Liszt . eine Faust-Symphonie

Dossier Analytique

Dominique Sourisse
1998

(ec) RN



bref historique

situation de I'ceuvre dans la vie de Liszt
Avertissement

contenu du cours

abréviations et conventions d'écriture

Analyse thématique

généralités

les thémes de la symphonie
Théemes F
Théemes A
Thémes B
Thémes C
Thémes D
Theme E
Motifs propres

Analyse structurelle
généralités
Faust
Gretchen
Mephistopheles
Cheeur final

Analyses transversales
Aspects harmoniques
tonalité et modalité
fonctionnalité de I'narmonie

Aspects rythmiques
rythmique
métrique
carrure

Formes d'écriture
la mélodie accompagnée
I'écriture contrapuntique

Orchestration
caractéres généraux
étude instrumentale
caractérisation des mouvements
schémas d'orchestration

Technique de développement
conduite du discours musical

Esthétique de la musique a programme
le genre du poéme symphonique
problémes de I'expression musicale :
Eduard Hanslick

Annexe : Geethe et le mythe de Faust
les origines du mythe
le Faustde Goethe
structure littéraire
les personnages

Références bibliographiques

Introduction

14
14
18
20
24

25
26

28
29
30

30
31

31
32
33
34

35

36
38
40
40
41
42

43

D.Sourisse, 1998



Introduction

bref historique

Cette Faust-Symphonie in drei Charakterbilde(tSymphonie deFaust en trois portraits psychologiques"),
Liszt la méditait depuis longtemps. En 1830, doncr@ment de la création de sa profygnphonie Fantastique
Berlioz lui fait connaitre la tragédie de Gaethee da traduction de Gérard de Nerval avait révéléRamantisme
frangais. Vers 1840, Liszt, qui projette alors yem, ébauche quelques theémes...Mais c'est a Welanaille de
Geethe, ou il est installé depuis 1842 conitapellmeister(chef d'orchestre) de la cour, que Liszt va troUiéan
nécessaire a son projet.

En 1849 ont lieu & Weimar les festivités qui margue centenaire de la naissance de Geethe, etdirsze a
cette occasion plusieurs des (superb8sBnes de Faude Schumann. En 1850, Nerval séjourne a Weimastaecu
par Liszt. En 1852, Berlioz, futur dédicataire desymphonie, y est invité a diriger Bamnation de Fausgu'il avait
achevée en 1846.

Finalement, en octobre 1854, aprés seulement deiscde travail, Liszt achéve son ceuvre, qui ne cemp
pas encore de finale vocal. C'est sur linsistadeda princesse Carolyne de Sayn-Wittgenstein gqueompositeur
ajoutera en 1857un choeur final reprenant la conclusion du sedéadst poéme qui résume la philosophie de la
tragédie et apporte une réponse a I'ensemblesyenphonie. Aprés quelques révisions, la versiomili®e sera établie
en 1861.

Depuis lors, cette piéce, souvent considérée cotensmmmet de l'ceuvre orchestrale de Liszt, a tosjou
occupé une place de premier plan parmi la musiguXI¥e siécle, tant pour le haut niveau de son esgivité et la
richesse de sa symbolique, que par la fécondisegérouvailles musicales.

situation de I'ceuvre dans la vie de Liszt

Incontestablement, cette ceuvre est pour Liszt uénéwment majeur de sa nouvelle vie sociale et
professionnelle. Depuis qu'il est a Weimar, enteffelésire prendre ses distances avec son actigtpianiste de scéne,
et passer d'une production de circonstance (trigtistrs et piéces de virtuosité) a des ceuvres '[Héseuses”; c'est
aussi le moment de sa vie ou il cherche a renowe ses origines germaniques, dans le méme tenipsrayaille a
placer Weimar a la pointe de la vie musicale alleshea Dans ces conditions, Faust-Symphonise placera donc au
centre de ses préoccupations musicales.

Quant a la résonance de l'ceuvre dans sa vie petgnipeaucoup a été dit sur le paralléle entresti-de
magicien, le passionné, le savant stérile, sauvésga amour pour Marguerite, et Liszt, le virtuokefatigable, le
créateur insatisfait, pour qui 'amour humain etrdétait le fondement de la vie...C'est sans dagsez vrai ; mais il ne
faut pas non plus oublier que le probléeme fondaateqii est posé par lEaustde Geethe - la fracture entre idéal et
réalité - concerne finalemexhaquecréateur, ethaqueartiste. C'est pourquoi ce mythe a toujours tené place
centrale dans la vie artistique occidentale, conhiaeait déja tenu une place centrale dans la gi&dethe lui-méme.

Avertissement

contenu du cours

Le premier point essentiel a une bonne perceptiolhoguvre est, je crois, la familiarité avec lesnbs qui la
parcourent : a travers leurs formes les plus déssréous devez pouvoir rapidement comparer leuatsiin respective
dans I'économie de la partition ; ce sera I'obgetahalysethématique qui présente en les commentant les différents
famille de themes.

Tque Liszt transcrivit pour piano en 1833, et qeoihnaissait donc intimement dés cette époque.
Zpour la création de la symphonie le 5 septembre.
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L'analyse structurelleest & deux étages : pour permettre une vue d'efiseahiaque mouvement commence
par I'exposé de son plan général ; puis il voupesgiosé un plan détaillé, destiné a vous guidgulasi prés dans une
partition relativement touffue. Les éléments essntle ce plan sont le chemin tonal et l'articafaformelle; ils sont
complétés par une bréve description du processisicatlet des thémes apparaissant : le plus effiGaceon sens,
serait peut-étre de reporter ces indications strevmartition, afin de la rendre plus directemdisibile".

Lesanalyses transversale®nt le point sur les principaux caractéres géméide I'ocuvre, harmonie, rythme,
écriture, orchestration, technique de développeneinsur une question d'esthétique ici incontoumatelle de la
musique a programme.

Enfin uneannexerappelle les éléments essentiels du mythe de [Eaule son traitement littéraire par Geethe,
avec un commentaire sur la forme littéraire dedgédie et la caractérisation de ses personnages.

Pour conclure, gardez toujours présent a l'esprit :
e gu'une analyse n'est qu'uimterprétation c'est-a-dire I'expressionude conception de I'ceuvre; laquelle ne sera pas
nécessairement la vétre ; en particulier, elleétefldes conceptions esthétiques, qui vous seradailléés pour vous
fournir matiere a réflexion...mais non pour vousitaposer!
e gu'une analyse n'est jamaabsolumentrigoureuse; d'abord parce qu'on peut toujoursr glles loin dans le
guestionnement esthétique; ensuite parce que ydaahusicale est une discipline encore jeune, ieh@possede pas
encore toutes les précisions de concept et de utmebdont elle aurait bien besoin...

abréviations et conventions d'écriture

Indications de page et de mesure : selon I'édit®opoche Eulenburg recommantiée
[124.12]= page 124, mesure 12 (ne cherchez pas, ¢a n'paistiey
[124.12,14]= p.124, mes 12 & 14
[124.12-14]=p.124, mes 12 a 14

Thémes et motifs sont indiqués entre [ ] : [Bilhéme B de l'introduction (d€aus) ; ils sont généralement suivis du
nom de l'instrument qui les expose:

[A] VI = Théme A joué par (tous) les violons

[A] CIBn = Théme A joué par la clarinette(s) eblasson(sgnsemble

[A] CI,Bn = Théme A joué par la clarinetpaiis par le basson

[A] CI/Bn = Théme A jouéen canorpar la clarinette, et le basson en réponse

[A] CI-Bn = Théme A commencé par la clarinette etevé par le basson (=thedglatéouarticulé)

Abréviations instrumentales : Cordes : V1 V2 Va Cb Bois: FI Hb CI Bn
Cuivres : Cor Trp Tbn&Tba Percussion : Timb, Cympler Hpe, Org

Articulation formelle: je distinguerai 3 cas. Paemple, dans le cas de 2 groupes (ou carrures)naesdres, on pourra
trouver les formulations suivantes :

- 4x2 - la 2eme carrure est une réplique de la 1ere gepla motif,...)

- 4+4 -, bien que différentes, ces 2 carrures forment uh(Entécédent/conséquent, longue phrase de 8 esesur

-4; 4 - ces 2 carrures n'ont pas de lien prépondérantapaartiennent a la méme séquence.

Tonalités et fonctions harmonigue®o = Do Majeur, do = do mineur; LaV = La, dominante (ddRé b1l =ton
napolitain, etc. ; M= lle degré, altéré en dominante : c'est-a-dire dante de la dominante (ou V/V); 5aug, 6aste,
6xte augmentées.

Les tonalités principales sont indiquées en carestgras.

Dans toute cette étudeéaust, Gretchemrt Mephistophelesiésignent les mouvements de I'ceuvre ; "Faust"rgaite"
et "Méphisto" les personnages de I'histoire.

'Un autre repérage edit été vraiment peu maniat#lsggre donc que vous pouvez tous disposer dedctiten.
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Analyse thématique

Généralités

L'aspect le plus remarquable de cette symphonidergsobablement dans la richesse musicale et dignieo
de ses nombreuses transformations thématiquesinGatgur de Berlioz et du théme cyclique déaatastique inspiré
par la radicalisation de la variation beethovénignniszt n'a pas son pareil pour métamorphoserttsases et les
intégrer a des contextes musicaux totalement diffsr: c'est généralement en ne conservant queula sourbe
mélodique, et en modifiant 'ensemble des autresnpéires qu'il parvient a ce résuitat

Dans cette perspective, c'est l'aventure de ceseth@rotéiformes, véritables personnages d'uneiteistans
paroles, qui devient alors I'objet principal deslanphonie. Les quatre thémes de Faust (le théndafear [F] de
l'introduction et les trois themes [A], [B], [C] d&llegro) et les deux thémes (D et E) de Marguerite réaggsent
ainsi tout au long de l'ceuvre, symbolisant nontpas les personnages correspondants, que lesoreagui unissent
ceux-ci dans I'économie de la piéece.

C'est par exemple le cas des themes de Faustpragy'ils font irruption dan&retchen prennent une forme
parfois adoucie, parfois inquiéte, souvent dialeguen tout cas bien différente de leur aspect melgiDe méme, le
théeme principal de Marguerite (D), a peine modifigervient inopinément au milieu déephistophelescomme une
apparition souveraine, et déclenche par sa sedlsepce la perte d'influence du démon...pour seunedr ensuite,
transfiguré, dans le cheoeur final.

Mephistopheleset c'est I'aspect le plus célebre de la partif@rsouvent le seul observé, malheureusement) ne
possede pas de theme propre (sauf le motif élémerta], issu d'une précédente piéce pour pianeorehestre,
Malédiction). Liszt, en effet, a congu ce mouvement comme pe®diethématiqueautant queormelle de Faust
illustrant ainsi les vers de Geethdch bin der Geist der stets verneint! Und das Réicht; denn alles, was entsteht, ist
wert, daR es zu Grunde gel{fle suis I'esprit qui toujours nie! Et ce, a juitie; car tout ce qui nait vaut de p&ir
Méphisto, qui ne joue en réalité aucun rble persbmtans la piéce (il n'est qu'un catalyseucf.-analyse des
personnages -, et n'a pas d'existence propre)tuardéainsi tout ce qui fait la grandeur des theme Faust; essayant,
comme il en a fait le pari avec Dieu, de corromfical du savant, pour détourner son énergie evitars des
jouissances vulgaires...seul le theme [A2], thémeddo d'amour de Faust et Marguerite, échappera gL de
massacre.

Examinons maintenant chaque famille thématique.

Les thémes de la symphonie

Themes F

La combinaison des arpéges de 5tes augmentées)ysye® de tension harmonique (d'inquiétude, au sens
propre) et d'indécidabilité tonale (par leur pagaymétrie), conjugués a la suspension tonalmgslimission, c'est-a-
dire l'orgueil de Faust) et au parcours de la itétahromatique, symbolise remarquablement la jpdéetlectuellede
I'esprit de Faust, le chercheur qui a fait le @weita science abstraite, l'orgueilleux dans sadiwmire.

De plus, c'est un theme qui n'appelle aucun dépeloent, theme stérile, serpent qui se mord la q(euplus loin la
discussion sur le caractere "atonal" de cettediiztion).

Par comparaison avec sa réexposition, et par référa la tonalité générale de la symphonie, on peertpréter ce
début erut mineur {a b =VI):

) | pummnr _-1
ey | ha y | | _ﬂ.
e e T =
m I
| ICY ) Lihfi— [ ] W 7 W T T |
# : o

! ..encore que, comme le souligne S. Gut, c'asthenedu théme [F] qui fournira la matiére de I'entréecticeur final.

*C'est-a-dire trés exactement : tout ce guiste n'a aucune valeur intrinséque - philosophie eidite de Geethe ¢f. le
commentaire du cheeur final dans l'analyse struéture la seule qualité propre de I'existencestad® mourir : c'est tautologique. Il
n'y a donc ici aucune méchanceté morale de ladgaMéphisto, qui ne fait que constater une vétiiéopophique justifiant son role
dans le monde. Enfin, c'est pour ne pas avoir saf lecon fondamentale, que Méphisto lui avaitrfant suggérée des le début de
la piece, que Faust va chercher désespérémentegsttautes les formes possibles d'existence uleenabsoluequ'il n'y trouvera
évidemment pas.
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Variante, dans le pont de A: c'est ce théme dedaidation intellectuelle, dans un contertésterioso qui me fait
pencher pour la description d'une scene de magibinde, ou autre activité cabalistique de Faudbs€@vez que
I'abandon des quintes augmentées est le seul ndeypauvoir faire évoluer ce theme :

g 262 | | | N
R . E— O N[ =2
X F J_ttﬁ#:‘;&jj S/ S—— L
') cl [ Al [ Rl [ Al [ I |

Dans la coda, retour de la 5te augmentée, graeelmdse chromatique qui soutient le théme [F] ars et aux
trompettes,:

115.2
f | |
W T | | L I
A b {* ¥ ) | J N i F 2
[ ot W ¥ I -y | | | (I -y
N3V h I & I o g h
Y] + h,t. b
‘ |
R I 1

DansGretchen ce theme n'est qu'évoqué a I'extréme fin du newg d'une maniére tout a fait irréelle, en

harmoniques de harpe, pour symboliser son insami& et son peu de pouvoir dans le monde de Mégferais
enfin, bon, il est toujours la...)
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-

o ]

y
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o ‘____

-

Dans Mephistophelesil exaspére son chromatisme latent et son insssian tonale pour devenir quelque

chose de brouillé, de glissant; exprimant la cdofugiue Méphisto introduit dans I'esprit de Faustenchérissant sur
ses tendances a la ratiocination:

Y
[l (=4

Dans le_Finale, c'est psalmodié sur une seule (dotec en ne conservant que son seul rythme) qubecee
introduit Faust dans le monde supérieur. Il est fief] dans 'analyse structurelle.

) 2792
T £ R S———— . PN 2 I A I ! —
a0, W S — I I e g I I I I —
St — [ I | [ [ [ = P
%J 4 4 & 4 4 & 4 +4 4 i _

Al- les WVer - ging - L- che ist o ein Gleich - s,

Thémes A

Le themdA], passionné, est I'expression de I'élan vital fondaatele Faust, de sa part d' "Eternel-Masculin".
Theme excessivement vivace, moteur, riche, maisi &nds tourmenté (chromatismes, appogiaturess saélodiques -
cf. aussi le chapitre "analyse rythmique" pour laiegreriginale en; ). Notez la 4te diminuéer(i b-sih ) initiale qui
le rattache d'emblée a I'accord fondateur de 5saig€i & -mib ); et 'harmonie de déparl’a(ﬁ 4 avec mb App, aprés

un contexte de&Si V) particulierement ambigué (enharmonie avec l'ata®mfa7s = Il de mi b - comme le début de
Tristan, mais erdo mau lieu dda m), et qui se poursuit par une succession d'accerderseés :

G 17 . i p— T P—
s C—1—TT T 71 N B —
N3 " " - mET. "“H‘J‘ﬂ L d ¥ baba
P 'ﬁ" dq##h'l H# q‘ q
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Amplification en tutti, avec exaspération des chatiemes et triolets "méphistophéliques”, qui marttiguue Méphisto
ne fera que pousser a bout les (mauvaises) terslgncexistaient déja chez Faust :

il - 3 3 3 3
o [ el Eferlene £ ﬂ:h:bm-,g RPN
R B € T . — —— B B —— A e
[ Fau L L. W] | | I I L i [ IR ™I | 11
¥ ~ - e e

DansGretchen ce théme sera miraculeusement "positivé" : tréshe de la version deaust (orchestration,
vitalité rythmique), et pourtant complétement tfan®mé (Majeur, sur pédale bien stable de V, diaatidn, jeudolce
jusqu'aux sauts mélodiques tourmentés qui en deerarde la générositiel canto :

Q Iﬁu #H’ ﬁ lijﬂl f | . i \ j m r |.n » J\ - 'L‘
I /e B T 5T T T N 0 | B L B »

L hil - | bl Bl d | | | | |

o 71 L4 [y — |

DansMephistophelesoutre son extréme chromatisation (identique B a# [F]), il devient étriqué, privé de
son élan, par le jepianosautillé (pas de "son", au contraire de I'engagerfiagistien) et I'absence de directionnalité : de
petits motifs rythmiques qui se succédent sangjlegide phrasé (type tension-résolution), trépigmérsar place,
mécanique tournant a vide ; c'est-a-dire avec onsaience temporelle trés réductrice, pas de "®3uffas de grande
forme.

o | e o N

o T [ro—

%31 i S b i PR
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Version binaire, dans l'interpolation (avec [F]prz), qui modifie les appuis rythmiques et allohge silences (lourds
de menace, comme il convient), montrant ainsi &ujt¢ mécanique de ce théme déstructuré (c'esead'aucun de
ses éléments n'est vraimerdicessairg
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Le théme[A2], ainsi dénommé en raison de son appartenance lfermmegroupe thématique de A, et de son
caractére également passionné, ne lui est pasylanement apparenté, mélodiquement (il serait en@iutdt proche
de B2). C'est le théme du duo d'amour Faust-Maitguge premier aux cordes graves, avec le thermév&lateur de
I'énergie vitale qui presse le personnage ; larsE@ux bois aigus) ; théme qui sera le seul aasegmpparaitre dans
Mephistopheles

A NWlge—— o | Lo ben~ L
7 i PV w4 e The |
s i ¥ | i s
= — . |
o) Hh, C1 T

Dans la lle partie, c'est sous une forme préfigu@metchen avec son grupetto caractéristique, qu'il sereeasement
réexposé au milieu du commentaire de l'introdugtmmmme une pensée traversant l'esprit de Faushémonie de
Sib =b Il dela m):

A 75.1
Let | == TBE=
1_ M T 1T 1. J k}
V1 o o L & J'Lj'tqa 2 “_.
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Dans Gretchen on le retrouve sous un aspect beaucoup plusnsetesentimental, tout a fait dépassionné
(comme il s'agit ici de la vision de Margueritenen plus de celle de Faust, le theme inverse eliarent voix grave

et voix aigué !):
1373y aom—m. L L.
O - - - - ]
L WY ] y I
1

Wi r

Ak
e e
R Ly

B A0

Remarquons enfin sa préfiguration, 3 pages plusp@t cette curieuse monodie de cordes en relagegrigu,
jonction des deux thémes (A2 amplifié en grupetfonotes marquées *; + 2éme mesure de A), qui permsi de
réunir dans une méme proposition les deux motifaatéristiques des personnages, [d] et [f]:

1344 # # - i = )
a | !’)u I 1 ] ] *u * = ] [ | . .
AT M} ] | ] ] || I ] FH
[ fan B L. W | a } | o ¥ | M | [ ] oL Ll
fan = S e G,L 1ot it
Y [A2v g 472 + S—*FA- T n
Themes B

C'est ce théme, celui de l'idéal, de l'aspirataun, subira le plus de transformations dans I'ceurxprimant
autant l'idéal décu, l'insatisfaction (Bi) qued#a amoureux (B); et c'est bien s(r celui sur letféphisto s'acharnera le
plus (Bé, Bf, Bm). Théme couramment articulé enxdmutrois parties, pour illustrer ses contraditsianternes ?
Remarquez la symétrie de sa construction qui (cofffihe'ailleurs) aboutit au son de dépaﬂ'bl(ﬁ Ha l:) - solf la
do# (App) dof (=si#) la sol¥, tétracorde de la gamme dite "tzigane". Par comganaiavec ses nombreuses
transformations, on peut concevoir ce théme@h min (= tonalité de la 1ére réexposition de [A]).

Le motif [f] des violons (marqué *), que I'on ratr@ un peu partout dans les themes de Faust, eétitable
"signature” du personnage, illustrant sa volordé&dation.

Voici la premiére versioriBi], celle de l'introduction, avec sa 7me Maj indial

N
*

Fa) ﬁob cJ | N o N o4

i/ il . ] i

y - ) e o e w» ]
[ o &1 f = 7}
NSV \ i
Y Hb Vi

Le méme theme majorig®] prend (de la méme maniére que la verdi@netchende [A]) I'expression de lidéal
amoureux ; [f] est gracieusement et timidement @rtiélto solo (notes marquées *):

b by e e - o
N e a0 —
L3, - - LN I — P I L I
o ClCor 47 'U f - - 'U ff [
Va solol
Il se prolonge au Hb par ce motif lyriq[B2]:
6.1 > —

4 Eu#i E 1.' F\?HFH, E i 2wy
g U o F i - LT | AT 1 - Wi LT 1 1 -
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DansGretchen on trouve les deux formes : l'inquiétude tendei¢Bi],

133.5
|

|
|
=

ﬁi

et la version apaisée de [B], qui atteint ici umoggsme poétique, complétement a I'opposé du tnaite que lui fera
subirMephistophelegnotez que danSretchen les thémes B ne sont plus articulés en deuxgsarmaisinifiés:
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[B2], qui integre a sa progression le motif [flgiesl lui donne ainsi de I'ampleur, ainsi qu'un beganique avec [B]:

g

~

WA
|1

DansMephistopheled'équivalent de [Bi] esiBé] (B éclaté, variante poussant a son maximum les tendances

L]

=&

LY

de ce théme a la discontinuité. Comme pour la eeigiephistophelesie [A], pas d'engagement, pas de phrasé, une
énergie tout a fait mécanique et gratuite. Soute detme menacante, il avait été annoncé dés lddiraust (p.119),
établissant ainsi dans la mémoire de l'auditedremorganique entre les deux mouvements.

Enfin, ce théme [Bé] est le fil conducteur de lanble du 3éme mouvement, intervenant dans la pldeartransitions,
comme figurant les tentations sans cesse renosve&meéphisto:

y W 162.2 i -F -P' i | 'P'
Sy # 0 BYF ] Y 1 Y I | Y I m UF:&. i I I
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Variante, dans le commentaire de [A] (qui expligégospectivement l'origine du motib-side [11.4]):

170.5
oy F (I
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L'équivalent de [B] egBf] (B fugué ; ce theme, rythmiquement instable mais trestrafjuit dans son traitement fugué
le tourbillon d'expériences futiles par lesqueMephisto cherche a étourdir Faust (symbolisé dapsdce par le sabbat
infernal de lgoremiéere nuit de Walpurgi®t dont ce fugato est ici une parfaite expregsion

Ce théme illustre également I'élément de corruptjatintroduit le triolet (équivalent aux acciacasirde [A]), en

enlevant tout sérieux aux themes de Faust:

g T D - Al g | I [

e L S o S i e T e S e
AL > ! ‘ﬁ'_ I B NN T P i 'Llni T 1
o m “ =47 o e e

Le contre-sujet est trés semblable a la fin dutsag qui ajoute a la confusion polyphonique vouyluws peut voir le
motif [m] dans les deux’ répétées de la fin:

Exemple de variante, qui rapproche [Bf] de [Bé]ripde C):

A | 1933

o TIF D h_ | " b,

g | L] LI | I [T] 3
[ Lt L TR 1 I T IS |
Al T'L]Il = & H P
o L, h; g be #
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A 248.7

i i ! o™
e g .
\Q)U’-i‘ ud i ]

M
| -y Vi @
Corv2

Enfin, dernier avatar de [B], la danse démoniagesesht une marche grotesqfigm], vision de toutes les légions de
I'enfer, ultime tentative de Méphisto pour intimidaust (= moment de la mort de Faust, juste as@nédemption?):

2561 » » ol e
e s e . .
5 a A F—QLP i /A i A
| I | I [ T LA = I —
Y] [ [ Sy o 1

Thémes C

Le théme triomphant, celui de la volonté de puissade la réalisation de Faust. D'abord annoncérmarotif
qui, en substituant les octaves aux quintes, ersttente sur la dominante:

42.1
7% YIU N —— 1\' i
} OO BV, £ WP 1 !
i R/ — - \
Ve, Cb

Le suspense s'achéve avec l'entrée des Trp et dikexposen{C]. Des quintes justes superposées, a la fois énergie
primaire, "élémentaire"”, sorte de super-cadenckiparescalade de trois dominantes-si-fa# —do# et résolution
sur la tonique supérieure), et résolution des dopésés par la quinte augmentée de l'introduction.

o — i 7

L2
1
AN
an
an
L]
alll
mauN
AN

La suite[C2] du théme, un peu pompier (ne le répétez surtosit pais qu'est-ce que ¢ca me fait penser deche
nuptialede Mendelssohn!), n'aboutit jamais a une conclua@rmevée : les intentions titanesques de [C1] @niriti un
peu en eau de boudin:

l -
T 2
441 ol -
gﬁu#ﬂ o1 BRED, T'H——P—F_'_ i ] I
e e eeer
NI A — ] [ _—
o o #

Version minorisé¢Cm] qui exprime le doute et les combats du commentkaEr]:

48.

Ff

e e =)

==

SNE
Hw 3
EEL )
.
T
i =

P ra vy

{*
LW

@.2;5:3

En coda de la lle partie; avec, enfin, I'ajout d'véponse (a la dominante):

1122

¢

Fal - \ .:'r-|7 JZFI | |?'F —
. —— e S e T Rt

[ Fat W W h | | | | | | | ry | | |

L) IV L Iu.l bd L - | |

J Lo be T

Puis coda générale du ler mouvement (laquellenesbuwverturevers le drame a venir, et non une conclusionauatlli
[C] et [f], et annoncgant [BéLf . I'appel de cuivres et I'articulation en deux mdtifs
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A
L1

L
2
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Y

| N e NT Y #_JJ—E
I E [ ]

Fal
'::? I;.Uiu {j 1 1 , i_: _L' 1 ’ ]‘i J_‘ : ] ]L‘ dea . P'_
s -

L'héroisme de Faust n'intéressant pas particul@memlarguerite, c'est seulement dans la cod&mdchen
que Liszt fait allusion au théme, dans sa versamet réponse"” et dans une expression pas vragremdioso..

g
._]
=

n
L
=

<
=

3
A | 157137377 37 | N
e - e i ] o # = fF—
LAY — < jgl .l - .l 2 ¥ ] I I I
) Vi Shal® a0

DansMephistophelgde diable n'aura qu'a singer la majesté de Rauust la rendre ridicule: comme un clown
qui imite un grand homme en ajoutant des pirouettesn discours, les triolets détruisent ce qulibi pu rester de
grandeur dans ce théme (remarquez le passaggatidiosoau giocoso..). Notez aussi la conduite différente des
arpéges de la 2eme mesure : daasst ascendants, ces derniers marquent la confianoenetivellent I'énergie du
discours; danMephistopheleschutant brutalement, ils anéantissent tout effort

37 37
4 # 0 ePe 37 31 se 2
WL

FieL -fF 7] 7] '-f"'HF
bW ! I I

T
Ny

T
k]

re

La conclusion de la symphonie fait entendre ce thdinencore dans sa version "aboutie" theme @t
de plus dans l'ordre dominantéonique, et non l'inverse (a comparer aux find-dastet deGretchen) : c'est donc
bien le moment de la véritahiéalisationde l'idéal de Faust.

301.1 |

e

T T

Bn,Ve,Ch !

T

Thémes D

[D] est un theme de facture trés ordonnée, bien todgujier de carrure, avec antécédent et conséguo&rst
aussi un théme qui s'épanche, sans but véritabec assez peu de "colonne vertébralef. (es arpéges
d'accompagnement, formule fluide et peu articuléey N continuelles ont été comparées au temps qui pagaéa
lui-méme, comme la fidele Marguerite, dont le roesttle symbolecf. Schubert).

Le grupetto caractéristique Motif [g]), €écho dubel cantodes débuts du Romantisme, est aussi la faiblesgend de
sentimentalité de Marguerite, la tendance "fleeubl' d'un caractére simple et droit.

/R LN K . S -
(SIS ST e R R PSP RS
o Ao = L[] ——rl] | L-""" ' 1

A la reprise du théme, dans la 3éme partie, Marguarencontré Faust, et son théme "fleurit":
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o T[F 1 = - | g 5 [ Il F"| L T | I
K [T [ F W 4 | Ll |l | | 1 1 @ 1 Wl | I
[ Faw WL ) | | 1 71 = & M| I I | T T 1 PO .

AL I H || 1 1| r [
) Vi(Ze scla) - (let solo) h# —

DansMephistophelesseul le théeme [D] ne subit aucune modificaticauréolé de trémolos, il acquiert une
valeur sacrée, contre laquelle Méphisto ne pouera.r(remarquez que la phraseMinMaj, malgré la modulation et le
changement de degré harmonique qui s'ensuit 4 lalevrait étre une dominante, et non une médignést-bien la
continuation du theme):

no| o 24 ! #

T 5 i
T il -
P i

2 | ;

[ fan Y = 77 A W]
LY i rﬁ ! ?

o Cor

Dans le cheeur final, [D] constitue I'essentiel datériau thématique, sous une forme trés épuréssfigarée,
débarrassée de tous ses grupettos et autres aiblesmaines:

b
I
I

f

L YAES
[ YHER
o

]
|

-
| THEE

s

Al B, o . g il
. ISU| P—gs— £ ! =
et e e s =
EJ Diaz E wig welh L - che
Sans oublier la suite du theme@a M, en conclusion de la lle partie:
A7 g be o
I 5 [T | | |l " I -
. 1 | | | I [ [+] [ ]
[ fan VLD ] ! I | | |
Aol Ay i I I
y Das E - wig - welb li che

Theme E

Théme de la femme amoureuse. Beaucoup de profartidetise passe en sous-sol (rare chez Liszt, gquaumn
theme est essentiellement mélodique); c'est I'haiemgui fait tout avancer, par appogiatures cosiagps. Sentiment de
sérénité qui envahit tout le personnage de Margyades Vc aux VI, dans la parfaite harmonie dlmmogénéité de
timbres. Theme de la plénitude amoureuse, sangdigbents de passion:

H

ﬂ Ilf).Ln [ .f L ™
i = ——— s ==
¢ ! ' R
[130.5] LLT“U
. '’ yB I I
ey ~ -
s T =,
i v O s
fa] | h, _F | | | b s b
p AR S RPN S B BT M LN
o =% 3 3 sy sy ¥y T o s 1
J I 7L ' “1
J_..-—-L ‘L'SJ ‘IF ™ 'h ﬁd .J jS_l
' : s :

L]
B
N
L
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1
L
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4

)

&

SRR — e

Mais la rencontre de Faust et Marguerite n'estngéénement romanesque, un moment de I'histouissi ae
théme ne réapparaitra-t-il pas par la suite.
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Observez également les arrivées identiques suledles thémes D [122.7-11] et E [130.1-7], ce quinpetrde
comprendre rétrospectivement le lien qui les uir. c'est ce moment [E] qréalise les attentes exprimées dans [D]
par Marguerite, au début du mouvement (de mémegraontre avec Faust permet a Marguerite de rédlidéal
exprimé dans la ballade du Roi de Thulé)...

Motifs propres

Nous avons déja parlé des motifs propres a Fdust [f et a Marguerite [g]:
— S prlesr
(OMEAACES ===

o o

Ces motifs n'ont pas de réelle individualité, mé&'lesont utilisés comme motifs d'accompagnemant général, ils se
retrouvent dans les themes caractérisant chacupatesnnages, comme une signature ; nous en aefmparlé lors
de I'étude de ces thémes.

Le motif de Méphisto [m] a beaucoup de poids, et'd@oserve souvent seul ; mais il n'a pas de pedié
élaborée, ce n'est qu'un mouvement de colére, camréelair lancé...pas un theme docic Ifanalyse structurelle pour
en relever les différentes formes):

’ 164.4
|V ) ] —
g eJ | I
[ Can Y ] 1
o
¢ =2 I?
Cor, efec——""____ =

Enfin, quantité de petits motifs réapparaissenuliégement, idiomatiques de Liszt (comme les appis
fanfare), ou dérivés de themes précédents (chremasi et acciacatures de Méphisto, par exemple).

384

g4t 3

IV Vil N !

g "l d i §F S aae tas el
r\mv " U'\rrr""""‘ﬂ' O

D.Sourisse, 1998



14

Analyse structurelle

Généralités
Deux points essentiels a souligner.

- lastructure formelle symétrique :

Faust Gretchen Mephistopheles [A=thémes de Faust,
AA B AB' AA B=thémes de Marguerite]

...Structure centrée sur la rencontre Faust-MaitguéThémes de Faust au milieu retchen,
montrant bien Méphisto comme l'envers de Faust Matguerite a la fois bouleversée par sa rencomtraestant
fondamentalement fidéle a elle-méme).

Certes, le cheeur final réside en-dehors de cett@tsie parfaite, et on lui a d'ailleurs reprochétré' un
"rajout"; mais c'est justement cela qui permet tidgédie de sortir du "huis-clos". Il est donc sllnlogique du poéme
de Geethe que ce Finale soit transcendant a tajtida précédé; il n'appartient pas au méme monde!

- la structure tonale correspondante: Faust et Mephistophelegn Do et enMi, Gretchenen Lab, cest-a-dire un
rapport deste augmentée.

Observez également les trois fins symétriquesaelence plagale étendug'est-a-dire sur pédale de tonique)

Fausta partir de [117.2]Gretchena partir de [157.1], le Finale a partir de [297.3

Faust

Plan Général*

lere Partie

Introduction Lento assai Thémes [F] et [Bi] 22 mes
Allegro impetuoso Amplification de [F] 43 mes
Lento assai Conclusion sur [Bi] 5 mes

Théme A Allegro agitato [A] do 40 mes
(lettre G) [A2] Mi b 36 mes
Meno mosso, misteriosdPont sur [F] 32 mes

Théme B Affetuoso, poco Andanté¢B] Mi 23 mes
Allegro con fuoco Pont sur [A] et [C] 23 mes

Théme C Grandioso [C] Mi 25 mes
un poco accelerando  Commentaire [C] et [Bi] 22 mes
(lettre Q) [C] Mi 25 mes

Coda Tempo I. All° agitato  sur [A] et [F] 22 mes

Yles nombres des mesures ne sont indiqués ici qurerpodre compte de Iimportance relative de chagaéion; il est clair qu'on ne
saurait les comparer avec précision, étant dorms&sdmbreux changements de métrique et de tempo.
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lleme Partie
Théme A... Come primo [A] do# 40 mes
Introduction Lento assai Thémes [F] et [Bi] 23 mes
Andante mesto Commentaire [F] et [Bi] 39 mes
...Théme A Allegro agitato suite de [A} do 29 mes
Théme B Affetuoso, poco AndantéB] Mi 22 mes
Pont sur [B] et [C] 31 mes
Théme C Maestoso [C] Do 16 mes
poco a poco animando Commentaire [C] et [Bi] 29 mes
Allegro con fuoco [C] Do 34 mes
Coda (Lettre LI) sur [A] et [F] 17 mes
Andante maestoso [C] 12 mes
Coda générale Molto agitato sur [C], [F], [B€] DoV 35 mes
Conclusion sur [Bi] 9 mes

La meilleure définition de la forme générale devamivement serait, je crois, "forme sonate trithégoet sans
développement" .

A dire vrai cependant, j'hésite beaucoup & padeiffarme sonate”, car, en dépit d'arguments solides
- titre de "Symphonie", avec toutes les connotatigui s'y rattachent ;
- exposition au ton principatl¢ et son relatiMi b ), puis a celui de la dominante du relatifl@e (Mi, relatif dela) ;
- réexposition au ton principad¢ et Do) ;
il manque a cette forme sonate I'essentiel,esprit dialectique. C'est pourquoi j'ai préféré décries dParties" plutot
gu'un schéma "Exposition-Réexposition”, ce quiskiplus de liberté d'interprétation & une musigeendture
essentiellement rhapsodique.
Ceci posé, il est clair que Liszt, sans perdralsaté de composition, veut prendre appui sur lelé® symphonique
classique, et il serait vain de vouloir I'ignorer.

Quant a la question du développement, elle estilaste : pour définir une forme tripartite équitle, ce qui
reste votre droit (!) il conviendrait, je pense,sieier un éventuel développement entre les pagest B1, c'est-a-dire
depuis la Coda de la lére partie jusqu'au retouhdme [A] entutti ; mais ceci présente le gros inconvénient de tenir
pour secondaires la réexposition conforme de [A}Icezh mir? ainsi que celle, si frappante, de lintroductienté.

L'articulation en deux parties sans développemaatjg propose, outre son parallélisme (finalemesémtiel)
avec la structure du 3eme mouvement, rend mieuxptmnje crois, de cette idée que le "développemest"
omniprésent, immanent a cette musique en constantgion thématique, et non réservé a une sectoirale prévue a
cet effet. Ceci allant d'ailleurs dans le sens'é&eolution générale de la musique austro-allemadéeHaydn vers
Wagner (et Schénberg)...

e théme [A2] est réexposé au milieu de la repiiséintroduction, en passant, p.75.
%pien sdr, ce n'est pas la la tonalité réglementaieés en est-on encore la en 1854 ?
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lére Partie
Introduction (premier monologue de Faust)

[1.1] 1-a)[F] Vc+Va-V2, monodique (I'étude spéculativd[mthéorique] 3
[1.4] [Bi] Hb-V1, Bn-V2 sur harmonie de 5tes augﬁéatisfaction){jo# m théorique] 2x2+4

et désinence Cl+Bn, monodique
[2.7]  b) [F] Cordes, monodiques{)lﬂ m théorique] 3
[2.10] [Bi] Hb-V1, FI-V2 sur harmonie de 5tes audg théorique] 2x2+4

et désinence CI+Bn, monodique
[3.1] 2-a)lere évocation (le signe du Macrocosmsiej[= sol ¥ 7 1+4:4
[4.1] 2éme évocation [idem] 4;4
[4.9] b)3eme évocation (le signe dErkigeis) [si¥] 4+2
[6.2] [F] TrpTbnHbBn o théorique, puita=rel. deDo] 4x2 la
[7.3] aboutissement sur motifs de I'évocation (&fislet syncopels) sib ,do—fat 73 4,44 do

(disparition de Erdgeis)
[8.1] [Bi] Bn solo (accablement de Faust) 5
Théme A
[9.6] 1-[A] a)[A] V1+V2 (do m/fa m 4x2 do
[10.2] commentaire sur début de [A¢b ,mib ,so) 4:4
[11.4] transition §i7) 4 Si7
[13.1] b)[A] tutti (do m/fa m 4x2 do
[15.3] commentaire sur début de [A'c}éb ,La) 4+2 .
[18.1] conclusiongi m7, Si7=V du futur theme [B]) 3x2  Si7
[20.1] 2-[A2]  [A2] HbCI, VcCbBn en grand duo, et [A] VM b =relatif dedo/Dob)  7%+7% Mi b
[23.1] [A2] idem Solb /RéH ) et transition 7Y2+6Y2,7 Solb
[26.1] 3-Pont a)Sceéne de magie...la cuisine de la Sorciere ?)Hedes pizz

(Ré7, sbh Mi7, Do) et transitionDo7=6aug du futuMi M) 4x4+3
[34.2] b)(Scene dialoguée...rencontre de Gretchreparalléle a [126.3]) [f]Vc, V1
autour deDo7; cadence de Gretchen 12+1Do7

Théme B
[35.9] 1-[B] [B1] CI Cor,Va solo ; [B2] Hb-Va 2X2+2x2 Mi
[36.5] [B1] FI Cor, V1 Va ; [B2] cordes 2x2%2
[37.5] conclusion sur [B2] VI et Cl (et motif "tacbgrdiaque”, parent de [m]?) 3+4
[38.4] 2-Pont  a)motif rythmique de [C] ; [A] Va Vc et V1 V2 (qui jeint la fin de [B] ?) 4;5+2 SiV
[41.3] b)annonce de [C1] Vc Cb (égalemt préfiguration de] [@nsMephistopheles3x2+6
Theme C
[43.1] 1-[C] a)[C1] Trp Tbhn ; [C2] tutti 2x2+5 Mi
[44.6] [C1] Trp Thn ; [C2T tutti 2x2+4 L Si
[46.3] b)transitionFa ¥ V (brodé pata #) 4x2  Fatv
[48.1] 2-Comm.triolets de [C], [Bi] cordes ; [Cm] Trp Bois 4x2 SiV
[49.4] idem suiRé \ puis progression sur [Cm] aux boE‘a(V,Solﬂ V,Si V) Ax2+2;4 ...
[52.4] 3-[C] a)[C1] Trp Tbn Bois ; [C2] tutti 2x2+5 Mi
[54.4] b)transition par quarteSol# 7 - Si 7puisRé¥ 7 -Si 7 4x2;4%2 - Si V
Coda
[59.1] [A] cordes avec [F] en canon Tbhn/Trp sur gédiesol 4x2
[61.3] [A] VI (sur 5aug aux Bois) avec [F] en dinBBn Vc Cb (a, fa, do# ) 3+4
[64.1] dissolution 3+4
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[léme Partie

ThémeA...

[64.8] a)[A] V1+V2 (do# m/fat m) 4x2  dot
[65.6] commentaire sur début de [AA€, mi, sof ) 4;4
[67.1] transition développé®©7- fa; Si7- Sol =V du ton principal) 4x2;5+7+4 - Sol V
Interpolation (reprise de l'introduction)

[73.1] 1-a)[F] Vc+Va-V2, monodiqguedo mthéorique] 1+3

[73.5] [Bi] Hb-V1, Bn-V2 sur harmonie de 5tes am@ﬁ mthéorique] et désinence Cl+Bn  2x2+4
[74.1] b) [F] Cordes, monodiques{)lﬂ m théorique] 3

[74.4] [Bi] Hb-V1, FI-V2 sur harmonie de 5tes audg fnthéorique] et désinence CI+Bn 2x2+4
[75.1] 2-a)F] Vc Cb et [Bi] Cl Bn superposés 6 la
[75.7] [AZ2] dans la versioretchen([137.3]) en dialogue V1/Vc CkS(l) =b 11, Mi V) 2x2

[76.1] [F] Bn et [Bi] Vc Cb Cor superposeés (suitayec [f] aux V1 fa m,puis¥) 4x2

[77.3] b)commentaire sur [F] Cl,Hb+Va pizz puis canon Vc/Bh(5aug-fa m) 3x2+4
[78.4] [F] en canon Vc Cb (puis +Tbn) /Bn (puis CRg M—Mi M par glissmt chromatique) 4x2+3
...Théme A

[82.1] b)[A] tutti (do m/fa n 4x2 do
[84.3] commentaire sur début de [A'c}éb ,La) 4+2

[86.3] conclusiongi m7, SiY et conclusion de l'introductioef( [8.2])(Mi b ,Fa) 3x2;5 Si7-Fa
[89.4] transition sur [f] 4 FaVv
Théme B

[90.1] 1-[B] [B1] CI Cor,Va solo ; [B2] Hb-Va 2X2+2x2 Mi
[91.4] [B1] FI Cor, V1 Va ; [B2] cordes 2x2%2

[93.1] conclusion sur [B2] VI transitionSi7-Lab 7= 6aug deDo 3+3

[94.1] 2-Pont  a)B1] enDo aux Vc (3 soli) , [B2] aux V1 2x2+2x2Do
[94.9] liquidation de [B] §i7/ Sol#% 4+6

[95.9] b)annonce de [C1] Vc Cb 3x2+7 Sol V
Theme C

[96.1] 1-[C] [C1] Trp; [C2] Hb,CI 2x2+4 Do
[96.9] [C1] Trp; [C2T Hb 2x2+4
[97.1] 2-Comm.[Bi] cordes ; [Cm] Bois §i V, Ré V, Sol V) 4+4+5

[97.14] progression sur [Cm] CI/VIVa pizS¢l V,Sb V,Do# V,Mi V, SolV)

[100.1]13-[C] @&)[C1] Trp Bois ; [C2] tultti

[101.5] [C1] Trp Bois ; [C27] tutti
[103.3]] b)transition par quartedi 7 - Sol 7puis Sol 7-Si b7 etRé 7.Sol 7
Coda

[106.411-[A] cordes avec [F] en canon Tbn/TrSi(Mib =Sol 5aug
[109.2] [A] VI Va (sur 5aug aux Bois) avec [F] emfi Vc Cb @o, lab , mi =Do 5aug
[112.1p-[C1] Thn, et sa réponse au Hb ; 2éme fois aveclasion de FI Solb = b 1l de Fa)

Coda générale
[113.111-a)[C] Cuivres,V1(puis+FIl) avec [f] CI (puis Hb Bn)
[115.2] b)[F] Cor Trp (puis + Trb) sur 5aug a la basde/ii)
[117.2] [F] Tbn, sur arpeges issus de [F] en dim®
(basse chrom. sous pédaledde préfiguration de [Bé])
[119.1R-a)[B€] Cuivres-Cordes, écho BoiBg V) et cadence plagale chromatique
[120.5] b)[Bi] Vc Cb (Conclusionsol-do...mais toujours échelle da m - fin ouverte)

4x2+4x2Sol V

2x2+5 Do
2x2+5
4x2:4x2 - Sol V

4x2
5+4
1+4+5+20lb
4x2 DoV
4x2
4+5
2+4;4
5+4 DoV
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Gretchen

Plan Général

lere Partie
Introduction Andante soave Motif [g] 15 mes
Theme D (6eme de A) D] Lab 21 mes
(2eme de C) Commentaire [D] et [B] 21 mes
(2éme de E) [D] et pont Lab 25 mes
Theme E (4eme de G) [E] Lab 16 mes
(Lettre 1) Pont sur [E] et [0] 12 mes
Iléme Partie
Théme Bi Etwas bewegter [Bi] do 27 mes
Théme A2 (3eme de M) [A2] 25 mes
Théme B (Andantg, 6eme de O) [B] Si 25 mes
Théme A (3eme de Q) [A] Fat 20 mes
Illeme Partie
Theme D Andante soave [D] varié Lab 22 mes
(2eme de V) Commentaire sur [D] et [B] 15 mes
(Lettre X) Pont sur [B] 16 mes
Théme E (Lettre 2) [E] Lab 18 mes
Allongement 12 mes
Coda Un poco piu lento sur [C] (et [F]) 13 mes

Ce mouvement, caractérisé par un retour tonal igiemten Lab des deux thémes principaux, se laisse
facilement définir comme "Forme lied" triparfiteLa variation ornementale du théme [D] lors dersprise est
également assez classique (je dirais méme "beetleown"...).

C'est le retour central des themes de Faust, maipar les yeux de Gretchen, qui est la grandénatige formelle de
ce mouvement.

lere Partie

Introduction

[121.1] Théme propre sur motif [g] FI Qu{ b v, Réb 1) 3+4 ..
[122.4] prolongement de [gMi b V) 4x2 ~Mibv
Théme D

[122.12]1-[D] [D] Hb, avec Va solo 4x2+2 Lab
[123.2] [D] CI FI, avec V2 solo et Bois 4x2+3
[124.4-Comm. asur [D] V1 Gib , fa) 4x2  fa
[125.3] b)interpolation de [B2] Hb (Rencontre de Faust)lL.arM / fa m 4+3 ~laf
[126.3] c)Scéne dialoguée CI/V1 soli (dite de l'effeuillageld marguerite ; paralléle a [34.2]) 6 sill
[127.2B-[D] a)[D] V1 avec Va et tutti Ila M précédent b Il deLab ) 1+4+3 Lab

! Donc une forme essentiellement statique (A=A', méfiy a des variations), au contraire des detirea mouvements: Marguerite
est la, simplement; elle ne change pas ; c'esblende confiance, un point fixe, expression d&tetnel-Féminin”.
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[128.3]
[129.3]

Théme E

b)Pont sur [g] en dialogue V1/Hb
prolongement en vocalise auxsiiemintro de [D] a [122.7]%i7 de pass., Mi 74+4+3 Mi bv

19

dg, fa, sib)

[130.8] [E] Cordes
[131.4] [E] Bois
[132.1] Transition sur [E] VI et [g] Vc Va

lleme Partie

Etwas bewegter

[133.5]1-[Bi]

[135.1]
[136.1]

[137.3]2-[A2]
[138.4]
[139.6]

a)[Bi] Cor sur rythme "cardiaque" de [37.5],
puis theme combinant [A2] (avec [g]), et [A] (d) faux Vc-VI
[Bi] CI Bn, puis commentaire du théeme de4Xg aux V1
b)Pont sur [Bi] en dialogue Hb/VIa(# , so), avec triton chromatique
de Méphisto dans I'ombre, aux \f.[(159], etc.)

[A2] en duo Vc/VaV1l sur triolets d'arpegeR€, Si
idemenMi b ,Do
idemenMi § et liquidation suFa (VI de la)

Andanteimplicite (cf. indication de [133.5])

[141.1]1-[B]
[142.5]
[143.3]

[145.4] 2-[A]
[146.5]
[147.4]

llléeme Partie

Théme D
[148.6]1-[D]
[149.9]

a)[B] unifié tutti (=variation incluant [f]) i, dof ,ré # sur pédale de V)

b)[B] V1 Hb

amplification de [B2] et transitiors{, do# ,ré # fa b —sib =lllde Fa$) 2x2+4+5

[A]V1en Majeur(:aﬂ ,Si) sur pédales de V
commentaire sur début de [Mi(fa § )
interpolation de [B2] V1cf. [125.3]), enDo M / solt m

[D] orné a 4 V1 soli (début du théme au 2nd; puid.ar)
[D] CIFI, +ornem® au 1er VI (qui joue ladence de Cl de [124.1]

[151.5P-Comm. apur [D] aux V1 §i b, fa)

[153.1]
[154.2B-Pont
[154.8]
[155.1]

Theéeme E

b)interpolation de [B2] Hb eha M/ fam

cken vocalise sur [g] aux V1
[B1] FI (sur pédale dBo ¢ V)
[B2] (gamme desc.) HbV2, orné par [f] V1 (péDo § V=Réb 1V)

[155.7] [E] Cordes
[156.8] [E] Bois
[157.1] Allongement et coda (sur [g] aux Vc)

Coda

[157.13][C1] V1, et sa réponse aux CI/FI, avece{ﬁ]_ala [Fab ala Hpe (sons harmoniques)

2X2+2

4+5 Lab
4+3
4x2+4 do
2x2+5 do
2x2+4
4x2+2
4x2 Ré
4x2  Mib
445  Mi b
2X2+2X2Si
2X2

4x2 Fat
4+1
4+3 . Do7
1+4x2+3La b

4x2+3
4x2 —fa
4+3  _lah
6 Si7
2x2  Fat
6 ~MibV
4+5 Lab
4+5
6+6

4;3+]_;517
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Mephistopheles

Plan Général
lere Partie

Introduction Allegro vivace, ironico Ouverture

(Lettre A) Motif propre et theme [Bé€]
(Lettre C) Motif propre, thémes [m] et [F]
Théme A Allegro vivace [A]
Un poco animato Pont sur [Bé€], [F] et [m]
Théme B (Un poco mod, Lettre S)[Bf]
Sempre animato Pont sur [Bé€] et [Bf]
Théme C Sempre All° animato  [C]
(Lettre Aa) Interpolation sur [A], [F] et [m]
(Lettre Dd) [C]
(Lettre Ee) Pont sur [Bé€]
Section centraleAndante Théme [D]
lléme Partie
Introduction Allegro Théme [F], [m] et [A]
Théme A Allegro vivace [A]
Poco piu mosso Pont sur [C]
Théme C Un poco animato [C]
(Lettre Oo0) Pont sur [Bé€]
Théme B All° non troppo deciso [Bm]
(Lettre Tt) Interpolation sur [m], [A] et [F]
(2eme de VWv) Pont sur [Bé€]
Coda (2eme de WwAlla brevgsur [m] et [D]

(2eme de Zz,Poco and:)Transition sur [Ff]

do

sol

Mi

Mi

Réb

do

Do

Do

10 mes
25 mes
29 mes

88 mes
59 mes

44 mes
45 mes

29 mes
39 mes

20 mes

30 mes

13 mes

24 mes

50 mes
14 mes

20 mes
52 mes

16 mes
25 mes
12 mes

37 mes
13 mes

Le point essentiel est bien entendu le parallélisoreseulement thématique, mais aussi formel, kevéer mouvement.
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...Dans deux sections thématiques, [A] et [C],deafiele est trés rigoureux :

Faust Mephistopheles
Théme A [9.6] correspond a [167.1] : 4 mesb mes
commentaire [10.2] " [168.1] : 2 mes 4 mes
[11.2] " [169.5]: 1 mes- 4 mes
Théme Atutti  [13.1] " [172.1] : 2+2 mes 2+4 mes
commentaire [15.3] " [174.3]: 1 mes 2 mes
conclusion [18.1] " [177.3] : 3 mes 2 mes
Théme C [43.1] " [201.1] : 1 mes 1 mes
transition [46.3] " [205.4]: 1 mes 1 mes
fin du comm. [51.4] " [211.3]: 3+1 mes 3+4 mes
Théme C [52.4] " [213.3]: 1 mes 1 mes

...et de méme pour les réexpositions respectives.

Les autres sections se correspondent d'une mamigres radicale, essentiellement grace au paratiélithématique
(comparez les analyses de détail).

Une caractéristique supplémentaire de ce 3éme mmnte outre naturellement sa résolution (coda)iBpée, est la

dimension de quasi-rondo que lui apporte le resygtématique introduction + tous les ponts, sauf un) de [Béfen
chacun des thémes. Cette forme éclatée du thémevBnd par la I'embléme du 3éme mouvement ; impmess
accentuée par l'inversion de l'ordre des thémes Baméexposition, qui fait culminer cette derniéte le théeme B

(marche infernale). Le caractére d'un scherzo daesforme tenant a la fois de la sonate et du rowtist une belle
synthése des 3e et 4e mouvements traditionnelkigziea réussi la.

Enfin, ce mouvement présente une structure plusanigee, moins organique que les autres : succesEopetites
formes musicales interchangeables et combinableslanté (d'ou également sa parenté avec le genrscherzo).
Clairement, ce n'est pas un personnagantqui est ici dépeint.

Observez en particulieifiterpolation brutalement plaquée, que nous retrouvons a lddfinhacune des deux
parties. La comparaison des deux séquences thémsigyr [C] nous montre la maniére dont cette rjpotation”, dans
la lere partie, interrompt le déroulement de lagiton:

lere partie Iléme partie
Théme [C] Théme [C]
Transition (t)... Progression (p)

l Interpolation l

| ...suite de la transition (t') !

Théme [C] repris l

Progression (p) Transition (t + t')
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lere Partie
Introduction
[159.1] Ouverture sur g (chromatismes, sonorités clinquantes, vivacitémygue...) 6+4
[161.1] 1-a)motif propre sur broderie chromatique, instabiitgale (autour d&ol) 3x2+4
[162.1] b)[B&] Cor-Bn-V1 sur Pédale de V 1+4+3 fat
[162.9] [Bé] HbCI-V2Vc-V1 4+3
[163.3] 2-a)motif propre (autour d8ol, La, Si 4x2+3
[164.4] [m] tutti, avedd chromatiquess| 4, Réz s=11"dedo) 4+3
[166.1] b)[F] chromatiqueflo mthéorique] 4+3+4
Théme A
[167.1]11-[A] @a)[A] V1 (do m, fa 5x2 do
[168.1] commentaire sur début de [R4b ,mib ,sol) AX2+4;4%2 ...
[170.5] transition sur [Bi] VcCbSi7 de passage) Ax2+4Si7
[172.1] b)[A]tutti (do m/fa m 6x2 do
[176.3] commentaireRéb ,La) 4x2+3
[177.3] conclusiongi m7, Mi7j et sa reprise 4+4+4 L Mi7
[181.1] c)transition (a, Sib , Sif ; Do7, Ré#6aug defa § ) 3x3+2
[184.3]2-Pont a)Bé]Vents-Cordes + [Bi] Bois ([185.2]), puis invéra (faﬂ m) 5x2 Do#vV
[185.4] [Bé] idem ersi b mdirect 5x2 FalvV
[187.8] b)[F] chromatique V2VaCl4j b théorique) et amplification des Br. en 3ces  4x2+7
[190.6] c)[m] Cordes, Vents 4+4  do/Mib
[191.8] faux-départ (ou présentation) de [Bf] Va 4+4 do
[192.1] [m] tutti 4+4  SolV-RéV
Théme B
[192.9]1-[B] a)[Bf]-Exposition du fugato aux V2 4+3 sol
[193.3] sujet (tonique) Va, contre-sujet (issu de [Bf] et [m]pV 4+3  sol
[193.10] sujet (dominante) V1, contre-sujet Va 4+2 ré
[193.16] sujet (relatify Ve 4 Sib
[193.20] coda et divertissement sur fin du sjt (¢tRe mes du sjt (V1H6, ré, m) 4+4
[194.8] b)sujet (tonique) V1, contre-sujet VcBn, et [m] auxr€ 4 sol
[195.3] coda et divertissement sur fin du sjt (\&t)fin du ctre-sjt (ou [m]) aux Cordes

(do; fa,mib ,do# ,si,la,sol,Fa=VI de I3 4+4
[196.1]2-Pont a)Bé]Cuivres-Cordes + [Bi] Boidd m) || commentaire de [Bfl V2SolV  5+5 la
[197.1] [B€] idem @lo m) || [Bf] idem- Si V 545 do
[198.1] b)idem amplifié : [B&] ermmi m 544  mi
[198.10] puis commentaire de [Bf[V1(Va), FI (Hb) &bgueDo7/Si7 ; cf[34.2]),

avec 5tes de [C] aux VcBn et rythme de [B] aux Cors 2+4x2 - Si7
[199.10] c)motif d'appel de [C] Cuivres avec motifs précédents 3x2
Théme C
[201.1]1-[C]  a)[Cl]Bois VIVa, sur 5te a videni-si; [C2] FI CI VI 2x2+6 Mi
[203.4] [C1];[C2] 2x2+4 - Si
[205.4] b)transition suFat Vv (brodé pata $ ), sur [Bf] VI, et [m] Cor Bn 4;4+3 Fatv
[207.3]2-Interpolation a) chute brutale, [A]:{i—ré# =do-mib ) et [F] (menaces de Méphisto) 4+5 do
[208.8] [A] et [F] idem 345
[209.6] b) [m] (mi m, sol m,~Fa # II* demi) 1+4x2+3;3 ..
[211.3]1-(suite) fin de la transition sur [Cm] V1Va Bois, avec [mj eanon Cor/Thn 3+4 SiV

e ne crois pas trés opportun de distinguersiatset des réponsesians un fugato qui n'a rien de polyphonique : tLigitise ici
ce type d'écriture pour la densité de sa textusericaractére étourdissant, et non pour un échaplysieurs voix indépendantes.

D.Sourisse, 1998



23

[213.3]3-[C]  [C1]Bois, harmonisé I-II ; [C2] FI CI VI 2x2+6 Mi
[203.4] [C1]; [C2] 2x2+4
[218.6]4-Pont a)progression par 3ces gol# 7 _Ré7 sur téte de [Bé] en canon V2Cor/Va 2x3+3
[220.1] palierRé7 sur téte [Bé] en canon FIHbCl/TrpCama(b Il de SokV dedof) 2x3+2 Ré7
[221.5] b)[Bé] Vents-Cordes et reprise amplifiée dof =Réb ) 5x2+3 do#
Section Centrale - Theme D
[223.9] [D] Hb, Cor 2+4;2 Réb
[224.7] suite de [D]¢f. [122.18]) Cor 4+1  Mik
[léme Partie
Introduction
[225.3] a)[F]chromatique ini mthéorique] 4+4+3
[225.14]b)[m]VaVcBn (Do, Ré, M) 2x4+1
[226.7] c)annonce de [A] V1 4 do
Theme A
[226.11]1-[A] a)Appel sur faf 7 et [Altutti (do m/fa my 4+6x2 do
[229.4] commentaireRéb ,La) 4x2+3 ...
[233.1] conclusiongi m7, Mi7) et sa reprise 4+4+4 L Mi7
[236.3] b)transition (a, Sib , Si% ; Do7, Ré%6aug deFa t) 3x3+2
[241.2] 2-Pont [C1] Bois VI (Fa# M etLa i M sur Pédale d®o # ) 4x2+2
[243.3] [C1] Cordes avec [B] en canon Cor/Tina{,la75=11 de So) 4
Théme C
[245.1]1-[C]  [C1]Bois, harmonisé I-Il ; [C2] FICIVI  (nuang@ano 2x2+6 Do
[247.1] [C1]; [C2] 2x2+4
[248.7]2-Pont  a)progressiondf.[218.6]) sur [Bf] CorV2-V1 Do, faslV, Réb =b 1) 4x2+4;4 Do

(Assagissement de I'harmonie)
[250.6] reprise Ax2+4;4x2
[253.1] b)transition suiSol V(brodé pasi), sur [Bf] VI, et [m] en canon Cor/Timb

(cf. transition de I'Exposansliinterpolation : [205.4] puis [212.2]) 4x24 Sol V
Théme B
[256.1]1-[B] [B] en "marche infernale” 4x2 Do
[258.1] commentaire 2+2x3 - SolV
[259.4] 2-Interpolation a)[m] (et élément d&aust[11.4]) Ré# V, Solt VDo & 7) 4+5
[261.3] b)[A] et [F] (menaces de Méphisto) 3+5 do#
[262.6] [A] et [F] idem 345
[263.1]3-Pont [Bé]Cuivres-Cordes + 7éme Maj de [B] aux Bois Do{f=6aug deSi) 2+5x2 DoV
Coda
[264.8]1-coda a)nstallation de [m] tutti puis Cor,Timb s&i Maj / min 2x2+6
[268.1] b)dissolution progressive de [m] en canon Bois/Timfefblissement de Méphisto)

sur cycle harmonique de(I¥li b,Solb, Lak, Do) 4x2
[270.3] c)liquidation non thématique (sauf échos affaibligdgp.272- pizz et Timb?)

(méme cycle harmonique) 5+4+3;4
[273.5] d)annonce de [D] VcCor-V2Hb 3 DoV
[276.4] 2-transition Entrée du choeur sur 1V de Do avec préfiguration de [Ff] aux Tbn Ax2+4a% 73
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Cheeur final

Alles Vergangliche ist nur ein Gleichnis; Tout ce qui est passager n'est qu'image;
Das Unzulangliche hier wird's Ereignis; L'inachevé ici s'accomplit;

Das Unbeschreibliche hier wird es getan; L'indescriptible ici se réalise;

Das Ewig-Weibliche zieht uns hinan. L'Eternel-Féminin nous entraine vers le haut.

(Secondraust dernier checeur - Acte VRavins, forét, rochers, solitufie

La formule "Tout ce qui est passager n'est qu'ithegerime l'idée, trés platonicienne, que tout ce qous
connaissons, ce qui est éphémere, transitoird, pessla réalité ultime, mais seulement son imégeeflet de l'infini.
C'est aussi la grande lecon pour Faust, qui chitrshas y parvenir a atteindre l'infini & travelexistence : car si
chaque fait de I'existence n'a aucune valeur sgroe, il porte néanmoins en lui le sens de llidiimt il est I'image, et
auquel il renvoie. Ainsi, Faust aurait pu trouversens dans I'amour de Marguerite, tout limiténathevé gu'il était.
Son erreur a été d'étre dégu par l'absence denatdsolue de I'existence passagere et de cherébesplrément dans
un maximum d'expériences existentielles a com@emanque fondamental, sans comprendre la valeentésie qu'il
pouvait trouver dans la moindre de ces expériences.

"L'inachevé ici s'accomplit”, etc., outre de comieeria réflexion précédente (puisque c'est danmaerde
supérieur que réside la réalité ultime, tout cepyécédait ne pouvait étre qu'ébauche), pose égatdmprobléme de la
création artistique, aussi aigu pour Goethe que hisat (et pour n'importe quel artiste!), celui ldeconcrétisation de
l'ceuvre imaginée, toujours inférieure a I'ldéelmiait inspirée...et Dieu sait que ce problémeuarhenté Liszt, l'actif,
le penseur dont les créations n'étaient pas tosigpla hauteur de leur projet...

"L'Eternel-Féminin nous entraine", car la Femmephuoét la part féminine de I'étre humain, grandaguéte
du Romantisme, est plus proche de I'essence méi@evike par l'intuition, le don de soi, la senkibiimmédiate, que
"I'Eternel-Masculin”, qui est élan, tension, acti@bstraction : la Femme, qui incarne chez Goethpldaitude,
I'hnarmonie, celle la beauté (Héléne) et surtoutatmour (Marguerite), a donc vocation a étre ledgulil'initiatrice de
I'Homme dans ce chemin vers une conscience sup&rieu

Plan Général

lére section  Andante mistico [Ff] Do 14 mes
(1 avant B) [D] et [Ff] Lab ,Si 17 mes
(Lettre D) Commentaire -SolV 16 mes
2éme section (5éme de E) [Ff] Do 12 mes
(Lettre F) [D] et [Ff] Lab ,Si 18 mes
(2éme de H) Commentaire ~MibvV 16 mes
(3 avant J) Conclusion [D]; [C] -Do 16 mes

Final qui pense a Beethoven et qui annonce fdsyimphonisme" d'un Mahler (Cheoeur, voix solistergtie)
Forme binaire redondante qui met en relief I'amptisul'orchestre dans la deuxieme section.

Plan détaillé
lére section

[279.1] a)[Ff] Cheoeur ‘Alles Vergangliche( - Do7) 4+5+5 Do
[281.3] b)[D] Ténor solo avec échos orchestraux (FIV1,BnVcélb,) et [Ff]ChoeurL(al: Si f )1+4x2;4x2 ...
[284.3] c)commentaire sur [D] (proche de [B2]) au Ténor—Ht(\dd)# ¥/ Sol) 4x2;4x2 -»SolV
2éme section
[285.1] a) [Ff] Choeur Alles Vergangliche( - Do7) 4x3 Do
[290.1] b)[D] Ténor solo avec échos orchestraux (Hb,BnVcGh) et [Ff]ChoeurI(ala , Sik ) 2+4x2;4x2 ...
[293.4] c)commentaire sur [D] Ténor-BoisV2Va dg# 7/ Sol7-Mi b 7) 4x2;3+5 ~Mib7
[297.2] d)conclusion : suite de [DEf. [224.7]) TénorV1Vc soli et cadence gaa |V et fiv

(- équivalent d§274.1-3]) 1+4+3 _fat73
[301.1] résolution sur [C1] enchainé a sa répook@(112 et coda déretchen BnVcCb

(- équivalent de [274.4]) 4x2 Do
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Analyses transversales

Aspects harmoniques

tonalité et modalité

Précisons tout d'abord qu'il me parait dangereuxodéoir définir une modalité ou une atonal@#éosterior;
c'est-a-dire qui n'aient pas été posées au prégballe compositeur ; on risquerait fort en effetprendre l'apparence
pour I'essence et de passer a c6té de la véritahlee des choses. On ne saurait par exemple patenalité, ni méme
de dodécaphonisme, a propos d'un sujet de fugugadl particulierement modulant et chromatique. Getnblera
peut-étre évident a certains, mais on rencontteutedans certains ouvrages...

En disant cela, je suis bien conscient que ledifn@s ne sont pas nécessairement closes, et ghedi@atisme
tonal post-wagnérien est directement a l'origind'atenalité "viennoise". Mais il y a de I'un aultee la fracture d'une
spéculation intellectuelle qu'on ne saurait négligear un principe de composition influence tougole résultat
artistique.

dodécaphonisme ?

Dong le fameux théme d'ouverture deHaust-Symphonié&héme [F]), qui a fait couler tant d'encrégst pas
la "premiere série dodécaphonique de Il'histoif@értes, ce theme est remarquablement audacieuxspouépoque.
Allons méme plus loin : sa conception est mémerandg partie fondée sur une démarspéculativé, qui symbolise
clairement la position du Docteur Faust (ce thépacourant la totalité de l'espace chromatiquesmans grande
possibilité de développement, renvoie directemelRadst qui a fait le tour de toute la théorie difiguie, mais n'en a
rien tiré de vivant). Il ne faut donc surtout pagliiger la portée de ce geste "historique"” impdrtan

Cependant, il serait tout a fait erroné de paréefdbdécaphonisme", et encore plus de "série".reenjer de
ces deux concepts, historiguement marqué, suppasérme de "modalité chromatique" posée a prians laquelle
chacun des 12 sons a la méme importance fonctiengek les autres : électrons libres sans liereesti. Ici, au
contraire, la succession de quatre accords de eq@ngmentée établimmédiatementes 12 sons comme étant
I'expression de quatre structures harmoniques-&mes n'ont clairement pas d'existence autonome.

De plus, cette succession des 12 sons de 'édifetienatique n'a avec &érie dodécaphonique qu'un rapport
purement factuel : une authentique série ainsi o serait inexploitable ; pas de transformatiossible, une
empreinte mélodique beaucoup trop forte...une sagueontraire, ne doit pas attirer l'attentionadéue, pour pouvoir
laisser le champ libre aux autres paramétres mu€ica

Bref, il ne faut pas prendre la lettre pour I'esprii l'effet pour la cause. C'estpencipe sérielqui, cherchant a
organiser une modalité chromatique posée a pgériere une telle succession de sons, et non Bever

En élargissant la perspective, je ferai méme oleseque chez Liszt, c'est toujourhatmonie fat-elle
constituée d'accords de quinte augmentée, qufigutd mélodie ; alors que pour Schonberg (au stigfuel il faut
rappeler que c'est a partir de procédés d'imitad®mrourts motifs mélodiques qu'il a développédrecept de série),
c'est lamélodiequi est premiére.

Pour conclure; nous dirons que s'il y a effectiveimehez Liszt une volonté délibérée d'écrire unesique
"spéculative”, l'innovation réside dans la sucagssdies quatre accords de quinte augmentée, etarmsuh quelconque
dodécaphonisme avant la lettre.

'On sait que Liszt , en particulier, correspondeéicaun certain C.F. Weitzmann (lequel publia, en318&e étude...sur l'accord de
quinte augmentée), au sujet des fondements thé&sridw systeme tonal [cité par A.Walker, Fayard 9198

Drailleurs, les variations de ce théme conservesmmt aspect arpégé et sa dimension rythmique, ragésnent sa succession
mélodique, a l'inverse d'une démarche dodécapheniqu
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atonalité ?

Oui...mais non. |l est clair, assurément, que falité du début de I'ceuvre est tout a fait indéieém et que
chaque note est définie par rapport a l'instaninbarque (un accord de 5aug), et non par rapporteahypothétique
polarité tonale.

Mais c'est une question d'échelle : il existe beapd'ceuvres musicales dont certains passagetosaigment
indéfinis (accords ambivalents, accords altéréguiagur des degrés secondaires - observez l'inttmiudeGretchen:
(I)-1IV-V, HI-IV, etc...ou la coda deMephistophelés On ne parle pas pour autant d'atonalité, méme tkacas ou
tous ces facteurs convergent comme ici, car I'dtérsuppose une indétermination tonale absoluelg@n(au moins)
toute une sectioachevéelorsqu'elle débouche sur urisolution tonaleon peut tout au plus parler deuSpension
tonale"!...ce qui n'en reste pas moins historiquement apeletire !

modes chromatiques défectifs

Dans le méme esprit, et parce que la question s&@sposée, on peut s'amuser a répertorier lesitpuade
lignes mélodiques qui pourraient préfigurer difféess échelles modales typiques du XXe siécle...iihdgidrait se
garder de toute conclusion hative.

Ainsi, la triple appoggiature supérieure de l'adcde Si Maj a [9.1] fait naitre un objet mélodique non
identifié, qui, parce qu'il ne suit pas les cliché&lodico-harmoniques habituels, et parce qu'ieaesburé delo mineur
obscurcit considérablement la perception de sditérimi mineuj.

On assiste également a la formation medes symétriqgues(appelés plus tard, dans une optique bien
particuliere, "modes a transposition limitée") bpre Liszt appoggiature ainsi des accords symésiguédevient le
mode (ton- ¥ ton)x4, appelé également mode de B la fa# mib —réb do sib la sol fa# mi i mib) ; 5aug
devient le mode (3ce min- 2 ton)x3, dont nous avomexemple clair & [2.3-486 labmi —rébdolafilabfa mi).

Le mode (ton- % ton)x4 apparait lui aussi dansdast-Symphonjamais par une construction différente, a la
p.268 : c'est I'enchainement d'accords parfaiteedaja distance de 3ces mineures, qui crée undleéahéodique
combinant deux IMi b M - Solb M - La M - Do M=mib sol § ,solb sib la% do#,do mik) et donc ce fameux
mode de Berthanﬁil: mi & solb sol & la i sibdo& do# ) observable & chaque partie instrumentale cormfoint

Tout ceci est fort intéressant, témoigne de lartébd'esprit de Liszt, et n'est pas sans relati@t gon activité
d'improvisateur. Mais le concept moderne de maglaljtriori est encore loin, méme si la dimension spéculatize est
pas exclue. Non que Liszt n'aura pas l'occasiomelger & bien ce type d'expérience dans d'autressleompositions;
il sera méme souvent pionnier en la matiére, etapad'une modalité de circonstance, comme "coutamale" (modes
grégoriens et gamme "tzigane"), pour aboutir a utiisation de plus en plus abstraite...mais cstrpas le cas de la
Faust-Symphonjejui reste fondamentalement tonale et de tradgemmanique.

...En réalité, 'exemple le plus proche d'une antthee démarche modale serait plut6t a cherches tadébut
du théme C, franchemetdtratonique (mi si fat do ), jusque dans son harmonisation I-Il : exaltatitnla quinte
juste et d'un matériau "brut", "essentiel". C'etsMephistophelesa la p. 201, que Liszt tire toutes les conségegenc
de sa démarche, en superposant les 3 quantae anticipant d'ailleurs ainsi lédephisto-Walzer n°tle 1860.

fonctionnalité de I'harmonie

La vraie modernité de Liszt ici, tient donc moinses ébauches d'échelles modales qu'a I'appadiime
harmonie de moins en moins fonctionnelle.

Certes, dans les sections thématiques, les enchafite d'accords sont clairement gouvernés parfdeation
tonale. Mais dans les sections intermédiairesoleslités secondaires ne sont bien souvent cais@érque par un (ou
deux) accord(s) : on approche la du concept d'degbjet, dans lequel I'accord n'a plus d'autreticelagu'avec celui
qui l'a précédé (dans un rapport sonore immédiathom plus avec une tonalité générale (en tant tqu&ue,
dominante...), bien oubliée.

Hormis l'usage d'accords symétriques (5ayg,qdi ont plusieurs interprétations tonales pdssibc'est par
I'utilisation de longues plages harmoniques, qudest obsoléte toute tentative de "mémoire ton@el'exemple du
pont de la p.26), que Liszt s'éloigne le plus dedkrité tonale traditionnelle.

Cet affaiblissement de la fonction tonale des atspermet une grande plasticité harmonique, qoebostate
dans la grande variété du rythme harmonique oaticpliere liberté des enchainements d'accords.

Yimaginez un instant que cette introduction s'acteveleine incertitude tonale, sans résolutiondoe la suspension tonale dure
trop longtempsce qui revient au méme) : la différence est éiele
2signalons, dans le méme ordre d'idée la montéa de1.0, quoique dans un contexte plus tonal.
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rythme harmonique

En ce qui concerne celui-ci, on peut se conteritdrsdrver les grandes différences de mobilité haigoe que
I'on rencontre au court de la partition, des maituta rapides du fugato jusqu'aux longues plagemd@Eques
évoquées plus haut. Ce "tempo harmonique" n'étastgncadré par les nécessités de la mémoire tdnald peut
l'utiliser & fournir des effets d'animation, d'agjitn, de précipitation, ou au contraire d'attedéeblocage, de suspension
de l'action, qui participent trés fortement a liegsion musicale, indépendamment de toute fonttioale.

enchainements harmoniques

Quant aux successions d'accords, elles en deviepaditulierement souples; comme Liszt le disaiinhéme,
les accords se résolvent comme on veut. Il saaatidieux, la aussi, de relever tout ce qui existais nous pouvons
essayer de dégager quelques tendances génératesgesshux modulations éloignées.

» Un type d'enchainement trés courant est celui sguipratique pawune seule note communedonc
généralement a la tierce; trés souvent a la tienegeure, du typeSi M-Sol M (= si commun), ces relations
harmoniques permettant de faire le lien avec l'atemblématique de 5aug (comme dans la codgadst[115.2] :do-
Lab -Mi & , en arriére-plan du théme [F]).

Quelques exemples caractéristiques :
- p.97, en montantSi V—Ré# V (ré # commun)- Sol & V(fa x=sol i commun)
- [224.6-7], en descendantab V-Mi M (Ial: =sol# )
- [163.3], & la 3ce mineureRéb —Sib - Sol
Ce principe se prolonge parfois jusqu'a organmsgietune section autour d'une note commune:
- p.26, le pont enchaiiRé M, Sb M, Mi7 (= ré commun)
- p.59, la coda enchaindi b M, MI b Aug, mi m,Do M= sol commun)
Trés souvent, cet enchainement prend aussi la fotassique de l'accord de 6xte augmentééV( altéré

auquel succede I%du ton):
- [20.1] Si7(= Do b 6aug)-Mi b M (5 ), ou en mineur:
- [46.3] Fat 7(= Fat 6aug)- la#m (2 ) [fa# ~ mitalabassenii =ré x— mit;latetdot restanten place].

» Un dérivé de ce type d'enchainement, égalementctarant, met en relation deux tonalités étrasgpes
I'intermédiaire d'un accord ambivalent commurs@tivent, 5aug parfois), donc avec enharmoniesj,aigs [3.4] nous
voyons quesi b7 (V/V de fa m) = sol §7 (V dela m). L'équivalence des, tliché de I'harmonie romantique, entraine
bien sdr la proximité des dominantes a distance3cds min ; par exemple, a [218.6] nous observaosessivement
Sol# 7(Ré 7, Si7(Fa7), Ré7 etc. La "résolution exceptionnelle” devient iirkgle, et nous ne sommes plus ici dans
une harmonie fonctionnelle.

» Un enchainement moins courant et plus audacietuba esiccession d'accord par glissement (ou pre&mi
chromatique, dont nous avons de trés beaux exemalessretchen:
- [125.3]fa m-La M, et réciproquementd —mi, lab ~la % etdo’ —»do#]
-[127.1]si m7-Lab M avecfa appoggiaturesi § —do i, ré —mib,fat —fali etlab —lab]

Par ces différents moyens, tous les enchainengetis3ce Maj et min, au triton, peuvent se pratijustest
une évolution connue de I'harmonie romantique awscde la premiére moitié du XIXe siécle. Maisdeears de cette
plasticité harmonique sera la dissolution d'unefactimportant de cohésion musicale, et le discoousical devra
trouver ailleurs ce qui lui fait maintenant défautou les caractéristiques rythmiques et thématiqle cette musique
(cf. ci-dessous), qui doivent par leur richesse etdiemsité pallier au relachement des nécessitéetona

!Seuls les enchainements & la seconde restent gapies maladroits : il faut un contexte modal caenzelui du théme C pour y
parvenir.
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Relations tonales larges

Mais attention : ilexistemalgré tout des relations tonales a grande échdliet la perception est d'ailleurs
absolument nécessaire a la bonne compréhensiorstdegures de I'ceuvre. Simplement, cette percepintres
obscurcie par l'affaiblissement tonal que nous merétudier : il faut donc faire la démarche dis® consciemment
ce qui ne saute pas aux yeux. Beaucoup de mochdasiont en effet purement accessoires, simples Ulaibahs de
passag¥ a l'intérieur d'une progression tonale classiaid| faut savoir s'en abstraire et prendre dwireour avoir
une bonne vue d'ensemble.

Prenons quelques exemples clairs:

- dansFaust l'introductionAllegro, pp.3-9 (qui se résume harmoniquement a la doulselution desi 7=sol# 7,
d'abord era m [p.6] puis erdo m[p.8]) , s'acheve par I'enchainement [866# 7 - ... »[9.6] fa &+ (theme [A]) ; le
théme [Bi], appoggiature d& V, n'est qu'une extension tiet 7 (mi b=rét ), une "modulation de passage".

- méme enchainement dans le commentaire de [ALL1pp3 :sol m -[11.3] fat7 - ... -[13.1}fa 5 +4 (Si 7
harmonie de passage). On retrouve bien s(r la méose danMephistophelegpp. 170-172).

- fin de la Coda de la lle partie, pp.111-113 :[P}si & 6 (V dedo) — ... -»[113.1]sib +4 (Solb de pass=6N deFa).

- dansGretchen pont de [D], pp.129-130: [129.$]l: m(=Il de Lab ) - ... »[130.1]Mi bv (Si & 7de passage).
- plus développé a la réexposition, pp. 152-1852[6]fam - ... »[155.5]sib m (= Il deLab).

- dansMephistopheleda fin de l'introduction pp. 164-167, enchaingirement [164.5Ré Z s (surla |7) -[166.1]Sol

V ~[166.9]fa #  (de passage) [167.1]fa & +4.

- comme danfaust commentaire de [A], pp.170-172 : [170fa]ﬂ 7 - ... o[172.1]fa b +q (Si 7de passage).

- enfin, les deux interpolation ddephistophelesont également a considérer du point de vue tof205.4] Fat7
-[207.3]Si V > ... 5[211.3]Si V -[213.3]Mi M, pour la premiére ; [258.80ol V - ... -[263.1]Do V, pour la
seconde.

Aspects rythmiques

Comme nous l'avons observé, il était nécessaires @atte oeuvre trés vivace, d'arriver a une riehess
rythmique significative pour compenser I'affaibdissent des fonctions tonales.

rythmique
Cette richesse est d'abord celle d'une grandetéatas figures rythmiques employées ; variété gunanifeste
ici de fagcon essentiellemesiiccessivec'est-a-dire qu'une méme section va réunir detesoythmiques tres différents.

polyrythmies

La variété simultanée c'est-a-dire lgpolyrythmie, est ici plus rare, en tout cas dans les deux iprem
mouvements ; elle correspond en général a de napesents de superposition thématique : citons eticpher dans
Faustles p. 75-81, et darGBretchenla p.132. On peut observer également un théme dayB2] p.36 (3 pour 2 aux
Hb-Va), et un moment de vie intense : la versgzatchende [A] p.145.

La chose est plus courante davephistophelesen particulier a cause de lintrusion du ternaiemant
corrompre les themes binaires de Faust :
- p.162, [B€] binaire est exposé sur pédaldaﬂé en triolets
- 4[169.5], combinaison d§ (vents) et de; (cordes)

- 4[170.5] et [174.3], superposition §ecordes) et d& (bois)
- p.245, la réexposition de [C] superpose.l‘ed;escendantes de Méphisto aux triolets ascendartawdt, etc.

Le fugato ([192.9]) est un cas remarquable de ptiiymie, non par superposition de modes rythmiquiésrents, mais
par déphasage; c'est-a-dire que les appuis rytemide chaque partie ne vont pas coincider les vats las autres.
Comme de surcroit, dans le sujet principal, cesligpgont en s'accélérant ([192.9-1ﬂ§arJ , indépendamment de la
métrique eni ; puis [192.131:parJ . [193.1]:parJ , et [193.23‘-parﬁ), la structure rythmique devient d'une extréme

complexité ; ce cas, cependant, reste ici tréspdixsmel.

!Bien qu'il soit peu orthodoxe, j'aime bien ce terpias significatif que celui plus classique d' "emp".
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liberté des appuis rythmiques

On observe également une grande diversité dadgldarité de la pulsation
Nous venons d'observer le cas du fugatdiéphistophelgsmais il y a d'autres cas ou les appuis réelsone s en
phase avec la métrique réguliére: toujours ddeghistophelesi faut relever par exemple la particularité ateséte du
théme [Bé] de prendre son départ sur un 2e tenmmfent marqué.

Gretchenest bien sdr plus prévisible, c'est son caractérais, outre les thémes Baustqui la déstabilisent un
peu, on constate une différence nette entre ceetpiie de [D], trés sajet ce qui reléve de [E], bien plus libre (par
exemple, ou se trouve l'appui principal de [13@)8]

Cependant, c'est darfSsaust que l'on peut observer la plus grantlieerté rythmique. Par exemple,
lintroduction prend appui sur le 4e temps de laung, et le théme [Bi] sur la 8¢; [A2], p.20, démarre, lui, sur le 2e
temps (allongement emphatique); et le Hb de la {Bf commence lui aussi un peu trop tot...Dans cas-1a, lorsque
la musique retrouve son tempo des les notes sewares brefs déséquilibres donnent du soufflephnase, et évite de
réduire la musique a un enchainement de courtsgmnt I'élan ne dépasse pas leur propre longhéais certains
passages sont eux franchement hors tempo : [9[258-12], par exemple.

densité rythmique

Enfin, toujours au sujet de la nécessaire dengiténique, le besoin de Lisztedprimer chaque tempsde la
mesure est assez remarquable : ce besoin s'obdang les nombreux accompagnements en contretemps, e
Jcontinues, qui ont pour fonction essentielle ddignar les "creux" du théme principal (un exempigique est fourni
par le pizz de Cb qui soutient le théme [B] a [Pb; Inéme chose lorsque les motifs se combinent(&36).

Le cas de la fin du théme [E], p.117, suspensiotedyps résultant de I'allongement progressif dehlase
musicale, est exceptionnel...D'une maniere génélalenusique de Liszt est une musique qui a "horchu vide",
musique vivace, sans cesse relancée, au poinipdg@araitre presque bavarde.

Une explication, outre le besoin de densité dégnéeg, est peut-étre l'origine pianistique de cetisique: au
piano, les sons ne sont pas entretenus; une ngedm'a aucune "valeur". Ceci rejoint ce que rihssns ailleurs du
relativement faible intérét de Liszt poursen

métrique

C'est une des caractéristiques importantes de jgattition; laFaust-Symphoniéémoigne des recherches de
Liszt en matiére denesures asymétriquesA vrai dire, le cas le plus significatif n'exigtus dans la version définitive
de 1861: a l'origine, Liszt avait en effet concthiéme [A] deFausta Z; :

P ——

; c'est sous la pression de ses premiers audifetirsans doute
aussi pour ne pas compromettre I'exécution d'uneesgu'il aurait lui-méme a diriger !) que Liszédulcoré ce theme,
qui a malheureusement ainsi perdu son caractérgedice la Spannung(tension spirituelle) des Romantiques qui
dépeignait si bien Faust.

Il reste encore danBaustde nombreuses traces de ces expériences, mémeusides raisons pratiques
d'exécution, Liszt les a notées plus traditionmediat : le pont p.26 %f le theme [B] aZ , le théme [C] qui alterné et

2 ...Mais sinon ce mouvement utilise surtout la mesa.ﬂ , mesure suffisamment plastique qui permettraaderctoute
la variété rythmique nécessaire (Observez ainsila0, qui est en réalité%...puis aﬁ , puis a rien du tout).

Mephistophelesmalgré ses fréquents changements de mesure appast beaucoup plus régulier draust
car ces changements sont surtout I'expressionatleriance binaire/ternaire déja évoquée. Par eeerppl8l, la
succession 2§< j équivaut simplement a deux mesures a 4 temps jesinept, les temps ternaires sont notés d'abord

en "mesure composée, " puis en triolets™de

'Remarquez que le début du théme est bien en appuie temps fori(rél7), méme s'il s'agit d'un IVe degré, et non sur la
levée...probléme fréquent d'interprétation.

2 .Ce qui est tellement étrange que bien des etmemisnts allongent cette premiére not€en pour en faire un point de départ
stable, éliminant ainsi son caractere dérangeaspesidu.

D.Sourisse, 1998



30

carrure

On retrouve pour les groupes de mesures les méanastéristiques qu'au sujet de la métrique (ce hles
souvent qu'une question d'échelle), avec en phetida différence que I'on observe entre les saqee thématiques,
parfois trés audacieuses, et les séquences denliasttement plus réguliéres. Dans ce dernierlgasirrure détermine
souvent la musique priori (cf. notre chapitre sur la technique de développementjime des "cases a remplir" ; a
l'inverse des zones thématiques ou le mouvemeritahesée son propre cadre.

Faustprésente le cas assez particulier d'une carrutdiéég de 7 mesures ¥ (theme [A2], p.20-25) ; sites
distorsions de carrure sont généralement la coeségudes "brouillages"”, par allongement motiviques Liszt aime
provoquer pour "achever" un theme ou préparerrtaiteavant une exposition thématique importange gxemple la
coda de I'exposition, pp.60-63; les fins de theomaroe le pont vers [C], pp. 38-41; ou la longueuialde de [C2]).

Les carrures d&retchensont naturellement plus réguliéres ; ainsi, etde est typique, la fameuse carrure a 7
mesures % du theme [A2] devient, p.137, une sagerea 8 (4x2)...

Quant aMephistophelesle concept de carrure correspondrait plutdt gue sont les mesures ddreust(ce
qui est logique, étant donné la différence de temgmcore une fois, c'est une question d'échelle). mouvement
présente ainsi plusieurs carrures asymétriquedieégsi en particulier a 5 mesures (cas du thernaingdBé€], sauf dans
l'introduction ou il est exposé dans une carruié rhesures ; cas aussi du theme [A], & cause daggathents, par
rapport a la versioRaust que lui font subir les commentaires de Méphisto).

...Quant au Finale, pas de surprise : une mesufetednps (qui est souvent en réalité un grégm avec

quelques allongements pour évoquer I'Eternel-Fémide méme, une carrure a 4 mesures, avec quedtioegements
pour permettre a I'écho de faire sentir la majdatbeu (pp.279-281), et pour exprimer la béatitfidale (pp.296-300).

Formes d'écriture

la mélodie accompagnée

Incontestablement, le modéle dominant est ici cdkiilamélodie accompagnéec'est-a-dire, pour parler
rigoureusement, d'une forte hiérarchisation derlaciire verticale: I'importance fondamentale déhiamatique dans la
pensée musicale de Liszt 'améne en effet & sorariehsemble de son discours & la ligne mélodigues autres
parties musicales sont souvent trés peu individéesi, au point que I'on se trouve courammentidite Ide lamonodie
(pour ne pas dire dedans).

Nombreux sont les themes exposés en unisson desou de ventxf, le chapitre sur I'orchestration), et
certains se passent méme d'accompagnement:

DansFaust sont ainsi monodiques le début de l'introduc(&trsa réexposition), la conclusion de l'introdueti
(p.9) et sa réexposition a la fin du mouvementydgne que le commentaire de la p.48, et des transitomme la
(gigantesque) levée de la p.5, la fin du pont pl@préparation de [A] p.64, la citation de [A2]rsi®n Gretchenp.75,
le conduit p.89, ou la "promenade" des VI p.95pképaration de [C] p.124 n'a pour tout accompagnén€une note
pédale, de méme que le commentaire de la p.97.

Dans Gretchen le théme [D] est a deux voix solistes, et on psiserver de nombreuses suspensions de
'accompagnement (pp. 125-126,133-135, etc.).

DansMephistophelesnous pouvons citer comme monodiques, ou quasjiesndiverses présentations de [Bé]
et de [F], ainsi que l'exposition de [Bf] (maisst'aormal pour I'exposition d'un fugato) et les)ditierpolations.

...Pour bien faire, il faudrait cependant distingueles passages ou la quasi-monodie s'explique pa
une tres forte personnalité du theme; les passpgedans les transitions, sont employés a un melaent de la densité
du discours; et ceux qui sont justifiés par le paogne littéraire (Faust "se suffisant a lui-ménwi,les soupirs de
Marguerite).

IAttention; pour reprendre une précédente discussiora différence fondamentale entre Liszt et deétaphonisme, distinguez
bien le concept de "mélodie" au sens lisztien, elai proposé par les viennois: le premier est afitééun "complexe mélodico-
harmonique”, incluant la ligne mélodique propremdite et - y compris dans le cas d'une monodien, larmonie implicite (qui
n'est quéxpriméepar un éventuel accompagnement; lequel n'est ff@@rinonie"); dans l'optique dodécaphonique, léltdie" n'est
qguemélodique, et I' "accompagnement”, s'il existepeg entité distincte.
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I'écriture contrapuntique

A l'opposé, les séquences de fatémsité polyphoniquesont rares : quelques épisodes de plénitude cdeme
theme [E] deGretchen qui contaminera d'ailleurs la réexposition dunibké[D]; et quelques combinaisons
contrapuntiques, superpositions de thémiaugt pp.75-81, ainsi que des petits canons de motfs,analyse
structurelle), ainsi que le fametngato deMephistopheles
Finalement assez court, ce dernier épisode datpts pour ce qu'il est : une description du tdlar d'expériences
dans lequel Méphisto cherche a entrainer Faust lggaordir...je ne crois pas qu'il faille s'étemdyutre mesure sur
I'esprit contrapuntique de Liszt, qui reste treggimal dans cette ceuvre (comme nous l'avons dé&ared, c'est la
richesse rythmique de ce passage qui, je croispasaspect le plus important).

Orchestration

La Faust-Symphoniest une étape importante pour Liszt dans sa peatilg I'orchestration : c'est en effet a
partir de 1853 (il avait alors 42 ans!) qu'il dégidous la pression de Carolyne de Sayn-Wittgensd&@rchestrer lui-
méme en totalité ses propres compositions...ltlagt que le musicien ne se passionnait pas vraipeur le timbre; et
la réalisation de cette symphonie n'a pas héraédychose du raffinement berliozien, une fois mig# I'emploi d'une
harpe, le principe de la variété des effectifs aettdxture du début dMephistophelesdirectement inspirée de la
FantastiqugSonge d'une nuit de Sabpdtiszt n'est pas ici I'homme du détail, mais plute I'effet.

En réalité, lechoix du timbre n'occupe pas une place fondamentale dans la pemssieale de Liszt (et on
retrouve la son intérét supérieur pdidée, bien plus que pour leon qui lincarne). L'essentiel est fentiment
exprimé; qu'il le soit par une clarinette ou un basson st secondaire : linstrumentiste est probablénpdus
important a ses yeux que linstrument. Il est ldaik trés significatif qu'une grande partie dedications qui sont
données a I'exécutant concernedeactérede la musique et non samde de jeu

N'oublions pas enfin que Liszt était son propref ah@rchestre et qu'une certaine prudence peuical le
choix de l'efficacité plutét que de la folle audace

caractéres généraux
Ceci posé, essayons de dégager les grandes lighesathestration de cette ceuvre.

variété orchestrale

A défaut de subtilité, reconnaissons malgré toliisat unevariété certaine dans le choix de ses effectifs
orchestraux, du caractére "chambriste" @etchenjusqu'au grand tutti de la conclusion vocale ; tequ'il a
probablement retenue de Berlioz, comme nous lerisplus haut. Mais cette variété n'est pas tamtvafeur ajoutée
qu'une simple adéquation au caractére de la musigiusne maniére générale, I'orchestration met kienelief les
structures musicales (c'est ce que j'appelleefiicacitd, mais elle n'y ajoute pas grand-chose.

Il est en particulier remarquable que chaque repmsisicale (et Dieu sait qu'il y en a dans cetteregdwne
modifie presque jamais I'orchestration proposépréamiére fois. Ainsi, la réexposition e # min du théme [A] de
Faust (p.64) utilise strictement la méme écriture instemtale (sauf la clarinette, ée pour des raisons pratiques de
facilité d'exécution), alors que la situation deéteeséquence dans I'économie du mouvement esdiffésente de
I'exposition (mais il y a des exception§,plus loin).

alliances et oppositions de timbres

Beaucoup de thémes, nous l'avons dit, sont éaritmisson : unisson de cordésomme le début VcVav?),
de bois (comme [A2] p.20, HbCI) ou de cuivres (caiff] p.6, TrpTrb) ; mais peualliances"intergroupe" (comme
[F] p.166, VaVcpizzCl). Liszt colle ensemble lembires proches : ceux qui lui semblent le mieux eamva son
propos; et il détermine souvent les doublures se&mcritéres de puissance sofoBégnalons & ce sujet une technique
intéressante de doublure des cordes par les Heisemps en temps, en effet, ces derniers ne duduple partiellement
ce que jouent les cordes; en simplifiant la patéis violons (ex. pp.10, 61, 196), ou en ne renforcant questesoits
stratégiques (ex. p.10 aussi; p.13-19).

! ..et méme souvent unisson des violons 1 et Zxariiple du théme [A]; y compris parfois jusqu'a besteurs respectablesf.(
p.18, qui sonnerait probablement mieux en octavesjle une dispositisstéréophoniquée I'orchestre de Liszt, V1 a gauche et V2
a droite (comme c'était le cas pourHantastiqué justifierait un tel choix. Mais je manque malheusement d'informations a ce
sujet.

A contrarig voici quelques exemples exceptionnels d'allianpesr des raisons de timbres : [F] p.26, Cl-pizzn peu
maladroitement d'ailleurs - ; p.77, Cl-pizz et Ermwolos ; p.166, VcVaCl - brouillage tres réussiB] p.273 VcsoloCor ; et
quelques autres alliances Cordes-Cors.

3Inversement, p.202, ce sont les VI qui doubkelet zingarale théme des bois ; le principe est le méme.
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En contrepartie, Liszt affectionne particulieremiesstoppositionsde groupes: cordes/vents (exemples: pp.1, 3,
42, 48, 134, 157-158, 168, 185; et souvent - @znegchenen particulier - pour symboliser un dialogue amaxrepp.
20, 35-37, 126, 128, 130-131, 136) ou plus rarerheigf/cuivres (pp.96 et 112; éventuellement [CBp.4a transition
progressive des pp.272-273 reste exceptionnelle.

thémes éclatés

Enfin, ce godQt pour les oppositions nettes varddner a développer un concept assez neuf (maiblidas pas
Berlioz'), celui de Eclatementd'un méme théme en plusieurs timbsescessifstendance qui aura par la suite de
grandes conséquenceédgngfarbenmelodiet surtout atomisation du discours musical). Out geivre cette évolution
tout au long de I'ceuvre, a travers les tribulatiduinshéme [B]:

Rien que de trés naturel d'abord : p.1, le prolovege par les V1 du theme [Bi] de Hb correspond aintp
d'articulation principale de la phrase; méme chose p.35 avea(B]ClCor-Va solo. Mais si les versions suivantes d
[B], sous l'influence de Marguerite, vont deverigunifiées(p. 94, résolution eBo ; p.141 dan&retcher, Méphisto
va se charger de déstructurer ce theme. Annoncumques transformations de [C] qui mettent edlénge le lien
entre les deux themes (p.98, Cl-pizz et p.113,rea#Vl), la version &clatéé [Bé] apparait d'abord a la fin deaust
p.119. Finalement, c'est daephistophelegu'il va donner toute sa mesure, contaminantlegs éléments musicaux:
la premiére version de la p.162, en trois morce@or-Bn-pizz), va exaspérer la musique de la segpi@cédente
(observez l'éclatement de la p.163 par rapport p.181) ; et lorsque l'orchestration va s'invergardes- vents,
pp.185-187), accentuant ainsi le cété gratuit, diésde du discours, c'est toute la suite du mowemmusqu'au fugato,
qui ne saura plus ot donner de la téte...A ces mtsnkorchestration de Liszt transcende son chtgau utilitaire pour
prendre une réelle valeur artistique.

étude instrumentale

Le critére de I'efficacité sonore, et un certaifitgmour lessonorités brillantessemble avoir également présidé
a certains choix caractéristiques: Hb et Bn, plgtie Fl et Cl (ex. pp.1, 6, 9, 122, 125, 128, 1,36)p et Trb, plutdt
que Cor (ex. pp.6 aussi, 43, &9yléme lorsque certains épisodes calmes commenwentCl et Cor ([B] p.35) ou FI
Cl (introduction deGretchen), le hautbois n'est jamais bien loin...

Le hautbois est donc le véritable chefgloupe des bois; méme lorsque Liszt écrit globalement pour "les
bois", ces interventions sont trés souvent domipaescelui-ci. Le cas du théme [E] (pp.131 et 156kc la flite en
vedette, reste assez exceptionnel ; I'ceuvre nguasiment jamais le timbre de cette derniere eeuvatéduite le plus
souvent a renforcer les cordes ou & soutenir lanelée (peut-étre Liszt avait-il des probléemescale titulaire de
l'orchestre de Weimar !).

La clarinette, elle, joue le réle d'un soliste setaire, auxiliaire du hautbois. Méme si elle a slass propres,
elle reste toujours plus ou moins dépendante dé.éubasson, enfin, a de nombreuses fonctionspregrinent des Vc,
basse des bois, basse des cuivres parfois, aveileuthématique rare mais remarquable (introductiefraustet sa
réexposition, introduction ddephistopheleaussi) ; il permet souvent d'animer le grave.

Enfin, le groupe des bois est, comme daril3dmnationde Berlioz, I'expression privilégiée du personndge
Marguerite. Il faut en particulier souligner ques théme qud-aust commence et s'acheve avec les cordes seules,
symboles du personnage (la aussi comme chez Be@oatchencommence et s'achéve avec les bois...(a condigon
considérer la coda comme en-dehors du mouvéjnent

Dans legroupe des cuivresle cor a, un peu comme le basson, un réle mejtiglelques (rares) solos,
quelques effets, quelques interventions thématjdaesoutien des modulations délicates...mais tamsemble son role
reste malgré tout assez effacé par rapport au sasb®fiépoque. Les clichés "romantiques"”, commaei cid la p.224,
restent exceptionnels.

Trompettes et trombongsui forment un ensemble assez indifférencié Wik@nent presque systématiquement
dans les tuttforte...rien de trés original, mais ils ont un role thaioue important (thémes [C] et [F] en particulier)
souvent parce qu'ils sont les seuls a pouvoir ‘geérke tutti. Dans le Finale, les Trb ont de plusewconnotation
religieuse incontestable.

!Symphonie Fantastiqu# mesures avant le chiffre 54.

2Exemples pris darBaust etGretchen il y a trés peu d'instrument en relief danephistopheles

*Thématiquement et orchestralement différente ded®gui a précédé, et venant aprés l'extraoreirsispension temporelle des 12
premiéres mesures de la p.157, elle m'a d'aillEwjgurs un peu parue étrangére, en-dehors delifis comme un commentaire

du conteur. Le role essentielle de cette coda 'adledrs de renvoyer aux autres mouvements (thEhevec réponse, cadence
plagale).

“Le tuba jouant simplement ici le réle d'un trombaepatrebasse.
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Lespercussionsont un réle encore assez discret pour I'époqzt Ld'ailleurs, y aura plutdét davantage recours
dans ses poemes symphoniques .

Les timbales, essentiellement, a c6té de leur i@mctraditionnelle d'adjuvant des vents (soulignetse
rythmiques et roulements sur les crescendos), mafpetite partie soliste : pp.8 (fin de l'intro Eeus), 35 (theme [B],
en association avec les Vc), 38, 70; voire thématiqA] p.167, [B] pp.243-244, [m] pp.210, 2532&8.

Quant aux cymbales, je pense que l'expres8eoken alleinsignifie "cymbales sans la grosse caisse",
relativement a I'habitude de I'époque d'assocgedéix instruments, et non "une seule cymbale'bioqye I'utilisation
plus moderned'une cymbale suspendue éviterait sans doute urdpevulgarité dans I'exécution des pp.55 et 104.
...DansMephistophelegien a dire, cymbales et triangle sont clinquangsuhait !

Remarquez malgré tout la grande délicatesse dindistration de la p.141 (theme [B] @eetchen), et le rdle
tout particulier de mise en vibration de I'espaeeéjpar I'association Timb-Cymb.

La harpe et lorgue sont dans ld&aust-Symphonides instruments "exogenes", la premiere issubéhtre, le
second de I'église.

La harpe est ici linstrument symbolisant "I'Etéfiéminin” , en ce que, absente du ler mouvemdiet, e
intervient d'abord dan&retchenlors de la métamorphose des thémes de Faust 'sdluehce de Marguerite : partie
centrale et fin du mouvemerdf(en particulier a [158.3] la transformation radécde [F] en notes harmoniques!). De
maniére encore plus claire, c'est elle qui déclertet-inale (a la p.272) aprés la défaite de Méphavant d'illustrer,
précisément, les motslds EwigWeibliche

L'orgue, lui, apparait exclusivement dans le Fin@e79, sur les motsAlles Vergangliche ist nur ein
Gleichnis, description de l'arrivée deaustdans les "régions supérieures"), a la fois powasmotation religieuse et
pour son rble de liant de l'orchestre; accompagnerharmonique sans rythme, donc symbolisant |'éérmet
couronnement du tutti orchestral.

Juste quelques mots surgmupe des cordespour observer sa grande variété d'écriture etteture. Dans
I'ensemble, c'est la une partie assez difficileues, et qui affirme sa prédominance dans la rehrarde l'orchestre :
habitude ancienne...llBaust-Symphoniest une musique qui semble (mais nul ne pouratloir!) avoir été d'abord
l'orchestre, semble procéder différemment.

Liszt congoit ce groupe comme un ensemble homo@eiimstar de I'ensemble TrpTbnTba), dont il diste
les parties davantage en fonction de leur tessifueede leur timbre (ainsi, parmi la vingtaine @sgages utilisant une
écriture en relais, comme les pp.1, 26, 99, 11d, eertains posent quelques problémes de cordisoiore, un peu
trop théorique, en particulier entre Va et Vc : par, pp.208-209, Liszt a d( tenter de corrigehnilgus dans le relais
des pizz en précisaptaux Vc, au lieu denf..et pas seulement a causestworzandades cors). On peut cependant
observer quelques tentatives de tessitures plabinielle, plus colorées : theme de Vc dans le (inédeste) aigu (ex.
[A2] p.137) ou theme de VI dans le grave (ex. [A)p

Dans les schémas orchestraux de ce groupe desscamlerouve beaucoup, comme nous l'avons dit, de
mélodie accompagnée: deux parties ; le thémeaatdinpagnement parfois sommaire (trémolos et abaslages).
Mais on rencontre aussi des passages plus complaresrant une division des pupitres (ex. p.26)pe organisation
en plans nettement séparés (ex. p.21).

Enfin, Liszt emploie volontiers des solistes, eing' maniére trés variée : un instrument solo (ex.p/35; V1,
p.158; Vc, p.273), un groupe de soli (ex. 3Vc, p2MdI-1Vc, p.297; 3Vc/2V1-2Va, p.137), ou une pdiygmie soliste
(ex. début deGretchen reprise pour 4V1 du theme [D] p.148). Mais inesnent, il ne recule pas devant les grands
unissons, en particulier dafsust ou les themes de cordes importants sont systmeatient joués par V1 et V2
ensemble; danklephistopheleségalement, on trouve souvent de grands unisser®mies. Un orchestre a géométrie
variable, donc.

caractérisation des mouvements

Des quatre mouvementBaustest le plus difficile & caractériser, précisémeatce qu'il se doit d'étre aussi
protéiforme que le personnage qui l'a inspiré. ®'oraniére générale, Liszt y utilise donc beauceufutti, mais de
maniére trés riche et variée ; il favorise toutgee va dans le sens de I'élan rythmique, de laimgité du son, de la
générosité un peu ostentatoire. C'est le mouvedard lequel il peut passer le plus rapidement pluig naturellement
d'un état a l'autre, d'une dimension & une auge am maximum de contraste.

!Berlioz use de genre de subtilité, et méme plus(dgbaguettes, etc.) ; mais, dans ce domaine,n'est pas Berlioz...

“d'aprés A.Walker, Fayard,1989, qui ne cite pa®aecs.

3Attention au "solo” d'alto de la p.122 (débutGietchen : solone signifie pas "au ler plan”. Ici, l'alto jougiment le rdle du page
qui accompagne au luth (nous sommes au XVle sisalelame chantant une ballade (le roi de Thulé@)c.discretement.
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Gretchen c'est de la musique de chambre : les 44 premi@esures sont exclusivement écrites pour des
instruments solistes, et le premier vrai tutti teimient qu'a la reprise de [D], donc aprés la oate avec Faust, a la
p.127. Autre caractéristique, la quasi-absencerdeeg dans les sections extrémes en tout cas BiWat Cor y sont
employés plutbét dans un registre de ténor, et la'@fitre qu'a la p.131 (et encore). Le registreegepparait a la p.132,

a partir de laquelle le développement du gruppetimdté sentimental de Marguerite) sous le theme EE$'amplifier
jusqu'a rejoindre la limite grave du Vc, et lesties de Faust.

On constate ainsi une forte opposition entre diversion de Marguerite, pour qui tout l'univergésume a la
personne aimée, et I'extraversion de Faust quchkeex embrasser le monde entier : le Finale chexalanc a concilier
les deux représentations (observez par ex. comifnert p.291-295, donne naissance a l'autre pj284, y retourner
ensuite, etc.). Mais il faut reconnaitre que danmouvement l'orchestration reste assez peu ré@eerquelques effets
de profondeur, par la superposition de différefésp sonores (solo/chceur, échos thématiques aus, iend aux
cordes)...c'est une scene d'opéra qui n'a pasdgade personnalité orchestrale (de toutes fagtams ce mouvement,
I'ldée a clairement pris le pas sur la réalisatusicale).

Quant aMephistophelesLiszt emploie avec beaucoup de justesse toutucgeut assécher, désarticuler le
discours musical, et transformer un personnagenviga poupée mécanique : percussions, pizz, atarasa etc. df.
plus haut); d'autres passages, comme la réexpogito [B] & la p.256 cultivent volontairement la fdeur de
l'orchestration, pour exprimer la vulgarité darguiele Méphisto cherche a entrainer Faust.

schémas d'orchestration

Il peut étre enfin trés intéressant, pour la comendion générale de l'ceuvre, de comparer les sshéma
orchestraux tout au long de la partition, soit polbserver les récurrences (schémas revenant négubét), soit au
contraire pour étudier les variations orchestrelese transformation thématique a l'autre.

schémas récurrents

Prenons des exemples du premier cas, celsadesmas récurrentsqui permettent en général de renforcer les
liens qui unissent chaque épisode de l'ceuvre:
- p.125, l'association pizz-arpéges de cordesesuwiess de vents, pour accompagner le Hb, renfonapfeel thématique
de [B2] (cf. p.36), qui pourrait, mélodiquement, passer un papercu.
- méme observation pour le rapprochement des pet4¥ : l'auditeur fait le lien entre les deux coemtaires, au
moins autant grace a leur schéma orchestral conguengrace a leur thématique.
- le paralléle entre les pp.209 (motif [m]) et 424paration de [C]), trémolo/trille des cordesértanse des cors et bois,
met en évidence leur filiation thématique et folméki, [m] prépare également le retour de [C]).
- de méme, les deux "sceénes de magieFalgstavec [F] en pizz et Cl, tenues de bois, vibraties cordes dans l'aigu
(pp.26 et 77) se répondent au-dela de la riguaundlbe (on peut les rapprocher aussi d'autres sc&wenaturelles”,
comme l'apparition de Marguerite p.224, la chuteMtphisto p.266, voire le duo d'amour p.137...teutecettes
orchestrales directement héritées de 'opéra).
- la figure de "promenade" des violons s&ulgii précéde ou suit les théemes d'amouFaastet Gretchense retrouve
pp.94, 129 et 154.
- les deux scenes de dialogue presdaatigtp.34 etGretchenp.126) sont visiblement faites pour étre misesegjard,
comme s'il s'agissait de la méme scéne vue paushdEs deux protagonistes...

Rappelons enfin que, lors d'une variation thématiqlidentité du schéma orchestral peut mettre
particulierement en relief les autres paramétretadeansformation : ainsi la comparaison des ti@ssions de [A]
(pp.9, 145 et 167), quasiment identiques au pointvae orchestral, fait d'autant plus ressortir pasitivation” de
Gretchenet la déstructuration ddephistophelepar rapport a la version daust

variations orchestrales

Inversement, lessariations d'orchestration d'une reprise thématique a l'autre (je ne parlg ipa des
variationsthématiques d'un mouvement a l'autre, maigéespositions l'intérieur d'un mouvement) sont d'autant plus
signifiantes qu'elles sont rares. Je retiens eticpier deux cas:

- dansFaust la chute de tension qui caractérise p.95 la @gkpn de l'arrivée sur [CEf. p. 42) : théme en pizz et non
arco, pas de trémolo, 2 cors seulement, particifpet#ment au caractére désolutiondu theme [C] exposé éo M.

- dansMephistophelesc'est toute la lle partie qui a tendance a peddreon incisivité : d'abord p.225-226, avec un
théme [Bi] nettement moins assuré (absence dedbldie de Cl, des sarcasmes des Bn), [m] plut@retigtrémolo au

!Berlioz avait utilisé ce procédé danddamnation en particulier a la fin de la Sc.IX.
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lieu trille, pas de VI, ni surtout de réponse dests), et une tentative de [A] bien hésitante (béngui allonge les
silences- perte de vitalité) ; ensuite, c'est la réexpositien[C] (comparer pp. 245 & 201) qui, de sarcastidevient
Iéger et joueur, comme un Méphisto de comédie...

Technique de développement et conduite du discounsusical

faiblesses des développements

La technique de développement de Liszt peut paratr premier abord assez faible : elle consiste
essentiellement & répéter un peu gratuitement desufes plus ou moins thématiques sur différentgrée de
préférence en montant et e®scendppar ¥z tonflephistophelés ton, et surtout 3ce mirr tonalités en-You 3ce Maj
(= tonalités en 5aug), sans véritable projet ; laoemcc'est une technique qui a beaucoup de liees lavpratique de
I'improvisation pianistique (sans aucune intenp@jorative envers cette derniere !). Au fond, gradois le sentiment
que le matériau thématique (expression terriblernédtictrice au demeurant) n'est ici, justementurgmatériay
servant a "matérialiser" des espaces de temps:aettise que lorsque Liszt "développe”, il ne faite remplir I'espace
de temps nécessaire entre deux themes, avec lés enet disposition; au lieu de chercher a exprimeassaged'un
théme a l'autre, a rendnécessairda venue du théme suivant. La est toute la ditcde la composition (comme de
l'interprétation), et Liszt I'a souvent évitée.

Il ne faudrait pas négliger cependant, du pointwede I'ceuvre en général, que les vrais "dévetoppts" de
l'ceuvre, c'est dans la constante variation théomate'il faut les chercher ; Liszt n'a pas cher&Héire autre chose.
Mais il n'en reste pas moins que, si les themes #aust-Symphonisont excellents, non seulement par leur subtilité
expressive et leur richesse musicale, mais aussiepa cohérence interne, c'est I'ensemble du discmusical que
j'aimerais pouvoir qualifier ainsi

le discours musical

...A mon sens, un discours musical db#bord se conduire du début a la fin, de telle maniére chaque
phrase soit issue des précédentes, chaque notpréesdentespréalablementa tout thématismeSeulement, la
musique, surtout dans une ceuvre longue, a besdormes temporelles plus larges, qui permettergréadre du recul
enarticulant ce "discours primitif’; le Théme est alors ce matneapital qui permet de rythmer le temps musidal,
concrétiser l'articulation du discours. Dit d'ungra maniéere, jimagine un peu le discours musioahme une trame
continue, dans laquelle le théme est un ressertemmegcristallisationdes tendances du discours, et en devieotbjet
définissable. Si, de plus, il est trés marqué esgivement, il acquiert une caractérisation psydfiqlee qui
lindividualise en un véritable personnage

Liszt, lui, renverse un peu ces priorités, et comeaepar élaborer les cristaux, avant de les plasains a coté
des autres selon des principes d'équilibre ardhit@lcet de significations extra-musicales, saop e préoccuper de la
continuité fondamentale du discours...d'ou ceddages lorsque le théme s'arréte, c'est-a-dirediesstransitions. Au
fond, Liszt nous présente les personnages, mass legnanimer (c'est d'ailleurs son projet : Symphan trois
portraits).

C'est pourquoi, dans Raust-Symphonijdl n'y a pas a proprement parler de développesnear la faiblesse
de leur discours exige que I'on revienne rapiderent exposé thématigue

le syndrome de "l'ailleurs"

L'inconvénient de ce nécessaire "tout-thématiqae’st bien sir ce cété un peu pesant d'un besastazt de
signification obligée, de référence, de renvoi aailleurs musical (auto-citation, themes cycliques) ou ertrssical
(programme littéraire) qui finit par prendre le s lehic et nung l'intensité du présent musical. On rejoint la le
probleme fondamental de Liszt, penseur plus qwoefeconcepteur plus qu'artisan, et chez qui I'ldéelus
d'importance que sa réalisation.

Mais n'oublions surtout pas que cette tendancespdaulation, qui I'empéche parfois d'apprécienplaent la
cohérence strictement musicale, I'a en revanch&iacoser des formes artistiques qui auront féédodt le siécle
suivant...

'Encore une fois, ceci estonavis; question de sensibilité esthétighecontraria on peut tout & fait apprécier la valeur artistiqu
desélémentgjui composent une ceuvre, sans ressentir le bd'&die "conduit” du début a la fin.

ZCette conception refléte d'ailleurs pour moi I'étiolu historique de la musique allant du discounstiom Baroque a la l'articulation
thématique Classique, jusqu'a I'expressivité Romaetiq

®Méme si vous étes d'accord avec moi, attentionedeas réduire I'aeuvre a cet aspect ! La musiquésdea d'autres qualités...qui
ne sont pas celles-la.
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Esthétique de la musique a programme

Parmi les questions d'ordre esthétique que ne negoagide soulever Faust-Symphonjeviennent en premier
lieu celles qui touchent a la nature de la musigquprogramme, telle que Liszt I'a définie en créenppoéme
symphonique, et qui fera l'objet, a la méme épodum débat essentiel sur la capacité de la musigergrimer un
contenu extra-musical.

La question d'examen concernant fondamentalemenadport entre musique et littérature, il me semble
essentiel de développer ici ces quelques points.

La genre du poéme symphonique

Si c'est bien Liszt qui a inventé le mot et défmigenre, la chose existe avant lui, et résulteedlongue
évolution musicale.

origines

Il convient d'abord de rappeler que ce n'est quéaus de cette fameuse année 1854, au momentréeidan
de sonTasso que Liszt a imaginé l'expression particulieremeatireuse de "poéme symphoniqu8yrophonische
Dichtung; ou encore "poéme sonorélondichtung ce qui est meilleur); et c'est I'année suivadéms un article sur
Berlioz et sa symphonie "Haroldgu'il a défini le genre. Auparavant en effet, Ztiparle seulement a@eéuvres
librement composée’’; c'est-a-dire, d'une part, que le genre a largeprexisté & son concept, et, d'autre part, que la
notion de programme n'était pas poadmiori.

En fait, c'est dans les ouvertures d'opéra, eicpiérement celles de Beethoven, Mendelssohn dieivgu'il
faut chercher l'origine du poéme symphonique. Fement, en effet, une ouverture, en tant qu'iniciidn, peut se
permettre une grande liberté, I'auditeur admettattntiers une forme libre lorsqu'il sait que tautees propositions
musicales, destinées a le mettre en appétit, tronvdeur résolution formelle dans I'opéra. C'esefBoven, par ses
remarquablesuvertures de concert "ouvertures sans opéra" (donc sans résolutian)yaj faire un pas décisif vers
I'affirmation d'une certaine liberté formelle : posant, de maniére trés paradoxale, I'autonomme darme ouverte.

Berlioz, lui, en permettra la prise de consciemeeijntitulant "Symphonies" de telles formes, efrerentant le
programmeexplicite en méme temps (toujours aved-antastique, il développera un principe vite indispensabla a
cohérence formelle de telles ceuvres, celui du tr@mieue protéiforme.

la question du programme

Bient6t se pose en effet le problemesgnsde ces formes libres. Il ne s'agit pas bien enteltrire n'importe
quoi, au gré de la fantaisie du compositeur : it décessairement subsister une cohérence intgunéait que chaque
événement musical reste le conséquence de cedmjuprécédé ; ou du moins qu'il reste compatihlec eux, méme
en l'absence d'une stricte nécessité chronologique.

Or, il est trés malaisé pour I'époque de concelorohérence d'une forme, alors soudainement kbdes
conventions classiques (lesquelles fournissaienguelque sorte, des éléments "préfabriqués"), sapgort concret.
Trés rapidement, & I'exemple des origines littégde 'ouverture de concert, va se faire sentietessité d'un support
extra-musical. Les "ceuvres librement composéest vibm devenir de la "musique & programme", puis Ygémes
symphoniques".

Laissons de c6té pour linstant la question, pleurs fondamentale, de déterminer ce que la masegt
réellement capable d'exprimer, et dans quelle reeserrenvoi a un "ailleurs" extra-musical peut stifier ; pour
I'époque, il ne fait pas encore de doute que laquasexprime desentimentgpar le truchement desons qu'elle est
donc une sorte de dramaturgie sonore, une "piétieéd¢re sans parole".

En réaction aux exces qu'elle entraine, cette @hioceesthétique traditionnelle sera remise eneaupartir
du milieu du XIXe siécle, en particulier sous l'mfgion d'Eduard Hanslick, sur les théories duquelsnreviendrons
dans un prochain chapitre; notons cependant dagtenant que, les excés des uns entrainant les drsesutres, les
deux positions sont loin d'étre incompatibles, @ geul le manque de rigueur de l'esthétique prslidaienne a pu
inciter a une telle polémique.

%in Correspondance avec I'éditeur Hartel.
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la forme "poéme symphonique"

Nous conserverons donc cette lecture "littéraietadmusique, bien pratique pour tenter d'explidéechemin
formel parcouru depuis le siécle précédent

Trés grossierement, I'époque baroque se manifesteus par ce qu'on pourrait appeler des "piéces de
caractere', dans lesquellegn caractere (un sentiment), décrit par quelquestsomuotifs mélodiques et rythmiques, est
développé tout au long du morceau. C'est le régria duite de danses, de l'opéra a numéros, etidedérivés.

L'époque classique et le polythématisme marquenawent d'une musiqudramatisée c'est-a-dire dans
laquelle une méme piece, en faisant se succédsrepts sentiments musicalement reliés, s'idendifienehistoire
conduite. Essentiellement, cette dramaturgiestgtisée par la juxtaposition de sections thématiques biticulées qui
sont autant d'instantanés jalonnant le fil detbiie (remarquons au passage, et c'est fondamentk'est 1a également
la structure littéraire daustde Geethe...et donc aussi une des raisons deXanittoformelle de cette ceuvre avec les
formes musicales courantes).

L'épogue Romantique, elle, voudra arriver & meginescéne une histoire réaliste, dans laquelle fgpge
musical est contigu au temps psychologique, suidtime maniérecontinue I'évolution progressive du caractere
décrit...ce qui est difficilement compatible avéadtlisation d'une forme fixe comme la forme sopat®me pour
Beethoven.

Pour Liszt donc, léorme sera alors entierement définie plaée, laquelle explicite I'histoire sans paroles que
raconte la musique. Comme le dit F.Escal, "le sshslésormais a l'origine de la forme".

...Tout ceci traduit bien le passage historiquaeal'torme musicale articulée a une forme contintmut le
probléme reste de savoir si I' "histoire" en questst vraiment "contenue" dans la musique, ollesn&st qu'un outil,
un support analogique bien commode pour appréhamderéalité formelle difficile a saisir. E.Han&liécrit ceci : "On
a souvent dit que Beethoven, en esquissant datiéseske plan de certaines de ses compositionst ewvaiue tel ou tel
événement, ou tel état d'ame. Si Beethoven ouatstsé musicien a procédé quelquefois de cette fazmm'a été que
pour s'aider, par la contemplation d'un objet uejglu mettre dans son ceuvre l'unité musicale vo@uand Liszt,
Berlioz et d'autres s'imaginent tirer plus que célm poéme, d'un titre ou d'un événement vécseileurrent. Nous y
reviendrons.

forme musicale et forme poétique

Il faut souligner qu'il ne saurait étre questio@mne dans cette conception "littéraire” de la muesigie réduire
le poéme symphonique a une illustration sonoresgivirait systématiquement le cours du poéme lit&r&ela n'aurait
pas de sens, et n'a jamais été l'intention de.Liszteffet, bien que dans les deux cas (poéme symgple et poéme
littéraire) on ait affaire a une ceuvre d'art quiessite un développement temporel pour existeserait hasardeux de
prétendre que I'on doit toujours pouvoir faire Tedlle déroulement d'un poéme et sa mise en mesiqu

Chacun des deux genres ayant leur spécificitérpraps'agit en effet de deux logiques temporediégrentes,
développant la méme Idée (n'oublions pas qu'un pp@m un discours, a l'instar de la musique, aeégamt ses
probléemes de mise en forme temporelle : commentnuamguer linéairementune idée qui est par définition
intemporelle?). Il est bien sir possible que legcstires temporelles des deux ceuvres coincidenmans dans les
grandes lignes (c'est par exemple le cas, chet, ldeaMazeppad'aprés V. Hugo), mais cela n'est pas nécessire,
risquerait de faire perdre a la musique qui suiyas a pas le poéme sa cohérence propre.

utilité sociologique du "programme”

Ceci posé, il est clair que, jusqu'a Hanslick, l@giion se résumera généralement a ce point, qisi parait
aujourd'hui assez accessoire : faut-il communiquepublic le programme de I'ceuvre jouée? Ou, ceayignt presque
au méme: la connaissance du programme aide-t-ddlecd@mpréhension de I'ccuvre? Apres tout, ce glestquelques
jours avant la création de Rantastiqueque Berlioz a senti la nécessité de distribueprogramme explicatif au
public...

Il parait que Tchaikovski (je n'ai pas la référgridistinguait deux cas, selon la source d'insmiratie I'ceuvre:
- le programme "subjectif’, entierement issu dedgjination du compositeur : ce dernier ne le foamut'ailleurs pas
nécessairement, y compris a lui-méme, ceci expligmarquoi Tchaikovski estime ce type de programmuaile et
surtoutimpossibled communiquer.
- le programme "obijectif", lui, est fourni par ulément extérieur, ceuvre artistique non musicalexpséante : celui-la
doit étre communiqué au public.
Mais cette distinction détermine davantage la meagxplicite (donc communicable) ou implicite (caalire non
formulée verbalement, y compris dans I'esprit dmpasiteur, et donc non communicable) du programme lg
nécessité de sa communication au public.

1Eduard HanslickYom Musikalisch-Schonetrad. fcaise J-J. Nattiez, Christian Bourgois édijfearis,1986, pp.106-107
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On peut a ce stade reprendre la citation précédimtelanslick ("On a souvent dit que Beethovenet")
observer que ce qui est valable pour le compositstaider, par la contemplation d'un objet unicuenettre dans son
ceuvre l'unité musicale voulue") I'est tout autahtméme davantage, pour l'auditeur. Le programrsigitalié pourrait
alors étre considéré comme une simple analyseals/ie, présentée dans un style plus synthétioagg...

Liszt, lui, ne justifie pas vraiment sa positiofiLe programme n'a pas d'autre but que de faireallnsion
préalable aux mobiles psychologiques qui ont poless®&mpositeur a créer son ceuvre et qu'il a cléeacimcarner en
elle (...) Il peut l'avoir créée sous l'influencenressions déterminées qu'il voudra ensuite parta pleine conscience
de l'auditeur®

C'est que son objectif est tout autre : d'abordhirne Tchaikovski, il ne remet pas en cause la cepdei la
musique a exprimer une histoire, bien qu'affirmamécessité pour la musique de se suffire a eflmen(ce qui n'est
nullement incompatible). Mais surtout, son soudi @lerdre sociologique plutdt qu'esthétique : aliemidu XIXe
siécle, le public qui vient a ses concerts estlds @n plus vaste, et de moins en moins connaisBesimgit donc d'un
probléme devulgarisation: comme nous l'avons remarqué avec Hanslick, bégpa inévitablement tendance a aider sa
compréhension de I'ceuvre musicale par le moyere diigtoire. Liszt préférait donc fournir la sieronge de risquer un
contre-sensnusical car une histoire ajoutée aprés-coup par le pyddievait aisément tirer I'ceuvre vers une certaine
interprétation, pas toujours trés heureuse (cometeestest produit avec Beethoven, par exemple).

la Faust-Symphonie est-elle un poéme symphonique?

Question subsidiaire, mais néanmoins intéressamteréalité, laFaust-Symphoni@'est pas totalement une
forme "dramatique”, puisqu'elle procéde par tabteauccessifs, par enchainement de "pieces de éesggcy compris a
l'intérieur de chaque mouvement, sans nécessignclugique (sans scénario...). Ceci permet d'asleu Liszt de
conserver une certaine référence aux formes figda dymphonie traditionnelle, par la possibilig&rdexpositiorfs

Pourtant, cette ceuvre contient des éléments deatisane : ainsi pouvons-nous suivre presque pas aaas
le début deGretchenl'histoire de la jeune fille pure qui, découvrBAttre ([125.3]) se laisse entrainer dans un djaéo
typiquement amoureux ([126.3], a l'issue duquehait" littéralement I'accord croissant des ameke etélicieux instant
d'hésitation avant lI'aveu de [127.1]). De mémesticlair que I'apparition du théme de Margueqtes Méphisto n'a pas
pu corrompre, au beau milieu du 3éme mouvement;opree chronologiquementaffaiblissement de la musique de
Méphisto, jusqu'a la dissolution progressive dersotif caractéristique [m] tout au long de la cdgdp. 265-272) et sa
résolution dans le chceur final. Je crois égalerntrést défendable de voir dans l'introduction du heuvement la
traduction musicale du 1er monologue de Faust (Bvé&tple évocation, et I'abattement moral de Fapses la vision
de IErdgeist- cf. 'analyse structurelle).

Mais ces épisodes mis a part, "l'histoire” de Haust-Symphonieest essentiellement symbolique, par
l'interaction des thémes les unes sur les autrdgsetransformations qui s'ensuivent ; ce n'est ym@s histoire
événementielle. Une fois encore, nous ne sommpadéres éloignés du modele esthétigue de Geethiavguise le
portrait psychologique et l'allégorie philosophicere négligeant le romanesque. Cependant, rien égmpt donc un
poéme d'adopter cette forme non continue, pounggioser ce qualificatif de "poeme sonore" &fast-SymphonSi
ce n'est pour une histoire de dimensions ou didation en plusieurs mouvements...la question r@sterte.

Problemes de I'expression musicale : Eduard Hanklic

En 1854, soit précisément l'année de l'acheévemenria dFaust-SymphonjeEduard Hanslick (1825-1904),
critique musical et futur professeur d'esthétiqubigtoire de la musique a l'université de Vienmahlie a Leipzig un
petit essai qui fera beaucoup de bruitam Musikalisch-Schénegn francais, "du Beau dans la Musique, essai de
réforme de I'esthétique musicale").

Dans cet essai, écrit en réaction aux idées déwééspprincipalement par son futur grand ennemi Bgne?,
idées également défendues par Liszt et le mouvedeelgZukunftmusikHanslick défend une esthétigfemelle qui
s'oppose a la conception traditionnelle de la nugsigéfinie comme expression de sentiments : "Landorpar
opposition au sentiment, est la vrai contenu, lai fond de la musique, elle est la musique méme'tout en
reconnaissant la capacité de cette "formedvailler de tels sentiments : "le sentiment provoqué ers nui peut
s'appeler en nous ni fond ni forme, il n'est qefiat, une résultanté”

Liszts gesammelte Schrift¥. Band, p.50

2Une véritable piéce de théatre sans paroles pé#idildment faire coincider la fin de son histomegec un retour a la musique du
début: ce qui est possible dans une forme dranestyliséecomme la forme sonate, par le mécanisme de résolatgrande
échelle que permet sa forte articulation, ne past dans une musique "psychologiquement réaliste".

®qui le caricaturera danss Maitres-Chanteursous les traits de Beckmesser!

“op.cit. p.135
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Il dénie en fait a la musique la capacité a contaniméme a exprimer des sentimeptécis; comme il le
remarque trés justement a propos de la conceptglitionnelle: "Ce qui nous transporte et noustrdans une belle
mélodie, dans une ingénieuse harmonie, ce ne pamia mélodie ni I'harmonie elle-méme, mais cellgs signifient :
les murmures de la tendresse, I'impétuosité deaaobre (...) lemurmure oui, mais non la tendresseimpétuosité
oui, mais non la bravoure. Car en fait, la musigsedépourvue de moyens de rendre autre chosecdargeux cas,
que le murmure ou l'impétuosité, et c'eetre propre coeuqui lui préte tendresse et bravoure". En consérpjee
"Beau" de I'ceuvre ne se situe pas dans la beastéaidiments "exprimés"”, ce qui reléverait en t€ale la beauté
morale’, mais dans la beauté de I'expression, ce que idlamglalifie de beauté formelle, et qui réunit astabtilité du
"sentiment" exprimé la maitrise (cohérence formealke son expression.

Aujourd'hui, j'interpréterais ainsi la vision dendick : en premier lieu, llormemusicale qu'il décrit se définit
par I'ensemble des modes de relation qui existant é¢es sons de I'ceuvre, a quelque échelle gseite'est-a-dire de
la relation qui unit deux sons successifs, juslgu'grande forme" (structure en ABA' d'un mouvemgsat exemple).

Ces relations évoquent "immédiatement”, par analogin état psychique qui peut étre lui-méme
caractéristique de tel ou tel sentinferin tel état psychique (Hanslick parle d' "ét@n®" ou de "sensation
subjective") ne peut étre défini directement; taut plus peut-il étre caractérisé par analogie tatign, vivacité,
plénitude, harmonie, violence...ce sont la des gtatemensubjectifs c'est-a-dire qu'il n'ont pas d'obgepriori.

Dans un deuxiéme temps, ces caractéristiques pesweair de support plusieurssituationsobjectives(Ainsi
la plénitude du théme [E] d&retchen peut traduire le sentiment amoureux de Margueaigssi bien que la
contemplation d'un soir d'automne ou un état deiaace religieuse...mais sirement pas la bataidle Huns, qui
suppose un autre état psychique (ou alors, ilstedsizen).

Par ailleurs, ces caractéristiques (agitation, iplde, etc.) qui peuvent étre communiquées paruehement
des relations sonoreslé forme musicalede Hanslick), et c'est I'objet de l'art musicauyent I'étre aussi par des
relations entre des couleurs, des matériaux, deiegec'est-a-dire par I'ensemble des autresdants, la limite de leurs
possibilités pratiques naturellement.

Ce sont donc ces "états d'ame" que le compositensdrit, et non les situations objectives : cdistinction
me semble pouvoir rapprocher les deux positiorefiigies . Hanslick explique clairement la diffé&gen "la musique
n'est apte & traduire que ladjectifsaccompagnant Isubstantif; le substantif (...) lui-méme est hors de sadmtt
(donc "l'amour"”, non : "l'amour ne se concoit passslidée de la personne aiméeVais la différence entre amour
passionné et amour serein, oui). Ceci distingueemeint la musique des arts plastiques représentptifir lesquels il
existe un objet représenté, un "substantif'; I'det situant cependant dans "l'adjectif’, c'est-a-dé&r maniére de
représenter cet objet, lequel est au fond n'est diautre que le "programme" de l'ceuvre d'art.t@esirquoi le
programme d'une musique n'a pas d'utilité artistidjuecte : il ne sert que de support a "l'adjectif

Notons au passage que la musique vocale, dont ielansde abondamment pour prouver sa thése, n'est
finalement, la aussi, rien d'autre qu'une musiqu & programme détaillé est fourni a l'auditewfar et a mesure du
déroulement de l'ceuvre, au lieu de lui étre comgquéniséparément d'une maniére globalette remarque s'applique
en particulier au Finale de Raust-Symphonie

Pour conclure sur Hanslick (si jamais vous aveaiter le sujet), il faut faire la part du contekistorique : si
le critique, pionnier en la matiére, ne différengas toujours clairement ce qui releve de I'empiisde la constatation
intuitive et ce qui releve de l'esthétique, dedffexion abstraite, s'il confond parfois analysgeotive et normalisation
de la composition musicale, il se bat contre de brenx mythes : le pouvoir de la musique de peimiresituations
objectives, d'agir physiologiquement sur l'auditéauforce des conventions...et cela peut entrajonelgues exces!

Je voudrais enfin souligner que Hanslick chemhant touta fonder une étude objective de I'ceuvre musicale
en elle-mémeindépendamment de ce que ressent l'auditeur &cmirte : "Qualifie-t-on le vin suivant la facilig&ec
lequel il enivre?®..chose alors fort nouvelle, et qui tranche avenptécision de l'esthétique musicale de ses
contemporains : "Au lieu de s'attacher aveugléragrtimpressions secondaires et vagues qui résdiésnphénomeénes
musicaux, il faut chercher a pénétrer dans l'iatéride I'ceuvre, et a expliquer la force spécifijaeeses effets par les
lois de son organisme propreMalheureusement, sa pensée sera souvent déndarségi'on en viendra a réduire la
musique a des lois d'organisation, lesquelles, @esiple leurs "effets", risqueront d'en devenirtibes.

Ic'est [a pour nous une évidence, mais Dieu saitgleene I'était pas pour I'époque, pour qui laalitérdu sujet tenait souvent lieu
de critique esthétique...

2Attention : ce ne sont donc pas les éléments musigai sont signifiants, mais les relations entre. \insi, ut mn'évoque rien en
soi, mais dans un contexte 8Sel M oui.

%op.cit. p.73

:A quelques détails pres : la sonorité propre dteteen particulier, qui fonde la richesse expresde 'instrument vocal.

op.cit. p.65
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Annexe
Gceethe et le mythe deaust

Bien que cela ne rentre pas directement dans ke cldce cours, il m'a paru utile, a 'attentiorcdex d'entre
vous qui n'ont pas accés a une bibliographie suifs de faire un rapide résumé du traitement littérain mythe de
Faust.

Les origines du mythe

Le Faust historique (je ne m'avancerai pas supsa®ms possibles!) a vécu au début du XVie siést-a-
dire a I'époque de la Renaissance, des grandesinagtas et des luttes religieuses, époque de KfEmee du
raisonnement scientifique, du besoin de compreetdde maitriser la nature; mais aussi, par réacfipaque d'un grand
bouleversement dans I'esprit humain, de la remisguestion du cadre de pensée habituel, et comthaint d'un golt
pour le fantastique et I'extrémisme religieux. Fauétait, d'aprés les témoignages que I'on a pueillir, astrologue,
alchimiste, guérisseur, aventurier, parfois famities Grands, mais en marge de la science et digaon officielles;
on perd souvent sa trace, et on pense qu'il edtdeamort violente (expérience chimique malheureusassassinat, je
n‘ai rien trouvé de définitif) vers 1540.

Symbole du tiraillement de I'époque entre le prefahla sacré, entre la soif de vivre et la terdmufau-dela,
le personnage de Faust va rapidement étre reprilpgeadition populaire. Moins de 50 ans aprésnsat, en 1587,
parait le premie¥olksbuch recueil populaire anonyme édité par Spiel3, catipit des légendes terribles qui circulent
alors. Il sera suivi d'autres recueils, reprenamiroe a I'habitude les mémes éléments, les tranafdsmen ajoutant
d'autres, etc. Clairement, l'orientation de cesnmes écrits est morale (probablement luthériennejpdamnant le
rationalisme de Faust comme irréligieux, marquantr lhostilité au paganisme de la Renaissance, @uriasité
intellectuelle et la liberté de pensée qui ménailififlement a la liberté de meceurs et a la débayshs!).

Pour leVolksbuch Faust est un orgueilleux, qui prétend trouversdaide de Dieu les lois qui régissent le
monde; c'est ce qui le fera basculer vers le pacte le Diable, des tentations duquel il ne saéehapper, a cause de
la faiblesse de sa foi et de sa lacheté intelldetue

Puis la Iégende perd un peu de sa popularité, raet fs mesure que son ressort dramatique (la miskeger
du croyant) perd de son acuité dans les mentalRésmi les versions parues jusqu'a I'époque de &cettons
Widmann en 1599 (dans une optique de théologie Ig)omafitzer en 1674 (plus fantaisiste que moralidtintroduira
par ailleurs le theme de I'amour de Faust pourbgtie jeune fille pauvre) et le recueil anonyme"dit bon chrétien”
(1725), qui prétend ne traiter que ce qui lui senatine de foi (autant dire qu'il est assez sutxinc

D'autres écrivains ont précédés Goethe dans I'étdword'une dramaturgie inspirée du mythe: les plus
importants sont Christopher Marlowe (1594-1593}cauen 1588 d'unéistoire tragique du Docteur Faustudrame
grandiose exaltant un Faust fascinant d'énergideyitie puissance humaine, démesuré, mais quiapgeha pas a son
destin tragique; et Gotthold Ephraim Lessing (1I2841), qui commenca uRaustresté inachevé; fragments qui
montrent sa foi dans le rationalisme du siécleldmsiéres, la Raison ne pouvant avoir été donnédpar a I'Homme
que pour son plus grand bien : aussi I'histoirertet-elle a la confusion du Diable, et - grandeniere - au salut de
Faust, héros de la Connaissance.

Enfin, et c'est probablement la premiére des ssuteeGaethe, la Iégende survit en Allemagne sdiesrize de
canevas traditionnel de pieces de théatre, puipdetacles de marionnettéauppenspielg trés populaires a I'époque
de Gceethe, et qui, partant Molksbuchet, semble-t-il, de la piece de Marlowe, plientigthe aux attentes de leur
public.

Le Faust de Goethe

Faust est un théme qui hantera, 60 ans duranig ldevl'écrivain, qui n'achévera le second Livre quelques
semaines avant sa mort. Sa premiéere intention @tafilement d'écrire sur les épisodes traditiongeislinspiraient
particulierement : le pacte avec le Diable, 'ampour une jeune fille pauvieMais, allant au-dela d'une simple
réécriture de l'histoire, il va progressivement ifieden profondeur I'esprit du mythe, réussissantour de force de lui
donner une interprétation qui remplacera définitieat toutes les autres.

A ce sujet, je ne saurais trop recommander lafealu magistral essai de H.Lichtenberger, en peéfasa traduction chez Aubier
(éditions Montaigne, Paris, 19767), et a qui oétitele doit beaucoup.

%puis, pour le second Faust de 1831 (projeté dé%)1ES aventures a la cour de I'Empereur, avetoses de magie; et la rencontre
avec Hélene de Sparte - symbole pour le XVle si@eléa luxure paienne, mais pour Goethe de l'idédh Beauté classique, de la
perfection formelle- .
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Dans la version primitive de 1775Utfaust), la conception de Geethe - il a 26 ans -, direetgnssue du
mouvemeniSturm und Drangen réaction aux excés des Lumiéres, oppose anatiime stérile la réhabilitation de
lintuition, du sentiment, de l'imaginatiorce nouveau Faust veut dépasser le savoir purénteliéctuel, pour atteindre
la Vie méme et la compréhension intuitive de lauixat

Il n'est pas dit que Gaethe ait songé dés l'origineerédemptionde Faust ; méme si, pour l'auteur, I'élan vital
du personnage pourrait justifier moralement soioadil est davantage victime de la fatalité quesddaute), il est clair
que Faust, a l'issue de la tragédie de Margueriéehoué. Malgré I'absence de conclusion définitiVhistoire, il s'agit
bien 1a d'un dénouement tragique, condamnant I'hongui n'a pas pu surmonter (par le renoncemenguwal
typiqguement goethéenne) la contradiction entreismmsme, son aspiration a l'universalité d'ung pason amour (vrai)
pour Marguerite d'autre part, amour qui l'auratesSairement limité (nous développerons plus ipdrsonnalité de
Faust).

Enfin, lorsque Geethe publie en 1808 - il a 59 alas version définitive du premidfaust, par laquelle, sur
l'insistance de son ami Schiller, il essaie de donme unité et un sens philosophique a ce quain@ncore qu'une
fantaisie de jeunesbd'écrivain ajoute urPrologue au Cielqui recadrera toute la tragédie : il s'agit d'dbdun pari
entre Dieu et la Diable pour le gain de I'ame dasFa le premier assurant qu'en dépit de ses sirarérentes a
I'hnomme qui cherche et agit, I'idéal de Faust ledoira finalement vers les régions supérieuregjisague Méphisto
parie pour la corruption de son élan vital, amplééon idéal, et qui se satisfera de jouissandgsives. Mais au-dela
de ce pari (qui rappelle celui du livre de Jobgstla question du sort final de I'Humanité, dadture de son élan vital,
du sens ou de l'absurdité de son existence, qposge par Gaethe.

Structure littéraire

Ce qui frappe d'emblée dans cette ceuvre, et ganthsi féconde pour les musiciens, c'est son Eaeéclaté.
Nous sommes en présence d'une ceuvre qui, si binda nature d'une tragédief.('étude des personnages), n'en a
guere la forme habituelle. C'est une successidiallleaux, sans lien immédiat entre eux, souverduiénts, et qui ne
laissent que deviner, par quelque allusion, et Ean®indre explication au lecteur, ce qui s'esspantre deux scenes.

Plusieurs raisons peuvent expliquer cette étrangstauction :

- les antécédents littéraires : depuis le XVlelsiela [égende de Faust a essentiellement ciraué & forme d'une
compilation d'épisodes choisis pour leur intérétipalier, et Geethe ne pas fait autre chose altei

- le premier projet de Geethe, qui, dés le débutheeche pas a composer une ceuvre "“finie" : it,épres une période
de maturation intérieure, des fragments que Iluiedson imagination. Du reste, Goethe pense raretéeriture”, au
départ ; c'est un visionnaire, qui crée un monde dan imagination avant d'en tenter une transgenipittéraire, sous
une forme ou une autre. Ce qui explique toutesrégscriptions...musicales qu'en ont tenté sesogmtrains (et je ne
pense pas qukaust loin de 1a).

- limmensité du sujet, enfin, n'aurait en aucus pa se contenter d'une ceuvre fermée, qui en anéitablement
réduit la portée...Ici, I'écriture ne fait qu'éveqertains moments du drame, laissant au lectesoih de recréer, sur
ces quelques indications scéniques, un monde irigélte. Ce qui peut étre déroutant, pour nos lérs habituées a
considérer des ceuvres finies, achevées, étaitllersgen pour Geethe de transcrire l'infini.

C'est également pourquoi Goethe ne s'embarrasske gasabilité scéniqu€austest une piece destinée a étre
lue, et non jouéejitifinie imagination du lecteur étant la seule scéne cepdbla représenter...C'est d'ailleurs le chemin
gue suivra par exemple Berlioz, développant desescéxtrémement visuelles, complétement opératiqnas sans
aucune possibilité de représentation. De méme, rBahu et Liszt envisageront longtemps la possibilitd opéra (a
laquelle Beethoven avait lui-méme renoncé), avayitdr, I'un pour l'oratorio, l'autre pour la syrople. Cette non-
représentativité physique est incontestablememippel trés puissant pour la mise en musique d@tz pseule maniere
de la "spectaculariser”(!).

Geethe lui-méme revendique ce caractere "irratidrdeeka composition, la dimension intuitive ddrfaust et

de ses versions ultérieures, qu'il qualifie de "sti@npoétique"”, "drame rhapsodique”, forme d'urgemmuveau, sorte
de "tragédie romantique". Pour lui, chacun de abk&ux est congu comme un monde en soi, appréaiélg-méme

'comprenant le premier monologue de Faust, I'‘évarcate [Erdgeist le dialogue avec Wagner; les scénes de Mephisteptet
I'étudiant, et de la taverne d'Auerbach; puis lésnénts essentiels de la tragédie de Marguerigguja la scéne au cachot...qui
s'achéve sur les mots : "Elle est jugée!", coreraént a la version de 1808.

Mais le Stiirmerqui proteste contre le froid rationalisme deufklarungn'est pas si éloigné de 'homme de la Renaissacbarit
de dépasser la scolastique du Moyen-Age...tous deerchent a atteindre la réalité au-dela de Fabison.

*Rappelons que Goethe a d'abord publiéragmenten 1790, de facture plus classique, moins pasémrajoutant le dialogue entre
Faust et Méphisto, la Cuisine de la Sorciere etcknes Forét et caverne, mais retranchant d'autrissdis, en particulier le
dénouement de la tragédie de Marguerite qui natisfaisait probablement pas.

“Ne négligeons par pour autant que ce sens étaitetiégestation dandJtfaust ni que la version définitive a beaucoup gardéade
forme "éclatée" de I'ceuvre de jeunesse.
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et indépendamment des autres (Ce qu'a fait Schdaest ses Lied8r articulant en unités saisissables un tout qiti do
rester incommensurable. L'unité de son ceuvre rmpast dans le développement serré, linéaire d'unmnact
psychologique; mais dans la vision de Geethe dadutableau n'est qu'un aspect...Ce qui estevisiilsecondaite

Ajoutons que cette structure fragmentée lui permieese concentrer sur l'essentiel a ses yeux yzhpkgie
des personnages (ce qui fera fort I'affaire despositeurs), la philosophie sous-jacente...le rosaue ne l'intéresse
pas. Un excellent exemple du caractére négligediblscénario est montré par la scéne a la cathé(al®) : dans
I'Urfaust, il s'agit explicitement des funérailles de la ende Marguerite. Dans la version définitive, cetténe succede
au meurtre de Valentin, et ne dit plus rien dejébte la cérémonie ; Gaethe supprime toute référangen événement
extérieur, seul compte I'état d'esprit de Margaerit

Les personnages

Puisque Liszt a composé une symphonie "en troiggits”, un minimum de présentation des personndges
premierFaustme semble utile.

Ce qui caractérise le plus Faust est son élan el vouloir-vivre, qui se voudrait sans limitaticC'est son
insatisfaction face a la science abstraite, laguelors qu'elle décrit tout, n'explique rien, ortsut ne faitvivre
réellement ce qu'elle décrit, qui pousse Fausieécbier ailleurs. Dés le début cependant appardiépbasage tragique
entre l'idéal de Faust et la réalité : ce dermegée [Erdgeist I'Esprit de la Terre (c'est-a-dire, dans uneoviglutot
panthéiste, la personnification des forces cosnsigye régissent la Nature, et auxquelles Faustegjspnais constate
immédiatement l'incapacité de son étre a faire T@yec la vie universelle, en raison précisémenkadi@nitation
inhérente a la nature humaine, au contraire deidsml lui-méme illimité. C'est le découragement succede a cette
révélation qui va entrainer l'intervention de Mégpdi: ce dernier va en effet tenter d'en profitaurdui vendre lillusion
de puissance a la place de la vraie vie...Les adiutions insolubles du héros, le conflit avecdalité, I'événement
fondateur (le pacte) qui scelle le dénouementpogla tous les éléments d'une tragédie.

La tragédie de Marguerite, elle, découle du déofeérg entre le poids social qui devrait faire refuseelle-ci
les avances de Faust, et la nature profondémesgrgése de la jeune fille qui la fait adhérer s@senves a lI'amour
authentique gu'elle sent chez Faust. La conséqueéegable en sera l'absolue nécessité de se icdehla société, qui
entrainera le triple meurtre de sa mere, de soe,fed de son enfant.

La ou Marguerite est une vraie héroine Romantigest dans sa capacité a aller jusqu'au bout dencetr,
c'est-a-dire d'elle-mérfiea transgresser les contraintes sociales pourqigama I'amour de se réaliser totalement,
jusqu'au sacrifice d'elle-méme...Car Marguerite avndela de l'acceptation du chatiment, puisqu'alieait eu la
possibilité de s'y soustraire en fuyant avec Faastchoix est ce qui fonde la valeur morale atdblesse de caractére
de la jeune fille.

L'amour de Faust pour Marguerite est plus ambiv¥aleson premier mouvement est celui du désir; rais
pureté de la jeune fille va I'entrainer vers un ansncere, amour qu'il voudrait vivre intensémelatns une éternelle
communion d'ame, et qu'il sait pourtant devoir &phémere, précisément parce que la dimensioresigae du
personnage ne saurait se contenter des limitesadionr humain.

Si Faust, par son élan vital, son inquiétude peemtm caractérise "I'Eternel-Masculin", Margueptaticipe
de "I'Eternel-Féminin”, qui est plénitude et acctisgement ¢f. le commentaire qui accompagne le texte du Choeur
Final)...Notons que c'est bien grace a cette ngirgéation du mythe que Geethe a pu justifier l&ndotion de Faust ;
car on ne saurait tenir ce dernier pour coupalaleod’ simplement agi selon sa nature, et ses entsngeviennent une
quéte initiatique, guidée par I'Eternel-Fémirgh [e Prologue dans le cil

Il est important de concevoir enfin que Méphist Ini pas de role réel dans la tragédie de Goatheest au
fond qu'un catalyseur, le révélateur des contrexfistde Faust. Sa fonction ne consiste, en redeupslychologue, qu'a
mettre le doigt sur ces derniéres pour lincitechdisir la mauvaise pente, et a lui fournir les ey matériels
nécessaires a son action. En réalité, c'est Faugtogsede en lui tous les ingrédients qui vontoarr & sa perte, et
c'est lui qui prend, en toute liberté, les mauvagcisions.

1Gretchen am SpinnragdBer Kénig in Thule Scéne a la cathédrale.
%et je ne peux m'empécher de penser & cet inst&Buaier de satimle P. Claudel; s'il y en a que ¢a peut aider.
3C'est le sens de la ballade Rai de Thulé 'amour et la vie ne font qu'un.
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