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Collection LES INDISPENSABLES DE LA MUSIQUE

AVANT-PROPOS

TOMASO ALBINONI

JUAN CRISOSTOMO DE ARRIAGA

Les Esclaves heureux, ouverture

Symphonie en ré mineur

DANIEL-FRANÇOIS-ESPRIT AUBER

La Muette de Portici, ouverture

Fra Diavolo, ouverture

Le Domino noir, ouverture

GEORGES AURIC

Les Fâcheux, suite de ballet

Phèdre, suite d'orchestre

CARL PHILIPP EMANUEL BACH

LES SYMPHONIES

LES CONCERTOS

JOHANN CHRISTIAN BACH

LES SYMPHONIES

SYMPHONIES CONCERTANTES

LES CONCERTOS

JOHANN CHRISTOPH FRIEDRICH BACH

LES SYMPHONIES

LES CONCERTOS

JOHANN SEBASTIAN BACH

LES SUITES (OUVERTURES) POUR ORCHESTRE (BMV 1066 à 1069)

LES CONCERTS BRANDEBOURGEOIS (BWV 1046 à 1051)

CONCERTOS POUR UN OU DEUX VIOLONS ET CORDES (BWV 1041 à 1043)

CONCERTOS POUR UN, DEUX, TROIS OU QUATRE CLAVECINS ET CORDES (BWV 1052 à 1065)

WILHELM FRIEDEMANN BACH

LES SYMPHONIES

LES CONCERTOS

MILY BALAKIREV

LES SYMPHONIES

POÈMES SYMPHONIQUES ET OUVERTURES

LES CONCERTOS

SAMUEL BARBER

Adagio pour cordes (op. 11)

BÉLA BARTOK

LES ŒUVRES ORCHESTRALES

LES ŒUVRES CONCERTANTES

LUDWIG VAN BEETHOVEN

LES SYMPHONIES

OUVERTURES ET AUTRES ŒUVRES ORCHESTRALES

LES ŒUVRES CONCERTANTES

VINCENZO BELLINI

Concerto pour hautbois et cordes, en mi bémol majeur

FRANTISEK BENDA

ALBAN BERG

Trois Pièces pour orchestre (op. 6)

Concerto de chambre pour piano, violon et treize instruments à vent

Suite lyrique; version orchestrale

Lulu-Suite, pour orchestre et voix

Concerto pour violon et orchestre, « A la mémoire d'un ange »

LUCIANO BERIO

Nones, pour orchestre

Allelujah II, pour orchestre en cinq groupes

Epifanie, pour orchestre et une voix de femme

Chemins I, II et III

Sinfonia, pour huit voix et orchestre

Concerto pour deux pianos et grand orchestre

HECTOR BERLIOZ

LES SYMPHONIES

LES OUVERTURES

EXTRAITS SYMPHONIQUES D'OPÉRAS

LEONARD BERNSTEIN

Candide, ouverture

FRANZ BERWALD

Symphonie n° 2 en sol mineur, dite «sérieuse »

Symphonie n° 3 en ut majeur, dite « singulière »

GEORGES BIZET

Symphonie en ut majeur

Symphonie « Roma », en ut majeur

L'Arlésienne, deux suites d'orchestre

Petite Suite d'orchestre (op. 22)

Patrie, ouverture dramatique (op. 19)

BORIS BLACHER

Musique concertante, pour orchestre (op. 10)

Variations pour orchestre sur un thème de Niccolo Paganini (op. 26)

Concerto pour violoncelle et orchestre

MICHEL BLAVET

Concerto pour flûte, orchestre à cordes et contiuo, en la mineur.

ERNEST BLOCH

Symphonie « Israël »

Trois Poèmes juifs, pour orchestre

ŒUVRES CONCERTANTES

LUIGI BOCCHERINI

Concerto pour violoncelle et orchestre à cordes n° 2, en ré majeur

Concerto pour violoncelle et orchestre à cordes n° 9, en si bémol majeur

Symphonie en ré mineur, « La casa del Diavolo » (op. 12, n° 4)

FRANÇOIS-ADRIEN BOIELDIEU

Concerto pour pianoforte et orchestre, en fa majeur

Concerto pour harpe et orchestre, en ut majeur

LES OUVERTURES

ALEXANDRE BORODINE

Symphonie n° 1, en mi bémol majeur

Symphonie n° 2 en si mineur, dite « Épique »

Symphonie n° 3 (inachevée)

Dans les steppes de l'Asie centrale, esquisse symphonique

Le Prince Igor : Danses polovtsiennes

GIOVANNI BOTTESINI

Concerto pour contrebasse et orchestre

PIERRE BOULEZ

Le Visage nuptial, pour solistes, chœur de femmes et orchestre

Le Soleil des Eaux, pour soprano, chœur et orchestre

Pli selon pli, pour orchestre avec voix

Figures, Doubles, Prismes pour orchestre

Ectat – Multiples, pour ensembles instrumentaux

Livre pour cordes

Rituel, pour orchestre

Répons, pour ensemble instrumental, solistes et dispositif électro-acoustique

JOHANNES BRAHMS

LES SYMPHONIES

LES SÉRÉNADES

LES OUVERTURES

LES CONCERTOS

BENJAMIN BRITTEN

Simple Symphony (op. 4)

Variations sur un thème de Frank Bridge (op. 10)

Sinfonia da Requiem (op. 20)

Quatre Interludes marins et Passacaille de « Peter Grimes » (op. 33 a et b)

Variations et Fugue sur un thème de Purcell (op. 34)

Spring Symphony (op. 44)

ŒUVRES CONCERTANTES

MAX BRUCH

Concerto pour violon et orchestre n° 1, en sol mineur (op. 26)

Fantaisie écossaise, pour violon et orchestre (op. 46)

Kol Nidrei, pour violoncelle et orchestre (op. 47)

ANTON BRUCKNER

Symphonie n° 1, en ut mineur (A 77)

Symphonie n° 2, en ut mineur (A 93)

Symphonie n° 3 en ré mineur, dite « Wagner-Symphonie » (A 94)

Symphonie n° 4 en mi bémol majeur, « Romantique » (A 95)

Symphonie n° 5, en si bémol majeur (A 96)

Symphonie n° 6, en la majeur (1 105)

Symphonie n° 7, en mi majeur (A 109)

Symphonie n° 8, en ut mineur (A 117)

Symphonie n° 9, en ré mineur (A 124)

FERRUCCIO BUSONI

Concerto pour piano, chœur d'hommes et orchestre (op. 39)

Berceuse élégiaque, pour orchestre (op. 42)

Nocturne symphonique (op. 43)

Rondo Arlecchinesco, pour orchestre et voix (op. 46)

Sarabande et Cortège, pour orchestre (op. 51)

ELLIOTT CARTER

Variations pour orchestre

Double concerto pour clavecin, piano et deux orchestres de chambre

Concerto pour piano et orchestre

Concerto pour orchestre

Symphonie de trois orchestres

ALFREDO CASELLA

Scariattiana, suite pour piano et petit orchestre

EMMANUEL CHABRIER

España, rhapsodie pour orchestre

Gwendoline : ouverture

Le Roi malgré lui : Fête polonaise et Danse slave

Habanera; version orchestrale

Joyeuse Marche; version orchestrale

Suite pastorale, pour orchestre

Bourrée fantasque ; version orchestrale

GUSTAVE CHARPENTIER

Impressions d'Italie, suite symphonique

ERNEST CHAUSSON

Viviane, poème symphonique (op. 5)

Soir de fête, poème symphonique (op. 32)

Symphonie en si bémol majeur (op. 20)

Poème pour violon et orchestre (op. 25)

LUIGI CHERUBINI

Symphonie en ré majeur

Anacréon : ouverture

FRÉDÉRIC CHOPIN

Concerto pour piano et orchestre n° 1, en mi mineur (op. 11)

Concerto pour piano et orchestre n° 2, en fa mineur (op. 21)

AUTRES ŒUVRES CONCERTANTES

DIMITRI CHOSTAKOVITCH

LES SYMPHONIES

ŒUVRES DIVERSES POUR ORCHESTRE

MUSIQUES DE SCÈNE ET DE FILMS

LES CONCERTOS

DOMENICO CIMAROSA

Le Mariage secret, ouverture

Concerto pour hautbois et orchestre

AARON COPLAND

Dance Symphony

El Salón México, pour orchestre

Billy the Kid, suite d'orchestre

Rodeo, suite d'orchestre

Appalachian Spring, suite d'orchestre

Concerto pour clarinette, orchestre à cordes, harpe et piano

ARCANGELO CORELLI

Concerto Grosso en sol mineur opus 6 n° 8, « pour la nuit de Noël »

MICHEL CORRETIE

LUIGI DALLAPICCOLA

Due Pezzi (« Deux pièces ») pour orchestre

Variazioni per orchestra (« Variations pour orchestre »)

Tartinianas, pour violon et orchestre de chambre

ANTOINE DAUVERGNE

Concert de symphonies n° 1, en si bémol majeur

ACHILLE-CLAUDE DEBUSSY

MUSIQUES DE BALLETS

LES ŒUVRES D'ORCHESTRE

LES ORCHESTRATIONS

LES ŒUVRES CONCERTANTES

MICHEL RICHARD DELALANDE

Symphonies pour les soupers du roy : Suite no 4

LÉO DELIBES

Coppélia, suite d'orchestre

Sylvia, suite d'orchestre

FREDERICK DELIUS

LES ŒUVRES D'ORCHESTRE

LES CONCERTOS

FRANÇOIS DEVIENNE

Concerto pour flûte et orchestre, en ré majeur

CARL DITTERS VON DITTERSDORF

LES SYMPHONIES

LES CONCERTOS

PAUL DUKAS

Polyeucte, ouverture de concert

Symphonie en ut majeur

L'Apprenti sorcier, scherzo symphonique

La Péri, poème dansé pour orchestre

HENRI DUPARC

Lénore, poème symphonique

HENRI DUTILLEUX

Symphonie n° 1

Le Loup, musique de ballet

Symphonie n° 2, « Le Double »

Métaboles, pour orchestre

Tout un monde lointain, concerto pour violoncelle et orchestre

Timbres, Espace, Mouvement, pour orchestre, ou « La Nuit étoilée »

Concerto pour violon et orchestre

ANTONIN DVORAK

LES SYMPHONIES

LES SUITES ET SÉRÉNADES

LES OUVERTURES

LES POÈMES SYMPHONIQUES

LES CONCERTOS

WERNER EGK

Suite française d'après Rameau, pour orchestre

EDWARD ELGAR

LES SYMPHONIES

LES CONCERTOS

LES OUVERTURES

LES ŒUVRES ORCHESTRALES DIVERSES

LES ŒUVRES POUR ORCHESTRE A CORDES

GEORGES ENESCO

LES SYMPHONIES

LES SUITES POUR ORCHESTRE

MANUEL DE FALLA

Nuits dans les jardins d'Espagne, impressions symphoniques pour piano et orchestre

L'Amour sorcier, suite d'orchestre d'après le ballet, avec mezzo-soprano

Le Tricorne, deux suites d'orchestre

Hommages (esp. « Homenajes »)

JOHANN FRIEDRICH FASCH

Concerto pour trompette, deux hautbois, cordes et continuo, en ré majeur

GABRIEL FAURÉ

MUSIQUES DE SCÈNE

ŒUVRES CONCERTANTES

ZDENEK FIBICH

LES SYMPHONIES

POÈMES SYMPHONIQUES ET OUVERTURES

JOHN FIELD

Concerto n° 1, en mi bémol majeur (1789)

Concerto n° 2, en la bémol majeur (1811)

Concerto n° 3, en mi bémol majeur (1805)

Concerto n° 4, en mi bémol majeur (1815)

Concerto n° 5 en ut majeur, « L'incendie par l'orage » (1815)

Concerto n° 6, en ut majeur (1819)

Concerto n° 7, en ut mineur (1822-1832)

CÉSAR FRANCK

Rédemption : interlude symphonique

Les Éolides, poème symphonique

Le Chasseur maudit, poème symphonique

Les Djinns, poème symphonique pour piano et orchestre

Variations symphoniques, pour piano et orchestre

Psyché, poème symphonique pour orchestre et chœurs

Symphonie en ré mineur

FRANCESCO GEMINIANI

LES CONCERTOS GROSSOS

GEORGE GERSHWIN

Rhapsody in Blue, pour piano et orchestre

Concerto pour piano et orchestre, en fa majeur

Un Américain à Paris, pour orchestre

AUTRES ŒUVRES ORCHESTRALES

MAURO GIULIANI

Concerto n° 1 pour guitare et cordes en la majeur, avec timbales (op. 30)

ALEXANDRE GLAZOUNOV

LES SYMPHONIES

LES POÈMES SYMPHONIQUES

MIKHAÏL IVANOVITCH GLINKA

Jota aragonaise, pour orchestre

Souvenir d'une nuit d'été à Madrid, pour orchestre

Kamarinskaïa, fantaisie pour orchestre sur deux airs russes

Valse-fantaisie pour orchestre, en si mineur

Rouslan et Ludmilla : Ouverture, Marche et Danses orientales

CHRISTOPH WILLIBALD GLUCK

Concerto pour flûte et orchestre, en sol majeur

Les ouvertures

Alceste

Iphigénie en Aulide

Iphigénie en Tauride

Orphée et Eurydice : extraits symphoniques.

Les Sinfonie

FRANÇOIS-JOSEPH GOSSEC

CHARLES GOUNOD

Symphonie n° 2, en mi bémol majeur

Faust : Ballet.

EDVARD GRIEG

Ouverture de concert « Im Herbst » (op. 11)

Deux Mélodies élégiaques (op. 34)

Suite Holberg « dans le style ancien » (op. 40)

Peer Gynt : Suites d'orchestre n° 1 et n° 2 (op. 46 et 55)

Sigurd Jorsalfar : Suite d'orchestre (op. 56)

Danses symphoniques nos 1 à 4 (op. 64)

Suite lyrique (d'après l'opus 54)

Concerto pour piano et orchestre, en la mineur (op. 16)

GEORG FRIEDRICH HAENDEL

LES CONCERTOS GROSSOS

LES CONCERTOS POUR SOLISTE (orgue et hautbois)

KARL AMADEUS HARTMANN

Concerto funèbre pour violon et orchestres à cordes.

Gesangszene (Scène chantée), pour baryton et orchestre

JOSEPH HAYDN

LES SYMPHONIES

LES ŒUVRES CONCERTANTES

MICHAEL HAYDN

LES SYMPHONIES

LES CONCERTOS

ŒUVRES ORCHESTRALES DIVERSES

HANS WERNER HENZE

LES SYMPHONIES

LES CONCERTOS

FERDINAND HÉROLD

Zampa, ouverture

PAUL HINDEMITH

SYMPHONIES ET SUITES SYMPHONIQUES

LES ŒUVRES CONCERTANTES

GUSTAV HOLST

Les Planètes, suite pour orchestre (op.32)

ARTHUR HONEGGER

LES SYMPHONIES

LES « MOUVEMENTS SYMPHONIQUES»

AUTRES PARTITIONS SYMPHONIQUES

LES OEUVRES CONCERTANTES

JOHANN NEPOMUK HUMMEL

Concerto pour trompette et orchestre, en mi bémol majeur

JACQUES IBERT

Escales, suite symphonique

Divertissement, pour orchestre de chambre

OEUVRES CONCERTANTES

VINCENT D'INDY

LES SYMPHONIES

LES POÈMES SYMPHONIQUES

CHARLES IVES

LES SYMPHONIES

PIÈCES ORCHESTRALES DIVERSES

LEOS JANACEK

Danses lachiennes (ou de Lachie), pour orchestre

Jalousie, ouverture pour orchestre

L'Enfant du violoneux, ballade pour orchestre

Tarass Boulba, rhapsodie pour orchestre

La Ballade de Blanik, poème symphonique

Sinfonietta, pour orchestre

ANDRÉ JOLIVET

LES ŒUVRES POUR ORCHESTRE SYMPHONIQUE

LES ŒUVRES POUR ORCHESTRE DE CHAMBRE

LES ŒUVRES CONCERTANTES

DIMITRI KABALEVSKI

Les symphonies

Les suites d'orchestre

Les concertos

VASSILI KALINNIKOV

Symphonie n° 1, en sol mineur

Symphonie n° 2, ou la majeur

MIECZYSLAW KARLOWICZ

Stanislas et Anna Oswencimowie, poème symphonique (op. 12)

Rhapsodie lithuanienne, pour orchestre

ARAM KHATCHATURIAN

LES SYMPHONIES

SUITES DE BALLETS

LES CONCERTOS

ZOLTAN KODALY

Soir d'été, pour orchestre

Hary Janos, suite d'orchestre

Danses de Marosszek, pour orchestre

Danses de Galanta, pour orchestre

Variations symphoniques sur un thème populaire hongrois (le Vol du Paon)

Concerto pour orchestre

Symphonie en ut majeur

CHARLES KOECHLIN

Les Bandar-Log, poème symphonique (op. 176)

AUTRES ŒUVRES SYMPHONIQUES

Œuvres concertantes

ERNST KRENEK

Symphonie n° 2 (op. 12)

Quaestio temporis (« Eine Frage der Zeit »), pour petit orchestre

JOHANN BAPTIST KRUMPHOLZ

Concerto n° 6 pour harpe et orchestre

EDOUARD LALO

Concerto pour violon et orchestre, en fa majeur (op. 20)

Symphonie espagnole, pour violon et orchestre (op. 21)

Le Roi d'Ys, ouverture

Concerto pour violoncelle et orchestre, en ré mineur

Rhapsodie norvégienne, pour orchestre

Namouna : Première suite d'orchestre

Symphonie en sol mineur

MARCEL LANDOWSKI

Symphonie n° 1, « Jean de la Peur »

Symphonie n° 3, « Des Espaces »

LES CONCERTOS

JEAN-MARIE LECLAIR

GUILLAUME LEKEU

Adagio pour quatuor d'orchestre (op. 3)

Ophélie, étude symphonique pour orchestre

Fantaisie symphonique sur deux airs populaires angevins, pour orchestre

ANATOLE LIADOV

Ballade de l'Ancien temps, pour orchestre (op. 21)

Baba-Yaga, tableau symphonique (op. 56)

Le Lac enchanté, poème symphonique (op. 62)

Kikimora, légende symphonique (op. 63)

De l'Apocalypse, pour orchestre (op. 66)

GYÖRGY LIGETI

Apparitions, pour orchestre

Atmosphères, pour orchestre

Concerto pour violoncelle et orchestre

Lontano, pour orchestre

Ramifications, pour cordes

Concerto de chambre, pour ensemble instrumental

Melodien, pour petit orchestre

Double Concerto pour flûte, hautbois et orchestre

Clocks and Clouds, pour orchestre et ensemble vocal

San Francisco Polyphony, pour orchestre

FRANZ LISZT

LES « SYMPHONIES »

LES POÈMES SYMPHONIQUES

LES ŒUVRES CONCERTANTES

WITOLD LUTOSLAWSKI

Symphonie n° 1

Symphonie n° 2

Variations symphoniques, pour orchestre

Petite Suite pour orchestre

Musique funèbre pour cordes, « A la mémoire de Béla Bartok »

Jeux vénitiens, pour petit orchestre

Livre pour orchestre

LES ŒUVRES CONCERTANTES

BRUNO MADERNA

ALBÉRIC MAGNARD

LES SYMPHONIES

GUSTAV MAHLER

Symphonie n° 1 en ré majeur, « Titan »

Symphonie n° 2 en ut mineur, « Résurrection »

Symphonie n° 3, en ré mineur

Symphonie n° 4, en sol majeur

Symphonie n° 5, en ut dièse mineur

Symphonie n° 6, en la mineur

Symphonie n° 7 en si mineur, « Chant de la nuit »

Symphonie n° 8 en mi bémol majeur, « Des Mille »

Le Chant de la Terre (all. « Das Lied von der Erde »)

Symphonie n° 9, en ré majeur

Symphonie n° 10, en fa dièse majeur

GIAN FRANCESCO MALIPIERO

Impressioni dal Vero (Impressions d'après nature), pour orchestre

ALESSANDRO MARCELLO

BENEDETTO MARCELLO

FRANK MARTIN

Petite Symphonie concertante pour harpe, clavecin, piano et deux orchestres à cordes

Concerto pour violon et orchestre

Concerto pour piano et orchestre n° 1

Ballade pour piano et orchestre

Concerto pour piano et orchestre n° 2

BOHUSLAV MARTINU

LES SYMPHONIES

LES CONCERTOS

LES ŒUVRES POUR GRAND ORCHESTRE

LES ŒUVRES POUR ORCHESTRE DE CHAMBRE OU À CORDES

JULES MASSENET

Scènes pittoresques, suite d'orchestre n° 3

Scènes alsaciennes, suite d'orchestre n° 7

Concerto pour piano et orchestre, en mi bémol majeur

ÉTIENNE NICOLAS MÉHUL

La Chasse du Jeune Henri, ouverture

Ouverture burlesque

FÉLIX MENDELSSOHN-BARTHOLDY

Symphonie n° 3 en la mineur, dite « Écossaises » ( op. 56)

Symphonie n° 4 en la majeur, dite « Italienne » (op. 90)

Symphonie n° 5 en ré mineur, dite « Réformation »

Le Songe d'une nuit d'été : Ouverture et musique de scène

Les Hébrides (« la Grotte de Fingal »), Ouverture en si mineur (op. 26)

Mer calme et heureux voyage, Ouverture en ré majeur (op. 27)

La Belle Mélusine, Ouverture en fa majeur (op. 32)

Ruy Blas, Ouverture en ut mineur (op. 95)

LES ŒUVRES CONCERTANTES

SAVERIO MERCADANTE

Concerto pour cor et orchestre, en ré mineur

Concerto pour clarinette et orchestre, en si bémol majeur (op. 101)

Concerto pour flûte et cordes n° 1, en mi mineur

ANDRÉ MESSAGER

Les Deux pigeons, suite d'orchestre

Isoline, suite d'orchestre

OLIVIER MESSIAEN

Les Offrandes oubliées, méditation symphonique

Hymne, pour grand orchestre

L'Ascension, quatre méditations symphoniques pour orchestre

Turangalîlâ-Symphonie, pour piano solo, ondes Martenot et grand orchestre

Réveil des Oiseaux, pour piano solo et grand orchestre

Oiseaux exotiques, pour piano solo et petit orchestre

Chronochromie, pour grand orchestre

Sept Haïkaï, esquisses japonaises pour piano solo et petit orchestre

Couleurs de la Cité céleste, pour piano et ensemble instrumental

Et exspecto resurrectionem mortuorum, pour orchestre de bois, cuivres et percussions métalliques

Des Canyons aux Étoiles, pour piano solo, cor, xylorimba, glockenspiel et orchestre

NIKOLAÏ MIASKOVSKI

Symphonie n° 5, en ré majeur (op. 18)

Symphonie n° 6, en mi bémol mineur (op. 23)

Symphonie n° 11, en si bémol mineur (op. 34)

Symphonies n° 21 en fa dièse mineur (op. 51) ; n° 22 en si mineur (op. 54)

Symphonie n° 27, en ut mineur (op. 85)

Concerto pour violoncelle et orchestre, en ut mineur (op. 66)

DARIUS MILHAUD

LES MUSIQUES DE BALLETS

LES SUITES D'ORCHESTRE

LES SYMPHONIES

LES ŒUVRES CONCERTANTES

ALEXANDRE MOSSOLOV

Les Fonderies d'acier, mouvement symphonique

Concerto pour piano et orchestre n° 1

MODEST MOUSSORGSKI

Scherzo en si bémol majeur, pour orchestre

Intermezzo in modo classico, pour orchestre

Une Nuit sur le Mont chauve

Tableaux d'une Exposition

Marche triomphale (Prise de Kars), pour orchestre

LEOPOLD MOZART

Cassation en sol majeur (Symphonie des jouets)

WOLFGANG AMADEUS MOZART

LES SYMPHONIES

LES OUVERTURES

SÉRÉNADES ET DIVERTISSEMENTS

LES ŒUVRES CONCERTANTES

CARL NIELSEN

LES SYMPHONIES

LES ŒUVRES CONCERTANTES

VITESLAV NOVAK

SUITES D'ORCHESTRE

POÈMES SYMPHONIQUES

JACQUES OFFENBACH

Orphée aux Enfers, ouverture

La Gaîté parisienne, ballet

NICCOLO PAGANINI

Concerto pour violon et orchestre n° 1, en mi bémol majeur (op. 6)

Concerto pour violon et orchestre n° 2, en si mineur (op. 7)

KRZYSTOF PENDERECKI

LES SYMPHONIES

ŒUVRES ORCHESTRALES

GIOVANNI BATTISTA PERGOLESI (PERGOLÈSE)

GABRIEL PIERNÉ

Konzertstück pour harpe et orchestre, en sol bémol majeur (op. 39)

Ramuntcho, Ouverture sur des thèmes populaires basques

Cydalise et le Chèvre-pied: Suites d'orchestre nos 1 et 2

IGNAZ PLEYEL

LES SYMPHONIES

LES SYMPHONIES CONCERTANTES ET CONCERTOS

FRANCIS POULENC

Les Biches, suite d'orchestre

Les Animaux modèles, suite d'orchestre

Sinfonietta

Suite Française

LES CONCERTOS

SERGE PROKOFIEV

LES SYMPHONIES

LES SUITES D'ORCHESTRE

LES SUITES D'OPÉRAS

LES ŒUVRES CONCERTANTES

GIACOMO PUCCINI

Manon Lescaut : Intermezzo

HENRI RABAUD

La Procession nocturne, poème symphonique (op. 6)

SERGE RACHMANINOV

LES SYMPHONIES

POÈMES SYMPHONIQUES ET ŒUVRES ORCHESTRALES DIVERSES

LES CONCERTOS POUR PIANO ET ORCHESTRE

JOSEPH JOACHIM RAFF

Symphonie n° 5 en mi majeur, « Lenore »

MAURICE RAVEL

RAVEL ET L'ORCHESTRE

ŒUVRES CONCERTANTES

MAX REGER

Variations et fugue sur un thème joyeux de Hiller, pour orchestre (op. 100)

Variations et fugue sur un thème de Mozart, pour orchestre (op. 132)

AUTRES ŒUVRES ORCHESTRALES

CARL HEINRICH REINECKE

Concerto pour harpe et orchestre, en mi mineur (op. 182)

OTTORINO RESPIGHI

Les Fontaines de Rome, poème symphonique

Les Pins de Rome, poème symphonique

Les Fêtes romaines, poème symphonique

LES SUITES D'ORCHESTRE

FRANZ-XAVER RICHTER

Concerto pour trompette et orchestre, en ré majeur

NIKOLAI ANDREIEVITCH RIMSKI-KORSAKOV

LES SYMPHONIES

OUVERTURES, POÈMES ET SUITES SYMPHONIQUES

EXTRAITS SYMPHONIQUES D'OPÉRAS

LES ŒUVRES CONCERTANTES

JOAQUIN RODRIGO

Concerto d'Aranjuez, pour guitare et orchestre

Fantasia por un gentilhombre (Fantaisie pour un gentilhomme), pour guitare et orchestre

GUY ROPARTZ

Symphonie n° 3 en mi majeur, pour soli, chœurs et orchestre

Symphonie n° 5, en sol majeur

GIOACCHINO ROSSINI

L'Échelle de soie, ouverture en ut majeur

L'Italienne à Alger, ouverture en ut majeur

Le Barbier de Séville, ouverture en mi majeur

La Pie voleuse, ouverture en mi majeur

Sémiramis, ouverture en ré majeur

Guillaume Tell, ouverture en mi mineur

ALBERT ROUSSEL

LES SYMPHONIES

POÈMES SYMPHONIQUES ET SUITES D'ORCHESTRE

LES CONCERTOS

ANTON RUBINSTEIN

Symphonie n° 2, « Océan »

Concerto pour piano et orchestre n° 4, en ré mineur

CAMILLE SAINT-SAËNS

LES SYMPHONIES

LES POÈMES SYMPHONIQUES

AUTRES ŒUVRES ORCHESTRALES

LES ŒUVRES CONCERTANTES

ANTONIO SALIERI

GIOVANNI BATTISTA SAMMARTINI

ERIK SATIE

Parade, ballet réaliste en un tableau sur un thème de Jean Cocteau

Relâche, ballet instantanéiste en deux parties

En habit de cheval ; version orchestrale

Trois Petites Pièces montées ; version orchestrale

Gymnopédies 1 et 3 ; versions orchestrales

HENRI SAUGUET

Les Forains, suite de ballet

FLORENT SCHMITT

LES SUITES D'ORCHESTRE

ŒUVRES CONCERTANTES

ARNOLD SCHŒNBERG

La Nuit transfigurée (Verklärte Nacht) ; transcription orchestrale

Pelléas et Mélisande, poème symphonique (op. 5)

Symphonie de chambre n° 1, en mi majeur (op. 9)

Cinq Pièces pour orchestre (op. 16)

Variations pour orchestre (op. 31)

Musique d'accompagnement pour une scène de film, pour orchestre (op. 34)

Suite en sol majeur, pour orchestre à cordes

Symphonie de chambre n° 2, en mi bémol mineur (op. 38)

Thème et Variations pour orchestre, en sol mineur (op. 43-b)

LES CONCERTOS

FRANZ SCHUBERT

LES SYMPHONIES

LES OUVERTURES

ROBERT SCHUMANN

LES SYMPHONIES

AUTRES ŒUVRES ORCHESTRALES

LES ŒUVRES CONCERTANTES

ALEXANDRE SCRIABINE

Symphonie n° 1 en mi majeur, avec solistes et chœur (op. 26)

Symphonie n° 2, en ut mineur (op. 29)

Symphonie n° 3 en ut mineur, « Divin Poème » (op. 43)

Poème de l'Extase (op. 54)

Prométhée, ou Poème du Feu (op. 60)

Concerto pour piano et orchestre, en fa dièse mineur (op. 20)

JEAN SIBELIUS

LES SYMPHONIES

LES POÈMES SYMPHONIQUES

LES MUSIQUES DE SCÈNE

LES ŒUVRES CONCERTANTES

BEDRICH SMETANA

Symphonie « Triomphale »

La Fiancée vendue : ouverture

LES POÈMES SYMPHONIQUES

LUDWIG SPOHR

Symphonie n° 3, en ut mineur

Concerto pour clarinette n° 1, en ut mineur

Concerto pour violon n° 8 op. 47 en la mineur, « In modo d'una scena cantante »

CARL STAMITZ

JOHANN STAMITZ

KARLHEINZ STOCKHAUSEN

Formel

Spiel

Punkte

Gruppen

Carré

Mixtur

Fresco

Trans

Inori

JOHANN STRAUSS (père)

JOHANN STRAUSS (fils)

Le Beau Danube bleu, valse pour orchestre

La Chauve-souris, ouverture

RICHARD STRAUSS

LES SYMPHONIES

LES POÈMES SYMPHONIQUES

LES ŒUVRES CONCERTANTES

AUTRES ŒUVRES ORCHESTRALES

EXTRAITS SYMPHONIQUES D'OPÉRAS

IGOR STRAVINSKI

LES SYMPHONIES

LES BALLETS ET SUITES D'ORCHESTRE

ŒUVRES CONCERTANTES

ŒUVRES DIVERSES

JOSEF SUK

LES SYMPHONIES

LES POÈMES SYMPHONIQUES

KAROL SZYMANOWSKI

LES SYMPHONIES

LES CONCERTOS

SERGE TANEIEV

Entracte symphonique d'opéra : Le temple d'Apollon à Delphes

GIUSEPPE TARTINI

PIOTR ILYITCH TCHAÏKOVSKI

LES SYMPHONIES

LES SUITES D'ORCHESTRE

LES SUITES DE BALLETS

POÈMES SYMPHONIQUES ET OUVERTURES

LES ŒUVRES CONCERTANTES

GEORG PHILIPP TELEMANN

MICHAEL TIPPETT

LES SYMPHONIES

LES ŒUVRES CONCERTANTES

LES ŒUVRES DIVERSES POUR ORCHESTRE

LES ŒUVRES POUR ORCHESTRE À CORDES

GIUSEPPE TORELLI

JOAQUIN TURINA

Danses fantastiques, poème symphonique (op. 22)

Sinfonia sevillana

JAN KRTITEL VANHAL

EDGAR VARÈSE

Amériques, pour orchestre

Hyperprism, pour ensemble à vents et percussion

Intégrales, pour ensemble à vents et percussion

Arcana, pour orchestre

Ionisation, pour percussions

Déserts, pour orchestre et bandes magnétiques

RALPH VAUGHAN WILLIAMS

LES SYMPHONIES

ŒUVRES POUR INSTRUMENT SOLISTE ET ORCHESTRE

LES ŒUVRES POUR LA SCÈNE

LES ŒUVRES POUR ORCHESTRE A CORDES

ŒUVRES ORCHESTRALES DIVERSES

GIUSEPPE VERDI

Les Vêpres siciliennes: Ouverture

La Force du destin : Ouverture

HENRI VIEUXTEMPS

Concerto pour violon et orchestre n° 4, en ré mineur (op. 31)

Concerto pour violon et orchestre n° 5, en la mineur (op. 37)

HEITOR VILLA-LOBOS

LES CHÔROS

LES BACHIANAS BRASILEIRAS

AUTRES PIÈCES D'ORCHESTRE

ŒUVRES CONCERTANTES

GIOVANNI BATTISTA VIOTTI

ANTONIO VIVALDI

LES RECUEILS AVEC NUMÉRO D'OPUS

ŒUVRES DIVERSES

RICHARD WAGNER

Symphonie en ut majeur

Faust – Ouverture, en ré mineur

Rienzi : Ouverture, en ré majeur

Le Vaisseau fantôme : Ouverture, en ré mineur

Tannhäuser : Ouverture, en mi majeur

Lohengrin

Tristan et Isolde: Prélude et mort d'Isolde

Les Maîtres Chanteurs de Nuremberg: Ouverture, en ut majeur

Parsifal

Siegfried-Idyll, pour orchestre de chambre (ou version symphonique)

LA TÉTRALOGIE: EXTRAITS SYMPHONIQUES

WILLIAM WALTON

Symphonie n° 1, en si bémol mineur

LES CONCERTOS

CARL MARIA VON WEBER

OUVERTURES

LES ŒUVRES CONCERTANTES

ANTON WEBERN

Passacaglia (Passacaille) pour orchestre (op. 1)

Six Pièces pour orchestre (op. 6)

Cinq Pièces pour orchestre (op. 10)

Symphonie, pour petit orchestre (op. 21)

Variations pour orchestre (op. 30)

Fuga Ricercata de J.-S. Bach; orchestration

KURT WEILL

L'Opéra de quat'sous, suite pour petit orchestre

Symphonie n° 2

HENRYK WIENIAWSKI

Concerto pour violon et orchestre n° 1, en fa dièse mineur (op. 14)

Concerto pour violon et orchestre n° 2, en ré mineur (op. 22)

HUGO WOLF

Penthesilea (« Penthésilée »), poème symphonique pour grand orchestre

Sérénade italienne, pour petit orchestre

IANNIS XENAKIS

Metastasis, pour orchestre de soixante et un instruments

Pithoprakta, pour orchestre de cinquante instruments

Duel, jeu pour deux orchestres

Terretêktorh, pour orchestre éparpillé dans le public

Nomos Gamma, pour orchestre éparpillé dans le public

ALEXANDER VON ZEMLINSKY

Symphonie lyrique (op. 18)

Sinfonietta (op. 23)

BERND ALOÏS ZIMMERMANN

Canto di speranza, cantate pour violoncelle et petit orchestre

Dialoge (« Dialogue »), concerto pour deux pianos et grand orchestre

Concerto pour violoncelle et orchestre en forme de « pas de trois »

Photoptosis, prélude pour grand orchestre
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AVANT-PROPOS

La présentation de ce livre n'exige pas de longs éclaircissements : le lecteur – nous l'espérons – en aura bien vite compris l'utilité pratique. En guise d'avertissement cependant, précisons qu'il ne s'agit en rien d'une nouvelle Histoire de la musique, encore moins d'un nouveau dictionnaire. Ces deux types d'ouvrage, largement répandus, ont acquis leur place dans nos bibliothèques. C'est ici la formule du guide qui est adoptée, – représentant un genre à peu près inédit en France dans le domaine du livre « musical ».

Quel est, en effet, le but poursuivi ? Inviter l'auditeur de musique à une écoute active, donc sérieusement documentée, des œuvres que lui proposent d'ordinaire le concert, la radio (parfois la télévision), ainsi que sa propre discothèque. Certes, des indications sont souvent fournies soit dans les programmes de salle, soit par les producteurs d'émissions, soit sur les pochettes de disques. Mais l'évidence est là : sauf heureuses exceptions, les œuvres ne sont pas analysées de bout en bout avec le souci d'en dégager l'organisation, le « style » propre ainsi que la personnalité. Il faut d'autre part constater – et sans doute déplorer – la place envahissante tenue par les biographies d'interprètes : « star system » oblige, et le souci de vendre un produit ! Quant aux textes accompagnant les disques, il n'est pas rare qu'ils obligent encore leur acquéreur à l'exercice de la traduction : au gré des éditeurs, ces textes sont en anglais, en allemand, mais non dans notre langue.

Nous voici donc au cœur du propos : l'information. Celle-ci – préalable ou complémentaire à l'écoute des œuvres – réclame-t-elle qu'on possède déjà des notions approfondies de solfège, d'harmonie ou de contrepoint, qu'on soit donc averti des différentes disciplines de la musique et de leur technicité ? Nous ne le pensons pas : tout peut être accessible au plus large public sans pour autant l'exclure du cercle des spécialistes, – sous condition d'éliminer chaque fois qu'on le peut le discours strictement musicologique, surtout certain amphigouri auquel il succombe volontiers ; et de ne pas se priver d'être chaleureux, voire d'opinions « engagées ».

Les rédacteurs, par conséquent, ont adopté le principe d'un langage simple, clair et concis ; ils n'ont pas toutefois banni le vocabulaire – indications de mouvement, de mesure, de nuances, etc. – qui accompagne obligatoirement l'analyse d'une partition : ils en ont simplement limité l'usage. Ce n'est qu'en de très rares occasions que le lecteur devra recourir à un dictionnaire. Mais n'en serait-il pas de même en médecine, en architecture, dans les sciences naturelles, bref pour toute discipline – artistique ou scientifique – qu'on se propose de mettre à portée de chacun ?

Le « domaine » exploré dans ce volume est celui de la musique symphonique. Une équivoque peut se glisser : que recouvre une telle appellation ? Pour simplifier, tout ce qui relève de la formation orchestrale susceptible d'extensions vers un effectif pléthorique (la Symphonie « Des Mille » d'un Mahler, par exemple) et vers l'effectif le plus étroit (l'orchestre à cordes, ou – encore – ce qu'on a pris l'habitude de désigner par le vocable de « formation Mozart »). On trouvera donc un très vaste répertoire, puisqu'il comprend les symphonies (dès qu'elles ont acquis leur dimension classique1, les concertos (dès que fut mis en valeur un soliste, ou un groupe de solistes), les poèmes symphoniques (apparus dans le cours du siècle dernier), les suites d'orchestre, des pièces diverses telles que divertissements, sérénades, etc., les ouvertures de concert et même celles d'opéras, enfin parfois, mais plus exceptionnellement, des extraits symphoniques d'ouvrages lyriques ainsi que de ballets (ces derniers subsistant d'ailleurs le plus souvent sous forme de suites d'orchestre). En somme, le pain plus ou moins quotidien des programmes des grandes salles de concert dans le monde.

Le choix des œuvres proprement dites – car, de toute évidence, des sélections s'imposaient – a procédé d'une simple préoccupation : ne rien omettre d'essentiel. Pour chaque ouvrage majeur, une analyse plus ou moins développée est présentée, – précédée d'informations sur les circonstances de sa composition, sur les date et lieu de sa création, sur l'accueil qu'il reçut alors. Pour les œuvres jugées moins importantes, ou plus rarement exécutées, un bref commentaire a paru suffire. S'ajoutent encore – utilement pensons-nous - des indications relatives à l'effectif instrumental utilisé et à la durée moyenne d'exécution. Enfin, nombre d'exemples musicaux – exemples-thèmes aisément déchiffrables et qui peuvent se mémoriser – ponctuent l'analyse des grandes partitions comme d'indispensables points de repère auditifs. Le classement est celui des noms de compositeurs – près de deux cents retenus – dans un ordre alphabétique. Chaque nom de compositeur est suivi, avant présentation des œuvres, d'une courte notice biographique que complètent des considérations sur les caractères principaux – historiques, esthétiques – de sa production symphonique.

Pour terminer, deux observations.

On n'a pas, dans un tel livre, tenté de cultiver l'originalité à tout prix. Les chefs-d'œuvre de la musique se dressent tels des monuments « classés », dont la visite se recommande dans tout guide qui se respecte. Les auteurs, néanmoins, ont pu juger nécessaire de réhabiliter tel musicien dont la réputation s'est obscurcie, telle œuvre injustement négligée, souvent – il faut y insister – par la paresse des organisateurs de concert, par celle des interprètes, par celle du public (celui-ci le moins coupable, puisque contraint de ne consommer que ce qu'on lui offre). Il a paru équitable, en particulier, de rétablir de justes appréciations à l'égard de certains compositeurs slaves d'une part, des compositeurs anglais d'autre part, sans compter plusieurs musiciens français – un Koechlin, un Ropartz, un Magnard, d'autres encore – que nos propres orchestres s'obstinent à ne pas jouer. Comme dans tout guide, on engage donc l'auditeur – même le plus blasé – à visiter des « sites » moins habituellement fréquentés et, dans certains cas, à les découvrir.

Enfin a-t-on dû s'imposer quelques « frontières » en vue d'éviter la redite avec d'autres guides à venir, – prévus dans cette même collection. C'est ainsi qu'ont été écartés les arrangements orchestraux de certaines œuvres relevant soit de l'opéra (les suites d'orchestre tirées des musiques de scène de Purcell ou des opéras de Rameau), soit de la musique de chambre (Pièces de clavecin en concerts de Rameau ou Sonates en trio de Couperin). Enfin, pour les compositeurs vivants, n'ont été retenus que ceux d'un renom universel et incontesté qu'on tient déjà pour les « classiques » de demain. Cela ne va pas sans quelques injustices qu'un Guide de la musique contemporaine devrait ultérieurement réparer.

F.R.T.


Avant l''index des compositeurs et des œuvres qui clôt ce volume, figure un bref glossaire recensant quelques termes d'une technicité telle qu'elle puisse rebuter la lecture. Un rapide coup d'œil sur les définitions fournies devrait permettre de franchir plus aisément l'obstacle.




1 La « part du lion », puisque le terme même s'est imposé pour qualifier tout ce répertoire. On ne peut que songer à la condamnation que porta Debussy : ... « ces exercices studieux et figés que l'on nomme symphonies » ! Et cependant, du XVIIIe siècle à nos jours, que de symphonistes!






TOMASO ALBINONI


Né à Venise, le 14 juin 1671; mort dans la même ville, le 17 janvier 1751. Peut-être élève de Legrenzi, il passa presque toute son existence dans sa ville natale, et comme son compatriote Benedetto Marcello, il fut en ses débuts un « amateur » (Il dilettante veneto), – en d'autres termes n'eut pas besoin de composer pour vivre. Cette mention figure pour la dernière fois sur son opus 5 (12 Concerti, 1707), et ne se trouve plus à partir de son opus 6 (12 sonates de chambre, 1711). Sa production instrumentale, dont une partie seulement fut éditée de son vivant, le place avec Vivaldi et Benedetto Marcello au premier rang des compositeurs vénitiens de son temps. De ses quelque cinguante opéras, dont le dernier date de 1741, seuls quatre – parmi lesquels un intermède bouffe – ont survécu entièrement. Neuf recueils de musique instrumentale parurent entre 1694 (12 sonates à trois ) et 1722 environ (12 Concerti). Sonates et concertos alternent parfois au sein d'un même opus, et il en va de même de ceux adoptant la coupe de l'ancienne sonate d'église (lent-vif-lent-vif) ou au contraire du concerto moderne (vif-lent-vif).





C'est en particulier dans l'opus 2 (six concerti et six sonates) qu'Albinoni apparaît avec un visage de Janus. Les six sonates (à cinq) sont en effet de véritables « Symphonies d'église » d'une riche écriture polyphonique, alors que les six Concerti se réclament de la tendance moderne alors illustrée à Bologne par Giuseppe Torelli : forme en trois mouvements, opposition des tutti et des soli, brillance et éclat des épisodes soli, confiés à un violon. Albinoni précéda de plusieurs années Vivaldi dans la voie du concerto à un seul soliste.

Le recueil « orchestral » suivant est l'opus 5 de 1707. Il contient douze concertos pour violon marquant un progrès considérable par rapport aux six de l'opus 2, tant sur le plan de la forme que de l'émancipation du soliste. On trouve à nouveau douze Concerti dans l'opus 7 (vers 1716) et dans l'opus 9 (vers 1722), mais avec un net souci de la variété instrumentale, car, chaque fois, quatre ouvrages sont pour violon, quatre pour hautbois, et quatre pour deux hautbois.

Dans l'opus 9, apogée de la production instrumentale d'Albinoni, paru à Amsterdam en deux éditions presque simultanées, les n° 1, 4, 7 et 10 sont pour violon, les n° 2, 5, 8, et 11 pour hautbois, et les n° 3, 6, 9 et 12 pour deux hautbois. Deux œuvres seulement sont en mineur (n° 2 en ré mineur et n° 8 en sol mineur), mais on rencontre ce mode dans sept mouvements lents sur douze (n° 3, 5, 6, 7, 9, 11 et 12). Les plus connus sont le n° 2 en ré mineur (pour hautbois) et le n°7 en ré majeur (pour violon).


Le Concerto en ré mineur opus 9 n°2 est assurément une des plus belles pages jamais consacrées au hautbois. L'Allegro non presto frappe par la variété de ses rythmes et de ses thèmes, par ses modulations audacieuses et par ses velléités de travail thématique. Suit un magnifique Adagio en si bémol faisant penser à Bach. Après sept mesures d'introduction, le hautbois soliste énonce longuement une admirable mélodie. L'Allegro final à 6/8 fait la part belle à la polyphonie, et ce dès les premières mesures, en imitations canoniques serrées.

Quant au Concerto en ré majeur opus 9 n°7, Vivaldi l'égala sans doute, mais ne le dépassa jamais. Les deux Allegros évoquent d'ailleurs de très près le « Prêtre roux », – le premier avec ses syncopes, sa virtuosité et ses sonorités parfois symphoniques, le dernier par ses ressemblances avec le « Printemps » des Saisons. Le très expressif Andante en ré mineur, avec sa longue cantilène de violon, constitue sans doute le sommet de l'opus 9.

L'œuvre connue comme Adagio d'Albinoni est un habile pastiche réalisé au XXe siècle par le musicologue italien Remo Giazotto à partir d'une basse chiffrée et de quelques mesures de violon de ce compositeur.

M.V.




JUAN CRISOSTOMO DE ARRIAGA


Né à Bilbao, le 27 janvier 1806; mort à Paris, le 17 janvier 1826. Un météore. A onze ans, il compose un octuor; à douze, une ouverture pour orchestre; à treize, un opéra, Los Esclavos felices, qui remporte dans la ville natale de l'auteur un succès considérable. En 1821, il s'inscrit au Conservatoire de Paris où il devient l'élève de Bouillot pour le violon, de Fétis pour l'harmonie et le contrepoint; ses progrès sont d'une incroyable rapidité. Les dernières années de sa vie sont marquées par ses œuvres les plus importantes : trois quatuors à cordes et la Symphonie en ré mineur, empreints d'un sentiment passionné qui n'exclut pas la sûreté de la technique. Miné par la tuberculose, Arriaga s'éteint quelques jours avant son vingtième anniversaire.





Les Esclaves heureux, ouverture

Cette ouverture de l'unique opéra d'Arriaga s'ouvre sur une mélodie d'une légèreté toute italienne, lumineuse et chantante, qui précède un Allegro d'une joyeuse volubilité dont le second thème, avec ses vibrants crescendos, évoque irrésistiblement Rossini. Cette page charmante se termine sur une coda de belle allure, à la fin de laquelle revient, en un effet aussi amusant qu'inattendu, le premier thème de l'Allegro. Que dire de plus, si ce n'est qu'en l'écoutant on ne peut qu'être captivé par son originalité et souhaiter connaître l'opéra dans son entier.

Durée d'exécution : 8 minutes environ.






Symphonie en ré mineur

La plus importante composition symphonique d'Arriaga comporte quatre mouvements, – chacun d'eux marqué du sceau de la personnalité d'un musicien d'exception.

Le premier, d'une belle ampleur, débute par un Adagio dont les dimensions sont inhabituelles dans le cadre d'une symphonie. Cordes et vents y tissent un dialogue inquiet et plaintif par des accords répétés, jusqu'à un diminuendo annonçant le crescendo par lequel est introduit l'Allegro vivace construit selon la forme sonate et empreint d'une vive exaltation. L'écriture très serrée, faisant appel au contrepoint avec une grande habileté, ne se départit jamais d'une élégance raffinée (particulièrement dans le deuxième thème, très chantant), – avec des accents quasi schubertiens. Une strette à l'italienne, aussi dramatique qu'inattendue, apporte à la fin de cette page une note de théâtralité.


L'Andante privilégie le dialogue entre l'ensemble des cordes et les solos des bois. Deux thèmes y sont facilement reconnaissables, – le second se déployant avec un lyrisme d'une grande poésie. La mélodie, dans son ensemble, présente l'allure d'une marche lente entrecoupée de brefs passages de tension ; malgré quelques modulations, les tonalités majeures dominent.

Il en est de même avec le Minuetto qui n'a, en fait, que peu à voir avec un menuet traditionnel et évoque plutôt les premiers scherzos de Beethoven. De légères et subtiles imitations agrémentent la première partie. Les bois donnent au trio une couleur pastorale d'une grande beauté ; sûreté et souplesse d'écriture confèrent à cette page ravissante toute son originalité.

On retrouve dans l'Allegro molto final le mode mineur et le ton passionné du premier mouvement, qui contrastent toutefois avec un passage entièrement placé sous le signe de la virtuosité. C'est dans l'apaisement et l'ensoleillement du mode majeur que se conclut cette œuvre du plus grand intérêt, qui mérite absolument d'être redécouverte.

Durée d'exécution : 27 minutes environ.







M.P.






DANIEL-FRANÇOIS-ESPRIT AUBER


Né à Caen, le 29 janvier 1782; mort à Paris, le 12 mai 1871. A seize ans, il chantait, jouait du piano et commençait à composer des romances. Élève de Cherubini, il connut la gloire avec la Muette de Portici en 1828, fut nommé un an plus tard membre de l'Institut et, en 1842, remplaça Cherubini au Conservatoire. D'une œuvre abondante (une cinquantaine d'opéras-comiques, un grand ballet, de nombreuses pièces religieuses...), on ne connaît plus aujourd'hui que quelques ouvertures qui ne donnent qu'une idée bien pâle de cette musique charmante, élégante et sans sophistication, française jusqu'au bout des croches dans sa clarté et son équilibre, et pleine de vivacité; une musique que la mode des résurrections imprévues tentera bien un jour d'imposer à nouveau.





La Muette de Portici, ouverture

Créé à la Salle Le Peletier, à Paris, le 29 février 1829, cet opéra en cinq actes sur un livret de Scribe et Delavigne est généralement considéré comme le chef-d'œuvre d'Auber qui, trois ans avant Robert le Diable de Meyerbeer, constitue le premier témoignage d'un genre nouveau : le « Grand opéra » à la française, qui pèsera de tout son poids sur l'art lyrique du XIXe siècle. L'histoire du pêcheur Masaniello, qui, en 1847, souleva les Napolitains contre l'envahisseur espagnol, devait faire le tour du monde (et pourtant, l'héroïne, créée par la danseuse Lise Noblet, était muette !) ; la légende veut même que le 29 juin 1830, au Théâtre de la Monnaie de Bruxelles, le duo « Amour sacré de la patrie » ait déclenché l'émeute qui fut à l'origine du mouvement révolutionnaire entraînant la séparation de la Belgique et de la Hollande.

L'ouverture, en trois mouvements (Allegro assai-Andante-Allegro) s'ouvre sur une phrase fougueuse que suit un chant limpide ourlé de mélancolie, – bientôt interrompu par les sombres mesures du début. Quelques notes des cuivres ponctuées d'accord sabrés par les cordes ; et voici une nouvelle mélodie dont le rythme obstiné évoque une tarentelle, tandis que la tonalité mineure contredit son entrain et laisse entrevoir des événements dramatiques. Encore un nouveau motif passablement pompeux, qui, après le retour de ces divers éléments, reviendra avant la délirante coda finale mettant un terme à cette page terriblement datée mais que l'on écoute avec un plaisir amusé.

Durée d'exécution : 9 minutes environ.






Fra Diavolo, ouverture

Avant de tomber dans l'oubli, Fra Diavolo, créé le 28 janvier 1830, Salle Ventadour, à Paris, fit neuf cents fois les délices du public de l'Opéra-Comique jusqu'en 1911. Une traduction italienne contribua à populariser à l'étranger ce délicieux ouvrage que l'on retrouve parfois à l'affiche, et qui mériterait d'y figurer plus souvent.

Un roulement de tambour et une mélodie pleine d'ironie créent l'atmosphère : dès les premières mesures on sait que les brigands seront débonnaires et que les échos militaires de la musique ne sont que bouffonnerie. A cet amusant Allegro maestoso, dont le chant s'évanouit peu à peu, succède un Allegro introduit par des appels des vents : la trompette s'en détache avec une candeur naïve et l'orchestre lui répond avec bonhomie, – avant une amusante mélodie très rythmée qui fait la part belle aux vents et aux bois sur une batterie de cordes, et rappelle que Fra Diavolo connut la gloire sur les écrans grâce à Laurel et Hardy. Quant au Presto final, il est bien l'éclat de rire qui vient couronner dignement tant de fantaisie.

Durée d'exécution : approximativement 8 minutes 1/2.






Le Domino noir, ouverture

De cet opéra-comique en trois actes sur un livret de l'inévitable Scribe et de Saint-Georges, créé à Paris, à l'Opéra-Comique, le 2 décembre 1837, avec, dans le rôle d'An-gèle, l'illustre Laure Cinti Damoreau, on ne connaît guère aujourd'hui que le « rondo » d'Angèle (et encore !). Et pourtant le Domino noir se maintint à l'affiche jusqu'en 1909, et connut plus de mille deux cents représentations. L'ouverture fait partie de ces pages charmantes qui faisaient les délices de nos arrière-grands-parents ; musicalement plus concise que celles de la Muette de Portici ou de Fra Diavolo, elle révèle également une invention mélodique qui peut paraître d'une plus grande fraîcheur. En trois mouvements (Allegretto-Allegro non troppo-Allegro assai), elle offre d'abord deux thèmes, l'un très scandé, l'autre à l'orchestration plus légère, animé et furtif, qui se développera, souligné par le frémissement des cordes aiguës. Un nouveau motif est dominé par les sonorités des bois, précédant le dernier thème sur un rythme dansant plein d'exubérance, proche d'un chant populaire, – avant la coda finale et son irrésistible crescendo.

Durée d'exécution : 8 minutes environ.







M.P.






GEORGES AURIC


Né à Lodève (Hérault), le 15 février 1899; mort à Paris, le 23 juillet 1983. Pour nombre de cinéphiles, Auric reste l'auteur des musiques d'A nous la liberté, de l'Éternel Retour, de la Symphonie pastorale, de l'Aigle à deux têtes, de la Belle et la Bête, d'Orphée, du Salaire de la peur, ou de Moulin-Rouge – sa valse! – , le film que John Huston consacra à la vie de Toulouse-Lautrec. René Clair, Cocteau, Delannoy, Clouzot, Huston enfin : quel palmarès ! Cependant, cet élève de Vincent d'Indy, cet adepte provisoire du Groupe des Six (Cocteau lui dédia son manifeste le Coq et l'Arlequin) où il subit l'influence de Chabrier et de Satie, sut se créer un style plus original avec ses musiques de ballets – les Fâcheux, Phèdre en particulier – , ses Chansons françaises pour chœur a cappella, ses nombreuses musiques de scène, ainsi que des mélodies dont la redécouverte serait justifiée. C'est le musicien sensible et pudique, à l'écriture claire, concise, qui s'y manifeste. Auric, toutefois, ne refusa pas les contraintes – et les honneurs – du personnage officiel : président de la SACEM, et, surtout, administrateur général de la Réunion des Théâtres Lyriques Nationaux de 1962 à 1968. On retient ici les suites d'orchestre des ballets les plus importants : il est notable qu'à la manière « légère » des Fâcheux s'oppose une tendance plus sérieuse, plus vigoureuse, telle qu'on la décèle dans Phèdre.




Les Fâcheux, suite de ballet

La musique fut écrite en 1923 sur un argument de Boris Kochno, d'après la comédie-ballet de Molière. Il s'agissait d'une commande de Serge de Diaghilev, qui créa l'œuvre avec les Ballets russes le 19 janvier 1924 à l'Opéra de Monte-Carlo (décors et costumes du peintre Georges Braque, Bronislava Nijinska pour la chorégraphie et en soliste). La partition, développée à partir d'une simple musique de scène, est l'œuvre lumineuse d'un compositeur de vingt-quatre ans tout animé d'une verve ironique et désinvolte, épisodiquement teintée de mélancolie, – d'esprit néo-classique.

L'intrigue de Molière est pur prétexte : on assiste à une succession de numéros chorégraphiques au cours desquels deux amants voient leur entretien contrarié par le défilé incessant d'importuns – les « fâcheux –, caractérisés, scéniquement et musicalement, par leur comportement et leurs petites manies : « Un sens aigu du cocasse et de l'acide, une invention mélodique claire et craquante, une harmonie franche, sèche et drue » (Claude Rostand). Bref, un « divertissement » français du meilleur aloi.

Durée d'exécution : 30 minutes environ.







Le succès remporté par le spectacle des Ballets russes fit connaître le jeune compositeur, et décida Diaghilev à lui commander d'autres musiques pour sa compagnie, – les Matelots (créé à la Gaîté-Lyrique, à Paris, en 1925) et la Pastorale (créé à Paris, au Théâtre Sarah-Bernhardt, en 1926).






Phèdre, suite d'orchestre

C'est sur un argument de son ami Jean Cocteau, d'après la tragédie de Racine, que Georges Auric écrivit une musique d'un style et d'une qualité tout autres, – intelligemment adaptée au sujet ; partition d'une grande puissance dramatique, solidement architecturée, et d'essence polytonale. L'œuvre fut créée le 14 juin 1950 à l'Opéra de Paris, dans les décors de Cocteau et une chorégraphie de Serge Lifar.

La suite d'orchestre, concentrée, livrée souvent à la violence des cuivres, de bout en bout soumise aux tourments passionnés de l'héroïne, illustre une « seconde manière » du compositeur : nullement illustrative, c'est presque en elle-même une œuvre de théâtre, – dont il ne serait pas incongru d'adapter des fragments aux représentations de la pièce de Racine.

Durée d'exécution : 19 minutes environ.








F.R.T.






CARL PHILIPP EMANUEL BACH


Né à Weimar, le 8 mars 1714 ; mort à Hambourg, le 14 décembre 1788. Deuxième des quatre fils musiciens de Jean-Sébastien, il travailla d'abord avec son père et, après des études de droit, devint en 1738 claveciniste dans l'orchestre du prince héritier de Prusse. Quand celui-ci devint roi sous le nom de Frédéric II (1740), il le suivit à Potsdam et Berlin. A la mort de son parrain Telemann (1767), il lui succéda comme directeur de la musique à Hambourg, – occupant ce poste de 1768 à sa propre mort. Il se révéla rapidement un maître de la musique instrumentale, en particulier du clavier, et, à ce titre, marqua profondément son époque, tant par ses sonates et pièces diverses que par son Essai sur la véritable manière de jouer des instruments à clavier (1753 et 1762), traité fondamental pour la connaissance du style du XIIIe siècle. De tous les membres de la famille Bach, il fut le plus célèbre de son vivant, et attacha son nom à l'Empfindsamkeit (en français « Sensibilité »), courant musical en réaction contre le rationalisme. « Un musicien ne peut émouvoir que s'il est ému lui-même », disait-il volontiers. Sa musique abonde en surprises harmoniques et rythmiques, son style, souvent heurté et velléitaire, confine parfois à la bizarrerie, et traduit des états d'âme changeants. Il tourna le dos à la galanterie. Haydn et Mozart l'admirèrent beaucoup, et dans son héritage se trouvaient la plupart des documents originaux de la famille Bach. Le catalogue thématique de ses œuvres dressé par Alfred Wotquenne (1905) est à peu de choses près une copie de celui réalisé par un ami du compositeur, l'organiste Johann Jakob Heinrich Westphal (1756-1825). Un autre, dû à Eugene Helm, est actuellement sous presse.





LES SYMPHONIES

Carl Philipp Emanuel Bach en écrivit dix-huit, – dont huit à Berlin entre 1741 et 1762, et dix à Hambourg entre 1773 et 1776. Une autre fut composée en collaboration avec le prince Ferdinand Philipp Lobkowitz (vers 1751). Toutes sont d'une durée de dix à douze minutes, en trois mouvements (vif-lent-vif, ou vif-lent-modéré) souvent enchaînés l'un à l'autre, et six des huit premières existent en au moins deux instrumentations différentes. Cinq seulement furent publiées du vivant de l'auteur, celle en mi mineur n°5 (W.117 ou H.652), composée en 1756, parue à Nuremberg en 1759 et très remarquable, et les quatre dernières (W.183/1-4 ou H.663-666), composées en 1775-1776 et parues à Leipzig en 1780. Sept n'existent que pour cordes seules, – celle en sol n° 1 (W.173 ou H.648) et les six composées à Hambourg en 1773 (W.182/1-6 ou H.657-662). Les premiers mouvements sont en général audacieux et impulsifs, les deuxièmes mouvements élégiaques ou méditatifs, les troisièmes mouvements directs et joyeux. On ne trouve plus dans ces œuvres le déroulement continu du baroque ; mais les symétries de la phrase classique sont consciemment évitées. Le discours est souvent heurté, et aucune symphonie ne commence par des accords affirmant nettement une tonalité. Dans beaucoup de premiers et de deuxièmes mouvements, le sentiment tonal est au contraire plutôt flou.

Les Huit symphonies berlinoises sont : n° 1 en sol majeur W.173 ou H.648 (1741), n°2 en ut majeur W.174 ou H.649 (1755), n°3 en fa majeur W.175 ou H.650 (1755), n°4 en ré majeur W.176 ou H.651 (1755), n°5 en mi mineur W.177-178 ou H.652-653 (1756, deux versions), n°6 en mi bémol majeur W.179 ou H.654 (1757), n°7 en sol majeur W.180 ou H.655 (1758), et n°8 en fa majeur W.181 ou H.656 (1762).

Les Six symphonies pour cordes et continuo W.182/1-6 ou H.657-662 de 1773 (sol majeur, si bémol majeur, ut majeur, la majeur, si mineur, mi majeur) résultent d'une commande de Gottfried van Swieten, alors ambassadeur d'Autriche à Berlin. Van Swieten avait demandé à Emanuel Bach de s'abandonner à son inspiration, sans tenir compte des difficultés qui en résulteraient pour l'exécution. Il espérait trouver dans ces symphonies l'équivalent du style de clavier du compositeur, et ne fut pas déçu.

La symphonie en sol (H.657) fait se succéder un Allegro di molto virtuose, avec des cadences suivies de silences et de redémarrages dans des tonalités inattendues, un Poco adagio dans la tonalité éloignée de mi majeur, et un plaisant Presto à 6/8.

La symphonie en si bémol (H. 658) comprend un Allegro di molto très modulant, un Poco adagio assez court et plutôt détendu avec sa mélodie à l'italienne, et un Presto débutant curieusement en mi bémol.

L'Allegro assai de la symphonie en ut (H.659) débute impétueusement à l'unisson, mais, dès la mesure 6, s'arrête brusquement sur un la bémol. La mesure 7 ne contient qu'un fa dièse trillé, sur quoi l'unisson reprend pour quatre mesures. Le « thème » fait donc (6+ 1 +4) = 11 mesures. La dominante sol majeur est atteinte par des détours, et, immédiatement après, Bach passe brutalement à mi majeur. Après le développement, la réexposition ne fait que cinq mesures. On tombe ensuite non sur le la bémol de la mesure 6, mais sur un si bémol introduisant sans interruption l'Adagio, « officiellement » en mi mineur. Le finale est un plaisant Allegretto à 2/4.

La symphonie en la (H.660) oppose, pour commencer, premiers et seconds violons de façon antiphonique (Allegro ma non troppo). Le Larghetto ed innocentemente est en fa majeur, et le finale Allegro assai, d'un bel élan, commence en si mineur (peut-être une façon d'annoncer l'œuvre suivante).

La symphonie en si mineur (H.661) commence discrètement, dans une atmosphère élégiaque (Allegretto), et ce ton se maintient assez longtemps. Le Larghetto débute en sol majeur, et l'impétueux finale (Presto) est parcouru de violents accords venant hacher le discours.

La symphonie en mi (H.662) s'ouvre par un Allegro di molto plus serein, plus mélodique que les mouvements correspondants des symphonies précédentes. Le Poco andante est en fa mineur, et l'Allegro spiritoso s'impose par son rythme ternaire incisif.




Les Quatre « Symphonies pour orchestre avec douze voix obligées » W.183/1-4 ou H.663-666 furent entendues à Hambourg le 16 août 1776, avec quarante musiciens. Elles sont respectivement en ré majeur, mi bémol majeur, fa majeur et sol majeur, et sont écrite pour cordes (deux violons, alto, violoncelle, contrebasse), deux flûtes, deux hautbois, basson, deux cors et continuo. Les vents n'ont pas qu'une fonction de remplissage harmonique ou de renforcement sonore, comme dans les symphonies berlinoises, mais sont traités de façon très différenciée, et souvent en solistes (virtuoses ou très poétiques). Ces oeuvres sont aussi expérimentales et surprenantes que les six pour cordes de 1773.

La symphonie en ré (H.663) débute (Allegro di molto) par un effet d'accélération rythmico-métrique : un ré syncopé en valeurs toujours plus brèves se maintient six mesures aux premiers violons, sur un accompagnement arpégé (seconds violons, altos, violoncelle). La même idée est reprise en si mineur, puis en sol majeur. Ce mouvement est dans l'ensemble fort brillant. Une transition de sept mesures ouverte par un si bémol inattendu conduit au deuxième, un Largo en mi bémol pour flûte solo, altos, violoncelles et contrebasses se terminant sur la dominante de ré mineur. Le finale est un Presto bondissant, en ré majeur à 3/8.


L'Allegro di molto de la symphonie en mi bémol (H.664) fait un large usage des gammes et arpèges et des oppositions majeur-mineur. Le « second thème » est énoncé par la flûte. Un soudain sol bémol majeur introduit la transition vers le deuxième mouvement, un Larghetto assez bref en si bémol. Le finale Allegretto, fort varié rythmiquement, avec notamment ses triples croches et ses triolets, donne néanmoins une impression d'ampleur et d'équilibre.

La symphonie en fa (H.665) débute par un Allegro di molto instable, agité : premières mesures à l'unisson, puis doubles croches impétueuses. La transition vers le deuxième mouvement est remarquable et aventureuse : apparition soudaine de mi bémol majeur, puis par enharmonie de ré dièse majeur, ensuite de si bémol mineur et desol mineur, enfin de la dominante de ré mineur, – tonalité du Larghetto. Ce mouvement comprend deux sections : chacune est répétée, et énoncée la première fois par les altos et les violoncelles, la seconde fois d'une part par les violons entourés par les flûtes et les bassons, d'autre part par les violoncelles entourés par les altos et les contrebasses, toujours à deux voix donc, mais dans une orchestration bien plus riche. Le finale (Presto) oppose habilement duolets et triolets.

La symphonie en sol (H.666) débute joyeusement (Allegro assai). Son premier mouvement est construit comme une fantaisie. La dominante (ré majeur) atteinte, la musique s'arrête, pour repartir à la dominante de fa dièse mineur. Cette tonalité de fa dièse mineur est celle du Poco andante, des quatre mouvements lents le plus étendu. Le finale Presto est une gigue joyeuse à 6/8.






LES CONCERTOS

De 1733 à 1778 Carl Philipp Emanuel Bach composa environ cinquante concertos pour clavecin, ainsi qu'un concerto pour deux clavecins en fa en 1740 (W.46 ou H.408), et un concerto pour clavecin et pianoforte en mi bémol en 1788 (W.47 ou H.479). Il existe aussi trois concertos pour flûte et trois pour violoncelle, deux pour hautbois et deux pour orgue ; mais tous les dix sont des transcriptions réalisées par le compositeur lui-même à partir de concertos pour clavecin (dont il conserva les tonalités respectives). Les concertos pour clavecin en la mineur W.26 ou H.430 (1750), en si bémol majeur W.28 ou H.434 (1751) et en la majeur W.29 ou H.437 (1753) furent tous trois transcrits pour flûte (W.166-168 ou H.431, 435 et 438) et pour violoncelle (W.170-172 ou H.432, 436 et 439), et ceux en si bémol majeur et en mi bémol majeur W.39-40 ou H.465 et 467 (1765) tous deux pour hautbois (W.164-165 ou H.466 et 468). Les concertos en sol majeur et en mi bémol majeur W.34-35 ou H.444 et 446 (1755 et 1759) sont pour orgue ou clavecin. Celui en sol existe aussi en une version pour flûte (W.169 ou H.445). Les transcriptions sont toutes très bien adaptées à l'instrument considéré, et ne sont en rien inférieures aux originaux pour clavecin.

Les trois concertos les plus anciens – W.1 ou H.403 en la mineur, W.2 ou H.404 en mi bémol majeur, et W.3 ou H.405 en sol majeur – furent composés respectivement à Leipzig en 1733, à Leipzig en 1734 et à Francfort-sur-l'Oder en 1737, et révisés en 1744-1745 à Berlin (seules les révisions ont survécu). Les trente-sept concertos compris entre W.4 ou H.406 en sol majeur, de 1738, et W.39-40 ou H.465 et 467, de 1765 (les deux transcrits pour hautbois), sont des années berlinoises. Onze, dont celui pour clavecin et pianoforte, furent écrits à Hambourg. La plupart son orchestrés pour cordes seules, mais quelques-uns font appel également à deux flûtes (W.32 ou H.442 en sol mineur, de 1754), à deux cors (W.35 ou H.446 en mi bémol majeur, de 1759, W.37 ou H.448 en ut mineur, de 1762, W.42 ou H.470 en fa majeur, de 1770, W.44-45 ou H.477-478 en sol majeur et ré majeur, de 1778, W.46 ou H.408 en fa majeur pour deux clavecins, de 1740), ou à deux flûtes et deux cors (W.41 ou H.469 en mi bémol, de 1769, W.47 ou H.479 en mi bémol pour clavecin et pianoforte, de 1788). Le concerto en ré majeur W.27 ou H.433, de 1750, est instrumenté pour cordes, deux hautbois, deux trompettes ou deux cors, timbales et deux flûtes ad libitum. Ces œuvres marquent l'apogée de la tradition du concerto pour clavecin en Allemagne du Nord.

Presque tous les concertos ont trois mouvements (vif-lent-vif), parfois enchaînés ; mais il y a des exceptions, notamment dans la série de six concertos parus à Hambourg en 1772 (W.43/1-6 ou H.471-476 en fa majeur, ré majeur, mi bémol majeur, ut mineur, sol majeur et ut majeur). Le concerto en ut mineur W.43/4 ou H.474 est en quatre mouvements enchaînés, voire même en un seul mouvement au sein duquel l'on trouve des traces de quatre, et annonce à ce titre la Symphonie de chambre opus 9 de Schönberg. Il débute par un Allegro assai en ut mineur interrompu à la fin de son développement. Suit alors un Poco Adagio débutant en si bémol, et débouchant lui-même sur un Tempo di minuetto en mi bémol, qui à son tour conduit à la réexposition de l'Allegro assai (avec coda et quatre mesures de rappel du Menuet).

Le concerto en sol majeur W.43/5 ou H.475 a aussi quatre mouvements enchaînés, – tous à la tonique : un Adagio orchestré pour cordes seules et assez bref, un Presto où apparaissent en outre deux cors, un retour plus étendu de l'Adagio où les cors se taisent mais où apparaissent deux flûtes, et un Allegro au rythme de menuet, mouvement le plus vaste des quatre et orchestré, comme le deuxième, pour cordes et deux cors. Ces deux concertos illustrent parfaitement la synthèse de recherches formelles et de profonde émotion que poursuivit toujours Carl Philipp Emanuel Bach.




Aux concertos proprement dits, il convient d'ajouter les Sonatines pour clavecin et orchestre (W.96-110, composées entre 1762 et 1764). Il y en a douze en tout, dont deux – W.109 ou H.453 en ré majeur et W.110 ou H.459 en si bémol – pour deux clavecins, et trois existant en deux versions : W.101 ou H.460 en ut est une révision de W.106 ou H.548, W.104-105 ou H.463-464 en ré mineur et en mi bémol des révisions de W.107-108 ou H.461-462. Les autres sont W.96-99 ou H.449-452 en ré, sol, sol et fa majeur, et W.100 et 102-103 ou H.455-457 en mi, ré et ut majeur. Il s'agit d'œuvre expérimentales traitant le clavecin en virtuose, plus ou moins issues de l'ancienne suite dans la mesure où chacune se limite à une seule tonalité (tout en oscillant souvent entre le majeur et le mineur), et plus ou moins apparentées au divertimento à la viennoise dans la mesure où le nombre de leurs sections ou mouvements va de deux à dix. On peut voir dans ces ouvrages des « concertinos » ou concertos en miniature.








M.V.






JOHANN CHRISTIAN BACH


Né à Leipzig, le 5 septembre 1735 ; mort à Londres, le 1er janvier 1782. Dernier des quatre fils musiciens de Jean-Sébastien, il n'avait que quinze ans à la mort de son père. Après 1750 il poursuivit sa formation à Berlin auprès de son demi-frère Carl Philipp Emanuel, et, en 1754, se rendit en Italie, – voyage qu'auparavant aucun Bach n'avait effectué. Là, il prit des leçons auprès du padre Martini, se lia avec Sammartini, se convertit au catholicisme (1757), devint organiste à la cathédrale de Milan (juin 1760), et composa des opéras, – genre qu'avant lui aucun Bach n'avait pratiqué : Artaserse (1761), Catone in Utica (1761) et Alessandro nell'Indie (1762). En 1762, en principe pour un an seulement, il arriva à Londres comme compositeur attitré du King's Theatre où il donna en février 1763 l'opéra Orione, et en mai de la même année Zanaida. En fait, il ne devait plus quitter la capitale britannique (où, en 1764, il rencontra la famille Mozart) que pour quelques brefs voyages sur le continent ; et, pendant vingt ans, premier Bach cosmopolite, premier Bach mondain, il participa activement à sa vie musicale. De 1765 à 1781, il organisa avec le compositeur et gambiste Carl Friedrich Abel (1723-1787), qu'il avait connu à Leipzig, les fameux concerts publics Bach-Abel. Il devint professeur de musique des enfants royaux. A Londres il donna encore, comme opéras italiens, Adriano in Siria (1765), Carattaco (1767) et la Clemenza di Scipione (1778). On le vit à Mannheim en 1772 et en 1774 pour les créations respectives de Temistocle et de Lucio Silla, et en 1778 à Paris où il retrouva Mozart et signa un contrat pour l'opéra français Amadis de Gaule, représenté l'année suivante. Dans ses dernières années ses succès diminuèrent, et sa mort prématurée émut surtout ses créanciers. Mais Mozart eut cette réaction, rare chez lui : « Bach n'est plus, quelle perte pour la musique ! » Ivresse mélodique, élégance, sensualité, mais aussi gestes théâtraux caractérisent son style.





LES SYMPHONIES

La tradition italienne dont s'inspira largement Jean-Chrétien Bach faisait peu de différence entre l'ouverture d'opéra et la symphonie de concert, – l'une et l'autre ayant en général trois mouvements (vif-lent-vif) enchaînés ou non, le troisième étant parfois une reprise abrégée du premier. Jean-Chrétien Bach opéra plus ou moins la distinction, mais de façon pas toujours évidente pour une oreille d'aujourd'hui. Ses symphonies s'en tiennent presque toujours à la structure vif-lent-vif, et dans ses recueils publiés de symphonies furent intégrées, telles quelles ou quelque peu arrangées, des ouvertures d'opéra.

En 1763 parut à Londres un recueil de Six Ouvertures favorites – dont les trois premières en ré majeur, la quatrième en ut majeur et les deux dernières en sol majeur – qui obtint un triomphe immédiat : il s'agissait des ouvertures d'Orione, de la Calamita de cuori, d'Artaserse, d'Il Tutore e la pupilla, de la Cascina et d'Astarto (auparavant utilisée dans Alessandro nell'Indie). La plupart de ces opéras n'étaient pas entièrement de Jean-Chrétien, mais des « pastiches » rassemblant des pièces de divers compositeurs, dont lui-même. En 1782, Mozart cita l'Andante de l'Ouverture de la Cala-mita de cuori dans celui de son Concerto pour piano en la majeur K.414.

Les Six symphonies opus 3 – en ré, ut, mi bémol, si bémol, fa et sol majeur – parurent à Londres en 1765 ; ce recueil, en surface du moins, ressemble fort à celui de 1763. Les œuvres ont toujours trois mouvements, un Allegro d'un bel élan, un Andante et un Finale rapide à 2/4 ou 3/8. Mais, dans ces symphonies, la matière mélodique est plus variée que dans les ouvertures, et l'écriture plus dense. On observe aussi parfois de vraies « formes sonates », avec retour bien net du matériau énoncé au début. Dans l'opus 3, en d'autres termes, les premiers mouvements tendent vers une structure ternaire, alors que dans les ouvertures parues en 1763 ils s'en tiennent à une structure binaire.

Les Six symphonies opus 6 – sol, ré, mi bémol, si bémol et mi bémol majeur, sol mineur – parurent à Amsterdam en 1770, et les Six Symphonies opus 8 – mi bémol, sol, ré, fa, si bémol et mi bémol majeur – dans la même ville vers 1775. Toutes semblent avoir été composées avant 1769, et il faut noter que les opus 8 n°1, 5 et 6 sont identiques aux opus 6 n°3, 4 et 5. Ces neuf symphonies, toujours en trois mouvements, sont en général plus vastes et plus sérieuses que celles de l'opus 3, – la plus sérieuse de toutes étant l'opus 6 n°6 en sol mineur, seule symphonie de Jean-Chrétien Bach dans le mode mineur, qu'elle conserve d'un bout à l'autre (Andante en ut mineur).

Les Trois symphonies opus 9 – si bémol, mi bémol et si bémol majeur – parurent à La Haye en 1773 (et en 1785 à Londres comme opus 21). L'opus 9 n°3 en si bémol n'est autre que l'ouverture de Zanaida. L'opus 9 n°2 en mi bémol – une des symphonies les plus connues de Jean-Chrétien Bach – s'ouvre par un vaste Allegro avec crescendo « mannheimien », se poursuit par un Andante (avec sourdines) en ut mineur, et prend fin sur un vaste Menuet.

Les Six symphonies opus 18 – mi bémol, si bémol, ré, ré, mi et ré majeur – constituent le sommet de la production orchestrale de Jean-Chrétien Bach. Elles parurent à Londres vers 1782, et contiennent de la musique s'étendant sur une dizaine d'années environ (de 1769 à 1779). Les symphonies opus 18 n°1 en mi bémol, 3 en ré et 5 en mi sont à double orchestre, – le premier comprenant cordes, hautbois, bassons et cors, le second cordes et flûtes (ces dernières souvent utilisées pour des effets d'écho). La très belle et célèbre symphonie opus 18 n°2 en si bémol, qui fait usage des clarinettes, n'est autre que l'ouverture de Lucio Silla ; l'opus 18 n°3 en ré est un arrangement de celle de la sérénade Endimione de 1772; et l'opus 18 n°6 en ré fait appel à de la musique d'Amadis de Gaule. Le mouvement lent de l'opus 18 n° 4 en ré est un arrangement de celui de l'ouverture de Temistocle.

Ces publications ne furent pas toujours le fait de Jean-Chrétien Bach en personne ; c'est vrai aussi des emprunts et arrangements, parfois dus aux éditeurs eux-mêmes. Certaines œuvres parurent en divers lieux sous des aspects plus ou moins différents, et les mêmes numéros d'opus ne se rapportent pas toujours aux mêmes ouvrages. Vers 1785 parurent, par exemple, à Amsterdam sous le numéro d'opus 18 deux symphonies en ré dont la première était un arrangement de l'ouverture de la Clemenza di Scipione, et la seconde l'opus 18 n°4 de l'édition londonienne de 1782 environ avec ajout de trompettes et timbales.






SYMPHONIES CONCERTANTES

Attiré par la couleur orchestrale, Jean-Chrétien Bach se tourna tout naturellement vers la symphonie concertante, genre en vogue à Mannheim et à Paris, et qu'il pratiqua beaucoup à partir des années 1770. Il en laissa une quinzaine. Parmi elles, une en la majeur pour violon, violoncelle et orchestre (publiée à Paris en 1775), une en mi bémol majeur pour deux violons, hautbois et orchestre (publiée à Paris en 1773), une en mi majeur pour deux violons, violoncelle, flûte et orchestre (publiée à New York en 1983), une en fa majeur pour hautbois, violoncelle et orchestre (publiée à Londres en 1973), une en ut majeur pour flûte, hautbois, violon, violoncelle et orchestre (publiée à Londres en 1961), et une en mi bémol pour hautbois, deux clarinettes, basson et orchestre (publiée à Londres en 1963). Certaines sont perdues. La plupart sont en trois mouvements, – un tiers environ (dont celles en la et en fa majeur citées ci-dessus) en deux mouvements seulement. Le nombre des instruments solistes varie de deux à neuf, et l'orchestre comprend toujours, outre les cordes, au moins deux paires d'instruments à vent. Les symphonies concertantes de Jean-Chrétien Bach comptent certainement parmi les plus séduisants spécimens du genre.






LES CONCERTOS

Jean-Chrétien Bach écrivit un concerto pour flûte en ré majeur, deux concertos pour hautbois l'un et l'autre en fa majeur, deux concertos pour basson respectivement en si bémol majeur et en mi bémol majeur, et un concerto pour violoncelle (perdu). Cependant, il réserva, en ce domaine, l'essentiel de sa production au clavier (clavecin ou pianoforte).

Il écrivit des concertos pour clavier à Berlin ; mais ils ressemblent davantage à ceux de Carl Philipp Emanuel qu'à ceux de sa période londonienne. Il est difficile de dire si certains – par exemple les deux pour clavecin et cordes (mi bémol majeur et la majeur) publiés à Riga vers 1776, ou un autre en fa mineur – sont vraiment de lui ou d'un de ses frères.

Jean-Chrétien Bach fut de ceux qui introduisirent à Londres le pianoforte. Il composa notamment pour cet instrument deux séries de six sonates chacune (opus 5 et opus 17), et surtout trois séries de six concertos chacune (opus 1, opus 7 et opus 13). Ces dix-huit concertos sont ceux qui, dans le genre, annoncent le plus les chefs-d'œuvre de Mozart.

Les Six concertos opus 1 – si bémol, la, fa, sol, ut et ré majeur – parurent à Londres en mars 1763 avec une dédicace à la reine Charlotte, épouse de George III. Peut-être certains avaient-ils été composés en Italie. Quatre sont en deux mouvements (vif-menuet) ; le n°4 en sol et le n°6 en ré en ont trois. En mars 1763, Jean-Chrétien Bach était à Londres depuis à peine six mois, et sans doute voulut-il, en dédiant cette publication à la reine, saluer sa nomination comme maître de musique de cette dernière : hypothèse d'autant plus plausible que le finale n°6 en ré est une série de variations sur le « God Save the King ». L'instrument indiqué sur l'édition de l'opus 1 est encore le clavecin.

Les Six concertos opus 7 – ut, fa, ré, si bémol, mi bémol et sol majeur – parurent à Londres en 1770, également dédiés à la reine Charlotte, mais avec l'indication « pour clavecin ou pianoforte ». Les quatre premiers ont deux mouvements ; les n°5 en mi bémol et 6 en sol en ont trois. Le n° 2 en fa fut probablement joué à l'orgue par le compositeur en 1770 entre les actes de son oratorio Gioas, rè du Giuda. Le plus connu des six est le n°5 en mi bémol, œuvre frémissante et sensuelle.

Les Six concertos opus 13 – ut, ré, fa, si bémol, sol et mi bémol majeur – parurent à Londres en 1777, de nouveau avec l'indication « pour clavecin ou pianoforte ». Comme dans les deux séries précédentes, quatre concertos sont en deux mouvements, et deux – les n°2 en ré et 4 en si bémol – en trois mouvements. Ces deux concertos, marqués comme beaucoup d'autres par le monde de l'opéra, sont sans doute les plus imposants des dix-huit. L'Andante du n°2 repose sur l'ancienne mélodie écossaise « O saw ye my Daddy? », et le finale (Andante con moto) du n°4 traite en variations une autre mélodie traditionnelle du même pays, « The Yellow-haired Laddie ».

M.V.






JOHANN CHRISTOPH FRIEDRICH BACH

Né à Leipzig, le 21 juin 1732; mort à Bückeburg (Westphalie), le 26 janvier 1795. Troisième des quatre fils musiciens de Jean Sébastien, il fut engagé au début de 1750, juste avant la mort de son père, à la cour du comte de Schaumburg-Lippe à Bückeburg, et y passa le reste de ses jours au service des comtes Wilhelm (jusqu'en 1777) et Friedrich Ernst (1777-1787), puis de la régente Whilhelmine. Le comte Whilhelm n'aimait que la musique italienne, et sa chapelle était dirigée par des italiens, le compositeur Giovanni Battista Serini et le violoniste Angelo Colonna. Après leur départ en 1756, et surtout après le retour du comte de la Guerre de Sept Ans (1763), Johann Christoph Friedrich – Concert-Meister depuis 1759 – put mettre à ses programmes des œuvres allemandes (Stamitz, Haydn, Gluck). De 1771 à 1776, l'écrivain Johann Gottfried Herder séjourna à Bückeburg, et écrivit pour lui des livrets d'oratorios et de cantates. En 1778, il rendit visite à Londres à son frère Jean-Chrétien. En 1793 fut engagé à Bückeburg le compositeur Franz Christoph Neubauer (1760-1795), – dont la concurrence le stimula. Avec son fils Wilhelm Friedrich Ernst (1759-1845), également musicien, devait s'éteindre la descendance mâle de Jean-Sébastien.




LES SYMPHONIES

Johann Christoph Friedrich Bach composa vingt symphonies, en deux groupes distincts séparés par une vingtaine d'années : les dix premières vers 1765-1772, après le départ de Serini et de Colonna et le retour du comte Wilhelm de la Guerre de Sept Ans, et les dix dernières en 1792-1794, sans doute pour s'affirmer face à Neubauer. Malheureusement, douze d'entre elles – n°7-9 et 11-19 – ont disparu durant la Seconde Guerre mondiale. D'une autre (no5), on ne possède qu'une réduction pour piano. Restent sept symphonies. De celles perdues, on connaît les incipits (et donc les tonalités), ainsi que l'instrumentation et le nombre de mouvements. Les dix premières, toutes en trois mouvements (vif-lent-vif), se situent en quelque sorte à mi-chemin entre celles de Carl Philipp Emanuel et de Jean-Chrétien. Les dix dernières sont toutes en quatre mouvements (vif-lent-menuet-vif), avec introduction lente dans huit cas (n°12-16 et 18-20), et s'inscrivent dans le voisinage de Haydn et de Mozart.

Les symphonies n°1 en fa majeur, n°2 en si bémol majeur, n°3 en ré mineur et n°4 en mi majeur datent sans doute de 1765-1768. Celles en fa et en si bémol, les plus vastes, sont pour deux hautbois, deux cors et cordes ; mais les parties de cors de celle en si bémol sont perdues, et l'Andante en ut de celle en fa est pour flûte et cordes. Celle en ré mineur est pour cordes seules, et celle en mi pour deux cors et cordes, avec au centre un Andantino en mi mineur pour cordes seules.

De la symphonie n°6 en ut, le manuscrit autographe, conservé, porte la date de 1770. Il s'agit d'une oeuvre pour deux flûtes, deux cors et cordes (les cors se taisent dans l'Andante en sol majeur).

La symphonie n°10 en mi bémol majeur, pour cordes, fut probablement composée vers 1770-1772.


Symphonie n°20, en si bémol majeur

Fort différente apparaît la symphonie n°20 en si bémol majeur (1794). Elle est instrumentée pour flûte, deux clarinettes, basson, deux cors et cordes ; les vents, en particulier les clarinettes, y jouent d'un bout à l'autre un rôle prépondérant. Contrairement aux dix-neuf précédentes, elle renonce expressément à la basse continue. Ses quatre mouvements sont intitulés respectivement Allegro (précédé d'une introduction Largo), Andante con moto (en mi bémol et au ton curieusement schubertien), Minuetto et Allegro Rondo. Ses dimensions et sa structure sont celles d'une symphonie de Haydn (exact contemporain de Johann Christoph Friedrich) de la même époque, et rendent cette symphonie unique parmi toutes celles ayant subsisté des fils Bach.








LES CONCERTOS

Les concertos authentiques de Johann Christoph Friedrich Bach sont au nombre de six : cinq pour clavecin (dont un perdu), et un pour hautbois et clavecin (en mi bémol majeur, daté de 1791 et perdu).

Composé vers 1765, le concerto pour clavecin n°1 en mi majeur (orchestre réduit aux seules cordes) est encore fortement imprégné d'esprit baroque. Les suivants sont de facture nettement classique. Vers 1787 furent écrits le n°2 en ré majeur (orchestré pour deux hautbois, deux cors et les cordes), le n°3 en la majeur (perdu), et le n°4 en fa majeur (orchestré comme le n°3 pour deux flûtes, deux cors et les cordes. Le n°5 en mi bémol majeur, orchestré comme le n°2, est de 1792 et, bien que ne comprenant que les trois mouvements traditionnels, dépasse nettement en longueur la symphonie n°20. Un concerto en mi bémol majeur pour alto et pianoforte est en toute probabilité apocryphe.

M.V.






JOHANN SEBASTIAN BACH


Né le 21 mars 1685 à Eisenach (Thuringe) ; mort à Leipzig, le 28 juillet 1750. Il fut – avant de devenir le génie créateur que l'on sait – un « maillon » d'une importante lignée de musiciens : fils et petit-fils d'instrumentistes estimables, il eut lui-même sept enfants de son premier mariage (musiciens : l'aîné Wilhelm Friedemann, puis Carl Philipp Emanuel et Johann Gottfried Bernhard), et treize en ses secondes noces avec Anna Magdalena (musiciens : Johann Christoph Friedrich et Johann Christian). Johann Sebastian – notre « Jean-Sébastien » – acquit une brillante culture générale et classique (le grec et le latin notamment), en même temps qu'il apprenait le violon avec son père, le clavecin et l'orgue avec son cousin Johann Christoph, et la composition avec Herder à Ohrdruf, plus occasionnellement avec Böhm à Lüneburg (il fut aussi choriste dans les manécanteries de ces deux villes). Son éducation musicale sera complétée par l'abondante lecture de compositeurs allemands (dont Buxtehude, rencontré à Lübeck), italiens (dont Frescobaldi, Vivaldi), et français (dont Couperin et Marchand). Entre 1703 et 1707, Jean-Sébastien Bach est organiste à Arnstadt : il y écrit ses premières œuvres religieuses, et s'y forge une réputation d'expert et réparateur d'orgues. Après un court séjour à Mülhausen (il y compose quelques cantates d'église, dont la BW 106 « Actus tragicus »), il est, en 1708, musicien de chambre et organiste à la cour de Weimar (luthérienne), puis Konzertmeister en 1714 : il y produit encore de nombreuses cantates, ainsi que des œuvres d'orgue devenues célèbres (Toccata et fugue en ré mineur, Passacaille et fugue en ut mineur, divers chorals). La période 1717-1723 le voit Kapellmeister à la cour de Köthen (calviniste : Bach ne doit donc ni jouer de l'orgue ni composer de musique d'église) : pour l'orchestre dont il dispose, il produit une grande partie de ses œuvres instrumentales, – certaines Ouvertures (ou « suites »), les Concerts brandebourgeois, divers concertos (œuvres qui seront présentées en particulier dans ce « Guide »), ainsi que des sonates et le Livre I du Clavier bien tempéré. Des dissensions l'amènent à quitter Köthen, pour accepter le poste de Cantor à l'église Saint-Thomas de Leipzig en mai 1723 : il y restera jusqu'à sa mort. Mais il y subira mille contraintes – composer régulièrement de la musique pour chaque dimanche et fête, pour des cérémonies officielles, ne pas s'absenter sans autorisation du Conseil de la ville – , et connaîtra d'incroyables démêlés avec les autorités (notamment quant à ses conditions de travail, à celles de l'enseignement qu'il est tenu de fournir, à celles de l'exécution de ses œuvres, à ses émoluments...). C'est néanmoins pour les modestes auditoires de Leipzig qu'il écrira la plupart de ses cantates religieuses, ainsi que ses chefs-d'œuvre de musique vocale (l'Oratorio de Pâques, le Magnificat, la Passion selon saint Jean, la Passion selon saint Matthieu, l'Oratorio de Noël). Ce qui devait devenir la Messe en si mineur fut destiné au contraire à la cour de Dresde. Il effectuera, d'autre part, quelques voyages, – en particulier à Dresde (rencontre de Hasse), à Berlin, à Postdam (reçu par le roi Frédéric II de Prusse en 1747, il lui dédiera son Offrande musicale). A la fin de 1749, une opération malencontreuse de la cataracte le rendra presque complètement aveugle : dix jours avant sa mort, il recouvrera soudain la vue; mais une attaque aussi soudaine, puis une fièvre auront raison de sa vie... L'œuvre de Jean-Sébastien Bach – on l'a maintes fois souligné – forme un « aboutissement » des traditions musicales les plus éprouvées en son temps : celles de la composition polyphonique et du contrepoint. S'y mêlent intimement l'usage du choral luthérien et – pour simplifier un peu – les mélodismes à l'italienne. C'est le miracle du génie que d'avoir assimilé ces différents éléments – d'avoir réalisé une synthèse unique de « styles » – , et que d'en proposer une splendide re-création à travers des architectures sonores complexes et constamment renouvelées, d'une perfection jamais froide, mais dégageant souvent les beautés les plus expressives. Une telle œuvre fut et demeure un « modèle » pour des générations de musiciens.






LES SUITES (OUVERTURES) POUR ORCHESTRE (BMV 1066 à 1069)

Vers le XVIe siècle, les rythmes de danse en usage depuis longtemps déjà entrèrent au répertoire d'instruments qui, jusqu'alors, les avaient négligés. Les compositeurs se tournèrent volontiers vers ce matériau, et les danses en question se trouvèrent élargies, développées. L'idée de choisir, parmi les danses de l'Europe dite civilisée, les plus originales et les plus adaptables, et de les unir dans une conception artistique d'ensemble, se répandit de plus en plus au XVIIe siècle. Le grand initiateur en la matière, le créateur de la Suite (sous-entendu de danses), fut Johann Jakob Froberger.

Plusieurs recueils de Bach relèvent du genre Suite. Il y a celles pour violon et pour violoncelle seuls, ou encore celles pour clavier, à savoir les Suites Françaises, les Suites Anglaises, et les Partitas ou Suites Allemandes. Pour orchestre, il y en a quatre, dont la chronologie et les dates de composition ne sont pas connues avec certitude. Ce qui est sûr, c'est que Bach ne s'intéressa vraiment à la Suite qu'une fois installé à Coethen. Cela dit, Bach n'appela pas les quatre ouvrages dont il est question ici Suites, mais Ouvertures, – appliquant ainsi à l'ensemble une dénomination ne concernant à proprement parler que le premier morceau. On a en effet, chaque fois, d'abord une ouverture à la française selon la coupe tripartite lent-vif-lent mise au point par Lully, puis seulement une succession de danses (en nombre variable selon les cas). A la même époque que Bach, Telemann, pour ne citer que lui, composa d'innombrables œuvres du même genre en les appelant également Ouvertures.


Les suites pour clavier de Bach comprennent invariablement, entre autres, les quatre danses sur lesquelles Froberger avait particulièrement insisté : l'Allemande germanique, la Courante française, la Sarabande espagnole et la Gigue anglaise. On y trouve en outre, en nombre variable, des danses plus légères d'origine française appelées globalement « galanteries » : gavotte, menuet, bourrée, etc. Les Suites anglaises et les Partitas comportent également, pour commencer, un prélude ou une pièce en tenant lieu. Les Suites pour orchestre sont nettement plus marquées par la musique française, – ce dont témoignent non seulement les ouvertures à la française du début, mais aussi l'absence, dans chacune d'entre elles, d'allemande. De même, la première ne comprend ni sarabande ni gigue, la deuxième ni courante ni gigue, la troisième ni courante ni sarabande, et la quatrième ni courante, ni sarabande, ni gigue. L'accent est partout mis sur les « galanteries », et l'on trouve même parfois des pages non associées à un rythme de danse (« badinerie » de la deuxième suite et « réjouissance » de la quatrième).

On pense actuellement, mais ce n'est pas prouvé, que les Suites n° 1 et n° 4 datent – du moins dans leur version originale – de la période de Coethen, et les deux autres des années où Bach dirigeait à Leipzig les concerts du Collegium Musicum (de 1729 au printemps de 1737, puis de nouveau à partir de septembre 1739). Il est très peu probable que Bach les ait considérées comme un groupe, d'autant qu'aucune source ne les contient toutes les quatre.



Suite (Ouverture) n° 1, en ut majeur (BWV 1066)

Pour cordes et continuo, 2 hautbois et basson. Durée moyenne d'exécution : 23-25 minutes.




L'Ouverture, comme deux des trois autres, est en deux parties (A/B-A'), – chaque partie étant en principe entendue deux fois. La première partie (A) et la fin de la seconde (A') adoptent les rythmes pointés et les gammes agiles du style français, tandis que la section B fait contraste par sa plus grande rapidité (il n'y a pourtant pas d'indication de tempo) et sa synthèse de style fugué et de style concertant. La succession des danses est Courante, Gavottes I et II, Forlane, Menuets I et II, Bourrées I et II et Passepieds I et II. On ne trouve pas, chez Bach, d'autre exemple de forlane (danse rapide à 6/4 originaire d'Italie du Nord et reprise par la tradition de cour française). La présence de quatre paires de danses numérotées chaque fois I et II et jouées « alternativement » (c'est-à-dire avec reprise de la première après audition de la seconde) est typique de la Suite en ut, – sans doute la plus immédiatement séduisante des quatre. La danse numérotée II joue en quelque sorte le même rôle que le trio du menuet dans une symphonie classique, et, de fait, deux de ces danses numérotées II sont écrites à trois voix : la Bourrée II, qui ne fait appel qu'aux trois instruments à vent, et le Passepied II, qui reprend la mélodie du Passepied I aux violons et altos avec une nouvelle contre-mélodie aux hautbois. Dans la Bourrée II, violons et altos à l'unisson énoncent une espèce de signal militaire identique à l'appel de trompettes du début de la Cantate BWV 70 (« Wachet, betet ») de 1723, et évoquent aussi certains passages du premier Concert brandebourgeois.






Suite (Ouverture) n° 2, en si mineur (BWV 1067)

Pour flûte traversière, cordes et continuo. Durée moyenne d'exécution : 21-23 minutes.







Dans l'Ouverture, fait exceptionnel, l'épisode terminal n'est pas une reprise modifiée (A') de l'épisode (A), mais en diffère totalement. Il s'en distingue en particulier par son écriture (la flûte n'y double plus les premiers violons mais y possède son chant propre) et par sa mesure à trois temps, et non plus à quatre temps. L'agencement des six danses s'écarte fortement des schémas traditionnels. Après un Rondeau au rythme de gavotte (de tempo modéré à 2/2 et débutant au milieu de la mesure par deux noires « levées »), intervient une magnifique Sarabande dont l'aisance expressive masque la science la plus stricte : les voix supérieures et inférieures y sont en canon à la quinte. La Bourrée I (sorte de gavotte plus vive et plus populaire débutant avec une seule noire « levée » sur le quatrième temps) se déroule sur une basse obstinée de quatre notes, tandis que la Bourrée II fait la part belle à la flûte. La Polonaise elle aussi possède un « double », – sorte de variation permettant à la flûte de briller. Il n'y a qu'un Menuet (sans Menuet II ni Trio). Et l'œuvre se termine par la célèbre Badinerie qui, sous son apparente facilité, recèle pour l'instrument soliste plus d'un piège.





Suite (Ouverture) n° 3, en ré majeur (BWV 1068)

Pour 3 trompettes, timbales, 2 hautbois, cordes et continuo. Durée moyenne d'exécution : 21-22 minutes.




C'est, avec la précédente, la plus célèbre des quatre. Sa popularité vient de son caractère grandiose, de sa puissance, et aussi de l'extraordinaire beauté de l'Air qui lui tient lieu de deuxième mouvement :


[image: 002]


Cette page a été transcrite pour les formations les plus diverses, mais aucune ne retrouve la plénitude mélodique de l'original (pour cordes seules et continuo). L'Ouverture qui précède adopte d'emblée un ton monumental, et dans la partie rapide B, le style fugué domine. L'Air est suivi par une énergique Gavotte avec « double » (Gavotte II) dans laquelle les trompettes jouent un rôle important. Suivent une entraînante Bourrée (sans « double »), et une Gigue où les trompettes, au son perçant, doivent faire montre de la plus grande agilité.





Suite (Ouverture) n° 4, en ré majeur (BWV 1069)

Pour 3 trompettes, timbales, 3 hautbois, cordes et continuo. Durée moyenne d'exécution : 21-22 minutes.




Il s'agit de la plus négligée des quatre, peut-être parce que, sur le plan sonore, elle ressemble assez à la précédente. Pourtant, elle n'a rien à envier aux autres au point de vue musical. Elle eut une genèse compliquée, et ce que nous connaissons représente une troisième version. La première version, perdue, et qu'il est impossible de reconstituer entièrement, n'avait ni trompettes ni timbales. L'Ouverture servit ensuite pour le chœur initial de la Cantate BWV 110 (« Ünser Mund sei voll Lachens », pour le jour de Noël 1725). Ce chœur comprend trompettes et timbales. Dans la troisième version, vraisemblablement destinée aux concerts du Collegium Musicum (alors que la première l'avait sans doute été aux concerts de Coethen), Bach étendit les parties de trompettes et timbales aux autres mouvements, mais en les réalisant de telle sorte qu'on puisse s'en passer sans altérer pour autant la substance de la musique. La succession des mouvements est Ouverture (avec partie B en mesure à 9/8, et d'allure plus détendue que l'épisode correspondant de la Suite n° 3), Bourrées I et II, Gavotte, Menuets I et II et Réjouissance.









LES CONCERTS BRANDEBOURGEOIS (BWV 1046 à 1051)

C'est en mars 1721, au retour d'un voyage à Hambourg, plus précisément au cœur de cette période de Coethen si importante pour sa production instrumentale, que Bach dédia et envoya au margrave mélomane Christian Ludwig de Brandebourg, oncle du roi de Prusse Frédéric Guillaume Ier, la version définitive de Six Concerts avec plusieurs instruments dont l'origine remontait à quelques années. Bach avait rencontré le margrave au cours d'un séjour à Berlin, sans doute au début de 1719. Christian Ludwig admira les œuvres, mais renonça à les faire jouer, non par dédain, mais comme trop difficiles, trop riches pour les effectifs de l'orchestre de sa cour. Il est possible que cet envoi ait constitué de la part de Bach une candidature déguisée pour un poste à Berlin.

Au départ, les six Concerts ne furent certainement pas conçus comme un groupe et, dans sa lettre de dédicace, Bach ne dit pas les avoir composés pour le margrave. Les effectifs correspondent à ce dont Bach disposait à Coethen. Cette question d'effectifs est essentielle, car les six Concerts, d'un simple point de vue sonore, se distinguent les uns des autres d'une façon unique en leur temps. Or cette couleur n'a rien de décoratif, elle s'intègre de façon fonctionnelle aux autres éléments de langage. Mais si les Concerts n° 1, n° 3 et n° 6 mettent en œuvre des « chœurs » instrumentaux (au sens donné à ce terme depuis Giovanni Gabrieli) d'égale importance, et ne donnent à tel ou tel instrument le beau rôle que provisoirement, les Concerts n° 2, n° 4 et n° 5 évoquent au contraire une espèce de pyramide à trois étages : comme fondations, les cordes (ripieno); au-dessus, des solistes (concertino); au sommet, pris parmi les précédents, un soliste encore plus important et agile (trompette dans le n° 2, violon dans le n° 4, clavecin dans le n° 5). On a là les deux principes fondamentaux de la disposition des ensembles (Concerts) non seulement instrumentaux, mais aussi vocaux, à l'époque baroque.

La variété des structures n'est pas moins prodigieuse. Comme souvent, Bach s'impose autant comme contrapuntiste (canon du début du n°6, ou fugue des quatre solistes dans le finale du n° 2) et comme architecte (aucune redite textuelle dans le premier mouvement du n° 5), que comme un maître pour qui la danse fut une raison de vivre en même temps qu'un formidable levier. Il rend hommage à la polonaise et au menuet (finale du n° 1), à la gigue française et italienne (finales des n° 5 et n° 6 respectivement), à la sarabande (mouvement lent du n° 4). Dans le finale du n° 4, ces traits sont particulièrement subtils et inséparables : sonorités inimitables des flûtes, style fugué avec sujet d'abord dansant (deux premières mesures), puis propre à toutes sortes de combinaisons contrapuntiques, – tout est là! L'atmosphère est en général détendue, avenante, – témoignage s'il en est de cet art cachant l'art qui reste la marque des plus grands, et symbole de cette santé, de cette joie drue et alerte baignant dans leur ensemble les Concerts brandebourgeois, ouvrages mis au point par Bach à l'un des moments les plus réconfortants de sa vie, et qui tous, c'est significatif, adoptent le mode majeur.



Concert n° 1, en fa majeur (BWV 1046)

Pour cordes et continuo, 2 cors, 3 hautbois, basson et violon (plus précisément violino piccolo accordé une tierce mineure au-dessus du violon ordinaire). Durée moyenne d'exécution : 19-22 minutes.







Les trois premiers mouvements respectent la structure traditionnelle – vif-lent-vif, « à la Vivaldi » – du concerto. Les cinq autres Concerts s'en tiendront là, mais, ici, vient s'ajouter un quatrième mouvement (Menuet avec trois trios, dont le deuxième est une polonaise). L'intéressant est que la démarche de Bach ne consista pas à ajouter ce Menuet à trois mouvements existant déjà. Une version plus ancienne (BWV 146a) du Concert n° 1, sans le violino piccolo, comprend en effet les deux premiers mouvements et le Menuet (sans sa polonaise). Cette version plus ancienne est appelée Sinfonia, et Bach s'en était probablement servi comme introduction à une œuvre plus vaste : on a suggéré la Cantate profane BWV 208 (cantate de chasse « Was mir behagt, ist nur die muntre Jagd », vraisemblablement de 1713). L'ajout du violino piccolo dans la version de 1721 donne à la musique davantage l'aspect d'un concerto, mais le Concert n° 1 ne s'en distingue pas moins des cinq autres en s'apparentant plus à la production vocale profane de Bach qu'à ses autres œuvres instrumentales. Bach devait d'ailleurs en reprendre le premier mouvement, transposé en ré majeur et légèrement étendu, pour le chœur initial de la Cantate profane BWV 207 (1726).

Tel quel, le Concert n° 1 se présente donc comme suit : premier mouvement rapide de forme da capo, et où les oppositions de chœurs se perçoivent aisément ; Adagio en ré mineur (c'est-à-dire au relatif mineur, comme les mouvements lents de tous les Concerts sauf le n° 6), mêlant des éléments de passacaille (basse obstinée) et de rondo ; Allegro tripartite faisant la part belle au violino piccolo et, comme le premier mouvement, aux cors ; et Menuet avec trois trios. Ces trois trios sont instrumentés différemment : hautbois et basson (n° 1), cordes (n° 2 = polonaise), cors et hautbois (n° 3).






Concert n° 2, en fa majeur (BWV 1047)

Pour cordes et continuo, violon, hautbois, flûte (flageolet) et trompette solistes. Durée moyenne d'exécution : 12-15 minutes.







L'ouvrage précédent était de goût français ; celui-ci, et les quatre autres, sont de goût italien. Dans les deux mouvements rapides (le dernier est marqué Allegro assai), la trompette est utilisée, même dans son registre aigu, avec la plus grande virtuosité. Du thème du finale, elle s'empare dès l'abord. Mais elle se tait dans l'Andante en ré mineur, sorte d'Invention pour flageolet, hautbois, violon et basse. Le premier mouvement est une page alerte opposant tutti et solistes. Dans le dernier, contrairement aux normes courantes, les épisodes fugués sont confiés aux quatre solistes soutenus par l'ensemble des cordes.

Les quatre solistes forment un groupe assez hétérogène, mais le choix de Bach fut sans doute délibéré. Il savait qu'ils ne se fondraient pas les uns dans les autres, et que cela renforcerait avantageusement le côté rude de la musique. Dans une bonne exécution avec instruments d'époque, la trompette n'écrase pas ses partenaires, et le flageolet reste parfaitement audible.





Concert n° 3, en sol majeur (BWV 1048)

Pour 9 parties de cordes (3 violons, 3 altos et 3 violoncelles) et continuo. Durée moyenne d'exécution : 13-16 minutes.




Les trois chœurs instrumentaux, qui appartiennent à la même famille, s'opposent, se répondent et se mêlent en un parfait équilibre, tout en dégageant un sentiment de puissance et de plénitude. Les neuf parties de cordes se rejoignent pour former un tutti, ou se divisent en groupes (de violons, d'altos, de violoncelles), ou laissent s'échapper un soliste. Le premier mouvement adopte la coupe tripartite et la structure tonale de l'aria da capo (A-B-A, les deux sections A se terminant à la tonique et la section B en si mineur). Mais la seconde section (A) n'est pas la répétition exacte de la première ; elle est plus longue, plus aventureuse tonale-ment, et introduit même, pour accompagner le thème principal, une nouvelle contre-mélodie. Bach réutilisa ce mouvement (en lui ajoutant deux hautbois et deux cors) comme sinfonia d'ouverture de la Cantate « Ich liebe den Höchsten » BWV 174 (1729). Le finale (Allegro) est marqué du signe de la danse (rythme de laendler à 12/8), comme le confirme sa forme binaire à deux reprises caractéristique de la Suite; mais la seconde section est trois fois plus longue que la première. Entre ces deux mouvements rapides, Bach ne nota que les deux accords d'une cadence phrygienne, – tels qu'on aurait pu les trouver à la fin d'un mouvement lent en mi mineur. Il est exclu qu'ait existé jadis un mouvement lent aujourd'hui perdu ; mais on ignore ce que Bach faisait jouer à cet endroit à l'orchestre de Coethen. De nos jours, on entend souvent, avant les deux accords, une cadence improvisée du premier violon. Une autre solution est d'omettre les deux accords.





Concert n° 4, en sol majeur (BWV 1049)

Pour cordes et continuo, 2 flûtes (flageolets) et violon solistes. Durée moyenne d'exécution : 9-11 minutes.




Cette œuvre et la suivante sont les plus conventionnelles dans leurs rapports entre tutti et soli. Ce sont elles, en d'autres termes, qui ressemblent le plus au concerto « moderne », et d'aucuns estiment, pour cette raison et pour d'autres, qu'elles furent les dernières composées, du moins sous leur aspect définitif. L'Allegro initial du Concert n° 4 est un parfait exemple de forme concentrique (ou pyramidale) A-B-C-B'-A ; mais cette structure claire n'exclut pas une démarche d'ensemble dynamique. Les épisodes (A) sont autant de piliers architecturaux dont les flûtes, par leur souplesse, tempèrent la solidité. Le violon, soliste principal, domine (B) et (B'), et va jusqu'à se livrer, au centre de (C), et donc du mouvement, à d'éblouissantes triples croches virtuoses. Le mouvement lent (Andante), en mi mineur, au rythme de sarabande, est le seul des six à ne pas réduire les effectifs employés. La richesse exceptionnelle du finale (Presto) a déjà été vantée ; mais il faut aussi souligner sa luminosité bienfaisante.





Concert n° 5, en ré majeur (BWV 1050)

Pour cordes et continuo, violon, flûte et clavecin solistes. Durée moyenne d'exécution : 16-17 minutes.




Pour la première fois dans ce genre de musique, et surtout à ce niveau de génie, le clavecin abandonne ici son humble fonction de soutien et s'attribue le rôle principal : nous sommes en présence du premier concerto pour clavecin jamais écrit comme tel (Le Concerto en la mineur pour flûte, violon et clavecin BWV 1044, sans doute d'après 1730, adopte la même formation que le Concert n° 5, mais ses trois mouvements sont fondés chacun sur des compositions antérieures de Bach). A qui, à l'audition, douterait de ce rôle nouveau du clavecin, à qui le début de l'ouvrage apparaîtrait, non sans raisons d'ailleurs, relever plutôt du concerto grosso (trois solistes de dignité égale), la gigantesque cadence de soixante-cinq mesures (beaucoup plus courte dans une première version) pour clavecin seul, située à la fin du premier mouvement, se charge d'apporter le plus cinglant démenti. La version définitive de la cadence fut sans doute conçue par Bach pour « soutenir » son éventuelle candidature à Berlin. A Coethen, Bach joua cette cadence lui-même, – en toute probabilité sur le clavecin qu'il avait acheté en 1719, à Berlin justement. L'Affetuoso en si mineur, au rythme obsédant mais à la mélodie très chantante, est réservé aux trois solistes. Il est néanmoins écrit en quatuor, les deux mains du claveciniste se chargeant en effet – nouveau trait moderne – d'une voix chacune. Le finale, brusque retour sur terre, est une gigue à la française utilisant beaucoup le style fugué.





Concert n° 6, en si bémol majeur (BWV 1051)

Pour 2 altos, 2 violes de gambe, violoncelle, contrebasse et clavecin continuo. Durée moyenne d'exécution : 20-22 minutes.








D'aucuns pensent qu'il s'agit du plus ancien des six Concerts. Son instrumentation – combinaisons de timbres anciens et modernes – peut effectivement apparaître archaïque, mais correspond tout à fait à ce dont Bach disposait à Coethen. Une des parties de viole de gambe – on le voit à sa simplicité – dut être destinée au prince Leopold d'Anhalt-Coethen en personne, et l'autre, à peine plus difficile, au gambiste Christian Ferdinand Abel, père de ce Carl Friedrich Abel qui, plus tard, devait organiser des concerts à Londres avec le dernier fils de Bach, Johann Christian. Quant à Bach, il devait se délecter en jouant de l'alto. Le Concert n° 6 est une étude pour teintes graves – mais pas sombres ! –, aux sonorités envoûtantes. Les violes de gambe et la contrebasse (ainsi que le clavecin) forment le groupe d'accompagnement, les instruments « modernes » (altos et violoncelle) le groupe de solistes. Dans le premier mouvement, les deux altos se poursuivent en canon dans toutes les ritournelles. L'Adagio commence exceptionnellement en mi bémol majeur, mais se termine en sol mineur. Les violes de gambe se taisent ; les trois solistes ne sont accompagnés que par le continuo, avec la contrebasse dans l'ombre du violoncelle. On a là une des plus sublimes méditations de Bach. La gigue terminale (Allegro) est à l'italienne, non fuguée mais d'autant plus enlevée, grâce notamment aux syncopes des ritournelles.









CONCERTOS POUR UN OU DEUX VIOLONS ET CORDES (BWV 1041 à 1043)

Compte non tenu des six Concerts brandebourgeois, les deux Concertos pour violon (en la mineur BWV 1041, et en mi majeur BWV 1042) et le Concerto pour deux violons (en ré mineur BWV 1043) sont les seuls de Bach à nous être parvenus sous leur forme originale. Tous les autres sont soit des transcriptions d'œuvres dont les originaux sont souvent perdus, soit des tentatives de reconstitution de ces originaux. Plusieurs autres sont sans doute perdus à jamais.

Les trois concertos BWV 1041 à 1043 furent écrits à Coethen aux alentours de 1720, et probablement destinés au premier violon de l'orchestre, Joseph Spiess, recruté à Berlin en 1714. On peut supposer que se joignit à lui, dans l'ouvrage pour deux violons, son collègue Martin Friedrich Marcus, également de Berlin. Les trois œuvres adoptent toutes la structure en trois mouvements (vif-lent-vif) mise au point par Vivaldi, et, comme celles du musicien italien, opposent nettement, dans les mouvements vifs, les passages orchestraux ou ritournelles aux épisodes pour soliste(s). Mais, chez Bach, les ritournelles sont en général moins nombreuses, modulent davantage, et présentent une plus grande densité d'écriture. En outre et surtout, les ritournelles (à l'exception de celle du début) sont fréquemment interrompues par des interventions du ou des solistes (et inversement). Enfin, ritournelles et épisodes pour soliste(s) échangent constamment leur matériel thématique.

Cela dit, chacun des trois concertos possède sa personnalité propre, et combine d'autres principes à ceux évoqués ci-dessus. Le Concerto pour violon en la mineur (BWV 1041) s'ouvre par un mouvement vif (sans indication de tempo), où ritournelles et épisodes pour soliste alternent de façon assez régulière et symétrique : ritournelle I (de la mineur à mi mineur), épisode I (de la mineur à ut majeur), ritournelle II (d'ut majeur à mi mineur), épisode II (de mi mineur à la mineur), ritournelle III (la mineur). Dans l'Andante en ut majeur, comme dans les mouvements lents des deux concertos suivants, le chant du soliste ne reçoit de l'orchestre qu'un simple soutien harmonique. Ce soutien se réduit ici à une formule rythmico-mélodique inlassablement répétée à la basse, – qui donne à cette page son côté solennel. La mélodie du violon solo fait un large usage des triolets. Le finale, un Allegro assai en la mineur (à 9/8), dynamise l'opposition « compartimentée » ritournelles-épisodes par le rythme unificateur de la gigue. Durée moyenne d'exécution : 12-14 minutes.




Plus connu, le Concerto pour violon en mi majeur (BWV 1042) témoigne, en son Allegro initial, d'une écriture et d'une architecture beaucoup plus subtiles et serrées. Les deux premières mesures de la ritournelle du début font entendre deux éléments thématiques : trois noires bien scandées d'une part, une réponse en valeurs plus brèves (croches et doubles croches) d'autre part. A l'entrée du soliste, ces deux éléments se superposent : les trois noires au violon solo, la « réponse » à l'orchestre. Sur quoi le violon solo continue avec une idée toute nouvelle. L'effet de surprise est grand, et on pourrait presque qualifier cette démarche de mozartienne avant la lettre. Sur le plan architectural, orchestre et soliste se mêlent beaucoup plus que dans le concerto précédent. Quant à la structure globale, c'est celle de l'aria da capo. Les cinquante-deux premières mesures du mouvement se divisent en trois parties principales (dont la première, qui fait onze mesures, est la ritournelle du début), évoluant de mi majeur à mi majeur en passant par si majeur. Ces cinquante-deux mesures se retrouvent telles quelles à la fin du mouvement (da capo). Au centre, soixante et onze mesures faisant presque constamment appel à des tonalités mineures. L'importance structurelle et expressive de ce vaste épisode central (qui se termine par deux mesures de cadence Adagio) est telle que le da capo, en ses débuts du moins, donne plutôt l'impression d'une réexposition de forme sonate classique. Dans le deuxième mouvement, un Adagio en ut dièse mineur, l'orchestre n'intervient seul qu'au début et à la fin. Pour le reste, il soutient de ses figurations obstinées l'admirable cantilène du soliste. Le finale (Allegretto assai) est parfaitement symétrique. Cinq ritournelles identiques, en mi majeur et évoquant irrésistiblement la danse, encadrent quatre épisodes pour solistes évoluant respectivement de mi majeur à si majeur, d'ut dièse mineur à ut dièse mineur, de mi majeur à la majeur, et de mi majeur à sol dièse mineur. Mais, par-delà ces modulations, c'est la luminosité propre à mi majeur, la tonalité principale de l'ouvrage, qui domine.

Durée moyenne d'exécution : 14-16 minutes.







Le Concerto pour deux violons en ré mineur (BWV 1043) n'a pas pour destination première de faire briller des solistes, de leur permettre de faire étalage de leur virtuosité. Les deux violons restent largement incorporés à l'orchestre, un peu comme dans un concerto grosso, et, surtout, sont traités l'un par rapport à l'autre sur un pied d'absolue égalité. Du Vivace initial, assez bref, la ritournelle du début est une exposition de fugue. Les deux solistes font leur entrée sur de vastes sauts de dixième, en canon à l'unisson à quatre mesures d'intervalle. L'œuvre culmine en son deuxième mouvement, un Largo ma non tanto en fa majeur au rythme de sicilienne (à 12/8). Les solistes exposent un thème ample, et dialoguent sans quitter des sphères élevées sur le plan spirituel, – un peu comme Jésus et l'Ame humaine dans certaines cantates. Dans le finale, marqué Allegro, les solistes interviennent immédiatement, de nouveau en canon à l'unisson, mais à un temps d'intervalle. Cette page tire largement son caractère agité du heurt de sa mesure à trois temps et du rythme à deux temps de l'orchestre ; également du fait que, vers le centre, solistes et orchestre échangent leurs rôles : les deux violons jouent des accords en doubles cordes, tandis que l'orchestre se livre à des figurations rapides et virtuoses.

Durée moyenne d'exécution : 15-17 minutes.







Bach transcrivit plus tard chacun de ses trois concertos pour violon : BWV 1041 devint le Concerto pour clavecin en sol mineur BWV 1058, BWV 1042 le Concerto pour clavecin en ré majeur BWV 1054, et BWV 1043 le Concerto pour deux clavecins en ut mineur BWV 1062.







CONCERTOS POUR UN, DEUX, TROIS OU QUATRE CLAVECINS ET CORDES (BWV 1052 à 1065)

Sans être à proprement parler l'inventeur du genre, Bach reste un des premiers à avoir consacré des concertos au clavecin. Plusieurs raisons le poussèrent à entreprendre, à Leipzig vers 1730, une série de concertos pour un, deux, trois ou quatre clavecins (qui tous, en réalité, ne sont que des transcriptions) : sa profonde connaissance de la musique italienne, l'existence des concertos que lui-même avait déjà écrits, en particulier pour le violon, son génie d'exécutant au clavier (orgue et clavecin), et aussi le fait qu'il s'était vu confier la direction des concerts publics du Collegium Musicum jadis fondé par Telemann. Il fallait un répertoire nouveau : d'où les concertos pour clavecin.

Les originaux qui servirent de points de départ à ces quatorze partitions ne sont connus que dans cinq cas (BWV 1054, 1057, 1058, 1062 et 1065). Dans chacun de ces cinq cas, la transcription est un ton plus bas que l'original, sûrement parce que le clavecin d'alors s'arrêtait au ré aigu, et ne possédait pas le mi aigu caractéristique de l'écriture pour violon. Il faut bien dire « points de départ », – car Bach ne procéda pas mécaniquement : il transforma, approfondit, rendit plus complexes les originaux. Les comparaisons que l'on peut faire avec ces derniers, lorsqu'ils existent, le prouvent.

Il y a huit concertos pour un clavecin (BWV 1052-1059), trois pour deux clavecins (BWV 1060-1062), deux pour trois clavecins (BWV 1063-1064), et un pour quatre clavecins (BWV 1065).

Le Concerto pour clavecin en ré mineur (BWV 1052) est le plus célèbre de tous. L'original était sans doute un concerto pour violon aujourd'hui perdu. Les deux premiers mouvements furent utilisés, dans une étape intermédiaire, dans la Cantate BWV 146 « Wir müssen durch viel Trübsal » (vers 1726-1728), et le troisième dans la Cantate BWV 188 « Ich habe meine Zuversicht » (vers 1728). Les deux mouvements vifs s'imposent par leur vigueur, par la richesse de leur accompagnement orchestral et par la virtuosité de leur partie soliste. Au centre, un Adagio en sol mineur qui s'ouvre et se termine à l'orchestre seul par une ample mélodie de treize mesures. Entre ces deux interventions, la même mélodie est entendue quatre fois à la basse dans diverses tonalités, – servant alors de support à la cantilène du clavecin soliste et à celle des violons et altos.

Durée moyenne d'exécution : 22-23 minutes.







L'original du Concerto pour clavecin en mi majeur (BWV 1053) était sans doute lui aussi un concerto pour instrument mélodique, probablement de la famille des bois. Dans une étape intermédiaire, les deux premiers mouvements servirent respectivement pour la sinfonia instrumentale d'ouverture (en ré majeur) et pour un air (en si mineur) de la Cantate BWV 169 « Gott soll allein mein Herze haben » (1726), et le troisième pour la sinfonia d'ouverture (en mi majeur) de la Cantate BWV 49 « Ich geh' und suche mit Verlangen » (1726). Formellement, l'œuvre est sans doute la plus avancée des quatorze concertos. Ses mouvements extrêmes, en particulier, annoncent de près la forme sonate classique. C'est aussi l'un des plus nuancés sur le plan expressif, – ce dont témoigne notamment son mouvement central, une sicilienne en ut dièse mineur.

Durée moyenne d'exécution : 18-20 minutes.







Le Concerto pour clavecin en ré majeur (BWV 1054) est une transcription du Concerto pour violon en mi majeur BWV 1042 (v. plus haut). L'autographe montre que Bach commença par reprendre la partie de violon telle quelle, pour ensuite donner aux tournures proprement violonistiques de la partie de soliste un aspect plus conforme à leur nouvelle destination.







Le Concerto pour clavecin en la majeur (BWV 1055) est le moins connu, le moins caractéristique et le plus simple de tous. On estime généralement que l'original était pour hautbois d'amour et dans la même tonalité de la majeur. Bach composa peut-être cet original dès 1721 pour la cour de Gera.







Plus célèbre, le Concerto pour clavecin en fa mineur (BWV 1056) trouva sans doute son origine dans un concerto pour violon en sol mineur ; à moins qu'il ne se soit agi, comme le pensent certains, d'un concerto pour hautbois. L'œuvre frappe par sa densité et par sa concision. Dans une étape intermédiaire sans doute, le deuxième mouvement (un Largo en la bémol majeur) servit de sinfonia d'ouverture à la Cantate BWV 1056 « Ich steh' mit einem Fuss im Grabe » (1729).

Durée moyenne d'exécution : 12-15 minutes.

Le Concerto pour clavecin en fa majeur (BWV 1057) est une transcription du Concert brandebourgeois n° 4 (sol majeur, BWV 1049), – dont il conserve les deux parties de flûte (flageolet). Exceptionnellement, l'orchestre ne se limite donc pas aux seules cordes.




Le Concerto pour clavecin en sol mineur (BWV 1058) est une transcription du Concerto pour violon en la mineur BWV 1041 (v. plus haut).

Du Concerto pour clavecin en ré mineur (BWV 1059), on ne possède de la main de Bach que les neuf premières mesures du mouvement vif initial (avec, à l'orchestre, un hautbois venant s'ajouter aux cordes). Mais ces neuf mesures se retrouvent au début de la sinfonia d'ouverture de la Cantate BWV 35 « Geist und Seele wird verwirret » (1726), à ceci près que la cantate comprenait également des parties de second hautbois et de taille, et qu'à la quatrième mesure du concerto, Bach modifia radicalement l'allure du thème en introduisant des syncopes et des gammes ascendantes en fusée. A partir de ces données, le chef et claveciniste Gustav Leonhardt « termina » le mouvement, et mit sur pieds un finale basé sur la sinfonia ouvrant la seconde partie de la même cantate. Au XIXe siècle, Spitta (biographe de Bach) avait estimé que Bach, s'il avait continué, aurait fondé son mouvement lent sur le premier air de la cantate en question. Leonhardt rejeta cette hypothèse, et introduisit entre les deux mouvements rapides une simple cadence phrygienne, analogue à celle que l'on trouve au même endroit dans le Concert brandebourgeois n° 3.


On admet généralement que le Concerto pour deux clavecins en ut mineur (BWV 1060), un des sommets de la série, eut comme original un concerto en ré mineur pour violon et hautbois. On observe dans cet ouvrage une grande richesse polyphonique et une gamme d'émotions étendue. L'Allegro initial s'ouvre par une ritournelle de huit mesures à la fois nostalgique et résolue, et faite de trois éléments bien distincts. Dans l'Andante en mi bémol majeur, les cordes accompagnent les solistes de leurs pizzicatos immuables, – exception faite de quatre mesures où elles font entendre de longues tenues. Le finale Allegro, qui s'enchaîne sans interruption, vient en droite ligne de l'école vénitienne avec sa virtuosité et ses effets d'écho.

Durée d'exécution : 16 minutes environ.

Le Concerto pour deux clavecins en ut majeur (BWV 1061) semble avoir trouvé son origine – cas unique – dans une œuvre pour clavier peut-être sans accompagnement, car l'orchestre n'y joue qu'un rôle secondaire. On l'interprète d'ailleurs souvent à deux clavecins seuls. Le dernier mouvement est une fugue. L'œuvre fut peut-être envoyée à Dresde en 1733 avec le Kyrie et le Gloria de la future Messe en si, et il faut noter à ce propos que les relations de Bach avec la cour de Dresde furent sans doute aussi importantes pour la genèse de sa musique d'orchestre que ses fonctions à la tête du Collegium Musicum de Leipzig.




Le Concerto pour deux clavecins en ut mineur (BWV 1062), transcription du Concerto pour deux violons en ré mineur BWV 1043 (v. plus haut), apparaît encore plus concentré que dans sa version originale. La richesse polyphonique y est exceptionnelle, et on a là un autre sommet de la série. L'œuvre date sans doute de l'automne 1736, et fut peut-être jouée à la fin de cette année-là à Dresde par Bach et son fils Wilhelm Friedemann.

Durée d'exécution : 16 minutes environ.







Le Concerto pour trois clavecins en ré mineur (BWV 1063) eut comme original un concerto peut-être pour violon, hautbois et flûte, peut-être pour trois violons, peut-être pour une autre combinaison d'instruments. Certains traits de cette œuvre élégiaque indiquent que l'original en question pourrait ne pas être de Bach. Parmi ces traits, la prédominance du premier clavecin par rapport aux deux autres. Il semble aussi que, dans l'original, chacun des trois mouvements était plus court ; et il est même possible que cet original n'ait comporté qu'un seul instrument soliste. Il est possible également que ce concerto, comme les BWV 1064 et 1065, ait été destiné par Bach à des concerts familiaux dans sa propre maison.

Durée d'exécution : 17 minutes environ.







Plus souvent joué, le Concerto pour trois clavecins en ut majeur (BWV 1064) est au contraire un ouvrage extraverti, dont l'original pourrait être un concerto pour trois violons en ré majeur d'auteur italien. Il fit sûrement l'objet d'un travail de recomposition approfondi de la part de Bach, dont la griffe se remarque dès la ritournelle d'ouverture du premier mouvement. Au fur et à mesure que le mouvement progresse, les ritournelles d'orchestre acquièrent de plus en plus d'importance, et, vers la fin, leur thème est repris par les solistes en un contrepoint serré. Le puissant mouvement lent en la mineur est construit, comme souvent, sur une basse obstinée servant de support aux figurations des solistes ; et l'œuvre se termine par un Allegro bondissant et virtuose, aux nombreux thèmes bien définis.

Durée moyenne d'exécution : 17-18 minutes.




Le Concerto pour quatre clavecins en la mineur (BWV 1065) est une transcription du Concerto en si mineur pour quatre violons opus 3 n° 10 (R 580) de Vivaldi. Bach, à Weimar vers 1713-1714, avait déjà transcrit neuf concertos de Vivaldi, – dont cinq de l'opus 3 (L'estro armonico, publié en 1711). Trois de ces transcriptions étaient pour orgue seul, et six pour clavecin seul. Bach, en élaborant son ouvrage, ne se borna pas à enrichir et à rendre plus dense la matière musicale, comme il convenait en passant d'un ensemble d'instruments mélodiques à un ensemble d'instruments polyphoniques ; il modifia aussi ce qui peut paraître comme d'infimes détails, – par exemple en ajoutant une note juste avant le milieu de la deuxième mesure du finale. Ce faisant, il différencia sur le plan rythmique cette mesure de la précédente, relançant ainsi immédiatement le discours.

Durée moyenne d'exécution : 10-11 minutes.



Triple concerto pour flûte, violon, clavecin et cordes, en la mineur (BWV 1044)

Ce concerto, également élaboré vers 1730 et qui, par les effectifs retenus, est le véritable pendant du Concert brandebourgeois n° 5, trouva son origine dans deux œuvres de Bach lui-même. Ses mouvements extrêmes proviennent, en effet, respectivement de chacun des deux volets du Prélude et fugue pour clavecin seul en la mineur BWV 894, composé à Weimar, et son Adagio central en ut majeur du mouvement correspondant (en fa majeur) de la Sonate pour orgue en ré mineur BWV 527 (vers 1727). Dans les deux mouvements extrêmes, Bach composa les épisodes pour solistes à partir du diptyque original pour clavecin seul, – ajoutant des ritournelles d'orchestre basées sur le même matériau thématique. Cette démarche n'eut pourtant rien de systématique, car elle n'empêcha pas Bach de mêler, dans son Triple concerto, ritournelles d'orchestre et épisodes pour solistes de façon particulièrement étroite et originale. A noter également que, des trois solistes, le clavecin se taille nettement la part du lion. Dans l'Adagio, l'orchestre se tait. Les trois solistes se répartissent la matière musicale de la Sonate pour orgue, elle-même « en trio ». L'original pour orgue était en deux parties, chacune se trouvant répétée. Ici, Bach prit la peine d'écrire entièrement les deux reprises, modifiant à chacune d'entre elles la distribution de la matière musicale entre les divers instruments. Le clavecin pouvant exécuter deux voix à lui seul, il en ajouta une quatrième, – jouée par le violon pizzicato lors de la première reprise, par la flûte lors de la seconde.

Durée d'exécution : 23 minutes environ.








M.V.








WILHELM FRIEDEMANN BACH


Né à Weimar, le 22 novembre 1710; mort à Berlin, le 1er juillet 1784. Fils aîné de Jean-Sébastien Bach, il étudia avec son père et à la Thomasschule, puis à l'université de Leipzig, et, en 1733, obtint le poste d'organiste à la Sophienkirche de Dresde. En 1746, il quitta cette ville, catholique et trop férue de musique italienne, et devint organiste à la Liebfrauenkirche de Halle. Ayant eu avec les autorités de cette ville de nombreux démêlés, il accepta en 1762, mais sans aller l'occuper, le poste de maître de chapelle à Darmstadt, et finalement donna sa démission (1764). Il resta à Halle jusqu'en 1770, puis s'installa à Brunswick et enfin à Berlin (1774), où il passa ses dix dernières années, subsistant grâce à des leçons et à des récitals d'orgue. A sa mort, il laissa sa femme et sa fille dans la misère. Esprit instable mais aventureux, il souffrit particulièrement de sa position « entre deux âges », et ne tenta pas, comme son cadet Carl Philipp Emanuel, d'en réaliser la synthèse. Il écrivit une musique de visionnaire, très personnelle sur le plan expressif. A Leipzig, il composa surtout pour clavier, à Dresde surtout des œuvres instrumentales, à Halle la plupart de ses œuvres vocales (dont deux douzaines environ de cantates d'église), et à Brunsvick et Berlin des œuvres pour clavier et de chambre. Une légende entretenue au XIXe siècle par le roman pseudo-historique de Brachvogel s'édifia rapidement autour de son nom, – le présentant comme un ivrogne et un malhonnête homme. On peut en faire bon marché, tout comme de l'incompréhension et de l'irrespect qu'il aurait manifesté envers l'art de son père. Des quatre fils Bach, il fut le seul à perpétuer comme organiste la tradition familiale. Un catalogue de ses œuvres a été dressé en 1913 par Martin Falck.





LES SYMPHONIES

On doit à Wilhelm Fridemann Bach une dizaine de symphonies, dont certaines servirent d'introductions à des cantates : F.63 en ut, 64 en ré, 65 en ré mineur, 67 en fa, 68 en sol, 69 en sol, 70 en la, 71 en si bémol. Une symphonie en la mineur est citée en outre par Friedrich Blume. Beaucoup restent encore inédites, et seules trois ont été enregistrées.

La Symphonie en ré majeur F.64, utilisée comme introduction à la cantate Dies ist der Tag (F.85) est assez proche de celles composées à Berlin par Carl Philipp Emanuel. Elle ajoute aux cordes des flûtes et cors, et comporte trois mouvements : un Allegro a maestoso, un Andante en sol où les cors se taisent, et un Vivace de rythme ternaire.

Assez connue, la Symphonie en ré mineur F.65 pour deux flûtes et cordes ne comporte que deux mouvements enchaînés, – un Adagio et une Fugue. Les flûtes n'interviennent que dans l'Adagio, page très expressive et très émouvante. La Fugue est magistrale, à mi-chemin entre celles de Jean-Sébastien et celle de l'Adagio et Fugue K.546 de Mozart, plus proche sans doute de celle-ci que de celles-là. Cette symphonie servit d'introduction à la cantate profane O Himmel schöne (F.90) pour l'anniversaire de Frédéric II (1758).

La Symphonie en fa majeur F.67 est une œuvre hybride, tenant à la fois de la symphonie (sinfonia) et de la suite. On peut même y voir une suite avec des éléments de symphonie. Il y a quatre mouvements, dont les deux extrêmes, le dernier surtout, ont des accents curieusement haendéliens. Le premier est un Vivace dont les rythmes pointés évoquent une Ouverture à la française. Suivent un Andante en ré mineur et un Vivace à 2/4, mouvement le plus « symphonique » des quatre (on pense à Sammartini). L'oeuvre pourrait s'arrêter là, et serait alors sans conteste une symphonie ; mais on entend encore (retour en force de l'élément suite) un Menuet avec son double, au thème initial tiré tout droit de Haendel.






LES CONCERTOS

Les concertos de Wilhelm Friedemann Bach sont tous pour clavecin. Il y en a sept, dont un pour deux clavecins et un inachevé. Un concerto en ut mineur parfois joué sous son nom est en réalité de Johann Philipp Kirnberger (1721-1783), compositeur et théoricien, élève de Jean-Sébastien Bach à Leipzig en 1739-1741.

Les concertos en ré majeur F.41 et en fa majeur F.44 datent des années de Dresde, celui en mi mineur F.43 de 1767 au plus tard (peut-être fut-il composé à Dresde), et celui en la mineur F.45 soit des années de Leipzig, soit de celles de Dresde. Tous ont trois mouvements, – ceux en mi mineur et en fa majeur, les plus vastes, apparaissant comme les plus avancés.

Le Concerto en fa mineur (F.deest), identifié en 1958, est une œuvre plus concentrée et plus intense d'expression, faisant penser à certains pages de Carl Philipp Emanuel.

Le Concerto en mi bémol pour deux clavecins F.46 est un ouvrage solennel de ton, ajoutant aux cordes deux trompettes, deux cors et les timbales. Le premier mouvement (Un poco allegro), par-delà sa puissance, comporte de vastes zones d'ombre. Dans le Cantabile en ut mineur, à trois voix, l'orchestre se tait et les deux clavecins restent seuls. Le finale Vivace combine les sonorités baroques du premier mouvement à une thématique et à un phrasé plus classiques.

Le Concerto en mi bémol F.42, inachevé, s'interrompt à la mesure 36 de son mouvement lent. Le finale ne fut jamais écrit. Le premier mouvement, page remarquable par sa complexité mélodique et rythmique, fut arrangé par le compositeur pour servir d'ouverture à la cantate Ertönet, ihr seligen Völker (F.88).

M.V.






MILY BALAKIREV


Né le 2 janvier 1837 à Nijni-Novgorod ; mort le 29 mai 1910 à Saint-Pétersbourg. Il travailla le piano avec Dubuc, et devint à l'âge de quatorze ans le pianiste et le chef de l'orchestre privé du comte Oulybychev. En 1855 il rencontra Glinka et décida, dès lors, de poursuivre son œuvre, – tendant vers la création d'une école nationale. Entre 1857 et 1862, il rassembla autour de lui C. Cui, Moussorgski, Rimski-Korsakov et Borodine, constituant le Groupe des Cinq, – dont il resta pendant une dizaine d'années l'animateur aussi efficace que despotique. En 1862, il fonda avec le chef de chœur Lomakine l'École Gratuite de Musique. De cette première période de sa vie datent un concerto pour piano, l'Ouverture sur une marche espagnole, l'Ouverture sur trois thèmes russes, le poème symphonique Russie, l'Ouverture sur des thèmes tchèques, l'ouverture et la musique de scène pour le Roi Lear. Au début des années 1870, la dissolution du Groupe des Cinq et des difficultés avec l'École Gratuite furent à l'origine d'une grave crise morale et matérielle qui le tint pendant quatre ans –1872-1876 – à l'écart des activités musicales. De 1883 à 1894, Balakirev fut directeur de la Chapelle Impériale de Saint-Pétersbourg (il y prit Rimski-Korsakov comme assistant). Au cours de ces années, il reconstitua autour de lui un nouveau groupe à l'effectif fluctuant dont le membre le plus fidèle fut Liapounov. La Première symphonie de Balakirev, ainsi que son chef-d'œuvre, le poème symphonique Tamara, commencés dans les années 1860, furent achevés vingt ou trente ans plus tard ; le compositeur révisa également toutes les œuvres de sa première période. Dans ses dix dernières années, il connut un regain d'activité créatrice, – dont la production majeure fut la Deuxième symphonie. Bien qu'ayant acquis le métier musical d'une façon plus empirique que scholastique, Balakirev fut l'un des grands orchestrateurs russes ; la lenteur avec laquelle il composait avait des causes psychiques plus que techniques. Son invention mélodique et son sens narratif se nourrissent à la double source slave et orientale.





LES SYMPHONIES


Symphonie n° 1, en ut majeur

Créée le 11 avril 1898 à Saint-Pétersbourg sous la direction de l'auteur. Commencée en 1864, elle fut partiellement esquissée jusqu'en 1866, puis abandonnée et reprise presque trente ans plus tard, en 1893, pour être achevée en 1897. Elle se ressent, toutefois, de cette énorme interruption moins qu'on n'aurait pu le supposer.


1. LARGO-ALLEGRO VIVO : l'introduction, grave avec par moments des accents religieux, contient les deux thèmes principaux sur lesquels sera bâti l'Allegro. De forme originale, cet Allegro contient une sorte de double exposition au terme de laquelle apparaît un troisième thème, puis un grand épisode libre, – fantaisie plus que développement. Bien que le premier thème revienne et fasse même culminer le mouvement en grands accords cuivrés, il n'y a pas de réexposition proprement dite. Dans l'ensemble, l'Allegro est inégal, souvent plus intéressant techniquement qu'expressivement.


2. SCHERZO : la partie principale est une course rapide et légère aux cordes sur fond desquelles émerge une mélodie vaguement orientalisante aux bois (cor anglais, hautbois). Le mouvement tourbillonnant s'intensifie avant le trio du scherzo, – qui fait contraste avec une mélodie assez simple et sentimentale, dont le principal intérêt résidera dans ses paraphrases orchestrales. (A l'origine, Balakirev avait prévu un scherzo différent, qu'il transféra finalement dans sa Deuxième symphonie.)



3. ANDANTE : un grand nocturne orchestral, – dont le thème oriental à la clarinette rappelle de nombreuses élégies du même type chez les compositeurs russes. Peu de contrastes, mais, surtout, des amplifications du chant et de l'instrumentation. La coda reste en suspens avant l'attaque du finale.


4. ALLEGRO MODERATO : le mouvement le plus brillant, et certainement le plus réussi de la symphonie. Il commence par un chant russe (puisé dans le recueil de Rimski-Korsakov), aux cordes graves et rythmé. Bientôt une phrase rapide et tournoyante à la clarinette évoque les Danses Polovtsiennes de Borodine. Un troisième thème retrouve le folklore russe. Tout le mouvement, très dansant, est un foisonnement de rythmes et de couleurs.

Durée moyenne d'exécution : 43-44 minutes.




Symphonie n° 2, en ré mineur

Créée à Saint-Pétersbourg le 10 avril 1909 sous la direction de Liapounov. Les œuvres de la fin de la vie de Balakirev ne sont pas plus avancées, du point de vue du langage, que les précédentes. La Deuxième symphonie, bien faite et révélant une abondance d'idées, ne représente rien de nouveau par rapport à ce que d'autres compositeurs russes ont dit plusieurs décennies auparavant.


1. ALLEGRO : un allegro classique et équilibré, avec deux thèmes, – l'un chaud et vibrant aux violoncelles, l'autre orientalisant sur fond de harpe ; ils seront brassés et souvent superposés dans un développement laconique.


2. SCHERZO ALLA COSACCA : remarquable par sa facture et par son orchestration, où s'opposent divers timbres (cordes graves, cuivres, bois aigus), il traite sous forme de variations ses deux thèmes, – celui de la partie principale, qui est une danse énergique (prévue à l'origine pour le scherzo de la Première symphonie), et celui du trio, un chant russe du recueil de Rimski-Korsakov (la Neige fond).



3. ROMANCE : en dépit de la grâce mélancolique de sa cantilène aux violons, ainsi que d'une instrumentation très fine, elle donne l'impression de manquer de caractère et de ligne directrice.


4. FINALE-POLONAISE: une Polonaise tournée vers l'Est, car, des deux thèmes de sa partie principale, l'un comporte des traces d'orientalisme, alors que l'autre est encore un chant russe pris dans le même recueil de Rimski (Dans notre jardin). Par sa vitalité et son éclat, ce serait un finale fort avantageux s'il n'y avait dans sa partie centrale une citation de la Romance précédente, – alors qu'on pouvait espérer une trouvaille plus originale.

Durée moyenne d'exécution: 33-35 minutes.








POÈMES SYMPHONIQUES ET OUVERTURES


Tamara (ou Thamar)

Poème symphonique (dédié à Franz Liszt), créé le 7 mars 1883 à Saint-Pétersbourg sous la direction de l'auteur. Comme pour la Première symphonie, le travail sur Tamara eut lieu avant et après la crise des années 1870 : commencé en 1867, repris en 1876, et terminé en 1882. En dépit de ces interruptions, Tamara est le chef-d'œuvre symphonique de Balakirev. Le programme en est un poème de Lermontov : la princesse Tamara habite un château dans les montagnes du Caucase, au-dessus du fleuve Terek. Chaque soir elle attire chez elle un voyageur isolé, pour une nuit d'amour au terme de laquelle elle l'assassine et jette son corps dans le Terek.

Effectif orchestral : 3 flûtes, 2 hautbois (dont un cor anglais), 2 clarinettes, 2 bassons ; 4 cors, 3 trompettes, 3 trombones, 1 tuba ; timbales et grande batterie ; harpe ; les cordes. Durée d'exécution : 22 minutes environ.







Le grondement sourd de l'introduction évoque celui du fleuve dans les montagnes. Un motif de quelques notes est ébauché au cor anglais. Mais, bientôt, le thème de Tamara jaillit à la clarinette sous forme d'une mélodie-arabesque :


[image: 003]


(Rimski-Korsakov le reprendra presque textuellement pour en faire le leitmotiv de Shéhérazade.) Un climat de mystère et de sensualité s'établit, puis quelques sonneries d'accords aux bois aboutissent à un Allegro moderato ma agitato où passent des fragments de thèmes caucasiens. D'un rythme plus serré encore, le Poco più animato cède ensuite le pas à un épisode d'un orientalisme envoûtant : ce sont les appels amoureux de Tamara dont on avait entendu l'ébauche dans l'introduction. Tout le centre du poème correspond à la scène d'amour, – avec les thèmes de Tamara brassés sous diverses formes. La volupté prend une allure sauvage, la véritable nature de la princesse se révèle, et le meurtre est accompli. Après quoi, son chant énigmatique retentit à nouveau dans le bel épilogue en ré bémol majeur : c'est l'adieu à l'amant dont le cadavre est emporté par les flots du Terek, – lequel conclut l'œuvre par son grondement, identique à celui de l'introduction.




Ouverture sur une marche espagnole

Première composition orchestrale de Balakirev (1857), elle fut d'abord prévue comme ouverture à un drame, l'Expulsion des Maures d'Espagne. Un des thèmes avait été communiqué à Balakirev par Glinka, qui l'avait noté en Espagne. L'Orient et l'Occident s'opposent dans cette pièce où, selon les indications de l'auteur, l'orchestre imite par moments l'orgue et les chants des moines de l'Inquisition. Balakirev en réalisa une nouvelle version en 1886.




Ouverture sur trois thèmes russes

C'est la première œuvre de Balakirev sur des thèmes populaires (1858), – prenant pour modèle la Kamarinskaïa de Glinka. Les trois chants utilisés sont Chanson sur Dobrynia, Un bouleau se dressait dans le champ et Le long de la Piterskaïa. Bien qu'étant encore une composition mineure, elle atteste d'un art d'adapter le matériau folklorique et du sens de l'orchestration de Balakirev. Rimski-Korsakov s'en est inspiré pour une œuvre du même titre. Balakirev remania et publia son Ouverture en 1882.

Durée d'exécution : 8 minutes 1/2 environ.




Ouverture (et musique de scène) pour « le Roi Lear »

L'Ouverture a été créée le 15 novembre 1859 à Saint-Pétersbourg sous la direction de l'auteur. C'est elle qui a le mieux survécu de cette série qui comprend, en outre, une Procession (entrée du roi Lear au premier acte) et les Préludes des actes II, III, IV et V. A l'origine, elle devait être écrite pour une représentation de la pièce à Saint-Pétersbourg en 1858, mais Balakirev n'acheva sa partition que bien plus tard. L'Ouverture commence par des roulements de timbales, puis expose le thème du roi, auquel réplique dans le grave celui de Regan et de Goneril, – avant le contraste qu'apporte la douce mélodie de Cordelia. Au centre de la partition passent des échos de la tempête. Dans la conclusion, le thème du roi est entendu une dernière fois dans l'aigu d'un violon solo.

Durée d'exécution : 11 minutes environ.




Russie (ou « 1000 ans »), Ouverture russe n° 2

Créée à Saint-Pétersbourg le 6 avril 1864 sous la direction de l'auteur. L'inauguration, en 1862, d'un monument à Novgorod commémorant le millénaire de la fondation de l'État russe a inspiré à Balakirev cette œuvre dans laquelle, selon ses déclarations, il a cherché « à évoquer les trois principales périodes de l'histoire russe : le paganisme, les gouvernements populaires et l'Empire moscovite ». L'Ouverture est construite sur trois thèmes russes, et brosse un tableau patriotico-épique qui annonce ceux de Moussorgski, de Borodine et de Rimski-Korsakov. Une seconde version fut effectuée en 1887.

Durée moyenne d'exécution : 12-13 minutes.




Ouverture Tchèque

Créée à Saint-Pétersbourg le 12 mai 1867. Elle a été écrite à Prague où Balakirev était allé diriger les opéras de Glinka. Les trois motifs tchèques qui en constituent le thématisme sont pris dans le recueil de Kulda, Mariage chez les Tchèques. Le premier, lent et mélodieux, est en deux sections distinctes (hautbois, puis violons) ; il forme l'introduction Larghetto. Le second, animé, est une danse qui lance l'Allegro moderato. Le troisième, à la trompette puis aux bois, s'avère mélodiquement plus rudimentaire, mais d'un rythme fortement marqué. Par sa technique d'écriture, son langage harmonique et son orchestration, c'est l'œuvre la plus accomplie de la première période de Balakirev.




Durée moyenne d'exécution : 11-12 minutes.








LES CONCERTOS


Concerto pour piano et orchestre n° 1, en fa dièse mineur

Créé à Saint-Pétersbourg le 12 février 1856 par l'auteur. En un seul grand mouvement, cette œuvre de jeunesse doit beaucoup à Field, à Hummel et surtout à Chopin, – tant sur le plan thématique que sur celui de la technique. Un essai qui montre des aptitudes embryonnaires, une sensibilité mélodique ainsi qu'une certaine aisance au clavier.

Durée moyenne d'exécution : 14-15 minutes.




Concerto pour piano et orchestre n° 2, en mi bémol majeur

Commencé en 1861, abandonné pendant plus de quarante ans (mieux que la Première symphonie et Tamara !), ce concerto a été laissé inachevé ; son finale fut terminé en 1906 par Liapounov, à qui Balakirev avait fourni des indications précises. Malgré la générosité de ses effets sonores et l'exubérance de sa virtuosité, il n'apporte pas grand-chose de nouveau par rapport aux grands concertos romantiques. De ses trois mouvements, l'Adagio est le plus intéressant thématiquement, – avec une mélodie issue du Requiem de l'église orthodoxe.

Durée moyenne d'exécution : 31-32 minutes.




A.L.








SAMUEL BARBER


Né à Westchester (Pennsylvanie), le 9 mars 1910; mort à New York, en 1981. Pour le monde entier, il est l'auteur du très célèbre Adagio pour cordes. Cet élève du Curtis Institute de Philadelphie, titulaire de nombreux prix – le Prix de Rome américain, par deux fois le Prix Pulitzer – fut cependant l'auteur de deux symphonies, d'un ballet, d'un opéra surtout, Vanessa, sur un livret de Gian Carlo Menotti (la première grande œuvre lyrique américaine produite, en 1958, sur la scène du Metropolitan Opera : un succès considérable qui n'atteindrait pas l'Europe, – non plus qu'un autre opéra fort ambitieux, Anthony and Cleopatra). Barber produisit aussi plusieurs concertos, des pièces de musique de chambre, des cycles de mélodies. Sa musique, au lyrisme spontané, d'esprit néo-romantique, emprunte plus aux traditions européennes qu'à celles de son propre pays – elle n'est qu'exceptionnellement « américaine », comme celle d'un Copland par exemple –, et fut souvent jugée académique. A partir des années 1940, toutefois, le compositeur s'enhardit davantage – la suite du ballet Medea notamment –, jusqu'à l'emploi d'un langage volontiers dissonant, d'une polytonalité à la manière de Milhaud. Brève incursion, ensuite, dans le dodécaphonisme; mais, jusqu'à son terme, l'œuvre de Barber aura évité de trop grandes audaces, – se cantonnant généralement dans un « juste milieu » assez impersonnel et, surtout, faussement actuel.






Adagio pour cordes (op. 11)

Puisque cette partition propage encore le nom de Barber, puisqu'elle semble appréciée par une majeure partie du public des concerts, c'est elle qu'il s'impose de présenter ici. En 1936, au cours d'un séjour à Rome, Barber composait son Quatuor à cordes n° 1, – dont il décida peu après de transcrire le mouvement lent pour grand orchestre à cordes. Cet Adagio fut créé en 1938 sous la direction d'Arturo Toscanini avec l'Orchestre de la NBC, en même temps qu'un Essay for Orchestra du même auteur qui n'a pas survécu.

C'est un thème de départ, assez austère, qui donne lieu à son amplification par les différents pupitres de cordes, – jusqu'à atteindre un sommet d'intensité, et d'expressivité, avant le retour conclusif au silence. Musique tendue de passion contenue, dont l'écriture, certes habile, s'avère parfaitement dénuée d'originalité.

Durée d'exécution : 8 minutes environ.







A l'intention du lecteur auquel l'occasion – assez improbable – serait donnée d'entendre d'autres ouvrages symphoniques de Barber, suivent quelques précisions sur : la Symphonie n° 1 (op. 9), contemporaine de l'Adagio, – œuvre concise dont les quatre courts mouvements s'enchaînent, les deux motifs principaux du mouvement initial constituant le matériel thématique des trois autres. Le Concerto pour violon (op. 14) date de 1940 : partition extrêmement lyrique, avec quelques touches « jazziques » (premier mouvement), ainsi qu'un finale – en mouvement perpétuel – d'une animation brillante mais désordonnée. Le Capricorn Concerto pour flûte, hautbois, trompette et orchestre à cordes (op. 21), écrit en 1944, se réfère au modèle baroque du concerto grosso, – « concertino » des trois solistes, « ripieno » des cordes ; il offre la particularité d'un mouvement médian combinant un scherzo et le mouvement lent habituel. Enfin, le Concerto pour piano (op. 38) est daté de 1961-1962 : selon la succession traditionnelle vif-lent-vif, il présente des relations thématiques d'un mouvement à l'autre accusant une conception post-stravinskienne ; ici encore, beau mouvement lent, d'une grâce étrange, tandis que les parties de l'instrument soliste (cadence introductive du premier mouvement, autre cadence en cours de développement) ne manquent pas de panache, – l'ensemble dégageant une vitalité faite d'énergie un peu nerveuse.

F.R.T.






BÉLA BARTOK


Né le 25 mars 1881, à Nagyszentmiklos (Hongrie, actuellement Roumanie) ; mort à New York, le 26 septembre 1945. Il étudie le piano avec sa mère et, dès l'âge de dix ans, fait ses débuts publics. Le remarquable pianiste qu'il deviendra reçoit ensuite l'enseignement de Laszlo Erkel puis, à l'Académie de musique de Budapest, d'Istvan Thoman, élève de Liszt. En 1902, c'est la révélation du Zarathoustra de Richard Strauss, – dont l'influence se conjuguera avec l'enthousiasme révolutionnaire hongrois dans sa première grande œuvre orchestrale, Kossuth. Puis voici la découverte de Debussy, en même temps que la rencontre de Zoltan Kodaly et les débuts d'une recherche commune sur les traditions musicales populaires, – qui aboutira plus tard à la publication d'importants recueils de folklore, véritables sommes d'ethnomusicologie d'une rigueur scientifique sans précédent. Sa réputation de pianiste grandissant, Bartok est nommé professeur au Conservatoire de Budapest en 1907, puis effectuera de nombreuses tournées en Europe (aux États-Unis à partir de 1927), – faisant connaître ses œuvres, plus tardivement appréciées dans son propre pays. En 1940, l'occupation nazie de la Hongrie le pousse à l'exil : Bartok gagne les Etats-Unis à l'invitation de l'université Columbia ; il y poursuivra ses travaux sur le folklore et multipliera les concerts, sans rencontrer le succès escompté (malgré l'aide apportée par l'Association des compositeurs américains). Déjà, il est touché par la maladie et n'achèvera pas certaines œuvres, – tel le Concerto pour alto laissé à l'état d'esquisses. En 1945, le compositeur meurt de leucémie au West Side Hospital de New York... Bartok reste une figure dominante de la musique du XXe siècle, – moins d'ailleurs par son « nationalisme » (à de très rares exceptions près, aucun thème populaire authentique n'apparaît dans ses œuvres), que par de profondes originalités : en particulier celles d'un essentiel équilibre de la forme (l'application des principes du nombre d'or jouant un rôle déterminant dans les œuvres de la maturité), et celles de l'harmonie (qui propose, en pleine ambiguïté, une sorte de synthèse entre la modalité et la tonalité, entre chromatisme et diatonisme). Musique, enfin, « taillée dans le cristal » (selon le mot de Roland de Candé), – d'une exceptionnelle qualité d'inspiration et de réalisation. Bartok a beaucoup écrit pour le piano, bien évidemment son instrument de prédilection ; son art, par ailleurs, a atteint des sommets dans plusieurs des six quatuors à cordes. Mais son œuvre symphonique ne pâlit pas pour autant : la suite du ballet le Mandarin merveilleux, la Musique pour cordes, percussion et célesta – absolu chef-d'œuvre –, le Divertimento pour cordes, le Concerto pour orchestre, et au moins deux des trois concertos de piano se sont solidement installés au répertoire international, et à fort juste titre.





LES ŒUVRES ORCHESTRALES


Kossuth, poème symphonique

C'est l'unique partition pour orchestre de Bartok portant la dénomination de « poème symphonique » : œuvre de jeunesse, composée en 1903 (Bartok termine alors ses études au conservatoire), mais déjà très personnelle, – quoique influencée par Richard Strauss (découvert peu auparavant, mais qui sera rejeté) et par Liszt (dont l'empreinte sera durable). L'hommage ici rendu au héros de la Révolution hongroise de 1848, Lajos Kossuth, est sous forme de dix tableaux – ou épisodes – dont la succession se conforme à un « programme ». Une courte analyse en a été fournie par le compositeur lui-même, – dont on trouvera des éléments ci-après. La création eut lieu avec succès à Budapest le 13 janvier 1904 (en février suivant, Hans Richter en donnera une éclatante traduction à Manchester, lors d'un voyage du musicien en Angleterre). Cette œuvre, aujourd'hui injustement délaissée, mériterait grandement d'être réhabilitée, – à l'exemple, au moins, de certains poèmes symphoniques de Liszt ou de Sibelius. Effectif orchestral important : 4 flûtes (dont la petite), 4 hautbois (dont cor anglais), 4 clarinettes (dont clarinette basse), 4 bassons (dont contrebasson) ; 8 cors, 4 trompettes et 1 trompette basse, 3 trombones, 3 tubas (2 ténors et 1 basse) ; 3 timbales et percussion (caisse claire, grosse caisse, cymbales, tam-tam, triangle) ; 2 harpes ; les cordes (16 premiers et 16 seconds violons, 12 altos, 10 violoncelles, 8 contrebasses). Effectif sans doute pléthorique, et qui dénonce certaine inexpérience de l'orchestre (plusieurs doublures assez inutiles, une tendance au pathos purement instrumental).




Chaque partie s'accompagne d'un titre explicatif :

1. « Kossuth » : un beau thème grave, présenté au cor, caractérise le héros.

2. « Quel tourment pèse sur ton cœur, mon cher époux ? » : Kossuth anxieux, sa femme l'interroge.

3. « La patrie est en danger ! » : fortissimo de l'orchestre, – qui s'évanouit progressivement.




4. « Nous avons vécu des temps meilleurs... » : le passé glorieux surgit dans l'esprit de Kossuth ; larges accords sur un Moderato à 3/2.

5. « Notre sort a pris une mauvaise tournure... » : un thème à la clarinette basse suggère la violence de l'oppression autrichienne.

6. « Aux armes ! » : thème de Kossuth modifié.

7. « Allez, guerriers hongrois ! Venez, vaillants Hongrois ! » : thème des « héros hongrois » donné par les cordes unisono, auxquelles s'adjoignent les bois, – repris ensuite aux trompettes fortissimo sur la percussion. Serment civique de Kossuth : trompettes et trombones à l'unisson, puis diminuendo sur le pianissimo des timbales ; silence.

8. Sans titre (la bataille entre Hongrois et Autrichiens) : approche des troupes ennemies sur un ostinato des bassons. Thème de l'hymne impérial autrichien – le « Gott erhalte » composé en 1797 par Joseph Haydn – disloqué, cruellement parodié par les bois, puis les trombones tonnant fortissimo. La bataille fait rage : les Autrichiens, en nombre écrasant, triomphent (timbales indiquées fff) ; l'armée hongroise prend la fuite.

9. « Tout est perdu ! » : douloureuse défaite qu'exprime un Adagio molto funèbre, dans lequel transparaît une réminiscence de la Deuxième Rhapsodie hongroise de Liszt.

10. « Silencieux, tout est silencieux... »


Le ton général est donc celui de l'exaltation épique et patriotique. Il sait, cependant, se teinter d'humour, voire d'ironie agressive par le biais de la satire musicale, – comme le feront également, à leur manière, des musiciens tels que Prokofiev ou Chostakovitch.





Le Prince de bois, suite d'orchestre (op. 13)


Le Prince de bois est un ballet en un acte que Bartok composa entre 1914 et 1916, – peu de temps après son opéra le Château de Barbe-Bleue. L'auteur du livret fut, comme pour l'opéra, Béla Balazs, ami du compositeur. Créé à l'Opéra de Budapest le 12 mai 1917 par son dédicataire, le chef d'orchestre italien Egisto Tango, l'ouvrage obtint le succès malgré l'opposition du milieu musical officiel, ainsi que les critiques adressées à un livret jugé bizarre et peu optimiste pour une simple fantaisie chorégraphique. C'est qu'en effet le Prince de bois, partition qui comporte d'admirables pages, souffre d'un déséquilibre entre le choix du sujet – un conte de fées – et son traitement musical accentuant le symbolisme tragique des épisodes (l'œuvre, il est vrai, fut écrite en plein conflit mondial par un musicien qui vivait dans l'angoisse, isolé dans son pays). Bartok, plus tard, devait tirer de l'œuvre une suite d'orchestre dont la première audition se fit à Budapest en 1931, sous la conduite d'Ernö Dohnanyi ; c'est sous cette forme abrégée qu'on l'entend le plus souvent au concert, et il est certain qu'elle « passe » mieux ainsi qu'à la scène.

On notera, dans l'instrumentation, la place privilégiée des percussions (rôle soliste attribué au xylophone en particulier, – outre grosse caisse, caisse claire, cymbales, castagnettes, etc., auxquelles se mêle le timbre très spécifique d'un célesta à quatre mains). Durée d'exécution : 24 minutes environ.








L'argument peut se résumer comme suit : un prince et une princesse vivent chacun dans son château ; une forêt et un ruisseau les séparent. Le prince, amoureux de la princesse, voudrait la rejoindre ; une fée, gardienne de la princesse, oppose au prince les obstacles de la forêt qui s'anime, puis du ruisseau qui s'enfle. Le prince renonce, mais, pour attirer l'attention de la princesse, fabrique un sosie de bois qu'il orne de son manteau et de sa propre chevelure. La fée donne vie au prince de bois, dont la princesse s'éprend. Désespoir du prince, dont la fée s'émeut : elle rend toute sa beauté au prince. La princesse reparaît avec le prince de bois, dont la mécanique s'est déréglée : ce n'était qu'une marionnette à présent désarticulée, et qu'elle rejette. Elle tente, à son tour, de séduire le vrai prince et de le rejoindre malgré les obstacles qu'il avait lui-même rencontrés. Pris de pitié, le prince prend enfin la princesse dans ses bras. Morale : le bonheur humain ne s'acquiert qu'une fois vaincues les apparences, – thème, on le voit, non sans rapport avec celui des épreuves initiatiques dans la Flûte enchantée de Mozart.

Un pianissimo de basses et de timbales ouvre la partition, – évoquant les rumeurs d'une forêt. Succède la Danse de la Princesse, coquette, avec un motif ironique à la clarinette que contrepointent les flûtes sur des pizzicatos des cordes. La Danse des arbres, qui vient ensuite, de caractère plus impressionniste, introduit un rythme soutenu aux timbales entraînant tout l'orchestre en tutti ; la forêt se calme enfin sur les notes perlées des harpes. Le thème du Prince de bois, heurté, quasi mécanique, presque stravinskien, paraît alors avec ses pizzicatos des cordes jouées « col legno », et ses petites notes égrenées par le xylophone : l'œuvre prend ici « la robustesse vulgaire et entraînante des évocations de foire de Petrouchka, et du Chout de Prokofiev » (Pierre Citron). De furtifs dessins aux bois et aux harpes avec le célesta annoncent la Danse du ruisseau, dont les eaux grondent en un violent Agitato orchestral. Une Danse de la Princesse avec le Prince de bois désarticulé met en valeur, sur une rythmique saccadée, de nouvelles richesses sonores, – à la fois de timbres et des percussions. Enfin, le Postlude apporte paix et bonheur dans une lumière rayonnante (retour à la tonalité initiale) : tenues de bois et de cordes, arpèges de harpes, – sur lesquelles s'éteint l'orchestre.

Partition sans doute imparfaite que celle-ci, – et qui fait songer à d'autres moins périssables (à Stravinski, que Bartok n'a certainement pas cherché à imiter, ou, parfois, au futur Ravel de l'Enfant et les sortilèges) ; mais œuvre attachante, en maints endroits d'une intense poésie, – qui fait pressentir le Bartok de la maturité.





Le Mandarin merveilleux, suite d'orchestre (op. 19)

Ce nouveau ballet en un acte, composé en 1918, terminé en mai 1919 (le musicien, alors, souffrant particulièrement du démantèlement de son pays), fut retouché légèrement, quant à l'orchestration, en 1924 (puis encore plus tard, en 1935), et présenté le 27 novembre 1926 à l'Opéra de Cologne sous la baguette d'E. Szenkar : l' « immoralité » du spectacle créa le scandale. Après une deuxième tentative à Prague l'année suivante, Bartok dut retirer son œuvre de la scène : le succès sera posthume, à Budapest, en 1946 seulement, puis à New York. Cependant, le compositeur en tira une suite d'orchestre afin de faire connaître sa partition : celle-ci reçut d'ailleurs un bon accueil dès la première audition qui eut lieu en 1928, à Budapest, sous la direction d'Ernö Dohnanyi.

Plus que ballet, l'œuvre originale est un mimodrame – ou une pantomime dansée –, d'un expressionnisme volontairement accentué ; on songe spontanément au cinéaste Fritz Lang, et l'âpre violence de la musique fait évoquer l'univers urbain de Metropolis. L'argument est dû à Menyhért Lengyel, dramaturge hongrois à succès de l'époque. Il se résume ainsi : dans une maison louche, trois voyous contraignent une prostituée à leur rabattre des passants qu'ils dévaliseront. Après un vieux beau, puis un adolescent sans le sou, survient un riche mandarin, – personnage étonnant dont ni l'étouffement, ni le poignard, ni la strangulation ne viennent à bout. Enfin la fille, émue, étreint le blessé dont les plaies, après l'assouvissement du désir, commencent à saigner, – et qui meurt. Ce sujet, réaliste et fantastique à la fois, a inspiré une partition d'une extrême densité qui, sous la forme ramassée de la suite d'orchestre, demeure une pièce maîtresse du répertoire symphonique. Partition qui avoue sa filiation avec le Sacre du printemps de Stravinski – l'orchestration et les rythmes – et qui, par ailleurs, participe d'une irruption, alors générale, du « barbare » dans la musique occidentale (On la constate, par exemple, dans la Suite scythe de Prokofiev écrite à cette époque). Il est à noter que la suite d'orchestre du Mandarin merveilleux reprend à peu près les deux premiers tiers de la partition originale, – qu'elle abrège ensuite en une conclusion « de concert ».

Effectif orchestral : 3 flûtes, 3 hautbois, 4 clarinettes (dont clarinette basse), 3 bassons ; 4 cors, 3 trompettes, 3 trombones, 1 tuba ; percussion (2 tambours, grosse caisse, crécelle, triangle, tam-tam, xylophone) ; célesta, harpe, piano, orgue ; les cordes. Durée moyenne d'exécution : 30-32 minutes.







L'introduction, en une sorte de tourbillon, évoque tout un vacarme de ville : mouvement enfiévré des cordes, accents syncopés des cuivres... « Nulle satire, nulle clameur de haine contre la ville n'ont jamais été si virulentes », selon Pierre Citron. Un fugato des cordes dépeint la fébrilité des voyous en quête de victimes, – personnifiés par un rythme à 6/8, toujours fortissimo. Paraît le thème de la fille, dévolu à la clarinette sur les violoncelles, – qui s'élargit lyriquement :


[image: 004]


Les épisodes du vieux beau et de l'adolescent s'identifient aisément : brève danse comique pour le premier (hautbois), rythmique hésitante, puis plus assurée pour le second (deux violons, puis les bois). Entrée du mandarin signalée par des glissandos aux trompettes et trombones (sur deux notes alternées en une courte tierce mineure), en un trémolo général que scandent les percussions. On entend le thème passionné du mandarin sur un motif « oriental » pentatonique (Bartok ayant pris modèle sur une gamme chinoise, – ici harmonisée en tritons). La danse de séduction de la fille s'anime peu à peu, – tandis que s'exaspère le désir du mandarin : on atteint, à travers le halètement des différents pupitres qui entrent progressivement, un paroxysme de dissonances, de rythmes contrariés, de timbres qui se heurtent. La suite d'orchestre supprime les épisodes suivants (les tentatives de meurtre du mandarin), et s'achève dans un splendide fortissimo.




Suite de danses, pour orchestre

L'oeuvre, achevée en août 1923, fut une commande de l'État hongrois pour la célébration du cinquantenaire de la fusion des villes de Buda et de Pest (le Psalmus Hungaricus de Kodaly fut composé pour la même occasion). Aucun nationalisme, toutefois, dans ces danses populaires qui, de l'aveu du compositeur même, s'inspirent des styles arabes et roumains tout autant que hongrois. C'est ici Bartok et son « folklore imaginaire » (le mot est de Serge Moreux) à l'état pur. Une caractéristique non moins intéressante est l'application du procédé des intervalles en expansion : chaque danse débute sur quelques notes répétitives dans un ambitus étroit qui s'élargit progressivement à toute la gamme. Les cinq danses sont séparées par une ritournelle – ou refrain – (hormis les troisième et quatrième qui s'enchaînent), et suivies d'un finale récapitulatif. La ritournelle, avec la convergence des thèmes vers le finale, joue donc un rôle unificateur. La création se fit le 19 novembre 1923 à Budapest, sous la conduite d'Ernö Dohnanyi (Il existe aussi une version pour piano seul).

Effectif instrumental : les bois par deux ; 4 cors, 2 trompettes, 2 trombones, 1 tuba ; timbales et grande batterie ; célesta ; harpe ; les cordes. Durée moyenne d'exécution : 16-17 minutes.







La première danse – Tranquillo – se déroule dans un mouvement modéré ; il est « partiellement oriental », avec son thème monotone au basson, égrené sur quatre notes chromatisées (mélodie de secondes diminuées et augmentées encadrant une note centrale). Ritournelle un peu hésitante, par les violons. La deuxième danse est un Allegro molto à caractère hongrois, bâti sur les tierces. Ritournelle à la clarinette. La troisième danse – Allegro vivo mêlant les « influences hongroises, roumaines et même arabes » (Bartok) – développe un intervalle de quarte ; elle s'achève sur une fausse ritournelle, et enchaîne donc directement avec la quatrième danse. Dans celle-ci – un Molto tranquillo plus lent –, des quintes superposées accompagnent un motif langoureux « entièrement oriental » (ou pseudo-arabe). Ritournelle simplement allusive. La cinquième danse enfin – Comodo également lent – présente « un caractère si spécifiquement primitif qu'on ne peut parler que d'un style paysan ancien » (Bartok), – en réalité roumain (le compositeur ayant précisé par la suite que la ritournelle y est de style hongrois) : à peine mélodique, il s'agit là presque d'une étude de rythme. L'important finale, très enlevé, réalise la fusion de ces différents styles en rassemblant tous les thèmes, sauf celui du quatrième mouvement : Allegro – Più allegro – Allegro molto. A la fin, une délicate reprise de la ritournelle précède la coda.

Dépourvue de tout « pittoresque », d'une orchestration nette, parfois sèche (recherche d'effets percussifs aux cordes elles-mêmes), cette Suite de danses, qui a remporté le succès dès sa création, est une œuvre de détente et de joie, et fait contraste avec maintes partitions d'un climat moins « heureux ».




Musique pour cordes, percussion et célesta

Cette partition – un sommet de l'œuvre orchestral de Bartok et, sans doute, de toute la musique du XXe siècle – fut terminée le 7 septembre 1936, alors que le compositeur rencontrait enfin le succès et entrait dans sa « période » de production la plus glorieuse (les deux derniers quatuors à cordes, la Sonate pour deux pianos et percussion qui sera composée l'année suivante). Pourquoi Musique ? Parce que l'œuvre ne relève d'aucun genre existant ; mais, plus encore, « musique » dans l'absolu, – obéissant à une organisation fondée sur des relations tonales de symétrie, à la façon d'un grand ouvrage architectural. Ainsi, à l'époque, Bartok, passionné de mathématiques, prend-il comme principe de construction la section d'or, – tant pour les relations entre les mouvements que pour leur ordonnance propre. La Musique pour cordes, percussion et célesta, avant la Sonate qu'elle annonce directement, est l'exemple parfait d'une recherche aboutie, – et qui aura beaucoup contribué au renouvellement du langage musical contemporain. La première audition eut lieu le 21 janvier 1937 à Bâle, par l'orchestre de chambre de cette ville sous la direction de Paul Sacher (son dédicataire).

Durée moyenne d'exécution : 24-25 minutes. Effectif instrumental, également, des plus originaux qui soient : les cordes sont réparties en deux groupes comprenant le quintette complet (et placés à gauche et à droite du chef) ; les percussions comprennent : 2 petits tambours (avec et sans timbres), 2 sortes de cymables, 1 tam-tam, 1 grosse caisse, des timbales mécaniques (permettant traits et glissandos) ; célesta, xylophone, harpe, piano (à deux et quatre mains). Leur disposition se conforme au schéma suivant :
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Les quatre mouvements réalisent l'alternance lent – vif – lent – vif.


1. ANDANTE TRANQUILLO (les deux groupes de cordes unis) : d'entrée s'affirme un extrême souci d'équilibre. Aux premières mesures, exposition du thème principal commun aux quatre mouvements (les altos pianissimo avec sourdines). Il engendre une fugue lente qui utilisera les différents degrés chromatiques (sans référence aucune, toutefois, à la technique sérielle) ; première entrée du sujet contenant six notes de la gamme chromatique :
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Le thème s'enfle par entrées successives des voix (chacune dans l'ordre du cycle des quintes) ; il culmine sur la tonalité de mi bémol (à une quarte augmentée – le triton – du la de départ), et précisément à la section d'or du mouvement : intervention des cymbales. Redescente avec le sujet de fugue inversé (par renversement des intervalles) ; le mouvement s'achève sur des arpèges du célesta, tandis qu'on retrouve le ton initial de la dans le pianissimo. On s'est plu à comparer, non sans raison, cet Andante au double mouvement d'un éventail, déployé puis refermé. On ajoutera qu'il dégage une intense poésie, – ce que la brève analyse ci-dessus (qui s'imposait néanmoins) ne laissait pas prévoir.


2. ALLEGRO (A partir de ce mouvement, les deux groupes de cordes séparés) : allegro de sonate sur un thème vif à 2/4 ; le développement évolue d'ut à fa dièse (intervalle de triton), – suivant la même architecture que dans la fugue initiale (qui est reprise). Mouvement d'allure populaire et dansante, – dans lequel Bartok tire parti de son double orchestre à cordes en pizzicatos alternés, et exploite à merveille les effets percussifs du piano. Dans la réexposition conclusive, retour du motif initial : on passe du 2/4 à un 3/8 plus précis et plus serré.


3. ADAGIO : il s'agit sans doute là d'une des pièces les plus extraordinaires de la musique contemporaine. A l'inverse du mouvement précédent, on évolue à présent de fa dièse vers ut. La construction « à l'écrevisse » fait passer, dans leur énoncé rétrograde, maintes réminiscences thématiques. Les différentes sections – A B C B A –, comparées par Olivier Messiaen à un pont qu'encadrent ses piliers symétriques, sont reliées entre elles par différents fragments du sujet de la fugue (en A, entièrement rythmique, de très remarquables glissandos de timbales ; en B, une mélodie confiée aux violons sur le célesta ; C est un Martellato sur un rythme à cinq notes, qu'assurent tous les pupitres de l'orchestre). Mais l'essentielle qualité de ce mouvement réside dans la hardiesse de ses combinaisons sonores, – soit de la percussion avec les cordes en accords trillés (des « froissements de soie », selon Messiaen), soit dans l'assemblage inouï de la harpe, du piano et du célesta (glissandos en triples croches pianissimo). Crescendo vers le fortissimo (en ut), puis lent retour au « murmure » du début, sur un tintement fixe du xylophone.


4. FINALE (Allegro molto) : il est en forme de libre rondo, et totalement symétrique du premier mouvement (la, avec point culminant sur mi bémol). Sur une mesure à 2/2, robuste et joyeuse musique de danse campagnarde. Le motif du refrain consiste en une présentation diatonique du thème fugué du mouvement initial. Le piano, toujours résolument percussif, intervient à plusieurs reprises (parfois à quatre mains). Gamme descendante conclusive.

« C'est peut-être ici que Bartok a donné la plus haute expression de son génie », a écrit Messiaen, – vantant non seulement toutes les nouveautés de l'instrumentation, de l'écriture rythmique et harmonique (les « mélanges du tonal, du modal, de l'atonal, de l'ultra-chromatique dans les retours cycliques du thème principal »), mais encore un art unique des glissements « vers la lumière et vers l'ombre », ainsi que du silence parmi les « fureurs tziganes ».




Divertimento pour orchestre à cordes

L'oeuvre fut écrite pendant l'été de 1939 en deux semaines à peine, à Saanen, dans l'Oberland bernois, où le compositeur reçut l'hospitalité du chef d'orchestre Paul Sacher. En ces heures tragiques du destin de l'Europe, Bartok put ainsi créer dans la solitude à laquelle il aspirait et, surtout, dans la liberté : « Encore un instant de bonheur ! », déclara-t-il à propos de ce Divertimento, commandé par Sacher et dédié à son Orchestre de chambre de Bâle qui en assura la création le 11 juin 1940. Allègre et détendue, la partition, qui prolonge à maints égards la tradition du concerto grosso (solistes et ensembles), se déroule en trois mouvements rapide – lent – rapide ; soit : Allegro non troppo, Molto adagio, Allegro assai.


Effectif orchestral limité aux cordes : selon les indications du compositeur, au minimum 6 premiers et 6 seconds violons, 4 altos, 4 violoncelles et 2 contrebasses. Durée moyenne d'exécution : 23-25 minutes.




L'Allegro initial, de forme sonate, est une sorte de danse d'allure improvisée ; les motifs – d'inspiration magyare (pentaphonique), mais évitant toute citation explicite du folklore – s'enchaînent et se répètent avec une souveraine aisance. Les rythmes brisés, les syncopes appuyées, les changements de tempos confèrent au mouvement entier son dynamisme et son énergie bien spécifiques ; calme coda. L'Adagio central – admirable pièce d'atmosphère funèbre – présente une série de formules chromatiques dont naît un thème qui croît en intensité pour atteindre le tragique d'un « cri de désespoir » ; toutefois, les violons déploient encore leur lyrisme le plus pur, qui s'évanouit peu à peu. Mais l'Allegro final, en forme de rondo, ramène la vie, – une vie pleine de frénésie et de couleurs : le premier thème (emprunté à une « Bourrée » faisant partie des pièces pour piano du Mikrokosmos) se développe en particulier dans un fugato joyeusement animé ; le second thème est de sentiment plus grave, voire élégiaque. On notera, au passage, la virtuosité d'une cadence réservée au violon solo, – à la manière « tzigane ». L'élan de la vie s'impose à nouveau, en une sorte de tourbillon plein de fantaisie. Quelques mesures en pizzicatos précèdent l'irrésistible coda, Vivacissimo.

L'œuvre, qui ressuscite parfois l'esprit d'un Haydn, exige tout le brio dont puisse faire preuve un orchestre de solistes. Toutefois, les virtuosités de l'écriture ne doivent jamais s'imposer, dans le jeu instrumental, au détriment d'une spontanéité un peu rude, toute « paysanne », hautement revendiquée par le compositeur.




Concerto pour orchestre

Cette partition assez composite, qui a beaucoup fait pour le renom de Bartok, fut composée d'août à octobre 1943 à Saranac Lake, au nord de New York, – où l'Association des compositeurs américains avait offert l'hospitalité au musicien émigré. La création, triomphale, eut lieu le 1er décembre 1944 au Carnegie Hall de New York, avec l'Orchestre de Boston placé sous la baguette de Serge Koussevitzky (le commanditaire). L'illustre chef d'orchestre devait déclarer : « La meilleure œuvre des vingt-cinq dernières années... » Enthousiasme un peu excessif, car si le Concerto pour orchestre devint rapidement populaire et contribua à faciliter l'accès d'un large public à la musique de Bartok, ce n'est sûrement pas le chef-d'œuvre de son auteur. Pourquoi le titre ? Du fait qu'à plusieurs reprises un instrument, ou tel ou tel groupe d'instruments, domine le reste de l'effectif et s'y oppose, comme dans le concerto grosso du XVIIIe siècle ; sans renoncer, bien sûr, à exploiter toutes les ressources de timbres de l'orchestre moderne (Ceci est également le cas – notons-le – d'œuvres telles que le Dumbarton Oaks Concerto de Stravinski, ou que le Concerto pour orchestre de Kodaly ; cf. ces œuvres). L'architecture générale est celle de l' « arche » qu'affectionna particulièrement le compositeur : l'Elegia centrale – mouvement lent – est précédée et suivie de deux mouvements assez courts faisant fonction de scherzos, eux-mêmes encadrés par les mouvements extrêmes, plus vastes et de tempo rapide. Il y a donc cinq parties qui réalisent l'ordre vif – modéré – lent – modéré – vif ; avec, selon le compositeur, « une transition graduelle de l'austérité du premier mouvement... vers l'affirmation vitale du dernier ».

Nomenclature orchestrale : 3 flûtes (dont la petite), 3 hautbois (dont cor anglais), 3 clarinettes, 3 bassons ; 4 cors, 3 trompettes, 3 trombones, 1 tuba ; timbales et batterie (caisse claire, grosse claisse, tam-tam, cymbales, triangle) ; 2 harpes ; les cordes. Durée moyenne d'exécution : 37-39 minutes.








1. INTRODUZIONE : ce premier mouvement débute par une lente mélodie – Andante non troppo – bâtie sur une progression par quartes (influence du folklore hongrois), à laquelle succède l'Allegro vivace de forme sonate : deux thèmes simples, tendus, voire sévères, avec, dans le cours du développement, une double exposition de fugue (le premier thème et son renversement) ; la réexposition commence par le second thème.


2. GIUOCO DELLE COPPIE (« Jeu de couples ») : les instruments à vent sont associés deux à deux en cinq « couples » (deux bassons, puis deux hautbois, puis deux clarinettes, etc.) ; ils interviennent chaque fois à un intervalle différent. Ce sont deux harpes en glissandos qui mettent un terme à ce « jeu ». La forme de cet Allegretto scherzando – que Bartok qualifia de « badinage » – est celle du lied A B A, – avec des airs de danse d'un charme subtil (sur rythme de tambourin), au milieu desquels s'insère brièvement, et assez curieusement, un thème solennel de choral religieux (trompettes, trombones et tubas ponctués de caisse claire).


3. ELEGIA : cet important Andante non troppo central est de coupe ternaire, – précédé d'une courte introduction et suivi d'une coda ; en son milieu, un tempo plus vif, Poco agitato, – avec reprise d'un motif entendu dans l'introduction du mouvement initial. Un thème grave et funèbre domine le mouvement, ainsi que les mille frissons sonores d'une « musique de nuit » recréée avec une remarquable économie de moyens.


4. INTERMEZZO INTERROTTO (« Intermezzo interrompu ») : Allegretto dont les parties extrêmes, sur un thème chantant et pseuso-folklorique (notamment à l'alto, d'après un motif pentatonique emprunté à un musicien hongrois du XIXe siècle), encadrent un épisode central à intentions parodiques, – très caractéristique de l'humour froid, volontiers sarcastique, du compositeur. Cet épisode – justifiant le qualificatif « interrompu » du titre – est constitué par une sorte de fox-trot (ou le 2/2 d'un paso doble) dont le thème, confié à la clarinette, fut emprunté à une phrase en tutti qui paraît dans le premier mouvement de la Septième symphonie de Chostakovitch :
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Pour en railler la platitude, Bartok la rapproche d'un air célèbre de la Veuve joyeuse de Lehar, – qu'il désarticule et traite en accelerando 1. Le burlesque naît d'une double irruption des trombones en glissandos, – tels de grandes grimaces narquoises, tandis qu'éclatent aux cordes des rires aigus et stridents. Retour, aux cordes, du thème « interrompu », désenchanté, et qui s'éteint.


5. FINALE : Presto en forme de mouvement perpétuel, annoncé par un appel de trompettes (introduction marquée Pesante). Les thèmes – forme sonate plus ou moins régulière – sont traités en fugatos sur des airs de danse populaires vivement rythmés, – qui conduisent à une fugue double. L'ensemble, tourbillonnant jusqu'à la folie, prend fin sur une très brillante coda.

D'une orchestration éclatante, parfois un peu épaisse (notamment aux cuivres), avec ses thèmes robustes, ses réminiscences ou ses imitations du folklore national (et même du folklore noir), cette partition n'est sans doute pas la plus subtile ni la plus neuve de Bartok : dès les premières auditions, et en dépit de leur succès, le compositeur fut accusé de conservatisme, et de s'être adonné à la « manière américaine ». Mais l'œuvre frappe par l'énergie qu'elle dégage, par une vitalité d'autant mieux affirmée qu'elle est celle d'un musicien déjà sous l'emprise de la maladie, – et qui mourra deux ans plus tard.







Il s'impose de mentionner à présent des compositions orchestrales d'intérêt plus secondaire, – certaines paraissant épisodiquement à l'affiche des concerts. Plusieurs sont des transcriptions du piano, et toutes sont antérieures à l'année 1915 (au moins dans leur version pianistique originale).





Deux Suites d'orchestre (op. 3 et op. 4)

La Première suite, écrite en 1905 (revue en 1920), ne laisse que pressentir un Bartok à venir : musique gaie mais facile, d'une orchestration straussienne et qui vise l'effet.

Bartok lui a toujours préféré la Deuxième suite, dont les trois premiers mouvements seulement furent composés dès 1905, le dernier en 1907. L'œuvre fut remaniée par deux fois, en 1921 puis en 1943 (transcrite, également, pour deux pianos). Le second mouvement, en particulier, offre un grand intérêt : il comporte la première fugue écrite par Bartok, – dont le sujet se constitue sur des rythmes de danses. Il est remarquablement développé, tant mélodiquement que dans son assise rythmique. Et, déjà, l'ironie – trait caractéristique de notre musicien – s'insinue quelque part : vers la fin du mouvement, un violon solo s'empare du sujet de la fugue et le parodie dans des glissandos « à la hongroise » fort irrespectueux. Le quatrième mouvement semble, quant à lui, une imitation du finale de la Symphonie « pastorale » de Beethoven, – soit qu'il s'en inspire très sérieusement, soit que Bartok n'y ait pas songé le moins du monde !

Durée d'exécution : 15 minutes environ.





Deux Portraits, pour orchestre (op. 5)

L'œuvre a vu le jour de curieuse manière : en 1908, le jeune Bartok écrivait un concerto pour violon dédié à Stefi Geyer ; déçu par sa liaison avec la violoniste, il décida ensuite de morceler la partition pour n'en conserver que le mouvement initial qui devint le premier des Deux Portraits pour orchestre, – avec le sous-titre Idéal ; il remplaça le reste par un second volet intitulé Difforme (issu des Bagatelles – le numéro 14 – pour piano, datées de mai 1908). Seul cet élément biographique donne sa véritable consistance à une œuvre qui demeure mineure. Le premier Portrait, d'un lyrisme assez superficiel, montre peu d'originalité ; le second Portrait, en revanche, est une caricature sur le thème du précédent et, pour cette seule raison, d'un autre intérêt : l'orchestre (dont le violon solo a disparu) personnalise le musicien désabusé, – avec, selon le mot de Pierre Citron, « le grincement amer de son âme »... Durée d'exécution (les deux Portraits) : 12 minutes environ.





Deux Images, pour orchestre (op. 10)

Leur composition date d'août 1910. Les titres donnés, en français, par Bartok lui-même sont : En pleine fleur et Danse villageoise. Ce sont deux scènes de nature, – et d'après nature : délicate évocation du printemps dans la première, d'un été ensoleillé, exprimant une joie plus fruste, dans la seconde. On les considère généralement comme la dernière œuvre de jeunesse du compositeur. En pleine fleur, d'une orchestration fluide, est de caractère debussyste (mais il s'agit plus d'un hommage rendu au musicien français que d'une influence entièrement assumée). La Danse villageoise se gonfle de lyrisme et de sève populaire : thème plutôt rêveur, puis, après un intermède, Allegro de cordes dans la forme d'un rondo vivement rythmé. A remarquer l'usage qui est fait de gammes par tons entiers. La vitalité du rondo se déploie jusqu'au fortissimo final. La première audition eut lieu à Budapest seulement trois ans après la composition, en 1913.

Durée d'exécution : 15 minutes environ.




Quatre Pièces pour orchestre (op. 12)

Leur composition date de 1912 (elles seront orchestrées en 1921). Aucun lien thématique entre elles : ce sont quatre pièces véritablement indépendantes, et qui ne font que s'opposer par des ambiances contrastées. Le Prélude, de caractère rêveur, rappelle la première des deux Images (v. précédemment), – tout comme la pièce suivante – Scherzo –, d'une orchestration cuivrée mais fraîche et fermement rythmée, évoque à son tour la seconde. L'Intermezzo se déroule sur un rythme de valse alanguie ; enfin, une Marche funèbre clôt l'ensemble.




Danses populaires roumaines, pour orchestre

Elles furent composées en 1917, – transcrites par Bartok de six pièces de piano antérieures de deux ans. Ces Danses mettent en évidence la volonté du musicien de ressusciter un patrimoine culturel par l'assimilation profonde du folklore, éloignée de toute réplique ou copie purement « savante » ; ce sont, à cet égard, de parfaites réussites : rythmes drus, harmonisations respectueuses des caractères modaux de la musique populaire roumaine, un orchestre évitant le piège de la surcharge straussienne dans lequel était tombé le premier Bartok. Successivement, on a : Danse du bâton, Danse du châle, Danse sur place, Danse de la corne, Polka roumaine et Danse rapide. Il existe une version pour orchestre à cordes, qui n'est pas de Bartok (à déconseiller). Durée d'exécution : 7 minutes environ.








LES ŒUVRES CONCERTANTES

Bartok, remarquable praticien du piano, a paradoxalement peu écrit pour l'instrument avec orchestre pendant de longues années : de 1904-1905 datent une Rhapsodie (op. 1), puis un Scherzo (op. 2) pour piano et orchestre, – œuvres composites avouant leurs parentés (avec Richard Strauss notamment), et qui ne dédaignent pas la citation assez gratuite (ainsi, des premiers Nocturnes de Chopin dans le cours du Scherzo) ; œuvres, également, d'une virtuosité assez extérieure. C'est à partir de 1923, qu'ayant quitté sa première femme et épousé une autre de ses élèves, Ditta Pasztory, le musicien entreprend la composition d'œuvres pianistiques qui compteront parmi les plus marquantes de ce siècle (A la même époque, il commence à l'intention de son fils la série, pour piano seul, des Mikrokosmos, – pièces didactiques correspondant aux divers degrés de difficulté technique). Enfin, à dater du Premier concerto, s'étendra la notoriété de Bartok, – à la fois comme pianiste et comme compositeur.


Concerto pour piano et orchestre n° 1

Il fut achevé en novembre 1926, et sa première exécution eut lieu en 1927 aux Semaines musicales de Francfort sous la conduite de Wilhelm Furtwängler, – Bartok étant au piano. Les trois mouvements – vif, lent, vif – sont d'ordonnance classique (Ainsi en sera-t-il dans toutes les œuvres concertantes du compositeur). On a prétendu que ce concerto, qui récuse tout romantisme (mais aussi tout modernisme provocant), était un « retour à Bach » ; Bartok déclara même s'y être inspiré de « la musique d'avant Bach ». Or, si certaines disciplines d'écriture – la rigueur rythmique, celle du contrepoint, un diatonisme affirmé – peuvent rattacher l'œuvre à ce passé musical, maintes pages de la partition la lieraient plutôt à une esthétique « néo-classique » alors fort en vogue.

Effectif orchestral : les bois par deux ; 4 cors, 2 trompettes, 3 trombones ; timbales et percussion ; les cordes. Durée d'exécution : 25 minutes environ.







L'œuvre présente de redoutables difficultés solistiques ; plus particulièrement, on observera qu'à plusieurs reprises le piano est traité comme un instrument de percussion parmi les autres (timbales, grosse caisse, tambour piccolo, tam-tam, cymbales), – et forme avec ces derniers un groupe distinct : ainsi, à la naissance des trois mouvements, des notes données aux timbales et reprises par le piano, puis le reste de la batterie. Ces trois mouvements sont successivement : Allegro moderato – Allegro, Andante, Allegro molto, – les deux derniers enchaînés. Si le mouvement central (en sol) semble se déplier tel un superbe éventail libérant une extraordinaire polytonalité des vents, les deux mouvements extrêmes (dans un mi majeur très affirmatif) se signalent surtout par l'élan rythmique, précis, parfois brutal, – dont les aspérités semblent anéantir toute forme mélodique (nette réminiscence, au centre du premier mouvement, de la danse finale du Petrouchka de Stravinski). Les motifs sont brefs, brisés, discontinus, – apparemment inorganisés. L'œuvre n'en possède pas moins son unité organique, fondée sur la logique de la construction rythmique, celle des oppositions de timbres et des variations soudaines d'intensité. Elle n'est jamais sans déconcerter à la première écoute...




Concerto pour piano et orchestre n° 2

Il fut commencé en octobre 1930, et terminé au début d'octobre 1931, en grande partie en Suisse, – mais plusieurs fois interrompu par des tournées en Europe. Il frappe d'emblée par une certaine allégresse, et séduit tant par ses richesses d'invention que par l'aisance et la versatilité de l'accompagnement orchestral. C'est que, déçu par l'accueil réservé à son Premier concerto, Bartok a souhaité écrire là... « une œuvre qui soit moins hérissée de difficultés pour l'orchestre et dont les matériaux thématiques soient plus avenants ». Il y a réussi : ce Deuxième concerto fut créé avec succès le 23 janvier 1933 à Francfort, – Hans Rosbaud étant au pupitre, le compositeur au piano (sa dernière apparition publique en Allemagne). Bartok, ensuite, interprétera l'œuvre dans les grandes capitales musicales européennes, – mais en 1938 seulement à Budapest. Les trois mouvements sont : rapide - lent - rapide. On remarque, toutefois, l'introduction d'un scherzo au cœur du mouvement central, – c'est-à-dire comme « noyau » de l'ouvrage ; il en résulte une symétrie de construction « en miroir » qu'on ne peut ignorer à l'audition de la partition (rapide - lent/rapide/lent - rapide). D'autre part, on notera que seul l'Allegro final fait intervenir l'orchestre entier ; le premier mouvement n'emploie que des instruments à vent et à percussion ; les cordes n'apparaissent que dans le mouvement central. Par sa forme stylistique, le Deuxième concerto tient un juste milieu entre l'extériorité virtuose du Premier concerto et le dépouillement du Troisième à venir. Le diatonisme y est patent, – tout autant que celui du Premier concerto, dont on peut considérer également que celui-ci constitue une sorte d'amplification très maîtrisée.

L'effectif instrumental au complet (plus important que celui du Premier concerto) est le suivant : 3 flûtes, 2 hautbois, 2 clarinettes, 3 bassons ; 4 cors, 3 trompettes, 3 trombones, 1 tuba; timbales et batterie; les cordes. Durée moyenne d'exécution : 27-30 minutes.








1. ALLEGRO : la tonalité principale est sol, et s'impose à peu près continûment. Premier mouvement « classique », – à exposition, développement, récapitulation. Les thèmes, parcimonieusement distribués, sont avant tout rythmiques, parfois violents et « mécaniques », – plus soutenus, cependant, que dans le Premier concerto. Le plus notable est celui qui ouvre avec éclat (trompettes) la partition, sur un motif développant une septième majeure ; c'est à partir de lui que s'organise, par son renversement, l'ensemble du mouvement. Il demeure d'ailleurs significatif que les thèmes reparaîtront tous en inversion dans la partie récapitulative, et que, dans la coda, le thème initial (inversé) sera utilisé sous la forme rétrograde. Une telle rigueur de construction ne renvoie-t-elle pas, de nouveau, à Bach pris par Bartok comme référence absolue ?


2. ADAGIO – PRESTO – ADAGIO : c'est bien là un style d'élégie nocturne – une « musique de souffles nocturnes », pour citer Pierre Citron – dont Bartok paraît avoir été l'un des rares compositeurs de ce siècle à détenir le secret. Les savantes alchimies d'un piano rêveur, bien éloigné de toute agressivité, et des cordes, jouées avec sourdines et sans rubato, y pourvoient sans qu'on songe même à les remarquer. Plusieurs sections alternantes, néanmoins, constituent l'Adagio, dont il faut noter celle qui ouvre le morceau, avec ses quintes superposées énoncées pianissimo par les cordes (à 4/4 et 3/4), – sorte de choral plus mystérieux que solennel ; ainsi que le motif mélodique du piano, comme improvisé, sur un accompagnement dolce des timbales en glissandos :


[image: 008]


... « Là, comme dans tant de mouvements lents, Bartok dévide de longues gammes rapides, tantôt chromatiques, tantôt écrites sur des gammes originales où alternent par exemple tierces mineures et secondes mineures : l'effet rejoint celui de la harpe et du célesta » (Pierre Citron). La partie centrale du mouvement – Presto – revêt l'allure d'une toccata sur un soutien « pointilliste » de l'orchestre : triples croches pianissimo aux cordes graves, notes piquées des vents, – tandis que l'instrument soliste alterne, main droite/main gauche, des grappes de notes embrassant la totalité chromatique. Remarquer, surtout, les superpositions de gammes majeures et pentatoniques, – réalisant un très subtil mélange de modes « hongrois » et de ceux de la tradition classique.


3. ALLEGRO MOLTO : dans la forme du rondo, et dans une « mise en perspective » par rapport à l'Allegro initial, celui-ci en développe les mêmes sujets qu'il transforme, – à l'exception d'un thème nouveau, remarquable, qui les encadre (le piano entrant sur deux notes, mi bémol – sol bémol, avec l'appoint des timbales). La virtuosité percussive du soliste recouvre ici ses droits. De même que dans le premier mouvement, les thèmes reparaîtront en inversion lors de la récapitulation.




Concerto pour piano et orchestre n° 3

Il est bien plus tardif : c'est le dernier ouvrage de Bartok, inachevé (les quatorze dernières mesures ont été instrumentées par Tibor Serly, le meilleur « disciple » du musicien, – qui acheva également le Concerto pour alto ; v. plus loin). Écrit en 1945, il découlait d'un projet de concerto pour deux pianos auquel Bartok ne donna pas suite ; l'œuvre fut finalement dédiée à Ditta Pasztori, épouse du compositeur, – pianiste de moyenne envergure, toutefois excellente mozartienne. Ce qui peut en justifier le climat général, un certain caractère « féminin », et l'élimination des difficultés pianistiques que recèlent les deux premiers concertos... « Ici point de ce dynamisme agressif ou de la tension volontaire des premières oeuvres ; ici règnent la clarté dans la structure, la transparence des tonalités et la sérénité des sentiments exprimés dans cette simplicité qui est la marque de l'inspiration dernière de Bartok » (Weissmann). La création (posthume) eut lieu l'année suivante, en 1946, à Philadelphie : Eugene Ormandy dirigeait l'orchestre, György Sandor était au piano.

Effectif orchestral : les bois par deux ; 4 cors, 2 trompettes, 3 trombones, 1 tuba ; timbales et batterie; les cordes. Durée moyenne d'exécution : 24-25 minutes.

Les trois mouvements sont: Allegretto, Adagio religioso, Allegro vivace (les deux derniers s'enchaînent).


1. ALLEGRETTO : c'est un allegro de sonate à deux thèmes, – dans lequel le soliste expose le premier, d'esprit magyar, longuement chantant :
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On y retrouve des formules typiquement bartokiennes (accords de tierce mineure et quarte, par exemple) ; toutefois, la netteté et la transparence mélodique l'emportent, – certes au détriment des originalités fulgurantes et de la pulsation rythmique du Deuxième concerto, mais au profit d'un tout nouveau climat de luminosité intérieure. Le second thème est un motif scherzando, relié au précédent par un passage des bois. Le développement – à partir du premier thème essentiellement – est court, tandis que reprise et coda concluent très classiquement.


2. ADAGIO RELIGIOSO : l'Adagio central du Deuxième concerto (v. précédemment) fut un « pressentiment » de ce que pourrait être un mouvement lent du tout dernier Bartok. Ici, une sorte de testament de paix, d'une sérénité intemporelle. La structure est ABA : une introduction en imitation des cordes (motif pentatonique) précède l'énoncé d'un choral d'une merveilleuse simplicité, au piano (A). Les différentes périodes en sont reliées par les cordes. Un épisode central (B), plus animé, mais d'une atmosphère nocturne, quasi mystique, – avec les trilles des cordes, de brèves fusées de cuivres –, sera suivi du retour du choral (A) aux bois seulement, – le piano proposant un accompagnement limpide ; les épisodes de liaison y sont alors constitués par des gruppettos et des trilles.


3. ALLEGRO VIVACE : une brève intervention de percussion (par ailleurs si discrète) fait transition. Le mouvement final est dans la forme d'un rondo alternant des rythmes de danses syncopés « à la hongroise » et un couplet mélodique, – entrecoupés de fugatos. On a souvent prétendu que cette conclusion n'égalait pas, au moins mélodiquement, les deux mouvements précédents : si la vitalité rythmique demeure, la « furia » des allegros des œuvres antérieures y semble éteinte également. L'impression d'ensemble est bien plus celle d'un finale très classique, indifférent aux novations de la musique moderne, à celles mêmes du compositeur. Une strette virtuose termine l'œuvre.

Linéarité de la forme, simplicité – assez relative – de l'écriture pianistique, poésie mozartienne inclinant au désincarné, – l'œuvre encourut maints reproches dès sa création. Elle était déjà d' « outre-tombe », et étrangère au siècle. Elle l'est restée, mais aujourd'hui jugée avec beaucoup plus d'équité, et placée au tout premier rang du répertoire concertant contemporain.




Concerto pour violon et orchestre n° 2

On crut longtemps qu'il était unique : la découverte, en 1960, d'un concerto de jeunesse (catalogué Sz. 36 ; v. plus haut, les Deux Portraits pour orchestre) lui a fait attribuer le numéro 2. Il fut écrit à partir d'août 1937 sur les instances du violoniste ami du compositeur, Zoltan Székely ; la composition sera achevée en décembre de l'année suivante, et la création s'en fera, avec Székely, à Amsterdam le 23 mars 1939, – Willem Mengelberg dirigeant l'Orchestre du Concertgebouw. La forme classique en trois mouvements ne peut faire illusion : c'est à l'esthétique de la variation que l'œuvre se rattache (écrire des variations était bien, dès l'origine, l'intention affirmée de Bartok) ; on peut l'apparenter également à la symphonie avec violon principal. L'œuvre est, d'autre part, d'une extrême virtuosité, avec des passages d'une violence tendue, « expressionniste », – qui incitent au rapprochement avec le Concerto pour violon d'Alban Berg, composé trois années plus tôt. Et, comme dans le cas de Berg, le concerto de Bartok apparaît spirituellement « habité ».

Effectif orchestral : les bois par deux ; 4 cors, 2 trompettes, 3 trombones; timbales et grande batterie; célesta; harpe ; les cordes. Durée moyenne d'exécution : 37-39 minutes.





1. ALLEGRO MA NON TROPPO : premier mouvement de forme sonate s'ouvrant, dans un climat de recueillement, sur des accords parfaits à la harpe (si majeur) ; le violon, chaudement lyrique, détendu mais un peu mélancolique, expose le thème principal que caractérisent des intervalles de quarte et de quinte. Le second sujet, aussi détendu, comporte la série chromatique des douze tons sans répétition (et, cependant, sans relation aucune avec le système dodécaphonique) on a suggéré que Bartok, ici, ironisait sur l'École de Vienne ; mais, à l'audition, la satire n'apparaît guère. Le développement accélère le tempo ; une ample cadence brillamment virtuose de l'instrument soliste précède la conclusion.


2. ANDANTE TRANQUILLO : le mouvement médian est construit à la manière d'un thème traditionnel assorti de variations, – ici six variations avec la reprise. Calme et sobrement chantant, le violon exprime un beau thème mélodique (sol majeur) :
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Les variations, dans un tempo libre et d'atmosphères changeantes, permettent d'apprécier la versatilité d'une instrumentation remarquablement nuancée : en particulier l'emploi toujours hardi et étonnant des percussions, – soit sur les entrées de cuivres, soit en accompagnement des cordes (les timbales, par exemple, doublant les contrebasses en pizzicatos). A noter spécialement la quatrième variation dans laquelle le thème envahit tout l'orchestre, et la sixième où, de nouveau, le violon s'épanche sur un discret accompagnement des cordes en pizzicato. Le soliste achève donc le mouvement sur une reprise textuelle du thème original.


3. ALLEGRO MOLTO : le mouvement final est une sorte de rondo, – quoique bâti comme un allegro de sonate, comme le premier mouvement (Il s'agit donc moins d'un véritable finale de concerto que d'un premier mouvement joué en tant que finale). Il reprend la plupart des thèmes de l'Allegro initial, – faisant office de grande variation dansante de celui-ci. On retrouve la forme « en arche » chère à Bartok, – garante d'unité structurelle. Les variantes du thème principal sont ici rythmiques, et proposent au violon l'exercice de périlleuses acrobaties, non dénuées, par quelques traits, de facilités d'écriture. Comme dans le premier mouvement, la cadence solistique est d'exécution virtuose.

C'est peut-être cette recherche de constante virtuosité qui nuit quelque peu à la réputation du Concerto pour violon, – œuvre cependant d'un admirable équilibre cyclique et dans laquelle la magie de l'orchestre bartokien opère, pour l'oreille, sans contrainte aucune.





Concerto pour alto et orchestre (op. posthume)

L'œuvre a été écrite aux États-Unis en 1945, à peu près en même temps que le Troisième concerto pour piano (v. plus haut). Malgré sa hâte à terminer les deux partitions, Bartok les laissa l'une et l'autre inachevées. Le Concerto pour alto, en effet, sera réalisé d'après les esquisses complètes du musicien (et suivant ses indications verbales), par son ami Tibor Serly. Il fut créé quatre ans après la mort de Bartok, en 1949 à Minneapolis par son commanditaire, le grand altiste britannique William Primrose, – Antal Dorati étant au pupitre. La partie d'orchestre demeure assez rudimentaire ; mais l'expressionnisme intense de la partition et l'ampleur rhapsodique de la partie soliste rachètent cette faiblesse.

Nomenclature orchestrale : les bois par deux et trois ; 3 cors et 3 trompettes, 2 trombones, 1 tuba ; timbales et batterie ; les cordes. Durée moyenne d'exécution : 20-22 minutes.







Les trois mouvements s'enchaînent : Allegro moderato, Adagio religioso-Allegretto, enfin Allegro vivace. Le mouvement initial, dans la forme de l'allegro de sonate, est construit sur deux thèmes contrastés : l'alto expose le premier thème sur un accompagnement épars et transparent, et, tandis que l'orchestre s'épaissit, conserve sa place soliste. Le développement amène normalement la récapitulation, au cours de laquelle la cadence solistique fait place à un solo de basson formant transition avec le second mouvement. Celui-ci, Adagio religioso noblement lyrique, se déroule dans une sorte d'immobilité méditative qu'entrecoupe une section centrale toute animée de frémissements, et de haute virtuosité : la structure est donc ABA. Le finale, en revanche, se présente comme un mouvement perpétuel « à la hongroise », – très bref, et vraisemblablement différent de ce qu'il eût été achevé par Bartok. Tibor Serly s'en est prudemment tenu à une « orchestration transparente », opposée au « caractère sombre et plutôt masculin » de l'instrument soliste, – selon les vœux du compositeur... Tel qu'on peut l'écouter, le Concerto pour alto s'avère œuvre de qualité (sinon de première grandeur), – qui honore le répertoire d'un instrument resté peu favorisé par les musiciens.




F.R.T.







1 Toutefois, le fils du compositeur a déclaré que son père, en reprenant le thème de la Symphonie « Leningrad », l'associait – tout comme Chostakovitch – à l'aveugle montée du nazisme, en dénonçant ainsi la vulgarité non moins que la barbarie.






LUDWIG VAN BEETHOVEN


Né à Bonn, le 16 (ou 17) décembre 1770 ; mort à Vienne, le 26 mars 1827. Son père Johann, ténor à la Chapelle de l'électeur de Cologne, le voulait « enfant prodige » comme Mozart et, après des études générales fort sommaires, le contraignit à une formation musicale d'un rythme effréné; à neuf ans, il était confié à Christian Neefe, organiste de la Cour, – son premier maître sérieux; à quatorze ans, Beethoven était deuxième organiste de la Chapelle électorale. Envoyé à Vienne pour y travailler avec Mozart (mais leur rencontre fut infructueuse), il en revint pour s'inscrire en 1789 à l'université, et y étudier la littérature et la philosophie allemandes. Il quitta définitivement Bonn pour Vienne en 1792, – y travaillant avec Haydn, puis avec Albrechtsberger et Salieri. A l'époque, Beethoven est un mondain et se fait apprécier comme pianiste et improvisateur. Mais sa personnalité est forgée et, hormis une série de voyages à Nuremberg, Prague, Dresde et Berlin, il ne quittera pratiquement plus Vienne à partir de 1796. Les premières années y sont heureuses ; toutefois, en 1802, le drame éclate – une surdité naissante – que traduit un document poignant, le « testament d'Heiligenstadt ». L'idée de suicide hante le musicien, – qu'il surmontera par la pleine conviction de sa mission artistique. Mais, irrémédiablement, le mal s'accentuera et, en dépit d'une célébrité devenue universelle – visites de Rossini, de Schubert, de Weber, du tout jeune Liszt –, le compositeur, muré de silence, sombrera dans la misanthropie. En 1824, la Missa Solemnis et la Neuvième Symphonie connaissent un triomphe qui le laisse indifférent. A partir de 1825, Beethoven ne cesse d'être malade, mais, conscient de l'œuvre accomplie, semble trouver un apaisement ; il mourra deux ans plus tard victime d'une double pneumonie, pendant un violent – et symbolique – orage. A ses obsèques, un cortège de vingt mille personnes, – parmi lesquelles Schubert. Ses restes seront exhumés et transportés au Cimetière central de Vienne, aux côtés de Mozart... Il nous paraît tout à fait présomptueux de définir en quelques lignes l'essence du génie beethovénien, qui « a donné l'exemple de tous les dépassements et a si bien agrandi les formes traditionnelles qu'elles paraîtront éternelles et capables de contenir toute invention musicale à venir » (Roland de Candé). Relevons simplement que, placée à la charnière des XVIIIe et XIXe siècles, l'œuvre transcende le classicisme et porte en elle tout le romantisme; cependant elle dépasse également cette alternative, dans laquelle on est trop tenté de l'enfermer. Il est admis (avec la part d'approximation que cela représente) d'effectuer une répartition en trois « périodes » : jusque vers 1800, un style haydnien assorti d'audaces de forme et d'ochestration (pour ce qui nous intéresse ici, Première Symphonie, Concertos pour piano n°1 et n°2) ; de 1800 à 1814, une pensée orchestrale novatrice qui ne se contente plus des simples hardiesses formelles (Symphonies n°2 à n°8, Concertos pour piano n°3 à n°5, Concerto pour violon) ; après 1814, l'éclatement des moules antérieurs, ainsi qu'une spiritualisation de la forme (la Neuvième Symphonie). Rien, dans ces quelques données, n'est cependant limitatif : les analyses ci-dessous le prouveront certainement.





LES SYMPHONIES

Auparavant, néanmoins, présentons plusieurs indications susceptibles de définir communément les neuf symphonies, – sans doute les plus jouées, et les plus appréciées, du répertoire symphonique international un siècle et demi au moins après leur composition : « La somme artistique qu'elles constituent n'a rien perdu de son poids ni de sa valeur, même si les modalités de la création contemporaine lui sont diamétralement opposées »1. On remarquera d'abord que les nomenclatures instrumentales diffèrent peu du modèle haydnien tardif (seuls quelques instruments à vent supplémentaires à partir de la Troisième Symphonie, – avec l'exception de la Neuvième). En revanche, la conception de l'orchestre est neuve, ainsi que de son maniement : Beethoven met en œuvre une « pensée » orchestrale procédant généralement par blocs sonores, qu'il réalise en fonction des timbres ; ainsi peut-on parler d'une « teinte » spécifique de chaque symphonie (l'exemple de la « Pastorale » étant particulièrement probant). De ces masses sonores qu'il met en mouvement, le musicien calcule précisément la puissance (les attaques, la compacité, les contrastes de dynamique), – conscient qu'il fut, comme le serait un Berlioz – de ses effets psychologiques, voire physiologiques, sur l'auditeur. Quant à la morphologie, le modèle haydnien reste également bien présent : mais considérablement amplifié ! « Beethoven a adapté les structures de la symphonie classique à la mesure de ses ambitions : il les a grossies mais jamais bouleversées. » Qu'en est-il, en effet, des quatre mouvements traditionnels ? Le premier s'offre en forme d'allegro de sonate classique, et comporte d'ailleurs (à l'exception de la Neuvième Symphonie) la reprise à la fin de son exposition2 ; son développement, très large, s'avère thématiquement élaboré. Le mouvement lent, également dans la forme sonate, reste essentiellement mélodique ; mais les formules rythmiques d'accompagnement abondent, – en imprègnent la substance même. Le scherzo beethovénien, quant à lui, constitue une nouveauté : « L'inévitable menuet des symphonies du XVIIIe siècle a dû paraître bien étriqué au musicien, qui l'a transmué en une vaste fresque autonome... ». L'appellation « scherzo » n'apparaît toutefois que dans les Deuxième et Troisième symphonies : Beethoven, la plupart du temps, se limite à une indication de tempo. Mais, sauf exception, ce mouvement acquiert une ampleur qu'il n'avait jamais connue auparavant, – tandis que le trio garde, en principe, son caractère de divertissement plus ou moins contrastant. Les mouvements conclusifs, enfin, combinent généralement la forme sonate avec les procédés du rondo ou de la grande variation. Ajoutons, pour terminer, que ces quelques remarques perdent leur validité avec la Neuvième symphonie, – en ses trois mouvements initiaux et, plus encore, dans son mouvement final affectant la forme d'une véritable cantate : il en sera – bien sûr – fait état dans l'analyse de cette œuvre d'une envergure exceptionnelle.



Symphonie n°1, en ut majeur (op. 21)

Elle date très vraisemblablement de l'année 1799 et fut, en tout cas, terminée au début de 1800 puisque sa première audition eut lieu à Vienne, au National Hoftheater, le 2 avril 1800 sous la direction du compositeur (qui avait alors près de trente ans). L'accueil fut – semble-t-il – contradictoire : enthousiasme et indignation (celle-ci de la part de la critique en particulier : « Plutôt une musique militaire qu'une musique d'orchestre d'ensemble »... « Hélas ! on ne fait que déchirer bruyamment l'oreille, sans jamais parler au cœur »). Or, pour l'essentiel, cette Première Symphonie ne se distingue pas encore de la production courante de l'époque dont les chefs-d'œuvre sont dus à Haydn et à Mozart. En cet « adieu au XVIIIe siècle », la coupe demeure traditionnelle, et l'orchestre est typiquement haydnien. Toutefois, quelques particularités révèlent le génie beethovénien prêt à s'affirmer, une singularité faite de plusieurs détails qui sans doute choquèrent les premiers auditeurs ; on tentera de les mettre en lumière au cours de l'analyse qui suit. L'œuvre, d'abord destinée à l'électeur Max-Franz (mais qui mourut en 1801), fut dédiée au baron Gottfried van Swieten, amateur de musique distingué (il traduisit pour Haydn la Création et les Saisons) et qui fut, à Vienne, l'un des premiers protecteurs de Beethoven.

Nomenclature orchestrale : les bois par deux ; 2 cors et 2 trompettes ; timbales (deux timbales, en ut et en sol) ; les cordes (le titre de l'édition originale mentionnant « deux violons, viole, violoncelle et basse »). Durée d'exécution (avec reprises) : 27 minutes environ.




Les quatre mouvements sont : Adagio molto – Allegro con brio ; Andante cantabile con moto; Allegro molto e vivace (Menuetto) ; Adagio – Allegro molto e vivace.



1. ADAGIO MOLTO – ALLEGRO CON BRIO (ut majeur) : l'œuvre s'ouvre par douze mesures d'introduction lente – Adagio à 4/4 –, dont la particularité inattendue est de débuter sur un large accord dissonant de septième de dominante du ton de fa majeur (accord tout à fait étranger au ton principal). Le ton d'ut majeur, après une brève modulation en sol, ne s'établira qu'à la quatrième mesure (et d'abord sur la dominante), pour n'éclater enfin qu'avec l'exposé du thème principal de l'Allegro (à 2/2) :
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Premier thème impérieux et de facture rythmique, donné par les premiers violons dans leur registre grave, en un martellement un peu âpre. Il est assez rapidement suivi d'un second thème mélodique (en sol majeur, à 4/4), d'une élégance quasi mozartienne (hautbois et flûte s'y répondent en imitation). Ce second thème sera varié, pour conduire au tutti fortissimo, à une modulation en mineur, enfin à la reprise da capo avec le premier thème concluant l'exposition. Assez long développement dans lequel on remarque – parmi certaines hardiesses d'écriture – les hachures introduites par de grands accords en triples croches aux violons, ainsi que l'incessant dialogue des groupes instrumentaux sur des motifs rythmiques ou mélodiques issus des deux thèmes antérieurs. Ce sont des éléments du thème initial qui seront répétés jusqu'à la fin, émise sur une série d'accords fortissimo.


2. ANDANTE CANTABILE CON MOTO (en fa majeur, à 3/8) : mouvement de sonate sur le modèle haydnien, – également à deux thèmes. Essentiellement lyrique, il évolue d'une sérénité presque objective – premier thème par les seconds violons et repris en imitation canonique par les altos et violoncelles, puis les bassons et contrebasses – vers une sorte de grâce apprêtée (second thème en ut majeur avec les cordes), puis vers une effusion dont l'expression devient pulsionnelle, – les timbales, pianissimo, fournissant une pédale rythmique sur laquelle brodent en triolets flûtes et premiers violons (à 2/8). La première partie se termine avec ces timbales dont Berlioz déclara qu'elles étaient... « le prélude des effets saisissants que Beethoven a produit plus tard à l'aide de cet instrument, peu ou mal employé en général par ses prédécesseurs » (Haydn, cependant !). Reprise da capo, puis développement avec le rythme des timbales soutenu – ff – par les cordes et les bassons (passage en ré bémol). Retour des timbales en ut, pianissimo, puis du thème initial qui amènera la conclusion.


3. MENUETTO : ALLEGRO MOLTO E VIVACE (en ut majeur, à 3/4) : c'est certainement le mouvement le plus original. Certes, Beethoven l'a nommé « menuet » dans la pure tradition de l'École de Mannheim ; or on tient là, dès à présent, un véritable scherzo, – ce fameux scherzo beethovénien remplaçant l'ancien « menuet » d'un Haydn et d'un Mozart (dans un tempo d'ailleurs deux fois plus vif). Le thème de départ, dans sa rythmique pleine d'impatience, sa progression dynamique, sa puissante concentration, mérite d'être cité :


[image: 012]


Modulation immédiate en si bémol mineur qui amènera la reprise en ut majeur du thème du Menuetto. Trio central sur de beaux accords des bois répétant l'ut majeur, – avec des traits rapides des violons (exemple déjà caractéristique de crescendo par ajouts successifs d'instruments). Reprise du Menuetto, formant la conclusion.


4. FINALE : ADAGIO – ALLEGRO MOLTO E VIVACE (en ut majeur, à 2/4) : c'est ici la brève entrée en matière Adagio qui manifeste certaine originalité. Il s'agit d'une gamme d'ut cinq fois reprise avant de s'achever, et chaque fois gagnant un degré : série de « faux départs » d'un effet tout à fait remarquable. Enfin le premier thème de l'Allegro bondit, allègre, tout en notes piquées et répétées, – comme heureux d'une liberté difficilement conquise. Second thème en sol majeur chanté par les basses, – avant un dialogue syncopé entre les bois d'une part, les cordes et les cuivres d'autre part. Développement fondé sur le premier thème, fragmenté ; enfin, sur un piano subito, réexposition répétant presque sans changement les mesures d'ouverture, et s'achevant par une coda (cors et clarinettes en « fanfare », puis répliques sur la gamme d'ut majeur par les cordes et les bois tour à tour, en fortissimo). Mouvement court, au demeurant, que ce finale qui ne vise qu'à conclure brillamment3, – sans démériter de l'esprit de simplicité franche et lumineuse animant l'oeuvre entière.
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