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Introduction


« Au nom de Dieu, quand vous étudiez l’œuvre d’un génie, ne commencez pas par éteindre le feu ! Car c’est précisément ce feu qui constitue l’essence du génie. »

(Romain Rolland)





A-t-il assez de ferveur pour entretenir ce feu essentiel, celui qui se bourre le crâne de détails sur les structures, les enchaînements harmoniques, les nombres cachés ? En décomposant le tout esthétique en ses éléments grammaticaux, on risque de ne pas être capable d’en refaire assez vite la synthèse : l’émotion sera détruite, le cœur et l’esprit ne se rejoindront plus.

Dans la musique, art temporel entre tous, on rencontre une difficulté particulière : le temps de l’analyse n’est pas compatible avec celui de l’audition. L’analyse musicale s’adresse seulement au lecteur de la partition qui, lui seul, peut échapper au temps réel de la musique jouée, écoutée. L’analyse technique est donc inutile au plus grand nombre d’amateurs et elle n’intéresse les professionnels qu’à la condition d’être très fine et savante.

Le propos du présent ouvrage est – plus modestement ou plus ambitieusement, comme on voudra – d’être utile aux uns et aux autres en rassemblant avec soin des informations précises (dates de composition, d’édition, de première audition, etc.) et en éclairant la curiosité de l’amateur par des commentaires plus personnels. Il a bien fallu opérer une sélection pour limiter le volume de l’ouvrage : opération subjective, impossible à justifier. Des compositeurs vénérables manquent sans doute et d’autres, en revanche, bénéficient d’une prédilection marquée ; beaucoup de chefs-d’œuvre ont été omis et quelques œuvres sélectionnées ne sont peut-être pas des chefs-d’œuvre…

A quels signes reconnaît-on un chef-d’œuvre ? A votre enthousiasme ou au mien ? A notre surprise ou à notre émotion ? Selon des critères académiques de perfection ?… Le jugement de chacun a ses repères, exposés à différentes influences ; celle des modes, en particulier, très sensibles dans un art qui ne propose pas des objets finis, mais des objets à faire apparaître en les « interprétant ». Le compositeur ne laisse derrière lui que la notation plus ou moins ambiguë de l’Idée à interpréter, de la musique à susciter.

Reconnaître un chef-d’œuvre comme tel c’est exprimer un jugement personnel ; mais il est nourri de la culture contemporaine du groupe social. C’est un jugement fragile, provisoire, incomplet, qui ne porte pas sur l’essence de l’œuvre musicale, mais sur son apparence à travers l’interprétation. Et certaines œuvres sont si parfaites, si pures (le Quintette en mi[image: images] majeur* de Mozart, par exemple, ou une Messe de Palestrina) qu’elles résistent à toute tentative d’exégèse : il ne reste que l’extase.

*

Le titre de ce livre désigne des compositions de la tradition musicale occidentale devenues « classiques », parce que accessibles à la majorité des auditeurs et considérées comme des modèles.

Dans les premières années du XXe siècle, les compositeurs furent confrontés aux problèmes posés par la dissolution des fonctions de base du système tonal. Après 1918, il n’y avait plus de système universel en musique. Chaque compositeur a dû chercher sa technique, son « langage », soit dans les courants établis avant la guerre par Debussy, Ravel, Schoenberg et Stravinsky, soit dans les multiples courants d’avant-garde, soit encore dans la contestation systématique et l’absolue singularité, forgeant à sa convenance un outil de création original. L’enseignement officiel ne pouvait plus correspondre à la réalité musicale contemporaine.

Après 1945, la diversité s’accroît encore ; le « grand public » est désorienté, l’enseignement retarde d’un demi-siècle. Chaque nouveau venu se hâte d’inventer sa langue, incomprise de la majorité ; même la notation est parfois réinventée.

La composition est devenue expérimentale.

Proposer une anthologie, faire le choix de ce qu’on peut considérer comme les chefs-d’œuvre musicaux de notre temps apparaît illusoire, dès lors que le contingent est devenu l’essentiel, que la manière de faire l’emporte sur ce qu’on fait, que la multiplication vertigineuse des langages et des écritures rend toute comparaison impossible.

Notre univers musical comprend non seulement toute la musique des siècles passés (pour laquelle autrefois on manifestait peu de curiosité), mais encore la multitude inépuisable des musiques polyglottes contemporaines… sans oublier le fond sonore indigent que nous imposent continuellement les médias, la publicité, la sonorisation des lieux publics. Cette situation est sans précédent. Depuis des siècles, les musiques européennes avaient eu des racines communes et un langage commun : on pouvait juger selon les mêmes critères toutes les compositions d’une même époque. Après 1918, l’histoire bascule ; la culture occidentale en est fortement ébranlée ; en musique comme ailleurs les repères sont perdus. A de rares exceptions près, la notion même de génie et de chef-d’œuvre n’a plus le même sens.

Il m’a semblé que les derniers compositeurs de chefs-d’œuvre universels, immédiatement identifiables comme tels, étaient Bartók, Stravinsky et Berg. Dans des perspectives différentes, ils ont transformé l’héritage commun. Ils sont comparables. Après eux, le jugement est aboli par la multiplicité des esthétiques, techniques et manières nouvelles, que la culture contemporaine n’a pas le temps d’intégrer, et par leur coexistence avec les façons de penser et de faire antérieures.

Il est trop tôt pour opérer une sélection parmi les œuvres disparates de compositeurs innombrables, nos contemporains, qui cherchent éperdument une route singulière « sans pouvoir rendre compte, disait Schoenberg, des raisons pour lesquelles leur propre cacophonie serait permise et celle des autres défendue ».

R.C., février 2000






Lexique


ATONALITÉ. Indétermination de la tonalité, soit par l’insuffisance des éléments permettant d’affirmer les fonctions tonales, soit par le propos délibéré d’y échapper. On confond généralement le concept d’atonalité avec l’une de ses applications particulières : l’utilisation systématique des douze sons de la gamme chromatique* (v. dodécaphonique*). La gamme par tons, chère à Debussy (do. ré. mi. fa[image: images]. sol[image: images]. la[image: images]. do) est un autre cas d’atonalité : elle engendre l’accord de quinte augmentée, tonalement indéterminé. De façon générale, la tonalité est indéterminée dans tous les systèmes qui divisent l’octave en intervalles égaux.

 

BASSE CONTINUE (abréviation : b.c.). Succession des sons les plus graves de la polyphonie. Le principe, qui date de la fin du XVIe siècle, répond au besoin de concilier une logique harmonique nouvelle avec la liberté des parties concertantes. On prend l’habitude de ne noter que ces dernières et la basse continue, les parties intermédiaires étant laissées à l’initiative de l’instrumentiste chargé de la « réalisation ». Après 1750, la basse continue tend à disparaître ; la musique religieuse et les récitatifs d’opéra font quelque temps exception.

 

BASSE OBSTINÉE. Basse formée d’un court motif mélodique, qui se répète continuellement, généralement sans modification. Elle est le principe des chaconnes et des passacailles, formes extrêmement voisines, où l’ostinato peut quitter la basse pour les parties intermédiaires, ou même la partie supérieure.

 

CANTUS FIRMUS. Thème servant de base et de principe unificateur à une composition polyphonique, généralement abrégé et en valeurs longues. Le principe, qui remonte au XIIe siècle, joue un rôle fondamental dans les messes et les motets des XVe et XVIe siècles.

 

CHROMATIQUE. Épithète qui s’applique, depuis le XIXe siècle, à un intervalle, une gamme ou un système musical, lorsque des notes de même nom, placées sur un même degré, diffèrent par les altérations. La gamme chromatique est celle dont les sons successifs sont séparés par des demi-tons. Une composition, un fragment de composition, une manière d’écrire sont dits « chromatiques » si de nombreuses altérations systématiques ([image: images], [image: images], [image: images]) y interviennent ; les successions d’intervalles altérés y sont appelées « chromatismes ».

Le système chromatique par excellence est le dodécaphonisme*.

CLUSTER. Mot anglais qui signifie « grappe », « amas ». En musique, il désigne littéralement une grappe de sons. Expérimentés d’abord sur le piano, dès 1919, par plusieurs compositeurs américains, dont Charles Ives (grappes de notes exécutées avec le plat de la main ou l’avant-bras), ils furent utilisés par les musiciens de jazz. Étendus à l’orchestre et aux chœurs, les clusters se conçoivent comme des nébuleuses de sons dont l’intonation est libre et mobile à l’intérieur d’un intervalle choisi.

 

CONTREPOINT. Technique de composition consistant à superposer des lignes mélodiques. Dans l’écriture « contrapuntique », l’attention de l’auditeur est sollicitée par la progression simultanée de différentes voix*, et non par l’enchaînement des harmonies… ce que l’on suggère en opposant le caractère « horizontal » du contrepoint au caractère « vertical » de l’harmonie.

 

DODÉCAPHONIQUE. Se dit d’une technique de composition atonale élaborée par Schoenberg entre 1908 et 1923 et utilisée pour la première fois dans son opus 23 pour piano (1923). Cette technique est fondée sur le principe nouveau de la « série », conçu par Hauer, succession fondamentale des douze sons de la gamme chromatique, disposés par le compositeur dans un ordre qui déterminera le développement ultérieur.

 

IMITATION. Principe unificateur des compositions polyphoniques qui consiste à reproduire ou à imiter un motif mélodique aux différents étages de l’édifice sonore. Le canon est sa forme la plus rigoureuse. La fugue représente son plus haut degré d’élaboration. L’imitation peut être identique au modèle, adopter des valeurs de notes plus longues ou plus brèves (augmentation ou diminution), être placée sur un autre degré de la gamme, ou encore, l’ordre et le sens des intervalles peuvent être inversés.

Du point de vue de l’ordre et du sens des intervalles mélodiques, l’imitation peut prendre quatre formes :

— le mouvement direct, semblable au modèle (rectus) ;

— le mouvement contraire (renversement), où les intervalles ascendants dans le modèle deviennent descendants et inversement : l’imitation est le reflet du modèle dans un miroir vertical tenu parallèlement à la portée (inversus) ;

— le mouvement rétrograde, où le modèle est lu de droite à gauche, en commençant par la dernière note : l’imitation est le reflet du modèle dans un miroir vertical tenu perpendiculairement à la portée ;

— le rétrograde du mouvement contraire.

[image: images]

La notation traditionnelle abrégée du canon ne donne que le sujet (modèle), avec des indications plus ou moins sibyllines qui doivent permettre de déduire la forme de l’imitation et la façon dont la seconde voix doit entrer (quand et sur quel degré). Souvent, à défaut d’une indication explicite dans le titre, une seconde clé renseigne le lecteur. Si elle est placée au début de la portée, après la première clé, mais à l’envers, elle invite à retourner la feuille (recto verso et le haut en bas) pour lire le modèle par transparence : on obtient le mouvement contraire. Si la seconde clé est placée à la fin, droite mais inversée, elle invite à lire le modèle par transparence, sans inverser haut et bas, c’est-à-dire en commençant par la fin : on obtient le mouvement rétrograde. S’il n’y a pas de seconde clé, l’imitation est réputée directe (parallèle au modèle). L’augmentation et la diminution sont normalement indiquées dans le titre. Un signe conventionnel précise l’endroit où doit entrer la seconde voix.

Si ces indications sont claires et complètes, la réalisation (la solution) du canon ne pose pas de problème. Si une ou plusieurs indications manquent, le canon est dit « énigmatique », et la solution est parfois assez difficile à trouver. Trois canons de l’Offrande musicale* (nos 12, 13 et 14) sont énigmatiques.

 

MASQUE. Spectacle musical très en vogue à la cour des Tudors depuis le début du règne d’Henri VIII. Des chars magnifiquement décorés y figurèrent d’abord des scènes allégoriques sans grand intérêt dramatique, jusqu’à ce que la collaboration, au début du XVIIe siècle, des meilleurs musiciens, poètes et décorateurs en fît un genre lyrique de qualité, à l’origine de l’opéra anglais. Les chars disparaissent et sont remplacés par une estrade à étages avec des lieux scéniques, ou mansions, préparés pour les différentes scènes.

 

MODULATION. Dans l’acception courante, qui date de la fin du XVIe siècle, c’est le passage d’un ton dans un autre dans une même composition. Selon l’harmonie classique, il faut, pour « moduler », faire entendre une note de la nouvelle tonalité qui soit étrangère à l’ancienne. Si les deux tonalités ne diffèrent que par une seule note (« tons voisins »), la modulation ne pose pas de problème. Plus les tonalités diffèrent (« tons éloignés »), plus il faut, théoriquement, de temps et de précautions pour passer de l’une à l’autre.

 

OSTINATO. Voir BASSE OBSTINÉE.

 

OUVERTURE FRANÇAISE. Lully composa pour ses opéras des grandes ouvertures dont la forme particulière allait connaître, sous le nom d’« ouverture à la française », un immense succès. Une première partie, lente et majestueuse, s’enchaîne à un allegro de style fugué, suivi, pour conclure, de la reprise abrégée de la première partie. Purcell, Rameau, Bach, Haendel en ont retenu le modèle. Parallèlement, une autre forme d’ouverture se développe en Italie, généralement qualifiée de sinfonia. Elle adopte la disposition inverse : vif (souvent fugué), lent, vif. L’une et l’autre forme ont donné naissance à la sonate et à la symphonie.

 

POLYPHONIE. Dans le sens le plus large, la polyphonie est l’émission simultanée de séries de sons de hauteurs différentes. Mais, dans le vocabulaire courant, ce terme, qui date de la seconde moitié du XIXe siècle, ne s’applique qu’à la superposition de plusieurs voix* traitées selon les règles du contrepoint, et plus particulièrement à la musique vocale du XIIe au XVIe siècle. La polyphonie a pu exister dès l’Antiquité, de façon semi-consciente ou improvisée ; on en observe des formes primitives en Afrique, en Océanie et dans la musique traditionnelle de certaines régions d’Europe méridionale, ce qui suggère l’hypothèse que c’était depuis très longtemps une pratique populaire spontanée. Mais aucun document d’interprétation certaine ne permet de situer avant la fin du IXe siècle le début hésitant d’un art polyphonique « savant », spécialité de la culture occidentale.

 

POLYTONALITÉ. Emploi simultané de mélodies ou d’harmonies appartenant à des tonalités différentes. Le procédé est de pratique courante depuis le début du XXe siècle, pour produire un effet d’ironie, ou, au contraire, pour accentuer le caractère dramatique par une impression de déchirement, ou encore, dans une écriture complexe, pour souligner la multiplicité de l’intérêt musical et accentuer la « coloration » des timbres.

 

RÉALISATION. Voir BASSE CONTINUE.

 

RELATIF. Deux tons, l’un majeur, l’autre mineur, sont dits relatifs lorsqu’ils ont la même armure (les mêmes altérations à la clé). On devine à l’audition que leur parenté est proche. Deux tons relatifs sont toujours à intervalle de tierce mineure : la mineur et ut majeur, ré mineur et fa majeur, si mineur et ré majeur…

 

SCORDATURA. Modification de l’accord habituel des instruments à cordes.

 

SONATE (FORME). La forme sonate est ce que Riemann appelait une « forme abstraite », c’est-à-dire un principe structurel, par opposition à la « forme concrète », configuration globale de l’œuvre achevée. Le principe de la forme sonate domine la pensée musicale occidentale de Haydn à Schoenberg. Il est caractéristique du premier mouvement de sonate, de symphonie, de quatuor, etc., à partir de 1760 environ. Toutefois, les exemples ne manquent pas de deuxièmes, troisièmes et quatrièmes mouvements en forme sonate, ou, au contraire, de premiers mouvements qui ne le sont pas. Ses caractères structurels ont plus ou moins marqué toutes les autres formes pendant cent cinquante ans. La forme sonate est essentiellement une structure ternaire, se composant d’une exposition (thème A à la tonique, thème B à la dominante ou au ton relatif majeur pour un morceau en mineur) avec reprise, d’une élaboration thématique modulante appelée développement et d’une réexposition (thèmes A et B à la tonique), suivie éventuellement d’une coda. Les trois plus illustres « classiques », Haydn, Mozart et Beethoven, premiers grands représentants de la forme sonate, n’en donnent pas deux illustrations identiques. Ils ne pouvaient se soumettre à des règles dont la plupart ont été déduites a posteriori de leurs œuvres. Czerny, le premier sans doute, donna la définition de la forme sonate.

 

SONS HARMONIQUES. Si l’on attaque une corde avec un archet, un plectre ou un doigt, en l’effleurant de l’autre main au point qui en est exactement la moitié, le tiers, le quart ou le cinquième, la corde vibre en se divisant en 2, 3, 4, 5 parties, produisant des sons aigus très doux que l’on qualifie d’« harmoniques » parce qu’ils correspondent aux harmoniques 2, 3, 4, 5 du son fondamental.

 

SPRECHGESANG (« chant parlé »). Mode d’expression vocal utilisé par Schoenberg à partir des Gurrelieder*, dans lequel on doit suivre exactement le rythme noté et suggérer les intervalles mélodiques, sans tenir les notes justes.

 

TEMPÉRAMENT. Manière de diviser régulièrement l’octave en un nombre limité d’intervalles invariables. L’accord des instruments à sons fixes exige un tempérament. La solution généralement adoptée dans la musique occidentale divise l’octave en douze demi-tons semblables. Elle permet de confondre do[image: images] et ré[image: images], ré[image: images] et mi[image: images]…si[image: images] et do, et de moduler dans tous les tons. De tout temps les théoriciens ont proposé des solutions plus ou moins heureuses au problème du tempérament. Il n’est pas du tout prouvé que J.S. Bach ait préconisé le tempérament égal. En intitulant Clavier bien tempéré* son premier recueil de préludes et fugues, il nous indique seulement que ce recueil constitue le test d’un bon tempérament.

 

TENOR. Dans la polyphonie primitive, c’est la voix principale, en valeurs longues, sur laquelle s’improvise ou se compose le déchant. Le tenor est ainsi nommé « quia discantus tenet ». Du XIIIe au XVe siècle, c’est le fragment mélodique en valeurs longues qui sert de base à l’édifice polyphonique. Le tenor a donné son nom à la voix masculine de tessiture comparable.

 

TRANSPOSITEURS (INSTRUMENTS). Certains instruments à vent sont dits « transpositeurs » lorsque leur fondamentale n’est pas ut, ce qui se produit nécessairement quand plusieurs instruments de la même famille ont des longueurs (donc des fondamentales) différentes. Pour éviter aux instrumentistes de changer de doigtés en changeant d’instrument, il est convenu de noter les parties de ces instruments de telle sorte qu’ils obtiennent les sons voulus en jouant ce qui est écrit, comme s’ils avaient toujours en main un instrument en ut. Ainsi, pour obtenir un la d’une clarinette en la, on notera un ut ; pour obtenir un ut, on notera un mi[image: images]. Cet instrument transpositeur sonne une tierce mineure en dessous de la notation.

 

TRIO. Appellation abusive de l’épisode central dans les menuets et scherzos des compositions instrumentales, héritage de la suite du XVIIe siècle, où un second menuet, alternant avec le premier avant la gigue finale, était habituellement écrit à 3 voix. Par analogie, on appelle parfois trio l’épisode central B de pièces instrumentales de forme A B A, comme les Moments musicaux* de Schubert, où il se distingue par un caractère plus calme, plus serein, plus mélodique.

 

VOIX. On a l’habitude de désigner les différentes parties simultanées d’une composition polyphonique, fût-elle instrumentale (une fugue, par exemple), par le mot « voix » et d’appliquer à ces différentes parties les classifications et dénominations propres aux voix chantées : le soprano, l’alto, le ténor, la basse, dans une fugue « à 4 voix ».






Abréviations
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*Œuvre figurant dans le présent ouvrage ; mot figurant dans le lexique au début de ce volume.

autogr. : autographe.

Bibl. nat. : Bibliothèque nationale.

b.c. : basse continue.

s.d. : sans date.

v. : voix (partie vocale ou instrumentale d’une composition polyphonique).

BWV : Bach Werke Verzeichnis (catalogue thématique des œuvres de Bach établi par W. Schmieder, Leipzig, 1950).

D. : Deutsch (auteur du catalogue thématique des œuvres de Schubert, Londres, 1951).

Hob. : Hoboken (A. van Hoboken, auteur du catalogue thématique des œuvres de Haynd, Mayence, 1957-1978).

K. : Koechel (L. von Koechel, auteur du catalogue thématique des œuvres de Mozart, Leipzig, 1862).

RV : Ryom Verzeichnis (catalogue thématique des œuvres de Vivaldi, établi par Peter Ryom, Copenhague, 1988).

Wq : A. Wotquenne (auteur du catalogue thématique des œuvres de C.P.E. Bach, Leipzig, 1905).

SWV : Schütz Werke Verzeichnis (catalogue des œuvres de Schütz établi par Bittinger, Kassel, 1960).








Isaac Albéniz

1860-1909


Iberia, douze « impressions » pour piano.
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Premier cahier

1. Evocación. « Fandanguillo » basque au préambule rêveur et mystérieux. Premier thème brillant en la[image: images] mineur ; second thème lyrique en ut[image: images] majeur, aux ornements inspirés du cante jondo. Coda poétique et lumineuse.

 

2. El Puerto (« Le Port »). Bref « polo » (chanson dansée andalouse) qui nous transporte dans la baie de Cadix ; très contrasté, avec de soudaines brusqueries typiques. Le premier thème est très joyeux, le second « sombre et sonore ». Modulations audacieuses (de ré[image: images] à fa[image: images] et si, par exemple), polytonalité* fugitive.

 

3. El Corpus en Sevilla (« La Fête-Dieu à Séville »). Pièce brillante, particulièrement développée, qui évoque l’éclatante procession de la Fête-Dieu, avec la musique de marche, l’hymne Pange lingua et les très caractéristiques saetas (saeta = flèche), couplets lyriques, parfois exaltés, improvisés sur le passage de la procession, que l’on se renvoie comme des « flèches », de fenêtre en fenêtre. Cette fastueuse orgie sonore est d’une extraordinaire difficulté pianistique. Donner tant de choses à voir et à entendre (improvisation de guitare, approche de la procession, explosions d’enthousiasme et de piété, saetas) avec dix doigts sur un clavier de piano tenait de la gageure. La procession s’éloigne ; douce coda.




Deuxième cahier

1. Rondeña. Danse gitane de la ville de Ronda, berceau de la tauromachie (à l’ouest de Málaga), alternant les mesures à 6/8 et 3/4. Le premier thème en ré majeur est très dansant, le second, lyrique et sensuel en la, apparenté à la malagueña, forme un savoureux contraste avec le rythme nerveux. Délicieuse coda.

 

2. Almería. Danse « nonchalante et molle, mais bien rythmée » inspirée de la taranta de la douce région d’Almería. Troublantes équivoques tonales sur une pédale de tonique.

 

3. Triana. Évocation du quartier populaire pittoresque de Séville, sur la rive droite du Guadalquivir, bien connu des amateurs de cante jondo. Le rythme de cette pièce est celui d’un paso doble doublé d’une marcha torera. Les deux thèmes sont variés de façon éblouissante, à grand renfort de secondes agressives.




Troisième cahier

1. El Albaicín. Pièce mystérieuse et superbe. La nuit, dans ce vieux quartier de Grenade, sur la colline d’Albaicín faisant face à l’Alhambra. La guitare flamenca, sous tous ses aspects, est évoquée avec un art consommé ; le chant aussi, dans une copla enfiévrée. Cela débute par une burlería mélancolique exprimant l’attente de la copla. Cette pièce, aux modulations étonnantes, est la plus fidèle au style et à l’esprit du cante jondo, du « chant profond » andalou, et c’est un des sommets de l’œuvre d’Albéniz, avec « El Corpus en Sevilla » et « Jerez ». « C’est comme les sons assourdis d’une guitare qui se plaint dans la nuit, écrivait Debussy, avec de brusques réveils, de nerveux soubresauts » (Revue de la S.M.I. du 1er décembre 1913).

 

2. El Polo. Chanson dansée à 3/8, dans un climat intime et mélancolique, parfois douloureux. Messiaen trouve cette pièce « géniale et fataliste ».

 

3. Lavapiés. C’est la seule pièce, avec l’Evocación initiale, à ne pas être inspirée par l’Andalousie. Elle évoque un quartier populaire de Madrid. C’est une danse gaie, au rythme bien marqué, avec de violents contrastes, des dissonances, de brusques accents. C’est une des pièces les plus difficiles d’exécution.




Quatrième cahier

1. Málaga. Sur un rythme de malagueña, le motif principal sera varié dans les tonalités les plus imprévisibles. Copla très lyrique avec des notes répétées caractéristiques.

 

2. Jerez. Pièce très lyrique, au développement riche et subtil, à la poésie recueillie, onirique, surnaturelle, dans le caractère des soleares. C’est une des trois plus belles pièces des quatre cahiers.

 

3. Eritana. Danse populaire joyeuse, inspirée par une auberge aux portes de Séville. Le rythme de sevillana est accentué par d’agressives dissonances (superpositions de secondes). « C’est la joie des matins, la rencontre propice d’une auberge où le vin est frais » (Debussy, article cité).

 

Adieu d’Albéniz à l’Espagne, sa patrie, où sa musique avait reçu un accueil décevant, cet éclatant chef-d’œuvre est imprégné d’un folklore imaginaire plus vrai que nature : imitation de la guitare flamenca, mode « andalou » avec ses secondes augmentées caractéristiques, gruppetti et acciacature (comme chez Domenico Scarlatti, qu’Albéniz inscrivait souvent à son répertoire de pianiste), et surtout l’esprit du cante jondo. L’invention mélodique, rythmique, harmonique, est d’une richesse fantastique. Émerveillé par la somptuosité de son gaspillage sonore, Debussy disait qu’Albéniz jetait la musique par les fenêtres ! Pour Messiaen, Iberia « est la merveille du piano, le chef-d’œuvre de la musique espagnole, qui prend sa place – peut-être la plus haute ! – parmi les étoiles de première grandeur de l’instrument-roi ».










Tomaso Albinoni

1671-1751


Concertos opus 9

(Concerti a 5, con violini, oboè, violetta, violoncello e basso continuo)
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1. si[image: images] majeur, pour violon.

2. ré mineur, pour hautbois.

3. fa majeur, pour 2 hautbois.

4. la majeur, pour violon.

5. ut majeur, pour hautbois.

6. sol majeur, pour 2 hautbois.

7. ré majeur, pour violon.

8. sol mineur, pour hautbois.

9. ut majeur, pour 2 hautbois.

10. fa majeur, pour violon.

11. si[image: images] majeur, pour hautbois.

12. ré majeur, pour 2 hautbois.

 

Sans avoir le génie audacieux et imprévisible de Vivaldi, Albinoni en a souvent la grâce et l’indépendance, la qualité d’invention mélodique, l’aisance contrapuntique. Sa liberté d’invention, Albinoni la revendique fièrement dans ses titres et ses dédicaces, en se proclamant « amateur » : dilettante veneto. Dans ce neuvième recueil publié, son style est à son apogée. Comme dans l’opus 7, on trouve ici 4 concertos pour violon, 4 concertos pour 1 hautbois et 4 pour 2 hautbois. Tous comportent une partie de violino I° principale ; mais les nos 1, 4, 7 et 10 sont les seuls où le violon principal a une véritable fonction de soliste, au point que le compositeur a estimé nécessaire d’ajouter dans ces quatre concertos une partie de violino I° da concerto chargé de prendre dans l’orchestre à cordes la place de premier violon.

Les concertos pour hautbois de ce recueil sont peut-être les plus intéressants qui aient été composés pour cet instrument. Et le deuxième, en ré mineur, est le sommet de l’œuvre d’Albinoni ; son sublime adagio, l’une des plus belles pages du répertoire instrumental de l’époque, serait digne de Bach.

Un autre chef-d’œuvre de ce recueil est le très vivaldien n° 7 en ré majeur pour violon, dont le splendide mouvement lent porte l’indication « andante senza cembalo e il violone pizzicato » (« l’andante sans clavecin et la contrebasse pizzicato »), indication intéressante sur le rôle et la technique de la contrebasse.








Carl Philipp Emanuel Bach

1714-1788



Magnificat en ré majeur, Wq. 215.
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Cette grande œuvre, qui semble un hommage à Jean-Sébastien Bach, est une anthologie de divers styles. Carl Philipp Emanuel l’a construite sur le modèle du Magnificat de son père et lui emprunte les mélodies du Deposuit et du Fecit potentiam. L’année suivante (1750), il sollicitera vainement la succession du cantor de Saint-Thomas de Leipzig.




Six Symphonies pour cordes et basse continue, Wq. 182.








	COMP.
	1773.



	ÉDIT.
	Inédites.



	DÉD.
	A Gottfried Van Swieten, ambassadeur impérial à Berlin.







En lui commandant ces symphonies, Gottfried Van Swieten, grand admirateur du père Bach, incita Carl Philipp Emanuel à suivre aussi librement son inspiration que dans sa musique de clavier. Il en est résulté cette série de compositions splendides, d’une audacieuse originalité, sous une forme traditionnelle. Ce sont des sortes de symphonies concertantes, toutes en trois mouvements (vif-lent-vif), en dépit de l’usage nouveau d’introduire un menuet entre le mouvement lent et le finale. Mais que de nouveautés dans l’écriture ! Reichardt, se souvenant d’une répétition de ces symphonies en 1773, écrivait un peu plus tard : « Rarement œuvre musicale d’inspiration plus élevée, plus osée, plus spirituelle a surgi de l’âme d’un génie. »




Six Sonates pour clavier, Wq. 63.








	COMP.
	 ?



	ÉDIT.
	1753, Berlin, chez l’auteur, avec la première partie du Versuch über die wahre Art das Clavier zu spielen, à titre de Probestücke (exemples) : « Dix-Huit Exemples en six sonates pour l’“Essai sur la vraie manière de jouer des instruments à clavier” de C. Ph.E. Bach. »)



	FORM.
	Instrument à clavier, sans spécification. Le clavicorde était l’instrument de prédilection de C. Ph.E. Bach, pour ses qualités expressives.







Le traité du deuxième fils de Bach (Versuch…) a exercé une influence importante sur les musiciens contemporains et sur ceux de la génération suivante. Aujourd’hui encore, on peut lire cet ouvrage avec profit. La façon dont l’auteur parle, dans le dernier chapitre, de la nécessité de traduire l’émotion de chaque pièce avec « sensibilité », c’est-à-dire avec le sentiment qui convient, est une approche romantique et moderne de l’interprétation. En même temps qu’il fonde un classicisme musical, C. Ph.E. Bach attribue à la musique la mission de traduire les mouvements de l’âme, l’Empfindsamkeit (« sensibilité »). Les indications au début des mouvements sont significatives : « innocentemente », « con tenerezza », « assai mesto », « arioso ed amoroso », etc. Ces sonates-exemples sont parfaitement adaptées à leur objet : montrer la diversité des moyens dont disposent les instruments à clavier pour traduire une large gamme d’émotions.

L’étonnante Fantasia en ut mineur (n° 6), où les barres de mesure ont été supprimées pour favoriser la liberté expressive de l’interprète, est le sommet de la série. Elle est si expressive, si « romantique » en quelque sorte, qu’un poète ami du compositeur lui ajouta des paroles empruntées à la mort de Socrate et au monologue de Hamlet !




Six Sonates […] avec reprises variées, Wq. 50.








	COMP.
	 ?



	ÉDIT.
	1760, Berlin. Titre en français.



	DÉD.
	A la princesse Amélie de Prusse.



	FORM.
	Clavecin (précisément désigné) ; mais ces pièces paraissent écrites pour le pianoforte.







L’esthétique de ces six sonates, qui font suite aux six sonates-exemples publiés avec le Versuch (cf. supra Wq. 63), expriment l’Empfindsamkeit, la sensibilité préromantique de C. Ph.E. Bach. Elles illustrent aussi l’idée importante, exposée dans la préface du compositeur, selon laquelle les ornements doivent être intégrés à la mélodie et non laissés à l’appréciation de l’interprète, comme c’était l’usage jusqu’alors. Ce sont bien des sonates classiques, comme celles de Haydn et de Mozart, mais elles appartiennent aussi au Sturm und Drang (« Tempête et passion », mouvement intellectuel inspiré des idées de Rousseau, dont l’influence en Allemagne déborde le XVIIIe siècle) et annoncent Beethoven par l’expression intense, étrange, par les modulations surprenantes, par la liberté rythmique.









Johann Sebastian Bach

1685-1750



Passion selon saint Jean, BWV 245.
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La composition se déroule selon le plan suivant (les chiffres sont ceux de la nouvelle édition complète NBA ; entre parenthèses figurent ceux du catalogue de Schmieder BWV et de la Bach-Gesellschaft) :

 

Nos 1-5. L’arrestation de Jésus (nos 1-9).

Prologue magistral, le premier chœur est une sorte de Gloria tragique chanté par les chrétiens, dont la grandeur rappelle le début de plusieurs cantates (telles que BWV 91, 126, 137, 178, 190…).

 

Nos 6-14. Jésus devant Anne et Caïphe ; reniements de Pierre (nos 10-20).

Les deux premières arias, le no 7 pour alto et le no 9 pour soprano, sont de tendres commentaires lyriques à la scène de l’arrestation. Lorsque l’évangéliste évoque le troisième reniement de Pierre, ses vocalises douloureuses, avec des chromatismes stupéfiants, sur les mots « Und weinete bitterlich » (« Et il pleura amèrement » ; n° 12 c), expriment l’anéantissement dans le désespoir avec une audace et une intensité sans précédent.

 

Nos 15-20. Jésus devant Pilate ; libération de Barabbas (nos 21-32). La séquence précédente se terminait par un choral d’une tristesse et d’une tendresse infinies. Celle-ci commence par un choral de joie et d’espoir, le sacrifice du Christ étant le moyen de notre rédemption. Les chœurs du n° 16 (nos 23 et 25 du catalogue Schmieder), avec encore de saisissants chromatismes, ont une beauté tragique et une puissance dramatique qu’aucun compositeur d’opéras de l’époque n’a approchées. L’arioso de la basse, dans l’atmosphère mystérieuse créée par deux violes d’amour et un luth, est un commentaire particulièrement touchant de la flagellation. Il est vraisemblable que Bach a chanté lui-même cet arioso, qui exprime (comme la plupart des airs de basse) les sentiments du compositeur.

 

Nos 21-24. Second interrogatoire et condamnation (nos 33-48).

Dans les deux scènes de tribunal, les chœurs sont les acteurs principaux, avec une belle diversité de tons et de sentiments. La foule n’est pas totalement cruelle et dans le chœur Sei gegrüsset ! (« Salut, roi des juifs ! »), une certaine candeur joyeuse se mêle à la dérision. L’évocation de la Loi (« Wir haben ein Gesetz ») est une fugue. Le récit de l’évangéliste atteint encore un paroxysme d’émotion douloureuse pour évoquer le chemin du Golgotha.

 

Nos 25-28. Le crucifiement (nos 49-56).

Le sommet de cette séquence est le chœur des soldats (n° 27 b) voulant se partager la tunique du Christ. C’est encore une fugue à 4 voix et l’intervention la plus longue et la plus riche, musicalement, du chœur (en dehors du prologue).

 

Nos 29-37. La mort de Jésus (nos 57-65).

L’extrême simplicité de cette scène, l’émotion contenue créent une tension qui ne pourrait pas se prolonger davantage. L’apogée musical en est l’air d’alto avec viole de gambe, sublime commentaire aux dernières paroles de Jésus : « Tout est accompli. » Il suffit ensuite d’une mesure très simple de l’évangéliste pour dire : « Il inclina la tête et il expira. » Vient un air de basse mêlé à la dernière strophe du beau choral Jesu Leiden, Pein und Tod, ensemble d’une tendresse ineffable.

 

Nos 38-40. La mise au tombeau (nos 66-68).

Cette scène se réduit en fait au très beau récit de l’évangéliste (no 38). Le grand chœur qui suit est le commentaire des chrétiens. Et l’œuvre s’achève sur un choral qui est une prière et une méditation.

 

La division de l’œuvre en deux parties inégales, telle qu’elle apparaît sur les partitions et les disques (nos 1-14 et nos 15-40), ne correspond à rien d’autre qu’à la place du sermon.

 

Quatre éléments primordiaux composent ce chef-d’œuvre :

— le récit évangélique, un recitativo secco d’une variété et d’une intensité d’expression extraordinaires, qui captive l’attention et anime de véritables scènes dramatiques : dialogues avec Jésus, interventions de Pierre, de Pilate, etc. ;

— la turba, la foule, dont les quatorze interventions sont essentiellement dramatiques. Son rôle est considérable : elle est l’acteur du drame par excellence. Les chœurs nos 16, 23 et 27 b sont particulièrement saisissants. L’écriture polyphonique évoque de façon géniale la diversité dans le comportement collectif ;

— l’aria, extérieure au drame, qui représente la réaction individuelle (celle de Bach, éventuellement) à la tragédie de la Passion. Ces airs admirables, finement ciselés, sont des moments de fraîcheur, de lyrisme spontané ;

— le choral, qui forme le commentaire religieux, le lien familier avec la piété quotidienne. Ces vieux cantiques constituaient dans les pays luthériens un véritable folklore, avec ce que cela implique de charme populaire et d’enracinement dans l’inconscient collectif. Huit mélodies de chorals sont utilisées dans cette passion (elles sont désignées ici par l’incipit de leur première strophe, qui n’est pas toujours retenue par le compositeur) :

 

Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen, de Heermann (1630, musique de Crüger), nos 3 et 17.

Vater unser im Himmelreich, le Notre Père de Luther (1539, musique de Walter), no 5.

 

O Welt, sieh’ hier dein Leben, de Forster (1539, sur une chanson d’Isaak de 1484), no 11.

 

Jesu Leiden, Pein und Tod, de Stockmann (1633), nos 14, 28 et 32.

 

Christus der uns Selig macht, de Weisse (1531), nos 15 et 37, introduction et conclusion de la deuxième partie.

 

Durch dein Gefängnis, de Postel (1704, sur une mélodie de Schein), no 22.

 

Valet will ich dir geben, de Herberger (1613, musique de Teschner), no 26.

 

Herzlich lieb hab’ ich dich, de Schalling (1569, musique de Schmid), no 40.

 

Cette passion est la plus vaste composition qu’avait jusqu’alors composée Bach. Il est probable qu’il l’ait entreprise dès sa nomination comme cantor à Leipzig, au printemps de 1723 (peut-être même avant, dès qu’il eut pris sa décision d’être candidat à ce poste, en novembre 1722), avec l’espoir de la faire exécuter le vendredi saint 17 mars 1723. L’œuvre est un bouleversant drame lyrique. Nous sommes au théâtre, où se joue la plus grande « action tragique » de l’histoire. S’il avait voulu, Bach aurait été le meilleur compositeur d’opéras de son temps, avec un génie dramatique tout à fait original, fort différent notamment de celui de ses contemporains, Haendel et Rameau. Un tel chef-d’œuvre aurait pu exiger une année de travail ; or, en 1723-1724, J.-S. Bach a aussi composé 80 cantates, sa famille s’est augmentée de deux enfants (le huitième et le neuvième), sans parler d’autres occupations, comme les expertises d’orgue. Cette première passion de Bach s’inscrit dans une tradition dont l’origine remonte au Moyen Age : la célébration, par un spectacle ou une composition exceptionnelle, de la mort et de la résurrection du Christ. Au XVIIe et au XVIIIe siècle, la passion-oratorio (qu’annoncent plusieurs passions de la Renaissance, dont celle de Lassus) sera jusqu’à Bach une spécialité des musiciens allemands : Sept Paroles du Christ en croix de Schütz (v. 1645 ; ses trois passions sont des passions-chorales, un genre différent), passions de Haendel (1704-1716), de Keiser (1704-1715), de Telemann, de Mattheson…

Les trois passions de Bach identifiées avec certitude, selon saint Jean, saint Marc et saint Matthieu* (l’apogée du genre), ont imposé à l’histoire un modèle qui est resté pour nous l’archétype de la passion en musique.




Passion selon saint Matthieu, BWV 244.
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Le plan de l’ouvrage est le suivant (les chiffres sont ceux de la NBA ; entre parenthèses figurent ceux du catalogue BWV de Schmieder et de la Bach-Gesellschaft) :


Première partie

Nos 1-6. A Jérusalem et à Béthanie (nos 1-10).

Le premier chœur ressemble à un chœur de tragédie antique : « Venez, jeunes filles, partager mon chagrin. Voyez-le. – Qui ? – Le Fiancé. – Comment ? – Comme un Agneau… » Et sur le double chœur douloureux et passionné en mi mineur – le contredisant, en quelque sorte – plane, en sol majeur, chantée par un troisième groupe de sopranos, la lente et sereine mélodie du choral O Lamm Gottes unschuldig figurant l’Agneau de L’Apocalypse (14,1) qui domine le monde. C’est l’une des plus grandioses inventions de Bach. Dans l’arioso et l’air d’alto (nos 5 et 6), les deux flûtes, le plus souvent en tierces, évoquent de façon délicieuse le parfum et les larmes de la femme de Béthanie.

 

Nos 7-17. La Cène (nos 11-23).

L’intensité expressive de cet épisode souligne l’importance fondamentale de l’Eucharistie : cette musique est un discours théologique et une profession de foi. Particulièrement remarquable est le sublime arioso de Jésus (no 11) lorsqu’il prononce les paroles capitales de la Cène.

 

Nos 18-25. Le mont des Oliviers (nos 24-31).

Très beau récitatif accompagné du ténor (no 19), entrecoupé de fragments de choral, selon une manière fréquente dans les cantates ; suit un air où le ténor dialogue avec le chœur dans un élan de ferveur.

 

Nos 26-29. L’arrestation (nos 32-35).

Le duetto avec chœurs, d’une extraordinaire puissance dramatique, aboutit au double chœur Sind Blitze, sind Donner in Wolken verschwunden, immense colère du peuple des chrétiens, dont la violence aurait dû faire se lever l’assemblée des fidèles de Leipzig ! Au simple choral à 4 voix qui, à l’origine, terminait cette première partie, Bach a substitué, en 1736, un grand choral figuré, emprunté à la seconde version de la Passion selon saint Jean : O Mensch, bewein dein Sünde gross. A la mélodie chantée par les sopranos se superposent trois contre-chants aux autres voix, pendant que l’orchestre fait entendre un motif haletant.




Deuxième partie

Nos 30-44. Interrogatoire chez Caïphe et Pilate (nos 36-53).

Le sommet de cet épisode est l’air d’alto « Erbarme dich », où le violon solo exprime le désespoir par des arabesques pathétiques. Cet air est inspiré de la Sicilienne de la Sonate pour violon et clavecin en ut mineur, BWV 1017. Juste avant, l’évangéliste, en annonçant le troisième reniement de Pierre, exprime sa propre émotion par une belle et touchante arabesque, sur les mots « Und weinete bitterlich » (« Et il pleura amèrement »), d’une façon moins intense et moins surprenante, toutefois, que dans le même passage de la Passion selon saint Jean*.

 

Nos 45-54. Jugement et flagellation (nos 54-63).

L’air de soprano no 49, exprimant la mort par amour, est l’une des plus belles inventions du génie expressif de Bach. Pour donner plus de transparence, il supprime la basse et accompagne la soliste simplement par les vocalises d’une flûte et, pour le récitatif, par deux oboi da caccia en tierces. Le morceau suivant est un chœur terrifiant : un bref fugato où l’on passe en neuf mesures de mi mineur à si majeur, sur les mots « Lass ihn kreuzigen ! » (« Qu’il soit crucifié ! »).

 

Nos 55-63. La crucifixion (nos 64-73).

Le double chœur des insultes et des sarcasmes au crucifié est un autre moment terrible. Le magnifique air d’alto avec chœurs qui suit est un arrangement d’un air de soprano de la passion de Haendel d’après Brockes, qui a dû particulièrement intéresser Bach, car il s’en est déjà inspiré dans la Passion selon saint Jean (air de basse, no 24). La mort ne suscite aucune recherche d’effet dramatique. Deux mesures de récit très simples de l’évangéliste. Un silence. Puis on chante pour la dernière fois un verset du beau choral de Gerhardt O Haupt voll Blut und Wunden, que l’on a déjà entendu à quatre reprises, cette fois-ci dans une harmonisation étonnante, d’après le quatrième ton du plain-chant, créant une distance mystérieuse et apaisante et suscitant une émotion d’une qualité rare.

 

Nos 64-68. Mise au tombeau (nos 74-78).

La dernière séquence commence par un admirable arioso de la basse (la voix de Bach), accompagné par les cordes, qui évoque la paix et la fraîcheur du soir avec un sens descriptif remarquable. Un arioso du ténor et de la basse, que le chœur ponctue de tendres « Mon Jésus, bonne nuit », précède le grand chœur final à 8 voix, hymne d’amour, de confiance et de paix.

 

Immense et très émouvante méditation sur la Passion, voici sans doute le sommet de la musique luthérienne et peut-être le chef-d’œuvre de Bach. Si l’on en juge par les parties copiées pour l’exécution (2 orchestres de 17 musiciens chacun, 2 groupes de 12 chanteurs, sans compter les voix d’enfants pour le choral du premier chœur), jamais le cantor n’avait mobilisé un tel effectif à Saint-Thomas. L’événement historique n’a pourtant eu aucun retentissement, malgré la beauté de cette partition de trois heures, malgré l’habileté avec laquelle Bach a su tirer parti de la répartition des tribunes à Saint-Thomas et de l’existence d’un second orgue en encorbellement au-dessus de l’autel, utilisant l’espace de façon saisissante.

En dépit de son effectif et de ses dimensions, cette passion laisse une impression générale intime, intérieure, subjective : elle ne donne pas à voir, mais à ressentir, avec ce mélange ineffable de bonheur et de tristesse dont Bach a le secret.

Il y a d’autre part dans cette Passion selon saint Matthieu une plus forte unité que dans la Passion selon saint Jean, unité dont les mélodies de chorals sont des facteurs importants. Elles sont huit :

 

O Lam Gottes unschuldig, de Decius (1531), no 1, sopranos ripieni.

 

Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen, de Heermann (1630, musique de Crüger), nos 3, 19 et 46.

 

Nun ruhen alle Wälder, de Gerhardt (1648, sur la mélodie d’une chanson d’Isaak), nos 10 et 37.

 

O Haupt voll Blut und Wunden, de Gerhardt (1656, sur la mélodie d’une chanson de Hassler), nos 15, 17, 44, 54 et 62.

 

Was mein Gott will, d’Albrecht de Prusse (1547, sur la mélodie d’une chanson de Sermisy), no 25.

 

O Mensch, bewein’ dein’ Sünde gross, de Heyden (1525, musique de Greiter), no 29.

 

In dich hab’ ich gehoffet, Herr, de Reusner (1533, cantique traditionnel), no 32.

 

Werde munter, mein’ Gemüte de Rist (1642 ; musique de Schopp), no 40 ; c’est le célèbre Jésus que ma joie demeure… sans la figuration à 9/8.

 

Les récitatifs ont une beauté et une puissance expressives qui ne seront égalées que par Mozart. Ceux de Jésus, sublimes, sont accompagnés par les cordes, ce qui les auréole de mystère… sauf pour les dernières paroles prononcées sur la Croix, car, ici, l’humanité du Christ se révèle dans la souffrance et la solitude. Dans les moments intenses, les ariosos comptent parmi les inventions les plus précieuses de Bach.

Comme dans la Passion selon saint Jean, les chœurs ont une grande importance dramatique. Leur efficacité est encore accrue par l’impressionnante écriture antiphonique (double chœur). Ils représentent la foule des témoins et des acteurs, mais aussi, confondue avec elle, l’humanité pour laquelle s’accomplit le sacrifice. Rien de si fort dans l’emploi dramatique des chœurs ne sera composé avant Verdi et Moussorgsky.






Messe en si mineur, BWV 232.
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Dans les dernières années de sa vie, Bach, qui avait toujours composé sur commande, pour des occasions déterminées, semble avoir voulu travailler pour la postérité, lui léguant avec un sentiment d’urgence les modèles accomplis d’un art qui ne pourra plus exister. Se succèdent ainsi les Variations Goldberg* (1742), les Dix-Huit Chorals pour orgue BWV 651-668 (1745-1747), l’Offrande musicale* (1747), la Messe en si mineur (1747-1749), les Variations canoniques* (1747), L’Art de la fugue* (v. 1740-1748).

La Messe en si n’est pas une composition homogène, mais une grandiose anthologie, dont bon nombre d’éléments sont empruntés à des œuvres antérieures.

En voici le plan. Les titres généraux et les nombres en italiques (N° 1 Missa ; N° 2 Symbolum Nicenum ; N° 3 Sanctus ; N° 4) sont de la main de Bach.

 

N° 1. Missa

1. Kyrie eleison, pour chœurs (SSATB), 2 flûtes, 2 oboi d’amore, cordes et b.c.

2. Christe eleison, pour 2 S, cordes, b.c.

3. Kyrie eleison, pour chœurs (SSATB), 2 flûtes, 2 oboi d’amore, cordes et b.c.

4. Gloria in excelsis Deo, pour chœurs (SSATB), 2 flûtes, 2 hautbois, 1 basson, 3 trompettes, timbales, cordes et b.c.

5. Laudamus te, pour S, violon solo, cordes et b.c.

6. Gratias agimus tibi, pour chœurs (SATB), 2.2.0.1., 3 trompettes, timbales, cordes et b.c. (fugue en strette, avec 13 entrées successives à la fin, empruntée à la cantate BWV 29).

7. Domine Deus, pour S, T, flûte, cordes et b.c.

8. Qui tollis, pour chœurs (SSATB), 2 flûtes, cordes et b.c. (emprunté à la cantate 46).

9. Qui sedes, pour A, oboe d’amore, cordes et b.c.

10. Quoniam tu solus sanctus, pour B, 1 cor, 2 bassons et b.c.

11. Cum sancto spiritu, pour chœurs (SSATB), 2.2.0.2./1.3.0.0./ timbales/cordes b.c.

No 2. Symbolum Nicenum

12. Credo in unum Deum, pour chœurs (SSATB), violons et b.c. (superbe fugue à 7 voix sur le credo grégorien du septième ton).

13. Patrem omnipotentem, pour chœurs (SATB), 2 hautbois, 3 trompettes, timbales, cordes et b.c.

14. Et in unum Dominum, pour S, A, 2 oboi d’amore, cordes et b.c.

15. Et incarnatus est, pour chœurs (SSATB), violons et b.c.

16. Crucifixus, pour chœurs (SATB), 2 flûtes, cordes et b.c. (emprunté à la cantate BWV 12 ; mais, ici, l’enchaînement avec l’Et resurrexit est un effet dramatique extraordinaire).

17. Et resurrexit, pour chœurs (SSATB), 2 flûtes, 2 hautbois, 3 trompettes, timbales, cordes et b.c.

18. Et in Spiritum sanctum, pour B, 2 oboi d’amore et b.c.

19. Confiteor, pour chœurs (SSATB) et b.c.

20. Et expecto, pour chœurs (SSATB), 2 flûtes, 2 hautbois, 3 trompettes, timbales, cordes et b.c.

 

No 3. Sanctus

21. Sanctus, pour chœurs (SSAATB), 3 hautbois, 3 trompettes, timbales, cordes et b.c. (avec 1 violoncelle, 1 contrebasse et 1 basson).

 

No 4.

22. Osanna, pour chœurs (2 × SATB), 2 flûtes, 2 hautbois, 3 trompettes, timbales, cordes et b.c. (emprunté à la cantate BWV 215).

23. Benedictus, pour T, flûte et b.c.

24. Agnus Dei, pour A, violons et b.c. (adapté de l’air d’alto de la cantate BWV 11).

25. Dona nobis pacem, pour chœurs (SATB), 2 flûtes, 2 hautbois, 3 trompettes, timbales, cordes et b.c. (même musique que le Gratias agimus du Gloria).

 

Bach a commencé à recopier ce vaste ensemble dans le courant de 1746 et à composer les pièces manquantes, dont le grandiose Credo. C’était urgent, car sa vue lui donnait de graves inquiétudes. L’ensemble a l’aspect d’une succession de cantates et de motets sur l’ordinaire de la messe. Mais son audition est incompatible avec les temps de la liturgie, même dans une cérémonie très solennelle. Le Kyrie dure plus de vingt minutes, le Gloria et le Credo, environ quarante minutes chacun… Ce chef-d’œuvre n’est pas davantage en si mineur ! ou, du moins, il l’est relativement peu. Sur les 25 numéros, 8 seulement sont dans le ton de si mineur ou dans ceux de sa dominante et de sa sous-dominante (5 + 2 + 1), tandis que 17 sont dans le ton de ré majeur ou dans ceux de sa dominante et de sa sous-dominante (11 + 3 + 3).

Dans cette composition extraordinaire, œcuménique, universelle, les formes anciennes (style d’imitation) alternent avec les formes modernes (style concertant, solos) et les audaces harmoniques se combinent aux mélodies grégoriennes. Exemples :

— canons : nos 8 et 14 (compte non tenu de nombreuses imitations canoniques) ;

— fugues : nos 1, 3, 6, 11, 12, 13, 19 (fugue à 5 voix très savante, à laquelle se superposent une basse continue indépendante et l’intonation grégorienne), 21 et 25 ;

— passacaille : no 16 (sur une basse obstinée chromatique, répétée 13 fois) ;

— chœurs en style concertant : nos 4, 15, 17, 20, 21 et 22 ;

— arias : nos 5, 9, 10, 18, 23 et 24 ;

— duos : nos 2, 7 et 14.

La Messe en si est l’un des chefs-d’œuvre les plus importants de l’histoire de la musique, qui occupe dans l’œuvre de Bach une place analogue à celle de la Neuvième Symphonie* dans l’œuvre de Beethoven. C’est la somme du savoir de quatre générations qui nous est léguée sous une forme somptueuse. La Messe en si, au même titre que L’Art de la fugue*, est l’une des pièces maîtresses du testament musical de Bach.

Lorsque Nägeli entreprit la publication, il annonça « le plus grand chef-d’œuvre musical de tous les temps et de tous les peuples ».




Cantates d’église

Les chefs-d’œuvre que nous appelons « cantates de Bach », dont la tradition était héritée de Tunder, Buxtehude, J. Christoph et J. Michael Bach, Pachelbel, etc., étaient qualifiés plus souvent de motetto, concerto, geistliche Concert, dialogus. Le mot Kantate désignait plutôt le genre profane. Seuls les auteurs des textes l’employaient parfois pour les compositions destinées à l’église.

Dans l’Église luthérienne, la cantate était chantée aussitôt après l’Évangile. Lorsqu’elle comportait deux parties, la seconde était chantée après la prédication.

Il est arrivé à Bach de composer sa cantate dominicale, d’en copier les parties (avec l’aide de sa famille) et de la faire travailler par les interprètes (presque tous des amateurs) dans la semaine précédant l’exécution. Il semble avoir tenu ce rythme pendant ses deux premières années de fonction à Saint-Thomas de Leipzig. Mais il réutilisait aussi des cantates déjà exécutées, dont il classait méthodiquement partitions et parties, et, lorsqu’il eut constitué deux cycles complets pour tous les dimanches et fêtes de l’année, le rythme de sa production s’est beaucoup ralenti. Il lui arrivait aussi (rarement) de faire exécuter des cantates d’autres compositeurs (copiées de sa main, plusieurs lui ont été longtemps attribuées, sur la foi de la Bach-Gesellschaft).

On connaît 197 cantates d’église de Bach, se répartissant très inégalement dans le temps en quatre périodes :

— Mühlhausen (1707-1708) : 5 cantates ;

— Weimar (1708-1716) : 20 cantates ;

— Leipzig (1723-1725) : 106 cantates, constituant deux cycles presque complets ;

— Leipzig (1725-1735) : 66 cantates (troisième cycle).

Il ne semble pas que Bach ait composé de cantates avant 1707, et les 5 seules cantates connues postérieures à 1735 sont des adaptations d’œuvres antérieures. Il nous manque de vingt à vingt-cinq cantates pour reconstituer trois cycles complets. En revanche, il en manquerait encore plus de cent si Bach avait composé cinq cycles complets, comme l’affirme la nécrologie (due en partie à C. Ph.E. Bach). C’est très peu probable.

La grande diversité de formes de la musique instrumentale se retrouve dans ces cantates, particulièrement la fugue, que le génie de Bach féconde dans une grande partie de son œuvre. Le choral luthérien, autre élément essentiel de cette œuvre, est ici omniprésent. Dans 56 cantates (dites « cantates de chorals »), un cantique est le fil conducteur de toute la composition, varié ou paraphrasé dans les différents mouvements. Dix de ces cantates de chorals sont particulièrement remarquables, car elles emploient le texte et la musique du cantique, strophe par strophe : elles ont la forme d’immenses variations de chorals, où le cantus firmus* est chanté tantôt par le chœur, tantôt par un soliste, tantôt par un instrument (BWV 4, 97, 100, 107, 112, 117, 129, 137, 177, 192). Les mélodies de chorals, parfaitement connues du moindre auditeur d’alors – cela est capital –, étaient porteuses pour lui de riches significations et libéraient de son inconscient un cortège d’images et de souvenirs…

Une seule cantate de Bach a été publiée de son vivant, Gott ist mein König, BWV 71, à l’initiative du conseil municipal de Mühlhausen dont elle sanctifiait l’élection (1708)




Catalogue des cantates d’église
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Cantate Der Himmel lacht, BWV 31.

(« Le ciel est radieux »)
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1. Sonata, avec tous les instruments.

2. Chœur, avec tous les instruments.

3. Récitatif, pour B et b.c.

4. Aria, pour B et b.c.

5. Récitatif, pour T et b.c.

6. Aria, pour T, cordes et b.c.

7. Récitatif, pour S et b.c.

8. Aria pour S, hautbois, cordes et b.c.

9. Choral, pour chœurs, trompette, 3 hautbois, cordes et b.c.

Cette cantate éclatante est de celles que Bach estimait dignes de survivre dans le florilège de chefs-d’œuvre dont il fit, dans les années 1730, des copies soignées. Pour l’audition de 1731, il l’a révisée soigneusement, comme il l’a fait cette même année pour d’autres cantates qu’il voulait laisser à la postérité. C’est cette version que nous connaissons.

L’apogée musical et spirituel de cette composition est l’aria Letzte Stunde, brich herein (no 8). Pendant que la soprano appelle « la dernière heure », accompagnée par le hautbois, dans un rythme doux et tendre, les cordes à l’unisson jouent la mélodie du choral Wenn mein Stündlein vorhanden ist (« Quand ma dernière heure arrive »).

L’impression de confiance et de sérénité est extraordinaire. Le choral final sur la mélodie du même cantique conclut cette cantate de la Résurrection sur l’idée que la mort est une union de l’âme avec le Christ.




Cantate Die Elenden sollen essen, BWV 75.

(« Les malheureux doivent manger »)








	AUT.
	? (Christian Weise ? Bach ?).



	COMP.
	1722 ou 1723 ; autogr. : Berlin.



	DÉD.
	Pour le premier dimanche après la Trinité.



	Ire AUD.
	30 mai 1723, Leipzig, église Saint-Nicolas.



	FORM.
	Solistes : SATB ; chœurs : SATB.



	
	2 hautbois, 1 oboe d’amore, 1 basson, 1 trompette, cordes et b.c.








Première partie

1. Chœur, avec 2 hautbois, cordes et b.c.

2. Récitatif, pour B, cordes et b.c.

3. Aria, pour T, hautbois, cordes et b.c.

4. Récitatif, pour T et b.c.

5. Aria, pour S, oboe d’amore et b.c.

6. Récitatif, pour S et b.c.

7. Choral, avec tous les instruments.




Seconde partie

8. Sinfonia, avec tous les instruments.

9. Récitatif, pour A, cordes et b.c.

10. Aria, pour A, violons et b.c.

11. Récitatif, pour B et b.c.

12. Aria, pour B, trompette, cordes et b.c.

13. Récitatif, pour T et b.c.

14. Choral, avec tous les instruments.

 

Cette cantate monumentale inaugurait les fonctions de Bach à Leipzig. Comme celle du dimanche suivant (BWV 76), c’est une œuvre trop importante et trop complexe pour avoir été composée au dernier moment. L’une et l’autre auront certainement été préparées dans la perspective de cette prise de fonction. L’accueil a été favorable. Mais on se demande comment Bach a pu dominer les difficultés de la partition avec des chanteurs amateurs qu’il ne connaissait pas encore et un ensemble instrumental comprenant huit musiciens de la ville, quelques étudiants de l’université, ses deux fils aînés…

Les deux cantates BWV 75 et 76 sont construites sur le même schéma, en deux parties entre lesquelles se plaçait le sermon. Dans chacune des deux cantates, la première partie commence par un grand chœur (dans la forme prélude et fugue), d’une richesse et d’une science exceptionnelles ; la seconde partie, par une sinfonia. Les deux parties se concluent par deux versets d’un même choral : « Was Gott tut das ist wohlgetan » (« Ce que Dieu fait est bien fait ») pour BWV 75, et « Es woll’ uns Gott genädig sein » (« Dieu nous viendra en aide ») pour BWV 76, chorals dont les textes convenaient particulièrement bien aux circonstances. Le bonheur, la confiance, l’amour divin sont les sentiments dominants dans ces deux cantates, avec une impression marquée de douceur dans la seconde, dont la Sinfonia est en fait une délicate sonate en trio, introduisant la viole de gambe dans toute la seconde partie.






Cantate Die Himmel erzählen die Ehre Gottes, BWV 76.

(« Les cieux racontent la gloire de Dieu »)
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Première partie

1.Chœur, avec tous les instruments.

2.Récitatif, pour T, cordes et b.c.

3.Aria, pour S, violon solo et b.c.

4.Récitatif pour B et b.c.

5.Aria, pour B, trompette, cordes et b.c.

6.Récitatif, pour A et b.c.

7.Choral, avec tous les instruments.




Seconde partie

8.Sinfonia, pour oboe d’amore, viole de gambe et b.c.

9.Récitatif, pour B, cordes, viole de gambe et b.c.

10.Aria, pour T, viole de gambe et b.c.

11.Récitatif, pour A, viole de gambe et b.c.

12.Aria, pour A, oboe d’amore, viole de gambe et b.c.

13.Récitatif, pour T et b.c.

14.Choral, avec tous les instruments.

 

Cf. la cantate BWV 75. Cette seconde cantate de Leipzig est peut-être encore plus riche et plus raffinée que la précédente. Et le premier chœur est d’une science encore plus éblouissante. Il est remarquable que Bach, même dans la musique vocale, paraisse toujours plus à l’aise dans l’écriture difficile du canon, de la fugue ou de la variation, que dans celle, tellement plus simple, des nouvelles formes concertantes. Il devient sublime là où les autres sont seulement savants.






Cantate Jesu, der du meine Seele, BWV 78.

(« Jésus, qui as libéré mon âme »)
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1. Chœur, avec tous les instruments.

2. Duetto, pour S, A, orgue, violoncelle et b.c.

3. Récitatif, pour T et b.c.

4. Aria, pour flûte traversière et b.c.

5. Récitatif, pour B, cordes et b.c.

6. Aria, pour B, hautbois, cordes et b.c.

7. Choral, avec tous les instruments.

 

Le premier chœur de cette cantate de choral, chef-d’œuvre de première grandeur, est une splendide passacaille, fondée sur une basse chromatique bien connue à l’époque, déjà utilisée par Bach dans la cantate Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen (BWV 12), et qu’il reprendra dans le Crucifixus de la Messe en si* ; elle apparaît aussi, fugitivement, dans la cantate BWV 4. On peut noter que cette basse, qui symbolise toujours chez Bach le sacrifice du Christ, est inscrite invariablement dans une mesure ternaire, symbole de la Trinité. Ce chœur magistral, où la mélodie du choral (sopranos et cor) se combine à la basse ostinato et à son propre renversement, est l’un des sommets de l’art contrapuntique de Bach dans la musique vocale. Un contraste reposant est offert par le ravissant duetto pour soprano et alto, justement célèbre, en imitation canonique, à deux mesures de distance. Le grand récitatif pathétique et l’air de la basse (nos 5 et 6) ont une tessiture tendue, correspondant à la voix de Bach, ce qui laisse penser, compte tenu aussi des fortes paroles, qu’il s’en était réservé l’interprétation.




Cantate Gelobet seist du, Jesu Christ, BWV 91.

(« Loué sois-tu, Jésus-Christ »)








	AUT.
	 ? (le choral est de Luther).



	COMP.
	1724 ; autogr. : Berlin.



	DÉD.
	Noël.



	Ire AUD.
	25 décembre 1724, Leipzig.



	FORM.
	Solistes : SATB ; chœurs : SATB.



	
	3 hautbois, 2 cors, timbales, cordes et b.c.







1. Chœur, avec tous les instruments.

2. Récitatif et Choral, pour S et b.c.

3. Aria, pour T, 3 hautbois et b.c.

4. Récitatif, pour B, cordes et b.c.

5. Aria-duetto, pour S, A, violons et b.c.

6. Choral, avec tous les instruments.

 

Cette cantate de choral, l’une des plus belles du deuxième cycle, est fondée sur un célèbre cantique de Noël de Luther, adapté par son ami et collaborateur Walter à une mélodie traditionnelle. Bach s’en est également inspiré dans trois compositions pour orgue : BWV 604 (Orgelbüchlein), BWV 697 et BWV 722. Le sommet de cette belle et touchante cantate, plus encore peut-être que le magnifique chœur initial, est le récit de soprano entrecoupé de fragments du choral. On veut croire à l’émotion des fidèles de Leipzig entendant leur cantique familier ainsi rehaussé d’or, avec un sens dramatique si touchant.




Cantate Christus, der ist mein Leben, BWV 95.

(« Christ, qui es ma vie »)








	AUT.
	?



	COMP.
	1723 (?) ; autogr. disparu.



	DÉD.
	Pour le seizième dimanche après la Trinité.



	Ire AUD.
	12 septembre 1723, Leipzig, église Saint-Thomas.



	FORM.
	Solistes : STB ; chœurs : SATB.



	
	2 hautbois, 2 oboi d’amore, cornettino (cor), cordes et b.c.







1. Chœur, pour T, cor, 2 oboi d’amore, cordes et b.c.

2. Récitatif et Choral, pour S, 2 oboi d’amore et b.c.

3. Récitatif, pour T et b.c.

4. Aria, pour T, 2 oboi d’amore, cordes et b.c.

5. Récitatif, pour B et b.c.

6. Choral, avec tous les instruments.

 

Voici l’une des plus ravissantes et des plus émouvantes cantates de Bach, un bouquet de chorals à l’ineffable parfum d’éternité. Le premier chœur est formé de deux cantiques radieux, aux splendides figurations, séparés par un joyeux récit-vocalise du ténor solo : Christus der ist mein Leben (anonyme 1609) et Mit Fried und Freud ich fahr dahin (« Je pars dans la paix et la joie », Luther, 1524). L’impression de fraîcheur naïve et de bonheur tranquille avec lesquels s’exprime ici l’attente de la mort bienheureuse, thème capital de la pensée religieuse de Bach, transcende de façon extraordinaire la simple beauté de l’invention et de l’écriture. Après un récit où elle renonce au « monde perfide » et aux « pommes de Sodome », la soprano chante le choral Valet will ich dir geben (« Je veux te dire adieu »).

Dans un air d’une intense beauté, le ténor à son tour appelle « l’heure bienheureuse », tandis que les pizzicati des cordes évoquent les cloches des morts. Le choral final est la quatrième strophe du cantique de Herman (1560) Wenn mein Stündlein vorhanden ist (« Quand ma dernière heure arrive »), accompagné par tous les instruments, avec un violon solo planant à l’extrême aigu.

Cantate Herr, gehe nicht ins Gericht mit deinem Knecht, BWV 105.





(« Seigneur, n’entre pas en jugement avec ton serviteur »)








	AUT.
	 ?



	COMP.
	1723 (?) ; autogr. : Berlin.



	DÉD.
	Pour le neuvième dimanche après la Trinité.



	Ire AUD.
	25 juillet 1723, Leipzig.



	FORM.
	Solistes : SATB ; chœurs : SATB.







Instrumentation non précisée, exception faite du cor (qui, étant donné la tessiture élevée, la notation non transpositrice et certains dessins chromatiques, pourrait être un corno da tirarsi ou trompette à coulisse).

 

1. Chœur.

2. Récitatif, pour A et b.c.

3. Aria, pour S, hautbois ou flûte (?), cordes, sans b.c.

4. Récitatif accompagné, pour B et cordes (?).

5. Aria, pour T, corno, cordes et b.c.

6. Choral.

 

Cette cantate commence dans la désolation et la crainte du jugement divin : immense supplication des pécheurs, avec des altérations et des appoggiatures angoissées. Le chœur initial semble une réponse des fidèles à l’Évangile du jour (l’Économe infidèle) : « Seigneur, n’entre pas en jugement avec ton serviteur ». Et la fugue qui forme la seconde partie du chœur évoque la rigueur de la justice divine. Dans l’air de soprano n° 3, les doubles croches répétées des cordes suggèrent le tremblement. De plus, il n’y a pas de basse continue dans cet air, pour évoquer la situation instable du pécheur qui chancelle et ne sent plus le sol ferme sous lui ! Bach aimera toujours ce symbolisme naïf, qui contraste singulièrement avec la savante complexité de son écriture. On ne trouve la paix que dans le choral final : un verset de Jesu, der du meine Seele, avec, dans l’accompagnement, les mêmes figures rythmiques que dans l’air de soprano. Mais, ici, le retour de la confiance et de l’apaisement s’exprime par l’allongement des valeurs de durée dans cet accompagnement ; et le choral s’achève sur l’évocation d’une éternité heureuse. Cette belle cantate est très représentative de la façon dont les chefs-d’œuvre de Bach assument une fonction de commentaire entre l’Évangile et le sermon.




Cantate Actus tragicus, BWV 106.

(« Le temps de Dieu est le temps le meilleur »)
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1. Sonatina, avec tous les instruments.

2. Chœur, avec solistes.

3. Duetto, avec solistes.

4. Choral.

 

Cette cantate funèbre, confiante et même joyeuse, est l’une des toutes premières cantates de Bach qui nous soit parvenue. Sobre, avec un effectif instrumental réduit au minimum, elle témoigne d’une richesse d’invention, d’une science de l’écriture, d’une hauteur spirituelle exceptionnelles chez un si jeune musicien (vingt-deux, vingt-trois ans). La dernière séquence du chœur (en fa mineur), centre de la composition, est un fugato d’une remarquable complexité, dont le thème semble annoncer le sujet de la fugue 16 du Livre I du Clavier bien tempéré*.




Cantate Preise, Jerusalem, den Herrn, BWV 119.

(« Glorifie le Seigneur, Jérusalem »)
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1. Chœur, avec tous les instruments.

2. Récitatif, pour T et b.c.

3. Aria, pour T, 2 oboi da caccia et b.c.

4. Récitatif, pour B, 2 flûtes, 2 oboi da caccia, 4 trompettes, timbales et b.c.

5. Aria, pour A, 2 flûtes et b.c.

6. Récitatif, pour S et b.c.

7. Chœur, avec tous les instruments.

8. Récitatif, pour A et b.c.

9. Choral.

 

Cette cantate est la première que Bach ait composée pour le renouvellement annuel du conseil municipal de Leipzig (Ratswahlkantate). L’élection avait lieu le jour de la Saint-Barthélemy (24 août) et, le lundi suivant, se déroulaient les cérémonies d’investiture débutant par un service à l’église Saint-Nicolas, auquel assistaient les conseillers sortants et les nouveaux élus. On ne possède que cinq cantates de Bach pour le renouvellement du conseil municipal de Leipzig : BWV 119 (1723), 193 (1726), 120 (1728 ou 1729), 29 (1731, 1739 et 1749) et 69 (après 1745). Deux autres sont connues par leur livret. Ce sont toujours des œuvres brillantes, pour exalter la magnificence de la ville et la sagesse de ses conseillers. La BWV 119 est particulièrement haute en couleur, avec ses quatre trompettes, ses hautbois et ses flûtes à bec, qui ajoutent à l’éclat des chœurs et accompagnent même, en sonneries de fanfare, le récitatif de la basse. Les moyens instrumentaux mis en jeu sont très supérieurs à ceux dont le cantor dispose ordinairement : il faut croire que les conseillers ont dû voter pour la circonstance un crédit supplémentaire.




Cantate Lobe den Herren, den mächtigen König der Ehren, BWV 137.

(« Louez le Seigneur, le puissant roi de gloire »)
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1. Chœur, avec tous les instruments.

2. Aria, pour A, violon solo et b.c.

3. Aria-duetto, pour S, B, 2 hautbois et b.c.

4. Aria, pour T, trompette et b.c.

5. Choral, avec tous les instruments.

 

C’est une cantate de choral dans l’ancien style, dont les cinq séquences utilisent la mélodie et le texte des cinq versets d’un magnifique cantique du XVIIe siècle, aux joyeux accents de puissance et de gloire. Dans le deuxième verset, chanté par l’alto, la mélodie du choral s’arrondit, s’assouplit, devient doucement caressante. Bach a fait de cette aria un arrangement pour orgue (BWV 650) et il s’est servi du dernier choral, avec son instrumentation éclatante, pour terminer la cantate nuptiale BWV 120a.




Cantate Wachet auf, ruft uns die Stimme, BWV 140.

(« Réveillez-vous, nous crie la voix »)
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1. Chœur, avec tous les instruments.

2. Récitatif, pour T et b.c.

3. Aria-duetto, pour S, B, violino piccolo et b.c.

4. Choral, pour T, cordes et b.c.

5. Récitatif, pour B, cordes et b.c.

6. Aria-duetto, pour S, B, 2 hautbois et b.c.

7. Choral, avec tous les instruments.

 

Cette cantate de choral est l’une des plus belles et des plus célèbres de Bach. La transcription pour orgue du no 4 (premier des chorals de Schübler, BWV 645) est surtout très populaire sous l’appellation de Choral du veilleur. Les trois versets du cantique de Nicolai, qui s’inspire de la parabole des dix vierges, figurent dans la cantate : la grandiose et savante fantaisie-choral initiale, le choral du ténor (no 4), avec la ravissante figuration qui a fait son succès, et le choral final à quatre parties, doublées par tous les instruments. Entre ces trois versets sont insérés deux couples récitatif-duetto. Cette cantate pour le dernier dimanche de l’année liturgique a été composée au cours d’une année relativement heureuse qui marque un grand changement dans la vie de Bach. L’année précédente, son découragement s’était exprimé dans deux textes importants : un mémoire de dix pages, minutieux et précis, adressé au conseil municipal de Leipzig, sur la situation (misérable) de la musique et les réformes nécessaires, et une lettre pathétique à un ancien condisciple devenu ambassadeur du Kaiser à Dantzig, en lui demandant par sa recommandation de lui trouver une situation « convenable ». Dorénavant, Bach, qui vient de prendre la direction du Collegium Musicum, délaisse de plus en plus ses fonctions de cantor. Peut-être a-t-il vu dans le texte du choral de Nicolai (« Éveillez-vous, nous crie la voix ») une allusion à sa situation.




Cantate Herz und Mund und Tat und Leben, BWV 147.

(« Le cœur et la bouche et l’action et la vie »)
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Première partie

1. Chœur, avec tous les instruments.

2. Récitatif, pour T, cordes et b.c.

3. Aria, pour A, oboe d’amore et b.c.

4. Récitatif, pour B et b.c.

5. Aria, pour S, violon solo et b.c.

6. Choral figuré, avec tous les instruments.




Seconde partie

7. Aria, pour T et b.c. (violoncelle et contrebasse).

8. Récitatif, pour A, 2 oboi da caccia et b.c.

9. Aria, pour B, avec tous les instruments.

10. Choral figuré, avec tous les instruments.

 

Cette tendre et joyeuse cantate est célèbre pour la beauté rayonnante du choral qui est la conclusion de chacune des deux parties. Il s’agit du cantique Jesu, meiner Seelen Wonne (« Jésus, délice de mon âme »), de Martin Jahn (1661), sur une mélodie empruntée à J. Schopp (1642). L’un des versets (no 10 de la cantate) commence par les mots « Jesus bleibet meine Freude » (« Jésus que ma joie demeure »).






Cantate Komm, du süsse Todesstunde, BWV 161.

(« Viens, douce heure de la mort »)
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1. Aria, pour A, 2 flûtes et orgue.

2. Récitatif, pour T et b.c.

3. Aria, pour T, cordes et b.c.

4. Récitatif, pour A, 2 flûtes, cordes et b.c.

5. Chœur, avec tous les instruments.

6. Choral, avec tous les instruments.

 

Le thème familier de la mort libératrice anime cette cantate. Elle commence par un air d’alto, que l’orgue contrepointe par la belle mélodie du choral O Haupt voll Blut (cinq fois présent dans la Passion selon saint Matthieu*). Bach l’emploie sans doute ici pour la première fois. L’origine de cette mélodie est une chanson de Hassler. Les deux récitatifs en arioso sont admirables. Dans le second, une très intéressante écriture instrumentale, avec des ut aigus répétés aux flûtes à bec et des pizzicati des cordes, crée le sentiment d’un ailleurs (entre mort et résurrection), résonnant de carillons étranges. Le choral final, sur la même mélodie du choral O Haupt voll Blut, est enrichi d’une importante figuration de la flûte, d’une légèreté angélique, évoquant l’âme libérée.




Cantate Wo Gott der Herr nicht bei uns hält, BWV 178.

(« Quand Dieu, le Seigneur, ne se tient pas près de nous »)
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1. Chœur, avec choral aux S et tous les instruments.

2. Récitatif, pour A et b.c. + choral aux A du chœur.

3. Aria, pour B, violons et b.c.

4. Choral, pour T, 2 oboi d’amore et b.c.

5. Choral et Récitatif, pour chœur, solistes (ATB) et b.c.

6. Aria, pour T, cordes et b.c.

7. Choral, avec tous les instruments.

 

L’âme de cette cantate de choral, l’une des plus magistrales de Bach, est un cantique de Justus Jonas, collaborateur de Luther. Le premier chœur, dans le style d’une fantaisie de choral, à la riche figuration, captive d’abord par l’impétuosité du rythme et la rudesse de l’harmonie (dès la première mesure, le second hautbois attaque un ré sur le mi du premier), puis par la force du choral (sopranos et cor) que l’on a envie de chanter à tue-tête : c’est un art de participation ! Bouleversant récitatif d’alto avec choral.

C’est l’un des joyaux (peut-être le plus précieux) d’une période d’invraisemblable fécondité : 54 cantates en un an, entre juin 1724 et juin 1725, toutes de la plus haute qualité, certaines (BWV 78, 91, 178) parmi les plus grands chefs-d’œuvre de leur auteur.




Cantate Lass, Fürstin, lass noch einen Strahl, BWV 198

(« Laisse, princesse, laisse encore un rayon ») ode funèbre.
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1. Chœur, avec tous les instruments.

2. Récitatif, pour S, cordes et b.c.

3. Aria, pour S, cordes et b.c.

4. Récitatif, pour A, avec tous les instruments.

5. Aria, pour A, 2 violes de gambe et 2 luths.

6. Récitatif, pour T, 2 oboi d’amore et b.c.

7. Chœur, avec tous les instruments.

8. Aria, pour T, avec tous les instruments.

9. Récitatif pour B et b.c.

10. Chœur, avec tous les instruments.

 

Cette magnifique ode funèbre n’est pas à proprement parler une cantate d’église, en dépit des circonstances et du lieu de sa première audition. Le beau poème de Gottsched est un hommage à la disparue qui tient de la lamentation et de l’oraison funèbre. Ce n’est pas un poème religieux et aucun choral n’est chanté, pas même pour conclure.

La princesse Christiane Eberhardine était très populaire, parce qu’elle était bonne et parce qu’elle avait refusé de renier sa foi luthérienne, comme l’avait fait son mari, pour monter sur le trône de Pologne. Pour célébrer dignement sa mémoire à Leipzig, un étudiant de la noblesse saxonne entreprit d’organiser à ses frais un service funèbre à l’église de l’université. Il fit appel au meilleur poète et au meilleur musicien de la ville… ce qui n’alla pas sans difficulté, un certain Görner, directeur musical de l’université, avec qui Bach était déjà entré en conflit, estimant que c’était à lui de composer la musique de la cantate funèbre. Heureusement, l’étudiant mécène ne céda pas, Bach non plus. La cérémonie se déroula devant une nombreuse et brillante assistance, à laquelle « s’étaient unis des princes, des grands ministres, des chevaliers, et d’autres étrangers venus pour la foire, ainsi qu’un nombre considérable de dames distinguées, toute la très illustre université et le très sage conseil de la ville » (Der Hollsteinische Correspondent). Bach dirigeait au clavecin. Jamais il ne s’était produit devant pareille assistance !

De la majesté du somptueux premier chœur, dans la forme d’un concerto grosso, jusqu’à l’ample chœur final parcouru par un cantique populaire à l’unisson, symbole du lumineux royaume céleste, on est profondément touché par le mélange de tristesse et de tendresse qu’exhale cette musique. L’instrumentation est d’un raffinement que le cantor de Saint-Thomas pouvait rarement se permettre.

Certainement conscient de la qualité de ce chef-d’œuvre, Bach en utilisera cinq mouvements dans sa Passion selon saint Marc (perdue) : les nos 1, 3, 5, 8 et 10.






Concertos

La production de Bach en matière de concertos s’étend sur une longue période de sa vie professionnelle. A Weimar, où il s’est familiarisé avec la musique italienne en faisant des arrangements de concertos de Vivaldi, il compose probablement les Concertos brandebourgeois nos 1, 3 et 6. A Köthen, il compose dans le goût italien de la cour les Brandebourgeois nos 2, 4 et 5, et les concertos pour violon. Les concertos pour clavecin et orchestre, enfin, sont des arrangements effectués entre 1728 et 1740 à Leipzig, pour répondre aux besoins du Collegium Musicum, dont il dirige le concert hebdomadaire.

Neuf concertos de Bach seulement nous sont parvenus dans leur forme originale : les 6 fameux concertos sélectionnés pour le margrave de Brandebourg (BWV 1046-1051), 2 concertos pour violon (BWV 1041 et 1042) et 1 concerto pour 2 violons (BWV 1043). Le Triple Concerto pour flûte, violon et clavecin, BWV 1044, est un arrangement d’après la sonate pour orgue BWV 527 et le prélude et fugue en la mineur BWV 894. Quelques concertos perdus sont connus par leurs transcriptions pour clavecin, à partir desquelles on a pu les reconstituer.

Les concertos pour clavecin de Bach, au premier rang desquels on doit placer le Concerto brandebourgeois no 5, sont, avec les premiers concertos pour orgue de Haendel (v. 1735), à l’origine de l’histoire du concerto pour clavier, spécialité de la famille Bach jusqu’au milieu du siècle.

On peut s’étonner que Bach ait si peu composé dans un genre qui suscitait vivement sa curiosité. C’est qu’il n’avait le temps d’écrire que la musique exigée par sa fonction. A Weimar, on lui demandait des pièces d’orgue et des cantates ; à Köthen, de la musique instrumentale à petit effectif ; à Leipzig, des cantates. De la musique fonctionnelle, en quelque sorte. L’apport de Bach au genre du concerto est cependant loin d’être négligeable : importance du premier mouvement, très solidement construit, simplicité formelle du mouvement lent à l’invention mélodique souvent splendide, introduction des formes canoniques dans le finale, emploi fréquent du style d’imitation.




Concertos-transcriptions pour clavecin et orchestre
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Concertos brandebourgeois, BWV 1046-1051.








	COMP.
	1712-1720 ; autogr. : Berlin. Titre original en français : Six Concerts avec plusieurs instruments.




	ÉDIT.
	Pas d’édition avant 1850 (Peters).



	DÉD.
	« A Son Altesse Royalle Monseigneur Crêtien Louis Marggraf de Brandebourg &c. &c. &c. » (sic) ; en français dans l’original. Épître dédicatoire du 24 mars 1721.



	FORM.
	No 1 : en fa majeur, a 2 corni di caccia, 3 hautbois e bassono, violino piccolo concertato, 2 violini, una viola e violoncello col basso continuo.




	
	[Allegro]. Adagio. Allegro. Menuetto, trio I, polacca et trio II.







Une première version de ce concerto, baptisée Sinfonia (BWV 1071), pourrait avoir servi d’introduction à la Cantate de la chasse, BWV 208 (février 1713), qui utilise la même disposition instrumentale dans un style analogue. La seconde version, « brandebourgeoise », était peut-être destinée à l’orchestre de Dresde, car l’instrumentation est identique à celle de trois concertos de Vivaldi composés pour ce même orchestre (RV 568, 569, 571).

Le violino piccolo (accordé une tierce mineure au-dessus du violon ordinaire, et non une quarte au-dessus, comme dans l’Orfeo* de Monteverdi) n’est pas la seule singularité de cette instrumentation inattendue et solennelle qui ne convient ni à l’orchestre de Weimar ni à celui de Köthen. La forme aussi est insolite ; cette curieuse intrusion finale de la suite française dans la forme du concerto italien est opérée avec un goût et un esprit merveilleux.

En 1726, le premier mouvement de ce concerto servira d’introduction à la cantate BWV 52, le troisième mouvement sera transformé en premier chœur de la cantate profane BWV 207 et le deuxième trio deviendra un ritornello de cette même cantate.


No 2 : en fa majeur, pour trompette, flûte à bec, hautbois et violon solos, cordes et b.c.

[Allegro]. Andante. Allegro assai.



C’est un concerto de solistes à l’italienne, où la trompette a la partie prépondérante, du moins dans les premier et troisième mouvements. L’Andante est un mouvement de sonate à 4. La partie de trompette exige une virtuosité tout à fait exceptionnelle pour l’époque (l’instrument n’avait pas de pistons). De surcroît, elle monte jusqu’au contre-sol de la voix de soprano (deux octaves au-dessus du sol de la clé). La partie est écrite pour une trompette en fa, qui sonnait une quarte au-dessus de la notation (cf. Lexique : Instruments transpositeurs*). Une copie tardive porte l’inscription « tromba ovvero corno da caccia » (« trompette ou bien cor de chasse »). Le cor est évidemment à lire une quinte en dessous de la notation (avec un résultat moins brillant).


No 3 : en sol majeur, pour 3 groupes de 3 instruments à cordes (3 violons, 3 altos, 3 violoncelles) et b.c. (contrebasse et clavecin).

[Allegro moderato]. Adagio (2 accords). Allegro.



Ce concerto pour cordes, où tous les instruments sont d’importance égale, se distingue aussi des autres par la forme : un mouvement modéré idéalement équilibré, un mouvement rapide en imitations subtiles, séparés par 2 accords portant l’indication « adagio », appelant évidemment une improvisation au ton relatif de mi mineur.

Le premier mouvement sera utilisé en 1729 comme sinfonia d’introduction à la cantate BWV 174… enrichi de 2 cors, de 2 hautbois, d’un oboe da caccia et d’un basson.


No 4 : en sol majeur, pour 2 violons et 2 flûtes (fiauti d’echo) solos, cordes et b.c.

Allegro. Andante. Presto.



C’est un concerto de soliste à l’italienne, dans le style de Vivaldi, où le violon est l’instrument prépondérant. Le finale est en style d’imitation, comme celui du concerto précédent et du concerto suivant. Vers 1730-1735, Bach a transformé ce concerto en concerto pour clavecin, en conservant toutefois les deux flûtes (BWV 1057).


No 5 : en ré majeur, pour clavecin principal, avec flûte traversière et violon solos, et les cordes (ne comportant qu’une partie de violon).

Allegro. Affettuoso. Allegro.



Ce concerto, dont la version définitive pourrait dater de l’achat à Berlin d’un nouveau clavecin en 1719, est sans doute le premier concerto pour clavecin de l’histoire, avec un style et une forme tout à fait modernes. L’aisance et la liberté de la partie soliste sont éblouissantes, avec une grande cadence de 65 mesures avant la fin du premier mouvement. Le deuxième mouvement est un trio d’instruments solistes (sans orchestre), d’une grande beauté chaleureuse, qui annonce l’Empfindsamkeit préromantique de la génération suivante. Le finale est une gigue fuguée. Fidèle à son habitude d’associer la tradition à la modernité, Bach confie à son clavecin émancipé la réalisation d’une basse continue chiffrée dans les tutti ou lorsqu’il est accompagnateur ; cette basse est interrompue lorsque le clavecin est soliste.


No 6 : en si bémol majeur, pour 2 viole da braccio (altos), 2 violes de gambe, 1 violoncelle et b.c. (contrebasse et clavecin).

Allegro. Adagio ma non tanto. Allegro.



Il date probablement de l’époque de Weimar, car on ne trouve qu’à cette époque un tel emploi systématique des seules cordes graves (cantates BWV 18 et 152). C’est un concerto de chambre (5 instruments et b.c.) qui fait pendant au no 3 pour ensemble de cordes. Avec cette formation restreinte, Bach a soutenu la gageure d’obtenir la plus grande densité musicale possible. Dans le premier mouvement, le tissu polyphonique est formé par un canon très serré des altos et des violes de gambe, à une croche de distance.

 

Au cours du voyage à Berlin de 1719, Bach avait joué devant le margrave Christian Ludwig de Brandebourg, oncle du roi de Prusse, qui entretenait un petit « orchestre » de six musiciens. Prié d’envoyer des compositions susceptibles d’être jouées par ce modeste ensemble, Bach ne s’en acquitta que deux ans plus tard ; et, soit qu’il ait oublié que le margrave ne disposait que de six musiciens, soit qu’il ait voulu signifier à Son Altesse royale qu’elle pouvait bien prendre la peine de former un orchestre digne d’elle et des chefs-d’œuvre qui lui étaient adressés, Bach a sélectionné ses plus beaux concertos, sans paraître se soucier qu’ils fussent injouables pour les musiciens brandebourgeois !

Ce sont en effet des œuvres préexistantes, choisies avec soin pour constituer une idéale anthologie du concerto à l’italienne. Contrairement à l’usage qui était de rassembler en recueil six ou douze compositions de même forme, de même style et de même instrumentation, Bach a choisi de montrer la perfection du genre dans la plus extrême diversité. Les Concertos brandebourgeois nos 1, 3 et 6 ont probablement été composés entre 1712 et 1717, à Weimar. A Köthen, il a composé entre 1717 et 1720, les Brandebourgeois nos 2, 4 et 5, ainsi que les 3 concertos pour violon. A noter que le Triple concerto pour flûte, violon et clavecin (BWV 1044) et les concertos pour clavecin sont des arrangements faits à Leipzig à partir de 1728, principalement pour enrichir le répertoire du Collegium Musicum, dont Bach prend la direction en 1729.

En dehors de leur italianisme, le point commun des six chefs-d’œuvre que Spitta, l’un des premiers biographes de Bach, baptisa Concertos brandebourgeois est d’être parmi les œuvres les plus parfaitement joyeuses du compositeur. Toutes les tonalités principales sont majeures et l’anapeste triomphe.

Après avoir jeté un regard distrait sur l’épître dédicatoire, où l’auteur affirme son indignité, dans un français cérémonieux, le margrave a rangé ces chefs-d’œuvre dans sa bibliothèque, et les a oubliés. Du moins n’a-t-il jamais, autant que l’on sache, tenté de faire jouer au moins le cinquième (minimum sept musiciens) ni le sixième (six musiciens), ni même remercié le compositeur.




Concerto pour 2 violons en ré mineur, BWV 1043.








	ARRt
	Bach, transcription pour 2 clavecins, BWV 1062 (ut mineur).



	COMP.
	v. 1720, Köthen ; autogr. disparu, à Berlin, pendant la guerre de 1939-1945.



	FORM.
	2 violons solos, cordes et b.c.







Vivace. Commence par un tutti en forme d’exposition de fugue. Les violons entrent en canon. Le style d’imitation domine ce superbe mouvement vigoureusement construit.

 

Largo, ma non tanto (fa majeur). Sublime, paradisiaque, voici l’une des pages les plus émouvantes de toute la musique instrumentale de Bach. Par son élévation spirituelle, elle évoque les plus beaux passages des cantates.

 

Allegro. Les violons entrent aussitôt en canon. Vers le milieu, ils exécutent de grands accords pendant que l’orchestre joue la mélodie de façon assez virtuose.

 

Cette œuvre justement célèbre est le seul double concerto original de Bach qui nous soit parvenu. L’écriture des deux violons, absolument sur le même plan d’importance, est fort habile et nous rappelle que Bach était un excellent violoniste. Les instruments sonnent à merveille, sans recherche de virtuosité spectaculaire inutile.




Quatre Suites pour orchestre, BWV 1066-1069.

(Ouvertüren)

[image: tableau]

La magnifique ouverture française* par laquelle débute chaque Ouvertüre représente à elle seule un tiers de la durée totale, et même davantage dans la no 4. Il peut paraître vraisemblable que ces suites aient été composées à Köthen pour des fêtes données par le prince Leopold. Pourtant, l’effectif instrumental de la troisième et de la quatrième, nettement supérieur à celui dont disposait Bach à Köthen, suggère qu’elles aient été destinées aux concerts en plein air du Collegium Musicum que Bach dirigeait à Leipzig à partir de 1729… Peut-être y a-t-il eu deux versions. La première (perdue) composée à Köthen pour une formation plus réduite.

La construction ne suit pas le modèle classique de la suite : l’allemande initiale a disparu, il n’y a qu’une courante (no 1), une sarabande (no 2), une gigue (no 3), et la no 4 ne comporte aucune des danses fondamentales. Ce sont bien avant tout des ouvertures, enrichies d’une série de Galanterien. Le style est français (dans la no 1 tout particulièrement) et les titres des mouvements sont en français.

La plus subtile, la plus intime est la Suite n° 2 en si mineur, avec son admirable sarabande, où flûte et premiers violons à l’unisson, d’une part, basse, d’autre part, sont en canon à la douzième, et sa polonaise aux ravissantes arabesques de flûte. La plus somptueuse est la dernière. Le morceau le plus célèbre est le sublime Air (et non « aria ») de la Suite n° 3 en ré majeur, destiné aux seules cordes ; il est dommage que cette notoriété repose sur un très mauvais arrangement pour violon « sur la quatrième corde », publié en 1871.

Bach a-t-il transformé en 1725 l’ouverture de la Suite n° 4 en ré majeur en premier chœur de la cantate BWV 110, par l’adjonction pure et simple de la polyphonie* vocale ; ou a-t-il plus vraisemblablement tiré l’ouverture de la cantate ?

 

N.B. Une cinquième Ouvertüre (BWV 1070) est très probablement apocryphe. Alberto Basso l’attribue à Wilhelm Friedmann.






Clavier-Übung

Orthographe moderne : Klavierübung, « pratique du clavier » ou « exercice de clavier ». Titre de 4 recueils publiés par J.-S. Bach :

 

— Clavier-Übung, bestehend in Präludien, Allemanden, Couranten, Sarabanden, Giguen, Menuetten, und andern Galanterien […], opus 1 (1731) ; cf. 6 Partitas*, BWV 825-830 ;

— Zweyter Theil der Clavier Übung bestehend in einem Concerto nach Italiœnischen Gusto und einer Overture nach Französischer Art, vor ein Clavicymbel mit zweyen Manualen… (1735) ; cf. Concerto italien*, BWV 971 ;

— Dritter Theil der Clavier-Übung bestehend in verschiedenen Vorspielen über die Catechismus und andere Gesänge, vor die Orgel (1739) ; cf. Messe luthérienne pour orgue*, BWV 552, 669-689, 802-805 ;

— Clavier Übung bestehend in einer Aria mit verschiedenen Veränderungen vors Clavicimbal mit 2 Manualen […] (v. 1742) ; cf. Variations Goldberg*, BWV 988.


Six Partitas pour clavier, BWV 825-830.

[image: tableau]

No 1 en si[image: images] majeur.

Praeludium. Allemande. Courante. Sarabande. Menuets I et II. Gigue.

 

No 2 en ut mineur.

Sinfonia. Allemande. Courante. Sarabande. Rondeau. Capriccio.

 

No 3 en la mineur.

Fantaisie. Allemande. Courante. Sarabande. Burlesque. Scherzo. Gigue.

 

No 4 en ré majeur.

Ouverture. Allemande. Courante. Aria. Sarabande. Menuet. Gigue.

 

No 5 en sol majeur.

Praeambulum. Allemande. Courante. Sarabande. Tempo di minuetto. Passe-pied. Gigue.

 

No 6 en mi mineur.

Toccata. Allemande. Courante. Air. Sarabande. Tempo di gavotta. Gigue.

 

L’activité éditoriale de Bach, commencée en 1726, dénote un important changement dans la conception de son métier. En publiant sa musique et en la diffusant par l’intermédiaire d’agents amis dans différentes villes, il veut gagner une indépendance qui lui permette d’exercer librement son activité créatrice… Car, désormais, il envisage que son œuvre puisse intéresser la postérité. Il ne s’en était encore jamais avisé ! Cet opus 1, si l’on en croit Forkel, « fit en son temps beaucoup de bruit dans le monde musical : on n’avait encore jamais vu ni entendu d’aussi excellentes compositions pour clavier ».

Sommet de l’art de Bach dans la suite pour clavier, ce recueil de partitas représente une fois de plus l’apogée d’une forme ancienne avant son déclin. Depuis le milieu du XVIIe siècle, les quatre pièces constitutives de la suite, que l’on retrouve ici, sont :

— l’allemande, à 2/4 ou 4/4, au mouvement modéré (celles des nos 4 et 6 sont d’une grandeur et d’une richesse sans précédent) ;

— la courante, à 3/2 ou 3/4, italienne et rapide (nos 1, 3, 5 et 6), ou française et modérée (nos 2 et 4) ;

— la sarabande, à 3/2 ou 3/4, lente et ornée (où Bach est toujours sublime) ;

— la gigue, à 6/8, vive, au rythme marqué, souvent en style fugué chez Bach (double fugue étourdissante dans la no 4).

En guise d’introduction, Bach a composé six pièces de caractères différents, chacune un modèle dans son genre. Le début du ravissant Praeludium en si[image: images] majeur, sorte d’invention à 3 voix, a été repris par Johann Christian Bach dans la première sonate de son opus 10. L’introduction la plus magnifique est la Toccata de la no 6, avec sa fugue centrale, encadrée de guirlandes d’or comme une pierre précieuse.

Les pièces complémentaires, que les Allemands appellent Galanterien, se placent habituellement entre la sarabande et la gigue (c’est l’origine du menuet de la sonate classique, entre le mouvement lent et le finale). Tout en se conformant à la règle – à deux exceptions près –, Bach les distribue avec une fantaisie et une grâce inégalables.

La plus élaborée, la plus exceptionnelle, le chef-d’œuvre du recueil, est la Partita n° 6 en mi mineur. La splendide Sarabande ornée annonce le style de C. Ph.E. Bach et de Haydn et, par sa force expressive, les mouvements lents des premières sonates de Beethoven ; la Gigue fuguée, aux étonnantes audaces, est la plus belle et la plus savante de la série.




Concerto italien, en fa majeur, BWV 971, Ouverture française, en si mineur, BWV 831.








	COMP.
	 ? ; autogr. inconnu.



	ÉDIT.
	1735, Nuremberg, Weigel.



	
	Traduction du titre allemand : Deuxième Partie de la « Clavier-Übung », se composant d’un concerto dans le goût italien et d’une ouverture à la manière française, pour un clavecin à deux claviers, composée pour la récréation de l’esprit des amateurs […].




	FORM.
	Pour clavecin à 2 claviers.







On a tort de dissocier ces deux chefs-d’œuvre, au concert comme dans le disque. En créant deux archétypes, Bach semble avoir voulu rendre un hommage exemplaire aux écoles, italienne et française, qui ont le plus influencé la musique allemande.

A Weimar, entre 1713 et 1716, Bach avait transcrit pour clavecin seul 16 concertos italiens, dont une bonne partie de Vivaldi. Le présent Concerto dans le goût italien est en quelque sorte la transcription d’un splendide concerto vivaldien imaginaire, pour un soliste et orchestre, en 3 mouvements. L’alternance solo/tutti est partout clairement identifiable.

Quant à l’Ouverture à la manière française, c’est une ravissante septième partita pour clavecin, digne des six autres et en particulier de la no 4, dont elle se rapproche, mais avec plus de liberté et d’ampleur. Le titre se réfère à la monumentale introduction, dans la forme tripartite de l’ouverture française (première partie lente et majestueuse, deuxième partie allegro de style fugué, reprise abrégée de la première partie). Mais, tandis que les 4 Suites pour orchestre* sont bien des Ouvertüren agrémentées de « galanteries », leur homologue pour clavecin de la Klavierübung est davantage une suite ou une partita, de forme assez singulière : l’allemande est supprimée, deux gavottes et deux passe-pieds sont insérés entre la courante et la sarabande, deux bourrées occupent la place normale des Galanterien entre la sarabande et la gigue, et Bach ajoute encore, après la gigue, une délicieuse pièce en écho. Ici encore, l’écriture riche et transparente à la fois évoque la transcription d’une pièce d’orchestre avec ses timbres contrastés.




Messe luthérienne pour orgue, BWV 552, 669-689, 802-805.








	COMP.
	 ? ; autogr. inconnu.



	ÉDIT.
	1739, Leipzig, chez l’auteur (gravé par Balthasar Schmid).



	
	Traduction du titre allemand : Troisième Partie de la « Clavier-Übung », se composant de divers préludes sur les cantiques du catéchisme et sur d’autres, pour orgue, composée à l’intention des amateurs et surtout des connaisseurs d’œuvres de ce genre, pour la récréation de leur esprit.








1. Präludium pro organo pleno, BWV 552a.

 

2. Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit, BWV 669 (G)1 4 voix : choral au S + figuration canonique.

Christe, aller Welt Trost, BWV 670 (G) 4 voix : choral au T + figuration canonique.

Kyrie, Gott heiliger Geist, BWV 671 (G) 5 voix : choral à la B + riche figuration en style d’imitation.

Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit, BWV 672 (P) : invention à 4 voix sur les trois premières notes du choral.

Christe, aller Welt Trost, BWV 673 (P) : invention à 4 voix.

Kyrie, Gott heiliger Geist, BWV 674 (P) : invention à 4 voix.

 

3. [Gloria]

Allein Gott in der Höh’ sei Ehr, BWV 675 (P) 3 voix : choral à l’A + figuration canonique d’une charmante fantaisie.

Allein Gott in der Höh’ sei Ehr’, BWV 676 (G) 3 voix : grand trio, où le choral passe d’une voix à l’autre.

Allein Gott in der Höh’ sei Ehr’, BWV 677 (P) 3 voix : petite fugue sur une variation du choral.

 

4. [Lecture des Dix Commandements]

Dies sind die heil’gen zehn Gebot’, BWV 678 (G) 5 voix : canon à 2 voix sur la mélodie du choral, superposé à une sonate en trio dont la basse est dérivée du choral.

Dies sind die heil’gen zehn Gebot’, BWV 679 (P) 3 voix : petite fugue sur la mélodie du choral.

 

5. [Credo]

Wir glauben all’ an einen Gott, BWV 680 (G) 4 voix : fugue à 3 voix sur une variation du choral + basse obstinée à la pédale.

Wir glauben all’ an einen Gott, BWV 681 (P) 3 voix : petite fugue sur une variation des premières notes du choral, dans le style de l’ouverture française*.

 

6. [Pater Noster]

Vater unser im Himmelreich, BWV 682 (G) 5 voix : canon à 2 voix sur la mélodie du choral, superposé à une sonate en trio dont les 2 voix supérieures traitent en imitation une variation de cette mélodie.

Vater unser im Himmelreich, BWV 683 (P) 4 voix : choral au S + figuration libre en imitation.

 

7. [Évocation du Baptême et de la Pénitence]

Christ, unser Herr, zum Jordan kamm, BWV 684 (G) 4 voix : choral à la B + figuration en style d’imitation.

Christ, unser Herr, zum Jordan kamm, BWV 685 (P) 3 voix : petite fugue sur la mélodie du choral.

Aus tiefer Not schrei’ ich zu dir, BWV 686 (G) 6 voix : grandiose motet polyphonique où la mélodie du choral est traitée avec toutes les ressources de l’imitation.

Aus tiefer Not schrei’ ich zu dir, BWV 687 (P) 4 voix : choral au S + figuration en imitation avec entrées fuguées, dans la forme du motet.

 

8. [L’Eucharistie]

Jesus Christus, unser Heiland, BWV 688 (G) 3 voix : choral à la B + figuration en imitation dans la forme d’une invention à 2 voix.

Jesus Christus, unser Heiland, BWV 689 (P) 4 voix : fugue savante sur la mélodie du choral, dans le mode dorien.

Quatre duettos, BWV 802-805 : inventions à 2 voix (803 à 805).

 

9. Fuga a 5 con pedale pro organo pleno, BWV 552b : grandiose triple fugue à 5 voix.

 

Double illustration du Grand et du Petit Catéchisme de Luther (d’où l’appellation impropre de « Dogme en musique »), ce recueil se propose d’offrir aux organistes un choix de pièces pour assurer la musique de la messe luthérienne sur leur instrument : un grand prélude pour l’entrée, une triple fugue pour la sortie (splendide prélude et fugue en mi[image: images], BWV 552), un choix de chorals (dont 11 pour un instrument modeste sans pédalier) convenant aux divers moments de l’office, et des duettos pour la communion. L’unité de style permet aujourd’hui d’intituler l’ensemble Messe luthérienne pour orgue.

Le recueil est apparemment consacré à la Sainte Trinité. Le prélude initial et la fugue finale sont en mi[image: images] (3 bémols à la clé), le prélude a 3 thèmes et la fugue 3 sujets ; les chorals sont au nombre de 21 (symbole de la perfection divine, 3 × 7, et inverse de 12, symbole de l’Église) ; le nombre total de pièces du recueil est 27 (33, l’absolu de la Trinité)… Dix entrées en canon (BWV 678) et dix entrées de fugue (BWV 679) symbolisent les heiligen zehn Gebot (les Dix Commandements)… On peut découvrir encore d’autres symboles numériques dans ce recueil (Bach et ses contemporains y étaient très attachés), notamment la signature du compositeur : B + A + C + H = 14… ou J + S + B + A + C + H = 41… en affectant à chaque lettre le nombre de son rang dans l’alphabet.

Il est clair que Bach a voulu donner là un très haut témoignage de la maturité de son génie. Les trois sommets du recueil, Dies sind die heil’gen zehn Gebot’ (choral des Dix Commandements) BWV 678, l’extraordinaire Vater unser (Notre Père) BWV 682, et Aus tiefer Not (De profundis) BWV 686, seule pièce d’orgue à 6 voix de Bach, dont la complexité exige de confier 2 voix au pédalier, comptent parmi les plus hauts chefs-d’œuvre d’orgue et parmi les plus géniales démonstrations de la virtuosité contrapuntique de Bach.




Variations Goldberg, BWV 988.








	COMP.
	v. 1740-1741 ; autogr. inconnu.



	ÉDIT.
	v. 1741-1742, Nuremberg, B. Schmid (exemplaire de J.S.B. à Paris, Bibl. nat.).



	
	Traduction du titre allemand : « Clavier-Übung », se composant d’une aria avec différentes variations pour le clavecin à deux claviers. Composée à l’intention des amateurs pour le plaisir de leur esprit […].




	FORM.
	Pour clavecin à 2 claviers. La mention a 2 Clav. figure en tête des variations nos 8, 11, 13, 14, 17, 20, 23, 25, 26, 27 et 28 ; la mention a 1 ovvero 2 Clav., en tête des variations nos 5, 7 et 29 ; les autres portent la mention a 1 Clav.








Sous un titre modeste, Bach nous propose un élément majeur de son testament musical. Destinée au clavecin à deux claviers, cette œuvre grandiose exploite toutes les ressources de l’instrument et inaugure une série de quatre grands cycles canoniques d’écriture transcendante. Elle est suivie en effet des Variations canoniques* pour orgue, de l’Offrande musicale* et de L’Art de la fugue*. Rien d’aussi important ne sera composé dans le genre avant les Variations Diabelli* de Beethoven. C’est une série de trente variations sur une basse obstinée* de trente-deux mesures, que précède et suit une splendide sarabande intitulée Aria, fondée sur la même basse. Cette Aria figure dans le second cahier de musique d’Anna Magdalena Bach, où elle a été copiée tardivement sur deux pages restées vierges.

Selon Forkel, le premier biographe de Bach, inspiré lui-même par ses conversations et sa correspondance avec les deux fils aînés du compositeur, la géniale suite de variations résulterait d’une commande du baron de Keyserlyngk, ambassadeur de Russie à Dresde. Souffrant d’insomnie, ce diplomate se faisait jouer du clavecin la nuit par le jeune claveciniste Johann Gottlieb Goldberg (1727-1756), élève de Wilhelm Friedemann Bach et bientôt (en 1742-1743) de Johann Sebastian.

Trois arguments s’opposent à la crédibilité de cette amusante légende :

— peut-on raisonnablement penser que Bach ait conçu un chef-d’œuvre aussi savamment élaboré pour une fonction si subalterne et pour un interprète si novice (Goldberg n’avait pas quinze ans) ?

— dans l’hypothèse de cette fameuse commande, Bach n’aurait pas manqué de rendre hommage au commanditaire et à son jeune protégé dans une dédicace flatteuse reproduite au frontispice de l’édition. C’était l’usage et il s’y est toujours conformé ;

— cette Klavierübung est la quatrième partie d’un ensemble dont la finalité, sans commune mesure avec le dessein poursuivi par Keyserlyngk, est pour Bach de laisser au monde un témoignage de sa science du clavier. C’est évidemment le fruit d’une lente réflexion et d’une minutieuse rédaction, non l’exécution rapide d’une commande !

Les trente variations s’enchaînent par groupes de trois, le schéma étant à peu près le même dans chacun des groupes successifs, à l’exception du premier (nos 1 et 2 inversés) :

— variation libre : danses (nos 2, 4 et 7), Ouverture française* (no 16), étude en trilles (no 28) ;

— variation de virtuosité (nos 1, 5, 8, 11, 14, 17, etc.) ;

— variation canonique : deux voix en canon sont superposées à la basse obstinée (sauf dans le no 27, sans basse). Le premier canon (no 3) est à l’unisson, le deuxième (no 6) à la seconde, le troisième (no 9) à la tierce,… le neuvième (no 27) à la neuvième. Les nos 12 et 15 font appel au mouvement contraire. La variation no 30 n’est pas le canon à la dixième que l’on attend. C’est un savant Quodlibet qui superpose à la basse obstinée deux chansons populaires en imitation canonique.

 

L’exemplaire personnel de Bach, retrouvé grâce à Olivier Alain et conservé à la Bibliothèque nationale de Paris, comporte un « supplément » autographe inestimable en page III de couverture : quatorze canons énigmatiques (notation abrégée, volontairement incomplète : voir p. 12-13) fondés sur les huit premières notes de la basse des Variations Goldberg (BWV 1087). Certains sont des traitements canoniques de la basse Goldberg elle-même, d’autres sont des canons se superposant à cette basse. Toutes les possibilités de l’imitation canonique entrent en jeu : cette page manuscrite, d’apparence modeste, est un splendide « Art du canon ». L’un de ces canons est celui qui figure sur le portrait par Haussmann (cf. Variations canoniques*). A propos de la basse, cf. Couperin, Les Nations*.

Écriture cachée qui unit le scripteur et le lecteur savant, le canon énigmatique est aussi, dans le cas présent, l’affirmation presque désinvolte d’une maîtrise inégalée.




Le Clavier bien tempéré, Livres I et II, BWV 846-893.

(Das Wohltemperierte Clavier)

[image: tableau]

Bach avait plusieurs objectifs en composant cette somme de science et de poésie :

— proposer une série de compositions dans les douze tons majeurs et les douze tons mineurs qui puissent constituer le test d’un clavier « bien tempéré », les unes de forme libre (préludes), les autres de forme régulière (fugues), et dans une grande variété de styles et de caractères (cf. Lexique : Tempérament*) ;

— enseigner l’écriture, en proposant des modèles à la fois savants et plaisants ;

— exercer l’habileté et la musicalité des connaisseurs.

Mozart, Beethoven, Chopin, Schumann trouveront dans ce monument, que Hans von Bülow appelait « l’Ancien Testament de la musique » (les sonates de Beethoven étant « le Nouveau Testament »), la source de la sagesse musicale suprême. Cet ensemble de 48 préludes et fugues, qui embrassent le plus large éventail de formes et de structures, de climats et d’émotions, est surtout un art d’aimer et de comprendre la musique. Et parce que l’on devine en filigrane la hauteur de vues morale et esthétique du compositeur, c’est aussi, en quelque sorte, un art de vivre.

Analyser les 48 préludes et fugues excéderait les limites de cet ouvrage. Dans chacun des deux volumes, j’ai choisi, avec une part de subjectivité inévitable, les six diptyques me paraissant les plus précieux, les plus parfaits, les plus admirables.

 

I, 1. Le prélude en ut majeur qui ouvre le premier recueil doit sa perfection et son apparente simplicité à un travail minutieux : Bach l’a remanié trois fois. Cette pièce célèbre illustre son génie de l’ellipse en suggérant une polyphonie virtuelle. La subtilité de ce chef-d’œuvre arachnéen a sans doute échappé à Gounod, qui l’a écrasé avec la plate mélodie de son Ave Maria. La fugue à 4 voix, d’une perfection classique, est un modèle de fugue à strette.

 

I, 4. Le diptyque en ut[image: images] mineur unit la grande tradition de la polyphonie vocale à une expression quasi romantique. Le prélude évoque une méditation, dont le thème pourrait être la Passion. La grandiose triple fugue à 5 voix (seule triple fugue du Livre I) est le suprême aboutissement du vieux ricercare. Les trois sujets sont admirablement contrastés : gravité recueillie, tendre et lumineuse guirlande de croches, force brutale.

 

I, 7. Le radieux prélude en mi[image: images] majeur est un double fugato à 4 voix (un sujet en valeurs longues, l’autre en doubles croches) précédé d’un bref prélude de neuf mesures. Cette pièce pourrait former à elle seule un diptyque indépendant. Elle n’a aucun rapport avec la fugue à 3 voix qu’elle est censée introduire. Celle-ci serait mieux associée au prélude en mi[image: images] du Livre II, tandis que la belle fugue sévère en mi[image: images] de ce dernier livre ferait bien mieux ici, comme le suggérait Busoni.

 

I, 8. Le sublime prélude en mi[image: images] mineur, qui doit être joué lentement et sans raideur, déroule ses deux voix accompagnées d’arpèges de luth ou de harpe dans une étrange douceur lunaire. Les tendres tritons descendants rappellent l’Adagio de la Toccata en ut majeur pour orgue (BWV 564). La fugue à 3 voix est d’une splendeur et d’une complexité dignes de L’Art de la fugue*. Le sujet se combine en strette avec son renversement et son augmentation, dans l’atmosphère d’une apaisante contemplation religieuse. Voilà peut-être la plus haute inspiration de tout le Livre I. (N.B. Bach a noté cette fugue en ré[image: images] plutôt qu’en mi[image: images] comme le prélude ; sans doute était-ce une composition antérieure en ré mineur dont il n’a eu qu’à changer l’armure et les altérations.)

 

I, 22. Dans ce grand diptyque en si[image: images] mineur, la savante perfection n’a d’égale que la poésie, la noblesse, la profondeur de la pensée. Le prélude peut évoquer le cortège vers le Calvaire, avec, à la treizième mesure, un moment de tendresse ineffable. Le thème est apparenté à celui du deuxième mouvement du concerto no 11 de l’Opus 3* de Vivaldi, que Bach a transcrit pour orgue (BWV 596) ; mais l’atmosphère annonce plutôt celle de Der Wegweiser dans Le Voyage d’hiver* de Schubert. La fugue à 5 voix est, elle aussi, digne de L’Art de la fugue. Le sujet lapidaire est l’objet d’une extraordinaire quintuple strette avant la fin, où les voix entrent à une demi-mesure de distance.

 

I, 24. Le prélude en si mineur adopte une écriture de sonate en trio, en deux parties avec reprises, forme caractéristique des sonates de Scarlatti. Le sentiment en est noble et recueilli. Les chromatismes de la fin préparent l’exposition de la fugue, la plus grandiose de ce recueil, immense méditation douloureuse dont le long sujet comprend les douze notes de la gamme chromatique !

 

II, 9. Le prélude en mi majeur, en style d’imitation, rayonne d’un bonheur sacré, angélique, annonçant la splendeur paradisiaque de la fugue à 4 voix. Le sujet de cette belle fugue archaïque, dans le caractère des polyphonies de la Renaissance, est connu depuis le XVe siècle. Bach l’utilisera de nouveau à la partie de ténor d’un triple canon très savant, pour sa réception dans la Société des sciences musicales (BWV 1076) ; et l’on retrouvera ses 4 premières notes au début du finale de la Symphonie Jupiter* de Mozart.

 

II, 12. L’admirable prélude en fa mineur, dans le nouveau style « sensible » et « moderne » de C. Ph.E. Bach et Domenico Scarlatti, fait aussi penser à un Impromptu* de Schubert. La jolie fugue à 3 voix, libre et moderne, baignant dans une douce tristesse, a suscité par sa clarté l’enthousiasme de Reichardt qui la choisit pour illustrer le génie de Bach… à propos des réflexions de Goethe sur la cathédrale de Strasbourg !

 

II, 14. Un des deux plus beaux diptyques du Livre II avec le no 22. Le prélude en fa[image: images] mineur déroule ses guirlandes dans une atmosphère de rêverie sereine, assez romantique. Il s’accorde à merveille avec la magistrale triple fugue à 3 voix, noble et méditative.

 

II, 17. Le grand prélude en la[image: images] majeur, largement développé, évoque un mouvement de concerto avec combinaisons de tutti et de soli. La fugue grandiose à 4 voix est l’une des plus parfaites des deux recueils et l’une des plus séduisantes par le charme de son sujet. L’importance du contre-sujet chromatique la fait considérer comme une double fugue par H. Keller, opinion que ne partage pas M. Bitsch.

 

II, 22. Voici le sommet du Livre II et l’une des plus hautes inspirations de Bach. Le prélude en si[image: images] mineur, à la tristesse méditative et sereine, est lui-même une sorte de fugue libre ou d’invention, à 3 voix, d’une lumineuse beauté. La fugue à 4 voix, sur un très long sujet d’une splendeur et d’une richesse exceptionnelles, est l’une des plus belles de Bach, associant la beauté absolue à la science infaillible. Comme la fugue I, 4, elle peut évoquer la polyphonie vocale. L’importance des deux contre-sujets contrastés – l’un chromatique ascendant, suggérant l’espérance douloureuse, l’autre animé d’une force combative – donne à ce monument l’apparence d’une triple fugue.

 

II, 23. Le prélude en si majeur est une pièce de virtuosité brillante dans l’esprit des clavecinistes français. Il introduit une splendide double fugue à 4 voix, l’une des plus parfaites du recueil, modèle d’équilibre et de clarté.

 

Hérité de Buxtehude, le diptyque prélude-fugue prend ici des dimensions sans précédent. Bach fait du prélude un genre de pièce pour clavier, à forme variable, dont hériteront Chopin et Debussy, sans commune mesure avec le prélude instrumental du XVIIe siècle, courte pièce libre héritée des luthistes. Quant aux fugues du Clavier bien tempéré, elles sont peut-être ce que Bach a donné de plus élaboré, de plus parfait et de plus varié dans cette forme. Ce qui signifie qu’elles sont inégalables.




Inventions à 2 voix (Praeambula dans le Clavierbüchlein), Sinfonies à 3 voix (Fantasie dans le Clavierbüchlein), BWV 772-801.








	COMP.
	1720 et 1723 ; 2 autogr. : Yale University (États-Unis) in seconde partie de Clavierbüchlein vor W.F. Bach ; Berlin (Inventions, incomplet).



	ÉDIT.
	1801, Vienne et Leipzig, Hoffmeister.



	DÉD.
	Pour son fils Wilhelm Friedemann (neuf ans), dans un dessein pédagogique.



	FORM.
	
Clavier, sans spécification.







Même ordre de succession des tonalités pour les Inventions (BWV 772-786) et les Sinfonies (BWV 787-801) : ut majeur, ut mineur, ré majeur, ré mineur, mi[image: images] majeur, mi majeur, mi mineur, fa majeur, fa mineur, sol majeur, sol mineur, la majeur, la mineur, si[image: images] majeur, si mineur.

Dans ces trente petits chefs-d’œuvre d’écriture contrapuntique, beaucoup plus subtils qu’ils n’en ont l’air, l’importance pédagogique et artistique se confondent. Il s’agit moins de virtuosité que d’intelligence et de goût. Bien jouer, pour Bach, c’est bien conduire les voix. Apprendre à bien jouer n’est pas autre chose que d’apprendre à composer d’après de bons modèles, à 2 voix (Inventions), puis à 3 voix (Sinfonies). Le charme et la diversité de ces pièces sont grands. Plusieurs sont des canons, quelques-unes sont de véritables petites fugues (BWV 781, 786, 787, 789, 790, 792-796, 799 et 800).




Passacaille en ut mineur pour orgue, BWV 582.








	COMP.
	v. 1708-1717, Weimar ; autogr. inconnu.



	ÉDIT.
	1834, Francfort, Dunst.







20 variations suivies d’une grande fugue (thema fugatum).

 

L’une des plus belles compositions « libres » pour orgue de Bach. Bien que ce soit très vraisemblablement une production de jeunesse, ce chef-d’œuvre dénote une absolue maîtrise technique et une imagination sans défaut. Depuis le XVIIe siècle, la passacaille, qui tire son nom d’une ancienne danse espagnole aux reprises variées, est une série de variations sur une basse obstinée de quatre mesures, en mesure ternaire. Rien de précis ne la distingue de la chaconne (lorsqu’ils veulent préciser les définitions, les auteurs se contredisent). Le thème imposant de huit mesures (au lieu de quatre) est emprunté, pour ses quatre premières mesures, au Christe de la Messe du deuxième ton, pour orgue (1688), d’André Raison, qui est lui-même un « trio en passacaille ». Ce thème est d’abord exposé seul à la pédale. Puis les vingt variations qui suivent paraissent épuiser toutes les possibilités. De la onzième à la quinzième, le thème passe aux parties supérieures, toujours inchangé, sauf dans les variations 14 et 15. A la variation 20, qui se termine en apothéose, s’enchaîne une grande fugue libre, dont le sujet est formé des quatre premières mesures du thème, associées à un contrepoint* en croches inséparable du sujet, qui devient en quelque sorte polyphonique.

Cette Passacaille est un chef-d’œuvre de musique pure dont on ne voit pas quelle fonction elle pouvait assumer à l’église.




Toccata pour orgue en ré mineur, BWV 565.








	ARRt
	Transcriptions innombrables et injustifiées (orchestre par Stokowski et piano par Busoni, notamment).



	COMP.
	Avant 1718, peut-être dès 1707, à Arnstadt ou Mülhausen ; autogr. inconnu.



	ÉDIT.
	Inédit à l’époque ; première édition v. 1835, Leipzig, Breitkopf und Härtel.







Bach n’avait pas vingt-cinq ans lorsqu’il a composé ce célèbre ouvrage, improprement appelé « Toccata et fugue », car il n’y a pas deux parties, mais trois, qui s’enchaînent : une grande improvisation, avec ses changements de rythme et ses grands accords dissonants, puis la fugue et enfin une conclusion de seize mesures en style récitatif très libre.

Avec ses fusées, ses torrents de musique et ses silences impressionnants, cette composition ne méritait pas les outrages qu’une popularité suspecte lui a imposés : il suffit à n’importe quel auditeur de l’écouter telle qu’elle est écrite pour être ébloui. Tous les arrangements sont détestables, car ils dénaturent complètement cette œuvre : aucun autre instrument que l’orgue – même un orchestre géant – ne peut restituer la majesté de ce grand fleuve, ni tenir avec l’impassibilité voulue les longs accords de la fameuse cadence.




Variations canoniques pour orgue, BWV 769.

[image: tableau]

Cette composition très savante peut être considérée comme l’un des sommets de la pensée musicale de Bach, au même titre que L’Art de la fugue*. Elle associe les trois éléments fondamentaux de toute son œuvre : la variation, l’imitation canonique et le choral (choral de Noël Du haut du ciel). Elle n’a pas de fonction liturgique, étant destinée à la société savante à laquelle Bach venait d’adhérer. Il y a mis non seulement toute sa science, mais aussi tout son cœur. Le très grand art ayant été d’effacer toute trace d’effort, ce monument de science combinatoire est en même temps beau, tendre, joyeux comme un chant de Noël.

Dans l’édition originale, le plan est le suivant :

 

Variation I : canon à l’octave sur un sujet indépendant (2 voix) + cantus firmus* (mélodie du choral) à la pédale.

 

Variation II : canon à la quinte sur une variation du cantus firmus (2 voix) + cantus firmus à la pédale.

 

Variation III : canon à la septième sur une variation du cantus firmus (2 voix) + cantus firmus à la partie supérieure + 1 voix indépendante cantabile, entre la partie supérieure et le canon.

 

Variation IV : canon à l’octave per augmentationem, sur une variation du renversement du cantus firmus (2 voix extrêmes) + 1 voix indépendante qui fait entendre, quatre mesures avant la fin, les notes B, A, C, H + cantus firmus à la pédale.

 

Variation V : canon par mouvement contraire sur le cantus firmus, successivement à la sixte, à la tierce, à la seconde, à la neuvième (à 2, puis à 3 voix) + 1 puis 2 voix indépendantes. Les trois dernières mesures sont une strette étourdissante et les notes B, A, C, H apparaissent encore une fois dans la dernière mesure. (N.B. Dans le manuscrit, cette variation est en troisième position, au cœur de l’œuvre.)

 

Pour son admission dans la société savante à laquelle il a fait l’hommage des Variations canoniques, Bach s’était soumis de façon étonnante à la règle de cette assemblée, exigeant des nouveaux membres qu’ils remissent leur portrait et un travail « scientifique » justifiant leur admission. Bach offrit son célèbre portrait par Haussmann, qui le représente tenant à la main la notation énigmatique, d’apparence bien modeste, d’un triple canon extrêmement savant, dont il y a de nombreuses solutions (BWV 1076)… un amusement de génie !




Offrande musicale, BWV 1079.

(Musicalisches Opfer)

[image: tableau]

Lors de sa visite au château de Sans-Souci, résidence d’été de Frédéric II à Potsdam, Bach improvisa une fugue sur un remarquable sujet proposé par le roi. Il fut invité ensuite à improviser une fugue à 6 voix sur le thème royal, gageure qu’il renonça modestement à tenir. Mais, aussitôt revenu à Leipzig, une semaine plus tard, Bach composait ce prodigieux ensemble de fugues et de canons sur le thème royal, en « offrande musicale » à Frédéric. La partie la plus précieuse en est cette fameuse fugue à 6 voix (Ricercar a 6).

Dans le désordre apparent de l’édition originale – et à défaut de manuscrit complet – chacun croit découvrir assez d’indications pour reconstituer à sa façon le plan voulu par Bach. Le plus logique, semble-t-il, est le suivant, que défend depuis 1945 Hans Theodore David. Il a le mérite de présenter une parfaite symétrie et de se référer à des critères musicaux. Toutefois, il n’est pas évident que les pièces de cet ensemble soient conçues comme les mouvements d’une suite à jouer d’un bout à l’autre.

 

1. Ricercar a 3. Fugue à 3 voix (peut-être l’improvisation de Potsdam), notée pour un instrument à clavier, sur deux portées, dans l’édition originale. Sujet : thème royal dans la forme originale.

 

CANONES DIVERSI SUPER THEMA REGIUM, à 3 voix (2 voix canoniques sur un thème libre, plus le thème royal comme cantus firmus*) :

 

2 : Canon perpetuus. Deux portées : canon à la double octave sur un thème libre entourant le thème royal à la partie médiane (en valeurs brèves).

 

3 : a 2 violini in unisono. Deux portées : canon à l’unisson sur un thème libre (2 violons), plus le thème royal à la basse (basse de viole ou violoncelle ?).

 

4 : a 2 per motum contrarium. Deux portées : canon par mouvement contraire. La seconde voix est le renversement de la première (cf. lexique : Imitation*). Thème royal à la partie supérieure.

 

5 : a 2 per augmentationem, contrario motu. Deux portées : canon par augmentation et mouvement contraire sur un thème libre entourant une variation du thème royal à la partie médiane. La seconde voix (partie supérieure) est le renversement de la première, mais avec des valeurs de notes doubles. Sur l’exemplaire envoyé à Potsdam, Bach a inscrit à cet endroit : « Notulis crescentibus crescat fortuna regis » (« Que la fortune du roi croisse avec la valeur des notes »).

 

6 : a 2 per tonos. Deux portées : canon à la quinte sur un thème libre, modulant au ton supérieur au bout de ses huit mesures, de sorte qu’il doit être répété six fois pour revenir au ton initial ; thème royal à la partie supérieure. Sur l’exemplaire du roi, Bach a inscrit : « Ascendenteque modulatione ascendat gloria regis » (« Et que la gloire du roi s’élève avec la modulation »).

 

[SONATA A 3] pour flûte traversière, violon et basse continue, dans la forme de la Sonata da chiesa (pas de titre dans l’édition originale) :

 

7 : Largo. Début seulement du thème royal.

 

8 : Allegro. Thème royal en valeurs brèves (fugue à 2 voix).

 

9 : Andante. M. Bitsch fait remarquer que le thème royal, apparemment absent, est en fait sous-entendu dans l’harmonie, comme une « voix intérieure ». Il s’agit, en quelque sorte, d’une variation énigmatique.

 

10 : Allegro. Variation à 6/8 du thème royal (fugue à 2 voix).

 

THEMATIS REGII ELABORATIONES CANONICAE (« Élaborations canoniques du thème royal » : inscription lisible au verso de la page 1, évidemment destinée à cette seconde série de canons).

 

11 : Canon perpetuus pour flûte traversière, violon et b. c. Le seul canon entièrement noté en clair, sur trois portées comme la sonate, dont il est le complément : flûte et violon en canon par mouvement contraire, sur une variation du thème royal, plus une basse libre.

 

12 : a 2. Une portée : canon (énigmatique) rétrograde à 2 voix sur le thème royal. La seconde voix énonce le thème à reculons, en commençant par la fin.

 

13 : Canon a 2. Une portée. Bach n’indique pas l’entrée de la seconde voix de ce canon énigmatique, mais il inscrit en tête, avec une sympathique impertinence : « Quaerendo invenietis » (« En cherchant, vous trouverez »). C’est un canon par mouvement contraire sur le thème royal.

 

14 : Canon a 4. Une portée : canon énigmatique à l’unisson et à la double octave par mouvement direct, sur une variation du thème royal.

 

15 : Fuga canonica in epidiapendente (c’est-à-dire à la quinte supérieure). Fugue canonique notée sur trois portées, sans indication d’instrumentation (peut-être flûte, violon et b.c. comme la sonate, ou bien violon et clavecin obligé, comme sur une copie de la main de Carl Philipp Emanuel Bach) : deux parties canoniques sur le thème royal et une partie libre qui énonce le thème un peu avant la fin.

 

16 : Ricercar a 6. Splendide fugue à 6 voix sur le thème royal, dans sa forme originale, l’une des plus admirables qu’ait composées Bach. Dans l’autographe, elle est notée sur deux portées de clavecin ou de pianoforte ; l’édition originale la présente sur six portées (comme dans les Fiori musicali de Frescobaldi). En tête du manuscrit autographe est inscrit de la main de Carl Philipp Emanuel : « 6-stimmige Fuge von J.-S. Bach u. originelle Handschrift ».

 

Dans l’édition originale de 1747, les morceaux se présentent dans le désordre suivant (les numéros sont ceux du plan ci-dessus) :

Cahier I (format oblong) : nos 1 et 2.

Cahier II (format vertical) : nos 12, 3, 4, 5, 6 et 15.

Cahier III (format oblong) : nos 16, 13 et 14.

Cahier IV (format vertical) : nos 7, 8, 9, 10 et 11.

Cet ordre, aussi peu satisfaisant pour l’esprit que pour la sensibilité musicale, a été repris par nombre de rééditions modernes et par le catalogue thématique BWV. La musicologue américaine Ursula Kirkendale le justifie en le rapprochant du modèle de discours que propose l’Institutio oratoria de Quintilien ! Quant à la Neue Bach Ausgabe (« Nouvelle Édition Bach »), elle adopte une logique d’inventaire : les deux Ricercari, puis la Sonata, puis tous les canons dans un ordre peu convaincant. En tête de cette somme secrète et complexe, Bach a inscrit un acrostiche sur le mot ricercar, qui désignait primitivement la fugue et signifie en latin « rechercher » : « Regis Iussu Cantio Et Reliqua Canonica Arte Resoluta » (« Sur ordre du roi, l’air et le reste sont traités selon l’art du canon ».) Ce monument d’intelligence musicale, avec ses secrètes subtilités, était tout à fait inaccessible au roi flûtiste. Rien ne pouvait être plus étranger à ses goûts qu’une musique comportant des énigmes à résoudre, dans l’ancien style polyphonique ! Bach le savait. Mais il semble qu’il ait toujours tenu à ce que les augustes dédicataires de ses œuvres ne soient pas en mesure de les déflorer ! Comme jadis les concertos dédiés au margrave de Brandebourg, l’Offrande musicale au roi de Prusse a été enfouie dans la bibliothèque du souverain, sans susciter le moindre témoignage de gratitude.




L’Art de la fugue, BWV 1080.

[image: tableau]

Parallèlement au chef-d’œuvre secret et méconnu qu’est l’Offrande musicale*, Bach travaillait à cette éblouissante démonstration de l’art de la fugue. Musique réduite à l’essentiel, mais non pas musique ascétique, c’est un ensemble cohérent et indivisible, qui propose une progression dans la difficulté contrapuntique. Sa perfection sereine touche à la fois l’intelligence des connaisseurs et la sensibilité des auditeurs moins avertis.

L’Art de la fugue est inachevé pour des raisons inconnues, et non parce que l’auteur serait mort en l’écrivant, comme l’affirme la phrase, faussement attribuée à Carl Philipp Emanuel Bach, inscrite à l’endroit où le manuscrit s’interrompt : « Sur cette fugue où le nom de Bach apparaît en contre-sujet, l’auteur est mort. » Premièrement, le fils de Bach n’aurait pas pu qualifier de « contre-sujet » ce qui est évidemment le troisième sujet de cette triple fugue (B, A, C, H = si[image: images], la, do, si[image: images]) ; deuxièmement, cette fugue inachevée ne trahit aucunement la cécité, presque totale depuis la fin de 1748. Forkel, le premier biographe de Bach, qui tenait ses informations des deux fils aînés de celui-ci, a écrit : « L’avant-dernière fugue comporte trois sujets, le troisième étant la signature de l’auteur, B, A, C, H. Mais sa maladie des yeux le contraignit à interrompre son travail et, l’opération tentée n’ayant pas réussi, il n’a jamais pu l’achever. On dit qu’il avait l’intention de composer la dernière fugue à quatre sujets et de les renverser dans les quatre parties, comme conclusion digne d’une si grande œuvre. » Il manquerait donc la fin de l’avant-dernière fugue et la totalité de la dernière. Dans son excellente édition, Marcel Bitsch montre qu’il manque aussi une fugue du deuxième groupe : le goût de la symétrie de Bach (et de ses contemporains) n’aurait pas pu s’accommoder de cinq groupes de quatre fugues et d’un groupe de trois seulement (voir page suivante). Le désordre et les lacunes des manuscrits et de l’édition originale ne permettent pas de se fonder sur eux pour reconstituer le plan original. Celui que propose Marcel Bitsch, coïncidant pour l’essentiel avec celui de la Neue Bach-Gesellschaft, est si logique qu’il paraît évident (cf. les exemples musicaux et le lexique, Imitation*).


Première partie

Fugues simples à 4 voix

1. Sujet principal dans sa forme originale (A1 rectus).

2. Sujet principal dans sa forme originale (A1 rectus).

3. Renversement du sujet principal (A1 inversus).

4. Renversement du sujet principal (A1 inversus).

 

Fugues en forme de strette, en mouvement contraire à 4 voix

5. Variante du sujet principal, inversus, puis rectus (A2 inversus-rectus).

6. Même sujet, rectus, puis inversus, en valeurs normales et diminuées (A2, rectus-inversus).

7. Idem, en valeurs normales, diminuées et augmentées (A2).

— (Une fugue manquante.)

 

Doubles fugues

8. a. Sujet nouveau (B).

 b. Sujet principal en augmentation (A1).

9. a. Sujet nouveau (C).

 b. Sujet principal inversus (A2 inversus).

10. a. Sujet nouveau (D).

 b. Variante inversée du sujet principal (A3 inversus).

11. a. Variante sujet principal (A3).

 b. Premier sujet de 10 (D inversus).

 

Aux mesures 90 et 94 apparaît pour la première fois, peut-être fortuitement, dans un contre-sujet, le thème B, A, C, H.




Seconde partie

Canons à 2 voix

12. A l’octave sur variante du sujet principal (A4).

13. A la douzième sur variante du sujet principal (A5).

14. A la dixième sur renversement du sujet principal, avec décalage rythmique (A1 inversus).

15. Par augmentation et mouvement contraire sur variante du sujet principal (A6, rectus et inversus).

 

Fugues miroirs à 3 et à 4 voix

16a. Sur variante inversée du sujet principal (A7 inversus).

16b. Image renversée de 16a avec interversion des voix (A7).

17a. Variante de 16a pour 2 claviers, en valeurs diminuées, avec une quatrième voix libre (A7 inversus).

17b. Image renversée de 17a avec interversion des voix (A7).

 

Fugue miroir à 4 voix, triple fugue (et quadruple fugue ?)

18a. Sur une variante rythmique (ternaire) du sujet principal (A8).

18b. Image renversée de 18a avec interversion des 4 voix (A8 inversus).

19. a. Variante du sujet principal (A9).

 b. Sujet nouveau, fluide, en croches (E).

 c. Sujet chromatique* dont les premières notes sont B, A, C, H (F). (Le manuscrit s’interrompt au moment où les trois sujets apparaissent pour la première fois ensemble.)

— (Fugue à 4 sujets manquante.)

[image: images]

Le titre usuel, dû à C. Ph. E. Bach ou à l’éditeur, est mauvais, parce qu’il évoque un ouvrage didactique. L’édition originale intitule chaque morceau Contrapunctus, ce qui n’est pas plus prometteur. Or si les pièces de ce recueil sont des modèles d’écriture, à l’intérêt pédagogique évident, ce sont aussi des compositions sublimes. L’aisance et la liberté avec lesquelles les voix se meuvent ensemble dans une sorte d’apesanteur est une pure beauté indescriptible. Cette musique, l’une des plus savantes qui soit, a souverainement tranché deux faux débats : celui de la forme et du fond, en montrant que le sens de la musique est purement musical, celui de l’esprit et du cœur, en nous rappelant que le siège du cœur est dans la tête.






Sonates et Partitas pour violon solo, BWV 1001-1006.








	ARRt
	Transcriptions de Bach : fugue de la Sonate n° 1, pour orgue (BWV 539) ; fugue de la Sonate n° 1, pour luth (BWV 1000) ; Sonate n° 2, pour clavecin (BWV 964) ; premier mouvement de la Sonate n° 3, pour clavecin (BWV 968) ; Partita n° 3 pour luth (ou harpe ?), (BWV 1006 a) ; Prélude de la Partita n° 3 dans Sinfonia de la cantate BWV 29.



	
	Nombreux arrangements pour clavier de la Ciaccona (BWV 1004) dont ceux de Brahms pour la main gauche et de Busoni. Mendelssohn et Schumann ont composé chacun un accompagnement pour piano ( !).



	COMP.
	1718-1720 ; autogr. : Berlin, daté de 1720



	
	(Sei Solo a violino senza basso accompagnato [sic]).



	ÉDIT.
	1802, Bonn, Simrock (les 3 sonates, sans les partitas).



	
	1843, Leipzig, Breitkopf (3 sonates et 3 partitas).







[image: tableau]

Une fois de plus, Bach a porté un type d’écriture à son comble. Jamais personne n’a obtenu du violon une telle polyphonie*. Polyphonie souvent virtuelle où nous guident des repères fugitifs, une corde effleurée, le retour sous-entendu d’un dessin connu, un accord brisé chargé de sens. En écoutant la célèbre Ciaccona de la Partita II, on peut distinguer, dans une clarté véritablement surnaturelle, une immatérielle polyphonie à quatre parties. Le thème de l’ostinato est perceptible, même quand il n’est pas joué : Bach fait confiance à notre imagination musicale avec une subtilité extraordinaire. « Un triomphe de l’esprit sur la matière, écrit Spitta, tel que Bach lui-même ne l’a jamais renouvelé aussi brillamment. »

Tenter de composer un accompagnement, comme l’ont fait Mendelssohn et Schumann, est une surprenante erreur. Vouloir à toute force racler trois ou quatre cordes à la fois avec un archet distendu n’est pas plus acceptable : en croyant rendre effective cette polyphonie rêvée, on en détruit la poésie et même la clarté.




Six Suites pour violoncelle solo, BWV 1007-1012.

[image: tableau]

BWV 1007 : Suite I en sol majeur.

 

BWV 1008 : Suite II en ré mineur.

 

BWV 1009 : Suite III en ut majeur.

 

BWV 1010 : Suite IV en mi[image: images] majeur.

 

BWV 1011 : Suite V en ut mineur (accord : do-sol-ré-sol).

 

BWV 1012 : Suite VI en ré majeur (à 5 cordes).

 

Chacune de ces suites illustre la succession classique : prélude – allemande – courante – sarabande – gigue. Entre la sarabande et la gigue sont intercalées, selon l’usage, des danses réputées plus légères (que l’on appelait Galanterien en Allemagne) : menuets I et II dans les Suites I et II, bourrées I et II dans les Suites III et IV, gavottes I et II dans les Suites V et VI.

On ne trouve pas dans ces suites les vastes constructions polyphoniques des Sonates et Partitas pour violon. Elles séduisent par la courbe, noble ou délicate, par l’éloquence ou la tendresse, par la qualité sonore, par une composante harmonique plutôt que contrapuntique (bien qu’une fugue soit associée au grand Prélude de la Suite V). Les accords et les doubles cordes sont rares, sauf dans la Suite VI : notre imagination s’en trouve d’autant plus sollicitée pour percevoir la polyphonie sous-jacente. Dans la grandiose Suite V en ut mineur, tout le registre de l’instrument est pleinement utilisé : sa splendeur sonore ne pourrait être égalée que par l’orgue.









1- (G) = grand choral pour orgue avec pédalier.

(P) = petit choral pour orgue sans pédalier (manualiter).

S, A, T, B = soprano, alto, ténor, basse (pour qualifier les voix d’une pièce polyphonique).
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auT. 7
comp. 1722 ou 1723 autogr. : Berlin.
DED.  Pour le deuxieme dimanche aprés la Trinité.
1= AUD. 6 juin 1723, Leiprig, église Saint-Thomas.
o, Solistes : SATB; chaeurs : SATB.
2 hautbois, 1 oboe d'amore, 1 tromperte a
etbe.

i (ut), cordes, 1 viole de gambe
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AUT. ? (le texte du cantique est de Johann Rist, 1641).

comp. 1724 autogr. : Leiprig, Thomasschule.

Dép.  Pour le quatorziéme dimanche aprés la Trinité.
1% AUD. 10 septembre 1724,

FORM.  Solistes : SATB;; cheeurs : SATB.
1 flice raversiére, 2 hautbois, 1 cor, cordes (avee violoncelle et contrebasse),
orgue, b.c.
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comp.

DED.

1 AUD.

FORM.

Inconnu (montage de textes tirés des Ecritures).

1707 ou 1708, Mithlhausen ; autogr. disparu.

érailes : celles de Poncle Tobias Limmerhirt ou celles de Doro-
mme dun conseiller municipal ?

14 aoiit 1707, 4 Erfurt (oncle Tobias) 2

Ou 3 juin 1708,  Miihlhausen (Dorothea Tilesius) ?

Solistes : AB; chavurs : SATB.

2 fliees 2 bee, 2 violes de gambe et bic.

Pour des fus
thea Tilesius,
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AUT.
comp.
DED.

17 AUD.

FORM.

17235 autogr.: Berlin.
Renouvellement du conscil municipal de Leiprig.
30 aotit 1723, Leiprig, glisc Saint-Nic
25 avril 1843, Leiprig (dir. Mendelssohn, pour 'nauguration du monu-
ment dédié 2 Bach).

Solistes : SATB; chacurs : SATB.

2 flies 2 bec, 3 hautbois, 2 oboi da caccia, 4 trompertes,
ctbee.

mbales, cordes
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Aut. Salomo Franck (1659-1725), secrétaire du consistoire ct bibliothécaire de la
cour de Weimar.

1715 autogr. : Berlin (version 1731).
Pour le dimanche de Paques.
21 avril 1715, Weimar (en mi®).

9 avril 1724, Leipzig (en u).
25 mars 1731, Leipzig (avee des modifications).

oy, Solistes : STB; chaeurs : SSATB.
3 hautbois, 1 0boe da caccia, 1 basson, 3 trompettes, timbales, cordes ct b.c.
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FORM.

1718-1730, Kosthen et Leiprig; autogr. : Berlin (n® 2 et 3).
Inédic jusqu'en 1853 (Leiprig, Peters).
hen et Leiprig (Collegium Musicum).

iprig (Gewandhaus, dir. Mendelssohn).

N° 1 en ut majeur; pour 2 hautbos, basson, cordes et bic.
[Ouverture]. Courante. Gavottes I et I1. Forlane. Menuets I et II.
Bourrées I ex 11, Passe-pieds I e 1.

N° 2 ensi mineur, pour 1 fliite traversiere, cordes ct b.c.
[Ouverture]. Rondeau. Sarabande. Bourrées I ct Il. Polonaise ev Double.
Menuet. Badinerie.

N°3 en ré majeur, pour 2 hautbois, 3 trompettes, timbales, cordes et b.c.
[Ouverture]. Air. Gavottes I ex I1. Bourrée. Gigue.

N° 4. en ré majeur, pour 3 hautbois, basson, 3 trompettes, timbales, cordes
cbe
[Ouverture]. Bourrées I et II. Gavotte. Menuets 1 ex 11. Réjouissance.
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MP.

it

DED.

FORM.

v. 1725-1730; autogr. : Berlin (n® 2 et 3).

1726 (n°® 1).

1727 (n* 2 et 3).

1728 (n° 4).

1730 (n° 5).

1731 (les 6 partitas), Leipzig, chez Pauteur.

Traduction du titre allemand : Prarique du clavier, se composant de préludes,
allemandes, sarabandes, courantes, gigues, menuets et autres galanterics, compo-
sée pour la récréation de lesprit des amateurs [...J, opus 1.

N° 1: au petit prince héritier Emanucl Ludwig d’Anhalt-Kéthen, fils du
prince Leopold.

Pour clavier (clavecin ou clavicorde).
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ARRS

comp.

EDIT.

DED.

FORM.

Gounod, Ave Maria (1859): cantique «accompagné» par le premier
prélude, BWV 846, du Clavier bien tempéré:
Livre I': v. 1718-1722; autogr. : Berlin.

vre I1: v. 1738-1742; autogr. : Londres, British Library (sauf BWV 873,
878, 881).
Pas d'édition contemporaine de Bach.
1801, Bonn et Paris, Simrock (texte révisé par Neefe, maitre de Beethoven).
1801, Zurich, Niigeli.
1801, Leiprig, Hoffmcister und Kiihnel (Beethoven souscripteur).

«[.] Au profit et & I'usage de la jeunesse musicienne avide d'apprendre et
aussi pour le divertissement de ceux qui sont déja habiles en cette érude...»
(page de titre du Livre I).

Le mot Clavier, dans le titre, désigne, sans spécification, 'instrument 2 cla-
vier. Bach a-t-il d'abord pensé au clavecin ou au clavicorde? Presque tout le
Live I est jouable sur ce dernier instrument. A-t-il voulu I'orgue pour
quelques pitees (I, 4, 20, 24; 11, 1, 9, 22) ou le nouveau pianoforte pour
dautres (11, 18)? Le piano moderne convient parfaitement & un grand
nombre... Lorsqu'l tenait & une spécification instrumentale, Bach savait tout
2 fait Pindiquer (cf. Variations Goldberg").

Chaque volume comprend 24 diptyques préludes-fugues dans tous les tons
majeurs et mineurs, se succédant dans Pordre de la gamme chromatique ascen-
t majeur, ut mineur, utf majeur, utf mineur, ré majeur, ré mineur, etc.
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ARRY

comp.

EDIT.

DED.

FORM.

Stravinsky, Variations canoniques sur le choral « Vom Himmel hoch », pour
ensemble instrumental, avec un cheeur pour chanter le choral (1956).
1747 autog. définitif, postéricur a Pédition, conservé a Berlins le premicr
autog. est perdu.

1748, Nuremberg, Balthasar Schmid (en notation abrégée de canon).
Pour la Sociéeé des sciences musicales fondée par Lorenz Mizler, dleve de Bach.
Lcdition originale précise : « Pour lorgue, avec 2 claviers et pédale » (Einige
canonische Verinderungen iiber das Weynache-Lied : Vom Himmel hoch da
keomm ich her, vor die Orgel mit 2 Clavieren und dem Pedal..). Sur Vauto-
graphe de Berlin, on lic seulement: Vo Himmel hoch da komm ich her, per
canones, a 2 clav. et pedal. di J. S. Bach sic]. L'ceuvre n'est jouable sur aucun
autre instrument que Porgue.
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ARR®
comp.

EDIT.

DED.

1" AUD.

FOR:

‘Webern, instrumentation du Ricercar a 6.

Maijuillet 1747, Leipzig (seul autogr. : le Ricercar a 6; 3 Belis

1747, Zella (Suhl), Schiibler (et Breirkopf a Leiprig pour la page de titre ec
Pépitre dédicatoire).
A Frédéric 11 de Prusse.

Pas daudition connue du vivant de Bach.
Ledition originale sc présente en quatre cahicrs. Deux sont de format
oblong  Titalienne. Les pidecs quiils contiennent doivent donc éure, sclon
Tusage ancien, destinées au clavier: au moins les deux Ricercari. Les deux
autres sont de format vertical  ils sont vraisemblablement destinés & une
petite formation de chambre. Seule Pinstrumentation de la Sonata a 3 ct
celle de deus canons (n® 3 et 11) sont spécifices (cf. infra).
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Joachim Neander, 1680 : les cing versets de son cantique.

Bach, dernier des six chorals édités par Schiibler (BWV 650), dapres I'Aria
n°2.

1725, Leiprig; autogr. parties séparées, |

prig: Bach-Archiv.
Pour le douziéme dimanche aprés la Trinité.
19 a0ic 1725, Leiprig.

25 aoiic 1732, Leiprig (pour le renouvellement du conseil municipal ).
v. 1745-1748, Leiprig.
Solistes : SATB; chaeurs
3 haunbom. 3 troapetise.
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? (le choral est de Ph. Nicolai, 1599).
Bach, BWV 645, pour orgue (arrangement du choral figuré du ténor, dans
le recucil publié par Schiibler).

1731 autogr. : Leipzig, Thomasschule.
Pour le vingt-septieme dimanche aprés la Trinicé
25 novembre 1731, Leipzig.

Solistes : STB; choeurs : SATB.
2 hautbois, oboe da caccia, cor, violino piccolo, cordes et b.c.
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Salomo Franck, 1717.

Nombreux arrangements du choral Jésus que ma joie demeure (n* 6 et 10 de
la cantate) pour orgue, pour piano, pour orchestre.

1716-1723, Weimar et Leipzig (une premiére rédaction, perdue, érait plus
simple, en une seule partie, daprés le livret original de Franck); autogr. :
Berlin.

Pour la féte de la Visitation.

2 juillec 1723, Leipzig (premitre partic seulement).

1729 ou 1730, Leiprig (version définitive).

Solistes : SATB; chazurs : SATB.

2 hautbois, 2 oboi d'amore, 2 oboi da caccia, basson, trompette, cordes et b.c.
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Salomo Franck, 1715.
1715, Weimar; autogr. inconnu.
Pour le scizieme dimanche aprés la Trinité

6 octobre 1715, Weimar.
2 févtier 1735, Leiprig.

Solistes : AT’; choeurs : SATB.
2 fldees & bec, cordes, orgue et b.c.
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Aaut.  ? Choral de Justus Jonas (1535), d’apres le Psaume 124.
CoMP.  1724; autogr. inconnu, mais nombreuses copics.

DED.  Pour le huitieme dimanche aprés la Trinité.

1= auD. 30 juiller 1724, Leiprig.

FORM.  Solistes : ATB;; chaeurs : SATB.
2 hautbois, 2 0boi d'amore, 1 cor, cordes, b.c.
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BWY  InstRoMents  Tonaumé OmGINAL OnservaTIONS
1052 Tavecn  rémineur  violon original perdu, utilisé dans
les cantares 146 e 148
1053 id. mi majeur hautbois? original perdu, uilisé dans
les cantaes 49 et 169
1054 id. wémajeur violon,
BWV 1042
(mi majeur)
1055 id. lamajeur  oboe dumore original perdu
(la majeur)
1056 id. famineur  violon al perdu, wilsé dans
(sol mineur) a cantace 156
1057 id. famajear  Brndebourgeois Tarrangement conserve
04, BWV 1049 s 2 fldes
(sol majeur)
1058 id. sol mincur  violon, BWV
1041 (1a mineur)
1059 id. rémineur  violon () original perdu, uillisé dans
(incomplec) a cancare 35
1060 2clav. utmineur  violon et hautbois
1061 id. wmajeur 2 clavecins peut-ure ceuve origh-
sans orchestre (2) nile ()"
1062 id. uemineur 2 violons, BWV 1043
(s mineur)
1063 3clav. mineur () al perdu (probable-
ment pas de Bach)
1064 id. umajeur 3 violons al perdu
(ré majeur)
1065 4 clav lamineur 4 violons original de Vivaldi opus 3
(5 mineur) 0°10; uilisé (finale) dans

la cantare 21

1. Pou ce concero (1061),sules e dus paries de claecin exstnt n manuscri aurographe. Lorginl aurie ¢ proba

bicment e pour 2 clved

< sans Sccompagnement, e ransformé ulreuremen: n Concero avec ocheste  co






OEBPS/images/tab41.jpg
ARR

comp.

DT,

1 AUD.

FORM.

Orchestrations nombreuses : Graeser, Vuataz, Pascal-Bitsch.
1740-1748; copie autogr. de 17 fugues & Berlin.

1751, Zella, Schiibler (trés médiocr).

1752, Zella, Schibler (améliorée) : Die Kunst der Fuge (preéface de Marpurg).
Le titre est apocryphe : Pceuve ne comporte pas de titre original.

1802, Zurich, Nigeli,

2 (peut-éxre par Carl Philipp Emanucl Bach, peu apés 1750).

Notation sur 2, 3 ou 4 portées (une par partie), sans indication instrumen-
tale, sauf s mention « a 2 clar. » dans Pédition originale, pour la pairc 17a-
17b. Excepion faite de cette fugue miroir, qui nécessite absolument dewx.
instruments et dewx interprétes, toutes les pitces peuvent érre jouces sur un
instrument & clavier... ce qui écai trés probablement I'idée de Bach. Le débac
sur Pinstrumentation est de toute fagon déplacé et sans objec: il sagit d'une
ceuvre en quelque sorte abstraite.
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BWV 1001 :

BWV 1002 :

BWV 1003 :

BWV 1004

BWV 1005 :

BWV 1006 :

Sonata I en sol mineur

(Adagio. Fuga, allegro. Siciliana. Presto.)

Partita I en si mineur.

(Allemanda, Double. Corrente, Double. Sarabanda,
Double Tempo di Borea, Double.)

Sonata Il en la mineur.

(Grave. Fuga. Andante. Allegro.)

: Partita Il en ré mineur.

(Allemanda. Corrente. Sarabanda. Giga. Ciaccona.)
Sonata IIl en ut majeur.
(Adagio. Fuga, alla breve. Largo. Allegro assai.)

Partita 11l en mi majeur.
(Preludio. Loure. Gavotte en rondeau. Menuets I et II.
Bourrée. Gigue.)
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Suite V(BWV 1011) arrangée pour luth (BWV 995) par Bach.
1717-1720, 2 Kothen; autogs

1825, Vienne, H. A. Probst (Six Sonates ou Frudes pour le violoncelle solo [...]
Euvre posthume).

erlin.

Seules les cing premitres suites sont composées pour le violoncelle classique
(la cinquieme avec scordatura”™). La sixieme est destinée 4 un instrument &
5 cordes, accordées (du grave 3 Iaigu) do, sol, té, la, mi. Sagit-il de la viola
pomposa, instrument intermédiaire entre Ialto et le violoncelle, dont on

autribue sans raison l'invention 3 Bach? Clest peut-ére le méme instrument
que le violoncello piccols, prescrit dans plusicurs partitions de cantates
(BWV 6, 41, 49, 68, 85, 115, 175, 180 ct 183). Les violoncellistes, depuis
Casals, parviennent & jouer cette suite sur leur instrument.
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Auteur du texte et ses sources, pour les ceuvies vocales.
Eventuels arrangements et transcriptions.

Date et licu de composition ; actuel détenteur du manuscrit autographe, sil
est connu.

Date, lieu et éditeur de la premidre édition ou des éditions ultérieures.

ion.

Dédicace ou circonstance de la compos
Date et lieu de la premiére audition.

Incerprétes de la premitre auditio

Formation avec les abréviations suivantes :
SATB: partics de soprano, alto, ténor, basse
MS : mezz0 soprano — HC : haute-contre — Bar : baryton
3 (pic). 3 (c). 3 (cb). 3 (cb)/. 4.3.3.0. ..
3 flies, dont une petite flite (piccolo)
3 hautbois, dont un cor anglas (corno inglesc)
3 dlarinertes, dont une clarincree-basse
3 bassons dont un contrcbasson
4 cors, 3 trompertes, 3 trombones, pas de tuba
(Cest Pordre usucl, de haut en bas, sur la partit
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Lordinaire de la messe, en lacin.
1724 (Sanctus), 1733 (Kyrie ec Gloria), 1734 (Osanna), 1747-1749 (le reste)
aurogr. : Berlin.

1833 et 1845, Zurich, Nigeli - Bonn, Simrock.

Le titre nest pas de Bach, mais de Iéditeur (Die hohe Messe in H moll); il
nest apparu que dans 'édition complete de 1845.

Le Kyrie et le Gloria, sous le titre Missa, ont été dédiés, en 1733, au nouvel
decteur de Saxe, roi de Pologne, Auguste 111 (dont la fille Marie-Jostphe sera
la mére de Louis XVI, de Louis XVIIT e de Charles X).

Sanctus : Noil 1724, Leiprig.

Missa (Kyrie ex Gloria) : 1733, Leipzig (?), 1734, Dresde (2).

Osanna: 1734, Dresde (2), avec un autre texte.

Credo : 1786, Hambourg.

Messe en si mineur; compléte : 1835, Berlin.

Solistes : SSATB; chazurs : SSAATTBB.

2.3.0.2./1.3.0.0. / timbales / cordes et b.c.
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Orchestration par Ferndndez Arbés (1863-1939) de Evacacidn, El Puerto, El
Corpus en Sevilla, Triana, El Albaicin.

1905-1908, Nice, Paris.

1906-1909, Paris, Edition Mutuelle.

9 mai 1906, Paris, salle Pleyel (premier cahier).

11 septembre 1907, Saint-Jean-de-Luz (deuxiéme cahicr).

2 janvier 1908, Paris, chez la princesse de Polignac (trois premiers cahiers).
9 février 1909, Paris, Salon d’automne (quatrieme cahier).

Blanche Sclva.
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Le célebre Adagio d’Albinoni est une composition du musicologue Remo
zotto, sur une basse chiffrée authentique.

1722, Amsterdam, Le Céne.

A Pélecteur Maximi

n Emanuel, duc de Baviere.

1 ou 2 hautbois solos, ou 1 violon solo; cordes et b.c.
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comp. 1749, Berlin.
fort. Inédit au XvIn© siecle.
17 aup. Notl 1749, Leiprig, église Saint-Thomas (2).

FORM.  Solistes : SATB;; chaeurs : SATB.
2.2.0.1./2. 2.0.0./timbales/cordes.
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Récit évangelique : Jean, 18 et 19, trad. Luther, et un emprunt i Macthicu,
26, pour le récitatif n° 61 (le voile du Temple se déchire...).

Versets de chorals (12 strophes de 8 chorals).

Textes lyriques : d'aprs la Passion de Brockes (arias n* 11, 48, 60, 62, 63 et
67); pour les autres, peut-étre de Bach lui-méme.

Montage de tous ces textes par J. S. Bach.

1722-1723, Kithen; autogr. partiel 3 Berlin, postéricur 3 la premiére
version.

1830 (réduction piano) et 1834 (partition), Berlin, Trautwein.

7 avril 1724 (vendredi sain), Leiprig, église Saint-Nicolas.
30 mars 1725 (vendredi saint), Leipig, dglise Saint-Thomas, avec des modi-
fications abandonnées ensuite, nocamment le remplacement du premicr
chaeur par O Mensch bewein, qui sera incorporé A la Passion selon saint Mat-
thieu, en 1736.

1. S. Bach (direction et peut-étre une partie de basse), éléves de la Thomas-
schule, éudiants de I'université.

Solistes : SATTBB ; chacurs : SATB.
2.2. (ob. d'amore et ob. da caccia). 0. 1. | cordes et b.c. (orgue et clavecin) +
luth, 2 violes d’amour, viole de gambe.
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Récit évangelique : Matthicu, 26 et 27, trad. Luther.
Poemes de Picander (1725 et 1727).

Versets de chorals.

Leipzig, 1727 ou 1729 (2); autogr. : Berlin (révision de 1736).

1830, Berlin, Schlesinger.

Vendre i, 15 avril 1729, Leipzig, église Saint-Thomas. Accueil réservé
des paroissicns de Saint-Thomas. Une vicille dame, choquée par Pintensité
de cette musique, se serait éeriée: « Dieu nous garde! Clest srement un
opérals

Sclon une hypothése récente, la premiére audition aurait pu avoir licu 2
Saint-Thomas, le vendredi saint 11 avril 1727 I'audition de 1729 aurait ¢t
la deuxieme. De nouvelles exécutions ont cu lieu en 1736 (version soigneu-
sement revue et enrichie) et vers 1744. Clest cette version de 1736, considé-
réc comme définitive, qui a toujours éeé exéeutée depuis.

Les s fils ainés de Bach, leur cousin . Heinrich, des dléves de la Thomas-
schule, quelques étudiants de Puniversité, sous ka direction de J. S. Bach.
Solistes : SATB; double chacur : 2 x SATB.

2 fois: 2.2 (ob. damore, ob. da caccia). 0. 1./cordes ct b.c. (avec orgue ct cla-
vecin) + 2 flies & bee et viole de gambe.





