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Le 7 février 1975, lors de la soixante-dix-septidme séance du Groupe
dicoustique Musicale de la Faculté des Scisnces (Pzmis VI), nous avens évoqué
quelques aspects de la question des proportions numériques dans l'oeuvre de Jean
Sébastién Bach & travers ll'analysé du Premier Préluds et Fugue du Premier livre du
Clavier bien tempéré, du Canon & 7 voix sur FA-MI ainsi que de divers canons & énig-

“mes dont le canon : Christus Coronabit Crucigercs. ‘ :

Ces analyses, qui auraient dO paraftrs il y a déja de nombreuses annéss
comme il avait été annoncé, seront publides, nous 1ll'espérons, durant le courant
1975 dans la Revue Musicale (1), sous le titre : Contribution & 1!'étuds des propox-
tions numérigues .dans l'oauvre de Jean Sébastien Bach (les exemples présents en sont
extraits) st constituszont la premiére partie d'une série en préparation sur : les
Inventions, les Variations Goldberg, divers Préludes et Fugues et Chorales pour orgue,
Cantates, 1'Art de la Fuqus; etc.... i ’ ‘

Il n'est pas possible de résumer en ces pages la totalité de l'exposé du
"7 février ol nous avons essayé de démontrer la relation directe entre des agencements
de structurss numériques corréspondant & des données théoriques: gui découlent du prin-
cipe de la tonalité et di-tempérament et leurs significations symboliques comme par
exemple le Premier Prélude et Fugue du C.B.T.I. et le Canon :sur FA-MI, tous deux
construits sur les m8mes rapports de nombres st ayant, en outre, une parenté formelle.
Nous avions esquissé cet aspect dans un article sur lequsl il faut faire des réserves

cér il avait &té tronqué (Z).

%

Nous nous bornerons donec, ici @ donner, avec quelques rappels sommaires
de notre exposé, une analyse du canon : Christus Coropabit Crucigeros, en t8chant
tréds bridvement de le situer dans l'histoire de la vaste production de Bach qui uti-
lisa dans cette oeuvre et & plusieurs reprises,  vers la m8me époque, un theme céld-
bre comme sujet fondamental dont. la constitution et les propriétés harmonico~contra-
puntiques semblent, pour ainsi dire, s'inventex d'elles-ménes, ce qui ne pouvait
qulattirer l'attention d'un esprit tel que Bach. I

Ce théme ancien apparait sous forme fragmentaire, intégralement ou encore va-
rif - de préférence comme basse abligée - dans de nombreuses pidces instrumentales
8t vocales d'auteurs divers jusqu'au XVIII&me sidcle. Haendel sten servit dans deux
" Chaconnes _en _sol majeur publigées en 1727, dans ls seconde collection de 'Suites de
pidces pour le clavecin, La premidre Chaconne avec 21 variations présente une altéw-
ration du théme, la seconde, avec 62 variations, le montre tel quel sans ornementation
en une suite régulidre de huit blanches pointées 2 la basse (exemple 1). Un manuscrit
de la fin du XVIII&me sidcle (BWV Anh. 84) attribue & Bach, certainement & toxt, une
" Chacopne Dour clavecin; curisusement, cette Chaconns, toujours su= le méme thdmey e o
,8st & quatre temps (exemple 2).

Mais ce sont surtout les Variations Goldberg, quatrilme partie de la v
Klavigribung, parue en 1742, qui offrent une des plus savantes suites de variations
de ce théme constituant le début de la basse d'un Aria dont on ignore l'auteur mais
qui fut recopié par Bach dés 1725 dans le Cahisr d!Anna Magdalsna et sera le prétex-

~té des veriations (exemple 3). La mélodie de cet Aixr qui est une sarabande, nlest pas
le sujet des Variations, lesquelles sont toutes fondées sur la m@me série d'accords
et se déroulent, comme le dit fort justement Boris de Schloszer, " dans le méme

"c‘a'ocnu/

(1) Richard Masse, Ed. 7, place Saint-Sulpice, 75006 Paris,

(2) De la conception du principe de 1'harmonie selon Jean~Philipps Rameau ‘et Jear Séhastien Bach,

La Revue Musirale : Jean-Philippe Rameau n® 260, année 1965,
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paysage harmonique " (3). On retrouve dans chaque variation les notes constitutives
du théme fondamental a la basse.

Comparées aux.f2 Variations de Haendel qui font preuve d'une grande pureté
et d'une grande inventivité d'écriture, ce qui devait séduire Bach, les 30 Varia-
tiong Goldberg marquent cependant. un apport considérable, La soixante-deuxdiéme varia-
tion de Haendel, canon & deux voix a l'octave, parait bien légdre & c8té des canons
multiples des variations de Bach et de son ultime Quodlibet.

-

.On connaissait encore jusqu'a présent deux canons & énigmes datés de 1747 ol
figure le sujet'des Variations Goldberg : lg Canon triplex & 6 Voci, composé pour
l'admission de Bach & la Société de Sciences Musicales, fondée par son éléve Loxrenz
Christoph Mizler et qui apparait sur le portrait peint par Haussmann (exsmple 4), et
le canon : Christus Coronabit Crucigeros, écrit sur une page d'album du jeuns étu-
diant en théologie Johann Gottfried Fulde (voir page de couverture et exemple 18).

Alors qu'était achevée l'analyse dont nous présentons ces extraits, et que
nous préparions llexposé du G,A.M., Monsieur Olivier Alain nous a révélé, lors dlune
conférence (4), llexistence d'un manuscrit inédit de J.S. Bach appartenant & Monsieur
Paul Blumenrceder, Professeur au Conservatoire de Strasbourg.

Ce manuscrit est rédigé sur une des dernigres pages d'un des trés rares exem=
plaires .parvenus jusqu'd nous de 1l'édition gravée de la quatridme partie de la Klavier
Ubung ; on n'en compte que quatre ou cing dans le monde, I1 y a tout lieu de supposer
que cet exemplaire appartint & Bach lui-méme. On y reldve plusieurs annotations (mo-
difications manuscrites d'ornements, etc...) et il est incontestable, le graphisme
en témoigne suffisamment, que l'adjonction de l'ultime page, manuscrite, est de la
main de Bach. Cette page comprend 14 canons divers, dont 12 inconnus jusqu'lalors,
numérotés de 1 & 14, tous sur le théme des Variations Goldberg, aucun n'sst résolu,
Ce nombre fatidigue inclinerait encore 3 penser que la page est bien de J.S, Bach.
Les numéros 12 et 13 sont justement avec quelques légdres différences les Canons
Mizler et Fulde.

Monsieur Olivier Alain, & la suite de divers recoupements et-selon ltavis
d'experts de l'écriture de Bach, estime que cette page a &té rédigée vers 1745, fait
important qui montre une fols de plus que Bach réemployait esn les modifiant des tra-
vaux antérieurs (5).

crees/

(3) Introduction & Jean Sébastien Bach (Essai d'esthétique musicale), Gallimard, Ed., Pars 1947,

(4) Un supplément inédit aux Variations Goldberg de J.S5, Bach, conférence de la Société Frangaise
de musicologie, le 24 janvier 1975, Paris,

(5) Monsieur Gustav Leonhardt & qui nous avions adressé 1l'an passé une proposition de réalisation
instrumentale de 14 résolutions différentes du canon : Christus Coronabit Crucigeros qui ne
porte pas de titre dans ce premier état du manuscrit dont nous ignorions alors llexistence,
contestait la possibilité de composer en une quasi improvisation notée sur un album, un con-

. trepoint permettant une telle quantité d'assemblages. Il trouve non conformes aux régles har-
moniques, certaines de ces propositions, nous y reviendrons plus loin. Mais il est évident,
en dehors de cet aspect, méms s'il ne fallait considérer qu'une seule bonne version que Bach™
devait penser longuement ce genre de travail, et dans le cas present l'osuvre était déja
.réalisée presque dans sa forme définitive, :
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Nous citons ce’ manuscrlt inédit de mémoire aprds unme apparition et l'audition
de résolutions exécutées patr Messieurs Olivier Alain et Blumenrdeder & l'occasion
de la conférence précitée, et c'est avec impatisnce quu l'on attend la publication
commentée de la reproduciion de ce wanuscrit dans un prochain numéro de la revue de
la Société Francaise de Mu51cologle.

Dans un ouvrage parl en 1950, intituig: " Johann Sebastian Bach bei seinem

Nemen gerufen " (Jean Sébastien Bach appelé par son nom) (6), le professeur Fried-
rich Smend donnait la clef du véritable systéme de résolution et le sens du contenu
symbollque du canon fque Bach avait composé pour son admission & Ia " Correspondlerenda
Socigtét des Musicalischen Wissenschaften " fondée en 1738 par Lcrenz ‘Christoph Mize
lex (7) Le but de cette académie était d'éteblir les lois de la’ comp031tlon, on y

- traitait de théorie musicale et des comptes rehdus des études etaiént PUbllES dans le
“Jjournal " Musicalische Bibliothek " . L'usage était encore de pubi er 1B nécrologe
des mémbres défunts, c'est la que parut, quatre ans aprés sa dlspa ion, la premig-
re biographie de Bach rédigée par Carl Phsllppa Emmanuel son deuxleme flls et Johann
‘Friedrich Agrlcola

Les statuts de la société prévoyaient que chaque membre é‘son ‘adiission devait
remettre non seulement son porLralt grandeur nature, mais encore un trava1¢ concen-
nant la science musicale soumis aux autres sociétaires, Bach’ raunlt ces deux obliga-
tions en une. Le portrait peint pour la circoristance par Elias Gcttlleb Haussmann,
le montre présentant dans la main droite un canon & énigmes (sxemple 4). Une copie
de ce portrait fut exécutée par Haussmann, sans doute pour la "famille Bach. Cette
coutume était d'ailleurs ancienne, on connait beaucoup de portraits de musiciens
avec un canon gravé en bandeau, dans un cartouche ou un cuelconque élément décoratif,

-Dn ne sait ce que pensdrent lés membres de la Société musicale de cette cour-
te pidece néanmoins lourde de sens, pas plus que des variations sur " Von Himmel hoch
remises également & cette occasion. Bach s'était fait longtemps prier avant d'accep~
ter d'8tre cendidat, alors qu'il aurait dd Stre nommé dans les premiers pour répon-

“dre aux voeux de Mizler, Il ne s'intéressait gudre aux définitions théoriques et
ne paraft pas avoir bsaucoup participé aux travaux de ses colldgues. 11 se décida
enfin, aprés l'admission de Haandel qui devint onziéme membre en 1746 et ensuite
aprés deux autres personnss, & devenir en juin 1747 le 14é&me sociétaire.

Le sens du contenu symbolique de ce genre de canon se comprend & travers son
" systéme de résolution et le professeur Friedrich Smend a eu le mérite de fonder sa
démonstration en observant, au pied de la lettre, chaque signe de l'énigme, comme
‘la manidre dont elle est posée sur le portrait pour la résoudre.

C'est & Johann Anton André, éditeur et compositeur de musique - celui qui
acheta pour les publier les manuscrits que Mozart avait laissés & sa veuve - , due
1l'on doit la premidre résolution connue de cette énigme vers 1840 ‘soit prds de
cent ans. aprds qu'elle fut composée. Mais s'il avait bien xemarqué qu'il s'agis—
sait d'un'canon en miroir, il en a proposé une résolution disposée sur trois por-
tees,‘la réponse de chaque ligne en inversus étant superposée sur la m8me portée que

- les voix dlorigine : version plau51ble, mais non graphiquement conforme car elle
ne permet pas de déduire les autres solutions. Il place la réponse de la voix de
basse eh voix de’ ténor, alors qu'elle doit se situer en voix de sopranoy

acenoo/

(6) Barenre;ter—Verlag, Kassel (1950)

(1) Ce canon aurait donc &té rédigé dids 1745, mais 1a encoxe présente spUS une autra Forme.
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8i Bach inscrit les troils rangées de sons de Ll'énigme.a ll'intéricur des cing
lignes de portée; les voix & ajouter doivent remplir-les mdmes conditions. Contrai-
rement & son habitude, il inscrit les queues des notes des troisigmes lignes de cha-
que portée, en haut, Mais ll'image reflétée les situera dans’leur bonne direction |
c'est-a-dirs en bas. Tenant dans la main droite la feuille sur laquelle se lit 1'énig~
me, de manigre & ce qu'elle soit présentée de bas en haut & ceux qui contemplent le '
- portrait, l'auteur, .dans sa position pourxalt regarder le renversement des voix en

-

' les lisant de drolte a gauche. : o
. "Les voix d’origine, basse et ténor, se projettent sans difficulté et, selon
le principe du reflet, & l'envers’ (exemple 5). Il suffit.d'attribugr & leur image
-les' clefs qui-conviennént,-Pour;la.premiére;»ce sera une clef de sap:ano et pour la
seconde une clef dlalto et l'entrée des réponses se fera au petit signe (sorte de
crochet en forme de’faucille) que l'auteur a mis. sur chaque portée au:commencement
de la deuxime mesure., Il n’est cependant pas possible, en tenant compte de la voix
d'alto d'origine de prendre son reflet graphique car sa réponse intsrviendrait alors
avec une clef d'ut guatridme en voix de ténor et provoguerait des quintes paralldles.
Cette réponse doit se situer au~dessus de sa forme d'origine comme les deux autres.
Pour cela, il faut écrire les notes en plagant la premidre sur la troisiéme ligne de
1a portées et l'affecter d'une clef de soprano. Ainsi, le corps de chaque note s'ins-
s erdt-sans dépasser. la limite des cing lignes et les queues et ligatures sont exacte-
" ment le reflet de la voix d'alto d'origine. Chague réponse suit le reflet des trois
voix gue pose l'énigme et présente la position la plus équilibrée : sol & ré ,
g0l - 18, ré - sol (premidre forme primaire de base). g
A ‘partir de cette premidre. forme primaire, en multipliant les reflets, et les
voix dlorigine cl'est-a~dire en employant des transpositions dloctave, le professsur
Friedrich Smend détermine 120 assemblages différents de ce canon triple & 6 voix, I1
. .déduit une seconds forme de base en inversant intégralement la premidre, ce qui né-
cessite un nouveau systeme de clefs pour:la troisidme voix et .sa réponse qui va se
retrouver & la basse et au ténor. (11 suffit de regarder le reflet de l'exemple 5
dans’un miroir, en supposant le nom des clefs nécessaires, de bas en haut : clefs
de fa 4, d'ut 4, d'ut 4, dtut 3, de fa 4, d'ut 1). Cette seconde forme tout comme
la premiére permet également 428 assemblagesn S

Selon la disposition de l'énigme sur le portrait, 1'image apparaitrait donc
Taux yeux' de 1lautetir comme- une foome rétrograde inversée si elle était lue de gau-
che é droite. ‘Mais si l'on se reporte au second portrait.de Haussmann, on y décou-
vre que, au contraire du premier, 1'énigme -est présentée sens descus-dessous dans
sa main ! C'est-a-dire 'que le texte pourrait &tre lu normalement par l'auteur, mais
& l'envers pour ceux qui regardent le tableau, ce qui incite & penser que le canon
" peut se comprendre en forme rétrograde,. soit deux formes qui résultent de la pre-
midre et de la seconde forme de base, cela donne un total de 120 x 2 = 240 x 2 =

480 solutlons (8)

Le fait 1mportant qu'a démontré le professdur.Smend est la: pratique par Bach
de- la transcription des lettres dg l'alphabet en nombres d'aprigs le principe de la
Kabbale ¢+ A =1, B= 2, € = 3, etc.., les lettres I et J,.U et V sont identiques
et correspondent aux m8mes nombres, ce qui fait un total de 24 lettres, A l'aide de
1'alphabet numérique, des nombres se substituent donc aux lettres, ainsi la valeur
numérique des lettres du nom bde Bach est égale a 14 :

ccooet/

Y . e A . B S Y . (SRS B L s . E . et e wen ]

(8) On pourrait discuter la validité de certaines solutions faisant apparaltre des accoxrds .
de quarte et sixte, mais pous reconnailtrons néanmoins ici ce nombre comme le total des sou
lutions virtuelles de ce canon. Nous ISDBI1BIDHQ plus explicitement de” cetts question dans
une publication ultérieure.
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B A In H .
2 4+ 1t 4+ 3 + 8

On trouve fréguemment sur ses partitions le sigle S.D.G. (Soli Deo Gloria) et le
monogramme  J.$.B,, . les deux termes sont isopséphes :

- 8, D. G, Jo S. B.
18 4+ 4 + T = 29 = 9 .+ 18+ 2

De telle équivalences numériques sont si souvent exploitées par Bach qu!
il n'est pas permis de les attribuer au hasard, Dahs le cas du canon & 6 voix, la
disposition des notes est significative puisqu'elle pourrait &tre différente si llon
s'en tenait au nombre strict des notes de chaque voix en plagant des barres de re-
prise qui éviteraient des répétitions, mais nous n'aurions plus les mémes rapports
numériques. '

Bach a voulu rendre hommage & son contemporain Haendel qui était devenu
onzidme membre de la Société Mizler. La lettre H est égale & 8, or nous comptons
(exemple 4) 8 notes dans le ténor et 11 notes dans la basse. La premigre mesure
comprend également B8 notes et, les deuxidme et troisiéme, 11 notes chacune. Les notes
composant strictement le motif des ténor et soprano sont au nombre de 14. Dans la
résolution (exemple 5), les entrées des  voix sont dans le rapport de quinte (sol-xé)
pour .la basse et sa réponse, de quinte (sol~ré) pour le ténor et sa réponse, de quar-
te (ré~-sol) pour ltalto et sa »éponse, soit : 5 + 5 + 4 = 14, Ajoutons encore que la
réponse de la basse entre aprds sa cinquidme note, la réponse du ténor aprés sa qua-
triéme note et la réponse de ltalto apres sa, c1nqu1ame note, soit de nouveau :
5+.4 +5 = 14 :

-Les voix dlorigine d'alto et de ténor (exemple 4) éomprennent.19 notes,
la somme des nombres de la date 1 + 7 + 4+ 7 =19 , o '

‘La résolution nous montre un total de éﬂ_notes (SD‘x‘ZB e%ilglqom de
6. F.H A E N D _E L.
7 + 6 + 8 + 1 + 5 +13 + 4 + 54 11
est égal & 6o en valsur numérique‘(9);
Les deux mes;res cgntfales compr@nnent 41 notes, or la gomhe g

Ja So B A C HV.:"
9 +18 + 2 + 1 +.3 + 8

donne le total de 41. On aura remarqué qus sur, la feuille .~ reproduite fidelemont(Exem-
ple 4) - que Bach tient dans la main, ses 1n1tlales ot son nom figurent en toute " let-
tre sous la mesure centrale., La résolution se congoit comme une forme en triptyque
délimitée par les mesures : :

17 | J. s, BACH | 47

Nous avons vu que le total des dispositibns.pquvéht'vir%Uéllemént s!étam—
blir & partir des quatre résolutions de base était de 480 (120 % 4) en deux groupes :

crnessl

(9) Si en allemand on écrit en minuscules Handel avec un trema, le nom en maJusoules S8 note
bien HAENDEL. :




G.AM, NO 77 - J.J. DUPARCQ -

19 rectus et inversus, 2° xectus et inversus en rétrogradation, soif § 240 disposis
tions pour chaque groupe, s!'il fallait les écrire une & une 60 x 240 = 14,400 notes
seraient nécessaires, La somme des lettres du prénom de Bach est égale 2 144 :

0 e

J 0 H A N N s E B A S T I A N
9 +14+ B+ 1 +13+13  + 18+ 5+ 2+ 1 +18.+19+ 9+ 1 +13

et la multiplication des nombres corrasﬁondant au nom :

B A C H
2 x 1 x 3 x 8

est égale & 48 de m&me la somme du sigle :

I, N. R. I.
9 +13 +17 + 9

En nous inspirant de 1l'ouvrage cité du professeur Smend, nous avons donné
ieci un apsrgu des rapporis numérigques de cette oeuvre, mais bien d'autres entrent
encors en jeu.

La Kabbale a exercé au cours des &ges une influence sur beaucoup de mysti-
. ques et de philosophes en m8@me temps que son étude sbmbrait dans les arcanes de la

‘magie. On sait qu'elle toucha des esprits comme Raymond Lulle dont Leibniz avait
une haute estime et que lui-méme s'y intéressa. Mais combien d'arguments, d'interpré-
tations fantaisistes ont &té avancés en appliquant les procédés d'exégése de la
Kabbale qui péut devenir un simple jeu de charades d'almanach; ainsi le [alcul des
mots paru en 1553 du moine Michael Stifel, compagnon de Luther, lequel d'ailleurs,
nty avait trouvé rien de certain lorsque Stifel lui avait soumis ses calculs ten-
dant 3 prouver, entre autres, que le pape Léon X était la b&te de l'Apocalypse. Et
il y sut pire dans le genre.

Pourtant Michael Stifiel avait fait preuve d'un esprit scientifique dans
un ouvrage préfacé par Melanchthon : Arithmetica Integra (1544) ol il était paxzvenu
jusqu'aux logarithmes longtemps avant leur découverte. On rencontre souvent au sujet
des nombrzs, un curisux mélange entre une rigueur effective et une croyance en quel-
que mirage hasardeux ol la réalité stentreméle 2 la fiction, Neper et bien dlautres
illustres personnages n'en étaiesnt pas exempts. A notre époque, rien n'est changé
sur des plans plus généraux,

Monsieur Etienne Souriau, dans un article o il montre 1l'unité entre llart
et les nombres (10), met en garde contre des allégations téméraires tous les cher-
cheurs qui pratiquent la numérologie : " il faut se rendre compte que bien des pro-
positions qu'on croit apercev01r comme positives, & l'aide de recherches trés ingé-
nieuses, tr igénieuses méme, peuventrwetre dues qutd 1ll'ingéniosité du chercheur ",
Et de citer parmi d'autres, celles qui ont inspiré les livres ditg d!"arithmosophie ",
il en donne cunme exemple : les Rechexches sur les fonctions providentielles des
dates st ~ s noms de Villaroust, 1812, on y trouve des remarques comme celles-ci :

" Louis AuV était, comme son chiffre 1l'indique, le quatorziéme du nom. Il monta sur
le trBne le 14 wai 1643 (et l'addition des chiffres de ce millésime donne 14),

Qtl.../

(10) LYart et les rombres, par Etienne Souriau3~in~ﬂevue-d!esthétique”Juillﬁtrdécemh:e.1961m‘
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I1 fut déclaré majeur & 1l'Age de 14 ans. Il commenga gouverner lui-m8me en 1661
(additionnez le millésime : toujours 141), 11 signa le traité de Douvres en 1670 |
(mBme remarque). Et il mourut en 1715 (calculez encore!). Or tenez-vous bien : 1l était
agée ds 77 ans (7T+7=14)". Ajoutons que Victor Hugo s!était amusé a de semblables '
rapprochements au sujet de Napoléon et du nombre 18,

Que dire ? Si 1'on en revient au nom de Bach, de constater que, en valeur
numérique,

BACH = 14 et J. S, BACH = 41 (rétzogradation)

J, .S, BACH = 27 + 14 (2+7+1+4 = 14)

JOHANN SEBASTIAN BACH = 144 4+ 14 = 158 (145+8=14), (1+4+4+144 = 14)

Par son travail et sa science, Bach a bien mérité le titre d’

H oo M O F # B E R s A P I E N S
8 414 +12 14 + 6 +1 +2+5 417 +18 +1 +15 + 9 +5 413 +18 = 158

De tels types dé coincidences n'apportent rien, ne prouvent rien, Mais, par
contre, ils peuvent devenir un prétexte qui motivera upe structure dont les dévelop-
pements, les rapports harmoniques - quand la structure est habilement choisie et
agencée ~ provoquent automathuament une trés forte quantité de rapports analogiques
inhérents & sa forme m&me. Certains de ces rapports ne sont pas " voulus " au départ

‘par leur auteur qui peut néanmolns les découvrir aprés coup et les accentuer par quel-

que tralt pertlnent.

Dans le domaine des recherches linguistiques on sait quelles furent les hé-
sitations de Ferdinand de Saussure, partagé entre la crainte d'@tre " victime dlune
illusion " st ll'observation de phénoménes incontestables quand .il découvrit le sys-
tdme de versification du Saturnien, Nous laisserons ici cette question subsidiaire,
m8me si elle est au coeur du sujet, de savoir s'il s'agit toujours de rapports
" consecients " connus de leur auteur ou de démarches dlanalyste un peu inventif dont
un certain ordre de spéculetions fait vibrer 1'&me.

Les nombres, " ce noble. tourment de l'intelligence ", sont présents dans tous
les types de civilisations. Dans le monde occidental, leur symboligue est: liée a
1llinterprétation de la Bible, de Saint Augustin & Martin Luther. Leur transposition
musicale était déja utilisZe dans l‘ecole franco~flammande qui fut la source prin-
cipale d‘lnsplratlon -de Bach,

Luther, lui-m8me musicien tout comme Saint-Augustin, situait la musique trea
proche de la théologie et peut 8tre nulle osuvre n'apporte sur ce plan une rencontre
aussi confraternelle que celle de Bach qui toute sa vie s'intéressa & la théologie.
I1 dut 8tre influencé par différents écrits dont ceux de Werckmeister et de Johann
Jacob Schmidt (Paradoxal discourse, 1707 et Dex Biblische Mathematicus, 1736).

. Cependant, Bach n'était pas, & la vérits, (selon ce qu'avait dit son second
fils), amoureux de " la chose séche " des mathématiques, ("kein Liebhaber von txoc-
kenen mathematischen Zeuge ".) (11).

ncog./

(11)

Voir F. Smend, op.'cit;“
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Sans doute il faut comprendre que les calculs de la physique accustique
(dans le sens oll elle était appliquée alors) ne l'intéressaient pas pour eux-mBmes,
Si 1'on admet communément que la musique est liée aux nombres par des relations
évidentes, on s'arx&te le plus souvent & des considérations qui concernent les hau-
teurs des sons et leurs rapports r501proqueu et peuvent 8tre exprimés aisément en
valeurs numerlquas. :

Lorsqu'a la suite des pythagoriciens, de Zarlin, de Mersene, Descartes et
bien d'autres, Jean~Philippe Rameau considére " la musique comme une science physi-
co-mathématique, le son en est ll'objet physique et les rapports entre les sons en
font 1l'objet mathématique " sachant d!ailleurs pertinemment que la plupart des musi-
ciens n'en ont cure, l'idée mathématique s'appliquerait ici & une définition a poste-
riari du matériel sonore. Il s'agirait :plutft, comme l!écrivait Leibniz, d'une "arith-
métique secrdte", celle-ci se rapportant & des valeurs acoustiques mais non & une lo-
gique mathématique qui déterminerait les lois générales de la composition musicale,
ce que recherchent nos contemporains. ’

Bach n'ignorait rien néanmoins, il l'a montré dans le Premier Prélude et
Fugue du C,B.T. I et plus tard dans le Canon_super FA-MI, de la question théorique
de la tonalité (& noter que ce mot n'existait pas en son temps) et de son aspect cos-
mogonique, cela dans Ll'optique de la mentalité du XVIIIZme sidcle que nous avons pei-

N

ne a suivre parfaitement aujourd'hudi,

Si les structures qu'il met en oeuvre ont guelque parenté avec la mathémati-
que par la symétrie -~ qui s'entend égalsment dans le sens antique du terme ~ et les
proportions harmoniques des nombres, il n'use pas spécifiquement de la mathématique,
hormis une combinatoire élémentaire de ce point de vue et qui va de soi. Ce gqui n'em-.
péche que cette combinatoirs, assez simple, mathématiquement parlant, peut atteindre
dans ses ramifications une grande complexité d'ordre purement musical,

Alors qu'il est possible aujourd'hui de mathématiser ces structures, d'en
faire des " modéles " qui en esngendrent d'autres pour arriver & produire des oeuvres
automatiquement et & 1'infini, comment établir un choix et extraire la meilleure so-
lution ? Et cette mathématique qui, tout compte fait n'est que la transposition d'un
langage dans un autre, -~ il en est de méme de certaines recherches qui utilisent des
modéles linguistiques - n'éclaire rien sur la qualité des structures en cause; elles

en décrivent l'enveloppe sans plus.

Clest Wilhelm Werzker qui a le premier, en 1922, exposé la subtilité des prin-
cipes de composition de Bach hérités des maftres de 1l'école franco-flamande, en démon-
trant dans son ouvrage (12) dont nous préparons une traduction commentée, la relation
étroite entre les rapports formels des Préludes et Fugues du C.B.T. I, la symétrie
des motlfs et leurs proportions numériques.

Wilhelm Werker a mis en évidence des nombres pour des nombres, des propor-
tions pour des proportions plus qu'il nta cherché a leur attribuer, dans chaque cas,
une valeur symbolique en relation avec la théologie; il étudie en premier lieu le
systéme rhétorique. Ses idées ont &té trés controversées car il laisse facilement
prise & une critique., Il faut en effet émettre des réserves sur quelques-uns de ses
apergus dus probablement a "l'ingéniosité de sa recherche". Malgré les controversss,
nous tenons pouxr certain que son admirable travail a eu, peu aprés sa publication,
une 1nFluenco suxn plusleurs artistes, ce qui 1mporte plus qu'une influence sur les

Selon les principes de Wilhelm Werker et lorsqu'on observe le théme de basse

connd/

S {12) Wilhelm Werker : Studien ber die Symmetrie im Bau.der Fugen und die motivische Zusammen-—
gehBrigkeit der Préludien und Fugen des "Wolhltemperierten Klaviers" von Jobapn. Sebastian
Bach,. lLeipzig, 1922, Verlag von Breitkopf & Hirtel,
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des canons gue nous examinons présentement et qui apparaft, le plus souvent, sous
forme ornementée dans le premier quart de toutes les Variations Goldberg, on s!aper-
coit, que sa forme est parfaitement symétrique (exemple 12). Il en découle secondai~
rement des propriétés remarquables que seul Bach, apparemment, avait vues et exploi~-
tées, comme toujours en en épuisant toutes les possibilités avec la profusion qui

le caractérise et en y adjoignant encore d'autres thémes connus qui s'amalgament.
Dans le Quodlibet (trentidme variation), deux chansons populaires se superposent

en strette et, dans le canon Mizler, le ténor est un sujet de fugue traité dans le
C.B.T, II (Fugue en mi majeur). Ce sujet utilisé déja par Froberger et JJK,F. Fischex
dans 1'Ariadne musica est inspiré du théme de "L'homme armé"; cette citation est
dans la pure tradition contrapuntique, on la reléve dans de trés nombreuses COmMPo=-
sitions et plusieurs fois dans la Messe en si (13).

Il y a une étroite relation plus que thématique entre tous ces canons et la
quatridme partie de la Klaviexlbung. La plupart des Variations Goldbsrg consistent
en une coupe égale de 16 + 16 mesures comme 1'Aria qui leur sert de base. Quatre
variations cependant sont contractées en 8 + 8 mesures (n® 3, n® 9, n° 21, n® 30).
La variation centrale n® 16 se différencie des autres sur ce plan et par un mélange,
binaire pour l'Ouverture & la frangaise (16 mesures & C barré) et ternaire poux
le fugato & trois voix de la deuxizme partie (32 mesures & 3/8) 16 + 32 = 4B mesures

(rapport de 1 & 2), Mais avec les reprises, les mesures de transition font que 1'on
dénombre : (15 +1 + 15) + (1 + 30 + 2 + 30 + 1) = 95 mesures (% + 5 = 14) la der-
nigdre sur l'accord de tonique étant de’nouveau,é C barré vient compenser la premisre
mesure de -la deuxilme partie, le theme du fugato comprend 14 notes. La valeur numeé~
riqus du hai du trds jeune et brillant claveciniste éléve de Bach : Johann Theophil
Goldberg qui joua les variations pour distraire le comte von Keyserlingk de ses in-
somnies - nour raconte l'histoire ~ est égale & : .

J. T. G 0O L D B E R G
9419 + 7 #1411 +4+2+5:7+7 = 95

De toutes les variations, cing présentent des mesures de transition aux reprises
(n® 2, n® 4, n® 6, n° 16, n® 25) deux ssulement (n° 6 et n° 16) donnent un nombre
de mesures impaires avec les reprises, Sur l'ensemble 3 variations seulement sont en

sol mineuxr (n® 15, n® 21, n°® 25),

la coupe de 1'Aria est donc de deux sections A + B répétées deux fois comme
1'imposent les reprises A + A' + B + B' . Les variations suivent toutes le m8me prin-
cipe. Avec 1'Aria plus les variations plus le dacapo de 1l'Aria, il y @ un total de
128 sections, : '

Aria d.c.
A+ B A+ B A + B
1 + 1'% 2 30 + 30 x 2 . 1 +1 x 2
4 . 120 + 4

lLa valeur numérique. du nom du dédicataire des Variations Goldbery, le compte
Hermann Karxl van Keyserlingk est égale a

o--00-/

(13)  Wilhelm Werker,'op. Citusen
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K- E Y s E R L I N & K
10 45423418 +5+17+11 +9+13 +7+10 = 128

11 a souvent été souligné, que cette série présente un ocanon de trois en trois
variations, le n® 3 & l'unisson, le n® 6 & la seconde, le n® 9. & la tierce, etc...
jusqu'tau numéro 27 & la neuvidme ainsi que l'indique chaque fois la partition, clest-
&-dire que chaque numéro est un multiple de 3. Ces canons sont tous & deux voix sur
la basse qui comporte dans les premidres mesures les notes du théme sauf le n® 27,
dernier canon, est & deux voix sans basse ohligée, Les canons a la guarte et & la
quinte somtin motu contrario,.Il y.a ainsi 5 canons dans la premidre partie jusqu'a
la onzigme variation et forcément 4 dans la seconde, donc 9 variations canoniques
et 21 variations " simples " (si l'on psut dire).

Ltultime variation n® 30 est un Quodlibet & 4 voix et pourrait 8tre en quelque

" sorte assimilée 2 une forme canonique remplagant un canon a la dixigme qui aurait

suivi le principe de la succession des degrés, ce qui Feralt 10 variations canoni-
ques, soit la proportion de 1/3 des variations.

Cette trentidme variation, selon l'indication qu'avait donnée Jobann Christian
Kittel, dernier éldve de J. S. Bach, comporte en de multiples strettes deux phrases
mélodiques provenant de chansons populaires connues en Allemagne au milieu du XVIIIgme
sidcle : "Ich bin so lange nicht bei dir gewesen, rlick'her, riick'hex™", (Il y a si
longtemps que je n'ai pas été prds de toi, reviens, reviens) et : " Kraut und ruben

hahen mich vertrieben " (Chou et navets m'ont fait fuir) (exemple 8 théme A et B),

On a suggéré que ces deux thémes annoncent en une parodie le retour de L'Aria
dont la mélodie est totalement oubliée dans le.cours des variations et peut-8tre
faut-il comprendre exactement " Kraut und Ruben ", selon le sens que peut avoir cet-

te expression en allemand, comme : tout ce p8le-m8&le, tout ce désordre dci : " Kraut ",
le theéme, " Ruben ", les variations, " m'ont fait fuir " . Il semble encore que les

sauts de tierce répétés de la 92me mesure et de quinte de la 11é&mec mesure dans la
deuxigme section (voir la partition complte) veulent dire par deux fois : reviens,
reviens! On notera & ce passage le tour que prend la modulation en mi mineur st le
caractdre dlinsistance comique exprimé par le mouvement des doubles-croches qu'il
faut nécessairement inégaliser (les liaisons le précisent) aprés la tenue d'une
blanche au soprano de la 138me mesurs.

Une troisidme phrase de 14 notes (thdme C) se détache au ténor des Tdme et
B&me mesures et revient au soprano des 15&me et 16&me mesures de la deuxidme section.
I1 peut s'agir de la signature de l’auteur, ou encore de la date, comme il avait par-
fois coutume de la dissimuler : 1 + 7 +4 + 2 = 14

Mais on découvre 12 encore la ‘citation du tha@me de la chanson "L'homme armé"
qui hanta véritablement tous les contrapuntistes. Nous le retrouvons distinctement
avec des broderies et englobant le theme A & l'alto des mesures 13, 14, 15, il est
constitué icl de 14 notes (double de sa forme d'origine) et ce pourrait bien &tre
la signature de Bach dans ce morceau (exemple 8 théme D).

['agencement des thémes dans ce Quodlibet est significatif, leurs répétitions
donnent une proportion de nombres souvent utilisés par Bach, on les retrouvera dans
le Canon Christus Coronabit Crucigeros et dans le Chorxal " Vor deinen Thron " ainsi
que dans d'autres oeuvres. ‘

l.es themes sont au nombre de 3 dans cette dernieére vardiation : A, B, C et
constituent un ensemble de 18 motifs (exemples 7 et 9).

Le théme A revient en tout 8 fois, c'est~a-dire 3 fois en veérsus dans la pre-

Y4
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midre section et 2 fois en inversus dans la seconde : (3 + 2) + (2 + 1) ou dans
les premigre et deuxi®me sectionhs y compris l'inversus (3 + 2) + (2 + 1) soit
5 fois en yersqg et 3 fois en inversus.

Le théme B revient en tout 8 fois comme le theme A, 4 fois dans chaque section

"sans présenter dlinversion : 4 + 4 ,

Le theme C revient t fois dans chaque section : 1 + 1t .

Ce qui fait : B thémes A + B8 thémes B + 2 themes C x 2 avec les reprises, ainsi
distribués : dans chaque section (3 +2 +4 +1 =10) + (2 +1 +4 +1 =8) x2 =
=18 x 2 = 36 .

“le Chorai : " Vor deinen Thron tret'ich hiemit " (BWV 668) - écrit sur la mélo-
die de : " Wenn wir in hdchsten Noten sein ". que peu de temps avant de mouxir
Bach aurait dicté & son gendre (cela est contesté), est formé de gquatre périodes

 {exemple 6). Wilhelm Werker (14) avait démontré que le nombre de 45 notes de la

mélodie du choral qui fournit toutes les imitations 1'accompagnant (sont comprises

. les notes de l'ornement de la premidre phrase) correspond au nombre de 45 mesures

et que la mélodie occupe trés exactement la valeur de 30 pauses, il reste ; 15 pau-
ses de silence (30 + 15 = 45 rapport 2 & 1); et que si 1'on dénombre 4 périodes,

le gantus firmus est composé de 6 phrasss, En effet, la dernidre période de la mélo~
die est redite 2 fois en valeurs longues, une fois au ténor des mesunes 32-34 et

uie fois inversée & la basse des mesures 38-40, Toutes les Lmltatlons sonb en valeur
deux fois plus courtes, ce qui montre 1l& encore le rapport de 2 & 1 comme pour la
place qu'occupe la mélodie & l'intérisur des mesures et les 6 phrases (4 + 2) du
cantus Firmus .

En tout, les 6 phrases représentant les motifs principaux et leurs 30 .imitations
résonnent 36 fois : 36 : 3 =12, 36 : 2 =18,

Il y a12 imitations en inversus des motifs du choral :

I=2, 1I=3, II=2, IV=5;

et 18 imitations en versus :

It
]

=2, I1I=4, III=3, 'IV=9,

De plus, la premiére partie de la pidce cantlent 12 imitations (zectus et inversus)

gt la scronda 18 (rectus et inversus).

Le’ professeur Friedrich Smend a montré (15) - ce qui a été souvent repris
depuis ~ que la premidre phrase (sans compter l'ornement) consiste en 14 notes et
le total de la mélodie en 41 notes. Ce qui sembls vouloir dire dans un dernier mes-
sage : " modi; BACH, J. S. BACH, je vais comparafitre devant ton trdne ", Nous retrou~
verons ces rapports numériques dans le Canon Christus Coronabit Crucigerocs.

coens/

(14)

8y

Op, cit,.

Cahiers des Kirchenkantaten.
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En regardant la reproduction du manuscrit (exemple 18) on est frappé par la
place de la derniére note du Sujet projetée devant la premigre, l'espace qui la sé-
pare graphiquement de sa voisine, sur la portée, est plus étroit que les autres. Ce

' sol grave est isolé au commencement, les deux autres voix canoniques entrent simulta-
nément sur la deuxidme partie du deuxigme temps. Ici, point de répétition, juste le
compte strict de 18 notes dans chaque voix. La ligne du Canon 1 commence & la t8te
du motif, mais la ligne du Canop 2 est coupée, ce qui nécessite un soupir et un demi~
soupir avant la barre de reprise alors que pour le Canon 1, la barre de reprise est
entre le soupir et le demi~soupir.

Les deux lignes canoniques sont l'une et l'autre séparées par des silences.
Le Canon_ 1 est en deux groupes de 10 + B notes, le Canon 2 en deux groupes également
de 12 + 6 notes; malgré la ligature, le ré et le la sur le premier teémps de la deuxidé—
me mesure sont séparés par un gquart de soupir, il a l'avantage d'éviter un effet de
gquintes paralléles d0 au croisement des voix dans la résolution.

L*énigme, telle qu'slle est posée, comporte 18 + 18 + 8 = 44 notes, soit le
double des notes constituant (sans répétition) le canon du portrait. Cette disposi-
~tion qui pourrait 13 encoxe -8tre différents; est nécessaire pour dbtermlner le déve-

. loppement des valsurs numérigues.- - Co .

Juste sous le mot gymbolum, nous lisons l'inscription : Christus Coronabit Cru-
cigeros (le Christ couronnera ceux qui porterons leur croix)}, en dessous le lieu et
la date et & droite la dédicace : " J.5. Bach veut se recommander par ces quelques
notes 2 leur honoré destinataire).

Monsieur Christopt Wolff qui a rédigé ll'excellent article sur Bach dans 1'Ency-
‘clopédie des musiques sacrées (16), estime que la Theologia crucis de Martin Luther
intervient dans cette osuvre : " ceux qui prennent la croix du Christ parviennent au
couronnement de la vie, cl'est-a-dire & la vie céleste éternells et cette vie sera la
transmutation de l'existence terrestre, ce que symbolise le renversement du canon U,

‘ L'inscription évoque 1!'Epitre de Saint Jacques (I,2) : " Heursux l'homme qui
supporte 1'épreuve avec constance, car lorsqu'il sera devenu un homme éprouvé, il
recevra la couronne de vie que le Seigneur a promise & ceux qui 1llaiment .

Le dessin chromatique de quarte descendante du Canon 1 représente les souffran-
ces du Christ en croix, le méme dessin de lamento se trouve dans les 13 notes de la
passacaille de la cantate Jesu, der du meine Seele (1724) réutilisée dans le Cryci-
fixus de la Messe en si. Le motif de la passacaille est répété 13 fois, tout comme
le motif : fa -~ la -~ si bémol ~ mi, en lettres : F A B E =xépété 13 fois pour accom~
pagner le Canon super FA-MI ( F ABE =6 4+ 1 +2 4+ 5 =14 x 13 =182, an valeur
numérique : JESUS CHRISTUS = 182 (70 + 112) ).

On est tenté de voixr dans ces trois lignes la représentation des trois mots
de l'inscription. Le mouvement diatonique de quarte ascendante du Canon 2 place 80Us
le chromatisme du Canon 1 et le saut dioctave donnent un caractdze allant & cette
voix et pourrait désigner la " couronne de vie ". Le Sujet serait llimage de la
. croix que prennent sur eux ceux qui supportent les épreuves avec constance. Nous
verrons que le Sujet de 8 notes peut rev@tir 6 formes différentes pour accompagner
diversement les voix et leur réponse (8 x 6 = 48) (exemple 13),

Aucune indication de signe conventionnel indique les départs des réponses. Il
faut done les découvrir et il est nécessaire, comme ll'a fait le Professeur Friedrich
Smend pour résoudre le Canon triple & six voix du portrait, de chercher les réponses
canoniques en prenant le reflet de chaque canon. Mais ici, la valeur des intexvalles

evend/

(16) Editions La bergeris, Paris,
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demeurant la méme dans les ranversememts, il sufflt ‘de. modifier les altérations et
de; poser les clefs adequates, ce qui amdne a trouver L'emplacement du dupart des
réponses qui s'inscrivent & ll'intérieur des portées.

La meiliauie disposition & cing voix (Canon double sur le Sujet) qui est cou-
ramment donnde s'établit automatiquemsnt comme le montre l'exemple 14 @

réponse du Canon 1 en miroir avec une clef de sol premigres;
réponse du Cangn 2 en miroir avec une clef diut quatridme;
le tout sur le Sujet. \

Toutefois les bonnes clefs ne sont pas toujours utilisées et la disposition de la
résolution n'est pas toujours conformme non plus & ce qulelle doit 8tre. Cells, pré~
sente dans 1'Encyclopédie des musigues sacrées est d'une part amputée de son intro-
duction (ne figurent que deux mesures entre les reprisss) et d'autre part, les L
ponses canoniques sont toutes deux sur la méme portée que les voix d'origine, comme
dans la version d'André pour le Camon Mizler. En plus, on remarque deux erxzeurs ty-
pographiques (symetrlques dlailleurs),il manque un ©é didse au troisiéme temps de
la premi®re mesure du Canon 2 et un si bémol au troisiéme temps de la deuxiéme me~
sure (réponse du Eggggm;) Erreur regrettable car le renversement du Canon 2 fait
apparaitre la signature de BACH en lettres-notss (exemple 11) (17).

)

Un examen attentif permet 1a encore de découvrir d'autres résolutions de ce
canon., On remarquera gque si aucune indication de départ des xméponses n'est donnée,
chacune des lignes de notes est désignée par : Canorel, Camone 2 et Joggetto, llay-
teur a pris soin de le préciser lui~méme et clest le ssul cas parmi tous les canons
& énigmes qui nous sont parvenus (voir la reproduction du manuscrit). Cette préci-
sion laisse supposer que chaque-ligne canonique peut 8tre comprise indépendamment
de llautre par rapport au Sujet qui-alors offié plusieurs possibilités do transfor—~

mations compatibles avec elles séparément en donnant pour chaque arrangement une
solution satisfaisante. Il est p0851ble dtétablir, de la sorte, un nombre déterminé
de résolutions partielles 2 trois, & quatre parties et compliétes & cing partles a
1lintérieur d'un champs Tixé par la limite des notes extrBmes des voix, soit un es-
pace de 41 degrés chromatiques (exemple 10).

Ces résolutions de base s'assemblent en cing groupes. Nous verrons encore que
chacune d'elles est susceptible dlavoir des-dispositions différentes lorsquton inter—

vertit les parties en les transposant d'une cctave grave ou aigu¥ toutes les fois

que cela se peut.dans la limite circonscrite,

Le reflet rigoureusement symétrique des notes du Canbn 1, que nous appelerons

C1 a (exemple 16), peut 8tre affecté de deux clefs dlfferentea : clef de sol pre~
midre et clef de fa quatridme, sans toucher & la disposition des potes sur la portée ~
clest 1& une propriété remarquahle dont on appréciera 1'importance car avec une clef
de fa guatrigme, cette ligne peut éventuellement jouer le r8le de voix de basse -
nous les appelerons C1'a et C1!' b . Il y a encore une transposition possible

4 1loctave intermédiaire : C 1! © ; cependant il faut modifier llemplacement des
notes en prenant une clef d'ut seconde pour rabtar & llintérisur de la portée en
commencant avec un ré entre la deuxisme et le troisigme ligne.. La position initiale
du Canon 1 : C 1 a peut également Btre transposée & lloctave inférieure et devient :
C1 b avec une clef d'ut quatridme en commengant par un si entre la troisidme et
la quatridme ligne, elle est symétrique par rapport & la position C 1 c,

ac--aa/

(17)

Nous devons celtte remarque concernant la signature a Monsieur Michel Chapuis.
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La réponse du Canon 2 ¢ C 2' a trouve son reflet avec la méme clef dl'ut troi-
sidme en commengant par un ré entre la troisidme et la quatridme ligne; elle peut
encore 8tre transposée & l'octave supérieurs en : C 2' b . en modifiant 1'emplacement
des notes sur la portée, il faut commencer par un ré sur la troisidme ligne et l'af-
fecter donc d'une clef de sol premlere. Elle ne peut 8tre transposée & lloctave gra-

ve ainsi que s& positibn initiale.: C 2 a, car elle descendrait chaque fois sous la
basse.
La ligne du Canon 2 : C2a peut devenir C 2 b -par transgposition & l'octave

supérieures, toujours en modifiant la disposition des notes et en commengant sur le
si de la troisiZme ligne avec une clef de sol seconde, elle s'inscrit symétriquement
dang la portée par rapport & la ligne C 2 a ,

Cela fait donc en tout 9 positions pour les lignes canoniques y compris les

deux lignes initiales ( C 1! a et C 1" b, comme nous l'avons vu, stécrivent avec
la méme disposition de notes, seules les clefs différent) :

€14 Cl1bsg Cilta, Cl'b, Cilc,

C2a, C2h; C2ta, C2'b,

soit Cl= 2+C1!'= 3+C2

it

2+ C2'= 2

"Il n'existe pas dlautres positions pour ces lignes : xectus et inversus & ltin-
térieur de l'espace de 41 degrés chromatiques défini par les notes extrBmes des voix.

Les transformations du Sujet seulss/%%%%bttant des modifications dl'intervalles
et des mutations vont déterminer l'originalité de chaque résolution en s'assemblant
sous toutes les formes possibles avec les lignes canoniques, La compatibilité de cer-
taines mutations et de leur renversement avec le maximum de dlSpOSlthﬂ¢ de lignes
canoniques déterminera le nombre total des résolutions.

Dans le Canon triple & six voix du portrait, la basse se renverse et se supen—
pose en réponse & la domipante. Ce procédé n'est pas toujours ici rwéalisable cax
cette réponse devient incompatible avec le Canon 1 et sa méponse ¢ C1 + C 1! .

Il ne peut pas y avoir six parties & la fois; par contre, le renversement intégral
(exemple 15) de la version compldte & cing voix fait apparaftre le Sujet en inversus
au soprano & la dominante du mineur dorien. La xréponse du Canon 1 doit devenir :

C1' b, c'est~d~dire la ssule voix de basse que l'on puisse placer dans cette réso-
lution.

En 1'occurence, 6 formes différentes du Sujet sont dlSpOhlblBS, y comprls la
forme d'origine, (exemple 17) soit :

a :

1° xectus & partlr de sol, & la basse : S

2° dinversus " " " ré , au soprano : S b!
3° rectus meeom o gi, & la basse ¢ Sh
4° dimversus " " " fa , au soprano : S a!
52 rectus ¥ "o " pé , au soprano : Sc
6° inversug " "' gi, & la basse 5 ¢!

Le Sujet S a' 1 peut Btre baissé d'une octave devenant : S a'! 2, et le
v Sujet : S b! 1 également d'une octave : S b' 2, ces derniers seront utilisables dans
différentes dispositions de résolutions. Le Sujet est seul & subir des transforma-
. . . tions d'intervalles par mutation, dans le rectus, & partir de la forme dlorigine :
sol 1er degré, soit : si Illéme degré, x»é Viwme degré et, dans llinversus, & 'partir
du renversement intégral (mBmes intervalles) que le rectus forme dloxigine) : fa diése

.non./
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Viltme degré, soit : xé Véme degré, si IIlléme degré, Ces différentes transpositions
provoqueront l’opp051tlon maJeur—mlneur en colorant chague résolution de base, soit
en majeur 3 S5 &, S b', ¢, en minsuzr ¢ S a', Sh, Sec! (18), -

On comptera dans le premier groupe de résolutions & trois v01x, la wversion donnée
du Canon double, soit :

1) Rectus :+ Cl1a + C2a +5a,
gt son renversement, soit
2) Inversus ¢+ C 1'% + C2'a +Sa'l,

ce gui fait deux versions zectus et inversug & la base de toutes les résolutions
(exemple 19 n° 1 et n® 2).

‘Le deuxigme groupe de résclutions & 3 voix est: composé du ngggmL et de sa néponse
et de quatre transformations du Sujet, soit :
3) + C1%a + S a,
4) inversus : C1'b + C1 s alil,
5) gectus : C1 a + C1'b + Sc,
6) v C o

C1 a + S¢',

rectus H Ct1 &
IECTUS

i)
£+

inversus C1t a

ce gui fait quatre versions : deux rectus et deux inversus (exemple 20, n® 3, n® 4,
n® 5, n% 6).

Le troisidme groupe & quatre voix est composé du Canon 2 et de sa réponse et de
quatre transformations du Sujet y compris le Sujet original; cl'est le.seul groupe
ol le nget peut se superposer .ave. sa réponse inversée, soit :

7) zectus ¢ C2a + C2'a +S5a + Sb! 1,

8) inversus 't C2a + C2'a +S5b + §ati,

9) zectus : C 2a +: C2'a. +5a + §hti,
+

10) inversusv:5 C-Z a + £C2'a +Shb - § at 1

ce qui Falt quatre versions : deux rectus et deux inversus (exemple 21, n® 7, n® 9,
- n° 8, n° 10) ' :

A noter gu'il y aurait & la rigueur des variantes des numéros 7 et 10 en super-
posant paralleglement le Sujet sur lui-m8me & la dixidme : S @ + S b, ce dernier trans-
‘posé d'une’ octave a&-1'aigl et S a' 1 + 5 b! 1, toujours superposé 3 la dixi2me, ce
. dernisr encore. transposé mais d'une octave grave, Ce qui montre qulil suffit d!échan-

ger la premigre et la cinquidme notes du Sujet : sol en si, ré en fa pour le trans-
former d'une version dans une autre. B

Si 1'on zeprend dans le deuxigme groupe la version sur le Sujet rectus transposé
& la dominante : S ¢, on s'apercoit que l'on peut y introduire le Canon 2 : C 2 a,
mais sa réponse : C 2! a, n'est pas compatible avec cette transposition du Sujet, il
en va de m8me pour l'inversus. La quinziéme note de C 2! a, dans le zectus, et de

oaccw/

(18) Nous étions trds satisfaitsd'avoir constaté que le Sujet isolé pouvait donper encore un canon
par rétrogradation, mais Bach y avait déja pensé.... Les quatre premiers Canons du manuscrit
inédit précité s!'établissent & deux voix & partir du Sujet et présentent cette-forme rare
chez Bach. Nous dirons ici que le fait de traiter séparément le Sujet qui s’assemble par
ailleurs avec d'autres lignes canodnigques nous renforce dans la conviction que le Canon
Christus Coronabit Crucigeros se divise en résolutions partielles,
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C 2 a dans l'ipversus, est étrangére & l'harmonie déterminée par la cinquiéme note
du Syiet ¢ S o ou S c!. Cette adgonctlon de la ligne du Canon 2 donne le quatridme
groupe & gquatre voix, solt :

11) xectus : Cla+Cl1'b + C2a.+ Sec

12) ipversus: C1'a+C1 a + C2'a + S cf,

ce qui fait deux versions, rectus et inversus (exemple 22, n® 11 et n® 12), On trou-
vera une meilleure disposition en prenant pour le rectus : '

Cib+Cl1'a + C2a + Sec
(C1 b étant la voix de basse) .
Le cinguiéme groupe a cing voix est foxmé des quatre voix DananiqUEs sur le
Sujet, le rectus comme nous l'avons dit étant la premigre solution qui vient & ll'es-

prit, elle a comme corollaire son invexsus :

13) rectus :Cl1a+Ci'a + C2 a+ C2'a + § a,

14) inversus : Ci'b +C1 a + C2'a+ C2 a + S al,

ce qui fait deux versions, xectus et inversus (exemple 23 n® 13 st n® 14),

Ainsi, 14 résolutions partielles et compldtes (7 xectus +7 inversug) y compris
la version donnée des lignes canoniques et leur renversement peuvent Btrs formées
sur le Sujet. -

11 existe esncore des dispositions différentes de ces résolutions de base en in-
tervertissant les voix par des transpositions d'octave., La régle générale
nous l'avons ‘vu est d'assembler ls maximum -de version des lignes canoniques sur une
des formes du Sujet toutes les fois qu'elles sont copatibles avec lui et entre elles
et qu'elles apportent unme solution différente. Il faut éviter les quintes parallzles
que provoquerait la trarsposition de la ligne du Canon 2 & l'octave au~dessus de sa
réponse : C2b + C1!' a et mettre en place une basse qui ne donne pas de quarte
et sixte. Cependant, il peut apparaftre parfois un effet de quarte et sixte de passa-
ge sur la premigre nate 'du Sujet tel qu'il est inscrit (en -fait, comme il est dit
plus haut, il s'agit de la dernigre note projetée au début) lorsque toutes les voix
sont entrées., Mais cet effet est rétabli par le mouvement mélodique, procédé d'écri-
ture souvent utilisé par Bach qui, d'autre part, n'hésite pas, si. besoin est, &8 croi-
" ger la basse et le bténor sans pour-autant que la basse soit jouable en 16 pieds (voir
par exemple la Fugue n® B en ré didse mineur du C.B.T. lex volume).

En appliquant, & partir des deux résolutions de base & cing voix (n® 13 et
n® t14), toutes les versions utilisables des lignes canoniques et des formes du Sujet
qui leur correspondent, 30 solutions sont praticables pour le reghus et 1!'ipversus,
Un calcul élémentaire permet d'en déterminer le nombre exact & partir du nombre de
positions de chaque ligne, compte tenu de leur compatibilité :

i
—

il
1§

rectus : C1 2, C1'=3, C2=2, C2'=2, S a

2 x 3 CoX 3 X . 1 =18
inversus : C1 =2, C1'.=1,. C2=2, C2'=2, Sa'=2"

2 x 1 X 3 X 2 12

soit : 18 + 12 = 30 solutions. Il n'y a que trois combinaisons des lignes :

C2+C 2% puisque C 2 b + € 2!.a..provoquent des quintes paralldles, le Sujet : S a
est llunique basse du rectus. La réponse du Capon 1 : C 1! b ‘est pour 1l'inversus

V4
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la seule basse employable(exemple 15), Voici le détail des
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Inversus (suite)

9) C1a + Cl'a + C2a + C2'b + Sa! 2,
10) C1b + Cl1'a 4+ C2a + C2tbh + Sat2,
1) C1a + C1'a + C2h + C2'b + Sat 2,
12) C1b 4+ C1'a 4+ C2b + C2'b + Sat 2,

au total, 12 versions peuvent Etre constituées dans l'inversus avec

C1a
Ctb

& C1'a=12 C2a
6 C2hb

4 5 at 1
8 §at 2

i
o

8 C2!' a
4° C2'b

il
il
il

it
il
i)
i
o

soit .
cCt =12, C1t =12, c2=12, "C2'=12, Sat =12,

le Canon 1 et le Canon 2 reviennent donc respectivement 24 fois, le Sujet 12 fois,

soit : 24 + 24 = 48 + 12 = 60 lignes canoniques et sujets.

Ce qui représente pour le rectus et l'inversus :

Ct1=30, C1'=230, C2=230, C2'=30, Sa+65als=30

soit : 60 fois le Canon 1 et 60 fois le Capon 2 = 120 et 30 fois le Sujet.

Des lecteurs particulidrement curieux peuvent, s'ils en ont le désir, déterminex
le nombre dl'arrangements des résolutions partielles en tenant compte du fait qu'il
ntest plus nécessaire d'employer toutes les transpositions d'octave pour intervertir
les parties. Afin de composer instantanément.n'importe quelle disposition d'une des
14 résolutions, nous domnons ici en annexe le moyen d'établir la partition générale
du Canon : Christus Coronabit Crucigeros (19).

Ce Canon est perpétuel et, terminée 1'introduction des voix dans les deux pre-
midres mesures, il recammence de deux mesures en deux mesures de la premiére a la
dernitre note du Sujet. Il en va ainsi de toutes les résolutions partielles. Si 1l'on
décidait d'écrire séparément toutes les résolutions de base (2 mesures dtintroduction
plus 2 mesures entre les bapres de la reprise) & partir de la version donnés des deux
lignes d'origine et du Sujest et son renversement strict, soit 44 + 44 = 88 notes, il
faudrait utiliser un total de 1.176 notes (comparer le tableau suivant & l'exemple 30)

ler groupe - . ' ‘nombre de notes par

forme dl'origine groupes
1) rectus : Cla 4+ C2a + Sa - = 44 )
' . ( 88
2) inversus : C1' b + C2'a+ S a!l = 44 )
| uclcoll/

(19) Nous avons fait entendre ces résclutions durant le cours de l'exposé du 7 février 1975 et un
choix parmi leurs versions toutes enchainées et emboftées les unes aux autres dans une réa-
lisation instrumentals, lés voix canonique étant tenue's ‘par trois violons, un alto, un violon-
celle et le Sujet alternativement et simultanément par.un basson et un hautbois (il s'agis—
sait d'un hautbois contemporain et non d'un hautbois baroque, sa tessiture ne luil permettant
pas de descendre assez bas), Nous avons fait entendre encore dlautres canons et sur le méme

. principe mais seulement avec des cordes le Canon Mizlex.




G.AM, N° 77 - J.J. DUPARCQ

- 19 .
28me groupe nombre de notes par
groupes
3) zectus : Cla + Clta + S§a = T2 )
S (
4) inversus : C1'h + C1 a + Sa = T2 )
( 288
5) rectus - : Cla + C1'b + Sec . : = 72 )
, : . (
6) inversus : C1'a + C1 a + Sc! , = T2 )
déme groupe
7) méctus  : C2a + C2'a + Sa + Sbt1 ‘ =84 )
| o | (
"B) inversus :+ C2a + C2'a + Sa + S5b'1 = 84 )
e e : ( 336
9) rectus : C2a + C2'a + Sb + §all = 84 )
10) inversus : C2a + C2'a + Sb + Sa'l = B4 )
4&ms groupe
1) rectus : Cla + Cl'a + C2a + Sc =-1b4 )
.+ ( 208
12) inversus : C1'a+ C1 a + C2'a + §c! =104 )
5&me groupe
13) xectus :+ Ctla + Cl'a + C2a + C2'a + Sa =128 )
B o . ( 256
14) ipvsrsus ¢ C1' + C1 a + £2'a + C2 a + S at =128 )
= 1176

a conversion en nombres, selon le principe de la transcription de l'alphabet
numérique, de toutes les lettrss de llinscription latine y compris la dédicace située
.sous les trois lignes de notes, donne un total de 1.176 (exemple 31). Ce nombre est
le nombre’ triangulaire de 48, soit la somme de 1 = 2 + 3+ 4 + ,... 48.=1 176 (20).

Llintroduction des voix de chaque résolution compldte, qui se smtue dans Llesg~
pace de’ deux mésures avant la reprise, comprend un total de 48 notes (exemple 25).
"Nous avons vu que ce nombre correspond au-sigle : I.N.R.I. et & la valeur numérique
des lettres multipliées entre elles du nom de Bach ( 2 x 1 x 3 x 8), Dtautre part,
nous llavons dit, le Sujet, composé de 8 notes qui psut &tre compris ici comme le
symbole de la croix, apparaft de 6 fagons différentes (3 rectus + 3 inversus) soit :
6 x 8 = 48 notes,

On remarque que llauteur a placé le mot Symbolum rigoursusement au-dessus du
. mot Christus et que la somme de ces deux mots est isopséphe. L'inscription Christus
Cozonabit Crucigeros avec ses trois majuscules c.c.C. (3, 3, 3), image de la Trini-
t6, est 'égale & : 112 + 92 + 113 (113 et non 1121) mais le millésime : 1747 (1 + 7 +
4,+ 7 19) arrive juste sous le mot Crucigeros (ceux qui porteront leur croix),

ceenes/

(ZD) L'inscription latine du Canon Super FA-MI est elle aussi égale & 1 176 et ce nombre est
inscrit dans sa résolution.
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il faut ainsi comprendre :

112 4+ 92 + 113 ) . -
( = 336 (112 x 3), (48 x 7).
19 ) .

Il est particulirement intéressant de constater que le 32me groupe de résolutions
(exemple 21, n® 7, n® 8, n® 9, n® 10) c'est-a-dire les seules résolutions avec la
réponse superposée du Sujet en inversus qui accompagne le Canon :2;. comprend un to-
tal de 336 notes.

Les 30 versions rectus et inversus du cinquigme groupe de résolutions &
cing voix (résolutions compldtes) (exemples 14 et 15) nécessiteraient, s1il fallait
les écrire une 2 une, un total de 112 x 30 = 3,360 (336 x 10) notes en ce qui con-
cerne les deux lignes canoniques et leur néponse, et 16 x 30 = 480 (48 x 13) notes
en ce qui concerne le Sujet et son inversus strict. ) -

L'énigme musicale telle qu'elleest posée comporte donc, nous-l'avons vu,
18 + 18 + B = 44 notes soit, ligne par ligne et mesure par mesure, 3 -+ 10 + 3 pour
le Canon 1, 6 + 8 + 4 pour le Canon 2, (1 + 3) + 4 pour le Sujet- (exemple 24),

La résolution & 5 voix donne : 5 + 10 + 8 + 10 pour le Canon 1 et
5 + 10 + 8 pour sa réponse, soit : 56 notes; 6 + 8 + 10 + 8 pour le Canon 2 et
6 + 8 +10 + B pour sa réponse, soit : 56 notes 56 + 56 = 112 = CHRISTUS en valeur
numérique. Le Sujet revient obligatoirement deux fois pour accompagner jusqu'a la
reprise les canons et leur réponse soit 8 notes x 2 =.16. Chaque résolution & 5 voix
comprend donc 112 + 16 = 128 notes (exemple 25). C

Les lignes canoniques reprises chacune deux fois donneraient le nombre de
18 x 2 x 4 = 144 notes, JOHANN SEBASTIAN = 144 en valeur numérique (exemple 26).

L'introduction des voix (deux premidres mesures) se compose de 48 notes,
CT.NJ.R,I. =48, BxA xC xH=48, 51 1'on compte & part le sol grave du Sujet,
nous avons un total de 47 notes (rappel de la date). R

Les trois lignes d'origine contiennent de plusieurs manigres l'équivalence
de BACH, J.5.B., J.S. BACH, J.G.F,(initiales du dédicataire), la date (1 + 7+ 4 + 7 =
19 = 11 + 8) (exemple 27).

) lLes nombres 112, 92, 113 sont inscrits dans la résolution & 5 voix (exemple 28
Et encore on découvre les nombres 41, 62. (J.G. FULDE), 60 (BACH + FULDE), 48 (exem-
ple 29).

On pourrait interpeter 1'isopséphie des prénoms de Fulde et du nom de Fulde
et du nom de Bach : 158, et la somme.des prénoms et du nom de Fulde : 158 + 46 = 204
comme une coincidence délibérément soulignée pouvant signifier :

" JOHANN SEBASTIAN BACH - FULDE CRUCIGEROS ~ 1747 "

en valeur numérique : ( 112 +92 ) )+ (113 +19 ) .~
(158 + 46 ) (

11 est possible que Bach ait rédigé plusieurs canons & énigmes qu'il consi-
gna en réserve a la fin de son exemplaire des Variations Goldberg, gquitte & légére-
ment les modifier afin de les utiliser pour une occasion quelcongue, Nous avons pu
voir de nombreuses concordances numériques entre les deux canons que nous avons pré-
sentés (il en existe beaucoup d'autres encore). Mais il est malaisé de connaitre
1'histoire des relations. personnelles qu'illustre ce genre d'osuvre, Ainsi certains

--‘T.oi./
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nombres évidents ne s'expliquent pas ou appellent & des rapprochements que l'on ne
peut vérifier, :

A la suite de gquellss discussions, de quelles confrontations d!idées, de
quelles circonstances, Bach, & l'apogée de son savoir, décida-t-il ce 15 octobre
1747 d'honorer Johann Gottfried Fulde, jeune étudiant en théologie, en l'associant
& un aussi prestigieux travail ainsi qu'il dédia le 1er mars 1749, au soir de sa
vie, le Canon super FA-MI, autre prestigieux travail & Balthasar Schmidt, alias Faber,
gui avait gravé pour lui la Klavierlbung et les variations sur : Von Himmel hoch ?

Outre le sentiment qu'il vouait & ses amis, ses éldves, outre les raisons de
prestige ou encore l'occasion de commandes pour quelque grand dg ses contemporains,

. faut-il sans doute retenir qu'une circonstance liée & un événement, un nom, une défi-
nition théorique. étaient d'abord pour lui le prétexte de dire, sous le couvert d'un
langage que devait connaltre le dédicataire ainsi que d'autres peroannes initiées,
quelque chose qui dépassait le cadre d'une simple anecdote jouant seulement alors
le rfle de catalyseur et permettant de fixer un faisceau de relations de signes in-
duisant du sens. Ce processus est le m8me que la pratique des mots dlesprit.

De telles oeuvres . ne furent probablement pas toujburs comprises par les dédi~
. cataires. Frédéric le Grand stintéressa~t-il au sens de 1'Qffrande musicale
~dapt l'acrostiche contenu dans le titre général correspond au nombre T2 7.

Regis Issu Cantio Et Reliqua Cancnica Arte  Resolu£é

17 +9 + 3 4 5 + 17 + 3+ 1 T o= T2

On sait que ce roi musicien ne donna aucune suite au prédent que lui adres-
sait un des plus grands esprits de son temps gu'il avait accueilli cependant avec
déférence et empressement &'sa cour, Il était vraisemblablement plus sensible & la

© fascination immédiate que devait exercer le talent de virtuose de sen.visiteur qu'a
la profondeur de la recherche d'une musique dont le style et la forme.ntétaient plus
& la mode et ne se soucia gudre de résoudre les énigmes qu'il avait suscitées en
donnant un théme & développer = peu propice, d'ailleurs, aux travail contrapunti-
que - ne se doutant pas que dansg ce jeu, Bach: pouvalt faire d'un 1ol son’ suget

Le caractére archafsant des dernidres compositions et leur austérité, 11€lai-
gnaient du goQt de ses contemporaing encliris a se laisser séduire par l& nouvelle
manidre qui s'annongait depu;s une décennie. Le style polyphonique et la fugue, son
~aboutissement, tendaient & &tre délaissés.

L'histoire musicale avait déjd connu des revirements de cet oxdre. En France,
vers'la fin du XVIeme sidcle, une méaction presque générale veénue d!'Italie s'oppo-
sait 2 la polyphonie néerlandaise (21). On trouve un écho favorable'ad cette nouvelle
tendance dans un des premiers ouvrages de Descartes, le Compendium Musicae (1618);
non seulement le philosophe prenait part au débat théorique et physique du systéme
musical, mais avangait des idées esthétiques ol 1'on découvre en germe des éléments
de son traité sur Les .passions de 1l!'8me.

Reconnaissant que les fugues, les imitations pouvaient avoir de la beauté,
il condamnait les trop grandes bubtllltsc techniques du contrep01nt comme etrangeres
4 la musique : "... ce contrepoint appele aptifice, constamment employw comiie procé-
dé, du commencement & la fin, ne convient pas plus & la musigque, je pense, que
l'acmoatlche ou la rétrogradation appliqués a 1a poesma qui a ete inventée pour
émouvoir nos fmes, comme notre musique " (?2) ' -

lua-ot/

(21) Cette réaction avait 6té exprimée par Vicenzo Galiled : Dialodo:délla musica antica e moder-
(22) In Oeuvres de Descartes, X, C. Adam et Paul Tannexy, Paris, L. Cerf, 1908, page 139




G. AWM. NS 77 - J.J. DUPARCO SRR - 22 -

Descartes avait raison dans la mesure ol ce contrepoint nlapportait pas une
contrepartie d'essence musicale. 11 s'sst attaché plus tard & comprendre l'influence
de la musique sur nos passions et sur le sentiment de plaisir qulelle suscite par
1'émotion, pensarit qu'il n'est pas possiblé d'établir une relation précise entre
la nature des phénomdnes musicaux et psychologiques car il n'y a pas de fonction émo-
tive invariable attribuée aux m@mes intervalles, La musique donne dés émotions indé-
terminées alors que les mots les précisent paxr leur contenu,

- Dans’ bien des cas, la musique endosse les sentiments que l'on. veut bien lui
pr8ter et qu'lentrafne le sens des paroles. Pour prendre un exemple classique, si l'on
change le texte de l'air célibre de 1'Orphée de Gliick en chantant:™J'ai trouvé mon

 Eurydice, rien n'égale mon bonheur ", il faut convenir que la musiqué n'a plus rien
.de pathétique au sens strict du terme. On objectera, bien slr, que les demi-tons des-
cendants et les appogiatures qu accompagnant dans le texte original, les mots :
" EUIJdlCE " gt " malheur ", accusent le désespoir. Ce changement pr&te & rire aux
auditeurs avertls, mais d'autres qui ignoreraient l'action et la- langue nty recon~

naltralent pas forcement a_prioxri un sentiment dramatique.

Ce peut Btre habile, parfols, d'opposer une mUSlque exubérante de dynamisme
& un sujet tragique, ou le contraire, pour accroitre l'émotion; Mozart était maitre
‘en-ce domaine (voir : Don Giovanni). Que dire des cantates profanes que Bach trans-
formait en cantates d!'église esn changeant complétement les paroles; il ne fit, dlail-
leurs, jamais le contraire. On avait méme autrefois pris des mélodies de chansons
grivoises comme teheur de motets religieux, procédé que l'Eglise avait été jusqu'a
interdire.
C'est faire plus appel & l'imaginaire lorsqu’il s'agit de musique & program-
me dont le sujet ne se comprend que par la lecture d'un argument, Le pittoresque
des cors évoquera une scéne de chasse, le trille des petites flGtes imitant des oi-
seaux une scéne champftre, etc..., ce sont 1& des clichés acquis par l'habitude. Mieux
ericore, la musique peut suggérer parfois des histoires qui " collent " au déroulement
de sa forme, tant est puissant son pouvoir de libération inventive. Il est permis,
par exemple, d'imaginer dans le Boléro de Ravel, la fuite éperdue dtun homme courant
tout au long d'un immense corridor pe pour échapper 3 quelque lancinante angoisse qui
l'obsdde de plus en plus. Arrivé finalement au terme de sa course, une porte s'ouvre
“t:  brusquement en l'inondant de lumigre (modulation en mi majeur). Il claque la porte
derridre lui dans un fracas et un grincement épouvantables puis disparait, nous lais-
sant éblouis et dans L'incertitude de ce qu'il a pu trouver, (23). :

La théorie des affections et des figures de la Musica Poetica de L1'Allemagne
.du XVIIgme sidcle et plus tard la théorie des styles traduisaient conventionnellement
les états d'@mes en déterminant différentes fagons de décrire la joie, l'affliction,
la pitié, etc... On trouve chez Bach l'application de cette théorie et également 1'il-

e/

(23) Ce scénario n'explique pas plus, mu51calement parlant, le 31gnuller eL Tfantastique Boléro
que sa comparaison & " une fugue mise & plat " (1) dans l'apalyse structurale proposée par
Monsieur Claude Lévi-Strauss qui nous dit encore que la musique s'analyse comme un mythe,
(in L'komme revue d'anthropologie, avril-juin 1971, Mouton et Cig, Ed., Paris - La Haye).

Mais ce systeéme d'analyse n'ajoute rien & la nomenclature descriptive, au catalogue
qu'il donme de l'oeuvre et pourrait, semble-t-il, s'appliquer & n'importe quel sujet s'y
prétant, pourquoi pas un bordersau d'imp8ts par exemple ? En l'occurence, l'interminable
 "’bordereau de Ravel ", pour citer un lapsus authentique promoncé un jour par un de nos amis,
. ay demeurant homme fort cultivé, exprimerait~il ltangoisse, non mythique;- d}8tre mis & plat
:par'un'frénétique boléro fiscal.-? (Qu'on nous pardonne cette critique irrévérencieuse, plus
digne d'un journal Satirique que du Bulletin du Groupe d'Acoustique Musicale ).
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lustration de telle ou- telle parole de l'Ecriture par un symbolisme ornemental et
figuratif, sclt un dessin chromatiquz descendant, ‘des snuts successifs .de septigme
diminuée, une partie dont la mebilité évoque l'eau qui court, etc... = André Pirro
et Albert Schweitzer Llavaient bBien montré - tout cela dans de tonalités et avec
des modulations de type approprié. T
. o
Llutilisation de la mélodie de chorals sur des textes sacrés, dont le réper-
toire était connu traditionnellemeht de tous les fiddles, orientait encere l'attribu-
tion d'un sens comme un réflexe affecté & un timbre donné. Toute proportion gardée,
les sonneries réglementaires de trompette militaire qui cor;eqpondunt a des commande-
ments prec1s sont un peu de cet ordre de chose.

Le procédé de la théorie des affectlona est sans douta ‘en relation directe

avec l'intonation de la parole qui, en plus du sens des mots trahit l!émotion pax

des inflexions de tous ordres, par la volubilité, le débhit saccadé, les:sanglots,
“BtC... (24). Le sens des mots dans un texte peut &tre en outrze menforcé par l'emploi

‘de phonenies dont la fréguence crée des onomatopées’ du gehire; "-Pour qui sont ces ser-

pents qui s;fflant sur vos t&tes ! ou ehcore, dams.ld fable du corbeau st du renard,

des rimes comme : bois; jopie, voix, proie,- dmitant! le .croassement. Ce cOt8 expresswf

n'est pas sans analcgle avec' ces leUres musicales descriptives,

On sait l’importance de l‘allitération en poésie n% dans la prose; la décou-
verte capitale de Ferdinand de Saussure en apporte la preuve fondamentale dans le
vers Saturnien et la poésis germanique. " Tout le phénom&éne de 1l'allitérétion (et
aussi des rimes) qu'on remarquait dans le Saturnien, n'est qu'une. insignifiante paz-
tie d'un phénomine plus général, ou plut8t absolument total, La totalité des sylla-
bes dé chaque vers Saturnien obéit a urie-loi d'allitération, de la premiére syllabe
& la dernidre; et sans qu'une seule consonne, - ni de plus une seule voyelle, - ni
de plus une seule quantité de voyelle, ne s0it pas scrupuleusement portée en compte.
Le résultat est tellement Burpronant quion est porté & se demander avant tout com-
ment les auteurs de ces vers (en partie littéraires comme ceux d'Andronicus et de
Naevius) pouvaient avoir le temps de se livrer & un pare’l casse-t8te : car c'est
un véritable jeu chinois que le Saturnien en-dehors méme de toute chose regardant
la métrique " (25). :

Cette découverte devait également le conduire & remarquer ‘qu’un mot-~théme
fournissait le matériau phonique de composition des vers, de la & passer & l'idée
" d'un “texte dans le texte ", Ce jeu d'anagramme est rigoureusement. transposable
en mUSquE, toutefois son adeptation est différente puisque la coupe et le rythme
des vers n'y ont pas des exigsnces metrlquas equlvalentes (26).

‘ 11 est & remarquer que le rythme du Saturnien n'était plus compris & a ll'époque
© dfAuguste, on le traitait alors d'lncomptus et de horridus. Type de désaffection si-
gnificative qui s'est retrouvé chez les contempteura, comme Descartes,. ds la poésie
‘des grands rhétoriqueurs qui usdrent et abusdrent de l'acrostiche, de l’anagramme P
de toutes sortes dl'artifices d'ordre typographique. Cette désaffection fut la méme
en matitre musicale. :

51 Descartes avait relevé llimportance de ce pouveir primordial et presque
.magique de la musique, dlagir par l'emprise de l'émotion et s'il jugeait nécessaire

"que la forme fOt bien ordonnée, il ne semble pas qu'il ait chexché & relier directe-
 ment l’lnventlon formelle & 1l'émotion dont elle est cependant le vecteur: principal,

niiv-/

" (24) Les pidces théftrales; au.grand sidcle, étaient plus .chantées que déclamées si l'on en juge
par les descriptions de cette &poque et une tradition encore recenta, voir les enreqlstremanta
de Mounet—Sully et de Sarah Bernhardt. :

(25) Lettre inédite du 14 juillet 1906, in le texte dans le texte,Acxtralts 1ned1ts des cahiers
dimagrammes de Ferdinand de Saussure, Jean ‘Starobinsnki,. Tel quel, printemps 1969, Ed, du
Seuil, Paris,

(26) voir renvoi page suivante
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puisque clest par la qualité de sa complexion qu'elle se transmet. En-dehors du ca-
.racteére des sentiments qu'slle déclenche en chacun de nous par la provocation de
.réminiscences - aspect preonier et fondamental auquel est sensible le simple amateur -
et en dehors de la construction formelle saisie surtout des techniciens, qui n'au-

raient, particuligrement nos contemporains, que trop tendance & y voir au travers
d'un académisme scientiste et élémentaire la finalité de llart, 4l n'y a certaine-

“ment rien & dire ou & éclairer au sujet de la musique en son essence car, si l'on y

parvenait, elle nlaurait aucune raison d'@tre ce qu'elle est, elle serait méme alors
abDliB. : <.

Cette part ineffable,.cette &me en laquelle nous communions tous, quand bien
mBme seralt-elle une supposition, confére & ll'art sa spiritualité., Meis on ne pense
pas avec l'8me, on pense avec des structures organisées a partir des é€léments d'un
langage préesxistant qui xessort, en l'occurence, de phénoménes .physiologiques, acous-
tiques, socio~cultursls et obéit aux principes d'une logique inhérente & sa fonction.

Et si llon peut constater & la riguesur trois états dans le fait musical,: soit que

-1'on est capable d'inventer, de composer, c'est-a-dire de faire naftre, ou.que l'on

sst capable d'animer. d'exécuter, cl'est~a-dire de connaltre, et que l'on.est capable
d'écouter, d'entendre, cl'est-a-dire des reconnafitre la musique, la pratique musicale,
comme toute pratique, n'a pas besoin d'8tre expliquée pour fonctionner, ce qu'un
éminent théoricien comme Rameau avait fort bien vu. Et il n'est pas nécessaire d'!'8tre
conscient, dans uéne oeuvre, de chaque donnée en cause pour y adhérer; ce qui importe
dlabord, c'sst que l'oeuvre touche; il faudrait prendre l'sxpression au pied de la
lettre. :

Vers la fin de sa vie, Bach sléloignait donc des nouvelles tendances musicales
qui délaissaient Ie vieux style contrapuntique. Il avait encore cependant & confirmex
gson. oeuvre de plus en plus détachée des préoccupations & la mode, Ses ultimes travaux
font songer, selon l'hypoth@se d'astro-physiciens, & ces énormes amas de matidre con-
centrée, résidus d'astres agglomérés qui graviteraient aux confins de l'espace et
se résumeraient en des points virtuels. La densité de leur masse spécifique demeurant
si intense qu'ils #nfléchiraient la lumigre sur eux-m8me , l'absorbant-littéralement,
de sorte qu'ils resteraient invisibles en attendant de se redéployer:en de nouvelles
étoiles,

iD'aucuns jugent ces contrepoints comme des artifices sans @me et ne les ac-
ceptent éventusllement que pour la preuve du savoir d'un artisan vieillissant, en
leur concédant & la rigueur une valeur de modele scolaire. Quelques-uns:de-ces der-
niers grands contrepoints de l'histoire musicale sont peut-8tre, oserons-nous dire,
pétrifids dams leur complexion systématique. Cependant ils conservent toujours un
pouvoir émotif singulier par la simple beauté de leur équilibre sonore et de leur
souveraine invention. Et si l'oeil est satisfait, l'épreuve auditive est toujours
concluante, L'exemple du canon Christus Coronabit Crucigeras est un chef-d!oeuvre
de réussite musicale en plus de la profondeur de 1l'émotion qu'il dégage en. accord
avee la pensée qui le sous-tend. De telles oeuvres, encore une. fois, sont la confir-

‘mation des autres qui les précddent jusques et y compris celles des précurseurs du

moyen &ge.

Ce repliement de Bach était la conséquence de la démarche de son esprit et de
son infaillible maftrise contrapuntique-acquise par tant de labeur. Elles ne lui
laissaient pas d'autre choix que de condenser de plus en plus sa pensée qui semble

sladresser & un autre monde dépassant les contingences habltuelleq. 5i sa personna-
llté, ou mieux, ce " moi mythique ", pour reprendre 1l'expression de Boris de

‘lounc/
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La place de mots-th&mes ou de concepts disposés dans certains textes selon un ordre précis,
selon des symétries, détermine une sorte de second sens (voir par exemple : Les énigmes ,
de,la Divine comédie par Alexandre. Masseron) . L ) R
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Schloezer (27) imprégne toujOUré le moindre fragment de ses derniers Duvrages en le
désignant constamment & nos yeux par un faire et um-savoir écrasants, désespérément
inaccessibles ~ l'allégorie de la Melapcalia de Dlrer, perdue dans ses réflexions

et temant son compas d'une main découragée en donne l'idée -, ses propositions se
situent non comme 1l'expression volontaire d'un suthomme imposant " sa " conception,
mails comme si elles étaient une démonstration de llentendement supr@ms d iia Yhrans-
homme " parvenu au stade de la virtuosité sans faille, disposant des éléments sans
qu'ils s'opposent & lui car il avait éprouvé toutes les limites de leurs contraintes.

Bach avait répondu & l'idéal baroque formulé déja dans les écrits d'Andreas
Werckmeister : la musique étant le reflet de la création divine et la représentation
de l'univers. Idée ancienne reprise des pythagoriciens qui perce dans les écrits et
les osuvres d'art de cette époque (28). Le mot Harmonia prend tout son sens lorsqu'il
apparaft dans l'unique et extr@mement bref écrit théorique que Bach ait laissé a la

postérité (29) : " La basse Tondamentale est le fondement total de la musique, laquelle
crée une harmpnie bien sonnante en l‘honneur de Dieu et pour le plaisir legltlme de
l'éme ",

L'idéal baroque de la musique allemande rejoigndit le précepts moral de la

Kabbale qui touchait 1l'interprétation de 1'Ancien Testament : tout ce que nous sommes
‘résulte d'un processus d'expression de la Divinité par soi. Nous comprenons ainsi

" L'insistance de Bach & utiliser lss symboles de son nom pour se ‘manifester comme in-
termédiaire de la Providence en témoignant de ses dons. Caeli enarrant gloriam Dei
(Psaumes XVIII,2), " La dédicace de 1'Orgelblichlein : " A Dieu tout puissant pour
1'honorer, au prochain pour L1'instruire " confirme cette intention. Le titre de l'ou-
vrage du professeur Friedrich Smend qui est une paraphrase d'Esaie (43,1) s'éclaire
parfaitement : " Ne crains rien, car'je te rachete, je t'appelle par ton nom, ‘tu es

& rod. :

La conception musicale de Bach qui ne sort pas de son principe créateur et
s'auto~explicque, pour ainsi dire, s'oppose & celle de Jean~Philippe Rameau qui cher-
chait par les ssules voiles théoriques une formulation " rationnalisante " de l'univers
sonore en s'attachant & démontrer dans le " naturel " le principe fondamental de la
musique (son admirasble activité de compositeur ne doit dtailleurs rien & cette quéte).
On sait & quelle difficulté irréductible il se heurta dans sa démonstration de la gé-
nération du majeur opposée au mineur. On sait encare que cette référence au " naturel "
qui recouvre elle aussi Dieu et le monde = bien qu'il y ait fait, dans-la série consi-
dérable de ses écrits, rarement allusion, sauf vers la fin - était faillible car elle
ne justifiait pas inconditionnellement un principe, peut-8tre privilégié, mais non
unique.

S'il est un esprit augquel se rattache étroitement la pensée de Bach, clest
bien celui du génie philosophique de Leibniz. Il est plus que probable que Bach en
connut les legons. Avec le développement du calcul infinitésimal, la combinatoire

Abtcn/

(27) Op. cit.

(28) A noter, & ce propos, qu'il pe Taut pas juger le petit libelle de Johann Heinrich Buttedet :
UT, ML, S0L, / RE, FA, LA, tota Musica et Harmonia Aeterna (1717), comme le seul désir de
réinstaurer le systeme peu commode de la sulmisation auguel Bach fait allusion en s'en
servant de prétexte dans le Cantn super FA-ML (1749), c'est dabord:.1a T’wmage d'un symbole
en accord avec l'idéal baraque,

(29) Grlindlicher Unterricht des General-Basses..
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s'1mp05a1t vers la fin du XVIIeme sigcle. Pour Leibniz qui déj& vers sa vingtiéme
année avait composé le De Arte Combinatoria, une mathématique divine s'exergait a
1ltorigine des choses (Dum calculat Deus fit mundus). Il en, résulte le maximum de
combinaisons réalisables qui définit llunivers. La nature sst semblable & 1'ordre
des pensées de Dieu, la volonté n'agit pas pour créer le possible mais pour le faire
exister,

L'un comme l'autre produisirent une oeuvre immense, analogue & bien des
titres dans la conception. On peut y pénétrer a chague instant et, de touts part,
le foisonnement des chemins qui se croisent, se poursuivent, se rattrapent, conduit
d'emblée la pensée & travers leur réseau enchev&tré ol tout conspire, ol tout con-
court, ol tout se concilie pour exposer immuablement lés varidtés de démonstration
d'un systéme dans lequel toutes les parties expriment la totalité, llunité dans la

multiplicité. T :

I1 n'y a qu'un podgte comme Goethe, qui “avait écrit i ™ 5i tu veux aller
vers 1tinfini, tu n'as qu'a marcher dans le fini de tous les c8tés " (30),, pour pres-
sentir et résumer tout ce que l'on peut dire de cette musique : " .., Cl'est comme si
-~ me disais-je -~ l'harmonie éternelle s'entretenait avec elle-méme, & la maniére
de ce qui a bien pu se passer au sein de Dieu, juste avant la création du monde. C'est
ce méme mouvement que je percevais en mon for 1nter;aur, il me semblalt que je n'avais
plus d'oreilles, st d'yeux moins encore, et qu'il n‘etalt d'allleurs nul besoin d'au-
cun de nos sens M (31) :

Méme, lorsqu'd notre époque nous abandonnons une foi inconditionnells et
- les dogmes d'ung religion dont nous ne vivons plus les préceptes que nous commengons
& situer au rang des mythologies, un tel art demeure un exemple de perfection, de
pure intelligence, hors des temps et des lieux et par 13 un sujet incomparable de
méditation et de r8ve qui, au seuil d'un paradis pexrdu, laissent entrevoir l'éter~
nité, pour la plus grande satisfaction de llesprit et " le plaisir légitime de
l’ame ", . : . s

(30) Sprliche_in Reimen : Gott, Gemilt und Welt,

r

(31) Lettre & Zelter du 21 juin 1827 aprds avoir entendu des extraits du Clavier bien tempéis.
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J.S. BACH, Canmon @ nChristus Coronabit Crucigeros” (BWV 1077)

Schéma de montage de la-paitition permettant de reconstituer une
» une les 14 pésolutions de basze et leurs versions différentes.

Se procurer deux vandes de papier assez fort de 75cms X. 8cms. Les diviser
on trois volets égaux et les plier. gauche et droite vers l'intérieur sur le
volet central. Les deux bandes seront ensuite superposées (2 sur 1) ot re—
liées par une couture sur toute la longueur du pli ou bien colldes (légdre-
ment & gauche du pli sa droite restant libre) en faisant dépasser le premier
volet de la deuxitme bande & gauche qui se rabattra sur la page 4 et le troi-
sisme volet de la premidre bande b droite qui se rabattra sur la page 5.
Prendre garde & ce que les remplis ne brident pas, pour 1'éviter, rogner lé-
gérement le bord des pages % 1'intérieur si besoin est.

- solte ou fif

Découper au format les six figures et les coller sur les pages indiquées,
laisser suffisamment de marge % droite de la figure 3 en veillant & faire
coincider trés rigoureusement toutes les figures les unes au dessus des autres
avec des reperes (trous d'épinglé par exemple). Les barres de mesures doivent
se chevaucher exactement lorsqu'on tourne les pages @ recto figure 4 sur rec-
to figure 6, verso figure 5 gur verso figure 3.

1dre bande’, T ————
verso . W
~ ‘

y: e p.8 .
lere bande : ot oot} copyright Pt titre
recto
2bme bande A, S ]
) H fig.s P v W Sow——
verso
rime band =
e¢me bande ja s < P.3
o o A 7 Lo iaaman fia.
recto . fla.2

Découper en 8iX bandelettes égales 1a feuille contenant la figure 4,
recto de la page 5 et donc la figure 5, verso de la page 6, de manibre & pou-
voir bournmer indépendamment les lignes de. notes de droite & gauche et décou~

vrir ainsi leun tpansposition gqui s'alignera verticalement avec les autres
notes.

Découper également en six bandelettes le voletl de gauche attenant & la
page 4 et le volet de droite sttenant b la page 7 afin de masquer une & une

chaque ligné de notes. Sur” la partie gauche apparait le rectus, a droite
1'inversus des résolutions que 1'on formersa % volonté d'aprés les indications

du texte. .

On peut encore confectionner avec du papier 3 musique un cahier dans les
mémes proportions et apres découpage des bandelettes, copier toutes les £im
gures en suivant l'ordre établi. ' .

.

C) Jean-Jacques Duparcg 197%, tous droits de reproduction réservés.
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