'heritage du compositeur s'en trouvent renforces. 
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oil intervient une categorie importante, la force expressive du materiau dont Schoenberg s'est 

fait le promoteur. Dans les crises qui pleuvent a Darmstadt, celle concernant l'expression 

musicale a une importance et Stravinski est pointe du doigt par certains168. Ce qui est mis en 

cause, c'est la complaisance musicale dans laquelle peut s'enfermer le compositeur faisant fi 

des agitations politiques ; l'artiste a le devoir d'agir publiquement et de presenter la societe 

sous son aspect sombre pour la transformer de Pinterieur. En definitive, l'art doit rencontrer 

l'utopie et a chaque moment ou le politique est intervenu autour de la querelle 

Schoenberg/Stravinski, il a defavorise le dernier en raison de son repli formaliste et de 

l'image d'un compositeur 'regressif et 'reactionnaire' qui lui colle a la peau (i.e. Adorno). 

A cet effet, Berio s'inscrit davantage dans la lignee de Stravinski et dans les choix 

poietiques qu'il effectue, done comme pole contraire de Nono. Le rapport a l'histoire en tant 

qu'evocation ne pose aucun probleme pour lui: la technique du collage a la base de la 

Sinfonia de 1968 en est un exemple notable169. La citation comme clin d'oeil historique et 

comme maniere d'agencer un materiau reposant sur une nouvelle technique faite a partir du 

'vieux' convient a une approche plus stravinskienne que schoenbergienne. L'eclectisme de 

Berio, de meme que son rapport a la musique populaire sont autant de choix stylistiques qui 

en font un heritier de la facon dont Stravinski envisageait son travail createur, dans la 

posterite du plaisir a manipuler les differents objets pour fonder la matiere musicale. Son 

travail createur le porte a apprehender les liens que cette matiere fonde a la tradition en 

l'evoquant sous sa pluralite170. De plus, le plaisir de juguler la matiere musicale et de jauger le 

jeu des differentes composantes part davantage d'un principe formaliste que d'une conscience 

historiciste. Cela ne veut pas dire que Berio n'a pas recours au commentaire politique, comme 

il le prouve en evoquant la memoire de Martin Luther King dans la Sinfonia tout en faisant de 

la forme musicale une confrontation avec l'histoire171. 

Dans un texte de 1982, intitule «Igor Stravinski. Sur la mort d'un grand createur », 

Berio indique les raisons de son attachement a Stravinski: 

II nous a certes laisse un merveilleux et seduisant collier d'eeuvres, mais sa plus 
grande ceuvre a ete sa facon de les agencer, en un mot sa poetique. II s'agit d'une 
poetique dessinee avec les traits d'une forme classique, fermee, comme toute forme 
classique, et se posant le probleme d'un but et d'un equilibre formels. Une poetique 

Gianmario Borio und Hermann Danuser, Im Zenit der Moderne. Die Internationalen Ferienfurse fur Neue 
Musik Darmstadt. 1946-1966, Geschichte und Dokumentation, Band 1, Freiburg im Breisgau, Rombach GmbH 
Bruck- und Verlagshaus, 1997, pp. 162-65. 
169 Beatrice Ramaut-Chevassus, Musique et postmodernite, Paris, Presses Universitaires de France, 1988, pp. 50-
52. 
170 Voir Berio, Remembering the Future, 2006, pp. 125-27. 
171 Voir Philippe Albera, « Modernite. II. La forme musicale », Musiques. Une encyclopedie pour le XXFsiecle, 
« 1. Musiques du XXe siecle », Paris, Actes Sud, 2003, p. 244. 
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en tant qu'ceuvre consciemment conclue, done, non troublee par l'angoisse 
expressionniste de Pavancee a tout prix. La poetique stravinskienne exhale une 
invitation au calme et, implicitement, invite a ne pas surevaluer les oeuvres, a ne 
pas les considerer comme fetiches. Elles sont ce qu'elles sont et il ne faut pas les 
deranger. Plutot que d'en dechiffrer le contenu, Stravinski semble nous suggerer 
d'en observer la nouveaute et la facture et [...] de reconnaitre leur place reelle, non 
chronologique, dans ce merveilleux collier 72. 

II s'agit la d'une critique a peine voilee de l'expressionnisme viennois, de sa pretention a 

porter la misere du monde et de son modele teleologique, ce qui concerne done Nono par 

extension, surtout que Berio y va d'un plaidoyer en faveur du droit a jouir de la musique pour 

ce qu'elle est, en dehors de ses significations politiques. Le travail stylistique de Stravinski et 

le jeu sur les codes entrent en adequation avec le travail artistique de Berio, qui va meme 

jusqu'a favoriser une approche globale de Stravinski en dehors des etiquettes esthetiques. 

Agon, a travers sa forme en mouvement et sa force parodique, lui apparait comme un tour de 

force stylistique comprimant plusieurs moments historiques173. Tout comme Nono a choisi 

Schoenberg, Berio a fini par choisir Stravinski, meme s'il ne s'est jamais empeche d'evoquer 

l'heritage viennois. 

Cette binarite musicale entre Nono et Berio rappelle de maniere sous-jacente la 

polarite Schoenberg/Stravinski, surtout dans la maniere de concevoir le travail artistique et ses 

fmalites esthetiques. Ce n'est pas dire que Nono et Berio reactualisent la querelle, mais leurs 

positions respectives interviennent dans des parametres similaires ramenes dans un nouveau 

contexte. II s'ensuit que la representation binaire de la querelle emerge sur le plan 

compositionnel lorsqu'il est question du rattachement a l'heritage d'un des deux compositeurs 

en rapport avec ce qui aura le plus marque leur differend : le sens a donner a l'histoire, le role 

de l'artiste et la fonction de Part. Ainsi, si la querelle hante parfois les esprits, e'est davantage 

pour les questions techniques qu'elle porte et le fait de montrer la modernite prise dans un 

moment critique entre deux options en tension. 

Cette transformation de la querelle vers une representation binaire s'effectue non 

seulement dans le rapport des compositeurs a la maniere de penser l'heritage musical, mais 

aussi dans les developpements theoriques de la composition musicale. Cette representation 

nous eclaire sur Petape franchie dans la reception de la querelle : elle est maintenant prise en 

charge dans un mouvement heuristique ou les deux compositeurs sont traites d'egal a d'egal. 

Un ouvrage de 1968 porte cette transformation receptive face a la querelle : Perspectives on 

Luciano Berio, « Igor Stravinsky. Sur la moit d'un grand compositeur », Contrechamps 1, 1983, pp. 57-58. 
Voir Berio, Remembering the Future, 2006, pp. 74-78. 
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Schoenberg and Stravinsky sous la direction de Benjamin Boretz et d'Edward T. Cone. 

L'ouvrage contient 14 articles divises en deux parties, soit sept articles consacres a 

Schoenberg (un texte est de Schoenberg lui-meme) et sept autres a Stravinski. Les objectifs 

recherches par cette mise en parallele sont exposes en preface, ce qui constitue un vibrant 

appel a sortir de la confrontation et a voir comment les deux poietiques sont 

complementaires : 

Ce livre constitue la premiere conjonction entre Schoenberg et Stravinski en tant 
que sujets d'un volume sur cette echelle, la premiere representation collectee des 
pensees recentes sur leur forme musicale a l'interieur de la communaute de 
compositeurs americains [...]. Les images de Schoenberg et Stravinski qui 
emergent de cette collection - meme du simple fait de leur unique juxtaposition -
sont de loin differentes de leurs images publiques, ou de celles a etre deduites de la 
litterature pedagogique et historique courante 175. 

II s'agit done d'en finir avec l'image dualiste dans laquelle les a emprisonnes les milieux 

musicaux et le monde de la creation musicale. Ce n'est pas seulement le virage seriel qui 

permet cette mise en perspective complementaire ; le recul historique y joue pour beaucoup 

en donnant une image unitaire de la modernite a travers laquelle ont emerge les deux figures : 

« Parce que ses recentes oeuvres [Stravinski] nous ont force a ecouter ses oeuvres anciennes 

d'une differente maniere [...], nous realisons maintenant que la distance entre Vienne et 

Saint-Petersbourg (ou Paris), n'etait pas aussi grande que nous l'avions estime176.» 

L'argument est historique et repose sur une prise de conscience similaire a celle de Berio, soit 

le fait que les luttes esthetiques ramenees dans la meme periode apparaissent comme deux 

forces complementaires servant la vitalite de Pactivite creatrice du champ musical. Mais 

Pinteret de rapprocher les deux icones s'enligne egalement sur des considerations de Pepoque 

dans la mesure ou les deux options doivent cohabiter pour le maintien d'un bon equilibre : 

Les vues des deux maitres presentes ici revelent peut-etre d'importants aspects de 
la composition americaine contemporaine autant qu'elles generent un aper9u des 
oeuvres actuellement en discussion. Ici Pun trouvera des compositeurs discutant les 

Perspectives on Schoenberg and Stravinsky, New York, W. W. Norton & Company, 1972. 
175 "•pjjjg book constitutes the first conjunction of Schoenberg and Stravinsky as subjects of a volume on this 
scale, the first collected representation of the recent thoughts on their music form within the community of 
American composer [ . . . ] . The pictures of Schoenberg and Stravinsky that emerge from this collection - even 
from the mere fact of their unique juxtaposition here - are vastly different from their public images, or from 
those to be inferred from the current pedagogical or historical literature." Cf. Benjamin Boretz and Edward T. 
Cone, "Preface", Perspectives on Schoenberg and Stravinsky, N e w York, W. W. Norton & Company, 1972, p. 
vii. 
176 "Because his recent works [Stravinsky] have forced us to listen to his older works anew, [...] we now realize 
that the distance between Vienna and St. Petersburg (or Paris) was not so great as we has surmised." Cf. Boretz 
and Cone, "Preface", Perspectives on Schoenberg and Stravinsky, 1972, p. vii. 
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deux courants dominants de la tradition musicale contemporaine, desquels leurs 
propres oeuvres representent une confluence unique177. 

Cela ne peut etre plus explicite quant a la jonction qu'il s'agit de creer de fa9on a appuyer une 

representation historique unitaire. C'est dire que les considerations apportees en preface par 

les deux editeurs de l'ouvrage n'ont de sens qu'en raison de la conscience historique que porte 

la querelle. Afin de jauger Pampleur du coup de barre que les editeurs cherchent a donner 

dans le but de faire accepter cette approche complementaire, il faut s'imaginer un ouvrage 

reunissant Wagner et Brahms ou Debussy et Mahler. L'antagonisme a fini par favoriser une 

approche theorique et historique complementaire des deux poles en concurrence au sein de la 

modernite musicale, l'un chevauchant l'autre dans la configuration qu'ils dessinent. 

Mais cela n'est pas sans poser quelques difficultes, surtout du point de vue theorique : 

comment en arriver a une appreciation complementaire tout en respectant leur difference 

constitutive ? Schoenberg se pr6te davantage au jeu d'abstraction d'une methode musicale et 

des ramifications qu'il est possible d'en deduire pour la mouvance serialiste de l'epoque. II est 

d'ailleurs interessant de constater que la partie sur Schoenberg s'ouvre par un article de 

Craft , ce qui renvoie indeniablement a sa position d'un rapprochement souhaitable entre les 

deux poles. La question d'une methode chez Stravinski, meme si elle demeure la force ultime 

du Schoenberg theoricien, n'est pas laissee de cote pour autant: Cone y signe Particle 

« Stravinsky : The Progress of a Method179 ». S'inte>essant au Sacre, aux Symphonies 

d'instruments a vent et a la Symphonie en trois mouvements entre autres, il est l'un des 

premiers a degager l'idee d'une methode non pas tant a priori que se construisant d'oeuvre en 

oeuvre a travers la resolution de problemes techniques : « Aujourd'hui, cela est devenu clair 

que Stravinski, comme Picasso, a ete remarquablement coherent dans son developpement 

stylistique180. » L'analyse de ses oeuvres montre cette synthese d'une methode, dont la 

caracteristique principale demeure l'emergence a travers l'application de certains idiomes 

menant a une coherence stylistique : la discontinuity musicale, en tant qu'idiome stravinskien, 

"The views of the two masters here presented perhaps reveal important aspects of contemporary American 
composition as much as they generate insight into the works actually under discussion. Here one will find 
composers [...] discussing the twin mainstreams of contemporary musical tradition, of which their own work 
represents a unique confluence." Cf. Boretz and Cone, "Preface", Perspectives on Schoenberg and Stravinsky, 
1972, p. vii. 
178 Robert Craft, "Schoenberg's Five Pieces for Orchestra", Perspectives on Schoenberg and Stravinsky, 1972, 
pp. 3-24. 
179 Edward T. Cone, "Stravinsky: The Progress of a Method", Perspectives on Schoenberg and Stravinsky, 1972, 
pp. 155-64. 
180 "T o c j a y 5 j t j s becoming clear that Stravinsky, like Picasso, has been remarkably consistent in his stylistic 
development ." - Cone, "Stravinsky: The Progress of a Method", Perspectives on Schoenberg and Stravinsky, 
1972, p . 155. 
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represente le principal interet ici a travers la stratification et la juxtaposition par blocs qu'elle 

genere. Reste a savoir si cette discontinuite musicale peut revendiquer le statut d' 'ideal-type' 

au meme titre que la musique a douze sons, surtout que Cone confond parfois methode et 

approche, Stravinski ayant surtout developpee une maniere personnelle d'agencer la matiere 

musicale. 

L'autre fait important du livre en ce qui a trait a la reception de la querelle 

Schoenberg/Stravinski se dirige vers Babbitt, qui signe deux articles, l'un sur Stravinski, 

l'autre sur Schoenberg181. Cet interet manifeste a Pegard de Stravinski se tourne vers le recent 

virage effectue par le compositeur russe en analysant la maniere dont il traite et organise la 

serie. Ce texte est une conference prononcee lors du festival organise en l'honneur de 

Stravinski pour son 80e anniversaire : les deux compositeurs entretiennent une amitie durant 

cette periode, cruciale pour un Stravinski en quete d'approfondissement technique182. En 

cotoyant Babbitt, il peut gagner plus facilement en legitimite du cote de ceux qui dominent le 

discours theorique de Pepoque, a savoir les serialistes (Babbitt est vu comme leur leader 

academique). Ce fait n'est pas ininteressant du point de vue de la querelle, car Babbitt a 

defendu avec une energie sans pareille l'expansion du dodecaphonisme. Comme le rappelle 

Morton Feldman en 1966 : 

Je me souviens depuis mon enfance des querelles permanentes entre partisans de 
Schoenberg et de Stravinski. L'orateur le plus brillant du parti des douze sons etait 
Milton Babbitt. En verite, c'etait l'amorce serielle dans les premiers travaux de 
Babbitt qui laissait prevoir les developpements ulterieurs en Europe avec une 
certaine avance ; et c'est en particulier Babbitt qui m'a detourne de cet interet que 
j'aurais pu avoir pour Stravinski. Effectivement, Babbitt, qui exercait une grande 
influence, ne presentant pas le moins du monde les caracteristiques d'un homme 
capable d'influer sur les autres, reussit a reduire 1'influence de Stravinski sur un 
grand nombre de compositeurs americains de l'epoque183. 

C'est la raison pour laquelle le virage seriel de Stravinski interesse Babbitt, en plus de la 

signification qui s'en degage dans l'optique d'une probable victoire historique du 

dodecaphonisme. Babbitt lui-meme rappelle Pimportance qu'a eue la querelle en disant que 

trois options etaient alors possibles : la schonbergienne, la stravinskienne ou aucune des deux, 

au risque de devenir impertinent toutefois184. C'est done un compositeur ayant pleinement 

conscience de la querelle qui favorise maintenant un rapprochement entre les deux 

compositeurs, meme s'il reste un dodecaphonique pur et dur. 

181 Milton Babbitt, "Three Essays on Schoenberg" et "Remarks on the Recent Stravinsky", Perspectives on 
Schoenberg and Stravinsky, 1972, pp. 47-60, pp. 165-85. 
182 Voir Straus, Stravinsky's Late Music, 2001, pp. 35-36. 
183 Morton Feldman, Ecrits et paroles, Paris, L'Harmattan, 1998, p. 145. 
184 Babbitt, "Remarks on the Recent Stravinsky", Perspectives on Schoenberg and Stravinsky, 1972, p. 166. 
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Mais en tant qu'analyste, Babbitt possede une connaissance en profondeur du langage 

de Stravinski: leur nouvelle amitie s'assoit sur un interet musical attentionne. Comme le 

confirme Feldman a l'epoque, non sans ironie : « Pourtant, l'aspect rigide et l'elegance 

discrete des premieres oeuvres de Babbitt me rappellent beaucoup plus Stravinski que 

Schoenberg. Je ne me suis jamais etonne que tant d'adeptes de Stravinski l'aient pris 

tellement au serieux185.» L'une des probables influences reside dans le travail de 

verticalisation de la matiere musicale chez Stravinski, pour laquelle Babbitt a manifeste un 

grand interet186. II s'ensuit que le rapprochement entre les deux compositeurs, chez Tun des 

plus ardents defenseurs de Schoenberg, n'est pas fortuit et tient d'une part a l'attitude de 

Stravinski depuis les annees 1950, d'autre part a la facon dont certains veulent Pembrigader 

dans une polarite : 

II y a peu d'enjeu, au nom de la discretion, a intenter de minimiser les resultats 
d'une apparente incontestable ceuvre a 12 sons de Stravinski; cela engendre des 
reactions et des speculations extramusicales qui ont largement et inconvenablement 
confondu des considerations musicales avec des considerations pseudo-
psychologiques et tactiques. Qu'Igor Stravinski puisse maintenant creer des oeuvres 
qui furent les instances d'un systeme musical originalement associe au nom de 
Schoenberg semblait detruire une preconception fondamentale que la musique 
contemporaine avait, de science, ete compartimentee et assignee, et comment les 
problemes avaient ete dessines de maniere partielle et permanente. Les 
compositeurs sont en theorie des competiteurs, jamais des collegues ; leur activite 
principale est de consolider leurs apports tout en cherchant a deprecier la valeur des 
apports des autres compositeurs187. 

Le rapprochement entre Schoenberg et Stravinski est favorise chez Babbitt au nom d'une 

communaute d'appartenance (i.e. 'nous sommes tous collegues') et de la solidarite qui devrait 

la guider dans le combat commun pour la musique moderne. Comme chez Berio et plusieurs 

autres, le rapprochement est souhaite a travers l'idee de deux forces incontournables et 

complementaires, a ceci pres toutefois que Babbitt en appelle a ce rapprochement en partant 

du regne serialiste de l'epoque. II en aurait peut-etre ete autrement au temps du 

neoclassicisme, a savoir qu'il est aise pour Babbitt d'en appeler a cette solidarite une fois que 

185 Feldman, Ecrits et paroles, 1998, pp. 145-46. 
186 Voir Milton Babbitt, Words About Music, Madison, The University of Wisconsin Press, 1987, pp. 107-15. 
187 "There is little point, in the name of discretion, in attempting to minimize the results of the appearance of an 
incontrovertibly twelve-tone work from Stravinsky; it engendered reactions and extramusical speculations which 
largely and conveniently displaced musical considerations with pseudopsychological and tactical ones. That Igor 
Stravinsky should now be creating works which were instances of a musical system originally associated with 
the name of Arnold Schoenberg appeared to destroy a fundamental preconception of how the activity of 
contemporary music has long science been compartmentalized and assigned, and how the issues has been patly 
[sic] and permanently drawn. Composers, presumably, are competitors, and never colleagues; their primary 
activity is that of consolidating their holdings while attempting to depreciate the value of the holdings of other 
composers." - Babbitt, "Remarks on the Recent Stravinsky", Perspectives on Schoenberg and Stravinsky, 1972, 
p. 175. 
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le serialisme a triomphe du neoclassicisme dans les institutions americaines. Pour lui, comme 

il le laisse entendre dans son temoignage suivant le deces de Stravinski, la situation qui 

prevaut confirme le juste retour du balancier : « Stravinski, dans la derniere decennie de sa vie 

de createur, a appris ce que Schoenberg a connu pratiquement tout au long de sa vie creatrice : 

comment on se sent quand l'histoire de la musique vous laisse de cote188. » 

8.6 La derniere icone 

Stravinski rend son dernier souffle le 6 avril 1971 apres plus de 60 ans d'activite 

musicale. Les hommages fusent de partout et attestent de Pattachement des compositeurs 

vivants a son oeuvre. II aura incarne celui qui possede les dons du genie sans avoir eu a 

formuler les raisons d'etre de son langage musical: il s'est contente de vivre sa musique et de 

s'adapter a Fair du temps. Contrairement aux temoignages entourant le deces de Schoenberg, 

ou des reserves et propos polemiques ont ete exprimes, le deces de Stravinski est rempli de 

devotion et de respect, signe que la querelle fait maintenant partie de l'histoire et qu'arrives a 

ce stade, les acteurs laissent de cote les controverses elevees par Stravinski ou construites 

autour de la reception de son oeuvre. Mais la querelle a marque a ce point les esprits que les 

clins d'oeil ne manquent pas, comme celui qui ouvre le numero commemoratif de Tempon9 : 

'A travers la forme, dit Stravinski, nous etablissons un agreable travail entre nous 
et le chaos qui nous entoure'. Exactement 20 ans ont passe depuis que la mort de 
Schoenberg a laisse l'arbitraire supreme de cet agrement entre les mains de 
Stravinski seul. Et aujourd'hui ? Plus de suprematie, peut-etre; mais merci par-
dessus tout a Stravinski et Schoenberg, quelques agreements, et a partir de la 
beaucoup d'espoir190. 

De sa generation, Stravinski est le dernier a quitter la vie ; apres Ravel, Berg, Bartok, Webern 

et Schoenberg, le moment est venu a son tour de faire ses adieux au monde et les temoignages 

qui affluent montrent l'attachement a cette generation nee dans les annees 1870 et 1880, qui 

aura porte le projet moderniste vers des visees avant-gardistes. 

Les revues anglophones, encore une fois, ne manquent pas d'attrait lorsqu'il s'agit de 

saluer Tame d'un compositeur recemment disparu afin d'entamer un processus de 

"Stravinsky, in the last decade of his creative life, learned what Schoenberg knew throughout most of his 
creative life: how it feels to have the history of music leave you ahead." - Milton Babbitt, sans titre, Perspectives 
of New Music 9-10, 1971, p. 107. 
189 "Igor Stravinsky 17 June 1882-6 April 1971", Tempo 97, 1971. 
iw "Through form, says Stravinsky, we 'establish a working agreement between ourselves and the chaos which 
surround us'. Exactly 20 years have passed since Schoenberg's death left the supreme arbitration of that 
agreement in the hands of Stravinsky alone. And today? No more supremacy, perhaps; but thanks above all to 
Stravinsky and Schoenberg, some agreement, and therefore much hope." Non signe, « Tempo », Tempo 97, 
1971, p. 3. 
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canonisation sous forme de commemoration musicale. La revue Perspectives of New Music 

offre a ses lecteurs deux numeros en un intitule « Stravinsky. A Composer's Memorial191 ». 

Ce qui frappe avant tout est la quantite des temoignages et le caractere international, voire 

universel qu'ils prennent. Non seulement les grandes figures de la musique americaine 

acceptent l'invitation de signer un texte de commemoration, a commencer par Piston, Carter, 

Babbitt et Sessions, mais les compositeurs etrangers participent aussi a l'invitation, ce qui du 

reste est representatif de l'espace international dans lequel a gravite Stravinski. Krenek192 

revient sur la dualite entre dodecaphonisme et neoclassicisme et salue le plaisir qu'il y avait a 

parler musique avec Stravinski, alors que Milhaud193 y va d'un cri du coeur en faveur de 

Debussy et Stravinski. La querelle est parfois un passage oblige tant elle parait inseparable de 

l'existence de Stravinski et du cheminement esthetique qu'aura pris sa carriere, surtout a 

partir de 1920 en choisissant le neoclassicisme pour aboutir ensuite au dodecaphonisme. 

En ce sens, dans un article sous forme de 'rappel commemoratif194, Donald Harris 

retrace le cheminement parallele des deux compositeurs et l'histoire qui a fait croiser et 

opposer leur existence musicale. II s'agit d'un des premiers articles de nature heuristique a 

faire de la querelle une histoire pour en comprendre la facon dont les oppositions esthetiques 

et stylistiques ont pris forme. Tout en mettant l'accent sur le regard croise qu'offre le 

rapprochement des deux compositeurs, l'interet se porte aussi sur les raisons historiques de ce 

croisement et les visions qui ont ete investies chez chaque compositeur pour dominer la 

musique moderne : « Notre vision exclusive et mutuelle des deux compositeurs etait nourrie 

par le fait qu'autant Stravinski et Schoenberg coexistaient. lis etaient capables de dominer la 

pensee musicale europeenne et americaine a travers leurs existences, avec tres peu de contacts 

entre eux195. » Les conclusions qui en ressortent dressent une listes de differences dont le 

caractere operatoire ne peut etre nie et sert a marquer la singularite que chaque force musicale 

a representee : chromatisme versus diatonisme, evolution versus adaptation, polyphonie 

versus homophonie, etc. Ces couples binaires jouent le jeu du rapprochement, mais n'en sont 

pas moins schematiques dans leur relation oblique. C'est pourquoi l'auteur propose ensuite 

des paralleles, qui tendent finalement a appuyer une appartenance generationnelle et des 

191 "Stravinsky. A Composers' Memorial", Perspectives of New Music 9-10, 1971. 
192 Ernst Krenek, sans titre, Perspectives of New Music 9-10, 1971, pp. 7-9. 
193 Darius Milhaud, sans titre, Perspectives of New Music 9-10, 1971, pp. 9-10. 
194 Donald Harris, "Stravinsky and Schoenberg: A Retrospective View", Perspectives of New Music 9-10, 1971, 
pp. 108-23. 

5 "Our mutually exclusive view of both composers was nurtured by the fact that both Stravinsky and 
Schoenberg merely coexisted. They were able to dominate European and American musical thought throughout 
their lifetimes, with almost no known contact between them." Cf. Harris, "Stravinsky and Schoenberg: A 
Retrospective View", Perspectives of New Music 9-10, 1971, p. 109. 
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preoccupations communes : l'importance de la religion, la difficulte de l'exil, l'obsession des 

nombres, etc. II reste cependant beaucoup de chemin a faire, du entre autres a la tradition 

musicale dans laquelle chacun est embrigade et aux carences historiques qui empechent pour 

le moment de voir comment cette querelle s'est construite, d'ou l'insistance de l'auteur a 

attribuer la querelle a une forme de parallelisme. Mais ce parallelisme, remis dans le contexte 

americain, recele une utilite non negligeable pour les compositeurs qui ont herite des deux 

poles dans leur formation academique : 

Pour notre generation, cela fut peut-etre d'une grande importance depuis que 
Schoenberg et Stravinski representaient deux cultures musicales distinctes, du 
moins en ce qui concerne la musique occidentale. lis furent, comme l'a dit 
Stravinski, 'deux mondes esthetiques a part', lis ont prouve que les compositeurs 
peuvent avoir a choisir differentes avenues s'ils souhaitent decouvrir leurs identites 
musicales respectives, mais que les raisons de leurs choix peuvent bien provenir de 
la meme source. Dans les faits, ils se complementent chacun dans le sens ou ils 
reagirent tous a leur maniere au meme dilemme theorique. Cette lecon demeurera 
pour plusieurs generations a venir.196 

C'est lors de temoignages comme ceux-ci que Ton peut constater l'importance qu'a prise la 

querelle pour les generations de musiciens qui ont succede a Schoenberg et Stravinski. Leur 

legs musical etait indeniablement associe a ce qui les avait opposes, de sorte que la 

representation binaire demeure finalement l'occurrence qui revient la plus frequemment au 

sein des discours decoulant de la querelle au cours des annees 1950 a 1970. II est facile 

d'imaginer Pattraction que pouvait exercer la querelle durant les annees d'apprentissage en 

favorisant une lutte esthetique faisant sens pour les acteurs qui la vivaient: se rallier a un 

camp pour marquer un territoire identitaire a promouvoir et a defendre. 

D'autres compositeurs ont tenu aussi a exprimer leur affection a Stravinski, et non des 

moindres. Chostakovitch197 parle de Peternite de son ceuvre, la ou Berio y va d'un vibrant 

« Adieu198 » : il ne cache plus son attachement genealogique a Stravinski qu'il nomme « Pere 

Igor199 ». Xenakis rappelle a son tour les deux clivages esthetiques et se fait plus mitige que 

certains quant au bilan musical de Stravinski, rappelant la position de Pavant-garde 

europeenne : « Varese et les Viennois eurent la chance de ne pas se voir enfermer dans le pli 

"To our generation it was perhaps of greater significance, since Schoenberg and Stravinsky represented two 
such distinct musical cultures, at least insofar as Western music is concerned. They were, as Stravinsky has said, 
'worlds apart aesthetically'. They have proven that composers may have to choose different paths if they are to 
discover their respective musical identities, but that the reasons for their choices may well spring from the same 
sources. They do, in fact, complement one another in the one very real sense that they were both reacting in their 
own manner to the same theoretical dilemma. This lesson will remain for many generations to come." - Harris, 
"Stravinsky and Schoenberg: A Retrospective View", Perspectives of New Music 9-10, 1971, p. 123. 
197 Dmitri Schostakovitch, sans titre, Perspectives of New Music 9-10,1971, p. 13. 
198 Luciano Berio, sans titre, Perspectives of New Music 9-10, 1971, pp. 129-30. 
199 Berio, sans titre, Perspectives of New Music 9-10,1971, p. 130. 
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de leur temps, Stravinski oui, malgre Peffort desespere d'en sortir comme en temoigne surtout 

sa derniere periode serielle. Mais sa grand vague s'est immobilisee etincelante a jamais peut-

etre200. » L'un des membres de cette avant-garde passe aux aveux : Pousseur avec un article 

intitule « Aveu201 », qui est en fait un poeme remis a Stravinski a l'occasion de son 80e 

anniversaire. Pour un compositeur attache au modele webernien et viennois comme Pousseur, 

le temoignage n'est pas sans importance, ce qu'il explique ainsi: « Pour moi, au cours des 10 

dernieres annees, l'exemple de Stravinski n'a pas cesse de devenir de plus en plus 

important202. » Stravinski est presente comme un incontournable du XXe siecle qui force le 

questionnement: «Igor Stravinski! Vous etes pierre. Pierre d'achoppement. Pierre sur 

laquelle on butait deja hier. Sur laquelle on bute encore aujourd'hui. Lorsqu'on entre en 

composition musicale203.» Le temoignage tombe facilement dans l'adulation, ce qui 

s'explique par l'effet de boomerang, soit la revelation que devient Stravinski apres l'avoir 

ecarte : Agon touche Pousseur et l'aide dans la gestation de Votre Faust. Le compositeur 

beige en vient alors a substituer au «Stravinski demeure» de Boulez un vibrant 

« STRAVINSKI EST VIVANT204 ». La canonisation de Stravinski est bel et bien entamee 

des deux cotes de l'ocean. 

A ces temoignages ecrits s'en ajoutent d'autres, musicaux ceux-la. En effet, la revue 

Tempo, dans son numero special sur Stravinski, publie de courtes pieces musicales sous le 

titre « In Memoriam Igor Fedorovich Stravinsky Canons and Epitaphs Set I205 ». Chacune des 

pieces utilise 1'instrumentation choisie par Stravinski dans deux pieces commemoratives : 

Epitaphium pour flute, clarinette et harpe; Double Canon pour quatuor a cordes. Deux 

compositeurs russes ouvrent et ferment la commemoration : Denisov et Schnittke. Bien que 

les Anglais soient plus nombreux - representees par Davies, Wood, Berkeley, Maw, Tippett et 

Birtwistle, la revue cherche a donner un caractere international a la manifestation et deux 

autres compositeurs, un allemand et un italien, viennent completer le dossier: Blacher et... 

Berio. Berio se retrouve encore une fois dans un hommage a Stravinski, signe de la place 

significative qu'occupe ce compositeur dans son vecu. Intitule Autrefois (Berceuse canonique 

pour Igor Stravinski)206, l'oeuvre cherche a marquer un double passage, celui vers l'au-dela et 

celui vers la canonisation souhaitee. Pour flute, clarinette et harpe, l'oeuvre s'inspire des 

200 Iannis Xenakis, sans titre, Perspectives of New Music 9-10, 1971, p. 130. 
201 Henri Pousseur, sans titre, Perspectives of New Music 9-10,1971, pp. 134-36. 
202 Pousseur, sans titre, Perspectives of New Music 9-10, 1971, p. 134. 
203 Pousseur, sans titre, Perspectives of New Music 9-10, 1971, p. 135. 
204 Pousseur, sans titre, Perspectives of New Music 9-10, 1971, p. 136. 
205 "In Memoriam Igor Fedorovich Stravinsky Canons and Epitaphs Set I", Tempo 97, 1971, pp. 1-23. 
206 Luciano Berio, « Autre fois (Berceuse canonique pour Igor Stravinski) », Tempo 97,1971, p. 20. 
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ostinati a la Stravinski, de sa verticalisation et de la maniere de travailler les durees par 

irregularite: 

\-124 
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Ex. 28 : Berio, Autrefois (Berceuse canonique pour Igor Stravinski), mesures 20-24. 

Berio interpelle le statisme stravinskien comme ultime recueillement; la profonde inspiration 

berce le depart de Stravinski en recourant a ses idiomes. 

Dans son numero suivant de 1972, la revue arrive avec une suite de commemorations 

musicales regroupees sous le titre «In Memoriam Igor Stravinsky. Canons & Epitaphs Set 

2207 ». Le caractere international de l'evenement est encore une fois souligne et les grosses 

pointures ne manquent pas : Copland, Carter, Goehr, Lutyens, Milhaud et Sessions rendent 

tour a tour hommage a Stravinski. Mais une contribution sort de 1'ordinaire ici, non seulement 

en raison de la personne qui la signe, mais aussi pour la legende explicative qui l'accompagne 

et qui occupe plus de six pages : Explosante-jixe...208 de Boulez dont les indications 

apparaissent en francais et dans une traduction anglaise. L'ceuvre constitue un tournant dans 

la production de Boulez en ce qu'il explore une forme ouverte qui s'elabore au fur et a mesure 

de sa creation (liberte des instrumentistes pour aller d'un «transitoire » a l'autre). Elle 

annonce aussi la periode ircamienne en ayant recours a des interventions electroniques pour 

permuter les timbres, gestes realises a l'avance par Boulez qui concoit une machine pour 

arriver a cette fin209. Comme le dit Sophie Galaise, qui insiste sur l'importance de l'ceuvre 

dans un moment charniere de la carriere boulezienne : 

Toutes les idees visionnaires pour etendre le reseau des relations harmoniques et 
rythmiques, ainsi que celui des relations de dynamique, de timbre et surtout de 
rythme, comme etant les ingredients eventuels d'une forme 'explosive', toutes ces 
idees se retrouvent ici incluses avec succes dans un reseau de relations expressives, 
dont on ne peut plus separer les pararnetres210. 

1972, pp. 1-26. 207 "In Memoriam Igor Stravinsky. Canons & Epitaphs Set 2", Tempo! 
208 Pierre Boulez, « Explosante-fixe... », Tempo 98, 1972, pp. 13-26. 
209 Voir la presentation qu'en donne Sophie Galaise sur le site internet de 1'IRCAM : « Festival d'automne ... 
explosanteftxe... », Le Magazine [du Centre national d'art de culture Georges-Pompidou], n° 53, octobre 1989, 
http://mediatheque.ircam.fr/articles/textes/Galaise89a/. 
210 Galaise, « Festival d'automne... explosanteftxe... », Le Magazine, 1989, (http://mediatheque.ircam.fr/articles 
/textes/ Galaise89a/). 

file:///-124
http://mediatheque.ircam.fr/articles/textes/Galaise89a/
http://mediatheque.ircam.fr/articles
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Apres l'ajout de l'intervention electronique, l'oeuvre a pris une forme 'fixe' autour d'un 

sextuor regroupant une flute, une clarinette, une trompette, un violon, un alto et un 

violoncelle : elle est creee par le Lincoln Chamber Society a New York le 5 Janvier 1973. Le 

travail timbrique est clairement mis en evidence dans ce choix instrumental, qui rappelle 

davantage la formation de chambre du Pierrot lunaire que Stravinski. 

II est clair que Boulez deroge completement aux modalites commemoratives fixees par 

la revue Tempo. II soumet la genese de l'oeuvre, de sorte que celle-ci part de Stravinski pour 

en depasser la valeur hommage inscrite dans l'evenement - Boulez n'en est pas a une 

provocation pres. Dans ses entretiens avec Celestin Deliege, reunis sous le titre Pierre Boulez. 

Par volonte et par hasard, questionne a ce sujet, il s'explique : 

Ce n'est pas, je crois, un message oil l'influence de Stravinski sur moi est visible. 
Stravinski lui-meme, quand il a ecrit les Symphonies d'instruments a vent a la 
memoire de Debussy, donne un exemple semblable; car c'est vraiment une des 
ceuvres les plus eloignees par la couleur elle-meme, la forme et les idees musicales. 
Dans Explosante, c'est exactement la meme chose. [...] J'ai pense a un moment 
donne faire une espece de citation des Symphonies d 'instruments a vent, mais il 
n'en est reste qu'une idee issue du duo entre la flute et la clarinette, tres 
preponderant a deux endroits de la partition. Ce dialogue [...] est peut-etre tres 
vaguement une reference, mais tellement lointaine qu'il est impossible de la 
retrouver sans que je la signale. Une autre reference est plus esoterique encore : 
toute la partie centrale de flute dans Explosante (partie premiere autour de laquelle 
tout s'est construit et qui etait ecrite pour un instrument abstrait quand elle a ete 
publiee dans la revue Tempo) est organisee autour du son mi bemol qui, en 
allemand du moins, se dit es. Or es (S) est 1'initiate de Stravinski. Mais la encore, 
personne ne peut le decouvrir : ce n'est pas, du reste, tellement important211. 

Boulez s'est done conforme a la logique de l'hommage, mais qu'a moitie, a sa maniere et a 

travers une valeur anecdotique qu'il tente de minimiser par la suite. Les « transitoires » 

offrent pourtant matiere a reflechir sur le contenu immanent de l'hommage, notamment dans 

le contraste entre valeurs longues et gestes concentres, dans le statisme des plans sonores et 

dans la facon de stratifier la matiere musicale : 

A pppp 

Ex. 29 : Boulez, Explosante-jixe...,« Transitoire II». 

Pierre Boulez, Par volonte etpar hasard. Entretiens avec Celestin Deliege, Paris, Seuil, 1975, pp. 139-40. 
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Stravinski n'est peut-etre pas au centre des choix formels et de la grammaire du discours, 

mais la facon de traiter la matiere musicale en la fragmentant et en l'inserant dans une logique 

de la discontinuite rappelle son modele : Boulez connait suffisamment les idiomes a la base de 

son langage musical pour pouvoir s'en inspirer et les depasser dans un nouveau geste createur. 

Stravinski est bien present dans Explosante-Jixe, mais dans une evocation a contrario. 

L'oeuvre est retravaillee dans les annees suivantes et debouche sur Memoriale de 1985. 

Sachant l'importance et Papport de l'oeuvre de Stravinski aux yeux de Boulez, l'oeuvre 

composee a l'occasion de sa mort contribue a souligner a nouveau sa descendance musicale. 

Car Boulez, ici comme ailleurs, recree a sa fa9on un espace sonore favorise par Stravinski, 

soit la ritualisation du musical a travers 1'incandescence rythmique et la brillance timbrale. 

Comment expliquer alors qu'il soit tente apres 1975 de minimiser la valeur symbolique de 

cette oeuvre et les gestes 'genealogiques' qu'une analyse plus poussee permet d'y detecter ? 

La reponse se trouve certainement dans les entretiens avec Deliege ou Stravinski trouve une 

place plutot negligeable, contrairement a l'ecole de Vienne placee sous le signe revelateur 

d'« Incidence de Schoenberg212 ». Si Boulez rappelle a nouveau son credo esthetique selon 

lequel Schoenberg et Stravinski ont manque de 'courage musical' durant la periode d'entre-

deux-guerres, le modele offert par le Schoenberg atonal trouve une valeur rehaussee, surtout 

qu'une accointance est suggeree entre les oeuvres pour piano de Schoenberg et celles de 

Boulez. Les faits ne s'arretent pas la et voient plutot Boulez se rapprocher de l'ecole de 

Vienne a cette epoque, notamment dans les activites du Schoenberg Institute, pour lequel il 

signe des articles213. Dans un texte ecrit plus tard, « Passe-Impasse et Manque214 », soit en 

1986 pour une exposition au Centre Georges-Pompidou sur la Vienne du debut du siecle, 

Boulez retrace les prejuges musicaux, culturels et intellectuels qui ont encadre la reception de 

l'oeuvre de Schoenberg en France pendant la guerre et en attribue la responsabilite a la culture 

de l'epoque, musicale entre autres, qui avait fait de Stravinski l'heureux elu: « Paris tout 

occupe de la suprematie de Stravinski, et de ses zigzags, avait laisse les Viennois dans 

l'ombre [...]. Alors qu'on s'extasiait sur les multiples brisures de Stravinski, on n'admettait 

pas ce que Ton designait comme la cassure une et catastrophique de Schoenberg215. » Boulez 

presente alors une image beaucoup plus positive de l'ecole de Vienne : 

212 Boulez, Par volonte etpar hasard, 1975, pp. 31-41. 
213 Pierre Boulez, "Through Schoenberg to the Future", Journal of the Arnold Schoenberg Institute 1, 1977, pp. 
121-25. 
214 Boulez, Regards sur autrui, 2005, pp. 370-80. 
215 Boulez, Regards sur autrui, 2005, p. 373. 
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La rencontre de l'ecole de Vienne nous montrait une attitude profondement 
motivee, peu soucieuse de ce qui se fait ou ne se fait pas ; s'etant confronted avec 
leurs antecedents, conscients de leurs predecesseurs, ces trois compositeurs en 
avaient deduit une ligne de conduite, un systeme de pensee, un langage, un mode 
d'expression. En ce sens, par rapport a la precarite de ce que nous avions observe 
directement autour de nous, ils nous apportaient certainement la securite, sans 
parler de la droiture et de 1'exigence; ils nous donnaient un exemple moral non 
moins que musical. C'est certainement ce en quoi cet exemple a ete le plus fort, et 
de loin, que tous les autres216. 

Schoenberg, tant sur les plans esthetique qu'historique, n'offre-t-il pas un meilleur gage de 

probite artistique et intellectuelle dans les convictions que se forge l'artiste pour les combats a 

mener ? II est clair que la 'volte-face' stravinskienne et ses entortillements stylistiques sur 

fond de declarations publiques ont fini par en faire un modele moins emulateur que la fermete 

schoenbergienne. Du reste, tant du cote autoritaire que dans le travail theorique, le modele 

artistique vehicule par Boulez se rapproche davantage de Schoenberg que de Stravinski. 

En 2005, fait lourd de significations pour la querelle, Boulez passe aux aveux217: 

« Nous appartenions a la generation Stravinski [...] : objectivite, rythmes nets, pas de rubato ; 

la tradition autrichienne, c'est le contraire : sensibilite, rubato, flexibilite ; depuis trente ans 

j 'a i change218. » Boulez laisse ainsi entendre que la querelle Schoenberg/Stravinski aurait eu 

un impact sur sa maniere d'envisager la matiere musicale et la facon de la rendre, ce qui 

touche forcement a sa composante. En bout de ligne, cet aveu de Boulez montre comment 

Stravinski se sera trouve avantage par le discours structuraliste de l'epoque et Schoenberg 

desavantage par tous les prejuges qui lui collaient encore a la peau. Le fait que Boulez ait 

« change depuis trente ans » est un bon indicateur de la facon dont la querelle a poursuivi son 

chemin en hantant la generation serialiste. Ainsi Boulez, comme plusieurs de ses collegues, a-

t-il navigue entre deux eaux de maniere a se placer au centre des piliers de la musique 

moderne pour mieux les depasser et, ce faisant, utiliser leur autorite afin de construire la 

sienne. 

La querelle, en ces annees s'etendant de la mort de Schoenberg a celle de Stravinski, 

passe d'un fait d'actualite musicale exercant un attrait pour le devenir de la musique a un fait 

passe, qui n'en trouve pas moins une valeur pour le questionnement sur la modernite 

musicale: sa reception dans un present retrospectif met en marche sa valeur 

216 Boulez, Regards sur autrui, 2005, p. 375. 
217 A l'occasion du lancement du disque Pierre Boulez. Le Domaine musical, vol. 2 1956...1967. Igor Stravinski. 
L 'Ecole de Vienne, Paris, Adagp, 2006. 
218 Rapporte par Gerard Conde, « Le Domaine musical. Les modernes en leur salon », Diapason 535 (avril), 
2006, p. 20. 
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historiographique. L'autre facteur de cette conscience historique que reverbere la querelle est 

le travail mythique auquel les acteurs s'adonnent a partir des ann£es 1950. A mesure que les 

compositeurs, critiques et musicologues reflechissent sur la querelle, ils en propulsent l'attrait 

et en grandissent le phenomene historique devenu incontournable. Ce travail mythique 

decoule du besoin de donner une valeur operatoire a la querelle sur le plan historique et de 

faire des deux compositeurs les deux faces opposees de la musique du XXe siecle. En ce sens, 

la periode phare de 1909-14 devient elle aussi mythique, surtout qu'elle aura rassemble les 

energies autour d'une fraternite musicale et qu'elle aura permis a Schoenberg et a Stravinski 

d'etre solidaires l'espace d'un moment. A l'inverse, la periode des annees 1940, qui marque la 

fin de la vie de Schoenberg et le vieillissement de Stravinski, se presente comme mythique 

pour des raisons differentes : les deux compositeurs, dont les destinees ont fini par s'ancrer a 

Hollywood, habitent l'un pres de l'autre, se croisent dans des evenements mondains, mais ne 

s'adressent jamais la parole. Leibowitz a contribue a ce mythe avec sa lettre d'Hollywood219 : 

« C'est etrange que deux hommes si differents a tous les points de vue aient decide de choisir 

cet endroit pour vivre et travailler220. » Ce mythe, chacun le reprendra a son tour pour montrer 

l'impossibilite de reconcilier les deux poles221. II forge le caractere incontournable de la 

querelle et lui confere un attrait historique destine vers le moment present: pourquoi cette 

lutte qui n'en finit plus et comment expliquer cet entetement ? En devenant mythique, il va 

sans dire que la querelle force les acteurs musicaux a tenir compte de ses enjeux et a gloser 

sur son apport historique, ce qui se constate dans la prise en charge de 1'heritage musical de 

Schoenberg et Stravinski. C'est pourquoi, dans le depassement qu'elle aura tente vis-a-vis de 

la querelle, la generation serielle aura ete rattrapee par celle-ci a maintes reprises. 

219 White a egalement propage ce mythe en ces termes : "By the end of the Second World War, when the two 
composers had become near neighbours in Hollywood, their relationship seemed to have reached a state of 
armed neutrality." Cf. White, Stravinsky, 1984, p. 41. 
220 "It is strange that two men so different in every respect should have chosen this place to live and work in." Cf. 
Rene Leibowitz, "Two Composers: A Letter from Hollywood", Partisan Review, mars 1948, p. 361. 
221 Babbitt et Stein par exemple. - Babbitt, sans titre, Perspectives of New Music 9-10, 1971, p. 105; Leonard 
Stein, "Schoenberg and 'Kleine Modernisky'", Stravinsky Retrospectives, Lincoln, University of Nebraska Press, 
1987, pp. 314-15. 
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Annexe I 

Texte des Drei Satiren* 

d'ArnoId Schoenberg 

I. Am Scheideweg 

Tonal oder atonal? 
Nun sagt einmal 
in welchem Stall 
in diesem Fall 
die groBre Zahl, 
daB man sich halten, 
halten kann am sichern Wall. 
Nur kein Schade! 

II. Vielseitigkeit 

Ja, wer tommerlt denn da? 
Das ist ja der kleine Modemsky! 
Hat sich ein Bubizopf schneiden lassen; 
sieht ganz gut aus! 
Wie echt falsches Haar! 
Wie eine Periicke! 
(Ganz wie sich ihn der kleine Modernsky vorstellt), 
ganz der Papa Bach! 

HI. Der Neue Klassizismus (Eine kleine Kantate) 

Tenor: 
Nicht mehr romantisch blieb ich, 
Romantisch hass ich; 
von morgen an schon 
schreib ich nur reinstes Klassisch! 

BaB: 
Dem kann die Macht der Zeiten 
nichts mehr anhaben, 

Sopran und Alt: 
Siehe Riemann! 

Bafi: 
den Kunstgesetze leiten nach dem Buchstaben. 

Sopran und Alt: 

Version trouvee sur le site Internet du Arnold Schonberg Center : http://www.schoenberg.at/6_archiv/music/works 
/op/compositions_op28_texts_e.htm. 

http://www.schoenberg.at/6_archiv/music/works


Buchstaben? Wenn man die kann! 

Bass: 
Ich staun, wie rasch die Wendung: 
von heut auf morgen besitzt man Formvollendung? 
Kann man die borgen? 

Sopran und Alt: 
...nur borgen! 

Chor: 
Die Hauptsache ist der EntschluB. 
Doch der ist leicht gefaBt. 
Die Technik macht manchem Verdruss, 
drum wird sie gern gehaBt. 
Man laBt sie ganz einfach beiseiten, 
Vollendung ist doch das Panier! 
Sie zeitigt den Einfall beizeiten, 
wenn auch nur auf dem Papier. 
Schlussfuge: Klassische Vollendung, 
streng in jeder Wendung, 
sie komm woher sie mag, 
danach ist nicht die Frag, 
sie geh wohin sie will: 
das ist der neue Stil. 

Trois Satires 

I. A la croisee des chemins 

Tonal ou atonal ? 
Dites-le une fois 
dans quelle ecurie 
dans ce cas 
le plus grand nombre, 
pour que Ton puisse s'accrocher, 
s'accrocher au rempart solide, 
Surtout sans dommage ! 

II. Versatilite 

Oh, qui tambourine done la ? 
Mais e'est le petit Modernsky ! 
II s'est fait arranger une coupe au carre ; 
9a parait tres bien ! 
Comme de vrais faux cheveux ! 
Comme une perruque ! 
(Tout a fait comme se 1'imagine le petit 

Version frantjaise proposee par l'auteur de la these. 



Modernsky) 
tout a fait Papa Bach ! 

III. Le nouveau classicisme (Une petite cantate) 

Tenor: 
Je ne suis plus romantique, 
Romantique je deteste; 
A compter de demain deja 
je n'ecris plus que le classique pur ! 

Basse : 
A cela le pouvoir des temps ne peut 
plus donner prise 

Soprano et Alto: 
Regarde Riemann ! 

Basse: 
suivre les lois de Part d'apres la lettre ! 

Soprano et Alto : 
Des lettres ? Quand on les connait! 

Basse: 
Je m'etonne de la rapidite de la tournure : 
d'aujourd'hui a demain Ton possede 
L'achevement de la forme ? 
Peut-on l'emprunter ? 

Soprano et Alto : 
... seulement l'emprunter ! 

Choeur: 
L'essentiel est la decision. 
Mais celle-ci est prise facilement. 
La technique peut en rebuter plus d'un, 
c'est pourquoi elle est bien souvent detestee. 
On la met tout simplement de cote, 
Mais la perfection est la banniere ! 
Elle inscrit l'inspiration dans le temps et extrait celui-la de celui-ci, 
meme si ce n'est que sur le papier. 
Fugue finale : La perfection classique, 
severe dans chaque tournure, 
elle vient d'ou elle veut, 
la n'est pas la question, 
elle va ou elle veut bien : 
c'est la le nouveau style. 



Annexe II 

Version (probablement) retranscrite par Stravinski du 
Canon pour le Jubile du Concertgebouw d'Armsterdam 

compose en mars 1928 par Schoenberg * 
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* Ce manuscrit original appartient a la collection Stravinski de la Paul Sacher Stiftung, qui en a autorise la 
reproduction pour cette these. Cf. PSS, Sammlung Igor Strawinsky, S. Erstverfilmung, Schonberg, Arnold, Kanon 
(Singt 4, InstrB ; 1928). 
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