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Illustration p. 1 tirée de C. FARRERE, Thomas l’Agnelet. Gentilhomme de fortune, illustré par 

P. Noël, Paris, Editions Mornay, 1928 (Les Beaux Livres), p. 3. 

Illustration 4ème de couverture tirée de C. FARRERE, Thomas l’Agnelet. Gentilhomme de 

fortune. Roman, illustré par P. Falké, Paris, L’Atelier du Livre, 1932, p. 69.  
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Résumé 

 

L’opéra Thomas l’Agnelet, gentilhomme de fortune est une des œuvres majeures de la carrière 

du compositeur belge Léon Jongen. L’intrigue de ce « roman musical » est inspirée du roman 

éponyme de Claude Farrère qui signe d’ailleurs l’adaptation du livret.  

Les deux hommes collaborent très étroitement à Paris sur leur projet d’opéra. Le directeur de 

l’Opéra-Comique s’intéresse de près à Thomas l’Agnelet mais c’est finalement au Théâtre 

Royal de la Monnaie de Bruxelles que l’œuvre est créée le 14 février 1924. La presse réserve 

un bon accueil à Thomas l’Agnelet et à la musique de Léon Jongen mais reproche à l’ouvrage 

un livret trop touffu et difficile à comprendre.  

Divers projets de reprises à l’étranger sont évoqués mais ne se concrétiseront pas. C’est 

finalement en mai 1942 que Thomas l’Agnelet sera à nouveau entendu en version de concert 

sur les ondes de Radio-Bruxelles, avant de réapparaître l’année suivante sur la scène de la 

Monnaie ce qui n’est pas courant pour les opéras belges. En 1950, les auditeurs de l’I.N.R. 

entendront encore trois extraits de Thomas l’Agnelet. Après quoi, l’œuvre tombe dans l’oubli.  
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Introduction 

Lorsqu’on évoque la  musique belge dans la première moitié du XXe siècle, Léon Jongen 

(1884-1969) n’est pas le premier compositeur qui vient à l’esprit. Son frère, Joseph Jongen 

(1873-1953) est plus souvent cité et joué, de son vivant comme aujourd’hui. Léon Jongen nait 

onze ans après son frère, ce qui le place d’emblée dans l’ombre d’un compositeur qui trouvera 

vite sa place dans le paysage musical belge.  

Marchant souvent dans les traces de son ainé, Léon étudie comme Joseph au 

Conservatoire de Liège, devient organiste après son frère, lui succède comme directeur du 

Conservatoire de Bruxelles… Tous deux ont le reçu prix de Rome, composent de la musique 

de chambre, des œuvres pour orchestre, des mélodies…  

Pourtant Léon Jongen se distingue de son frère par une chose : sa musique de scène. En 

effet, Joseph n’a jamais composé d’opéra, d’opérette ou de ballet. Et, dans ce domaine, Léon 

Jongen ne se contente pas d’un ou deux essais puisqu’il ne compose pas moins d’une quinzaine 

d’œuvres théâtrales. Parmi ces opéras, drames lyriques, contes féériques et autres ballets 

certains ne sont pas terminés et rares sont ceux qui ont été créés.  

Parmi ces œuvres scéniques, une semble avoir eu une place importante dans sa vie : le 

roman musical Thomas l’Agnelet, gentilhomme de fortune. Cet opéra est sa première œuvre 

théâtrale créée en Belgique le 24 février 1924 au Théâtre royal de la Monnaie. Il occupera 

presque cinquante années de sa vie, depuis ses prémisses jusqu’à la dernière reprise.  

Au fur et à mesure des recherches qui ont nourri le présent travail, Thomas l’Agnelet 

s’est révélée être une œuvre pleine de richesse. Complètement oublié depuis 1950, ce roman 

musical laisse derrière lui une importante documentation : partitions, correspondances, 

coupures de presse… Tout était là et n’attendait qu’à être redécouvert. En fait, c’est la musique 

toute entière de Léon Jongen qui est encore aujourd’hui trop peu connue. Il n’existe pas de 

catalogue de ses œuvres, très peu d’enregistrements et seulement quelques publications.  

L’objectif principal du présent travail est de redécouvrir cet opéra oublié de Léon Jongen 

qu’est Thomas l’Agnelet tout en essayant d’amener des informations peu connues, voire inédites 

sur sa vie et son œuvre.  Les prochaines pages sont structurées en quatre parties, elles-mêmes 

divisées en plusieurs chapitres.  
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La première partie s’attachera à étudier les auteurs et le cadre de la création. Les deux 

premiers chapitres présenteront le compositeur Léon Jongen et le librettiste Claude Farrère 

(1876-1957). Après un état de la littérature, leurs vies et œuvres seront abordées afin de mieux 

comprendre la place de Thomas l’Agnelet dans leurs carrières respectives. Ensuite, un troisième 

chapitre abordera le lieu où l’œuvre a été créée en plein dans l’entre-deux-guerres : le Théâtre 

royal de la Monnaie.  

La deuxième partie abordera la création de Thomas l’Agnelet depuis ses prémisses 

jusqu’à l’accueil du public et de la presse en passant par les divers projets qui ont accompagné 

la composition de l’œuvre. Toutes ces informations sont en grande partie illustrées par des 

extraits de lettres tirées de la correspondance de Léon Jongen partagée entre le Conservatoire 

Royal de Bruxelles (ci-après BCRB), les archives privées de son fils André Jongen et la 

Médiathèque Musicale Mahler à Paris. 

Dans la troisième partie, c’est la postérité de l’œuvre qui sera abordée. En effet, Thomas 

l’Agnelet ne sombre pas tout à fait dans l’oubli après sa création puisque, pendant la Deuxième 

Guerre mondiale, plusieurs projets de reprises se mettent en place. La documentation qui 

concerne cette partie est peut-être celle qui a été la plus difficile à retrouver à cause de la 

mauvaise conservation des archives.  

Enfin, la quatrième partie est sans doute la plus personnelle. Dans le premier chapitre, 

l’analyse musicale de trois extraits de Thomas l’Agnelet permettra de mieux comprendre Léon 

Jongen et son opéra. Le second chapitre, quant à lui, est une sorte d’approfondissement de tout 

ce qui aura été exposé au préalable afin de synthétiser l’histoire de l’œuvre mais aussi d’apporter 

l’une ou l’autre hypothèse.  
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Première partie : Les auteurs et le cadre de la création 

Chapitre 1 : Léon Jongen 

1.1. État de la question  

A. Sources primaires 

Les sources primaires constituent la documentation touchant au plus près à l’œuvre de 

Léon Jongen : correspondance, partitions, iconographie, presse, témoignages oraux… Parmi 

ces sources, certaines sont en rapport direct avec l’opéra Thomas l’Agnelet alors que d’autres 

apportent des informations indirectes sur l’œuvre ou sur son compositeur.  

L’ensemble des sources touchant de près ou de loin à Léon Jongen et, plus 

particulièrement à son opéra Thomas l’Agnelet, sont détaillées ci-après. Certaines d’entre elles 

sont inédites puisqu’en plus de la correspondance héritée du fils du compositeur, ce mémoire 

propose des témoignages oraux ainsi que des documents se trouvant à Paris. En effet, lors de la 

composition de Thomas l’Agnelet, Léon Jongen vivait à Paris et beaucoup de sources primaires 

sont encore conservées dans la capitale française et n’ont pas été publiées jusqu’ici.  

a) Correspondance 

Une correspondance importante entre les frères Jongen est conservée à la BCRB1. 

Récemment, son inventaire et sa retranscription ont été réalisés et permettent une recherche 

plus aisée. Parmi les lettres échangées entre les deux frères, plusieurs évoquent la genèse de 

Thomas l’Agnelet, mais aussi les projets de création de l’œuvre et des détails de production.   

En plus de cette correspondance fraternelle, le présent travail se base sur un matériel 

tout à fait inédit : des lettres de Léon Jongen à sa famille prêtées par son fils André2. Cette 

                                                 
1 Bruxelles, BCRB, Fonds Jongen, 3011/25, 28, 29, 32, 35, 43. 
2 Bruxelles, Archives privées d’André Jongen, correspondance de Léon Jongen, « Lettres de moi à ma famille ». 
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correspondance comprend une trentaine de lettres jamais étudiées puisqu’elles ont, jusqu’à 

présent, été conservées dans un cadre strictement familial. Ces lettres sont issues de différentes 

périodes et certaines couvrent la période d’écriture et de création de Thomas l’Agnelet. Ces 

écrits privés serviront donc à donner des informations inédites sur l’opéra de Léon Jongen, mais 

également à compléter sa biographie qui n’est que trop lacunaire.  

Enfin, en plus de ces deux fonds Jongen (public et privé), un troisième pôle important à 

citer est le fonds Sylvain Dupuis de la Médiathèque Musicale de Paris3. On y trouve une dizaine 

de lettres de Léon Jongen à son ancien professeur du Conservatoire de Liège (ci-après CRL) 

dont plusieurs mentionnant Thomas l’Agnelet. À côté de la correspondance, le fonds recèle une 

note de la main de Dupuis lui-même à propos de l’opéra de Léon Jongen.  

b) Partitions 

La BCRB s’est récemment vu transmettre le fonds du CeBeDem4 dans lequel se trouvent 

plusieurs partitions de Thomas l’Agnelet. Dans ce fonds, on trouve la partition d’orchestre en 

deux volumes, deux versions piano-voix, les livrets des chœurs, les partitions de plusieurs rôles 

(dont celui de Thomas) ainsi que les trente-trois parties d’instruments (annexe 1).  

En plus des deux partitions piano-voix du CeBeDem, une troisième est conservée dans 

le fonds de la BCRB. La comparaison de ces trois versions permet de comprendre l’évolution 

de l’œuvre en plein travail et les coupures faites pour la création ainsi que pour les reprises de 

l’œuvre.  

Le CRL se révèle également une institution précieuse avec un important fonds sur les frères 

Jongen5. On y retrouve plusieurs partitions de Thomas l’Agnelet mais vraisemblablement des 

ébauches et des partitions de travail. En effet, ce sont des feuilles volantes, des actes incomplets, 

des coupures… De plus, ce fonds Jongen n’est que partiellement inventorié, et les partitions 

des deux frères ne sont pas séparées, ce qui complique le travail du chercheur.  

                                                 
3 Paris, Bibliothèque Musicale Gustave Mahler, fonds Sylvain Dupuis, vol. 3. 
4 Bruxelles, BCRB, fonds du CeBeDem, B1554-B1558, BG/26 22826 I-II. 

Le fonds du CeBeDem (Centre Belge de Documentation musicale) est une association sans but lucratif fondée en 

1951 afin de stimuler la promotion et l’exécution des œuvres des compositeurs belges contemporains. Depuis 

2015, le fonds n’existe plus tel quel mais c’est le Conservatoire Royal de Bruxelles qui a hérité des archives du 

CeBeDem. 

CeBeDem. Centre Belge de Documentation musicale, consultable en ligne [http://www.cebedem.be/fr], (consulté 

le 27 juillet 2017) 
5 Liège, BCRL, fonds Joseph et Léon Jongen 70. Carton 1-11. 
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c) Livret  

Le livret de Thomas l’Agnelet écrit par Claude Farrère a été édité et publié un an avant 

la création de l’opéra à la Monnaie en 1924. Deux versions de ce livret sont conservées aux 

Archives de la Monnaie dont l’une est annotée d’une main anonyme6. Le livret de Thomas 

l’Agnelet est relativement facile à trouver chez certains bouquinistes ou dans certaines 

bibliothèques comme à la BCRB7 ou, à Paris, à la Bibliothèque Musée de l’opéra de la 

Bibliothèque nationale de France (BnF)8.  

Une lecture de ce livret en parallèle à celle du roman de Claude Farrère sur lequel se 

base l’opéra peut se révéler intéressante afin de comprendre le lien entre le roman et l’opéra. 

De plus, le livret de Thomas l’Agnelet donne une multitude d’informations sur l’œuvre : 

personnages, didascalies, description des lieux, actes et scènes…  

d) Presse 

L’une des sources primaires les plus riches pour comprendre la diffusion et la 

répercussion de Thomas l’Agnelet est assurément la presse de l’époque. De la presse générale 

à la presse musicale spécialisée, beaucoup de périodiques traitent de la création à la Monnaie 

en 1924 mais également des reprises en 1942, 1943 et 1950.  

Il faut néanmoins distinguer les articles destinés à annoncer l’opéra des articles écrits 

après la première, plus communément appelé « critiques ». En plus de donner un retour sur la 

création de l’œuvre (musique, livret, costumes, décor, distribution…), ces critiques aident à 

comprendre la place de Léon Jongen et de sa musique au début du XXe siècle et comment 

l’œuvre a été perçue par le public, ou du moins par le journaliste. En plus de cela, certains 

articles prennent la forme d’interview ou de rencontres avec le compositeur ou le librettiste, ce 

qui donne des informations précieuses sur l’élaboration de l’œuvre.  

                                                 
6 Bruxelles, Archives de La Monnaie, Thomas l’Agnelet. Gentilhomme de fortune. Roman musical en 4 actes. 

Poème de Claude Farrère. Musique de Léon Jongen, Paris, Ernest Flammarion, 1923. 
7 Bruxelles, BCRB, Fonds Léon Jongen, UU 39.410. 
8 Paris, BnF, Bibliothèque musée de l’opéra, LIV-395.  
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Des coupures de presse sont conservées dans les fonds du CRL9 ou de la BnF10 mais la 

plupart des articles repris dans le présent travail sont consultables en ligne. En effet, grâce à des 

outils comme Gallica11 ou Belgica Press12, la numérisation des périodiques permet un accès et 

des recherches plus faciles et rapides.   

e) Iconographies 

Parmi les sources iconographiques liées à Thomas l’Agnelet, on peut aussi mentionner 

la photographie. Aux archives de la Monnaie est conservée une photographie de Léon Jongen 

et de Claude Farrère. Elle est accompagnée d’une double dédicace (du librettiste et du 

compositeur) pour « Monsieur Georges Dalman » (annexe 2) 13. 

Pour apercevoir une photographie de la production de Thomas l’Agnelet à la Monnaie, 

on serait tenté de se tourner vers la presse mais, à l’époque, elle n’illustre que rarement ses 

articles. De plus, ces images sont de mauvaise qualité et souvent mal conservées. Retenons 

quand même les deux photos du décor et de la scène aperçues dans le Comoedia français du 15 

février 1924 (annexe 3)14.  

Une autre trace qui persiste de la création de Thomas l’Agnelet de 1924 est le répertoire 

des costumes15. En effet, à cette époque, la Monnaie avait pour habitude de faire dessiner les 

costumes de ses productions après chaque spectacle, gardant ainsi une trace matérielle dessinée 

des costumes qui, comme c’est le cas pour l’opéra de Léon Jongen, ont disparus. 

Enfin, une dernière source iconographique à citer autour de Thomas l’Agnelet est 

constituée des éditions illustrées du roman de Claude Farrère : quatre illustrateurs au moins se 

                                                 
9 Liège, BCRL, fonds Joseph et Léon Jongen 70. Carton 8.  
10 [Recueil biographique sur divers compositeurs dont le nom commence par les lettres I à K [Document 

d’archives] : dossier biographique] 1965-1977. Paris, BnF, Bibliothèque Richelieu, Arts du spectacle, 4-SW-

11281.  
11 BnF. Gallica, consultable en ligne [http://gallica.bnf.fr], (consulté le 4 août 2017).  
12 « BelgicaPress » dans Koninklijke Bibliotheek van België. Bibliothèque royale de Belgique, consultable en ligne, 

[http://opac.kbr.be/belgicapress.php], (consulté le 4 août 2017). 
13 Bruxelles, Archives de La Monnaie. Document 45855-IPIS 56/5.  
14 « Au Théâtre de la Monnaie de Bruxelles. "Thomas l’Agnelet, gentilhomme de fortune". Opéra lyrique en 4 

actes. Livret de M. Claude Farrère – Musique de M. Léon Jongen » dans Comoedia, 15 février 1924 extrait de 

[Recueil biographique sur divers compositeurs dont le nom commence par les lettres I à K [Document 

d’archives] : dossier biographique] 1965-1977. Paris, BnF, Bibliothèque Richelieu, Arts du spectacle, 4-SW-

11281. 
15 Bruxelles, Archives de la Ville de Bruxelles, consultable en version PDF via les Archives de la Monnaie.  
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sont essayés à dépeindre l’histoire du gentilhomme de fortune. Ces éditions illustrées ne sont 

donc pas directement liées à l’opéra de Léon Jongen, mais il est intéressant de les mentionner16.   

f) Témoignage oral : André Jongen 

Comme expliqué plus haut, le présent travail amène des informations inédites recueilles 

grâces à la correspondance de Léon Jongen à sa famille. Cette précieuse source a été prêtée par 

son fils unique, André Jongen. Ce dernier voit le jour quand Léon Jongen a déjà plus de 50 ans, 

ce qui fait de lui son descendant immédiat alors que, du côté de Joseph Jongen, il ne reste plus 

que des petits-enfants et arrière-petits-enfants.  

Le témoignage d’André Jongen est donc également une donnée inédite et essentielle 

dans la réalisation de ce travail puisque ses souvenirs et archives viendront compléter les 

éléments déjà connus de la vie de son père.  

B. Sources secondaires 

a) Encyclopédies et dictionnaires 

Avant toute recherche approfondie, il semblait nécessaire de regarder dans les ouvrages 

généraux ce qui est dit de l’opéra de Léon Jongen Thomas l’Agnelet, gentilhomme de fortune. 

De prime abord, il s’est révélé plus aisé de trouver des éléments biographiques sur Léon Jongen 

que sur son opéra. En effet, rares sont les ouvrages où l’on mentionne cet opéra, et il est encore 

plus rare d’en parler de manière plus approfondie. En fait, l’opéra Thomas l’Agnelet n’a jamais 

été étudié d’un point de vue contextuel ou musical et le présent travail compte y remédier.   

Le Grove Music Online17  donne des informations biographiques relativement 

complètes sur Léon Jongen mais il faut consulter les versions papier du Grove Opera18  et du 

                                                 
16 Plusieurs versions existent illustrées par : P. Noël (Mornay 1928) ;  L. Morin (Flammarion, 1929) ; P. Falké 

(L’atelier du Livre, 1932) et P. Leconte (René Debresse, 1943). 
17 H. VANHULST and J. S. WHITELEY, « Jongen, Léon » dans Grove Music Online. Oxford Music Online, 

consultable en ligne 

[http://www.oxfordmusiconline.com.proxy.bib.ucl.ac.be:8888/subscriber/article/grove/music/14473], (consulté 

le 4 août 2017).  
18 H. VANHULST, « Jongen, (Marie Victor Justin) Léon », dans S. Sadie (éd.), The New Grove Dictionary of Opera, 

v. 2, Londres, Macmillan Publishers Limited, 1992, p. 916. 
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New Grove Dictionnary of Music and Musicians19 pour y voir mentionné l’opéra étudié ici. 

Dans les deux ouvrages, les informations le concernant sont brèves ; on y apprend que Thomas 

l’Agnelet est un roman musical en quatre actes basé sur un livret de Claude Farrère et créé à la 

Monnaie le 14 février 1924.  

Dans son dictionnaire des compositeurs belges, Thierry Levaux écrit que le style de 

Léon Jongen « prend source dans le franckisme mais avec plus de modernité et un tempérament 

différent marqué par une certaine fougue et une exubérance ». Un peu plus loin, il précise : 

« Dans sa production, assez abondante, il faut retenir aussi son opéra Thomas l’Agnelet, créé 

au Théâtre Royal de la Monnaie en 1924 et considéré comme une des meilleures œuvres 

lyriques belge de l’époque […] »20. 

b) Monographies 

En 1971, Jules Salès publie un inventaire des créations et des spectacles joués à la 

Monnaie depuis 1856. A la date du 14 février 1924, Thomas l’Agnelet est mentionné et 

accompagné du nom du librettiste Claude Farrère, du nombre de représentations ainsi que de 

toute la distribution. Un peu plus bas, on retrouve la recette de la saison qui, pour le mois de 

février, a totalisé la somme de 440.927,10 Francs Belges21.  

En 2010 et 2015, deux ouvrages collectifs intéressants dans le cas du présent travail ont 

été publiés. Le premier traite de la Monnaie durant l’entre-deux-guerres22, tandis que le second 

étudie la vie musicale en Belgique durant la Deuxième Guerre mondiale23. Ces périodes sont 

primordiales pour l’étude de Thomas l’Agnelet puisque l’opéra est créé durant l’entre-deux-

guerres (1924) et repris durant la Deuxième Guerre mondiale (1942 et 1943).  

                                                 
19 ID., « Jongen, (Marie Victor Justin) Léon », dans S. Sadie (éd.), The New Grove Dictionary of Music and 

Musicians, 2e édition, v. 13, Londres, Macmillan Publishers Limited, 2001, p. 204.  
20 T. LEVAUX, Dictionnaire des compositeurs de Belgique du Moyen-âge à nos jours, Lasne, Art in Belgium, 2006, 

p. 346-347. 
21 J. SALES, Théâtre royal de la Monnaie. 1856-1970, Nivelles, Editions Havaux, 1971, p. 194-195.  
22 M. COUVREUR et V. DUFOUR (dir.), La Monnaie. Entre-deux-guerres, Bruxelles, Le Livre Timperman, 2010, 

(Cahiers du Gram). 
23 C. B. MURRAY (dir.), M. CORNAZ et V. DUFOUR (et coll.), Revue Belge de Musicologie. Musical Life in Belgium. 

During the Second World War, vol. LXIX, 2015. 



16 

 

c) Notice 

A la mort de Léon Jongen, Paul Tinel lui consacre, en tant que membre de l’Académie 

Royale de Belgique, une notice qui parcourt sa vie et son œuvre24. Cette notice est intéressante 

parce qu’elle est un des seuls textes qui donnent un aperçu de la vie de Léon Jongen, de son 

œuvre mais également de l’image qu’avait le compositeur juste après son décès.  

d) Mémoires  

Durant l’année académique 2015-2016, deux mémoires ont étudié Léon Jongen. Afin 

de ne pas refaire des recherches qui auraient déjà été entreprises ou répéter des informations 

trop générales sur Léon Jongen, ces deux travaux seront pris en considération.  

Le premier mémoire a été présenté à l’Université Catholique de Louvain et a pour titre : 

Joseph et Léon Jongen dans la Grande Guerre. Biographies, catalogue des œuvres et 

correspondance25. Les quelques informations biographiques sur Léon Jongen ainsi que 

certaines lettres retranscrites seront très utiles au présent travail puisqu’il s’agit de la période 

précédant l’écriture de Thomas l’Agnelet. Le second mémoire, présenté à l’Université Libre de 

Bruxelles, est lui une étude et une analyse d’un ballet de Léon Jongen : Le masque de la mort 

rouge26. 

  

                                                 
24 P. TINEL, « Notice sur Léon Jongen », Annuaire de l’Académie royale de Belgique,  Bruxelles, Palais des 

Académies, 1973, p. 300-318.  
25 A. SCHAMROTH, Joseph et Léon Jongen dans la Grande Guerre. Biographies, catalogue des œuvres et 

correspondance,  mémoire de master en musicologie présenté à l’Université Catholique de Louvain (Ch. Pirenne, 

promoteur), 2015-2016.  
26 X. FALQUES, Du ballet Le masque de la mort rouge de Léon Jongen. Méthodologie et contextualisation d’une 

œuvre oubliée, mémoire de master en musicologie présenté à l’Université Libre de Bruxelles (V. Dufour et C. B. 

Murray, promoteurs), 2015-2016.  
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1.2. Sa vie 

Léon Marie Victor Justin Jongen27 nait à Liège le 2 mars 1884. Il est le fils d’Alphonse 

Jongen, un artisan-ébéniste-sculpteur28 et de Marie-Marguerite Beterman. Ces derniers auront 

dix enfants mais seuls cinq d’entre eux atteindront l’âge adulte : Alphonse, Joseph, Marie, Anna 

et Léon (annexe 4). La famille habite d’abord rue d’Archis à Liège puis, entre 1876 et 1880, 

rue du Vertbois où Alphonse Jongen (père) possède son atelier29 ; enfin, elle déménage à la rue 

St Rémy l’année de la naissance de Léon, soit en 188430.  

Le 6 décembre 1895, Léon Jongen entre au CRL qu’il quittera en 1903. En huit ans, il 

y aura suivi des cours de solfège, de piano, d’harmonie écrite et de fugue. C’est dans cette 

dernière discipline qu’il recevra le premier prix en 190231. À l’âge de 13 ans, il devient organiste 

à l’église Saint-Jacques de Liège, partageant ainsi le poste avec son frère Joseph32.  

En janvier 1908, Léon Jongen interrompt ses activités en Belgique pour s’installer à 

Paris33 où il est l’accompagnateur du ténor wagnérien34 Imbart de la Tour (1865-1911)35. En 

1913, il remporte le Prix de Rome avec sa cantate Les fiancés de Noël36. C’est la deuxième fois 

qu’il se présente au fameux concours37 : la première fois, en 1907, il n’avait remporté que le 

deuxième prix38.  

En avril 1913, Léon Jongen part en tournée en Amérique du Sud39. Il voyage à bord 

d’un petit voilier qui le conduit du Sénégal aux Guinées40 française et portugaise en passant par 

l’Archipel de Bissagos et le Cap Vert41.  

                                                 
27 H. VANHULST et J. S. WHITELEY, « Jongen, (Marie Victor Justin) Léon » dans S. Sadie (éd.), The New Grove 

Dictionnary of Music and Musicians, op. cit., p. 204. 
28 J. S. Whiteley, Joseph Jongen and His Organ Music, Stuyvesant, Pendragon Press, 1997 (The Complete Organ: 

The Instrument, Its Players, Litterature, and Music. N°2), p. 3.  
29 Ibid. 
30 Ibid., p. 4. 
31 P. TINEL, op. cit., p. 301. 
32 Th. LEVAUX (dir.), op. cit, p. 346-347. 
33 P. TINEL, op. cit., p. 301. 
34 Ibid., p. 302. 
35 H. VANHULST and J. S. WHITELEY, « Jongen, Léon » dans Grove Music Online, op. cit. 
36 Ibid. 
37 Bruxelles, BCRB, lettre du 3 juin 1913. CR-03010/55. 
38 P. TINEL, op. cit., p. 302. 
39 H. VANHULST and J. S. WHITELEY, « Jongen, Léon » dans Grove Music Online, op. cit. 
40 Bruxelles, Archives privées d’André Jongen, correspondance de Léon Jongen, « Lettres de moi à ma famille », 

lettre du 21 avril 1913. 
41 P. TINEL, op. cit., p. 303. 
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Lorsque la guerre éclate en 1914, il s’engage volontairement dans l’armée belge, 

répondant à l’appel aux volontaires du 31 décembre 191442. Il y sert comme soldat de seconde 

classe en tant que chauffeur, d’abord en Belgique puis en Russie et en France43. Initialement, il 

voulait intégrer l’armée de l’air mais était considéré comme trop âgé. Lors de ses permissions, 

Léon Jongen rentre à Paris. À cette époque, il échange des lettres avec son frère Joseph qui s’est 

installé en Angleterre. On sait également qu’il est en contact avec la reine Elisabeth qui lui 

obtiendra plusieurs permissions durant l’été 191844. Au front, Jongen joue de la musique et 

continue à composer. Son engagement militaire lui vaudra plusieurs distinctions honorifiques45, 

dont la décoration de Grand Officier de l’Ordre de la Couronne46.  

Après la guerre, Léon Jongen se réinstalle à Paris mais repart rapidement pour une série 

de concerts47. En janvier 1921, il joue à Vienne, Budapest et Venise48 en duo avec le violoniste 

Joseph Bilewski49, avec qui il fera plusieurs tournées (annexe 5). Suivront une série de concerts 

en Afrique du Nord50 : Rabat51, Tanger52, Oudja53… Il rentre à Paris entre 1922 et 1923, période 

durant laquelle il compose Thomas l’Agnelet54. 

                                                 
42 Archives du Musée Royal de l’Armée et d’Histoire Militaire, Dossier militaire n°6033, Jongen Marie V. J. L. et 

Jongen Marie V. L., cité par A. SCHAMROTH, op. cit., p. 12.  
43 A. SCHAMROTH, op. cit., p. 20. 
44 Bruxelles, BCRB. Fonds Jongen. Lettres de Léon à Joseph Jongen, 6 mai 1918 et 22 août 1918. CR-03010/85 

et CR-03010/88. 
45 P. TINEL, op. cit., p. 305. 
46 Liège, CRL, Fond Joseph et Léon Jongen 70. Carton 8, télégramme du 31 mars 1954 adressé à Léon Jongen du 

Ministre P. Harmel.  
47 P. TINEL, « Notice sur Léon Jongen » dans Annuaire de l’Académie royale de Belgique, 1973, p. 302. 
48 Bruxelles, Archives privées d’André Jongen, correspondance de Léon Jongen, « Lettres de moi à ma famille ». 

Lettre de Léon Jongen à son père, 22 décembre 1920. 
49 Joseph Bilewski est un violoniste dont il reste aujourd’hui peu de traces et d’informations (nationalité ? date de 

naissance et de décès ? formation ?). Certaines coupures de presse mentionnent furtivement son nom dans des 

concerts comme par exemple le 29 janvier 1909 « à la salle Erard » où Bilewski, alors qualifié de « grand virtuose » 

se produit avec André Dorival.  

On sait également de lui qu’il fut professeur au Conservatoire de Paris au moins de 1919 à 1939. Il y eu notamment 

le compositeur et chef d’orchestre Cláudio Carneiro parmi ses élèves.  

Le Ménestrel : journal de musique, le 6 février 1909, p. 48 (consulté en ligne via Gallica 

[http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k56181758/f8], consulté le 24 juillet 2017). 

J. C. PICOTO and A. LATINO, « Carneiro, Cláudio » dans Grove Music Online. Oxford Music Online, consultable 

en ligne,  

[http://www.oxfordmusiconline.com.proxy.bib.ucl.ac.be:8888/subscriber/article/grove/music/04970], (consulté 

le 4 août 2017). 
50 H. VANHULST and J. S. WHITELEY, « Jongen, Léon » dans Grove Music Online, op. cit. 
51 Bruxelles, Archives privées d’André Jongen, correspondance de Léon Jongen, « Lettres de moi à ma famille ». 

Lettre de Léon Jongen à son père, 15 avril 1921. 
52 Bruxelles, Archives privées d’André Jongen, correspondance de Léon Jongen, « Lettres de moi à ma famille ». 

Lettre de Léon Jongen à son père, 8 novembre 1921. 
53 Bruxelles, Archives privées d’André Jongen, correspondance de Léon Jongen, « Lettres de moi à ma famille ». 

Lettre de Léon Jongen à son père, 17 décembre 1921.  
54 P. TINEL, op. cit., p. 302. 
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En 1925, Léon Jongen repart en voyage. Il passe d’abord à Djibouti55 (Afrique de l’Est) 

et Calcutta56 (Inde) avant de parcourir l’Est de l’Asie57 : Japon, Chine, Indes anglaises et 

néerlandaises puis Indochine française. Il restera à l’étranger neuf ans et il deviendra même 

chef d’orchestre au Tonkin Opera de Hanoi (actuel Vietnam) de 1927 à 192958, dirigeant 

notamment lors du couronnement du Roi Sisowath59.  

Quand il revient en Belgique, Léon Jongen est d’abord temporairement président de la 

Société de musique de Tournai de 1936 à 193860 avant d’intégrer le Conservatoire de Bruxelles 

comme professeur de fugue61. Il en deviendra ensuite le directeur, prenant ainsi la place de son 

frère Joseph, de 1939 à 194962. 

En 1945, il est élu à l’Académie Royale de Belgique, dont il dirigera la classe des Beaux-

Arts de 1945 à 1960. Il devient également membre de la Royal Academy de Londres63. En 

1956, il est nommé recteur de la Chapelle Musicale Reine Elisabeth64. En 1963, son Concerto 

pour violon est choisi comme œuvre imposée du Concours Reine Elisabeth65. Léon Jongen 

s’éteint quelques années plus tard, le 18 novembre 1969 à l’âge de 85 ans.  

1.3. Son œuvre 

Dans les archives du CRL, il reste de la main de Léon Jongen lui-même plusieurs listes 

des œuvres qu’il a composées. En février 1958, il annote l’une d’elles comme « liste de mes 

œuvres valables » (annexe 6).  Une liste la plus complète possible est disponible en annexe 

(annexe 7). Elle mentionne les œuvres reprises par le compositeur lui-même ainsi que les divers 

ouvrages biographiques et répertoires le concernant.  

                                                 
55 Bruxelles, Archives privées d’André Jongen, correspondance de Léon Jongen, « Lettres de moi à ma famille ». 

Lettre de Léon Jongen à son père, 15 février 1925. 
56 Bruxelles, Archives privées d’André Jongen, correspondance de Léon Jongen, « Lettres de moi à ma famille ». 

Lettre de Léon Jongen à son père, 1er avril 1925. 
57 P. TINEL, op. cit., p. 303. 
58 H. VANHULST and J. S. WHITELEY, « Jongen, Léon » dans Grove Music Online, op. cit. 
59 P. TINEL, op. cit , p. 303. 
60 Ibid. 
61H. VANHULST and J. S. WHITELEY, « Jongen, Léon » dans Grove Music Online, op. cit. 
62Ibid. 

P. TINEL, op. cit, p. 304. 
63H. VANHULST and J. S. WHITELEY, « Jongen, Léon » dans Grove Music Online, op. cit. 
64 Ibid.  
65 Ibid. 

P. TINEL, op. cit., p. 308.  
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A. Œuvres vocales et instrumentales 

Les premières œuvres de Léon Jongen datent du tout début du XXe siècle et sont des pièces 

pour chœur a capella ou accompagnées au piano. A dix-sept ans, il compose Chansons de la 

glèbe, puis suivront Cloche de nuit et Paix à la Terre en 1903. Il écrira plus tard d’autres œuvres 

pour chœur dont, notamment, des mises en musique des Fables de La Fontaine dédiées à son 

fils André, né quelques années auparavant.   

Léon Jongen écrit aussi beaucoup de pièces pour voix soliste : mélodies, poèmes, 

chansons… Il les accompagne tantôt de piano, tantôt d’un orchestre (de chambre, à cordes ou 

symphonique). Il compose par ailleurs une vingtaine d’œuvres pour orchestre, dont un Concerto 

pour violon et orchestre qui sera l’imposé du Concours Reine Elisabeth en 1963.   

En plus de ces œuvres vocales et symphoniques, Léon Jongen écrit aussi beaucoup de pièces 

pour un ou plusieurs instruments. Parmi ses instruments de prédilection, le piano bien 

évidemment – il est pianiste de formation – mais aussi le violon, le violoncelle, le saxophone, 

la trompette, le cor, la clarinette, le hautbois… S’y ajoute également l’orgue, puisqu’il a été 

organiste aux côtés de son frère durant leur jeunesse liégeoise.  

Citons encore les compositions écrites sans doute dans un cadre plus académique. En effet, 

on l’a écrit, Léon Jongen devient en 1939 directeur du Conservatoire Royal de Bruxelles où il 

était jusque-là professeur. C’est sans doute pour cela qu’il compose entre 1937 et 1956 nombre 

de lectures et transpositions, parfois dans le cadre de concours.  

 

B. Œuvres scéniques 

Parmi les œuvres scéniques de Léon Jongen, on cite généralement deux opéras66 mais 

en réalité il en aurait composé au moins quatre : l’action lyrique L’Ardenaise (1909), la féérie 

populaire Le Rêve d’une nuit de Noël (1918), le roman musical Thomas l’Agnelet, gentilhomme 

                                                 
66 H. VANHULST, « Jongen, (Marie Victor Justin) Léon », dans S. Sadie (éd.), The New Grove Dictionary of Opera, 

op. cit., p. 916. 
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de fortune (1924) et l’opérette non datée Les cinq filles de Benjamin. S’y ajoutent deux ballets : 

Roxelane et Le masque de la mort rouge.  

On le sait, pendant la Première Guerre mondiale, il continue son activité musicale. 

D’une part, il collabore avec Jean-François Fonson (1870-1924)67 pour le conte féérique Le 

Rêve d’une nuit de Noël68, qui sera créé le 18 mars 1918 au Théâtre des Champs-Elysées à 

Paris. D’autre part, sa correspondance laisse penser qu’il travaille à un autre opéra d’après un 

livret de Mme Imbart de la Tour vers 191769. Il n’est fait mention de cette œuvre nulle part, si 

ce n’est dans le Fonds Jongen du CRL70 où se trouve l’esquisse d’une partition intitulée Jossy. 

Elle aurait été composée au front, « un peu partout », entre 1916 et 191771.  

Cet opéra n’est pas la seule œuvre de Léon Jongen qui ne sera jamais finalisée. Parmi 

les diverses partitions de ses fonds d’archives, on trouve le ballet Roxelane d’après une tragédie 

de Claude Farrère qui, lui non plus, ne sera jamais monté72. En revanche, deux autres ballets 

seront terminés et créés : Le bal de la barrière en 1954 (dont il écrit l’un des tableaux) et Le 

masque de la mort rouge  en 195673.  

                                                 
67 Sous le nom de Frantz Fonson, on le connaît également comme coauteur de la pièce Le mariage de Mademoiselle 

Beulemans. 
68 Liège, CRL. Fonds Joseph et Léon Jongen 70. Carton 3 et 10, Le Rêve d’une nuit de Noël, partition. 

« Macédoine de Nouvelles » dans La Wallonie, le 27 juin 1923, p. 5. 

R. GIGNOUX, « Courrier des théâtres. Les premières. Théâtre des Champs-Elysées : Le Rêve d’une nuit de Noël », 

dans Figaro : journal non politique, 17 mars 1918. 

L. MARCHAL, « Concerts symphoniques populaires de Charleroi » dans Gazette De Charleroi, 29 janvier 1935, p. 

2. 
69 A. SCHAMROTH, op. cit., p. 19.  
70 Liège, CRL, Fonds Joseph et Léon Jongen 70.  
71 Ibid. Carton 11.  
72 Ibid. Carton 9.  

Note signée de la main de Léon Jongen : « C. Farrère a écrit une "Roxelane". Voici le seul N° que j’aie [sic] 

jamais écrit pour ce beau drame qui ne fut jamais exécuté. La partition devait comporter sept N°. Un seul a vu le 

jour… L. J ».  
73 X. FALQUES, op. cit. 
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Chapitre 2 : Claude Farrère  

2.1. État de la question 

Claude Farrère est un de ces auteurs de la littérature française presque complètement 

oubliés. Son œuvre est quantitativement importante et ses distinctions multiples (Commandeur 

de la Légion d’honneur, Croix de guerre 1914-1918, prix Goncourt en 1905 ou encore membre 

de l’Académie française à partir de 1935) mais il n’est pas passé à la postérité. 

Aujourd’hui, il est assez difficile de trouver des informations biographiques ou des écrits 

sur Claude Farrère malgré le fait qu’il ait été un auteur très actif et reconnu en son temps. Dans 

bon nombre d’histoires de la littérature, il n’est pas mentionné. Internet n’est pas beaucoup plus 

riche concernant sa vie. Il faut recouper des sources diverses (articles, notices, notes 

d’éditeur…) pour cerner un peu l’écrivain et l’homme qu’il était.  

Pourtant, la bibliographie de Claude Farrère est abondante : il a écrit une centaine de 

romans, près de 150 contes et nouvelles, de nombreuses préfaces et des articles. Très peu de 

ces œuvres sont rééditées, ce qui contribue sans doute à l’oubli de cet officier de marine devenu 

écrivain, prix Goncourt puis académicien74.  

Il n’existe nulle part de fonds dédié à Claude Farrère. Une bonne partie de ses archives ont 

été éparpillées, vendues ou perdues75. Néanmoins, quelques années avant sa mort, Claude 

Farrère écrit ses Souvenirs dans lesquels il revient sur sa vie et, parfois, sur ses œuvres76. Dès 

les premières pages de l’ouvrage, il justifie le choix de l’appellation « souvenirs » plutôt que 

« mémoires » :  

« Des Mémoires ? Oh non ! Pour écrire des Mémoires, il faut avoir, au 

préalable, fait des choses. Et, tel que la plupart des hommes d’à présent, je n’ai 

rien fait qui mérite qu’on s’en souvienne. 

Des souvenirs ? Je ne me souviens que de choses qu’il est utile d’oublier. »77 

                                                 
74 A. QUELLA-VILLEGER, Le Cas Farrère – du Goncourt à la disgrâce, Paris, Presse de la Renaissance, 1989, p. 

19.   
75 Ibid., p. 446. 
76 C. FARRERE, Souvenirs, Paris, Librairie Arthème Fayard, 1953, (C’était hier). 
77 Ibid., p. 7.  
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Ces Souvenirs sont donc un accès direct à sa vie et à son œuvre, mais c’est une source à 

considérer avec un certain recul. En effet, même s’il dit n’avoir « rien fait qui mérite qu’on s’en 

souvienne », Claude Farrère est un homme qui a beaucoup voyagé et rencontré bon nombre de 

personnes connues ou moins connues. À la lecture de ses Souvenirs, il n’est pas difficile de 

constater une certaine fausse modestie et l’omniprésence de ce qu’on appellerait aujourd’hui 

du name dropping. L’écrivain a fréquenté nombre de hautes personnalités comme le poète 

français Pierre Louÿs (1870-1925)78, le tsar Nicolas II de Russie (1868-1918)79, l’impresario 

Raoul Gunsbourg (1860-1955), la basse russe Fédor Chaliapine (1873-1938) 80, le physicien 

français George Claude (1870-1960)81, le président français Paul Doumer (1857-1932) dont 

Farrère, après avoir tenté de s’interposer et avoir été blessé au bras, fut témoin de l’assassinat 

le 7  mai 193282. Parmi ses connaissances, il cite aussi les hommes politiques George 

Clemenceau (1841-1929) et Raymond Poincaré (1860-1934)83, ou encore les écrivains 

Margaret Mitchell (1900-1949), Rudyard Kipling (1865-1936)84 et bien d’autres85. Notons 

également sa rencontre avec la famille royale belge, d’abord avec Albert Ier (1875-1934) puis 

avec Léopold III (1901-1983)86.  

Malgré sa vie mondaine très active, peu d’ouvrages s’intéressent vraiment à l’écrivain. 

En 1924, Pierre Lièvre évoque Farrère dans son Esquisses critiques87. Durant une quinzaine de 

pages, il analyse la littérature et les personnages de Claude Farrère. L’auteur insiste sur 

l’omniprésence du personnage de l’officier de marine, dont il aime décrire les attitudes et le 

comportement. Pierre Lièvre fait d’ailleurs le parallèle – à quelques différences près – entre le 

caractère récurrent de ce personnage et Claude Farrère, lui-même officier de marine88.  

Lorsqu’on évoque le nom de Claude Farrère, l’auteur de référence est sans nul doute 

l’historien français Alain Quella-Villéger. Ce dernier travaille essentiellement sur Pierre Loti 

(1850-1923) mais, en 1989, il publie un ouvrage qui traite du parcours de Farrère, de son prix 

Goncourt à « la disgrâce »89.  Il parle très brièvement de la collaboration entre Farrère et Léon 
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83 Ibid., p. 169-171. 
84 Ibid., p. 244. 
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24 

 

Jongen et encore plus furtivement de l’opéra Thomas l’Agnelet90. Quatre ans plus tard, Alain 

Quella-Villéger envisage dans un article Claude Farrère et Pierre Loti comme « Deux marins-

écrivains face à la Marine française »91.  

En ce qui concerne les œuvres de Claude Farrère, il est relativement aisé de trouver une 

liste assez complète de ses romans (sur le site de l’Académie Française par exemple)92. Cette 

liste peut être comparée à celle des éditions de ses livres, en début d’ouvrage sous la mention 

« du même auteur »93. Mais Farrère a écrit plus que des romans. En effet, pour être complet, il 

faut mentionner ses contes et nouvelles, ainsi que les préfaces et les articles qu’il a écrits. Alain 

Quella-Villéger en propose une liste assez fournie dans l’ouvrage qu’il lui dédie94.   

Comme déjà évoqué plus haut, Claude Farrère était l’ami d’un autre écrivain célèbre de 

l’époque, également officier de marine : Pierre Loti. Les deux hommes sont parfois comparés 

tantôt assez positivement : « un jour vint enfin M. Claude Farrère qui porta ce type 

conventionnel [du personnage d’Aziyadé de Pierre Loti] à sa poncive perfection »95, tantôt de 

manière assez acerbe: «  M. Claude Farrère en ce qui le concerne ne nous livre rien de pareil [à 

Pierre Loti]. […] Il a parcouru le monde, l’a mesuré, […] mais au cours de tant de 

déplacements et d’explorations, sa curiosité ne s’est jamais aventurée bien loin. Ce romancier 

qui a visité l’univers entier a trouvé le moyen de reconstituer toujours autour de lui des milieux 

identiques […] »96. De plus, Pierre Lièvre lui reproche le manque de concordance entre 

l’intrigue et le lieu où il situe son histoire.  

Dans sa dédicace à Pierre Loti de Trois hommes et deux Femmes, Claude Farrère flatte 

Loti en disant « Aucun de mes livres, ne sera digne d’être lu par vous »97. Est-ce une forme de 

reconnaissance de la supériorité littéraire de Loti ?  
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Dans l’Encyclopédie Universelle, il n’existe pas de notice consacrée à Claude Farrère mais 

son nom est évoqué dans un article consacré au roman d’aventures98. Cet article permet donc 

d’apparenter Claude Farrère à cette catégorie littéraire.  

2.2. Sa vie  

Frédéric-Charles-Pierre-Édouard Bargone99 – qui adoptera plus tard le pseudonyme 

littéraire de Claude Farrère – nait à Lyon dans une famille bourgeoise100 le 27 avril 1876. Il est 

le fils du colonel d’infanterie coloniale Pierre-Dominique Bargone (1826-1892) et d’Isabella 

Noble (1840-1930)101.  

À l’école, l’élève qu’est Charles Bargone est doué pour les lettres et « la composition 

française »102. Pourtant, en 1894, il intègre l’École navale à bord du Borda puis l’Escadre du 

Levant sous les ordres de Pierre Loti103, lui aussi marin et écrivain. Farrère104 et Loti 

deviendront d’ailleurs amis partir de 1907105. Les deux hommes auront également en commun 

leur passion pour l’exotisme, et plus particulièrement pour la Turquie ainsi que leur place à 

l’Académie Française : Loti en 1892 et Farrère en 1935106.  

En 1897, Farrère embarque pour l’Extrême Orient107. A cette période, il écrit des chroniques 

maritimes mais il réalise également des croquis108 pour le journal lyonnais Le Salut public sous 

le pseudonyme de Pierre Toulven109. En octobre de cette même année, il vit à Saïgon où il 
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reviendra également en février et mars 1899110. Entre-temps, il s’est rendu sur la baie d’Along 

à bord du Bayard entre décembre 1897 et mai 1898. Il descend à terre plusieurs fois à Hanoï 

par exemple. De mai 1898 à février 1899, il est à bord du Vauban et se rend parfois dans le 

golfe du Tonkin. Enfin, il embarque sur le Descartes d’avril à juillet 1899 pour rester aux 

alentours de la baie d’Along111.  

Autour de 1902, Charles Bargone adopte le nom de Claude Ferrare. Le prénom de Claude 

faisant allusion à la ville de Lyon, dite « la cité de Claude » et le nom de Ferrare, choisi lui plus 

aléatoirement, rappelant ses origines italiennes du côté maternel. Au début de l’année 1904, 

alors qu’il est en voyage à Istanbul, Claude Ferrare devient Claude Farrère112.  

En 1906, Farrère obtient le grade de lieutenant. Il participe à la première guerre mondiale 

dans l’artillerie d’assaut. Durant la Première Guerre Mondiale, il est mobilisé en Méditerranée 

et dans l’Atlantique dans la marine mais, pour des raisons médicales, il ne servira pas pendant 

l’entièreté du conflit113. 

En 1919, Farrère démissionne de la marine après vingt-cinq ans de service dont treize dans 

la Marine française114. Le 22 décembre, il épouse Henriette Rogers – entre autre ancienne artiste 

dramatique au théâtre Michel à Saint-Petersbourg – et s’installe avec elle à La Baule. C’est là 

que Farrère rencontre, grâce à sa femme, le chanteur russe qui deviendra plus tard son ami : 

Fédor Chaliapine (« Fédia pour ses intimes »)115. C’est également à La Baule que Farrère 

présentera Chaliapine à Léon Jongen. Il était question de lui faire chanter Thomas l’Agnelet, 

Farrère explique même « Le rôle était fait exprès pour lui. Et, s’il ne le chanta pas, c’est parce 

que Jongen ne l’avait pas fait éditer, ce qui gêna Fédia, qui ne savait qu’un français 

hésitant »116.  

Un des points communs que Farrère partage avec Léon Jongen, ce sont leurs voyages en 

Orient. En effet, Claude Farrère aurait voyagé au Japon, en Turquie, en Indochine …117. 

L’orientation politique de Farrère semble assez affirmée : nationaliste et républicain, il 

défendra d’ailleurs après la guerre l’héritage de Pétain (1856-1951) en s’engageant dans 
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l’ADMP (Association pour défendre la mémoire du Maréchal Pétain) 118. Néanmoins, il semble 

avoir l’esprit ouvert puisqu’il a voyagé, qu’il prend à plusieurs reprises la défense des Turcs119 

mais également la défense des Juifs persécutés en Allemagne dès 1933120. 

Dès octobre 1956, la santé de Farrère se détériore. Il souffre d’arthrite121, maladie qui a 

emporté sa femme Henriette quelques années plus tôt. En mai 1957, il est hospitalisé et meurt 

le 21 juin 1957.  

2.3. Son œuvre  

Au début de ses souvenirs, Claude Farrère écrit : «  De surcroît, j’ai écrit des livres. Si même 

quelque chose de moi doit survivre, ce sont eux, non moi »122. Cette citation résume en quelque 

sorte la situation d’aujourd’hui puisque, ce qu’il reste de lui, ce sont bien ses œuvres – souvent 

non-rééditées mais elles sont encore là – et non la célébrité.  

En 1905, Farrère est le troisième à obtenir le prix Goncourt – après John-Antoine Nau et 

Léon Frapié – pour son roman Les Civilisés123. Dans cet ouvrage qui se déroule à Saïgon, il 

partage son amour pour le voyage, mais également un certain anticolonialisme124.  

Déjà avant la guerre, il publie plusieurs romans. Il cesse ses activités d’officier de marine 

en 1919 pour se consacrer entièrement à l’écriture125.  

Le 7 août 1910, Farrère commence à écrire Thomas l’Agnelet, gentilhomme de fortune. En 

avril 1913, le roman parait dans sa première édition chez Ollendorff, est réédité en 1921 chez 

Ernest Flammarion puis en 1927 chez Javal et Bourdeaux126.  

Ce roman rompt avec ce qu’il a écrit jusqu’à présent puisque c’est un récit d’action qui se 

déroule au XVIIème siècle127. L’intrigue « évoque les aventures d’un Malouin fictif, Thomas 

Trublet, sieur de l’Agnelet, entre 1672 et 1684. Corsaire au service du roi de France sur La 
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Belle-Hermine, il devient pirate – et traitre – par amour pour Juana la Sévillane, une donzelle 

brune et sensuelle capturée sur un galion espagnol amariné sans ménagement »128. Pour écrire 

ce roman, Farrère se serait inspiré de deux autres récits : Histoire des pirates anglais de Charles 

Johnson (1771) et Histoire des aventuriers, des flibustiers et des boucaniers d’Amérique 

d’Alexandre-Olivier Oexmelin (1688)129.  

Durant l’entre-deux-guerres, Claude Farrère écrit abondamment. En 1927 puis en 1928, il 

essaye d’intégrer l’Académie française mais sans succès. Ce n’est que le 28 mars 1935 qu’il 

finit par remporter, face à Paul Claudel, le fauteuil n°28, occupé jusque-là par Louis Barthou130. 

2.4. Librettiste ?  

Avant de se lancer dans l’écriture de livrets d’opéra, Claude Farrère a touché au théâtre131. 

En 1912, son roman L’Homme qui assassina est adapté en pièce de théâtre par Pierre Frondaie 

(1884-1948) et joué une centaine de fois132 au Théâtre Antoine-Gémier133. Avant 1914, Farrère 

écrit une pièce en quatre actes intitulée Abordage134 puis La veille d’Armes représenté en 

1917135. En 1921, Frondaie porte à nouveau un roman de Farrère sur les planches : La 

bataille136. Il est important de signaler qu’en 1913, la pièce L’Homme qui assassina est reprise 

au Théâtre du Parc à Bruxelles137. Près de dix ans avant Thomas l’Agnelet, le public belge a 

déjà l’occasion de rencontrer Claude Farrère.  

Avant Thomas l’Agnelet, il semblerait que Farrère ait également adapté son roman La 

Bataille en un livret d’opéra éponyme138. La musique de cette pièce lyrique est composée par 

André Gailhard (1885-1966). Farrère et Jongen collaborent également sur le ballet 
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Roxelane mais, l’œuvre semblant appelée à durer six heures, les deux hommes conviendront de 

travailler plutôt sur Thomas l’Agnelet139.   
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Chapitre 3 : La Monnaie dans l’entre-deux-guerres 

Durant la Première Guerre mondiale, la Monnaie cesse ses activités et ne rouvre ses portes 

qu’en décembre 1918. Maurice Kufferath (1852-1919) – alors directeur avec Guillaume Guidé 

(1859-1917)140 – décède en 1919 et laisse place à une nouvelle direction. Trois hommes vont 

se retrouver à la tête de la Monnaie : Jean Van Glabbeke (gestion financière), Paul Spaak 

(conseiller littéraire et traducteur) et Maurice Corneil de Thoran (direction musicale). Ce 

dernier reste d’ailleurs à la tête de l’institution bruxelloise jusqu’à sa mort en 1953141. 

Maurice Corneil de Thoran (1881-1953) n’a pas uniquement marqué le milieu musical belge 

pour son poste de directeur de la Monnaie mais également pour son activité de chef d’orchestre. 

Liégeois d’origine, il étudie au Conservatoire Royal de Liège notamment avec Sylvain Dupuis 

(1856-1931), un parcours qu’il a en commun avec Léon Jongen dont il est l’exact contemporain. 

Autre point commun entre les deux hommes : leur engagement militaire durant la Grande 

Guerre142. Si ce n’est qu’alors que Léon Jongen était avant tout soldat, et compositeur à ses 

heures perdues, Corneil de Thoran était musicien de guerre (accompagnateur, membre d’un 

orchestre143…). 

L’entre-deux-guerres n’est une période facile pour le monde de l’opéra144. En effet, de 

nouvelles concurrences se développent peu à peu : le jazz, le cinéma, le sport… Sans compter 

la multiplication de salles de spectacles à Bruxelles qui « est devenu un véritable centre 

d’art »145.  

Dans ce contexte, Léon Jongen n’est pas encore un compositeur qui s’est réellement imposé. 

Liégeois d’origine, il vit à Paris depuis 1908 et joue la plupart du temps à l’étranger. Sa seule 

œuvre scénique déjà montée (Le Rêve d’une nuit de Noël) a été créée au Théâtre des Champs-

Elysées en mars 1918146. Même si des personnalités belges sont présentes lors du gala de 
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première, c’est d’abord au public parisien que Léon Jongen présente ce conte féerique. Le 

public belge quant à lui ne connait pas encore sa musique et associe plutôt le nom Jongen à 

Joseph, son frère aîné.   

À propos du répertoire joué à la Monnaie, il est important de signaler qu’il reste 

exclusivement francophone dans l’entre-deux-guerres. En effet, tous les spectacles sont chantés 

en français, ce qui a pour conséquence de faire entendre beaucoup de répertoire français, 

d’opéra, d’opéra-comique et d’opérette. Certes, les compositeurs étrangers ne sont pas pour 

autant exclus de la programmation, mais leurs  œuvres sont traduites et chantées en français147.  

Entre 1919 et 1938, la Monnaie programme dix-huit opéras de douze compositeurs belges. 

Ces œuvres sont généralement restées dans la lignée du XIXe siècle tardif148 et, particulièrement 

dans le cas des compositeurs wallons, dans la lignée de César Franck (1822-1890)149.  C’est 

notamment le cas de Léon Jongen qui est liégeois (comme Franck) et dont l’opéra Thomas 

l’Agnelet se rapproche des opéras de la fin du XIXe par plusieurs aspects développés ci-après.  

En plus d’être pour la majorité chantées en français, les productions belges sont fréquentes 

puisqu’elles répondent à un cahier de charges : le cahier de charge de la Monnaie impose au 

moins trois créations par an dont une belge150. Il est précisé que l’ouvrage belge mis au 

programme doit être celui d’un compositeur « vivant, ou mort depuis moins de cinq ans »151. 

C’est dans ce cadre que Thomas l’Agnelet de Léon Jongen – approchant alors de ses 40 ans – 

est créé lors de la saison 1923-1924.  

Notons aussi qu’au lendemain de la Grande Guerre, des productions belges sont montées 

afin d’exalter un sentiment national. La Monnaie avait reçu un budget de l’Etat pour célébrer 

la victoire avec trois créations rappelant les évènements récents, ponctués de valeurs 

patriotiques152. Cette omniprésence d’un certain patriotisme dans la vie musicale belge de 
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l’entre-deux-guerres est également soulignée à plusieurs reprises dans les travaux de Catherine 

A. Hughes153.  

L’opéra de Léon Jongen est monté six ans après la fin de la guerre et n’est donc plus tout à 

fait dans cette veine patriotique. Néanmoins, l’étude de la création et des reprises de Thomas 

l’Agnelet démontrera peut être un nouveau regain de valeurs patriotiques cachées. Cette 

hypothèse sera approfondie au cours des prochains chapitres.  

Le choix des œuvres belges se fait sous forme d’un concours : les compositeurs envoyaient 

leurs ouvrages et c’était au « comité de l’art dramatique et musical » de choisir à quel spectacle 

seraient accordés les subsides. C’est alors le directeur du théâtre (Corneil de Thoran) qui venait 

à gérer le budget alloué à la nouvelle création154.  

Le comité de l’art dramatique et musical était composé de Belges jouant un rôle spécifique 

au Théâtre Royal de la Monnaie155. De 1919 à 1924, la présidence est assurée par Lucien Solvay 

(1851-1950)156, entouré notamment de critiques et de compositeurs parmi lesquels Joseph 

Jongen, Karel Mestdagh (1850-1924) et Léon Du Bois (1859-1935)157.  

Dans le cas de Thomas l’Agnelet, il est rapporté dans la presse qu’en juin 1923 : « la 

Commission, sur un rapport de MM. Lucien Solvay et Sylvain Dupuis, choisissait l’œuvre de 

Léon Jongen et Claude Farrère, «  à l’unanimité des suffrages ». Thomas l’Agnelet entrait en 

répétitions au mois d’août »158.Vraisemblablement, le comité chargé de choisir l’œuvre belge 

créée lors de la saison 1923-1924 était notamment composé de Lucien Solvay et de Sylvain 

Dupuis, par ailleurs ancien professeur de Léon Jongen au Conservatoire de Liège.  

La mise en place d’un tel comité a été discutée à l’époque et a créé quelques tensions, 

jalousie et susceptibilités159. En ce qui concerne le choix de Léon Jongen en 1923, il faut 

préciser que son frère, le compositeur Joseph Jongen faisait partie du comité à l’époque160, mais 

                                                 
153 C. A. HUGHES, op. cit. 
154 V. DUFOUR, « Grandeurs et misères des compositeurs belges à l’opéra », op. cit, p. 220. 
155 C. A. HUGHES, op. cit p. 164.  
156 Lucien Solvay est un journaliste, historien de l’art et poète belge qui a notamment exercé la fonction de 

rédacteur en chef du journal Le Soir de 1887 à 1906. En mai 1945, il est expulsé de l’Académie Royale des 

Sciences, des Lettres et des Beaux-Arts de Belgique pour avoir collaboré durant la Seconde Guerre mondiale avec 

le journaliste collaborationniste Cassandre.  

D. DENUIT, « Solvay, Lucien » dans Biographie Nationale de Belgique, vol. 41, Brussels, 1979, p. 739-748. 

E. MEUWISSEN, « Les ancêtres d'Ernest Solvay étaient bien de chez nous Une famille de boulangers de la région 

de Tubize! » dans Le Soir, 23 mars 1999. 
157 V. DUFOUR, « Grandeurs et misères des compositeurs belges à l’opéra », op. cit., p. 222. 
158 M. BEERBLOCK, «  "Thomas l’Agnelet" à la Monnaie. Chez le musicien : Léon Jongen. La genèse d’une 

collaboration » dans La Meuse, 30 décembre 1923, p. 3. 
159 V. DUFOUR, « Grandeurs et misères des compositeurs belges à l’opéra », op. cit., p. 220. 
160 Ibid., p. 222.  
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qu’il n’a apparemment pas siégé à la réunion au cours de laquelle Thomas l’Agnelet a été 

sélectionné161. 

La présence de Joseph Jongen parmi les membres en titre du comité a-t-elle joué un rôle 

dans le choix de l’œuvre de son frère ? Doit-on parler de favoritisme alors même qu’il n’a pas 

pris part au processus de décision ? Difficile d’avoir une réponse … De plus,  les créations 

belges sont souvent dénoncées comme accordées à des compositeurs liégeois. Mais finalement, 

est-ce vraiment parce qu’il était le frère de Joseph que Léon Jongen a été choisi ? Dans un aussi 

petit milieu que celui des compositeurs belges, il est facile de trouver des alliances ou des 

mésententes ; un compositeur sera toujours le frère, le cousin, l’ami, l’ancien élève ou 

professeur d’un autre …    

En ce qui concerne les styles musicaux recherchés à la Monnaie en ce début de XXe siècle, 

on comprend une certaine envie de modernisme mais également un sentiment national fort 

autour de certains compositeurs d’Indystes comme Albert Dupuis (1877-1967)162.  

À propos de Léon Jongen, Valérie Dufour écrit qu’il « a dépassé le franckisme pour une 

approche plus moderne et une forme d’exubérance sonore »163. Elle ajoute également que « ces 

influences modernes n’imprègnent pas encore son opéra Thomas l’Agnelet […] qui témoigne 

encore d’une certaine retenue »164. Ces réflexions seront reprises et explicitées grâce à l’étude 

musicale et contextuelle de Thomas l’Agnelet qui sera entreprise dans les chapitres à venir.  

  

                                                 
161 Paris, Bibliothèque Musicale Mahler, Fonds Sylvain Dupuis. Lettre de Léon Jongen à « Mon cher Directeur » 

[Sylvain Dupuis], 15 juin 1923. 
162 Ibid., p. 230.  
163 Ibid., p. 236. 
164 Ibid., p. 237. 
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Partie II : L’œuvre et sa création 

Chapitre 1 : Genèse de l’œuvre 

Léon Jongen et Claude Farrère se rencontrent une dizaine d’années avant la création de 

Thomas l’Agnelet  à Bruxelles en 1924. En 1913, c’est « au cours d’une croisière dans 

l’Atlantique, à bord du yacht du comte de Polignac, que Jongen relut Thomas l’Agnelet » 165. 

Dans une interview, Farrère décrit leur rencontre :  

« Jongen dirigeait un petit orchestre, qui jouait un quatuor de lui. Lui-même 

était au piano. J’ai demandé au comte de Polignac de me présenter le jeune 

auteur, et j’ai dit à Jongen tout le bien que je pensais de sa musique. Un peu 

plus tard, il m’a écrit pour me demander si j’accepterais de collaborer avec lui. 

J’ai répondu que je ne demandais pas mieux. »166 

 

Mais, à cette époque, Jongen est en pleine préparation de sa deuxième participation au 

prix de Rome, il part ensuite en tournée et, l’année suivante, la guerre empêche les deux 

hommes de mener à bien leur projet. Avant le véritable début de leur collaboration en 1921, 

Jongen « échafaudait un scénario, évoquait les scènes qui lui paraissaient prêter à des 

développements musicaux » 167. Il n’est donc pas exclu que certaines pages de la partition de 

Thomas aient déjà été conçues à cette époque. 

Thomas l’Agnelet n’a pas été le seul projet de collaboration entre Jongen et Farrère. En 

effet, également dans les années 1920, les deux hommes parlent d’un projet de ballet : Roxelane. 

Une note manuscrite de Léon Jongen conservée à la Bibliothèque du CRL168 précise ceci : « C. 

Farrère a écrit une "Roxelane". Voici le seul N° que j’aie [sic] jamais écrit pour ce beau drame 

qui ne fut jamais exécuté. La partition devait comporter sept N°. Un seul a vu le jour… »169.  

                                                 
165 M. BEERBLOCK, « "Thomas l’Agnelet" à la Monnaie. Une visite à Claude Farrère. Comment le célèbre auteur 

de "L’HOMME QUI ASSASSINA" connut notre concitoyen, Léon JONGEN, ce qu’il en advint »  dans La Meuse, 

27 décembre 1923, p. 1. 
166 Ibid. 
167 M. BEERBLOCK, article du 30 décembre, op. cit. 
168 Liège, BCRL, fonds Joseph et Léon Jongen 70. Carton 9-10.  
169 Ibid., carton 8. 
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Dans le même fonds Jongen à Liège, figurent des esquisses170 de l’œuvre ainsi que la 

partition « Roxelane (Ballet).Tragédie de Claude Farrère. Musique de scène de Léon Jongen. 

N°IV – Ballet-Danse (Acte I, Scène IV) Réduction pour piano à 4 mains »171. C’est également 

à Liège que se trouvent les esquisses et partitions de travail de Thomas l’Agnelet.  

A propos des aventures de Thomas Truble dit l’Agnelet, Claude Farrère se confie un 

jour à un journaliste de La Meuse sur l’histoire vraie qui lui aurait inspiré ce roman, par la suite 

devenu opéra :  

« Le sujet de la pièce ? Une aventure passionnelle. Un homme, une femme, et, 

entre eux, l’amour. Si c’est une histoire vraie ? Vous l’avez deviné. C’est même 

une histoire qui s’est passée de nos jours, et à Paris même. Mais il n’y avait pas 

moyen de la situer à Paris, et surtout de nos jours. L’histoire était cruelle, on 

eût crié à l’invraisemblance. J’ai donc reculé le tout, dans l’espace d’abord, et 

aussi dans le temps. Thomas l’Agnelet se passe, partie en pleine mer et partie 

aux Amériques, sur les côtes de Colombie, de Panama et du Vénézuela. Non pas 

en 1921, mais entre 1672 et 1684 »172. 

 

Chapitre 2 : Adaptation, composition et collaboration  

2.1. Une collaboration parisienne 

Depuis leur rencontre, le librettiste et le compositeur de Thomas l’Agnelet s’admirent 

mutuellement et s’entendent pour le mieux. Cela pourrait paraître évident mais, dans le cas de 

toute collaboration, une bonne entente et la confiance semblent bénéfiques. En effet,  « Farrère 

et Jongen ont collaboré d’une façon si étroite que c’est un peu comme si Jongen avait mis la 

main au livret de la pièce […] »173.  

                                                 
170 Ibid., carton 10 
171 Ibid., carton 9 
172 M. BEERBLOCK, article du 27 décembre 1923, op. cit. 
173 Ibid. 
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Claude Farrère ne cache pas tout le bien qu’il pense de Jongen174. Il le laisse même tenir les 

rênes – ou plutôt le gouvernail – en précisant que « c’est le musicien qui doit être le chef. J’ai 

laissé faire Jongen. Je lui ai passé le commandement. Je l’ai servi, comme j’ai servi la marine 

française […] à chaque étape, Jongen a dit son mot, apporté ses suggestions, ses idées, 

collaboré au découpage. »175. 

L’écriture de Thomas l’Agnelet s’est faite à Paris entre 1919176 et 1923177. Claude Farrère 

vivait Boulevard Suchet178, dans le XVIe et Léon Jongen, quant à lui, résidait dans le XIVe 

arrondissement, dans le quartier du petit Montrouge au numéro 39 de la Villa d’Alésia179.  

Cette dernière adresse pourrait passer pour un détail sans importance sauf que le lieu-dit 

« Villa d’Alésia » était en fait un « nid » d’artistes en tous genres : auteurs, peintres, sculpteurs, 

plasticiens, architectes… Des grands noms comme les peintres Auguste Leroux (1871-1954) et 

Henri Matisse (1869-1954) y ont vécu180. Léon Jongen a sans doute côtoyé le sculpteur 

Ferdinand Faivre (1860-1937)181 ainsi que le peintre parisien  Arthur Fillon (1900-1974)182. Il 

est donc intéressant de noter dans quel contexte empreint de créativité le compositeur belge a 

trouvé refuge et a composé la partition de Thomas l’Agnelet.  

L’élaboration de l’opéra commence par un premier découpage en actes et scènes du roman 

de Farrère par Jongen183. Un portrait de Léon Jongen dans La Meuse du 30 décembre 1923 

raconte le quotidien de cette collaboration autour d’un divan chez Farrère, boulevard Suchet :  

« C’est sur ce divan que le romancier et le musicien écrivaient les premières 

scènes du premier acte. Le jour, et plus souvent la nuit. Car Farrère, homme de 

mer, habitué à faire le quart, ne respectait pas la nuit. Il travaillait aussi bien de 

dix heures du soir à quatre heures du matin que de dix heures du matin à quatre 

heures du soir. Quand il était fatigué, il rassemblait quelques coussins, 

s’allongeait et dormait. Jongen s’en allait à pas de loup, ou bien dormait de son 

côté dans quelque coin de l’immense lit de repos. C’est pendant cette période 

                                                 
174 GILLES, «La Vie liégeoise. Claude Farrère et Léon Jongen à la Monnaie » dans L’Indépendance Belge, 1er 

janvier 1924, p. 1. 
175 M. BEERBLOCK, article du 27 décembre 1923, op. cit. 
176 Bruxelles, BCRB, Fonds Jongen. Lettre de Léon à Joseph Jongen, 21 octobre 1919. CR-03011/ 09. 
177 M. BEERBLOCK, article du 30 décembre 1923, op. cit. 
178 Ibid. 
179 Ibid. 
180 Témoignage oral recueilli auprès de Gisèle Bocquet le 11 avril 2017 à Paris.  

Gisèle Bocquet est l’actuelle résidente du 39, Villa d’Alésia dont le grand-père a fondé l’atelier d’artiste où a vécu 

Léon Jongen.  
181 A. ALAUZEN et L. NOET, Dictionnaire des peintres et sculpteurs de Provence-Alpes-Côte d'Azur, éd. revue et 

augmentée, Marseille, Jeanne Laffitte, 2006, p. 182. 
182 Témoignage oral recueilli auprès de Gisèle Bocquet le 11 avril 2017 à Paris.  
183 M. BEERBLOCK, article du 30 décembre 1923, op. cit. 
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que le livret, d’abord beaucoup trop long, se tassa, et finalement sortit de 

l’épreuve amputé des trois quarts. »184 

 

À propos de la musique qu’il compose, Léon Jongen est conscient que Thomas l’Agnelet 

peut être « une déception pour les d’Indystes, Debussystes et Ravellistes »185. En effet, il 

revendique vouloir écrire une « musique très saine, et plus simple »186 mais avoue que « c’est 

donc difficile d’ecrire [sic]   des choses intéressantes quand on ne veut être ni compliqué ni 

obscur et ne pas employer les grands moyens – polyphonie, harmonies ultra-moderne [sic] 

etc… »187. Dans une lettre à son frère Joseph, il explique encore que « J’ai considérablement 

rétrogradé (si !si !) ces dernières années, et les combinaisons savantes ou compliquées ne 

m’intéressent plus »188. Il est donc clair que le compositeur tend à une œuvre musicalement plus 

simple ou peut être plus traditionnelle. Il reste néanmoins convaincu que « cela marchera »189 

tout en concédant « l’avenir le dira »190.  

Léon Jongen écrit également beaucoup à son père, Alphonse Jongen. Dans ses lettres, 

on comprend la passion du voyage191 qui anime le compositeur mais aussi l’admiration qu’il a 

pour son frère. En effet, à plusieurs reprises, il confie à son père qu’il prend plaisir à jouer des 

œuvres de Joseph lors de ses déplacements192.  

En avril 1922, il lui explique l’état d’avancement de Thomas l’Agnelet. Trois actes sur 

les quatre sont terminés et prêts à être orchestrés. À ce propos, il dit que l’orchestration est un 

« travail lent mais combien intéressant »193. Dans la même lettre, il note que Farrère est emballé 

et «  a prédit une répétition générale peu ordinaire et mille représentations par la suite ». Dans 

les dernières lignes il confie :  

« […] je ne suis pas encore vidé et me sens d’attaque pour écrire encore une 

bonne dizaine d’opéras – je crois même que c’est la seule chose que je pourrai 

                                                 
184 M. BEERBLOCK, article du 30 décembre 1923, op. cit. 
185 Bruxelles, BCRB, Fonds Jongen. Lettre de Léon à Joseph Jongen, 21 octobre 1919. CR-03011/ 09. 
186 Ibid. 
187 Bruxelles, BCRB, Fonds Jongen. Lettre de Léon à Josep Jongen, 12 décembre 1919. CR-03011/ 11. 
188 Bruxelles, BCRB, Fonds Jongen. Lettre de Léon à Joseph Jongen, 21 octobre 1919. CR-03011/ 09. 
189 Ibid. 

Bruxelles, BCRB, Fonds Jongen. Lettre de Léon à Joseph Jongen, 12 décembre 1919. CR-03011/ 11. 
190 Bruxelles, BCRB, Fonds Jongen. Lettre de Léon à Joseph Jongen, 21 octobre 1919. CR-03011/ 09. 
191 Bruxelles, Archives privées d’André Jongen, correspondance de Léon Jongen, « Lettres de moi à ma famille ». 

Lettre de Léon Jongen à son père, 9 février 1922. 
192 Ibid. 
193 Bruxelles, Archives privées d’André Jongen, correspondance de Léon Jongen, « Lettres de moi à ma famille ». 

Lettre de Léon Jongen à son père, 13 avril 1922. 
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jamais faire – et bien faire.  Qui sait si je ne serai pas un jour le Puccini Belge 

[sic] ? […] quand je serai « quelqu’un », je serai beaucoup plus libre »194. 

 

En plus de ses contacts avec sa famille Léon Jongen correspond avec son ancien 

professeur, le compositeur liégeois Sylvain Dupuis. Vraisemblablement, il lui envoie des 

extraits de la partition et partage avec lui l’évolution de l’œuvre :  

« Faut-il vous dire combien je suis heureux de l’accueil que vous avez fait à 

« Thomas l’Agnelet » ? Je crois que les deux derniers actes ne pourront que 

fortifier la bonne impression que vous ont donné les deux premiers, car ils sont 

beaucoup plus humains – et, en même temps, plus pittoresques, bien que les actes 

que vous avez entendus le soient déjà beaucoup, m’avez-vous dit.  

Lorsque vous recevrez la partition d’orchestre de Th. – et ce sera bientôt sans 

doute – ne vous étonnez pas de la voir encore dans le même état (mauvaise 

présentation des personnages et des instruments de l’orchestre). Je changerai 

tout cela dans l’édition définitive. Je changerai aussi – car je crois votre 

suggestion bonne – la fin du Ir [sic] Acte »195. 

 

2.2. Ebauches et projets 

2.2.1. Paris et l’Opéra-Comique 

Avant qu’il soit finalement créé à la Monnaie, il avait été envisagé que Thomas l’Agnelet 

soit monté à l’Opéra-Comique. Cependant, il n’existe nulle trace de ce projet parisien dans la 

presse puisqu’il n’a sans doute jamais été rendu public. Il faut donc se tourner vers la 

correspondance de Léon Jongen pour retrouver quelques éléments des rencontres entre les 

auteurs et Albert Carré (1852-1938), alors directeur de l’Opéra-Comique196.  

                                                 
194 Ibid. 
195 Paris, Bibliothèque Musicale Gustave Mahler, fonds Sylvain Dupuis, vol. 3. Lettre de Léon Jongen à « Mon 

cher Directeur » [Sylvain Dupuis], 21 mars 1923. 
196 Bruxelles, Archives privées d’André Jongen, correspondance de Léon Jongen, « Lettres de moi à ma famille ». 

Lettre de Léon Jongen à son père, 31 décembre 1922.  
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En novembre 1922, Léon Jongen écrit à son frère Joseph qu’il y aura une « audition de 

Thomas l’Agnelet à l’Opéra-Comique le 28 Décembre »197. À cette époque, le compositeur 

confie avoir terminé « à peu près »198 la partition. Il explique ensuite qu’il va demander « à 

Croiza, à Heldy ou à Montjouet »199 de chanter Juana lors de l’audition et que, pour le rôle de 

Thomas, il a pensé à Vanni Marcoux (1877-1962)200 qui créerait peut-être le rôle à Paris. 

Néanmoins, il ne connait pas personnellement ce dernier, c’est pourquoi il a pensé à des Belges 

comme « De Groot – Busine ou mieux encore Van Oberghe [sic], le chef d’emploi de la 

Monnaie »201. Léon Jongen demande alors à son frère d’aller voir Lucien Van Obbergh (1887-

1959) pour lui parler de l’audition, voire de la création du rôle de Thomas. Le compositeur lui 

dit même : « Mets-lui bien dans la tête qu’il peut et qu’il doit enfoncer Marcoux – qui fait ici 

la pluie et le beau temps »202. Si Van Obbergh n’est pas libre, il demande à son frère si « De 

Groot ferait l’affaire ?»203. Finalement, c’est Léopold Roosen (1879-1965) qui créera le rôle à 

la Monnaie ; De Groot chantera lors de la production de 1943, mais pas dans le rôle-titre204.  

Le compositeur partage cette nouvelle avec son père en décembre 1922 en expliquant 

« l’année prochaine à pareille date « Thomas l’Agnelet » sera à l’affiche de l’Opéra-Comique 

… Ceci soit dit absolument entre nous […] car rien n’est encore décidé »205.  Carré a 

vraisemblablement entendu les deux premiers actes et demandé des changements dans le 

troisième. Il est donc important de comprendre l’influence que le directeur de l’Opéra-Comique 

a eue sur cette partition, alors en cours d’écriture. 

En février 1923, Léon Jongen continue le récit « des aventures de Thomas l’Agnelet »206 

pour son frère Joseph : « nous en sommes restés au 29 Décembre, lendemain du jour où Carré 

et les Isoli-Isola m’avaient couvert de fleurs et ou [sic] on s’étaient [sic] séparés sur ces mots : 

                                                 
197 Bruxelles, BCRB, Fonds Jongen. Lettre de Léon à Joseph Jongen, 29 novembre 1922. CR-03011/ 25. 
198 Ibid. 
199 Ibid. 
200 Jean-Émile Diogène Marcoux, dit Vanni Marcoux, est un chanteur (baryton et basse) né à Turin d’un père 

français et d’une mère italienne. Rival de Chaliapine, il fait une carrière internationale et chantera notamment à la 

Monnaie durant la saison1907-1908 puis quarante ans à l’Opéra Garnier de Paris.  

J. PONS, « Vanni Marcoux » dans Opéra Magazine, février 2015, [http://opera-magazine.com/2015/02/vanni-

marcoux/], (consulté en ligne le 16 juin 2017).  
201 Il s’agit vraisemblablement de Lucien Van Obbergh (1887-1959), baryton-basse habitué de la Monnaie.   

Bruxelles, BCRB, Fonds Jongen. Lettre de Léon à Joseph Jongen, 29 novembre 1922. CR-03011/ 25.   
202 Ibid. 
203 Ibid. 
204 J. FLAMENT, « Les spectacles. Les projets des directeurs de Théâtre pour la saison 1942-1943. A la Monnaie. 

Un répertoire rajeuni », dans H.-A. Parys (dir.), Comoedia, quatrième année, n°63, 9 octobre 1942, p. 4. 
205 Bruxelles, Archives privées d’André Jongen, correspondance de Léon Jongen, « Lettres de moi à ma famille ». 

Lettre de Léon Jongen à son père, 31 décembre 1922. 
206 Bruxelles, BCRB, Fonds Jongen. Lettre de Léon à Joseph Jongen, 9 février 1923. CR-03011/ 28. 
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Revoyez le 3e Acte et quand vous serez prêts [sic] venez nous montrer ça »207. Le compositeur 

explique alors s’être remis au travail en écrivant deux nouvelles scènes, en en modifiant d’autres 

ou même en en supprimant. Il ajoute encore être « content de ces changements qui ont fait un 

bien très grand »208 à son opéra. La nouvelle esquisse de Thomas l’Agnelet est terminée en 

février 1923 et Jongen demande à Farrère de contacter Carré pour « demander l’audition 

promise »209. Le directeur de l’Opéra-Comique répond ceci :  

« Cher Monsieur Farrère,  

Je ne puis, pour le moment, m’engager à rien au sujet de la nouvelle audition 

que vous me demandez. Nous avons une dizaine d’œuvres à entendre qui 

attendent leur tour et nous ne disposons que d’un Jeudi par quinzaine pour ces 

auditions, tous les autres jours étant pris par nos répétitions sauf le Dimanche 

– qui est jour de repos. Je ne saurais assez vous prévenir de la difficulté que 

nous aurons à accueillir un musicien étranger, alors que les compositeurs 

Français se plaignent de n’être joués que très peu à l’Opéra-Comique et pas du 

tout a [sic] l’Opéra. Je conseillerais vivement à Mr Léon Jongen de faire 

entendre son œuvre aux Directeurs de la Monnaie ? Ils seront certainement très 

heureux d’accueillir cet ouvrage de leur compatriote, et vous n’ignorez pas que 

ce théâtre possède une excellente troupe et que des œuvres considérables y ont 

été créées. Excusez-moi de ne pouvoir en ce moment vous faire d’autre réponse 

et croyez je vous prie […] »210. 

 

Cette réponse de Carré, bien moins enthousiaste que ce à quoi les auteurs s’attendaient, 

a été recopiée soigneusement par Léon Jongen dans sa lettre à son frère. Il recopie également 

plus bas la réponse de Farrère à Carré :  

« "Mon cher Directeur, 

Votre lettre m’étonne, et m’attriste. 

Qu’un Belge, – en cette heure où la Belgique est sur la Rühr, avec nous, – soit 

considéré comme étranger, et tels Allemand, Italien, Espagnol et Russe comme 

français [sic], – à l’Opéra-Comique, je crains qu’on en rie plus tard.  

                                                 
207 Ibid. 
208 Bruxelles, BCRB, Fonds Jongen. Lettre de Léon à Joseph Jongen, 9 février 1923. BCRC, CR-03011/ 28. 
209 Ibid. 
210 Ibid. 
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Mais, bien entendu, je m’incline. Quand l’avenir nous aura donné raison, et à 

vous tort, ce sera dommage." 

 [Il ajoute à son frère] je crois que tu seras content de nous211 car   c’est une 

bonne chose. C’est une belle partition, bien fignolée, sans effets "pour l’œil". Tu 

verras ça. Je crois de plus en plus – et Farrère partage mon opinion – que Carré 

et Cie étaient sincères en me louangant [sic] aussi violemment et si cela t’étonne 

de les voir alors prendre une telle décision à notre égard, pense que Carré a 72 

ans, que ses enthousiasmes doivent être de courte durée, que dans deux ans son 

privilège est terminé, qu’il n’en demandera probablement pas le renouvelement 

[sic] et qu’ainsi Thomas risquait de rester en carafe… Tu vois que nous prenons 

la chose du bon côté. Mais il nous faut la Monnaie, et l’hiver prochain ; je 

compte que tu nous donneras un fier coup de main, je te dirai en temps utile ce 

que tu peux faire pour nous aider. […] ne parle pas de l’Opéra-Comique 

[…] Donc, sois prudent : parle assez, mais pas trop. »212.  

 

Un dernier échange est rapporté entre Carré et Farrère, à la fin du mois de février 1923. 

Cette fois-ci Carré détaille le cahier de charges de l’Opéra-Comique et la nécessité d’une 

réciprocité entre la Belgique et la France si un projet comme Thomas l’Agnelet devait être monté 

chez eux :  

« Cher Monsieur Farrère, Vous auriez tout à fait raison s’il n’existait un cahier 

des charges  qui contraint l’Opéra-Comique à donner, chaque année, douze 

actes inédits de compositeurs français. Douze actes, ce sont quatre ouvrages. 

Avec une œuvre classique remise à la Scène tous les deux ans et l’entretien du 

répertoire, c’est tout ce que nous pouvons faire.  

Une œuvre d’origine Belge [sic] ne compterait pas au nombre des douze actes 

qui nous sont imposés. Et si le Ministre, par exception, nous autorisait à l’y 

comprendre, encore faudrait-il que, par voie de réciprocité, le Théâtre Royal de 

la Monnaie ouvrit ses portes au compositeur français dépossédé à Paris par son 

confrère Belge [sic].  

La valeur des œuvres ne compte pas, c’est le nombre. Je sais des ouvrages signés 

de noms Français [sic] que je céderais volontiers à nos confrères de Bruxelles 

contre Thomas l’Agnelet, par exemple – mais, je vous le répète, il y faudrait le 

double consentement du Ministre et de l’auteur français qui attend chez nous 

son tour. […] »213.  

                                                 
211 Tous les passages soulignés dans les lettres originales sont également soulignés – de la même façon que l’auteur 

– dans les présentes retranscriptions.  
212 Bruxelles, BCRB, Fonds Jongen. Lettre de Léon à Joseph Jongen, 9 février 1923. CR-03011/ 28. 
213 Bruxelles, BCRB, Fonds Jongen. Lettre de Léon à Joseph Jongen, le 20 février 1923. CR-03011/ 29. 
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2.2.2. Monte Carlo, Chaliapine, l’Amérique ou le cinéma ?  

Les projets autour de Thomas l’Agnelet sont nombreux. Après l’idée de la création de 

l’œuvre à l’Opéra-Comique, la Monnaie s’impose comme alternative qui permettra à l’opéra 

de décoller. Après cette création belge, il est question dans la presse d’une reprise à Monte-

Carlo214, mais il semble que ce projet – s’il a vraiment existé – n’ait jamais abouti.  

L’idée de cette reprise monégasque est-elle à mettre en lien avec Fédor Chaliapine ? En 

effet, après la création de l’œuvre215, il aurait été question que la célèbre basse russe, pilier de 

l’Opéra de Monte-Carlo reprenne le rôle de Thomas216 . Il aurait même lui-même confirmé ce 

projet217. Dans une lettre de Léon Jongen à son frère Joseph, alors que l’œuvre est en pleine 

création à la Monnaie, le compositeur écrit que « Chaliapine veut avoir de suite la partition, si 

cela lui va il fera monter l’œuvre en Amérique »218. Mais, à nouveau, aucune trace de la 

concrétisation de ce projet. 

Le chanteur russe est pour Claude Farrère un « très intime ami », rencontré à La Baule grâce 

à la femme du romancier219. C’est d’ailleurs là que Léon Jongen rencontre Chaliapine par 

l’intermédiaire de Farrère220.  

Enfin, dans les autres projets autour de cet opéra, Claude Farrère confie encore, très 

optimiste, que Thomas l’Agnelet sera sans doute repris au cinéma221. Encore une fois, il ne 

semble y avoir eu aucune concrétisation de ce projet.  

Après la création de l’œuvre à la Monnaie, on trouve trace d’une sorte de reprise de la 

partition à titre privé. En effet, en novembre 1924 – soit neuf mois après la création à Bruxelles 

– il semble qu’une certaine Mme Rosenthal souhaite faire entendre quelques extraits de Thomas 

l’Agnelet. Cette Mme Rosenthal pourrait être la mère du compositeur et chef d’orchestre 

parisien Manuel Rosenthal (1904-2003), avec qui Léon Jongen a parfois des contacts.  

                                                 
214 M. BEERBLOCK, article du 30 décembre 1923, op. cit. 
215 GILLES, article du1er janvier 1924, op. cit. 
216 M. BEERBLOCK, article du 27 décembre 1923, op. cit. 
217 ID., article du 30 décembre 1923, op. cit. 
218 Bruxelles, BCRB, Fonds Jongen. Lettre de Léon à Joseph Jongen, s. d. CR-03011/ 38. 
219 C. FARRERE, Souvenirs, op. cit., p. 119. 
220 Ibid. 
221 M. BEERBLOCK, article du 27 décembre 1923, op. cit. 
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Dans une lettre, Léon Jongen demande à son frère Joseph de récupérer les partitions des 

rôles de Thomas et de Juana. Comme il s’agit d’un projet privé, il n’existe pas plus 

d’informations sur cette reprise partielle qui aurait eu lieu le 20 décembre 1924 :  

« My dear old Jöe,  

Voici encore ton viel [sic] emmerdeur de frère qui vient te demander un service. 

Il s’agit de faire demander à la Monnaie les deux rôles de Thomas et de Juana 

et me les envoyer illico, subito, presto. Je suppose que tu sais encore 

suffisamment d’italien pour savoir ce que cela veut dire ! A charge de revanche. 

Mme Rosenthal voudrait donner une sélection de mon œuvre chez elle vers le 20 

Déc. Et les protagonistes doivent travailler leur rôle. Je leur souhaite bien du 

plaisir … »222. 

 

2.2.3. Avènement à la Monnaie 

Finalement, les deux auteurs soumettent leur opéra au Théâtre Royal de la Monnaie. Léon 

Jongen étant un compositeur belge, Thomas l’Agnelet correspond au cahier de charges des 

créations belges223. Rappelons que la Monnaie veut créer trois œuvres par an dont au moins un 

spectacle belge224. Mais n’est pas joué sur la scène bruxelloise qui veut : avant de voir monter 

son spectacle à la Monnaie, il faut être choisi par le Comité de l’Art Musical.  

 Dans une lettre à son père – datant probablement du début de l’été 1923 – Léon Jongen 

raconte que Corneil de Thoran lui a demandé pour le 1er août « huit partitions de piano et chant, 

et quatre-vingt parties de chœur »225. Il ajoute encore que « Le matériel d’orchestre doit être 

prêt et corrigé pour le Ier [sic] Novembre »226 permettant ainsi à l’œuvre d’être montée en 

décembre.  

 Léon Jongen confie d’ailleurs dans une lettre à son père qu’il espère que l’œuvre « passera 

de suite à la Monnaie : le grand frère pourra me donner là un fier coup de main, et j’espère 

qu’il le fera de tout cœur »227. Il fait alors référence au fait que son frère, Joseph Jongen, est 

                                                 
222 Bruxelles, BCRB, Fonds Jongen. Lettre de Léon à Joseph Jongen, 28 novembre 1924. CR-03011/ 43. 
223 «Une œuvre lyrique » dans La Meuse, 21 juin 1923. 
224 V. DUFOUR, « Grandeurs et misères des compositeurs belges à l’opéra », op. cit., p. 218-219. 
225 Bruxelles, Archives privées d’André Jongen, correspondance de Léon Jongen, « Lettres de moi à ma famille ». 

Lettre de Léon Jongen à son père, s. d., « Mercredi soir » [début de l’été 1923 ?]. 
226 Ibid. 
227 Bruxelles, Archives privées d’André Jongen, correspondance de Léon Jongen, « Lettres de moi à ma famille ». 

Lettre de Léon Jongen à son père, 9 février 1922.  
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membre de ce Comité de l’Art Musical. Un article dans La Meuse du 30 décembre 1923 

explique comment l’œuvre s’est distinguée des autres. Elle fut soumise :  

« au ministre belge des Beaux-Arts, qui la transmit, avec ses rivales, à la 

Commission compétente, chargée de désigner l’œuvre d’un Belge qui sera créée 

à la Monnaie dans le courant de l’année. En juin, la Commission, sur un rapport 

de MM. Lucien Solvay et Sylvain Dupuis, choisissait l’œuvre de Léon Jongen et 

Claude Farrère, «  à l’unanimité des suffrages ». Thomas l’Agnelet entrait en 

répétitions au mois d’août. Il sera joué pour la première fois, le mois prochain. 

Cela représente donc six mois d’études. »228 

 

Une lettre de Léon Jongen à son frère non datée mais vraisemblablement écrite dans le 

courant de l’année 1923 explique comment l’œuvre a été créée. Farrère a rejoint Jongen à 

Bruxelles pour une « assemblée générale à la Monnaie pour régler la question décors, 

costumes, accessoires, mise en scène, figuration, etc… »229. En ce qui concerne la partition, il 

semble qu’après chronométrage l’œuvre soit apparue trop longue, et il est alors demandé au 

compositeur de réduire. Ce dernier s’exécute et explique :  

« […] je dois la réduire d’une demi-heure : ce sera alors parfait. A exception 

[sic] du Prélude du IV – amputé de 2/3 – on ne touche à rien d’essentiel – à rien 

de ce qui m’eut été pénible de toucher. Le II reste intact, sauf un bout de la prière 

de Juana et de celle de Guénolé qu’il faut rogner. On n’a pas idée de ce que 

c’est long : 30 minutes de musique ! »230. 

 

Léon Jongen correspond régulièrement avec son ancien professeur Sylvain Dupuis, membre 

du Comité de l’Art Musical. En juin 1923, le compositeur de Thomas l’Agnelet écrit à Dupuis 

à propos de son opéra. Visiblement Dupuis aime l’œuvre de son ancien élève, mais Jongen lui 

demande néanmoins de plaider en sa faveur car son frère aîné ne le pourra pas :  

« Mon cher Directeur,  

J’ai su, par une indiscrétion, combien le rapport que vous avez fait sur mon « 

Thomas l’Agnelet » était encourageant et autorisait tous mes espoirs. Pour vous 

                                                 
228 M. BEERBLOCK, «  "Thomas l’Agnelet" à la Monnaie. Chez le musicien : Léon Jongen. La genèse d’une 

collaboration. » dans La Meuse, 30 décembre 1923. 
229 Bruxelles, BCRB, Fonds Jongen. Lettre de Léon à Joseph Jongen, s. d. CR-03011/ 38. 
230 Ibid. 
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dire ma gratitude, je ne veux pas attendre la décision du ministre qui imposera 

– ou non – mon œuvre : je pense qu’intéresser un musicien tel que vous est déjà 

une récompense.  

C’est donc Lundi que se décide le sort de mon œuvre ! Je me suis laissé dire que 

la mêlée sera chaude et que des manœuvres de la dernière heure tenteraient de 

faire proposer au choix du Ministre une œuvre mort-née, essayée deux fois déjà, 

et deux fois retombée au lourd silence du tombeau … 

A cette séance du Comité où l’on prendra une décision mon frère ne sera pas 

présent ; il n’y a donc que vous qui puissiez-vous faire mon avocat et prendre en 

main la cause Farrère-Jongen ! Vous seul pouvez rallier les hésitants et faire la 

majorité sur nos deux noms : vous savez convaincre, et vaincre … Peut-être 

même, si l’opposition était trop forte, pourriez-vous rappeler qu’en 1914, à 

vingt-neuf ans, j’ai « passé le fil » - j’espère que l’on sait encore ce que ça veut 

dire, en Belgique !) – et que j’ai donné au pays cinquante-deux mois de ma 

liberté. Pendant ce temps-là, l’Invasion, 1914, La Victoire, d’autres encore 

voyaient le jour, et, sitôt l’armistice, étaient représentées … Mon tour n’est-il 

pas venu, à moi qui ne suis plus assez jeune pour attendre ? »231. 

 

Dans le fonds Sylvain Dupuis à Paris une feuille volante rapporte quelques 

commentaires de la main de Sylvain Dupuis à propos de Thomas l’Agnelet. S’agit-il  d’un 

extrait du fameux rapport dont Léon Jongen a eu vent « par une indiscrétion » comme il le 

mentionne ci-dessus ? C’est possible. Ce qui est certain, c’est que Dupuis est favorable à ce que 

l’œuvre soit montée sur la scène belge :  

« Thomas l’Agnelet/gentilhomme de fortune/Roman musical en quatre 

actes/Livret de Claude Farrère Musique de Léon Jongen 

La lecture de cette belle partition m’a laissé une impression de vie intense. Elle 

C’est spontané et vrai, vigoureux et sain. La musique est adéquate au texte, 

l’instrumentation d’une grande richesse.  

En somme, œuvre impressionnante qui est digne en tous points d’être 

représentée au théâtre Royal de la Monnaie. 

Sylv. D »232. 

                                                 
231 Paris, Bibliothèque Musicale Gustave Mahler, Fonds Sylvain Dupuis. Lettre de Léon Jongen à « Mon cher 

Directeur » [Sylvain Dupuis], 15 juin 1923. 
232 Paris, Bibliothèque Musicale Gustave Mahler, fonds Sylvain Dupuis, vol. 3. Feuille volante de la main de 

Sylvain Dupuis avec des notes sur Thomas l’Agnelet signée « Sylv. D ». 
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2.3. Du roman à l’opéra 

A. Les éditions 

Comme déjà évoqué à plusieurs reprises, l’opéra Thomas l’Agnelet, gentilhomme de fortune 

est basé sur un livret de Claude Farrère, adapté de son roman éponyme, commencé en 1910 et 

paru en 1913 chez Ollendorff. L’ouvrage est réédité à plusieurs reprises, et connaît 

apparemment un certain succès puisqu’on en recense plusieurs éditions illustrées.  

B. Le genre du « roman musical » 

Le livret écrit par Farrère est sous-titré « roman musical », une expression qui avait été 

imaginée par Gustave Charpentier (1860-1956) pour Louise233, créée à Paris quelques années 

auparavant (1900). Comment définir ce « genre » nouveau de la fin du XIXe et du début du XXe 

siècle ? Il y a-t-il des points communs entre Louise et Thomas l’Agnelet dans la musique ou 

dans les livrets ? 

La Louise de Charpentier est vue dans le courant de l’opéra français du XIXe siècle comme 

une œuvre tout à fait différente : plus proche de Puccini que de Wagner (à qui Charpentier est 

souvent rattaché) dans son intrigue, mais avec une structure continue parsemées des répétitions 

de thèmes, un procédé plutôt français234 mais qu’on pourrait aussi rapprocher des leitmotivs 

wagnériens.   

Lorsque Charpentier envisage de monter Louise, les directeurs de théâtre parisiens refusent 

l’œuvre, jugée trop scandaleuse pour l’époque. Louise suggère une vision trop crue du désir 

féminin ainsi que l’idée de la révolte contre l’autorité parentale ce qui vaut à Charpentier de 

recevoir diverses propositions de versions abrégées. Finalement, en 1898, Albert Carré devient 

directeur de l’Opéra-Comique et programme Louise dans sa version complète comme spectacle 

d’inauguration de son nouveau poste235 le 2 février 1900236.  

                                                 
233 E. CLOSSON, « A LA MONNAIE. "Thomas l’Agnelet" gentilhomme de Fortune. La première de l’œuvre de 

MM. Claude Farrère et Léon Jongen a eu lieu jeudi soir » dans L’Indépendance Belge, 16 février 1924, p. 1. 
234 A. DENIS (et coll.), « Opera » dans The Oxford Companion to Music. Oxford Music Online, consultable en 

ligne, [http://www.oxfordmusiconline.com.proxy.bib.ucl.ac.be:8888/subscriber/article/opr/t114/e4847], (consulté 

en ligne le 27 juillet 2017). 
235 R. ORLEDGE, « Charpentier, Gustave » dans Grove Music Online. Oxford Music Online, consultable en ligne, 

[http://www.oxfordmusiconline.com.proxy.bib.ucl.ac.be:8888/subscriber/article/grove/music/05469], (consulté 

en ligne le 27 juillet 2017). 
236 « Louise. Roman musical en quatre actes et cinq tableaux. Charpentier (G.) [comp. et libr.]. Paris, Opéra-

Comique, Favart III, vendredi 2 février 1900 » dans Dezede. Archives et chronologie des spectacles, consultable 

en ligne, [https://dezede.org/oeuvres/louise/], (consulté le 27 juillet 2017).  
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Ce détail sur la création de Louise n’est pas tout à fait anecdotique quand on sait que le 

même directeur de l’Opéra-Comique s’intéressera quelques années plus tard à un autre roman 

musical : Thomas l’Agnelet de Léon Jongen et Claude Farrère. Il faut toutefois préciser que le 

livret de Louise a été écrit par Charpentier lui-même avec l’aide du poète symboliste Paul-Pierre 

Roux dit Saint-Pol-Roux (1861-1940)237. 

Un autre point commun qui peut être souligné entre Louise et Thomas l’Agnelet c’est la 

place importante de la femme. Dans Louise, l’héroïne expose clairement son désir pour Julien 

ignorant le désaccord de ses parents, tandis que dans Thomas l’Agnelet, Juana est un personnage 

féminin également plein de désir charnel mais surtout de vengeance. Tout comme Louise fera 

le choix de Julien plutôt que celui de ses parents, Thomas choisit son amour pour Juana au 

détriment de sa famille et de sa patrie.  

Thomas l’Agnelet se découpe en quatre actes. Le premier compte dix scènes, le deuxième 

seulement deux, le troisième six et le quatrième trois ; au total, vingt-et-une scènes plus ou 

moins longues réparties sur quatre actes. Chez Charpentier, Louise compte également quatre 

actes avec vingt-deux scènes réparties assez inégalement, comme chez Jongen. Autre point 

commun entre les deux « romans musicaux » : la distribution d’une trentaine de rôles.  

On trouve encore trace de deux autres opéras sous-titrés « roman musical » qui datent 

également du XXe siècle. Le premier est l’œuvre du compositeur français Darius Milhaud 

(1892-1974) et s’intitule La brebis égarée (op. 4). Le livret de ce roman musical en trois actes 

et vingt tableaux a été écrit par le poète Francis Jammes (1868-1938) en 1910 et mis en musique 

par Milhaud en 1914238.  L’œuvre est finalement créé à l’Opéra-Comique de Paris le 10 

décembre 1923239 pour une série de cinq représentations sous la direction d’Albert Wolff (1884-

1970)240.  

Un second roman musical qui est également sous-titré « drame lyrique » en trois actes et 

sept tableaux a pour titre Dolorès. Il est composé par le compositeur et chef d’orchestre français 

                                                 
237 « Louise » dans The Oxford Companion to Music. Oxford Music Online, consultable en ligne, 

[http://www.oxfordmusiconline.com.proxy.bib.ucl.ac.be:8888/subscriber/article/opr/t114/e4061], (consulté en 

ligne le 27 juillet 2017). 
238 J. LE GALL, « Ms452/64 - Fragment de partition de La Brebis égarée par Darius Milhaud » dans N. Martin, S. 

Orliac et P. Turon, Francis Jammes Poète. Images, textes, chansons, lectures, consultable en ligne, [http://francis-

jammes.pireneas.fr/index.php?option=com_content&view=article&id=221&Itemid=354], (consulté en ligne le 31 

juillet 2017). 
239 « La Brebis égarée. Roman musical en trois actes et vingt tableaux » dans Dezede. Archives de l’Opéra-

Comique, consultable en ligne, [https://dezede.org/oeuvres/la-brebis-%C3%A9gar%C3%A9e/], (consulté en ligne 

le 31 juillet 2017). 
240 J. LE GALL, op. cit. 
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Michel-Maurice Lévy (1883-1965) sur un livret de son épouse Louise Marion ( ?-1968)241.  Cet 

opéra est créé le 7 novembre 1952 également à l’Opéra-Comique242.  

Il est intéressant de noter que, outre Thomas l’Agnelet qui a failli l’être, les trois autres 

romans musicaux sont créés à l’Opéra-Comique de Paris. Ce sont des opéras de compositeurs 

français (Charpentier, Milhaud et Lévy) en trois ou quatre actes datant du tout début ou de la 

première moitié du XXe siècle. Une autre caractéristique qui pourrait encore définir un « roman 

musical » serait que le livret est écrit en prose243 : c’est tout du moins le cas de Louise et Thomas 

l’Agnelet. 

C. L’adaptation 

Le roman Thomas l’Agnelet, gentilhomme de fortune que Claude Farrère écrit en 1911 fait 

près de quatre cent pages alors que le livret qu’il en tirera pour son opéra avec Léon Jongen en 

fait à peine une centaine. Il est donc évident que plus d’une péripétie a dû être évincée pour 

résumer en quatre actes le roman inspirateur.  

Rares sont ceux aujourd’hui qui lisent encore Claude Farrère et encore plus rares seront 

ceux qui oseront s’attaquer à Thomas l’Agnelet. Le roman est non seulement volumineux, mais 

il est en outre écrit dans un français ancien et truffé d’allusions maritimes que peu de quidams 

saisiront. A ce propos, une interview de Farrère à un journaliste de La Meuse détaille ceci :  

« Farrère ne se laisse arracher, et ce n’est pas sans peine, afin que La Meuse 

puisse la reproduire, une page de la première version du premier acte du livret. 

On y peut lire quelques commandements donnés à bord d’un voilier au XVIIe 

siècle. De ces commandements, plusieurs ont survécu : d’autres, non. Et 

Farrère, bien qu’étant un des rares officiers de la marine française de son âge 

qui aient connu la navigation à voile, me confie, à moi et à qui veut l’entendre, 

qu’il a dû se livrer à des recherches pour retrouver les termes exacts des 

commandements d’alors.  

Ce sont ces recherches-là qui ont donné naissance à la légende d’après laquelle 

Thomas l’Agnelet est inspiré des Aventuriers et Flibustiers, d’Oexmelin. En 

réalité, Thomas l’Agnelet ressemble au Flibustiers comme les fables de La 

Fontaine ressemblent aux fables d’Esope. 

                                                 
241 M.-J. LE HAN, Saint-Pol-Roux: Passeur entre deux mondes, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2016, p. 

63.  
242 N. WILD et D. CHARLTON, Théâtre de l'Opéra-Comique Paris : répertoire 1762-1972, Bruxelles, Editions 

Mardaga, 2005, p. 225.  
243 « Charpentier. Louise »,  M. PAZDRO (dir.), L’avant-scène opéra, n°197, Paris, Editions Premières Loges, 2000, 

p. 10.  
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- Mon crime est bien plus grand, me crie Claude Farrère. J’ai copié, mot pour 

mot, dans les archives de la justice, des répliques d’un long procès en piraterie 

qui s’est déroulé au XVIIe siècle, et qui s’est terminé par une condamnation à 

mort. Vous pouvez le dire partout ! …  »244. 

 

 Si, pour le roman, Farrère s’est judicieusement inspiré d’un procès d’époque, dans le 

livret, Thomas est condamné sans jugement. Sans doute est-ce là une des premières coupures 

majeures faites par Farrère entre son roman et le livret. Mais ceci n’est pas le seul raccourci du 

romancier pour adapter Thomas l’Agnelet en opéra.  

 Comme déjà évoqué précédemment, le livret de Thomas l’Agnelet se découpe en quatre 

actes respectivement intitulés : I. Le nid des aigles, II. La ville prise, III. Le nid trop étroit et 

IV. La grand’vergue245. Le roman original se découpe lui en sept livres subdivisés en plusieurs 

chapitres. Les livres sont l’équivalent des actes de l’opéra sauf qu’il n’y en a pas quatre mais 

sept : Livre premier Le nid des aigles, Livre II Les corsaires, Livre III La ville prise, Livre IV 

Le Roi, Livre V Le nid trop étroit, Livre VI Les gentilhomme de fortune et Livre VII La 

grand’vergue246.  

2.4. L’intrigue et les personnages 

A. L’intrigue 

Résumer le roman musical de Léon Jongen et Claude Farrère s’avère difficile et pourrait 

surtout sembler superflu quand on sait que nombreux sont les journalistes qui se sont attelés à 

cette tâche les semaines précédant la création de l’œuvre en février 1924. C’est pourquoi, 

plusieurs articles de presse concernant Thomas l’Agnelet ont été retranscrits en annexe du 

présent travail (annexe 8).  

Pour simplifier : Thomas l’Agnelet est une histoire d’amour et de pirates. En lisant à la 

fois le roman original de Claude Farrère et le livret qu’il en a tiré avec la collaboration du 

                                                 
244 M. BEERBLOCK, article du 27 décembre 1923, op. cit. 
245 Thomas l’Agnelet. Gentilhomme de fortune. Roman musical en 4 actes. Poème de Claude Farrère. Musique de 

Léon Jongen, op. cit. 
246 C. FARRERE, Thomas l’Agnelet, gentilhomme de fortune, Paris, Flammarion, 1921. 



50 

 

compositeur, voici comment pourrait se résumer l’intrigue qui se déroule au XVIIe siècle sous 

le règne de Louis XIV247 :  

Originaire de Saint-Malo, Thomas Trublet est un beau jour nommé capitaine de la Belle 

Hermine. Il met le cap sur les Indes occidentales et, plus particulièrement, pour La Tortue, une 

île de corsaires dans les Antilles. Thomas quitte volontiers le continent puisqu’il a tué en duel 

son ami Vincent qui venait lui ordonner d’épouser sa sœur Anne-Marie que Thomas avait 

dépucelée et mise enceinte.  

Quelques années plus tard, au large de la Tortue, Thomas et son équipage attaquent et 

pillent un galion espagnol dont le butin immense comprend notamment une jeune femme : 

Juana, que Thomas fait prisonnière. Après avoir pillé Ciudad-Real, la ville d’origine de sa 

captive et avoir tué sous ses yeux son père, son frère et son fiancé, Thomas et Juana deviennent 

amants.  

Le pillage du navire espagnol de Juana ainsi que la prise de l’imprenable Ciudad-Real 

valent à Thomas – déjà reconnu par de nombreux corsaires – les honneurs du roi de France qui 

l’anoblit sous le titre de Thomas, sieur de l’Agnelet. Thomas fait alors son retour à Saint-Malo, 

cinq ans après son départ. Là, il retrouve Anne-Marie avec l’enfant non reconnu dont il est le 

père. Devant la cathédrale de Saint-Malo, une dispute éclate entre Anne-Marie et Juana. 

Thomas prend la défense de Juana, renie Anne-Marie mais également sa ville natale et s’enfuit 

en mer avec Juana.  

Thomas n’est plus un corsaire qui sert et pille au nom de la couronne de France : il est 

devenu pirate à son propre compte. Mais il est aussi malheureux et devenu le jouet de Juana, 

qui se révèle comme une femme manipulatrice et remplie de vengeance plus que d’amour 

sincère. Thomas est recherché et menacé de pendaison sur ordre du Roi de France. Retourné au 

large de la Torture, la Belle Hermine est un jour abordé par une frégate du roi de France la 

Menteuse. On installe alors une corde à la grande vergue pour y pendre Thomas. Juste avant 

l’exécution, Juana hurle à son amant qu’en réalité, elle ne l’a jamais aimé et qu’elle n’a vécu 

que pour ce jour où il mourrait. Elle ajoute qu’en plus, l’enfant qu’elle porte n’est pas de lui 

mais d’un autre. Désabusé, Thomas se jette de lui-même dans le vide.  

                                                 
247 « Avant la première de "Thomas l’Agnelet". Le Livret » dans La Libre Belgique, 14 février 1924. 
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B. Les personnages 

Que ce soit dans l’opéra mais plus encore dans le roman, Thomas l’Agnelet compte de 

nombreux de personnages. En réalité, observent les journalistes, il faut peut-être dire que dans 

cette œuvre il y a seulement deux personnages248 et vingt-cinq figures d’arrière-plan249. Selon 

un journaliste de La Wallonie : « Chacun des personnages a un air de « déjà vu quelque part », 

soit dans les Travailleurs de la Mer, soit Faust (Marguerite et Valentin), soit Carmen »250.  

Voyons plutôt – selon l’ordre de présentation dans le livret (annexe 9) – quelques-uns 

de ces personnages ainsi que leurs interprètes lors de la création de 1924 :  

Thomas Trublet, dit l’Agnelet (basse)  

Thomas est à la fois le rôle-titre, le héros et la victime ces aventures. Claude Farrère le décrit 

comme un jeune homme qui n’a pas vingt-trois ans251. Il est Breton par son père (voir Malo 

Trublet ci-dessous) et Normand par sa mère252. A Saint-Malo, Thomas vit chez ses parents mais 

aime faire le mur la nuit pour aller au cabaret avec ses camarades marins sous l’œil complice et 

aimant de sa sœur Guillemette (rôle muet dans l’opéra).  En plus de la boisson, comme tout 

marin qui se respecte, Thomas aime les plaisirs de la chair. 

Selon le critique Pierre Lièvre, le personnage d’officier de marine dans les romans de 

Claude Farrère est « un homme à prétentions intellectuelles et à mœurs dissolues »253. La 

marine, et plus particulièrement la Marine française, contribue à la grandeur de la France d’où 

le rôle important que Farrère lui accorde dans ses œuvres254. Dans le cas de Thomas, on n’a pas 

vraiment affaire à un officier de la Marine française mais à une sorte d’équivalent du XVIIe 

siècle. L’amour de la mer et de la patrie de Farrère sont exprimés dans cette histoire d’amour 

et de corsaire.  

                                                 
248 LAGARDERE, « Un grand évènement de la saison théâtrale. Une œuvre franco-belge nouvelle au Théâtre de la 

Monnaie à Bruxelles. De notre envoyé spécial » dans La Meuse, 16 février 1924, p. 1. 
249 G.S., « Le mouvement musical. Thomas l’Agnelet » dans La Libre Belgique, 14 février 1924, p. 2.  
250 H. MANGIN, « La vie théâtrale. A Bruxelles. Théâtre de la Monnaie. Une première : « Thomas l’Agnelet, 

gentilhomme de fortune ». Œuvre de Claude Farrère ; Musique de Léon Jongen », dans La Wallonie, 17 et 18 

février 1924, p. 5. 
251 C. FARRERE, Thomas l’Agnelet gentilhomme de fortune, nouvelle édition, Paris, Arléa, 2001 (libretto), p. 29.  
252 Ibid.   
253 P. LIÈVRE, op. cit., p. 8. 
254 A. QUELLA-VILLEGER, « Deux marins-écrivains face à la Marine française : ¨Pierre Loti et Claude Farrère 

(1869-1919) » op. cit., p. 156. 
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Thomas, comme tous les marins de l’époque, est très croyant. Il prie à plusieurs occasions : 

quand il rentre à Saint-Malo, avant une bataille ou un abordage… Il invoque régulièrement le 

Christ du Ravelin et la Vierge de la Grand’Porte de Saint-Malo. Cette Vierge lui vaut de 

nombreuses disputes avec Juana qui elle, vénère une Vierge espagnole : la Brunette de la 

Macareña.   

Lors de la création en février 1924, c’est la baryton-basse bruxellois Léopold Roosen qui 

interprète Thomas. Il semble avoir chanté à la Monnaie entre 1919 et 1925255. Il incarne par 

exemple des rôles comme Méphistophélès dans La damnation de Faust de Berlioz (1803-1869), 

Amonasro dans  Aida de Verdi (1813-1901), Igor Sviatoslavitch dans Le Prince Igor de Borodin 

(1833-1887) – deux productions en traduction française, comme tous les opéras de l’époque à 

la Monnaie – ou encore Roland dans Fierrabras de Schubert (1797-1828) lors de la création à 

la Monnaie en janvier 1926256.   

Juana (soprano)  

Originaire de Séville et issue d’une famille  de nobles devenus grands seigneurs de 

Ciudad-Real, Juana est la captive puis l’amante de Thomas. C’est d’ailleurs elle qui parle de 

cette ville à Thomas en lui vantant ses richesses et le fait qu’elle est imprenable. Juana est 

également persuadée que sa famille viendra la secourir ou demander une rançon au corsaire.   

Juana est brune, jeune (17 ans) et très belle257. Depuis leur première rencontre, Thomas 

est subjugué par l’Espagnole et la respecte. Un respect qui tournera au fil de l’histoire en 

asservissement. Tout comme Thomas, Juana est très pieuse et a promis sa virginité à la Sainte 

Madone patronne de Séville : Notre-Dame de la Macareña dite la Brunette de la Macareña. 

Au début, Juana est une jeune femme timide et soumise, étant la prisonnière de Thomas. 

Ce dernier l’emmène lors de la prise de Ciudad-Real et tue son père, son frère et son fiancé sous 

ses yeux dans un combat qui laisse Thomas gravement blessé (dans l’opéra, le combat n’est pas 

illustré mais compris quand on apporte les trois têtes à Juana). Prise d’une rage violente et d’une 

                                                 
255 J. SALÈS, op. cit., p. 180-199. 
256 « Léopold Roosen » dans CARMEN. Les archives digitales de la Monnaie, consultable en ligne,  

[http://carmen.demunt.be/pls/carmen/carmen.persoon?t=1&mid=236284&id=-1&sid=-1], (consulté le 28 juillet 

2017).  
257 C. FARRERE, Thomas l’Agnelet gentilhomme de fortune, 2001, op. cit., p. 129-133.  
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envie de vengeance légitime, Juana s’apprête à achever Thomas blessé et inconscient. Mais, 

elle en tombe amoureuse et l’épargne avant de devenir son amante.  

En février 1924, le rôle de Juana est créé par la soprano dramatique d’origine française 

Laure Berger258 (1892-1961). Elle incarnera divers personnages sur les planches de la Monnaie 

entre 1919 et 1927 : les rôles titres dans Alceste de Gluck (1752-1774), Carmen de Bizet (1838-

1875), Judith d’Honegger (1892-1955) et Tosca de Puccini (1858-1924) mais aussi  Maryna 

dans Boris Godunov de Moussorgski (1839-1881) et Alice Ford dans Falstaff de Verdi. Elle 

s’illustre également dans plusieurs grands rôles wagnériens : Kundry dans Parsifal, Brünnhilde 

dans la Walkyrie et Siegfried ainsi que Venus dans Tannhäuser259. 

La soprano a sans doute marqué les esprits par son « allure étrangement majestueuse et 

imposante » et par son coffre « dont l'ampleur explique l'extraordinaire volume de la voix »260. 

Détail anecdotique – ou peut-être pas – Laure Berger épouse en octobre 1924 le 

dessinateur et chef du département des costumes au Théâtre de la Monnaie : James Thiriar 

(1889-1965)261. Cette union survient quelques mois après la production de Thomas l’Agnelet 

dont ils faisaient tous deux partie.  

Louis Guénolé (ténor)  

A bord de la Belle Hermine, Louis est le second de Thomas. Tout aussi jeune (voire plus 

jeune) que lui, Louis et Thomas s’entendent très bien. Un jour après plusieurs années en mer, 

Louis partage avec Thomas sa nostalgie de Saint-Malo. Sa patrie lui manque et il ne comprend 

pas pourquoi Thomas ne partage pas son sentiment. Seulement, Louis ignore que si Thomas 

n’ose pas revenir à Saint-Malo, c’est de peur qu’on le rattache à la mort de Vincent (voir 

Vincent Kerdoncuff ci-dessous).  

Après la prise du galion espagnol de Juana, Thomas reste sur la Belle Hermine, seul 

avec sa prisonnière à la Tortue et laisse rentrer Louis en Bretagne avec son équipage et tous les 

trésors à bord du galion.  

                                                 
258 J. SALÈS, op. cit., p. 205-206. 
259 Laure Berger ou Bergé selon les sources. « Laure Bergé » dans CARMEN. Les archives digitales de la 

Monnaie, consultable en ligne via [http://carmen.demunt.be/pls/carmen/carmen.persoon?t=1&mid=227568&id=-

1&sid=-1], (consulté le 28 juillet 2017).  
260 J. SALÈS, op. cit., p. 205-206. 
261 Ibid.  
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Le rôle de Louis Guénolé est créé en 1924 par le ténor Laurent Maudier. Chanteur à la 

Monnaie autour des années 1920 et 1928, il chante beaucoup de second rôles dont Walter von 

der Vogelweide dans Tannhäuser de Wagner (1813-1883), Pong dans Turandot de Puccini, 

Matteo Borsa dans Rigoletto de Verdi ou encore Don Basilio dans Les Noces de Figaro de 

Mozart (1762-1791)262.  

Vincent Kerdoncuff (basse)  

Vincent est un ami de Thomas qui vient le trouver au premier acte pour régler ses 

comptes : Thomas a dépucelé Anne-Marie, la sœur de Vincent, et l’a mise enceinte. Vincent 

ordonne alors à Thomas de l’épouser pour que l’enfant soit reconnu. Thomas, en bon coureur 

de jupons, refuse en lui déclarant « épouser n’est pas le fait d’un corsaire »263 suite à quoi 

Vincent le provoque en duel. Thomas gagne, jure à Vincent d’épouser sa sœur (ce qu’il ne fera 

jamais) et le tue avant de jeter son corps par-dessus les remparts de Saint-Malo.  

Lors de la création, Vincent est chanté par la basse limbourgeoise Maurice Marcelly 

(1889-1924). Il s’est fait entendre à la Monnaie lors de la saison 1923-1924 et mourra peu de 

temps après, en juillet 1924. Il avait notamment chanté Don Basilio dans Le Barbier de Séville 

de Rossini (1792-1868), Méphistophélès dans Faust de Gounod (1818-1893), Nilakantha dans 

Lakmé de Delibes (1838-1891) ou encore le chiffonnier dans Louise de Charpentier264 (l’autre 

roman musical joué la même saison que Thomas l’Agnelet).  

Red Beard (basse) et Mary Rackam (alto)  

Ces deux personnages sont présentés ensembles tout d’abord parce qu’ils sont tous les 

deux flibustiers, mais également parce qu’ils sont amants. Dans le roman, Thomas rencontre 

Red Beard dès ses premières années aux Indes occidentales.  

                                                 
262« Maudier Laurent » dans CARMEN. Les archives digitales de la Monnaie, consultable en ligne, 

[http://carmen.demunt.be/pls/carmen/carmen.persoon?t=1&mid=224145&id=-1&sid=-1], (consulté le 28 juillet 

2017).  
263 C. FARRERE, Thomas l’Agnelet gentilhomme de fortune, 2001, op. cit., p. 58. 
264 « Marcelly Maurice » dans CARMEN. Les archives digitales de la Monnaie, consultable en ligne, 

[http://carmen.demunt.be/pls/carmen/carmen.persoon?t=1&mid=451504&id=-1&sid=-1], (consulté le 28 juillet 

2017).  



55 

 

Alors qu’il a pillé le galion espagnol et envisage de prendre Ciudad-Real, Thomas 

s’entoure d’une armée de flibustiers dont Red Beard et sa compagne Mary Rackam. Claude 

Farrère étant marin avant d’être romancier, il n’est pas exclu qu’il se soit inspiré des légendes 

de pirates et des figures féminines de la flibusterie comme Anne Bonny et Mary Read.  

Lors de la création c’est Fernand Smeets (1894-1955)  qui a interprété Read Beard. 

Ténor de formation, il chante dans les opéras d’Anvers, de Monte-Carlo, de Paris265… A la 

Monnaie entre 1920 et 1924, il chante notamment Czerniakowski dans  Boris Godunov de 

Moussorgski et Kilian dans Le Freischütz de Weber (1786-1826)266. 

Le rôle de Mary Rackam est quant à lui créé par une des « vedettes » de la Monnaie : 

Livine Mertens (1901-1968). Cette dernière n’était pas prévue initialement dans la distribution. 

En effet, elle a remplacé au pied levé la préposée au rôle, malade pour la première267. En plus 

d’être chanteuse, elle est résistante pendant la Deuxième Guerre mondiale et fait partie du « 

Service Athos » (service de renseignements)268.  

Il est impossible de citer toutes ses prestations à la Monnaie tant elles sont nombreuses. 

Entre 1923 et 1945, elle chante divers rôles dont celui Carmen dans l’opéra éponyme de Bizet, 

l’enfant dans L’enfant et les Sortilèges de Ravel, Charlotte dans Werther de Massenet… Mais 

aussi des rôles travestis comme Octavian dans Le Chevalier à la Rose de Strauss (1864-1949) 

ou Cherubino dans Les Noces de Figaro de Mozart269, des rôles qui rappellent un peu le côté 

travesti de la femme pirate qu’est Mary Rackam.  

Malo Trublet (basse)  

Malo Trublet est le père de Thomas. Marié à Perrine, originaire de Saint-Vast 

(Normandie), il a avec elle six enfants270 : Jan, Guillaume, Bertrand, Barthélémy (tous marins) 

                                                 
265 R. SMEETS, « Biographie de Fernand Faniard » dans CARMEN. Les archives digitales de la Monnaie 

consultable en ligne, [http://carmen.demunt.be/pls/carmen/carmen.persoon?t=1&mid=227567&id=-1&sid=-1], 

(consulté le 28 juillet 2017).  
266 « Fernand Faniard » dans CARMEN. Les archives digitales de la Monnaie consultable en ligne, 

[http://carmen.demunt.be/pls/carmen/carmen.persoon?t=1&mid=227567&id=-1&sid=-1], (consulté le 28 juillet 

2017).  
267 E. CLOSSON, op. cit., p. 1. 
268 J. SALÈS, op. cit., p. 274-275. 
269 « Mertens Livine » dans CARMEN. Les archives digitales de la Monnaie consultable en ligne, 

[http://carmen.demunt.be/pls/carmen/carmen.persoon?t=1&mid=7405&id=-1&sid=-1], (consulté le 28 juillet 

2017).  
270 C. FARRERE, Thomas l’Agnelet gentilhomme de fortune, 2001, op. cit.,p. 25, 29 et 31. 
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et la cadette Guillemette. Malo Trublet était autrefois pêcheur mais son âge avancé et les « parts 

de prose de ses fils » lui suffisent pour vivre271.  

Lors de la création, c’est la basse Marc Chantraine (1886-1952) qui créé le rôle de Malo 

Trublet. Il chante à la Monnaie entre 1918 et 1931 des personnages comme le Commandeur 

dans Don Juan de Mozart, Claudius dans Hamlet de Thomas (1811-1896), Sparafucile dans 

Rigoletto de Verdi mais aussi dans des rôles wagnériens comme Hermann dans Tannhäuser ou 

Hunding dans la Walkyrie272.  

Anne-Marie Kerdoncuff (soprano)  

 Anne-Marie est la sœur de Vincent. Elle est amoureuse de Thomas qui l’a dépucelée et 

mise enceinte alors que pour lui, elle n’était qu’une fille parmi tant d’autres. Quand le corsaire 

revient à Saint-Malo après cinq ans en mer, Anne-Marie élève seule son enfant bâtard. Elle ne 

peut pas l’emmener à l’église puisqu’il n’est pas reconnu. 

 Anne-Marie est malouine, blonde, gentille et douce, tout l’inverse de Juana l’Espagnole 

brune, décidée et manipulatrice. C’est cette opposition qui rend sans doute plus puissant le 

moment où les deux femmes se confrontent devant la cathédrale de Saint-Malo. Alors que le 

peuple soutient Anne-Marie, Thomas vient prendre la défense de Juana avant de partir avec elle 

laissant seule Anne-Marie et son fils.  

Lors de la création, c’est la soprano Rachel Laudy qui interprète le rôle d’Anne-Marie. 

Elle travaille à la Monnaie entre 1923 et 1927 incarnant des rôles tels que Micaëla dans Carmen 

de Bizet, Giulietta dans Les contes d’Hoffmann d’Offenbach (1819-1880), Crobyle dans Thaïs 

de Massenet (1842-1912) ou encore Rossweise dans la Walkyrie de Wagner.  

La Chien-Perdu (alto) 

Ce personnage de la Chien-Perdu n’existe pas dans le roman de Claude Farrère et a été 

créé de toute pièce pour l’opéra (acte I, scène 9). Était-ce une idée du romancier ou du 

                                                 
271 Ibid. 
272 « Chantraine Marc » dans CARMEN. Les archives digitales de la Monnaie consultable en ligne, 

[http://carmen.demunt.be/pls/carmen/carmen.persoon?t=1&mid=7102&id=-1&sid=-1], (consulté le 28 juillet 

2017).  
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compositeur ? Impossible de le savoir. Ce qui est sûr, c’est que l’air de ce personnage est un 

des moments forts de l’opéra qui a marqué les esprits.  

La Chien-Perdu est une sorcière et diseuse de bonne aventure à laquelle Thomas, 

superstitieux, fait l’aumône à Saint-Malo. Elle demande au corsaire de lui donner sa main afin 

de lire son avenir. Elle lui prédit la mort de trois hommes :  

« O la merveilleuse main ! Tachée cependant… Ici du sang… Là du sang… Là-

bas du sang… Ailleurs du sang… Partout du sang !... Un homme mort 

commençant : tué par le fer. Un homme mort en finissant : tué par le feu. Le 

troisième finira plus haut qu’on ne croit… Ah, ho, ho ! ha !... si haut ! si haut, si 

haut, si haut ! » 

 

Parmi les trois hommes dont elle annonce le trépas, le premier n’est autre que Vincent 

et le troisième, c’est Thomas qui sera pendu à la fin de l’opéra. Le personnage de la Chien-

Perdu a sans doute été ajouté dans l’intrigue afin d’annoncer un certain suspense ; en annonçant 

que trois hommes allaient mourir, le public assistait à une sorte de bande-annonce. En outre, le 

rôle rappelle un archétype de l’opéra romantique : celui de la sorcière/gitane/prophétesse (le 

plus souvent mezzo-soprano ou contralto) qui annonce les mauvaises nouvelles comme 

Brangäne dans Tristan et Isolde de Wagner ou Azucena du Trouvère et Ulrica du Bal masqué 

de Verdi. 

En février 1924, le rôle de la Chien-Perdu est créé par la mezzo-soprano d’origine 

française Simone Ballard. Elle s’illustre à la Monnaie entre 1921 et 1940, date à laquelle elle 

épouse le chef d'orchestre et compositeur français Albert Wolff273. Elle incarne plus de septante 

personnages différents dont les rôles titres dans Antigone d’Honegger et Hérodiade de Massenet 

mais aussi la Maman dans L'enfant et les sortilèges de Ravel (1875-1937), Junon dans Orphée 

aux enfers d’Offenbach, la grande Vestale dans La vestale de Spontini (1774-1851) ainsi que 

des rôles wagnériens comme Magdalene dans Les Maîtres-Chanteurs de Nuremberg, Brangäne 

dans Tristan et Isolde et Fricka dans la Walkyrie274.  

                                                 
273 J. SALÈS, op. cit., p. 260. 
274 « Ballard Simone » dans CARMEN. Les archives digitales de la Monnaie consultable en ligne, 

[http://carmen.demunt.be/pls/carmen/carmen.persoon?t=1&mid=224142&id=389901&sid=-1], (consulté le 28 

juillet 2017). 
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3.1. Structure de la partition 

La partition de Thomas l’Agnelet se divise – selon le livret – en quatre actes contenant 

chacun trois à dix scènes. Il y a manifestement un déséquilibre entre les actes : l’acte premier 

compte dix scènes, le deuxième cinq, le troisième six et le quatrième n’en a que trois. Dans le 

livret, le premier acte fait presque trente pages alors que le dernier se réduit à la moitié, soit 

quatorze pages. Il est donc intéressant de regarder de plus près la partition pour voir si, 

musicalement, le premier acte est également plus long que le premier ou bien si la musique 

compense. 

Pour répondre à cette interrogation une donnée essentielle est le minutage de l’œuvre. 

En effet, même s’il n’existe pas d’enregistrement de Thomas l’Agnelet à la création et aux 

reprises, on retrouve dans des archives les indications de durées de l’opéra. Lors de la création 

en 1924, des notes manuscrites de Léon Jongen précisent que l’œuvre durait 155 minutes soit 

2h35 et se découpait comme suit : acte I 47 minutes, acte II 48 minutes, acte III 30 minutes et 

acte IV 30 minutes. Il y a donc, dans la partition également, un léger déséquilibre entre les deux 

premiers actes de plus de trois quarts d’heure et les deux derniers d’une demi-heure. Ce 

déséquilibre peut s’expliquer par les coupures que le compositeur a été obligé de pratiquer suite 

à la demande de la Monnaie. 

En ce qui concerne l’effectif d’orchestre, la partition de Thomas l’Agnelet requiert une 

trentaine d’instruments dont dix percussions (timbales, tambour, grosse caisse, tambour de 

Basque, triangle, cymbales, tam tam, cloches, carillon et xylophone), un piano, un célesta ainsi 

que l’effectif d’orchestre plus habituel (violons I et II, altos, violoncelles, contrebasses, piccolo, 

flûtes I et II, hautbois I et II, cor anglais, clarinettes I et II, clarinette basse, basson I, II et III , 

cors I, II, III et IV, trompettes I, II, III et sur scène, trombones I, II et III, tuba, et harpe).  

Avant la première intervention chantée, l’œuvre débute avec un prélude de 34 mesures 

coïncidant avec le lever du rideau noté à la mesure 28. Cette ouverture est indiquée comme 

« Moderato (Modéré et calme) » et entraine tout l’orchestre avec, plus particulièrement, des 

glissandos aux harpes qui rappellent la peut-être la houle ou les frégates qui entrent dans le port 

de Saint-Malo. A ce propos, un journaliste de La Libre Belgique écrit d’ailleurs d’une 

« évocation marine du Prélude en larges et spacieux accords »275.  

                                                 
275 G.S., article du 14 février 1924, op. cit. 
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Le premier acte n’est pas le seul à s’ouvrir sur un prélude introduisant une sorte de décor 

sonore. Alors que le début de l’intrigue se situait à Saint-Malo, le deuxième acte s’ouvre sur le 

campement de Thomas aux abords de la ville prise la vieille de Ciudad-Real. Déjà dans le 

prélude mais aussi tout au long de l’acte, des thèmes aux sonorités espagnoles sont introduits.  

Le troisième acte replace l’intrigue à Saint-Malo mais, cette fois-ci, devant la Cathédrale 

avec un décor « dans le style vieux breton mâtiné de normand »276. En adéquation à ce lieu, la 

musique se fait entendre à nouveau plus « locale » mais aussi religieuse et festive : c’est jour 

de Pentecôte. Ce troisième acte laisse place à plusieurs airs de chœurs (dont un Te Deum avec 

accompagnement à l’orgue est chanté en l’honneur de Thomas277, revenu victorieux et anobli), 

mais également à des danses. À ce propos, on peut lire dans la presse : 

 « Car dans cette trop copieuse partition il y a place pour tout cela qui en 

constitue la moins bonne part : il y a heureusement, place aussi pour des pages 

de coloris charmant, de sentiment exact ou de belle intensité dramatique, telles 

par exemple la prière de Thomas pèlerin imprégnée d’un exquis parfum de 

terroir ; le dialogue des rivales – Juana et Anne-Marie – au 3e acte, une des 

scènes où le dessin des caractères s’affirme avec le plus de justesse dans la 

simplicité ; le début du cortège funèbre, amorcé dans une impressionnante 

atmosphère orchestrale, mais qui s’égare ensuite en longs et traditionnels 

développements ; et  puis l’élément pittoresque : évocation marine du Prélude 

en larges et spacieux accords, danses populaires du 3e acte où frémit la verve 

rythmique et colorée de l’âme wallonne mère des crâmignons »278.  

 

Le dernier acte se passe au large sur le pont de la frégate de Thomas. Ce dernier est 

devenu pirate est « saisi d’une immense lassitude, car Juana, orgueilleuse et passionnée, en a 

fait son esclave, son jouet »279. Musicalement, il en est dit que « les sonorités sourdes ajoutent 

à l’illusion de décor et de l’action se déroulant au crépuscule, sous les tropiques : les sons, par 

moment, donnent l’illusion de la brise du large balayant la chaleur accablante »280. Comme 

les trois autres, ce dernier acte s’ouvre sur un prélude d’une trentaine de mesures ce qui est plus 

long que dans les deux précédents. L’opéra se termine également par une trentaine de mesures 

                                                 
276 Thomas l’Agnelet. Gentilhomme de fortune. Roman musical en 4 actes. Poème de Claude Farrère. Musique de 

Léon Jongen, Paris, Ernest Flammarion, 1923, p. 65 
277 P. D’ANGLE, « Premières représentations » dans La Dernière Heure, 15 février 1924, p. 3. 
278 G.S., article du 14 février 1924, op. cit. 
279 P. Z., « Les premières. Théâtre de la Monnaie. Thomas l’Agnelet gentilhomme de fortune. Roman musical en 

4 actes. Poème de M. Claude Farrère. Musique de M. Léon Jongen » dans Journal de Bruxelles, 16 février 1924, 

p. 3. 
280 LAGARDERE, article du 16 février 1924, op. cit.  
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jouées par orchestre dans lesquelles il semble y avoir une montée dramatique assez intense281, 

témoin de l’acte désespéré de Thomas.  

3.2. La production 

Les répétitions de Thomas l’Agnelet commencent en août 1923282 et s’intensifient en janvier 

1924283. Mais la mise en scène est complexe car l’œuvre comporte beaucoup de rôles284. Un 

journaliste de L’Indépendance Belge compare même cette production aux Maîtres Chanteurs 

de Nuremberg de Wagner285. Cependant, la presse signale qu’elle est montée dans un contexte 

favorable pour la Monnaie qui, en 1924, attire un public très friand d’opéra qui a déjà pu 

apprécier plusieurs nouveautés286.  

Dans une lettre à son père en octobre 1923, Léon Jongen explique qu’il se rendra à Bruxelles 

mi-décembre pour une lecture à l’orchestre de sa partition287. La première est alors prévue pour 

le milieu du mois de janvier. À ce propos, le compositeur confie :  

« […] la grrrrande [sic]  première que j’attends avec sérénité – sinon confiance 

… Car une réussite, au théâtre, c’est un coup de dés, une opération toujours 

problématique, une grosse affaire de chance, somme toute … Voyez plutôt les 

premières du Tannhauser, de Carmen, de combien d’autres, sifflées, honnies, 

conspuées aux début [sic] de leur carrière et qui ont fait quand même leur petit 

bonhomme de chemin dans la vie  […] »288.  

 

La première est finalement reculée et fixée au jeudi 14 février. La générale se tiendra le 

mardi précédent. Léon Jongen se dit « ravi de ce retard »289 mais également content des 

costumes et décors. Il ne semble pas être le seul puisqu’il écrit également « j’aurai une 

                                                 
281 Ceci est une interprétation personnelle, faite sur base d’une simple lecture de la partition.  
282 M. BEERBLOCK, article du 30 décembre 1923, op. cit. 
283 L’Indépendance Belge, article du 28 janvier 1924, op. cit. 
284 Ibid.  
285 E. CLOSSON, article du 16 février 1924, op. cit. 
286 P. Z., article du 16 février 1924, op. cit. 
287 Bruxelles, Archives privées d’André Jongen, correspondance de Léon Jongen, « Lettres de moi à ma famille ». 

Lettre de Léon Jongen à son père, 25 octobre 1923. 
288 Ibid. 
289 Bruxelles, Archives privées d’André Jongen, correspondance de Léon Jongen, « Lettres de moi à ma famille ». 

Carte postale de Léon Jongen à son père, s. d. [arrivée le 17 février1924]. 
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exécution magnifique, car tous ici sont enchantés. Aujourd’hui, j’ai senti que ça marcherait 

bien – il y avait de la flamme »290.  

Il est essentiel d’ajouter encore un mot sur deux acteurs importants de cette création : le 

metteur en scène et le chef d’orchestre. Même si le rôle de metteur en scène au début du XXe 

siècle n’est pas aussi valorisé qu’aujourd’hui, le travail de Georges Dalman (1882-1958) est à 

plusieurs reprises félicité dans la presse291. Celui qu’on appelait à l’époque le « régisseur 

général » George d’Allemagne dit Dalman travaille à la Monnaie dès 1918 : il y été baryton, 

costumier, décorateur, traducteur mais a signé également de nombreuses mises en scène 

(annexe 2)292.   

La direction musicale de Thomas l’Agnelet est, elle aussi, assurée par un habitué de la 

Monnaie : Maurice Bastin (1884-1983). Il occupe le poste de premier chef d’orchestre dans le 

théâtre bruxellois de 1919 à 1940293. En plus de la création de l’opéra de Léon Jongen et Claude 

Farrère en février 1924, c’est également lui qui assure la reprise scénique de 1943 ainsi que la 

version de concert de 1950. Dans la presse, la direction musicale de Maurice Bastin est à 

plusieurs reprises saluée favorablement294.  

3.3. Réception dans la presse 

3.3.1. La première 

La première de Thomas l’Agnelet devait initialement avoir lieu en janvier 1924. Certains 

journaux parlent du 14, d’autre du 15295 ou encore du 21 janvier296. Finalement, le « roman 

                                                 
290 Ibid. 
291 « Thomas l’Agnelet », dans Gazette de Charleroi, 16 février 1924. 

P. Z., article du16 février 1924, op. cit. 

E. CLOSSON, article du 16 février 1924, op. cit. 

LAGARDERE, article du 16 février 1924, op. cit. 
292 « Dalman Georges » dans CARMEN. Les archives digitales de la Monnaie, consultable en ligne, 
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musical » de Léon Jongen et de Claude Farrère est créé un mois plus tard, le 14 février 1924. 

On ne trouve nulle part d’explication de ce retard.   

La presse rapporte un «  succès très vif » 297 pour lequel il faudra « prévoir une longue série 

de représentations »298. En ce qui concerne le public présent, il est dit que « "le tout Bruxelles 

des grandes premières" était présent ; salle comble et d’une suprême élégance »299. A la fin de 

la représentation, l’assemblée a « fait la fête » 300 aux artistes et aux auteurs dont les noms ont 

été « vigoureusement acclamés »301.  

3.3.2. Claude Farrère et son livret 

Un article de la Nation Belge explique  l’importance d’un bon sujet d’opéra et d’un bon 

livret qui se prête à la mise en scène ; « Le bon sujet est celui dont on peut tirer des situations 

à la fois fortes et impressionnantes ; le bon livret sera celui qui les développera, non seulement 

avec logique, mais d’une façon scénique, c’est-à-dire adaptée à la fiction, aux conventions 

théâtrales. »302. Dans le cas de Thomas l’Agnelet, Jongen et Farrère ont trouvé un « bon sujet » 

mais n’en ont peut-être pas « tiré le meilleur des livrets »303. En effet, la matière était trop 

copieuse et a été condensée au détriment de la bonne compréhension de l’intrigue.   

Thomas l’Agnelet n’est pas le roman le plus célèbre de Claude Farrère mais il semble être 

connu304 quand la presse annonce la création d’un opéra éponyme305. En écrivant le livret, le 

romancier explique avoir tenu à une certaine authenticité historique par « des recherches pour 

retrouver les termes exacts des commandements d’alors »306. En plus de cela, Claude Farrère 

est même accusé de plagiat pour son Thomas l’Agnelet. Il se défendra en expliquant :  

« […] la légende d’après laquelle Thomas l’Agnelet est inspiré des Aventuriers 

et Flibustiers, d’Oexmelin. En réalité, Thomas l’Agnelet ressemble au 

Flibustiers comme les fables de La Fontaine ressemblent aux fables d’Esope (…) 
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J’ai copié, mot pour mot, dans les archives de la justice, des répliques d’un long 

procès en piraterie qui s’est déroulé au XVIIe […]»307 

 

Quoi qu’il en soit, la presse n’est pas toujours tendre avec le livret de Farrère. Même si l’on 

peut parfois lire des critiques positives comme celle qui dit qu’on a affaire à un « livret 

supérieur à bien d’autres, mouvementé, dramatique, avec des situations neuves dans des cadres 

imprévus »308, certains journalistes n’y sont pas favorables et reprochent un manque de clarté 

et d’unité309. 

 Parmi les critiques qui sont faites à propos du livret, on peut lire ceci dans L’Indépendance 

Belge :  

 « Nous avons résumé pour nos lecteurs le livret tiré par M. Claude Farrère de 

son pittoresque roman. Un livret supérieur à bien d’autres, mouvementé, 

dramatique, avec des situations neuves dans des cadres imprévus. Tout autre 

chose que ce qui a causé l’échec relatif de l’admirable partition de M. Bachelet, 

jouée précédemment. Il n’est pas sans défaut non plus et offre tout d’abord 

l’inconvénient majeur de l’adaptation scénique de romans touffus [ ?] où la 

compression des dépenses … imaginatives ouvre pour l’auditeur non prévenu 

des lacunes, des trous. On ne s’explique pas, par exemple, la volte-face, au 

dernier acte, du forban qu’un loyalisme subit pousse, autant dire, au suicide. M. 

Claude Farrère, romancier remarquable, est-il un homme de théâtre ? On en 

doute en lisant notamment, dans son livret, les jeux de scène, où sont transférées 

cent indications (nous ouvrons au hasard : « Il s’en va pourtant, esclave soi-

même de son orgueil ») qui sont de la littérature pure. Mais encore une fois, ce 

n’est pas un mauvais livret »310.  

 

Un autre article de La Meuse ajoute :  

« […] un des meilleurs écrivains français de notre époque, Claude Farrère, 

évoquant en un livret touffu un de ses livres : « Thomas l’Agnelet, gentilhomme 

de fortune », a composé, en collaboration avec notre concitoyen Léon Jongen 

pour la musique, un « roman lyrique » dont la première, qui a eu lieu, ce jeudi 

soir, au théâtre royal de la Monnaie, constitue un des grands évènements de la 

saison théâtrale.  […]Le plus grand reproche que l’on puisse faire à l’œuvre qui 

vient de nous être révélée c’est, comme on dit en style de cinéma, d’avoir été mal 

découpée, bien qu’elle l’ait été par l’auteur lui-même. Claude Farrère est un 
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romancier du plus grand talent : il a fait ses preuves au théâtre aussi bien qu’en 

librairie, mais force nous est de dire qu’il n’a pas su, cette sois, supprimer toute 

fatigue pour les spectateurs. […] On ne suit pas d’assez près, à la scène, la trame 

compliquée de cette belle histoire d’aventures, d’amours tourmentées et de 

haines tenaces : on est réellement trop dérouté si l’on ne connait pas, par 

avance, les grandes lignes, tout au moins, de ce roman copieux, synthétisé en 

quatre tableaux»311.  

 

Enfin, dans La Dernière Heure, le livret est évoqué comme suit :  

« D’un roman d’aventures qui n’est certes pas le meilleur de l’auteur des « 

Civilisés », de la « Bataille » et de « L’Homme qui assassina ! » fut tiré cet opéra 

nouveau. Il se présente comme une suite de péripéties dramatiques, traversées 

par une histoire d’amour, dont le fil se perd dans des épisodes qui lui sont 

étrangers et qu’il est difficile de comprendre, si on n’a pas lu le livre »312. 

 

Il semble donc évident qu’un des défauts de cet opéra soit son livret. Même si Claude 

Farrère est parfois reconnu comme « un des meilleurs écrivains français de [l’] époque »313, 

son statut de librettiste est remis en cause et la presse soulève la question intéressante de savoir 

si c’est vraiment « un homme de théâtre »314. 

3.3.4. Léon Jongen et sa musique 

Si une des faiblesses de Thomas l’Agnelet semble être son livret, la musique est, elle, 

beaucoup mieux reçue par la critique. Rappelons qu’à l’époque Léon Jongen a déjà écrit Le 

Rêve d’une Nuit de Noël, conte féérique créé au Théâtre des Champs-Elysées en 1918 ainsi que 

deux opéras, « jamais joués sur scène et qui ne le seront probablement jamais »315. 

Du point de vue de l’écriture musicale, Léon Jongen se démarque de ses contemporains 

sans vraiment se rattacher à aucune école316 ; il « n’est pas un bruitiste, ni un futuriste, mais il 

reste toujours de l’école de Wagner et de Vincent d’Indy »317. Certains journalistes disent aussi 

entendre dans sa composition l’influence de Debussy, particulièrement dans les passages de 
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description instrumentale qu’il réussit particulièrement318. Le lendemain de la première, La 

Nation Belge publie :  

« D’inspiration généreuse et aisée, sa musique sait être, quand il le faut, 

impétueuse ou calme, violente ou langoureuse, caressante ou triste, solennelle 

ou plaisante :  de jolies et voluptueuses phrases à la Massenet y voisinent avec 

un moderne impressionnisme qui ne dépasse pourtant pas, semble-t-il, les 

procédés de l’école de d’Indy ; la symphonie, la polyphonie et l’harmonie, très 

souvent la mélodie, s’y mélangent ou s’y juxtaposent d’une façon aussi adroite 

et heureuse qu’intéressante ; des rythmes gais, revêtus d’agréables dessins, 

s’enchaînent sans effort aux bruissements arythmés de l’imitation réaliste. 

Justesse de l’expression, force et variété du coloris, richesse de la substance 

instrumentale, tout y dénote le métier le plus averti uni à l’imagination la plus 

claire et la plus féconde. »319 

 

Dans sa correspondance, Léon Jongen évoque sa volonté d’une « musique très saine, et plus 

simple »320 qui sera peut-être « une déception pour les d’Indystes, Debussystes et 

Ravellistes »321. Il est intéressant de voir que, dans la presse, cette simplicité musicale et une 

sorte de conservatisme ont été entendues : 

« La marque la plus apparente de l’œuvre de M. Jongen est son conservatisme. 

Quoique jeune encore et bien qu’établi dans ce milieu parisien d’où sont 

timbrées d’habitudes les idées nouvelles et d’où sont sorties des nouveautés 

musicales si surprenantes, il reste lui, des plus modérés et il ignore les 

expérimentations audacieuses des dernières années dans l’art des sons. Ses 

chœurs affectent même souvent l’écriture en colonnes d’accords 

(« homophone », comme disent improprement les esthéticiens et historiens de la 

musique) de l’ancien opéra et tout en pratiquant le récitatif, il ne dédaigne pas 

le « morceau ». L’orchestre est généralement indépendant, mais, à côté de courts 

thèmes, il lui arrive de dérouler d’amples mélodies et même de se laisser aller à 

de simples « batteries ». Tout ceci n’est pas un reproche, mais une simple 

constatation. Le style nous indiffère, seul importe ce qu’on met dedans. […] 

Ce que nous reprochons à M. Léon Jongen, nonobstant cette sagesse de style, 

suspecte à son âge (mais ceci est son affaire), c’est de se montrer trop peu 

difficile pour le choix des idées, d’accepter trop facilement ce qui lui vient au 

bout de la plume. Quelques-unes de ces mélodies orchestrales dont nous 

parlions ne sont pas précisément du meilleur gout ; telle par exemple, certaine 

phrase du violon qui évoque fâcheusement les plus mauvaises pages de Massenet 

; telle encore, la mélodie sur laquelle Juana répond aux accents désespérés de 

                                                 
318 P. D’ANGLE, article du 15 février 1924, op. cit. 
319 P. MOUSSET, article du 15 février 1924, op. cit. 
320 Bruxelles, BCRB, Fond Jongen. Lettres Léon à Joseph Jongen, 21 octobre 1919. CR-03011/ 09. 
321 Ibid. 



66 

 

Thomas dans la scène du navire. Là est le danger d’un style déjà ancien et très 

pratiqué. On tombe facilement dans des redites et dans la banalité. M. Jongen 

devra, là, se surveiller attentivement. Nous n’avons que trop vu où cela 

mène»322. 

 

À propos de l’orchestration, l’idée d’une musique « colorée » revient dans plusieurs 

coupures de presse qui évoquent la partition, très souvent de façon positive :   

« Ces quatre tableaux, hauts en couleurs, débordants, grouillant d’animation et 

de vie sont un régal pour les yeux ; la musique y apporte le charme prenant, tour 

à tour voluptueux, berceur, tumultueux, violent, et rude de ses accents qui jamais 

n’indiffèrent.  

Si le bon compositeur liégeois Léon Jongen ne jouissait pas déjà d’une 

réputation hors ligne – Claude Farrère eut-il [sic] sans cela, pensé à lui ? – 

cette œuvre le classerait, à tout le moins, parmi les plus habiles des musiciens 

de chez nous.  

Il n’ignore rien des subtilités les plus ténues des procédés modernes de 

composition : il n’appartient à aucune école, mais il ne s’inféode à aucun art 

étroit, préconçu, aux formes rigides et immuables : il est lui-même et c’est 

énorme.  

Avec des dissonances – tout juste ce qu’il faut – il a mis sur pied une partition 

solide, extrêmement variée, où les thèmes intéressants ne manquent pas. 

Quelques scènes lui ont permis de donner libre cours à son inspiration et il 

approche alors, bien souvent, de la grandeur. […]   

Léon Jongen possède une riche palette orchestrale. Habile manieur de timbre. 

Il en fait un amalgame chatoyant, caressant et, chose rare, dans les passages de 

violence, il sait, avec un tact infini, éviter la brutalité.  

Les chanteurs doivent lui en savoir gré, car, dans les moments les plus 

pathétiques, jamais les voix, qui du reste sont bien traitées, ne sont couvertes 

par le tumulte orchestral.»323  
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Dans La Libre Belgique, on lit ceci :  

« Aussi l’apparition d’une partition comme « Thomas l’Agnelet », vaste, touffue, 

généreuse, brillante, débordante de musique et attestant un indéniable sens du 

théâtre, provoqua-t-elle une joyeuse surprise. […]  

Et dès le premier contact avec l’œuvre nouvelle, on découvrit que précisément 

par cette générosité et cet éclat, par cette justesse et cette intensité des touches 

dramatiques, la partition de Thomas l’Agnelet constituait un notable apport à la 

littérature musico-dramatique de notre pays : l’apport d’un tempérament dont 

la juvénilité avide de tout sentir et de tout exprimer accueille avec plus de fougue 

que de discernement les multiples suggestions d’une pensée encore chargée de 

souvenirs, mais qui par sa richesse d’impressions autant que par une science 

déjà avertie – parfois trop avertie – de la construction musicale et des ressources 

de l’orchestre, semble bien appelé à tenir dans l’avenir tout ce que promet son 

œuvre d’aujourd’hui.  […]  

Mais si la jeunesse de M. Léon Jongen n’a pas exhaussé le poème à un plan 

supérieur de profondeur et d’unité, du moins son instinct l’a-t-il averti qu’en 

cela résidait le nœud du problème : il a voulu imprimer à l’œuvre une sorte 

d’unité fataliste par la continuité d’une idée musicale impérieuse : le thème du 

Destin, exposé dès la prophétie du début, et dont l’âpre et lourd martelement 

[sic] poursuit l’Agnelet jusqu’à la détresse suprême ; thème le plus significatif 

et le plus plastique, le mieux traité aussi dans des colorations de sombre et 

farouche éloquence. Aussi tous les épisodes qui gravitent autour de ce fatum, à 

commencer par le monologue de la Chien-Perdu, sont-ils la meilleure substance 

de la partition. 

Pour le reste, la mission du musicien se réduit à une suite d’illustrations dans 

lesquelles il témoigne d’une extrême diversité de styles et d’une inquiétante 

indulgence à l’égard de formules dont l’intérêt semble à jamais épuisé. 

Renouveler les souvenirs de Meyerbeer et de Massenet, de Thaïs, de Louise ou 

d’Erda ne semble pas mieux en situation que de ressusciter, même sous le 

camouflage de la déclamation continue, les airs de bravoure, les bénédictions 

de poignards et les conjurations, les bons vieux effets de chœur liturgique avec 

orgue dans la coulisse, les duos de haine ou d’amour … Car dans cette trop 

copieuse partition il y a place pour tout cela qui en constitue la moins bonne 

part : il y a heureusement, place aussi pour des pages de coloris charmant, de 

sentiment exact ou de belle intensité dramatique, telles par exemple la prière de 

Thomas pèlerin imprégnée d’un exquis parfum de terroir […]»324. 

 

Le dernier extrait cité ci-dessus parle du « thème du Destin », une idée musicale dans la 

partition de Léon Jongen. Si on ne peut pas parler de leitmotiv comme chez Wagner, il est 
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important de constater que le compositeur fait, à plusieurs reprises, appel à des thèmes 

musicaux. En effet, l’action de Thomas l’Agnelet se déroulant tantôt à Saint-Malo et tantôt sur 

les côtes des colonies espagnoles, Léon Jongen n’hésite pas à teinter sa musique de références 

musicales malouines ou hispanisantes. Notons par exemple l’air de la prière de Thomas325 et 

l’air de la Chien-Perdu du premier acte ainsi que les chœurs du troisième, emplis de thèmes 

bretons326 ou encore, les airs de Juana, toujours colorés de thèmes espagnols.  

L’air de la Chien-Perdu est cité dans quasiment toutes les critiques comme un des moments 

forts de l’œuvre. Parmi les autres extraits relevés dans la presse, il y a notamment les deux duos 

d’amour et de dispute de Thomas et Juana327, la scène des rivales (Anne-Marie et Juana) et les 

danses populaires du troisième acte328, les scènes de chœurs329, et, enfin, la scène où Thomas 

se donne la mort qui est « d’un pathétique puissant »330. 
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328 G.S., article du 14 février 1924. 
329 P. D’ANGLE, article du 15 février 1924, op. cit. 
330 LAGARDERE, article du16 février 1924, op. cit. 

Gazette de Charleroi, article du 16 février 1924, op. cit. 
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Troisième partie : La postérité de l’œuvre  

Chapitre 1 : Un projet à Düsseldorf 

L’été 1939, Léon Jongen succède à son frère Joseph au poste de directeur du Conservatoire 

de Bruxelles. La nouvelle est rapportée dans la presse, mais pas toujours de façon très positive : 

deux rédacteurs, l’un dans L’Eventail et l’autre dans La Gazette, s’en prennent à lui, et l’incident 

sera l’occasion de révéler un premier projet – apparemment inabouti – de reprise de Thomas 

l’Agnelet.  

Dans L’Eventail, celui qui signe « F.R. » pointe du doigt le fait que Léon Jongen a déjà un 

certain âge – 55 ans, il est vrai – et que la direction de l’institution reste dans les mains des 

Liégeois, qui plus est, dans la même famille331. 

Manifestement peu favorable à Léon Jongen, F.R. le présente comme un compositeur qui 

traine derrière lui « une série d’œuvres inachevées »332. Ce qui n’est certes pas tout à fait faux 

puisque, parmi les diverses partitions de scène qu’il a écrites jusque-là, seul Le Rêve d’une Nuit 

de Noël et Thomas l’Agnelet ont été créés.   

Mais, si aucun reproche ne porte en réalité sur les capacités pédagogiques ou directoriales 

de Léon Jongen, l’attaque se fait plus insidieuse encore quand l’auteur de l’article l’accuse 

d’être    en très bons rapports avec les Allemands. Selon F.R., le compositeur et prochain 

directeur du Conservatoire leur réserverait un « nouvel opéra qui va prochainement être créé à 

Dusseldorf »333. La rumeur est reprise quelques jours plus tard dans ce qui semble être une 

« Chronique bruxelloise » par un auteur lui aussi anonyme (il écrit sous le pseudonyme de Milly 

dans La Gazette) qui évoque le privilège que le compositeur accorderait à un autre pays, et non 

au sien, de présenter une œuvre inédite334.  

                                                 
331 F.R., « A travers la semaine. Notes. La direction du conservatoire » dans L’Éventail, Bruxelles, 6 aout 1939.  

L’article est publié également sous le titre « Arts, sciences, lettres. La direction du conservatoire », dans Le 

National Bruxellois, Bruxelles, 8 aout 1939.  
332 F.R., article du 6 aout 1939, op. cit. 
333 Ibid. 
334 Liège, BCRL, fonds Joseph et Léon Jongen 70. Carton, article incomplet non daté et non signé.  

On peut faire l’hypothèse qu’il s’agit de l’article de Milly du 14 aout 1939 auquel Léon Jongen répond par le 

courrier cité ci-après et publié dans ce journal le 5 septembre 1939. 
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Plus virulent encore, le chroniqueur de l’Eventail affirme que « Si l’opéra de M. Jongen a 

une réelle valeur, […] il aurait trouvé en Belgique un théâtre pour le monter »335. On peut 

toutefois émettre l’hypothèse selon laquelle cette chronique aurait été soit guidée, soit à tout le 

moins bien accueillie, par un rival malheureux pour la direction du Conservatoire de Bruxelles. 

Après avoir stigmatisé le coût budgétaire du choix opéré, l’auteur écrit en effet : 

 « Je reprocherai encore à cette nomination le fait que dans neuf ans déjà 

M. Léon Jongen sera mis à la retraite. Dans neuf ans donc on devra désigner 

son successeur, assurer à celui-ci un traitement en même temps que l’on aura à 

payer une pension à M. Léon Jongen, une autre à son frère Joseph qui Dieu 

merci bien portant vivra encore, et une troisième plus que vraisemblablement et 

heureusement aussi à la veuve d’un ancien directeur. Un traitement plein et trois 

pensions en même temps pour un directeur de Conservatoire ! Nous sommes 

vraiment dans l’ère des économies ! Rien d’étonnant donc à ce qu’on ne trouve 

plus l’argent pour faire vivre nos scènes lyriques. 

 Il y avait parmi les candidats à la direction du Conservatoire un homme 

d’une quarantaine d’années, premier Grand Prix de Rome, auteur d’œuvres 

remarquées, Bruxellois, parlant le flamand sans être flamingant et dirigeant en 

ce moment à la satisfaction de tous un Conservatoire de province. Mais il ne fait 

pas de politique, n’a pas de camarades et n’est pas de la famille. (…) » 336. 

 

Le compositeur de Thomas l’Agnelet est aussi pointé du doigt car il aurait, toujours selon 

F.R., participé « aux fameux entretiens du Zoute »337, des rencontres au cours desquelles des 

intellectuels belges auraient rencontré des intellectuels allemands au Zoute338. À ce propos, le 

même  chroniqueur de L’Éventail écrivait quelques jours plus tôt :  

« Je ne sais d’où est partie l’initiative, mais il nous a été révélé que des 

intellectuels belges venaient de rencontrer au Zoute des intellectuels allemands. 

On n’y a pas parlé politique, parait-il. J’aurais bien voulu assister aux entretiens 

et voir comment il était possible d’avoir, à l’heure actuelle, avec un Allemand 

une conversation qui ne frise pas la politique alors que toutes leurs activités, 

quelles qu’elles soient, ont la politique pour base »339. 

                                                 
335 F.R., article du 28 juillet 1939, op. cit. 
336 Ibid. 
337 Ibid. 
338 Parmi les participants – avérés – à ces entretiens organisés en juin 1939 figurait notamment l’écrivain Marie 

Gevers, première femme élue à l’Académie royale de langue et de littérature française. Le reproche lui en fut fait 

après la guerre.  

C. SKENAZI, « Marie Gevers » dans Nouvelle Biographie Nationale, Académie Royale des sciences, des lettres et 

des beaux-arts de Belgique, vol. 4, 1997, p. 174-175. 
339 F.R., article du 28 juillet 1939, op. cit. 
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À cette époque, la Deuxième Guerre mondiale a déjà éclaté dans une partie de l’Europe et 

le climat est tendu340. Le chroniqueur de L’Eventail  écrivait ainsi « j’admire cependant ceux 

qui peuvent en ce moment songer à se mettre à table avec des hitlériens pour deviser de la 

musique, de la peinture, de la sculpture et de la littérature ! »341.  

Face à ces accusations, Léon Jongen se défend dans une lettre publiée le 5 septembre 1939 

par La Gazette342. Tout d’abord, le compositeur dément avoir assisté aux rencontres du Zoute : 

« la liste des participants à cette rencontre a paru dans plusieurs journaux […] et vous y 

chercheriez vainement mon nom »343. Ensuite, il s’explique en ce qui concerne cette fameuse 

« œuvre inédite » qui doit être montée en Allemagne :  

« L’œuvre « nouvelle » dont je réservais la création à l’Opéra d’Etat de 

Dusseldorf est en réalité mon opéra « Thomas l’Agnelet », écrit en collaboration 

avec Claude Farrère, qui fut créé au Théâtre de la Monnaie en 1924. […] 

J’ajoute que les pourparlers engagés pour cette « création » en Allemagne 

datent de près d’un an et remontent donc bien plus loin que la rencontre du 

Zoute »344. 

C’est donc la parole d’un homme contre un autre, d’un chroniqueur manifestement hostile 

à Jongen – et défenseur d’un candidat évincé pour la direction du Conservatoire de Bruxelles –

contre un compositeur, ancien combattant de la grande guerre mais soupçonné pour l’occasion 

d’entretenir de trop bonnes relations avec les Allemands. On ne dispose pas d’autres sources 

que ces deux chroniques de F.R. et Milly et la réponse de Léon Jongen pour voir plus clair dans 

cette histoire des rencontres du Zoute et de création d’un opéra en Allemagne. Ce qui est certain, 

c’est que Thomas l’Agnelet ne semble jamais avoir été joué à Düsseldorf.  

Certes, il est possible que la partition de l’opéra de Léon Jongen ait été examinée en 

Allemagne puisqu’une des versions de piano-chant porte une inscription de la main du 

compositeur en allemand : « Klavierauszug mit Gesang vom Komponisten » (annexe 10).  

Néanmoins, cette annotation en allemand pourrait trouver une autre explication qui se 

justifierait un petit peu plus tard dans le temps. En effet, Thomas l’Agnelet sera repris en 1942 

en radio et en 1943 sur la scène de la Monnaie, et il est possible que la partition (ou du moins 

                                                 
340 Ibid. 
341 Ibid. 
342 Il est possible que ce « droit de réponse » avant la lettre (la loi sur le droit de réponse ne sera adoptée que le 23 

juin 1961) ait également été adressé à L’Eventail, mais on n’y trouve pas trace de sa publication. 

« A propos des conversations du Zoute » dans La Gazette, 5 septembre 1939. 
343 Ibid. 
344 Ibid. 
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une version piano-chant) ait dû être montrée aux autorités allemandes avant que l’œuvre soit 

jouée.  

Chapitre 2 : Une diffusion radiophonique en 1942  

L’Institut national belge de radiodiffusion (I.N.R.) est créé en 1930 et existe depuis 1936 

comme une institution bilingue avec une direction francophone et une néerlandophone. Les 

services techniques, administratifs et musicaux sont communs345.  

Au début de la Deuxième Guerre mondiale, l’I.N.R. est victime du phénomène 

d’autocensure notamment dû à sa volonté de neutralité en relayant l’information. Après s’être 

réfugiés à Boitsfort, les studios de l’I.N.R. – à l’instar du gouvernement belge – sont déplacés 

en France puis en Angleterre en septembre 1940. C’est à ce moment-là que sera créé à Londres 

la radio clandestine Radio Belgique346.  

L’I.N.R. déserte donc les studios de Flagey, détruit ses émetteurs et licencie son personnel. 

En mai 1940, les Allemands prennent possessions de Flagey à l’aide d’émetteur mobiles. 

Quelques semaines plus tard (le 31 juillet 1940) Radio-Bruxelles voit le jour (Zender Brussel 

en néerlandais) 347.  

Radio-Bruxelles est donc une radio au service de l’occupant, avec près de cinq-cents 

employés belges. Toutefois, même si les Allemands sont à l’initiative de cette radio, ils ne sont 

pas très présents – voire même absents – de sa direction. Le 3 septembre 1944, à l’arrivée des 

alliés, Radio-Bruxelles cesse son activité348. 

Après la guerre, « l’épuration » se met en place en condamnant de nombreuses personnes 

ayant travaillé pour Radio-Bruxelles et donc accusées de collaboration. Parmi elles, Joseph et 

Léon Jongen seront pointés du doigt et seront suspendus jusqu’en 1947. Il leur est en effet 

                                                 
345 J. DUJARDIN, « Belgique », dans H. Eck (dir.), La guerre des ondes. Histoire des radios de langue française 

pendant la Deuxième Guerre mondiale, Kausanne/Paris, Payot/Armand Colin, 1985, p. 160. 
346 Ibid., p. 203.  
347 C. RASE, Les ondes en uniforme. La propagande de Radio Bruxelles en Belgique occupée (1940-1944), 

mémoire de master en histoire présenté à l’Université Catholique de Louvain (L. van Ypersele, promoteur), 2008-

2009. 
348 Ibid. 
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reproché d’avoir composé ou dirigé des concerts, ou encore d’avoir siégé dans le jury qui 

recrutait les artistes349.  

2.1.  Traces et raisons de la reprise 

 « Le 31 mai 1942, une exécution presque intégrale de cette œuvre fut donnée à l’I.N.R. 

alors Radio-Bruxelles »350 écrit Léon Jongen sur une feuille volante, retrouvée dans une des 

partitions piano-chant de Thomas l’Agnelet. Sans cette note, il aurait été quasiment impossible 

d’entendre parler de cette reprise radiophonique puisque tant la presse que les archives des 

radios belges sont totalement lacunaires à ce sujet. 

Certes, cette reprise arrive en pleine Seconde Guerre mondiale et les archives de la 

SONUMA351 n’ont conservé aucun document. Dans la correspondance de Léon Jongen, aucune 

lettre de cette époque ne nous est parvenue. Les seules sources capables de confirmer cette 

diffusion en radio sont alors les annonces dans la presse. Dans un article du Soir – et c’est 

probablement un des seuls qui existent – de juin 1942, la diffusion est mentionnée. De plus, le 

critique apporte un avis rétrospectif sur l’œuvre et sa création :  

« A l’époque où « Thomas l’Agnelet » fut joué à la Monnaie (1924), malgré les 

réactions déterminées par l’art de Debussy et par celui plus récent de Stravinsky, 

beaucoup de musiciens croyaient encore qu’il était possible de produire des 

opéras modernes rien qu’en greffant l’esthétique et les procédés wagnériens sur 

la technique harmonique et orchestrale d’alors, pour s’appliquer ainsi à 

n’importe quel sujet littéraire. L’opéra de M. Léon Jongen ne doit donc pas être 

jugé comme s’il était écrit aujourd’hui, c’est sous l’influence des idées dont nous 

venons de faire mention qu’il faut voir cette œuvre. […] il faut reconnaitre que 

M. Léon Jongen a su conserver dans son « Thomas l’Agnelet » une certaine 

indépendance personnelle qui manque souvent aux œuvres contemporaines […].  

Radio-Bruxelles poursuivant sa tâche toujours louable de faire honneur aux 

productions nationales, a donné une audition publique de l’œuvre de Jongen. 

C’est l’auteur lui-même qui a dirigé ce roman musical, admirablement secondé 

par l’Orchestre Symphonique et les Chœurs de Radio-Bruxelles (chef des 

chœurs : M. Weynandt). 

                                                 
349 ID., « Fausses notes à l’INR : l’épuration musicienne au sein de la radio libérée, 1944-1960 », C. B. Murray 

(dir.), M. Cornaz et V. Dufour (et coll.), op. cit., p. 57. 
350 Bruxelles, BCRB, fonds du CeBeDem. Partitions B1556. 
351 SONUMA, archives audio-visuelles, consultable en ligne, [http://www.sonuma.be/], (consulté le 27 juillet 

2017). 
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Les solistes principaux étaient : Mmes Claudine Boons, magnifique interprète 

de « Juana » ; Mina Bolotine qui a chanté avec talent le rôle de la « Chien 

Perdu » (nom et prénom vraiment désagréables) et celui de Mary Rackam. M. 

Armand Crabbé tenait la partie du protagoniste, soit, Thomas Trublet, dit 

l’Agnelet. Ce personnage est presque constamment en scène. Le travail 

consciencieux de M. Crabbé a été digne des meilleurs éloges. Cette audition a 

remporté un grand succès »352.  

En plus d’apprendre que c’est Léon Jongen qui a dirigé lui-même cette reprise, on découvre 

que l’orchestre et les chœurs étaient ceux de Radio-Bruxelles et que les chanteurs sont des 

familiers de la Monnaie. Un paramètre intéressant à noter quand on sait que, moins d’un an plus 

tard, Thomas l’Agnelet sera repris à la Monnaie avec des solistes communs à cette audition 

(Mmes Boons et Bolotine).  

Grâce aux archives privées d’Éric Dérom353, il est possible d’avoir plus de détails sur la 

distribution de ce Thomas l’Agnelet. En plus du Grand Orchestre Symphonique de Radio-

Bruxelles et des Chœurs de Radio-Bruxelles dirigés par Maurice Weynandt (informations qui 

coïncident avec l’article précédent), la liste des solistes comprend les noms suivants : Claudine 

Boons (1894-1945), Mina Bolotine (1904-1973), Armand Crabbé (1884-1947), Jean Villard, 

Jean Lescanne, Tréfois, Franz Clément, Jules Georges, Oswald Van Praet, Berthe Renson et 

Jeanne Deroubaix. 

Autres informations sur cette reprise en radio, le lieu (le studio 4) ainsi que les heures 

exactes de l’audition : 15h00-16h10 et 16h25-17h25 ce qui correspondrait à une première partie 

(acte I et II) d’une heure dix et à une seconde partie (acte III et IV) d’une heure. Ce timing 

correspond tout à fait à ce qui a été joué en 1924, moyennant quelques coupures détaillées ci-

après, ainsi qu’à la durée de l’œuvre quand elle sera reprise à la Monnaie quelques mois plus 

tard (annexe 11).  

Sans archives de l’I.N.R. ou de Léon Jongen lui-même, il est difficile de savoir pourquoi 

Thomas l’Agnelet réapparait, presque vingt ans après sa création, pour une unique exécution 

radiophonique. Néanmoins, selon Éric Dérom, il était courant que le dimanche après-midi 

Radio-Bruxelles diffuse des opéras, soit en version de concert au studio 4, soit comme relais 

                                                 
352 A. DE TRIAY, « Chronique musicale. 1. Récital Gerhart Münch. – II. « Thomas l’Agnelet » de Jongen. – III. La 

saison d’été à la Monnaie. » dans Le Soir, 5 juin 1942.  
353 Le Pays Réel, 3 juin et Le Soir, 5 juin 1942, cité par Éric Derom. 

Éric Derom travaille à l’UZ Gent et connait particulièrement bien le répertoire musical durant la Deuxième Guerre 

mondiale. A l’heure actuelle, il n’a pas encore publié le fruit de ses recherches mais a accepté de partager les 

informations qu’il avait sur Thomas l’Agnelet, les reprises et le contexte musical qui s’en suit dans le cadre du 

présent travail.  
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direct de la Monnaie354. Il était courant de jouer de la musique belge en radio à cette période. 

Ainsi, le 22 avril 1942, les auditeurs de Radio-Bruxelles avaient pu entendre La Chanson de 

Roland d’André Souris (1899-1970), mais aussi deux concerts avec des programmes belges les 

20 et 29 mai 1942.   

2.2. Reprise et partition remaniée  

Grâce aux notes de Léon Jongen, on sait que l’exécution radiophonique de Thomas 

l’Agnelet était « presque intégrale »355. Le compositeur détaille sur une feuille volante à en-tête 

du Conservatoire Royal de Bruxelles qu’avec les coupures faites dans la partition, la reprise de 

mai 1942 a duré « deux heures et 5’ environ, y compris les annonces des actes »356. A titre de 

comparaison, la création de 1924 avait duré une demi-heure de plus, soit 2h35.  

En examinant les coupures indiquées par le compositeur sur ce document et les coupures 

notées dans la partition d’orchestre, on remarque que la partition compte quelques évincements 

supplémentaires par rapport à ce qui est annoncé par Jongen. 

Dans l’acte I, une première vaste coupure est faite à la fin de la scène 1 au moment où des 

voix diverses chantent « La frégate est malouine ! »357 jusqu’au milieu de la scène 4, où l’on 

reprend à la réplique de Thomas « Bordez devant, laisse porter ! »358. Cette coupure permet de 

supprimer les rôles de bourgeois de vaisseaux présentés dans la scène 2 (le chevalier Danycan, 

La Tremblaye et Julien Gravé). L’autre coupure de l’acte I s’étend de la fin de la scène 5 (Prière 

de Thomas) jusqu’au début de la scène 8 avec Vincent Kerdoncuff. À nouveau, ces scènes 

concernent les bourgeois et, plus particulièrement comment Thomas devient un corsaire de 

Danycan et non plus de Julien Gravé. 

Plus loin dans le deuxième acte, une coupure est notée uniquement sur la partition 

d’orchestre qui va de la fin de la scène 2 quand Thomas dit « je le tuerai »359 jusqu’à la fin de 

la scène. C’est une coupure relativement petite, uniquement musicale, qui ne fait que dix-neuf 

                                                 
354 Propos recueillis par mail auprès d’Éric Derom le 5 avril 2017. 
355 Bruxelles, BCRB, fonds du CeBeDem. Partitions B1556. 
356 Ibid. 
357 Thomas l’Agnelet. Gentilhomme de fortune. Roman musical en 4 actes. Poème de Claude Farrère. Musique de 

Léon Jongen, 1923, op. cit., p. 10. 
358 Ibid., p. 17. 
359 Ibid., p. 54. 
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mesures. Juste après, il y a quatre pages vraisemblablement ajoutée avec du texte des chœurs 

(nommés ici « Les flibustiers ») qui n’est pas dans le livret : « Gloire à Thomas ! Au général 

Thomas le flibustier ! à l’assaut ! à l’assaut ! à l’assaut ! à l’assaut ! ». Cette partie, sans doute 

ajoutée en 1924 pour la création est coupée pour la reprise de l’I.N.R. 

La dernière coupure faite dans l’acte II survient dans l’air de Juana à la scène 3. Le début 

de l’air entre « Là je suis née » et  « Oh bonne Sainte »360 a été supprimé. Notons également 

que la première phrase de cet air a vraisemblablement été modifiée mais déjà lors de la création. 

En effet, dans le livret, Juana chante « Ciudad Real ! ma ville c’est toi ! » or, dans les différentes 

partitions, il est écrit « Ma Ville Ma Ville Ciudad Real, c’est toi ! Oui, c’est bien toi, injuriée et 

meurtrie… Oui c’est toi ! ». Une autre coupure uniquement musicale arrive à la fin de l’air entre 

les phrases «  tu n’as qu’à le gagner ! » et « C’est moi, moi ta fille ». Enfin, une dernière 

modification dans l’air est notée dans la partition d’orchestre361 mais ne correspond à aucun 

début ou à aucune fin. De plus, cette coupure n’est pas reprise dans les partitions pour piano et 

chant.    

Le troisième acte est parsemé de petites coupures, le plus souvent musicales, qui se 

confondent avec celles faites en 1943. Les danses ont notamment été raccourcies et, la plupart 

du temps, les airs des personnages secondaires sont évincés pour laisser la priorité aux 

protagonistes de l’acte : Thomas, Juana et Anne-Marie.  

Enfin, le quatrième et dernier acte semble avoir été exécuté intégralement, comme à la 

création. C’est en effet ce que mentionne Léon Jongen dans ses notes à propos de cette reprise, 

et il n’y a aucune trace dans la partition de coupures liées à l’I.N.R.   

Au vue de toutes ces coupures, on peut conclure que la reprise radiophonique de 1942 à 

Radio-Bruxelles a favorisé les parties de chœurs et les airs des solistes et plus particulièrement 

ceux de Thomas et de Juana. Pour rappel, l’œuvre comporte plus de vingt-cinq rôles ce qui 

aurait été trop compliqué ou trop cher à distribuer pour une diffusion unique. Il est probable 

que seuls une dizaine de rôles étaient interprétés par des solistes et que le reste des interventions 

étaient chantées par des choristes.  

                                                 
360 Ibid., p. 56. 
361 Ibid., p. 209. 
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Chapitre 3 : Reprise à la Monnaie en 1943 

En octobre 1942, la presse annonce « la reprise du drame musical vibrant et coloré de Léon 

Jongen » sur la scène de la Monnaie362. Thomas l’Agnelet sera en effet joué dès le mois de mars 

1943, moins d’un an après la diffusion radiophonique à Radio-Bruxelles.  

Tout comme la promotion de Léon Jongen au poste de directeur du Conservatoire de 

Bruxelles avait fait grincer des dents, la reprise d’un de ses opéras ne plait pas toujours à la 

critique. Rappelons aussi que, lors de la création en 1924, certains avaient déjà accusé Léon 

Jongen d’être favorisé par le comité de l’art musical où siégeaient son frère et son ancien 

professeur, Sylvain Dupuis. La reprise de Thomas l’Agnelet de 1943 est accueillie par la presse 

de façon tout aussi bienveillante :   

« Par réciprocité sans doute, le F.-M.363 Corneil de Thoran, directeur et chef-

d’orchestre à la Monnaie, sera invité à diriger un concert populaire au 

Conservatoire… Les mauvaises langues affirment que c’est là du donnant-

donnant : mais que n’affirment pas les mauvaises langues ?... Voyons plutôt là 

l’effet d’une heureuse coïncidence !... »364 

Certes, il se peut qu’il y ait une sorte de réciprocité entre les deux directeurs d’institutions 

musicales bruxelloises. Mais est-ce la seule et unique raison de reprendre un opéra comme 

Thomas l’Agnelet pour une série de sept représentations ? Si Corneil de Thoran avait 

simplement voulu renvoyer l’ascenseur à Jongen, n’aurait-il pas pu le faire d’une autre manière? 

En l’invitant à diriger un spectacle ou en lui proposant une nouvelle production ?  

En 1924, Thomas l’Agnelet n’a pas rencontré le succès initialement escompté. En effet, on 

parlait de plus de vingt représentations, de reprises à l’étranger, d’un succès certain… Or, le 

spectacle n’a été donné que huit fois et, au final, le compositeur a exprimé sa déception quant 

à la réception de son œuvre par ses compatriotes365. Léon Jongen reconnait lui-même les défauts 

du livret qui avaient été soulevés dans la presse. Alors, pourquoi en 1943 Corneil de Thoran 

                                                 
362 « Les petits services… » dans Le Pays Réel-Bruxelles, 2 octobre 1942.  

J. FLAMENT, article du 9 octobre 1942, op. cit. 
363 Dans le quotidien rexiste qu’est Le Pays Réel, « F.-M. » doit très vraisemblablement être compris comme 

l’acronyme de « Frère Maçon », allusion à une appartenance du directeur de la Monnaie à une obédience 

maçonnique. 
364 Le Pays Réel-Bruxelles, article du 2 octobre 1942, op. cit. 
365 Bruxelles, Archives privées d’André Jongen, correspondance de Léon Jongen, « Lettres de moi à ma famille ». 

Lettre de Léon Jongen à son père, du 31 mars 1924. 
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prend-il le risque de remonter cette œuvre qui, quelques années auparavant, n’avait pas été un 

franc succès ?  

En pleine Seconde Guerre mondiale, il est sans doute compliqué de monter de toutes pièces 

un nouveau spectacle. Dans le cas de Thomas l’Agnelet, la Monnaie a sans doute encore les 

décors et costumes de la création ce qui permet de remonter le spectacle à moindres frais. 

Rappelons cependant que c’est un opéra qui compte près d’une trentaine de rôles et que si la 

production ne coûte pas cher, la distribution, elle, est peut-être plus onéreuse.  

Dès lors, on peut se demander si d’autres raisons – en plus d’un simple échange de bons 

procédés entre les deux directeurs – auraient poussé à remonter Thomas l’Agnelet sur les 

planches de la Monnaie. Afin de mieux comprendre cette reprise, il est nécessaire d’observer 

certains éléments contextuels et artistiques. 

Notons avant tout que dans cette période de conflit mondial, les archives de la Monnaie sont 

plus que lacunaires en ce qui concerne Thomas l’Agnelet. La reprise du spectacle ne figure pas 

dans la base de données C.A.R.M.E.N.366 et la seule trace que l’institution garde de ce spectacle 

en 1943 est une petite fiche écrite à la main367 (annexe 12). De plus, la presse de l’époque donne 

très peu d’informations sur cette reprise : quelques annonces, des mentions dans l’Eventail, 

aucune critique… Sans compter sur le fait qu’à cette époque, on ne dispose plus d’aucune 

correspondance de Léon Jongen. En effet, son père Alphonse est décédé en 1927, et les 

échanges qu’il a avec son frère Joseph ne sont plus nombreux et ne traitent pas du sujet.   

3.1.  La Monnaie durant la Deuxième Guerre mondiale  

L’article qui parait dans le périodique belge Comoedia n’annonce pas seulement les 

spectacles de la saison 1942-1943 à la Monnaie mais également l’actualisation de la troupe et 

la situation du théâtre en ces temps de guerre368. L’auteur, Julien Flament, détaille d’abord les 

premiers spectacles, puis les créations (qui sont chorégraphiques uniquement cette année-là), 

les reprises mais également les artistes qui se produiront sur la scène bruxelloise, tous des 

belges.  

                                                 
366 CARMEN. Les archives digitales de la Monnaie, consultable en ligne, [http://carmen.demunt.be], (consulté le 

28 juillet 1017). 
367 Bruxelles, Archives de La Monnaie.  
368 J. FLAMENT, article du 9 octobre 1942, op. cit. 
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Thomas l’Agnelet est annoncé comme la seule œuvre belge de la saison parmi un 

programme diversifié mais essentiellement germanique, italien et même français (article de N. 

Lekime du 14 mars 1943 en annexe 8). Dans la Revue belge de musicologie, Christopher 

Murray a comparé les performances selon leur « nationalité » entre 1938 et 1945. On constate 

que la saison 1942-1943 n’a produit que quatorze œuvre belges (annexe 13). C’est très peu 

comparé à l’année suivante qui verra près de quarante productions belges. Précisons quand 

même que l’année 1942-1943 fut une des moins productives avec seulement 247 spectacles369. 

En analysant d’un peu plus près ce tableau (annexe 13), on remarque que les productions 

allemandes ont clairement augmenté durant la guerre. Que le nombre de spectacles français a 

diminué légèrement au début du conflit pour revenir quasiment à la moitié des productions en 

1944-1945. Enfin, les productions russes disparaissent complètement de 1941 à 1944.  

À propos des nouvelles productions, la Monnaie est toujours supposée créer trois spectacles 

(opéras ou ballets) par an. Cependant, pendant la guerre cette contrainte établie par la ville de 

Bruxelles ne sera pas suivie à la lettre. Parmi les quelques nouveautés que le public a 

découvertes pendant l’occupation, il y avait essentiellement des ballets370.  

En pleine période de guerre, il est légitime de se poser la question du rôle voire de 

l’influence que joue l’occupant allemand sur le répertoire de la Monnaie. De plus en plus 

d’œuvres allemandes récentes sont montées sur la scène bruxelloise, ce qui témoigne d’une 

influence subtile mais marquée de l’occupant sur le répertoire371.  

Parmi les œuvres germaniques jouées, citons par exemple La chauve-souris de Johann 

Strauss (1825-1899) joué en juin 1942 et septembre 1943, Le chevalier à la Rose de Richard 

Strauss qui avait déjà été créé sur la scène de la Monnaie en 1927 mais qui sera repris en 

novembre 1941 et mars 1942, du même compositeur, Elektra est repris en mai 1942 mais aussi 

le Hänsel et Gretel d’ Engelbert Humperdinck (1854-1921) donné en janvier 1942 et janvier 

1943 ou encore  Le pays du sourire de Franz Lehár (1870-1948) entendu en juin 1941 et juin 

1942. 

Toutefois, à côté de cette influence, les administrateurs de la Monnaie trouvent des moyens 

de contourner les directives et restrictions allemandes. Comme l’explique Christopher Murray 

                                                 
369 C. B.MURRAY, « The Théâtre Royal de la Monnaie During the Second World War », C. B. Murray (dir.), M. 

Cornaz et V. Dufour (et coll.), op. cit, p. 196. 
370 Ibid., p. 201.  
371 Ibid., p. 189.  
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« l’occupant et l’occupé, loin d’être isolés, interagissent grâce au médium de l’opéra »372.  

Dans le cas de Thomas l’Agnelet, il est peu probable que la reprise soit une volonté allemande : 

elle a cependant été acceptée par l’occupant qui avait une forme de surveillance sans pour autant 

imposer un contrôle absolu.  

L’influence de l’occupant se fait sentir de deux façons : en réquisitionnant la salle ou en 

fermant la Monnaie à titre d’exemple. Dans le premier cas, il est fréquent que les Allemands 

réquisitionnent le théâtre pour y donner leurs propres concerts ou productions373. Dans le second 

cas, une fermeture de la Monnaie a par exemple eu lieu vingt-deux jours en janvier et février 

1943 pour punir les Belges pour leurs attaques par la Résistance ainsi que par solidarité de la 

défaite allemande à Stalingrad374. Cette fermeture survient juste avant la reprise de Thomas 

l’Agnelet.  

Un autre aspect à ne pas négliger dans l’organisation de la Monnaie pendant la guerre est 

celui de la gestion financière. Même si les recettes ont augmenté tout au long du conflit, que 

l’opéra jouissait d’une certaine popularité, des difficultés financières se sont par exemple fait 

sentir durant les saisons 1940-1941 et 1942-1943. Une des raisons de ces difficultés a été la 

contrainte de l’occupant à réduire le nombre de représentations375.  

3.2. Reprise et partition remaniée   

Thomas l’Agnelet est repris du 6 mars au 12 mai 1943 (annexe 14) à la Monnaie pour un 

total de sept représentations à raison d’une par semaine voire, une représentation toutes les deux 

semaines en soirée à 18h30 ou en matinée à 15h.   

La mise en scène, le décor et les costumes du Thomas l’Agnelet de 1943 sont les mêmes 

que ceux de la création. Les premières représentations sont dirigées par le chef Maurice Bastin 

                                                 
372 Ibid.  
373 L’Eventail. Théâtre, Littérature, Artistique & Mondain, 55ème année, n° 23, 4 avril 1943, Bruxelles, p. 1. 

L’Eventail. Théâtre, Littérature, Artistique & Mondain, 55ème année, n° 27, 2 mai 1943, Bruxelles, p. 1. 

C. B.MURRAY, « The Théâtre Royal de la Monnaie During the Second World War », op. cit., p. 210.  
374 C. B.MURRAY, « The Théâtre Royal de la Monnaie During the Second World War », op. cit., p. 194.  
375 Ibid., p. 194-195.  
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qui avait créé la partition en 1924376. Chose non anodine, c’est Léon Jongen lui-même qui 

dirigera les dernières représentations les 12 et 27 mai 1943377.  

Les coupures évoquées précédemment n’ont pas réellement disparu de la partition puisque 

le compositeur s’est contenté de les indiquer à même la musique, de les hachurer ou, parfois, 

d’agrafer les pages non-jouées. En revanche, au milieu de la première scène du deuxième acte, 

trois pages semblent avoir été purement et simplement coupées avec une paire de ciseaux. Il 

n’en reste que « les racines », sur lesquelles on peut parfois lire des débuts de mesures ou la 

première lettre du nom d’un personnage. Dans le livret, cette coupure s’étend de la fin de la 

réplique de Thomas « mais voleur de rois ! »378 jusqu’à ce que Juana reprenne « Pirate »379. En 

comparant cette coupure dans la partition d’orchestre avec les versions pour piano et chant, on 

comprend que la coupure date de la reprise de 1943.  

Les deux actes qui suivent comportent relativement peu de coupures. Néanmoins, il se peut 

que certaines des celles qui avaient été décidées en 1942 pour la radio ont été maintenues pour 

la Monnaie. À l’acte II, une coupure est faite du début de la scène 4 avant la phrase de Red 

Beard380 jusqu’à « Oh mon frère » de Louis381. En ce qui concerne l’acte III, une coupure 

importante semble avoir été faite dans l’ouverture de l’acte. 

Enfin, au quatrième acte, il semble y avoir eu plusieurs coupures, notamment à la première 

scène dans la chanson du matelot qui n’est pas reprise mais seulement chantée une fois382. Juste 

après, au début de l’air de Thomas, plusieurs mesures uniquement instrumentales ont été 

coupées également. Au milieu de ce même air, entre « Sitôt pendu »383 et « Non »384, plusieurs 

mesures d’orchestre et de Thomas sont supprimées. Dans la deuxième scène385, au milieu de la 

réplique de Thomas qui commence par « Ote-toi », une coupure commence après qu’il ait dit 

« Rien ! » et se poursuit jusque la réplique suivante de Thomas « Tu m’as tout pris » supprimant 

ainsi la phrase de Juana. La dernière coupure dans cet acte est faite dans le final, quelques 

mesures orchestrales sont alors barrées.   

                                                 
376 N. LEKIME, « L’actualité théâtrale » dans L’Eventail. Théâtre, Littérature, Artistique & Mondain, 55ème année, 

n° 20, 14 mars 1943, Bruxelles, p. 1. 
377 L’Eventail. Théâtre, Littérature, Artistique & Mondain, 55ème année, n° 29, 16 mai 1943, Bruxelles, p. 4. 
378 Thomas l’Agnelet. Gentilhomme de fortune. Roman musical en 4 actes. Poème de Claude Farrère. Musique de 

Léon Jongen, 1923, op. cit., p. 45. 
379 Ibid. p. 46. 
380 Ibid., p. 45. 
381 Ibid., p. 46. 
382 Ibid., p. 85. 
383 Ibid. 
384 Ibid., p. 86. 
385 Ibid., p. 88. 



82 

 

3.3. Réactions et réception 

Il existe peu de trace dans la presse de la reprise de Thomas l’Agnelet en 1943. Une des 

seules critiques qui nous est parvenue a été publiée sous la plume de Nelson Lekime dans 

L’Eventail. S’agissant d’un magazine alors rattaché à la Monnaie, il est important de garder un 

certain regard critique quant à ce qui y est écrit386. Par exemple, on dit de la reprise :  

  « On sait que l’accueil chaleureux fut réservé à la reprise de cet ouvrage qui 

compte parmi les plus remarquables de notre production nationale »387 

A propos de l’écriture musicale, L’Eventail souligne les qualités du compositeur. Des 

qualités qui avaient déjà été mises en avant dans les critiques lors de la création en 1924. Il est 

donc écrit à propos de Léon Jongen :  

« Son savoir faire, lorsqu’il écrivit cette partition, il y a une bonne vingtaine 

d’années, s’était déjà affirmé dans des cantates de belle tenue lyrique et des 

pages d’orchestre, hautes en couleur, qui n’étaient pas sans avoir été quelque 

peu influencées par l’école de Debussy et de Ravel, mais avec plus de 

consistance lyrique et un style resté néanmoins très personnel »388.  

Encore à propos du compositeur, le critique insiste sur son succès en expliquant que « M. 

Jongen, reconnu dans l’assistance, a été l’objet d’ovations enthousiastes qui n’ont pris fin que 

lorsque, entrainé sur la scène, il est venu saluer le public et remercier ses interprètes »389. 

Après avoir félicité le chef d’orchestre (Maurice Bastin), détaillé les interprètes « vivement 

acclamés »390 et dit du bien de la mise en scène (également identique à celle de 1924), Nelson 

Lekime écrit que « La reprise de « Thomas l’Agnelet » avait fait chambrée complète et très 

brillante. De nombreuses personnalités de la musique belge »391. Ce après quoi il cite plusieurs 

noms afin, sans doute, d’appuyer le succès de l’œuvre :  

« MM. Joseph Jongen, Victor Vreuls et François Rasse, respectivement anciens 

directeurs des Conservatoires de Bruxelles, Luxembourg et Liège ; le ténor belge 

Ansseau et Mme Ansseau-Cornélis, les professeurs R. Moulaert, [Nany ?] 

                                                 
386 C. B. MURRAY, « The Théâtre Royal de la Monnaie During the Second World War », op. cit., p. 191.  
387 L’Eventail. Théâtre, Littérature, Artistique & Mondain, 55ème année, n° 21, 21 mars 1943, Bruxelles, p. 1. 
388 N. LEKIME, article du 14 mars 1943, op. cit. 
389 Ibid. 
390 Ibid. 
391 Ibid. 



83 

 

Phillipart, et Mlle Germaine Cornélis, Mme Despy, Emile Bosquet et Charles 

Hens, organiste de la Collégiale ; le violoniste Hervé Thys, le comte Carl de 

Kerchove de Denterghem , président de la Commission des Concervatoires ; 

Cuvelier, directeur des Philharmoniques ; M. et Mme Corneil de Thoran, M. et 

Mme Jean Bosquet, Mmes Hilda Nysa et Germaine Dupont de la Monnaie, MM. 

De Paege, Fayaux, De Backer,  [Eeman ?] Luzzardi ; toute la presse musicale 

et théâtrale »392. 

Alors que l’Eventail parle de succès393 et de « salle comble »394, en examinant les 

comptes de la ville de Bruxelles et plus particulièrement les recettes de la reprise de Thomas 

l’Agnelet, on est forcé de constater que l’œuvre n’a pas énormément rapporté395.  

Chapitre 4 : Quelques extraits en 1950  

Le mercredi 19 avril 1950, l’I.N.R. diffuse sur ses ondes le grand concert symphonique pour 

le 250e anniversaire du Théâtre Royal de la Monnaie. La soprano Huberte Vecray (1923-2009) 

et le baryton Jean Laffont (1918-2005) sont réunis sous la baguette de Maurice Bastin.  

Lors de cette soirée sont jouées des « pages de compositeurs belges créées au Théâtre de la 

Monnaie »396. Six œuvres sont mise à l’honneur : Un drame sous Philippe II d’Albert Dupuis, 

Le songe d’une nuit d’hiver et La Route d’Emeraude d’Auguste De Boeck (1865-1937), Le 

Marchand de Venise de Fernand Brumagne (1887-1939), Katharina d’Edgard Tinel (1854-

1912) et, enfin, Thomas l’Agnelet de Léon Jongen397.  

Trois airs de Thomas l’Agnelet seront donnés lors de ce concert : Prière de Thomas, Air de 

Juana et Duo du 3e acte. La Prière de Thomas est, sans nul doute, l’air du premier acte de 

Thomas Trublet, lorsqu’il débarque à Saint-Malo et salue le Christ de Ravelin et la Vierge de 

la Grand’Porte398. En ce qui concerne l’Air de Juana, il semble qu’il s’agisse de son air dans la 

                                                 
392 Ibid. 
393 L’Eventail. Théâtre, Littérature, Artistique & Mondain, 55ème année, n° 28, 9 mai 1943, Bruxelles, p. 1. 
394 L’Eventail. Théâtre, Littérature, Artistique & Mondain, 55ème année, n° 22, 28 mars 1943, Bruxelles, p. 1. 
395 Ces informations ont été collectées auprès de Christopher Brent Murray. Il s’agit de documents de recherches 

non publiés.   
396 Bruxelles, Archives de la VRT, Archives de l’I.N.R. Fiche du programme de diffusion de l’I.N.R. du mercredi 

19 avril 1950. 
397 Ibid. 
398 Thomas l’Agnelet. Gentilhomme de fortune. Roman musical en 4 actes. Poème de Claude Farrère. Musique de 

Léon Jongen, 1923, op. cit., p. 20-21. 
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scène 3 de l’acte II où elle prie la Sainte Vierge espagnole, Brunette de la Macareña399. Cet air 

comprend deux coupures : une première de dix mesures et la seconde de vingt-trois mesures 

(voir l’analyse faite ci-après). Enfin, le Duo du 3e acte se réfère à l’air final de l’acte qui 

commence à la fin de la scène 5 et se poursuit à la scène 6 sous-titrée « Amour »400.  

Chapitre 5 : Et aujourd’hui … 

Si déjà de leur vivant Léon Jongen était moins connu que Joseph, les choses n’ont pas 

vraiment changé aujourd’hui. En effet, Joseph est toujours le plus cité et le plus joué des deux 

frères. Même si récemment, des travaux scientifiques ont commencé à s’intéresser à Léon 

Jongen, il n’y a toujours pas de publication qui s’intéresse exclusivement à lui. Il en va de même 

pour les enregistrements ; il existe très peu de traces audio de ses œuvres et, quand elles existent, 

elles ne sont pas récentes.  

Alors que dire du roman musical Thomas l’Agnelet ? Il semble que depuis 1950, l’œuvre 

ait complètement été oubliée, à l’instar d’ailleurs de son librettiste Claude Farrère qui ne jouit 

pas d’une grande postérité.  

Pourtant, Thomas l’Agnelet a connu un certain succès ou, du moins, une certaine 

notoriété dans la première moitié du XXe siècle. Après sa création en 1924 à la Monnaie, 

l’œuvre est reprise en radio en 1942, puis sur scène en 1943 et enfin en version de concert 

partielle en 1950. Les partitions auront donc bien servies.  

Ces partitions sont d’ailleurs une des sources les plus précieuses qui témoigne 

aujourd’hui de l’histoire de cet opéra. En plus de la correspondance du compositeur et de la 

presse, les partitions livrent de riches informations sur la création, les reprises, les coupures… 

Sans compter le fait que le matériel est complet et bien conservé.  

Malgré tout, un enregistrement de Thomas l’Agnelet nous est parvenu401. Il ne s’agit pas 

de l’intégralité de l’œuvre mais de deux airs figurant sur un disque consacré à la soprano belge 

Huberte Vecray. Elle avait chanté lors du concert d’anniversaire de la Monnaie le 19 avril 1950 

                                                 
399 Ibid., p. 55-56. 
400 Ibid. p. 81-82. 
401 L. JONGEN e. a., Airs d’opéra. Thomas l’Agnelet, gentilhomme de fortune, Huberte Vecray (soprano) et Maurice 

Bastin (chef d’orchestre). Musique en Wallonie MEW 1160 (Collection historiques), enregistrement de l’I.N.R., 

19 avril 1950, ADD. [CD]. 
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et c’est là qu’ont été enregistrés deux airs : l’Air de Juana, scène 3, acte II et le Duo d’amour 

entre Juana et Thomas, scènes 5 et 6, acte III (avec Jean Laffont en Thomas).  

Cet enregistrement est sans doute la seule trace audio de Thomas l’Agnelet. Bien que la 

qualité du son laisse à désirer, on entend plus ou moins bien l’orchestration ainsi que la voix 

puissante d’Huberte Vecray. Cette dernière semble d’ailleurs avoir été meilleure dans le rôle de 

Juana que Laure Bergé lors de la création en 1924402.   

  

                                                 
402 G. CARDOL, « Huberte Vecray. Soprano (Dolhain, 1923 – Membach 2009) » dans Ibid. 
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Quatrième partie : Analyses, interprétations et hypothèses 

Si les trois précédentes parties ont permis de mettre en avant des éléments 

biographiques, historiques et contextuels, les chapitres qui vont suivre vont se détacher des faits 

historiques. Dans un premier temps, une analyse musicale et textuelle de  quelques extraits de 

Thomas l’Agnelet permettra de rentrer plus en profondeur dans l’œuvre. Dans un second temps, 

chaque étape chronologique de l’œuvre – depuis sa création jusqu’à aujourd’hui en passant par 

les différentes reprises – sera examinée sous un œil plus critique.  

Le présent travail porte sur la redécouverte d’un opéra oublié et apporte toute une série 

d’éléments inédits. Il parait donc important de souligner et d’essayer de comprendre le parcours 

de cette œuvre en complétant les recherches réalisées par des hypothèses ou des pistes de 

réflexions.  

Chapitre 1 : Analyse musicale et textuelle 

Le présent chapitre souhaite, à travers une analyse musicale, mettre en avant certains 

aspects de la composition de Léon Jongen ainsi que les particularités du livret de Claude 

Farrère. Pour nourrir cette analyse, il semblait important, voire nécessaire, de pouvoir entendre 

la musique, pas simplement lire la partition. C’est pourquoi trois airs de Thomas l’Agnelet ont 

été choisis et enregistrés exclusivement pour appuyer le présent travail.  

Il s’agit d’un enregistrement de trois airs dans la version pour voix et piano, dans les 

conditions les plus favorables possibles, tout en restant non professionnel. Le seul autre 

enregistrement de l’opéra de Léon Jongen dont on trouve trace jusqu’à présent est le CD (déjà 

mentionné) avec deux airs de Juana chantés par Huberte Vecray. L’intérêt est qu’il s’agit d’un 

document audio historique capté lors d’un concert avec chanteurs et orchestre en 1950 mais le 

désavantage est la mauvaise qualité de cet enregistrement ainsi que le fait qu’il ne comporte 

que deux airs.  

  Après avoir analysé, dans les pages précédentes, le contexte de composition et de 

création ainsi que l’accueil de Thomas l’Agnelet par la presse, il semble nécessaire de se pencher 

sur la musique et le texte. L’analyse musicale des trois airs récemment enregistrés permettra 
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dès lors de justifier ou d’infirmer les critiques mais aussi de mieux situer Léon Jongen en tant 

que compositeur. 

 Les trois airs qui seront analysés sont (dans l’ordre chronologique de l’opéra) : La prière 

de Thomas (acte I, scène 5), l’Air de la Chien-Perdu (acte I, scène 9) et l’Air de Juana (acte II, 

scène 3). Ces airs ont pu être registrés, le 1er août 2017, dans une version pour voix et piano 

grâce à trois chanteurs, une pianiste et un ingénieur du son dans un lieu tout à fait exceptionnel : 

le Studio de la Reine à la Chapelle musicale Reine Elisabeth403, lieu symbolique s’il en est 

quand on sait que Léon Jongen en a été le recteur404 de 1956 jusqu’à sa mort et qu’il était un 

ami de la reine. De plus, le fils du compositeur, André Jongen, était présent lors de cette journée 

« historique » : la dernière fois qu’il se souvient avoir entendu Thomas l’Agnelet, c’était lors de 

la reprise à la Monnaie en 1943.  

 Les analyses qui vont suivre étudieront plusieurs paramètres : la structure de la partition, 

la tonalité, la rythmique, le texte du livret ou encore la mise en musique de ce texte. En plus 

d’une simple analyse musicale, l’enregistrement des trois extraits de Thomas l’Agnelet a été 

une expérience en soi. En effet, les musiciens qui se sont prêtés au jeu de faire revivre la 

musique de Léon Jongen : le baryton Roger Joakim, la mezzo-soprano Fauve Bougard, la 

soprano Sarah Defrise et la pianiste Anna Krempp. Ils n’avaient que très peu voire aucune 

référence à ce compositeur ou à sa musique. Ils se sont retrouvés « vierges » de connaissances 

de son monde sonore et ils ont dû être tout à la fois découvreurs et interprètes de cette musique.  

Heureusement, Léon Jongen est un compositeur très minutieux : « La partition nous 

prend par la main » explique la pianiste Anna Krempp, « Tout est expliqué, Léon Jongen 

souligne même des intentions qui paraîtraient évidentes. Tout est clair si ce n’est la valeur des 

notes au métronome »405. Parfois, lors du premier enregistrement (délibéré) d’une partition, le 

compositeur rencontre les musiciens et leur explique ses intentions. Dans le cas présent, l’œuvre 

a été créée et reprise mais il n’en reste presque rien si ce n’est la partition, c’est comme s’il 

s’agissait d’une nouvelle création : « Léon Jongen n’est pas là mais on ne se sent pas du tout 

perdu quand on entend cette musique » ajoute encore Anna Krempp.  

                                                 
403 Le Studio de la Reine est l’ancienne salle principale de la Chapelle (avant la construction de la salle Haas-

Techen en 2015). C’était là qu’étaient organisé et présenté tous les concerts et examens de la Chapelle. 
404 Léon Jongen devient recteur à partir de la réouverture aux étudiants de la Chapelle (session 1956-59). Son rôle 

aujourd’hui serait donc celui d’un directeur artistique : il ne prend pas toutes les décisions concernant 

l’établissement, mais il peut émettre et débattre ses propositions au comité de direction (duquel il fait partie). Il 

vérifie donc l’avancement des élèves, le statut des professeurs, il veille à ce que tout aille pour le mieux et fait les 

choix artistiques de la Chapelle (concerts et autres).  
405 Anna Krempp, interview réalisée le 8 août 2017 à Bruxelles par Valentine Jongen.  
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1.1. La prière de Thomas  

La prière de Thomas (acte I, scène 5) est l’air où le public découvre le personnage 

principal. Thomas Trublet (pas encore ordonné sieur de l’Agnelet) rentre à Saint-Malo après 

une défaite contre un vaisseau hollandais. Il est devenu capitaine suite au décès du capitaine 

Morvan lors de la bataille. En touchant sa terre bretonne natale, la première préoccupation de 

Thomas est d’aller prier pour remercier le Christ du Ravelin,  la Vierge de la Grand’Porte et les 

saints patrons de Saint-Malo406. La prière de Thomas peut se diviser en sept parties selon leurs 

tonalités et l’idée développée dans le texte (annexe 15).  

Les sept premières mesures sont une formule latine chantée par Thomas. Il commence 

par le Notre Père : « Pater noster qui es in coelis » puis, chante « fiat volontas ne nos 

tentationribus Amen » sans aucun accompagnement musical sauf avant le « fiat » et sur le 

« Amen ». Il y a deux dièses à la clé, ce qui indique qu’on est en Ré majeur. Cette tonalité est 

appuyée d’ailleurs par une cadence sur la quinte (La) au « Amen ».  

Une deuxième partie (Moderato) se poursuit en Ré majeur dans une couleur assez 

médiévale. En effet l’abondance de quintes vides et parallèles donne un côté modal à la musique 

en plus d’un accompagnement assez léger qui appuie la mélodie chantée. L’orchestre énonce 

un antécédent sur deux mesures, Thomas le reprend et ajoute le conséquent. Cette phrase 

(antécédent et conséquent) correspond aux césures et/ou respirations dans le texte. Les vingt 

mesures qui suivent ne sont qu’une alternance de ces antécédents et conséquents parfois 

légèrement modifiés comme sur le « me voici » cinq mesures avant 41407.  

La troisième partie (Più molto) commence à 41, dans le même rythme et la même 

tonalité mais est moins recueillie. En effet, l’écriture en pizzicati de l’orchestre donne un côté 

plus percussif.  Quelques mots sont ajoutés par rapport au livret : « Comme à vous tous l’avais 

juré » phrase d’ailleurs où il manque le sujet (« je »). Thomas raconte alors la bataille et la mort 

du capitaine Morvan. Après 42, l’orchestre reprend trois fois des brides de l’antécédent. C’est 

sans doute parce que Thomas remercie à nouveau les saints : « Il fallait sûr et certain votre 

secours et assistance ». La consonance médiévale est maintenue  avec, toujours, la présence de 

                                                 
406 Thomas l’Agnelet. Gentilhomme de fortune. Roman musical en 4 actes. Poème de Claude Farrère. Musique de 

Léon Jongen, 1923, op. cit., p. 18- 19.  
407 Ces « numéros » ne sont pas les numéros de mesures mais les numéros de repérage établis par le compositeur. 

Sur la partition, ces numéros sont notés à l’encre rouge et encadrés.  
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quintes non remplies. Néanmoins, dans les dernières mesures, des altérations accidentelles 

viennent préparer à une modulation. 

La quatrième partie (dolce cantando) est en Sol majeur. L’antécédent et le conséquent 

reviennent plus clairement et, d’ailleurs, Thomas parle directement au « Christ du Ravelin, 

Vierge de la Grand’Porte et les autres ». C’est dans ce passage qu’il évoque pour la première 

fois « la corde au cou » qui a un double sens : la soumission religieuse de Thomas à ce moment-

là, mais aussi sa pendaison future.    

La cinquième partie (Tempo) est assez courte et revient dans la tonalité de base : Ré 

majeur. Thomas énonce l’antécédent qui est également joué par l’orchestre de façon plus lente 

suivi du conséquent et à nouveau d’un morceau de l’antécédent.   

La sixième partie ne dure que quatre mesures et fait office de pont. Grâce aux multiples 

altérations et à une vague évocation de l’antécédent, l’orchestre module doucement.  

Enfin, la septième et dernière partie (Calmato) s’installe en Do majeur. Il n’est plus 

question ici de musique médiévale mais presque d’une évocation aquatique et colorée à la harpe 

et au célesta qui rappelle l’écriture de Debussy.  Thomas s’adresse alors à la Sainte Vierge et, 

lorsqu’il évoque le « divin fils », il chante l’antécédent qui est repris plus tard à la harpe.  

1.2. Air de la Chien-Perdu  

Cet air survient au milieu de la scène 9 intitulée « La femme qui vint » du premier 

acte408. Thomas vient de discuter avec Vincent et une sorcière les abordent en demandant 

l’aumône.  

L’air à proprement parler (annexe 16) commence à la phrase de la Chien-Perdu « Beau 

capitaine ! pour plaire à Dieu avez donné ! »409. Déjà, il faut remarquer que le texte chanté 

n’est pas le même que celui écrit dans le livret : « Beau capitaine, avez donné pour plaire à 

Dieu ». Ce n’est donc qu’un petit échange entre le groupe verbal et le complément, mais cela 

                                                 
408 Thomas l’Agnelet. Gentilhomme de fortune. Roman musical en 4 actes. Poème de Claude Farrère. Musique de 

Léon Jongen, 1923, op. cit., p. 29-32. 
409 La version enregistrée en annexe du présent travail fait entendre une partie de la scène 9, jugée la plus pertinente 

en terme de texte et de musique. L’air commence donc à la phrase de la Chien-Perdu « Beau Capitaine » au milieu 

de la page 31 du livret et au numéro 99 de la partition et se termine à la fin de la scène 9 et six mesures après le 

numéro 111 sur la partition. C’est donc cet extrait qui sera analysé. 
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ne facilite pas la compréhension du livret. Ce n’est pas la seule incohérence textuelle de cet air : 

en effet, il est difficile de chanter en articulant, mais aussi de faire comprendre des phrases 

comme « Pour y lire, dire, prédire » ou encore « Tout trois, toi-même les tueras ».  

D’un point de vue musical, la presse a souvent décrit cet air comme étant « coloré ». En 

analysant la partition, il est vrai qu’elle est très imagée. Contrairement à la prière de Thomas, 

la Chien-Perdu ne chante pas en continu. À plusieurs reprises, elle chante deux mesures, puis 

l’orchestre joue deux mesures, puis elle chante à nouveau, l’orchestre revient seul… Cela crée 

une sorte de théâtralisation en laissant la musique annoncer ou souligner ce qu’elle prédit.  

Les couleurs musicales de l’Air de la Chien-Perdu sont perceptibles particulièrement 

dans les tonalités. Les premières mesures sont en Do majeur mais les cadences ne sont pas 

affirmées et les altérations donnent à l’air une connotation gitane.  

Dans la deuxième partie, la Chien-Perdu invoque son pouvoir à la manière d’une 

incantation soutenue par une orchestration assez peu tonale. Même si l’armure indique Si 

majeur, il est difficile d’affirmer une tonalité ce qui donne sans doute à l’air sa couleur 

« magique ». En revanche quatre mesures après 104, une montée chromatique des cordes 

annonce un passage soudainement tonal en  Mi majeur ; la Chien-Perdu voit enfin l’avenir de 

Thomas et lui annonce « Gloire et Victoire ». Ces quelques mesures très lumineuses font 

presque penser à certaines compositions de Berlioz.  

La troisième partie tranche soudainement en repassant en Do majeur avec une 

orchestration peu tonal. L’angoisse d’une « main tachée » monte grâce au rythme qui se resserre 

à la progression harmonique. Ensuite, la quatrième partie est sans doute une des plus 

importantes de l’opéra car c’est là que la Chien-Perdu prédit les trois morts qui rythmeront 

l’intrigue.  

Enfin, la cinquième et dernière partie est beaucoup plus claire, tout comme l’explication 

que la sorcière donne à Thomas de sa prédiction. Il y a même des figuralismes sur les « si haut ! 

si haut ! si haut ! ». La phrase de Thomas « Quel diable d’homme est-ce donc » est 

accompagnée par une belle descente chromatique à l’unisson, descente reprise par l’orchestre 

seul juste avant que la Chien-Perdu lui annonce que l’homme qui se pendra « c’est toi ».  
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1.3. Air de Juana  

Cet air est le premier moment où le personnage de Juana se retrouve seul sur scène. Elle 

est encore la captive de Thomas qui est parti piller sa ville : Ciudad-Real. Juana commence 

d’ailleurs par chanter les souvenirs et l’amour qu’elle a pour cette cité conquise par sa famille 

espagnole qui y vit désormais.  Pour faciliter l’analyse, l’air peut se diviser en quatre parties. 

Dès les premières mesures (annexe 17), la couleur musicale est donnée : Juana est 

espagnole, presque mauresque en entendant le cor anglais qui joue une gamme mineure. A 

plusieurs reprises dans cet air, le jeu sur l’écart entre un demi ton et un ton et demi maintient 

cette allusion arabisante. Jana évoque alors Ciudad-Real où elle est née, a grandi et a aimé. Elle 

parle ensuite d’une « Malédiction » qui fait allusion au projet de Thomas de prendre cette ville. 

Au numéro 88, la phrase « Parmi tant de pays… » est accompagnée d’une belle marche 

harmonique. 

Six mesures après une petite coupure410 (entre 89 et 90), la deuxième partie 

commence avec un thème musical annoncé à l’orchestre pendant que Juana prie la sainte 

patronne de Séville la « Brunette de la Macareña ». Le thème est ensuite repris par Juana quand 

elle chante « Brunette adorée ».  

Toujours dans cette deuxième partie de l’air, il est intéressant de remarquer quelques 

figuralismes non seulement dans la mélodie mais aussi dans l’instrumentation. Tout d’abord, 

les mots « Satan, ton ennemi » sont soulignés par la clarinette et le contrebasson. Un peu plus 

loin, lorsqu’elle parle des « perles rondes et luisantes » ou des « diamants étincelants », la 

harpe souligne la richesse de ce qui est évoqué. Ensuite, l’orchestre reprendra le thème déjà 

évoqué auparavant de façon plus ou moins rapide.  

La troisième partie n’est plus juste une prière mais une dévotion de Juana à la Vierge.  

Les harmonies sont alors beaucoup plus importantes et il y a quelques frottements entre le chant 

et l’orchestre.  

                                                 
410 L’air de Juana étant relativement long, les coupures marquées à même la partition par le compositeur n’ont pas 

été enregistrées et ne seront donc pas analysées. Peut-être s’agit-il d’ailleurs de coupures qui ont été faites pas 

Léon Jongen avant la création en 1924 pour écourter l’œuvre.  

En revanche, les coupures de 1942, 1943 et 1950 étaient plus importantes : par exemple du Lento (quatre mesures 

après 86) jusqu’au Moderato Molto qui est ici le début de la deuxième partie. Toute l’allusion à Ciudad-Real était 

donc supprimée.  
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Dans la quatrième partie, Juana déverse sa rage qui est marquée par des tremoli aux 

cordes. Quand elle évoque Thomas, le basson vient appuyer les cordes puis, la colère augmente, 

illustrée par des montées chromatiques. Quand Juana évoque Dieu, les cordes jouent des 

pizzicati arpégés soutenus par la harpe et les vents, toujours dans des montées harmoniques.  

1.4. Conclusion 

La musique de Léon Jongen est vraiment riche et intéressante ; son travail 

d’orchestration mériterait une analyse plus complète et plus détaillée. Il a composé cette œuvre 

avec beaucoup de soin et toujours dans un souci de faire comprendre ses intentions musicales : 

« C’est un compositeur impliqué et appliqué »411.  

Les trois chanteurs qui ont interprété Thomas, la Chien-Perdu et Juana étaient assez 

d’accord sur le fait que c’était de la très belle musique, riche et intéressante mais qu’il y avait 

un réel problème de livret. En effet, le texte les a mis à plusieurs reprises en difficulté que ce 

soit avec certains sons difficiles à chanter, l’articulation, des accents toniques placés sur des 

temps faibles, un livret difficile à comprendre et à interpréter… Et la mise en musique de Léon 

Jongen n’a pas toujours su gommer ces faiblesses du livret.  

C’est sans doute là typiquement le problème de l’auteur qui adapte lui-même son roman 

pour en faire un livret : il n’ose pas couper trop, laisse des détails, ne veut pas se séparer de 

certains personnages… Le résultat étant un texte long, avec des termes de marines ou d’époque 

qui donnent un langage peu théâtral.  

La presse avait d’ailleurs, lors de la création en 1924, déjà pointé du doigt ce qui est 

sans doute le tendon d’Achille de Thomas l’Agnelet : son livret. A une époque où le public était 

obligé de comprendre le texte puisqu’il n’avait pas toujours le loisir de connaitre l’intrigue à 

l’avance et parce que la technologie du sur-titrage n’existait pas encore, ce roman musical en a 

sans doute découragé plus d’un.  

                                                 
411 Anna Krempp, interview réalisée le 8 août 2017 à Bruxelles par Valentine Jongen. 
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Chapitre 2 : Interprétations et hypothèses 

2.1. 1924 : La création à la Monnaie 

Thomas l’Agnelet aurait pu être créé à Paris à l’Opéra-Comique. Chaliapine aurait pu 

incarner le gentilhomme de fortune à Monte-Carlo. Le roman musical de Léon Jongen et Claude 

Farrère aurait même pu être repris en Amérique, voire en Allemagne … Quand l’œuvre est 

envisagée à la Monnaie, le succès semble certain et on envisage une bonne série de 

représentations. Alors comment expliquer que, nonobstant tous ces projets, Thomas l’Agnelet 

n’a finalement été joué que huit fois à Bruxelles en 1924 ?  

En ce qui concerne le projet de création à l’Opéra-Comique, les lettres du directeur 

échangées avec Claude Farrère sont assez explicites. Même si Thomas l’Agnelet plait à Albert 

Carré, le fait que la musique soit composée par un Belge pose problème par rapport au cahier 

de charges de la salle parisienne.  

Les projets de faire chanter le rôle de Thomas par Chaliapine et de reprise à Monte-

Carlo ou en Amérique étaient, eux, beaucoup moins concrets que celui de la création à l’Opéra-

Comique. Claude Farrère était sans doute ami avec Chaliapine, lequel se produisait sur des 

scènes internationales… Il est tout à fait possible qu’ils aient envisagé de tels projets, mais sans 

jamais  les concrétiser véritablement.  

La saison 1923-1924 de la Monnaie comportait cinq créations dont deux spectacles 

belges : le roman musical de Léon Jongen et un opéra d’Auguste de Boeck (annexe 18)412. A 

titre de comparaison, sur dix ans (de 1921 à 1930), la Monnaie donne entre quatre et sept 

nouvelles productions par saison (jusqu’à dix en 1927-1928 et seulement un en 1930-1931). 

Parmi elles, on compte généralement une ou deux créations belges (opéras ou ballets). Il faut 

néanmoins remarquer une nette augmentation lors des saisons 1926-1927 et 1929-1930 qui 

comprennent jusqu’à cinq spectacles de compositeurs nationaux. Sans doute est-ce lié, en tout 

cas pour la saison 1929-1930, aux commémorations du centenaire de la Révolution belge.  

En ce qui concerne le nombre de représentations, elles oscillent entre deux (pour Le 

Joueur de Prokofiev (1891-1953) en avril 1929) et vingt-neuf (pour Le Prince Igor de Borodine 

                                                 
412 J. SALÈS, op. cit., p. 193-195.  
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en novembre 1924). Les créations belges sont, elles, jouées entre quatre (la cantate Rebecca de 

Franck en décembre 1922) et quinze fois (comme le ballet de Camille Kufferath413 La nuit de 

Phoebus en novembre 1925 ou la comédie lyrique d’Auguste de Boeck La route d’émeraude 

en novembre 1926).  En octobre 1927, le ballet Nymphes des Bois sur des musiques d’Auguste 

Dupont (1827-1890), Paul Gilson (1865-1942), Joseph Jongen et Auguste de Boeck sera joué 

vingt fois.  

Ces observations démontre que le Thomas l’Agnelet de Léon Jongen s’est intégré dans 

un ensemble de créations belges et que le nombre de huit représentations était tout à fait 

honorable pour l’époque414.  

Alors certes, comme démontré dans la deuxième partie, la presse a bien accueilli le 

roman musical de Léon Jongen et a loué sa musique mais la critique souligne, à plusieurs 

reprises, la faiblesse et l’inaccessibilité du livret. Grâce à l’analyse faite précédemment, il a été 

démontré qu’effectivement, le livret de Thomas l’Agnelet n’est pas vraiment moderne et se 

prête mal à l’opéra.  

C’est peut-être ce reproche qui fait sombrer l’œuvre dans l’oubli déjà après 1924 mais 

aussi après les reprises. Thomas l’Agnelet n’est pas le seul opéra belge joué dans la première 

moitié du XXe siècle qui, aujourd’hui, soit complètement oublié : il suffit de jeter un œil aux 

autres créations belges entre 1921 et 1930 (annexe 18).   

2.2.  1942 : Reprise à Radio-Bruxelles 

La diffusion radiophonique de Thomas l’Agnelet le 31 mai 1942 à Radio-Bruxelles est 

un évènement assez intéressant. En effet, comment expliquer qu’une œuvre, belge de surcroit, 

oubliée depuis une vingtaine d’année soit subitement rejouée ? D’autant plus qu’il n’y a qu’une 

seule exécution qui mobilise un orchestre, un chœur et des chanteurs.  

L’I.N.R., qui est alors devenue Radio-Bruxelles, confie la direction du concert à Léon 

Jongen lui-même. Le compositeur a, pour l’occasion, légèrement remanié la partition en 

                                                 
413 Fils du critique musical, librettiste, violoncelliste et chef d'orchestre belge Maurice Kufferath. 
414 A titre de comparaison, on constatera que, en septembre 2017, la création belge de Pinocchio, le nouvel opéra 

du compositeur belge  (mais très réputé internationalement) Philippe Boesmans est prévue pour huit 

représentations. 
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effectuant des coupures qui font gagner du temps et permettent également de supprimer 

quelques personnages dans cet ouvrage fort copieux.  

Il n’est pas surprenant que cette reprise ne soit pas beaucoup annoncée dans la presse : 

Radio-Bruxelles a beau être dirigée et gérée par des Belges, elle reste une radio sous le contrôle 

allemand. Contrôle qui implique donc un possible droit de regard de l’occupant sur ce qui peut 

être passé à l’antenne ou non. Quoi qu’il en soit, Thomas l’Agnelet a pu être joué, sans doute 

parce qu’une histoire d’amour et de pirates ne semblait pas problématique aux yeux des 

Allemands.  

Au premier abord, on comprend que Thomas Trublet dit l’Agnelet est un marin devenu 

capitaine puis « gentilhomme de fortune », guidé par son amour pour une femme décidée et 

manipulatrice. Tant que Thomas pille au nom de sa patrie, tout va bien mais, le jour où il se 

révolte, suivant sa belle et tournant le dos à son pays, il est arrêté et pendu. Dans un contexte 

d’occupation, une telle intrigue vient fort à propos : respecter l’autorité sous menace d’être 

condamné.  

Pourtant, Thomas l’Agnelet peut être compris autrement ; c’est un personnage qui aime 

sa patrie. À plusieurs reprises, il prie les saints de son pays et manifeste le désir de revoir sa 

terre natale. De plus, nombreux sont les passages où le chœur notamment parle du roi de France 

et de liberté.  Cela peut paraitre insignifiant, mais ces valeurs patriotiques et de liberté pouvaient 

résonner aux oreilles des auditeurs de Radio-Bruxelles en mai 1942.  

2.3. 1943 : Reprise à la Monnaie 

La reprise de Thomas l’Agnelet à la Monnaie entre mars et mai 1943 n’est pas beaucoup 

plus documentée que celle à Radio-Bruxelles en 1942. Certes, les archives de cette époque sont 

aujourd’hui difficiles à exploiter quand il y en a. De plus, à une période où une partie des 

services de communications (radios et journaux) étaient réquisitionnés par l’occupant, il n’était 

pas commun de faire de la publicité pour un opéra, et peut être plus encore si le compositeur 

est belge et ancien soldat. 

Tout comme pour la diffusion radio, il est légitime de se demander pourquoi la Monnaie 

remet tout à coup sur scène un opéra belge, oublié et au succès incertain. Les archives de cette 

époque étant trop lacunaires, il est difficile de prouver à l’heure actuelle si d’autres œuvres 
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belges ont été reprises durant la Deuxième Guerre mondiale. Les recherches de Christopher 

Murray415 permettent de savoir que le nombre d’opéras belges joués durant les années 

d’occupation a augmenté (annexe 13)416. 

Toujours grâce aux travaux de Christopher Murray, il est possible de connaitre certaines 

des autres productions belges reprises pendant l’occupation. En 1941, le ballet Nymphes des 

bois créé en 1927 sur des musiques d’Auguste Dupont, Paul Gilson, Joseph Jongen et Auguste 

de Boeck417 fait son retour sur les planches de la Monnaie.  Autre ballet belge repris en 1941 et 

1942, Danses wallonnes de Grétry (1741-1813) qui avait été créé en aout 1926418. Enfin, en 

1944, deux ballets sont créés à la Monnaie : Carnaval à Venise de Gaston Knosp (1874-1942) 

et Floriante de René Defossez (1905-1988)419.  

En ce qui concerne les opéras, en 1942, le drame lyrique en trois actes La fiancée de la 

mer composé par Jan Blockx (1851-1912) sur un texte du poète flamand Nestor de Tière (1856-

1920) est également repris pour sept représentations. L’œuvre avait été créé en 1902 et rejouée 

trois fois ensuite420. Une autre œuvre de Jan Blockx reparait sur la scène bruxelloise : la comédie 

en trois actes Princesse d’Auberge créée en décembre 1898421. L’œuvre est jouée trois fois entre 

janvier et mars 1944. 

Ce qui est en tout cas certain, c’est que la reprise de Thomas l’Agnelet n’a pas été 

envisagée pour faire rentrer de l’argent dans les caisses de la Monnaie. En effet, la première le 

6 mars 1943 n’a rapporté que 10 544,5 Fr422. Les autres représentations rapporteront 

respectivement entre 2 419,5 et 6 258,5 Fr. Il est alors légitime de se demander pourquoi un 

spectacle qui avait été oublié depuis sa création, sans succès international et à la recette peu 

satisfaisante, a été repris.  

Une première hypothèse consisterait à faire écho aux vagues reproches qui avaient été 

fait à Léon Jongen par l’un ou l’autre chroniqueur lors de sa nomination comme directeur du 

                                                 
415 C. B. MURRAY, « The Théâtre Royal de la Monnaie During the Second World War » op. cit., p. 189-217. 
416 Lors de la saison 1938-1939 il y a eu 17 représentations d’opéras belges, 22 en 1939-1940,18 en 1940-1941, 

24 en 1941-1942, seulement 14 en 1942-1943, puis 39 en 1943-1944 et enfin 17 en 1944-1945.  
417 J. SALÈS, op. cit., p. 207. 
418 Ibid., p. 203.  
419 Ibid., p. 269. 
420 CARMEN. Les archives digitales de la Monnaie, consultable en ligne, 

[http://carmen.demunt.be/pls/carmen/carmen.cstart2?t=1&id=-1&sid=-1], (consulté le 28 juillet 1017). 
421 Ibid. 
422 A titre de comparaison, dans le courant du mois de mars, la soirée du 1er mars avec La Bohème et Coppélia a 

rapporté 21 488,5 Fr., le 3 mars, Louise fait 14 611 Fr., en revanche seulement 5 938,5 Fr. le 5 mars avec L’Elixir 

d’amour et Les Syphides.   

Ces informations ont été collectées auprès de Christopher Brent Murray. Il s’agit de documents de recherches non 

publiés.   
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Conservatoire : son éventuelle proximité avec l’occupant. Il a été démontré que ces accusations 

étaient infondées et trop peu concordantes pour être prises en compte. De plus, faut-il rappeler 

que Léon Jongen a été sur le front durant la Grande Guerre, en contact tout au long de sa vie 

avec la reine Elisabeth et qu’il composera plusieurs œuvres en hommage à son pays ?  

Semblablement, c’est en vain qu’on chercherait à expliquer la reprise de 1943 en 

accusant le librettiste Claude Farrère, au motif que celui-ci militera après la guerre pour la 

réhabilitation de la  mémoire du Maréchal Pétain. De telles activités n’en font pas pour autant 

un homme qui aurait soutenu le régime allemand, d’autant qu’il faut rappeler qu’il avait pris la 

défense des Juifs persécutés dès 1933423. En outre et surtout, la pensée politique d’un librettiste 

entre rarement en ligne de compte quand un théâtre – occupé ou non – programme un opéra. 

En résumé, il semble peu vraisemblable que Thomas l’agnelet ait été reprogrammé pour 

faire plaisir aux autorités allemandes en fonction de l’éventuelle orientation politique de son 

compositeur ou de son librettiste. 

Une autre hypothèse quant à la reprise de Thomas l’Agnelet à la Monnaie serait un 

échange de bons procédés et un renvoi d’ascenseur entre personnalités de la vie musicale 

bruxelloise. Corneil de Thoran a été invité à diriger un concert au Conservatoire de Bruxelles, 

et ce serait donc en remerciement que Léon Jongen serait invité à monter un opéra à la Monnaie. 

Cette hypothèse ne peut être exclue mais le marché semble alors déséquilibré. S’il ne s’agissait 

que de cela, pourquoi la Monnaie ne se contente-t-elle pas d’inviter le directeur du 

Conservatoire à diriger ? D’autant plus que, quand bien même il aurait fallu à tout prix monter 

du Léon Jongen pour remercier le directeur du Conservatoire, il aurait été peut-être plus facile 

de prendre une œuvre moins « colossale » (avec un orchestre à trente pupitres, les chœurs, des 

danseurs, des figurants, une trentaine de solistes…). 

Ce qui amène à une troisième hypothèse : Thomas l’Agnelet a été repris parce que la 

Monnaie avait toujours les costumes et les décors de 1924. L’hypothèse est plausible, mais 

insuffisante car, alors pourquoi, cet opéra-là et pas un autre parmi les créations belges de la 

Monnaie pendant les années 1920 ?  C’est, peut-être, qu’il y a ici un élément supplémentaire : 

non seulement, la Monnaie a encore sous la main la production de 1924 mais elle a encore en 

outre un accès privilégié à quelques solistes : ceux qui viennent d’assurer la reprise 

radiophonique de 1942 (annexe 19).  

                                                 
423 C. FARRERE, Thomas l’Agnelet gentilhomme de fortune, 2001, op. cit. 
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Les hypothèses formulées plus haut à propos de cette première reprise valent d’ailleurs 

ici aussi et l’on peut penser que, comme souvent, ce n’est pas un motif unique mais un faisceau 

de motifs concordants qui permet d’expliquer un phénomène. Il n’est pas exclu que la diffusion 

de mai 1942 ait été prévue comme une sorte de ballon d’essai vis-à-vis des autorités allemandes. 

Si Thomas l’Agnelet est, comme expliqué plus haut, un opéra qui valorise des valeurs 

patriotiques et de liberté, il est tout à fait envisageable que l’unique audition de 1942 ait été un 

test avant la reprise scénique de 1943.   

Il ne s’agit là que d’une hypothèse, peut-être la plus plausible, concernant la reprise de 

Thomas l’Agnelet. Dans une période où l’occupant tente de réduire les libertés et le sentiment 

national, une œuvre belge qui raconte un homme, victime de son destin mais profondément 

patriote, au service de son pays, avec un sentiment de liberté et prêt à mourir, est peut-être un 

opéra qui aura parlé au public belge.  

2.4. 1950 : Trois airs en concert 

Le concert donné le 19 avril 1950 célèbre les 250 ans de la Monnaie inaugurée le 17 

octobre 1700. Un autre évènement pour cet anniversaire sera le grand gala du 27 mars 1950 au 

cours duquel le public entend des extraits tant du répertoire belge (le ballet La bouquetière de 

la Violette de Grétry, la comédie Princesse d’auberge de Jan Blockx, Vers l’avenir de François-

Auguste Gevaert (1828-1908)…) que d’œuvres « étrangères » comme Les noces de Figaro de 

Mozart, La muette de Portici d’Auber (1782-1871) – qui est, il est vrai, un joyau national de la 

Belgique révolutionnaire au-delà de son origine française – , Manon de Massenet, La Bohème 

de Puccini, Le chevalier à la rose de Strauss, Pellas et Mélisande de Debussy (1862-1918)424…  

Lors de la soirée du 19 avril, exclusivement réservée à la musique belge, trois airs de 

Thomas l’Agnelet trouveront leur place. Parmi les autres extraits chantés ce soir-là, le public a 

entendu d’anciennes créations de la Monnaie des compositeurs belges A. Dupuis, de Boeck, 

Brumagne et Tinel.   

Cette troisième et dernière reprise de Thomas l’Agnelet s’inscrit donc dans un cadre 

d’hommage et d’anniversaire de la scène bruxelloise. Le choix de jouer du Léon Jongen 

                                                 
424 SALES, op. cit., p. 196-301.  
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démontre l’importance qu’il avait à l’époque comme compositeur belge à travers l’œuvre qui 

est, sans doute, une des plus importantes à ses yeux425.   

                                                 
425 Témoignage oral recueilli auprès d’André et Eline Jongen le 31 juillet 2017. 
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Conclusion 

Lorsqu’on évoque la  musique belge dans la première moitié du XXe siècle, Léon Jongen 

n’est pas le premier compositeur qui vient à l’esprit. Pourtant sa production musicale n’est pas 

mince et il est loin d’être un musicien inintéressant : pianiste de formation, il se produit seul ou 

en duo, tant sur terre que sur mer lors de croisières, en Europe, en Afrique, en Asie… Durant 

la Grande Guerre, Léon Jongen sert son pays, ensuite il vit à Paris avant de revenir vivre en 

Belgique où il enchaine les fonctions (professeur, directeur, recteur…).  

A côté de cette vie mouvementée faite de voyages, de tournées et de responsabilités, 

Léon Jongen est compositeur. Ses premières œuvres sont écrites pour piano, voix et piano puis, 

rapidement, il commence à écrire des œuvres scéniques. En tout, il en écrira une quinzaine et 

composera également des pièces pour orchestres, pour chœurs, de la musique de chambre et 

même une musique de film. Au total, on recense près de cent cinquante opus.   

Parmi ses œuvres scéniques, seules cinq sont portées à la scène : Les fiancées de Noël 

(cantate avec laquelle il gagne le prix de Rome en 1913) et  Le Rêve d’une nuit de Noël (créé à 

Paris en 1918) puis, trois œuvres créées à la Monnaie Le Bal de Barrière (1954), Le masque de 

la mort rouge (1956) et, bien sûr, Thomas l’Agnelet, gentilhomme de fortune (1924).  

Aucune des œuvres de Léon Jongen n’a encore fait l’objet d’une étude approfondie et 

seules quelques-unes ont été enregistrées. Thomas l’Agnelet ne fait pas exception : ce roman 

musical écrit en collaboration avec Claude Farrère n’avait jusqu’à présent jamais attiré 

l’attention. Hormis les deux airs de l’enregistrement de 1950, l’opéra racontant les aventures 

du corsaire malouin n’avait encore laissé aucune trace au XXIe siècle. 

Or, si l’on cherche un peu, la documentation ne manque pas pour qui s’intéresse à 

Thomas l’Agnelet : partitions, coupures de presses, photos, correspondance… L’œuvre 

n’attendait que d’être redécouverte. Evidemment,  ces traces du passé sont d’autant plus 

présentes aujourd’hui que l’œuvre a eu une réelle importance dans la première moitié du XXe 

siècle. Mais il n’empêche : l’œuvre et la vie de Léon Jongen restent encore un extraordinaire 

terrain de découvertes pour les musicologues ainsi que pour les musiciens. Puisse ce mémoire 

avoir contribué à lever un coin du voile sur cette terra incognita et suscité chez d’autres l’envie 

d’aller plus loin…  
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