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Introduction

bref historique

Lorsqu'il entreprend au printemps 1819 d'écrire mmesse pour l'intronisation de son ami, mécénegeajui est
important- éléve en composition, le futur cardiaathevéque Rudolf (ou Rodolphe) , Beethoven travémme des
périodes les plus difficiles de sa vie. Compléetensurd, assailli de difficultés matérielles, ployss et familiales, le
compositeur n'a quasiment rien écrit depuis 18C&tteMissaSolemnissur laquelle il va travailler pendant quatre ans,
et qui va largement déborder le cadre de son pmjgdl, sera, selon le mot de Romain Rolland, $chant de la
résurrection”, le point de départ de ce qui sesaigmsa "derniére maniere".

Assurément, cette messe inouie déroute par sa ewitdpl son c6té "brut de décoffrage” : Beethovenh es
quelgu'un qui évolue en laissant exploser son tesmnpent, ce n'est qu'ensuite qu'il se préoccupeadeise Classique ; la
Missaest un gigantesque laboratoire : sans elle, lasikephonie, sa soeur de lait, est inconcevable.

Il serait poutant trés réducteur de I'envisages smuseul angle ; c'est avant tout une oeuvre anapns laquelle
Beethoven exprime sans aucune concession touterlaur métaphysique qu'il portait en lui, oeuvressi@nnée,
"décoiffante”, et dont la richesse ne peut questésia une approche superficielle. Il y a des nugsicque I'on peut
appréhender a plusieurs niveaux, du plus légedwmigrofond : Mozart y excelle. Dans le cas d&llasg c'est tout ou
rien...

le projet de Beethoven

D'emblée, Beethoven va se placer dans une pergpactemporelle. C'est le dernier mot de la musisgerée
qu'il veut écrire, celui quexprimerala quintessence du texte liturgique...ou tout ainsde la vision que lui, Beethoven,
en a.

Pour ce faire, il va commencer son travail de cositfpm par une large réflexion sur le texte de lesse catholique,
cherchant la meilleure traduction allemande, pedttites concepts théologiques, étudiant les rexdeilplain-chaft Il
va aussi consulter les oeuvres de ses prédécesdgarh, peut-étre, dont on a beaucoup parlé secaeida publication
en 1818 de smesse en siplus sirement Handdl€¢ Messig, Palestrina et ses contemporains, probablemeydrH@es
dernieres messes, les deux oratorios) et MozaRetgiier

La composition de IMissa qu'il entreprend a peu prés dans l'ordre chraigl®, mais dont les esquisses se
croisent, va l'occuper jusqu'a la fin de 1822'ittsrrompra a plusieurs reprises, une fois la datéa cérémonie dépassée
(Mars 1820), pour composer les trois derniéres tesnpour piano, leBagatellesop. 119, les variations "Diabelli"
0p.120, et avancer dans la composition de sonaisymphonie "avec choeurs" ; toutes oeuvres majelort laMissaa
été le fil conducteur. Cette derniére ne connaj'ane exécution publique, partielléyfie, Credo, Agnys du vivant de
son auteur, conjointement a la création de la Ytephonie, le 7 Mai 1823,

Avertissement

contenu du cours

Etant donnée la natuteds complexe de l'oeuvre, j'ai pensé essentiel degsepd'abord un plan détaillé, qui
puisse étre une sorte de carte routiere vous pemmeate mener votre propre exploration...a cetteelée de complexité
de l'oeuvre, il m'a paru nécessaire de descensig@'piun niveau relativement bas de I'échelle l¥s@maen gros, celui de
la carrure (groupe de mesures) ou de la phrasecat@siUne analyse plus large, passant sous siléaceombreux
événements, aurait été tout a fait inefficace. Oavera cependant une vue d'ensemble au débudeeimouvement, et
je pense que l'organisation en parties, secti@pjesices, etc. est suffisamment claire pour éditese perdre trop tét
dans le détail.

'Et méme depuis 1813, sa production s'est netteratatttie. Parmi les exceptions, une oeuvre ré\arutire doit étre
remarquée entre toutes, ne serait-ce qu'a causesdpréoccupations formelles qui annoncent direatercelles de la
Missa: la sonate op. 106 &ib M, "fur das Hammerklaviér(composée entre 1817 et 1819, les années noires).
2Afin d'écrire de la vraie musique d'Eglise, pamiotous les chorals d'église des moines, et dassstrophes dans les
transcriptions les plus adéquates, et la prosodifaie dans tous les psaumes catholiques et l@adg/ en général...",
écrit-il dans son journal, pendant I'été 1818.

%ceci dit pour simplifier ; elle avait été jouée jrivé & St-Petersbourg le mois précédent, élye sera redonné peu
apres.
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4

Les éléments essentiels de ce plan sont le chemah ¢t le "groupement” des mesures ('articulatiamelle),
complétés d'une bréve description du processuscaiuetides motifs utilisés : le plus efficace, anrawis, serait peut-étre
de reporter directement ces indications sur vaarétipn, afin de la rendre plus "lisibfe"

J'ai ajouté a ce plan la traduction du texte lagoyr que vous puissiez l'avoir plus immédiatensenis la main
(rappelez-vous que, dans le cas de cette oeuvseniprécisdu texte est essentiel a la compréhension de sqone),
ainsi que quelques exemples musicaux et commestaii@emels destinés a préciser sens musical, snptificipaux ou
relations thématiques.

Dans la deuxiéme partie, ce que jai appelé "Amalysansversales” tente de faire une synthése spexta
musicaux essentiels deNissa(...dans la mesure ou il s'agit la d'une entremiagsonnable pour une oeuvre pareille ?!).
Il'y a la quelques lieux communs, et aussi quelesssais personnels, dont je ne garantis pas lam&gemais qui
pourront servir de support a votre propre critique.

...car, ne l'oubliez jamais, une analyse est atarttune exégése, c'est-a-dire une interprétatiore:recherche de sens,
nécessairement subjective. En proposant un simgtoupage de mesures, je propase lecture du passage en
question...qui peut (qui doit !) toujours prétatiscussion.

abréviations et conventions d'écriture

Instruments et voix :  Cordes : V1 V2 Va Vc Cb Bois : FI Hb CI BnB@
Cuivres : Cor Trp Tbn & Timb Choeur=Ch:S A B (et Soli)
"S, A" signifie qu'un motif (ou théme, ou sujet} esanté par les Puispar les A
"S+A" signifie qu'un motif est chanté par les dgupitresensemblédoublure, parallélisme, contre-chant...)

Termes techniques:  CP=cadence parfaite (V-I) , 2C=demi-cadenc&/{
CPL=cadence plagale (IV-l) , 2CPL=demi-cadencegiaf- V)
CR=cadence rompue (V-VI), CE=cadence évitée V-
Sjt=sujet, Csjt=contre-sujet, Rép=réponse (fugudsdt=antécédent, Csqgt=conséquent
é = exemple musical

Indication de Hrticulation formelle? je distinguerai 3 cas. Par exemple : dans ledea® groupes (carrures) de 4
mesures, on pourra trouver les notations suivantes

- 4x2 - la 2éme carrure est une réplique de la 1ére gepiti motif, réponse de fugue...)

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

-4; 4 -, ces 2 carrures n'ont pas de lien prépondérantapa@artiennent a la méme séquence.

Indications degonalités et des fonctions harmoniques Do = Do Majeur, do = do mineur; LaV = La, dominante (de
R§ ; b1l = ton napolitain, etc. ; TI= lle degré, altéré en dominante : c'est-a-direidante de la dominante (de méme,
VI*= dominante du lle degré, etc.). Les tonalitésqipimles sont indiquées en gras.

Dans le cas desigueset fugatos, BfaV) signifie que les Basses exposent le sujet emuamgant sur la dominante de
Sib (c'est-a-dire qué&aV indique ledegréde départ, et non nécessairement la 1ére not@ntsest que ce degré puisse
étre déterminé sans ambiguité).

Sont indiquégentre crochets]les numéros de mestrées nuances dynamiques, quelques contre-sufgisi; surtout
que lesmotifs mélodiquesque I'on retrouve a plusieurs endroits de la famti par exemple Gloria in excelsipdésigne

le motif mélodique qui apparait pour la 1ére faisdgbut duGloria , méme lorsqu'on le retrouve ailleurs avec d'autre
paroles, ou a l'orchestre seul.

Pour leKyrie, le Benedictusle Dona nobis dans lesquels les motifs mélodiques ne sont qasurs liés a un texte
spécifique, ceux-ci sont désignés par une letttg [B3], etc.

Yles numéros de mesure correspondent & I'éditigrodiee Eulenburg. L'édition Dover, peut-étre légéneinmoins chére,
présente les inconvénients d'une édition ancieBreitkopf 1864), de I'absence de numérotation desunes et de rappel
de la nomenclature instrumentale, ainsi que detlée vocale en clefs d'ut...

%l va de soi que ces indications n'ont pas toujamme valeur absolue ; une carrure peut, en fai¢ iBpossible a
déterminer : soit par suite d'une ambiguité (plusidectures possibles, suivant les critéres chjoigulue par l'auteur ;
soit par un de ces déphasages rythmiques, chezsthd®en, qui nécessiterait de commencer une eaaumilieu d'une
mesure...

%parfois sous cette forme, quand il y a ambigufké 52]=52e mesure didyrie, etc. (les 5 mouvements : K,G,C,S,A).
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Analyse formelle et commentaires

Vue d'ensemble

La Missa suit le schéma habituel des messes symphoniquesartant les cing prieres du commuikyrie,
Gloria, Credo, Sanctus, AgnuPar rapport & ses proches devanciéres, cellddagidn et Mozart (dont les messes
définissent ce qu'on a désigné plus tard commeniedéle” de lamesse autrichienfgelle a ceci de particulier que
chacune de ces priéres se présente d'un seul tesagst la division en numéros héritée de I'épogamdiie ; c'est
pourquoi je crois opportun de les qualifier, comimdait W. Drabkir, de mouvement§malgré la succession de leurs
différents tempi), avec toute la connotation dyrarai(et symphonique) que le terme suppose.

tonalité

Les deux premiers et les deux derniers mouvementspsincipalement eRé M si I'on considére queAgnus
débute par son relatsi m En fait, leSanctusaussi présente cette particularité de ne pasdamis la méme tonalité que
son commencemenRé M / Sol NL..aussi je serais enclin a rapprocher plus pdigiement ces deux mouvements, qui
s'enchainent fort bien (I'aspect trés sombdeelAgnusest particulierement sensible lorsqu'il suit imiaéement la fin du
Benedictuset se suivent d'ailleurs de prés dans la liturgieus aurions alors le groupg M- Sol M-si m-Ré M le
Dona nobisservant alors de résolution a I'ensemble.

Le Credo central, pilier de la foi catholique, mais aussildeuvre, est lui eBib , sa lléme section ("section
centrale”, en fait) retrouvané (m, M, etc.) ; c'est-a-dire, grosso modo, I'organisaitimerse duGloria (Ré /Sb /Ré. On
retrouve la l'importance dsib (ton de laHammerklavier de laGrande fugug comme deuxiéme ton principal de
l'oeuvre, et son réle "inhumain” (c'est-a-diret slvin comme dans I€redo- Dieu le Pére créateur, la vie éternelle...,
soit infernal comme dans [Bona nobis-les interruptions de musique guerriére) ; oppoB& @on de la IXe symphonie
et ton principal de Idissg, symbole d' "humanité".

Observons enfin que les deux mouvements extrémessomt d'ailleurs tous deux des priéres d'implomat
litaniques, sont globalement articulés autour deplaplémentarit®ké M / si m.

thématique

De méme que dans la sonaétammerklavier la thématique est ici trés inarticulée ; elleasp essentiellement
sur des relations motiviques élémentaires, et oltbque rarement a de vrais thémes. Mssa semble inventer ses
thémes au fur et a mesure des besoins du textettsiappréciation est excessive (les relatiotre ées motifs sont bien
présentes, quoique discréetes), il est clair quardaniere cohérence de cette oeuvre est d'ordresfptamal, rythmique,
expressif, mais srement pas thématique.

Il convient cependant de nuancer ce propos ; cagtout vrai pour les mouvements "a text@lofia, Credq
a l'exclusion de leurs fugues finales) : car aipdtt moment ou le projet de Beethoven était diexpr le sens de chaque
mot, il ne pouvait étre question de reprendre gour le motif qui caractérisait l'autre. Dans lagras mouvements,
davantage fondés, naturellement, sur une struotusgcale plutdt que "littéraire”, I'exploitationématique est nettement
plus perceptible.

forme

La Missg nous en reparlerons, n'est absolument pas uneeoguisuit un plan tracé a I'avance, et surtout pas un
plan traditionnel. C'est une musique qui invent@pre forme, celle qui est nécessaire a l'exfmeste son propos :
ceci explique sa complexité formelle.

Il nous faudra donc essayer de décrire cette famelle-méme, par leglationsqui unissent les sections entre
elles (continuation de la précédente, ouverture lalesuivante, symétries, développement, relationsalés et
thématiques...), sans faire appel (ou presquep&cémas, type plan sonate, qui n'ont de toutessaété définis gar'
posteriori a la fin du XIXe siécle, et que Beethoven n'agemeu comme base de travail...tout ceci sera dgpéldans
le dernier chapitre.

'W. Drabkin, Beethoven : Missa solemni€ambridge University Press, Cambridge, 1991 : tée bonne analyse de
l'oeuvre, qui m'a bien servi, et que je remerciepassage ; en anglais (il n'existe pas, & ma cssaraie, d'analyse
systématique de lslissaen frangais).

'si mineur, ton noir", a écrit Beethoven (dans lesiassgs deAgnus.
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Kyrie

Kyrie, eleison. Seigneur, aie pitié.

Christe, eleison.Christ, aie pitié.

Kyrie, eleison. Seigneur, aie pitié.

Plan général

Assai sostenuto

Andante assai

Tempo I.

A Prélude
B Kyrie
C Commentaire

1.(R

AChriste
B (2eme section)
C Coda

I1.(si)

II.(R§ A Prélude
B Kyrie
C Commentaire
D Coda

Ré
Ré
Ré-FalvVv

si- Sol
Sol-si
fat

Ré
Sol
Sol-Ré
Ré

20 mes
28 mes
37 mes

18 mes
18 mes
6 mes

12 mes
24 mes
42 mes
18 mes

Forme ternaire (aba’) ; cf. discussion sur le rapipement avec une forme-sonate, dans le dernipitcha

I. Kyrie

Plan

[1] A 1- motif [Kyrie] tutti orchestre, puis préfiguration du mo#¢isor (CP au V1) 2+3 Ré
[6] amplification de Kyrie] Cl, Hb, FI (I-1V-V) sur motif secondaire aux ces 3x2
[12] 2- motif [eleisorj=[e] aux Bois erRépuisLaV, avec son monnayage aux V1 (futur [e]) 2x2 %c)f.
[16] prolongement. Cadence parfaite par min(poleFa ¥V =futur Christg 5
[21] B 1- (=A1) motif [Kyrie] (Tutti I-1V-V), alternant avec son amplificatidif,S,Asoli) 4x3 Ré
[33] 2- (=A2) motif [e] Asolo, repris par S et T du Ch dmhayage V1+Va) 2x3  -laVv
[39] sommet :Kyrie] (diminué aux Trp Timb,A+B), désinence sur [e2AS,Sol IV, 6 - Sol IV
[45] Cadence parfaite suyfrie](S) et [e1](A+T) 4 -Ré
[49] C 1-ler élan (sortie dB : [€] 3 fois (Hb,Hb,Cl) (avecKyrie] diminué Trp Timb et Ch)3x2 —Fa#V
[55] sommet : Kyrie] tutti Fa} V_Cadence parfaite dra  (avec [e2]A+T) 4 -Lav
[59] 2-2eme élan (arrivée emm) : [el] B, T,A,S 4 LaV
[63] sommet : Kyrie] ATB + Hb CI Bn Cor en canon 4 Fatv
[67] 3- 3éme élan (installation de la dominantesije [e1] A+T et CP surKyrie] 2+4 FatM™m
[73] cadence redoublée 4
[77] 4- Coda-transition : Cadence plagale élargie (IV-\pi8 (cordes, cordes+Ch, CI+Bn);
3eme fois en tuilage avec transition des corde8p¥85] 6+3 Fatv
Commentaires
Travail thématique trés important, bien que disgrebtifs dérivés les uns des autres :
Kyrie, motif [e] [e] et son monnayage
12 | | 12 FlHb
ﬁ ﬁu 1 I-’) ?’ — '_’) - ) . £~ &
. T fle | | = ] | Y ey = |
7y T N | : | | | A I |
LAV ! ! | | ' [ £an N I
S 'y (e let - sor) I ! _/ S \Q)V |
2—‘}:?:“ {® F /_/ 7 hr"’ 77 i Qﬁu“ ! I |
—— | = s e——
A e o
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[el] et [e2],dérivés de [€e] [€'], dérivé du monnayage
] = ¥, 49 . —
04 L g e, , 2T,
s | - 1o z e T e e e E——
LY, ~ AR i = y ARV ! |
o | | i i | | D)

Poids du IVe degré et d@ !V dans le prélude futurs piliers harmoniques

Amplification en arche du motikfyrie] (mes 21)é-ré (Ch)- ré-si(Tsolo)- sol-do# (Ssolo)- la sol fat (Asolo)
Progression par vagues, par €lans successifaumessmmet, en relation avec la courbe du metéior, le plan en
arche du mouvement...

[I. Christe
Plan
[86] A Introduction nouveau motikJeisor} Bn+Cor et motif Christd 2 si
[88] 1- a)[eleisol T, Ssoli [Christd en échos voix / orch 2x2
[92] Eleisoi A, B(écho T) [Christg voix / voix+orch 2x2 Ré
[96] b) [eleisoi S(+A), T(+B) [Christd voix / voix / orch 2+1  Sol
[99] Eleiso} S(+T), A(+B), S(+T), B [hristd disparait- - . . . (Alto m.102) 3+2
[104] 2- a)[eleison Choeur T(+B); TB, S(+B) Christd Ch+bois / soli+cuivres / Bn 2+2 Sol-la
[108] Eleiso A, T,B,B... [Christg voix+orch / voix+orch etc.—fin 3+2 mi - Si
[113] b) [eleison Soli T, S(+T,B)  =Retour d-a) 2x2 si
[117] Eleison) T(+A) puis A abrégé (Zﬂ ) > marches

(remarquer motif [e2] dKyrie a Bsolo m.120, ave€hristd Tsolo) 5 ~fatm
[122] 3-Coda: Eleison étiré en gamme T,S(échoB),T,Asoli &triste 4+2

Commentaires

Méme progression par vagues successives Ky, mais portées ici par les nuances dynamiques tptuié par
I'hnarmonie

Mouvement perpétuel, litanique, par permutationodiglue des motifs (cGratias)

Relation thématique e[eisor} du Kyrie — monnayage violons arpége mes 84 [eleisor du Christe

Rapprocher aussi le motikyrie] (J ) do, avec Trp Timb) de l'ostinato rythmique de baskeShriste J 4t

. Kyrie

Plan

[128] A (1)- motif [Kyri€] tutti orch,etc. (cf. 1erKyrie) 3+3 Ré
[134] amplification de Kyrie] CI, Hb, FI (I-IV-V) sur motif secondaire aux a@s 3x2 -RéVv
[140] B 1- (=Al1) motif [Kyrie] (Tutti I-1V-V), alternant avec son amplificatidif,A, Tsoli) 4x3 Sol
[152] 2- motif [eleisorj(=[e]) Tsolo, repris par S du Ch (monnayage V&V 2x2

[156] sommet Kyrie], Demi-cadence sur [el] au S ; puis Cadence parfa 4+4

C 1-Combinaison de motifs‘|gorch) et [e] (choeur) ave&jri€] :

[164] type V-1 : FI CISo) , Hb CorRd , Hb Cor- FI(ré/Sib ) , T/vaHbGIb)  2x4 - Sib
[172] type IV-V-I : AIV2 Hb(do) , T/Va Clsol) , S/V1 FI¢é)=palier 2x3 -ré
[178] type IV-V : Canon TB,A,S,TB,A (avec toujours][a I'orch) 4 MiV,LaV
[182] en tuilage avec fin du canon, Demi-cadencepsdele deaV (V-1 Majeur-V) 4+4

[190] 2- CP (F-IV-V-I) sur [Kyri€e]tutti et imitations [e2] , et reprise (tuilage God (4+4)x2Ré
[206] 3- Coda sur [e](Cordes) etT@Bois) (RERESOIIV,REN,RE avec Kyrie] diminué au Ch 6+4

[216] Cadences parfaites sur pédaldRee (enchaine [¢pp et [Kyrie] f) 4+4

Remarquer la cadence finalel-fa¥ au Sop (= retour au début du motfdison ; = aussi fin duDona nobi$
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Gloria

Plan général

Allegro vivace I. (Ré) A Gloria in excelsis Deo RéSol 65 mes
B Laudamus te Ré Sol 61 mes

Meno allegro C Gratias agimus tibi Sh ~Mib 47 mes
Tempo | D Domine Deus Mb /Ré— DoV 56 mes
Larghetto I1.(Sib ) A Qui tollis(...)miserere Fa. Sib 18 mes
B Qui tollis(..)suscipe Sh /IRék 21 mes

C Qui sedes Si /Réb /Sol b 23 mes

D (coda), Miserere fob 18 mes

Allegro maestoso lII.(R§ A (intro) Quoniam tu solus LalLaV 50 mes
Allegro, ma non troppo B (fugue)n gloria Dei P. Ré 99 mes
Poco piu allegro C (coda de la fugue) Ré 66 mes
Presto D (coda généraldploria in excel. Ré 45 mes

Commentaires

...J'ai ici le sentiment que c'est avedateria que Beethoven a dépassé son projet initial ("Chadmase prenait
sous ma main une extension beaucoup plus grandedlieequi avait été prévue dans le plan initiddeéureusement,
d'ailleurs, car étant donnée la violence des cstsales rapprocher davantage e(t été un peuighady...le point ol
l'oeuvre "échappe" a son auteur. AutanKigie est un modéle de maitrise, d'équilibre, forme a&bequi répond a
I'objectif initial (cf. retour a l'ancien motet,cet ; autant leGloria est une véritable explosion (et nous savons que
I'équilibre n'est pas précisément caractéristiqueedexplosion...).

C'est dans I€redq a mon avis, que Beethoven va commencer a sysghétes nouvelles possibilités.

Mettre ceci en parallele avec forme "en cascadals finéaire qu'architecturale, chaque contrgstevoquant le

prolongement de la forme a (Gloria) —aba (+Et in terra-Laudamu} - (ababa (+Gratias—»Domine Deug
- {(aba)ba} ba (+Qui tollis - fugue).

|. Gloria in excelsis Deo

Gloria in excelsis Deo Gloire a Dieu au plus haut,

et in terra pax hominibus bonae voluntatis. et, sur la terre, paix aux hommes de bonne volonté.
Laudamus te, benedicimus te, adoramus te, glonficate. Nous te louons, te bénissons, t'adorons, te ghosfi
Gratias agimus tibi, propter magnam gloriam tuam. Nous te rendons graces (= remercions) a cause de ta

grande gloire
Domine Deus, Rex coelestis, Deus pater omnipotens. Seigneur Dieu, Roi du ciel, Dieu le pére tout-pars
Domine fili unigenite, Jesu Christe; Seigneur fils unique, Jésus-Christ,
Domine Deus, agnus Dei, filius Patris. Seigneur Dieu, agneau de Dieu, fils du Peére.
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Plan

[1] A 1-Gloria in excelsidDeo introduction 4 Ré

[5] a) [Gloria in excelsipen imitation (Rél:A,T,Trp + Hb + ClLaV: B,S) 2x3+2x3
sur [Gloria] (Hb, Cor3,4, Trp, Timb) (=motifdleisor} du Kyrie)

[17] b) [Gloria] puis [in excelsifau choeur ; reprise amplifiée (cf. Sop) 2+2; 2+6

[29] a") [Gloria in excelsiy(S,A,T,B,B) sur motif Gloria] (Ch, Cuivres, Timb)  2x3

[35] b") [in excelsi§inversé ; reprise a l'orchestre 4x2

[43] 2-c)Etin terra paxproposé par B, développé au Chaofninibu$ - S=[eleison}) 3; 4x2 Ré
[54] c') reprise au IVe degré proposé par les Shitfiinibug— T et A) 4; 4x2 Sol

[66] B 1-Laudamus te introduction -[Gloria in excelsif{cuivres, cordes, tutti) 4 Ré
[70] a) 3 motifs [Gloria in excelsi: T+B(LaV) , A (mill=IV) , B(si), S+T6i) ;

avec penedicimus fe T+B , S+A , A+B , Tutti ; et@loria] : Trp+Timb 2x4+2 S si
[80] Adoramus t€=Et in terra pa} 4 Fafv
[84] b) Glorificamus te fugato :B(Ré , T(LaV) ,A(Ré , S(LaV) 5x2 Ré

2- Laudamus te (tuilage)
[94] a') =a) abrégé : motifsGloria in excelsik: A+T(RE , Bmill) , SSollV);

avec penedicimus e A+T, Tutti 4+2 Ré
[100] Adoramus te 4 RéV
[104] b") =b) varié :Glorificamus(var.) en strette T(So) , B(RéV) , S(So) , A(RéV}4x2+5 Sol
[117] c) Cadence plagale, reprise a l'orchestre (et inaehelém=I11Sib ) 5x2 Dol Iv
[127] C- GratiasTransition versSib 4 Sib
[131] Introduction : theme préfiguré a la Cl puixala-Vc 4+6
[141] a)- theme erSib (+"CSjt" propten: CI-Cor , Tsolo , Asolo(3ce FaV) , Ssolo 4x4
[157] a)- théme erMi b (+CSjt) : Bsolo , A(+S) , T(+B) , A(+S) 4x3+5Mi b

D a)Pomine Deus, Resoelestigthématique principale a l'orchestre) :
[174] Motif [Gloria in excelsibtutti , FI-Cl enMi b puis tutti , FI,Cors1-2 eBib  4x2  Mi b /Sib

[182] [Gloria in excelsibtutti enRé Mpuis CP fff] (Sib 7= # IV de Rg 4+4  Ré
[190] Liquidation sur Gloria in excelsi 2+4 - RéV
b)-Domine fili: motif dérivé de Gloria in excelsifmais éléments dGratias(Cl,Bn)

[196] (Solistes) T+BRéVY) , S+A DoV-) (avec T+B en miroir) 4x2 sol /Fa

[204] Motif contracté : T+B (VI-I) , S+A (V-I) (T+B en miroir) puis Ch (VI-[lV) 2x2+2
a")-Domine Deus, agnus Dei
[210] [Gloria in excelsiktutti enFa, puisLaV 4x2 Fa/LaV
[218] Développement vers Demi-cadence 4+4; 4 ré DoV

Commentaires

[Gloria in excelsiy [Gloria] et son lien avecdeisor} et [hominibu$ [in excelsi
At how d
|F . T N N 3 | I
Al Fl Fl Fl I
i [, T =~ =~ = =~ = I | Y P
fas - - = o, = [ . | w
!J c’l - - c'l '_ -

Glo-rra mespelsisDe . Glon-a Glor-a g-lel - son  hoowd- ni-bms, ho-rini-bus inex- celsis

OppositiongGloria, Laudamus, Glorificamus projection "jusqu'au fond de l'univerg'bonae voluntatis, Gratias.
balancement paisible, sur place, pastoral (atiefBoatias=a peu pres le méme tempo que les autres !)

AprésOmnipotensliquidation du motif, = résonance de I'onde deccfet non début d'une nouvelle section)

Domine fili= motif [Gloria in excelsisadouci (cf. 3ces paralléles, douceur, tendrefilsad"...)

D.Sourisse, 1997



10

[I. Qui tollis peccata mundi

Qui tollis peccata mundi, miserere nobis. Toi qui (en)leves les péchés du monde, aie pitiéailes.
Qui tollis peccata mundi, suscipe deprecationeniraos  Toi qui leves les péchés du monde, regois noterqari
Qui sedes ad dexteram Patris, (0) miserere nobis. Toi qui sieges a la droite du Pére, aie pitié desno
Plan
[230] A (Tons voisins1 altération)Qui tollis(...),miserere introduction 2 Fa
[232] a) théme Qui tollis] a la FI + CI 1 avec bois et cors 3+3 Fa-lLaV
[238] a') [Qui tollis] Ssolo puis Asolo 3+1 Fa-ré
[242] b) miserere..STAsoli, conclu par Ch 2x3 ré - Sib
B(Tons éloignés 4 altérationsui tollis(...),suscipe
[248] a) [Qui tollis] Ssolo, transposé 4te inf a partirdendi— Réau lieusol 3+3 Sib —ré
[254] @) [Qui tollis] S du Choeur, fin escamotée 3 Ré
[257] b) [suscipgT,A,Bsoli (+échos Cl,Hb,FI,Bn), conclu par Ch 3+3 - RéV
[263] b') [suscipéS(renversé),A,B,T,Ssoli (+échos Cl,Hb,Bn,Fl,BGisrdes) 2x3  SFav

C (Cycle chromatique compleQui sedes(...),miserere
[269] a) [Qui sedepChoeur (= version non pointée) + orch (= vergiomtée) 4+1  Sib

[274] b) miserere.Ch et soli (S,T,A+B) 4+4 Réb /Solb =fa # /IRé V
[282] a') [Qui sedesChoeur (T+B) 2 Sol &
[284] b") misereresur motifs du $uscipé: S,B soli puis S,B du Choeur ;

et du Qui sedep S,B,A du Choeur et Cors,Trp,Timb 4+4 Sol M /solm-Fa M

[292] D (Coda)O, miserere nobis?1 ff subdu Choeur et motif duispiscipgau Tsolo 4+2 fa$m
[298] Pédale d®o ¥ V sur motif instrumentalrisererd(cf Agnus m.3et5)(Hb,Bn,...) 4+4; Do fv

Commentaires

Qui tollis, theme et motifs principausiiscipg [qui sedep motif instrumental nisererg
A e = _
] I | X 11} 1
G4y red e et S S S atis ddd
T X | - - Lo e L il | |
) ! e = == ==

Chutolis,cpi tolispe - ca-tapec-ca - tanandi sus - cl-pe ool sedesaddexte ravn Patris

Style haché, heurté, avance pénible ; instabdibale = égarement du pécheur (proche de Bacleitioyve)

Progression générale vers une expression de plphismésemparée (comparer l'introduction, presigmeable, et le cri
final de la coda, mes 292)

Motifs "au souffle court", descendants ; rapprodsescip¢ du rythme deKyrie], de la chute deplassuf
Coda (D) : ajout purement dramatique ; insistanicééd, non par I'équilibre formel, mais par I'exgsien (emphase

formelle). Plus qu'une coda : tEepassemerdes 3 implorations rituelles, vers une expresgiersonnelle; le fond du
désespoir.
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[ll. Quoniam tu solus sanctus (Fugue)
Quoniam tu solus sanctus, (quoniam) tu solus dosnpinu  Car toi seul es saint, car toi seul es seigneur,

(quoniam) tu solus altissimus, Jesu Christe, car toi seul es trés-haut, Jésus-Christ,

cum Sancto Spiritu, in gloria Dei Patris. Amen. avec le Saint-Esprit, dans la gloire de Dieu leePAmen.
Plan

[310] A Quoniam préparation (Timb)L(@) 2

[312] a)- ler appelganctu} orch+Tsolo (plongée vers IVde IV) 4+4 LaV /SolIV/ Dof IV de IV
[320] 2éme appeldominu$ orch+Ssolo(retour vers tonique) 4+4 Do 5 / Sol IV-Rél

[328] b)- 3eme appeldtissimus)orch+soli - établissement de la dominante4+6+Ré- LaV

[345] c)- Cum Sancto Demi-cadences a) par Ié*cs(dominantes) 6+3 Fallll*-Lav

[354] b) par lesk (sous-dominantes) 4+2 Do 51V de IV-LaVv

B (Fugue)(entrées indiquées ainstjet (degré de dépa}fiCSjet])
[360] 1-Exposition [ff] B(R&[VaHbCI], T(LaV)[V2HbCI],

A(R§[V1FIHb] , S(LaV)[VcBn] (4+5)x2 Ré
[378] 2-Centre modulant a) BRé[Cor34],T(siV)[CI] ; marche ; 4+5; 2 - mi,si-Sol
[389] A(So)[Hb] ; marche ; 2 fausses entréesi)r,(B(do# 1)) 5;4;2 Sol-si
[400]  b) S(Fat V)[FI], B(Fa# V)[HbC]],
S(ré # Vil)descendant[Bn] ; Cadence rompue 3+4+5-Sol¥ v
[412] c) Strette a 4 voix A(MiV)[VaBn], T(sill) , B(MiV)[FIHb] , S(sill) 10 La
[422] Marche suAmen(S)[Bn] et Demi-cadence au ton relatif lde& 3+3 ~DotvV
3-Retour a)[p] sur Cantus firmusQum Sancto SpirijuB et T du Ch) :
[428] Strette a 4 (sol) T(LaV) ,A(Ré , S(LaV) , B(R§ 7 Ré_FatvVv
[435] puis Marche surAmen (Bsolo/V1) 5 —LaVv
[440] b) [f]Strette & 4 (choeur) sur pédalelde/ : B(LaV) , T(RE[FI] ,
A(LaV)[Hb], S(R§[FI+Hb] 5 LaVv
[445] Puis en augm.B(Ré , A(So) , (R + fausses entrées de T ; CP 2x3+4+4
[459] C (Coda de la fugue) Amen introduction soli 4 Ré

[463] 1-a)p] sur Cantus firmusQuonianj (B,T,A,S du Ch) A(Ré[Vc],
S(LaV)[Va] , B(RE[V2] 4+4x3

[475] puis StrettesT(RéVjinversé[V1...](m.474) A(Soldescendant, puis
S(SiV)inv , B(mi) , T (SiV)inv ; puisA(mill) rétrograde inverse (!)  3+2;4+4
[488] b)[ff] sujettutti enRépuis aux bois (cf. Bn) e8ol IV 3x2
[494] Cadence plagale &o & =IV de IV et cadence parfaite 4+4
[502] 2- Cadences parfaites (évol. progress. du Sjt-C&tmme deGloria in excelsi§s5x2+2; 4+4; 3- LaV
[525] D (Coda générale) ajur [Gloria in excelsi(Cors, T,Trp,A,S) 6 Ré
[531] Théme amplifié aux basses et cordes (IY;Ibévelopp. harm. du Sop chrom. 4x2+4
[543] Cadence parfaite sur motloria] 3
[546] b) Amplification du motif [Gloria] (préparation de cadence I-1V / V—VIH/VII)4x3
[558] Cadences plagales (IV-I) 4Ax2+4

Commentaires

Quoniam: maestospsans étre pompier ; théatral ; trois appels, cerdas hérauts qui annoncent la fugue de chaque c6té
de la scéne, comme des projecteurs qui s'allunganuhs aprés les autres = véritable mise en plack dugue,
installation sur une scene laissée noire et vide.

Coda générale : plongée en avant au moment delémca finale (coup d'accélérateur - c'est la firdréne !) ;

remarquez quBrestetAllegro vivacedu début ; sauve du maestoso, garde le caraciédrile ; geste formel qui définit
le mouvement entier.
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Credo
Plan général
Allegro I.(Sil)) A Credo in unum Deum Bi_ re 33 mes
B Credo in unum Dominum i sol 26 mes
CDeum de Deo ~Sib - Réb 30 mes
DQui propter nos Ré - Sib 34 mes
Adagio II.(ré) A Etincarnatus est ré dorien /Fa lydierLa 20 mes
Andante B Et homo factus est Ré 12 mes
Adagio espressivo C Crucifixus ré 32 mes
Allegro D Et resurrexit Do Maj / mixolydien 6 mes
Allegro molto lll.(Fa) A Et ascendit Fa.Réb 27 mes
B Judicare Sob /fa 19 mes
C Cujusregni Ré/ré 24 mes
Allegro ma non troppo D Credo in spiritum Fa-Ré FaVv 42 mes
Allegretto IV.(Sib )A (fugue)Et vitam venturi saeculi $i 67 mes
Allegro con moto B (2e section) Sib 66 mes
(Grave) C (Codapmen sh 34 mes

Commentaires

Par rapport au Gloria (méme type de mouvement @ fexte) : cohérence thématique plus faible (tés @'éléments
thématiques récurrents - les trois motifs originafstro, Credqg et son contre-sujet -), mais tres forte cohérdorelle
(cycles tonals et symétries) qui donne malgré ewentiment d'une composition plus maitrisée, physilibrée, moins
linéaire (mais peut-étre aussi moins passionnébairiffante) que le Gloria (texte oblige).

Problémes de lierentre les différentes sections :

Dans la lére partie, I.A et I.B sont trés prochas gymétrie (débuts identiques, méme évolution vadence
parfaite mineurepiang), signifiant l'identité de nature entre le PeéreleetFils (résumée par 1.€"Deum de D€l
"consubstantialem Patti;

I.B et I.C sont proches linéairement, par contiéuitusicale (alors que B est un nouveau départgpgort a A) ; 1.D est
plus proche de la lléme partie par le caractéranfidmisation”) ; il se rattache néanmoins clairendelat lere partie par
son retour &ib , tonalité "céleste"descendit de coelis).

Dans la lléeme partie, B et C composent les 2 voletéajeur et mineur, de la vie du Christ (naissahce
crucifixion); A et D se répondent par leur archaidmarmonique, qui révele leur contenu plus métagbggincarnation /
résurrection).

Dans la llléme partie, ABC forme un triptyque denfie aba’' (Allegro moltg . Le cas de D comme conclusion
de Il est plus problématique : le retour du thetu€redosemble ouvrir une nouvelle partie, qui serait tgexposition
du Credo initial (1.A) ; mais sa tonalité déa, dominante du ton principal, en fait plutét unansition versSib .
Cependant I'enchainement direct de C a D ; le d¢gaolal de la Illéme partie basé :ﬁa(Fa_»Solb —-Ré-Fa) ; le poids
de la fugue dans I'équilibre général, rattachemad@age D a ce qui le précéde qu'a la fugue camelusl ne faut pas se
laisser abuser par le retour thématique, qui neagaului seul déterminer la structure générale.

Quant a la IVéme partie, seul Grave [m.433] peut poser probleme : il n'est en fait dékargissement final,
assez handélien, de ce qui précéde (préparé gajdeen augmentation et le ralentissement du tharmonique), et
non le début d'une coda ; la coda, elle, interviees. 439, aprés la cadence parfaite, avec 'edé®solistes.

...0n le voit, il y a tellement de correspondandese section a l'autre que l'on pourrait fort bien
envisager d'autres regroupements, c'est-a-direeaectures ; la encore, c'est une questioredirgtation.

Notez par ailleurs la structure récurrerdbdd ; c'est-a-dire 3 sections liées formant un toutécent, et une
4éme "hors cadre”, qui I'oblige a se dépasseuctstre typique de la dialectique Beethoven
-au plan général nous avons en effet le schénalll, + I, — IV (fugue)
-dans I. : A, B = A", C = résolution de AB, D (coupure tonale et expressive, préparation gle Il
-dans Il. : ABC = Historique D (coup de théatre qui déclenche lIl.)
-dans lll. :A, B, C = A',> D (retour du motif Credd et transition vers IV.)
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Observez enfin la modification du texte : Beethosenepris Credd' (au lieu deEt) en téte des quatre points du dogme
(Pére, Fils, Esprit, Eglise), superposant aingbtee rhétorique a la forme musicale ; insistangd'snportance de la foi
pour elle-méme (plus importante que son contenumdtigue) ? ; besoin de conviction, "message" pesiofiDieu ne
m'a jamais abandonné") ? ; également unité théo@par I'emploi récurrent du motif associé.

I. Credo in unum Deum

Credoin unum Deum, Patrem omnipotentem, Je crois en un seul Dieu, le Pére tout-puissant,
factorem coeli et terrae, visibilium omnium et sibilium. créateur des cieux et des terres, de tout le isibl

et l'invisible.
Credoin unum Dominum Jesum Christum, Je crois en un seul Seigneur, Jésus-Christ,
filium Dei unigenitum, fils unique de Dieu,
et ex Patre natum ante omnia saecula. et né du Pére avant tous les siécles.
Deum de Deo, lumen de lumine, (il est)Dieu (né) de Dieu, lumiére de la lumiére,
Deum vero de Deo vero, genitum, non factum, vrai Dieu du vrai Dieu ; engendré, non pas créé,

consubstantialem Patri, per quem omnia facta sunt. de méme nature que le Pére ; par lui tout est fait.

Qui propter nos homines et propter nostram sall®enr (a cause de) nous les hommes et pour notre sal

(=salvation)
descendit de coelis. il descendit des cieux.
Plan
[1]A a)-[intro] (IV-V-I) 2 Sib [34]B=A' a)-[intro] (abrégée) 1 Sib
[3] [Credd 4x2 [35] [Credd 4x2
(Sujet vents+B , Réponse T+S ; CSjt quagis B[m.7]) (les mémes)

[11] b)-in unum Deum 6 [43] b")-in unum Dominum 6
[17] Patrem omnipot. 4 ~Mib [49] filium Dei 4 Mi b
[21] factorem 4x2 |

(- B puis S ; miroir FI,V1puis T,Bn) l

[29] c)-visibilium /invisib.2; 3 Mi b (= b1l de ré)/ ré [53] c')-et ex Patre / ante omnig; 4 Lab (= b I1)/sol

[60] C 1-Deum de Deo imitations (arpége brisé) BATS 1; 2x2Do (V-I)

[65] Deum vero —rassemblement(arpége déroulé) 3,2 Réb (I-v)/sib (-Fav)
[70] 2-Consubstantialema) FugatoT(Silv ), A(FaV) ; "quasi-ctresujet" aux cordes 3x2Si b

[76] puis Strette®(doll, FaV), S(Sib ) + T(Sib) 2+4

[82] b) Marches en imitations suoinnig (=queue du sujet) TB/SA 4 ~do-Réb

[86] Puis a lI'orch @mnigd augmenté...) 4

[90] D a) [Qui propteil(S, duo=FI-Bn) 4+4 RébM

[98] b) opposé ddescendijt 4 sibm

[102] a') —[Qui proptel(A, duo=cordes) 4+6  SibM

[112] b") élan vers[descendit(reprise a l'orchestre) 6x2
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Commentaires

En 1825, Beethoven reprendra le motif €rddd pour un canon sur les paroles de Luth@ott ist ein feste Bufg
"Dieu est une solide forteresse" (ou "refuge”, esens).

Elément unificateur de cette premiére partie ytame D )., alabasse en octave (comparer avec motifinde la
sonate op.106ammerklavieren Sib M) : début du mouvementactorem, Deum de Do double octave !) ; dans le
Qui propter l'octave impérieux s'’humanise en 6xtes (FI Bns mordes, qui ramenent l'octave quand la musique
redevient "divine" descendit

Observer la construction dialectique : le Péreils, e Ciel/lla Terre, le visible/I'invisible, et¢symétries formelles,
thémes doublegactorem coe)i

Deum de Deo imitations rapprochées pour symboliser I'engemamt (Dieu né de Dieu, lumiére de la lumiére...)
Consubstantialemméme idée d'engendrement, chaque phrase estélde nature" que la précédentéugato

omnia facta sunt marches=accumulation de "tout ce qui a été.fat"en particulier ceci : pour nous les hommks, i
descendit du Ciel4 [omnigdsert de transition vei®ui propte)

Qui propter: cas intéressant de "contamination" musicalabalfd, musique "humaine" éréb ; puis rupture nette,
musique grandiose esi b m...puis la musique "humaine" continue (tuilage &epranes) mais eBib M, c'est-a-dire
contaminée par lelescendit; alors, grace a cette intervention divine, I'hnamhse met en marche" (modulations,
crescendo) et peut rejoindre la sphére célesten{ireité et non plus rupture).

Il. Et incarnatus est

Et incarnatus est de Spiritu Sancto ex Maria Viggin Et, par I'Esprit Saint, il a pris chair de la Vieriylarie,
et homo factus est. et s'est fait homme.

Crucifixus etiam pro nobis sub Pontio Pilato, (De plus,) crucifié pour nous sous Ponce Pilate,
passus et sepultus est. il a souffert et a été enseveli.

Et resurrexit tertia die, secundum Scripturas. Et il ressuscita le troisiéme jour, selon les Eieis.

(= comme I'Ancien Testament |'avait annoncé)

Plan

[124]A a) Et incarnatusannoncé par Ténor(s?) (contrepoint a 2 voix ele siycien) 2; 6 ré dorien Fa lydien
[132] b) puis Alto & imitations STB en style de motet (Bla=colombe; psalmodie Ch.) 6; 6 -Lav
[144]B -Et homo factus est dialogue Tsol/Ch 1;2x2 RéM

[149] puis T/Ch/T + bis Ch/T/Ch + conduit 3x2+1

[156]C a) Crucifixus T,A'S 1;2x3 rém)sol/ré/la
[163] puis Choeur (dialogygro nobis + sub P.Pilatp 4 LaVv

[167] b) Passus solistes puis reprise avec choeur 6x2ré

[179] c) Et sepultus estchoeur 5,4 ré - ...(sol

[188]D (- en fait, "hors cadre'ttt resurrexit Ch a capella en style ancieB@ripturas!) 6 Do Maj /Do mixolydien

Commentaires

Quelques remarques de vocabulaire : le "style ahcle Beethoverest celui de la Renaissance, ou plutét celui iedéf
et perpétué par la Contre-Réforme d'aprés Palastpar ailleurs, conformément a la dénominatiofiggemque, le mode
dorien est celui deg, le mode lydien celui dea (cf. XVe Quatuor op.132Adagio moltg, le mode mixolydien celui de
Sol(sur IEt incarnatus voir discussion modale au chapitiehaismes harmoniques

L'accord initialdo ¥ 6, comme un début de récitatif, lever de rideaul'slistoire, sur les solistes-acteurs (voir chapitr
tutti et solipour commentaire)

Crucifixus: écartélement du motif d'introductioé—fa —sib (au lieu dela)_>mi|7 (au lieu deré) ; puis motif rythmique
trés crispant, violence df qui surprend juste avant le temps. trois coupsstilous...

passus trés verdien, par lI'accumulation d'ostinatodaedce diminuée obsessionnelle ! Ligne de bassmirthde croix
(doﬂ ré mi fa faf sol sibla sol# sol & fa mi ré et reprise), 2éme fois jusqu'au tombemi la(, cf. chap.aspects
harmoniquek

Et sepultus est chuteré —sol qui n'a plus de fondement harmonique ; puis, "duan n'y croit plus", miraculeux
"repéchage" dsol- et resurrexit
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I1l. Et ascendit in coelum

Et ascendit in coelum, Et il est monté au ciel
sedet ad dexteram Patris, et iterum venturus est gloria, il siege a la droite du Pére, et reviendra darggdae
Judicare vivos et mortuos, juger les vivants et les morts ;
Cujus regni non erit finis, non, non. son régne n'aura pas de fin.
Credoin Spiritum Sanctum, Dominum Je crois en I'Esprit Saint, (qui est)Seignetur
et vivificantem, qui ex Patre Filioque procedit, qui donne la vieil procéde [ provient) du Péere et du Fils;
qui cum Patre et Filio simul adoratur et conglocéitur, avec le Peére et le Filss,est pareillement adoré et glorifié
qui locutus est per Prophetas. il a parlé par les Prophetes.
Credoin unam, sanctam, catholicam Je crois en une seule Eglise, sainte, universelle
et apostolicanitcclesiam, et apostolique (fondée par les Apbtres)

confiteor unum baptisma in remissionem peccatorum je reconnais un seul baptéme pour le pardon dé®péc
et expecto resurrectionem mortuorum, et vitam ventu et j'attends la résurrection des morts, et la eesiecles

saeculi. Amen. (du monde) a venir. Amen.

Plan

[194]A -Et ascendit intro figuraliste... 4+4 Do=V de Fa

[202] a)-Sedet..arrivée a destination ! 2x2+2x2 Fa [240]C- a")Cujus regni 2x2+2; 2x2+2Ré/sol
(- suivre le motif de basse pour la structure) (-»théme complet au T, m.245)

[210] b) et iterum 2x2; 2+2x2+1 ~Réb _RébV [252] b (suitd 4x2+4  Sib —ré...

[221]B - Judicare 3+4;4 Solb M

[228] vivos et mortuos 4+4 _ fatm

(Sol Maj= b I [ton napolitain]de Sob =Fa #)

[264] D a)[intro] (IV-V-I, qui évite la résolution e®ib , repoussée jusqu'a la fugue)2  Fa

[266] Credo in Spiritur- suivre les Credo, creddpour la structure) 2x2+9 _Sib _LaV
([Credd vents + B, puis extension TB - canon ascendapitaqimatif)
[279] a')-Credo in(...)Ecclesiam 2+8 Ré-sol-FaVv

([Credd basses, puis extension SA - canon ascendant)
[289] b)-Et expecto sur motif du Credd (canon bois/Choeur + CSjt cordes) 6+5 Sib
[300] c)- Amen(l1*-V) (repris a l'orchestre) 3x2 SFav

Commentaires

Sedet, Cujus regnimusique de danse a l'orchestre qui envahitiglaea musical

Credo in spiritum: il y a dans cette récitation autre chose quiample moyen de caser rapidement un texte peu
dramatique : c'est aussi une énorme accélératfota(maniére dont les choristes se coupent lalpace qui n'était pas
nécessaire + progressions ascendantes) qui parsseént en avant vers la Grande Résolution :darréction et la vie
éternelle (=Et expectpet fugue). Raisons dramatiques et musicales,,danmoins aussi fortes que le simple désintérét
de Beethoven pour ces points dogmatiques, quengirgénéralement en avant pour expliquer ce passage

IV. Fugue (Et vitam venturi saeculi)

Plan
[306]A Allegretto ma non troppe introduction sur [t vitani & l'orchestre (V-Vi-1I-V-1) 4 Fav
puis 3 groupes de 5 entrées (indiquées aB@t+CSjetdegré de dépa)} :
[310] 1- Exposition [p] S+T(Sib ), A+B(FaV), T+S@Sib ) , B+A(FaV) 4x4  Sib
[326] [cresd Marche sur fin S+CS (B+T) , fausse entrée dSiA() 3
[329] [f] 5éme entrée (=5éme registre possigE) (FaV) ; conduit 4+1
[334] 2- Centre modulant[p sufj A+SMi b ), B+A inverséskli b V), T+B(Lab V); conduit 4x3+1 Mib /Lab
[347] S+A inversés(a b V), en strette aveB+T(Réb ) 6 -~Réb
[353] [cresd Divertissement : marche sur début (S/A) et finSjit-CS (B+T) 4 Solb IV ~Fav
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[357] 3-Retourf] S+B(Sil: ) ; marche sur fin du CSjt (BT,S,S) 4+3  Sib DoV
[364] [ff] Strette & 4 entréesT{DoV) , B(FaV) , S(Sib I") , A(Mi b IV) 5 Fa-Sib
[369] CP IV-V-I (=[intro] du début diCredg enRé M reprise aux cordes 2x2 -RéM

[373]B Allegro con moto fpp] introduction sur Sjt esol maux basses + téte du Sjt en diminution Ré-Sib
(=nouveau Sjt) aux cordes + variante diminuée dy=®8uveau CS) aux bois
[379] 1- Exposition[ff semprgT+S(Sib ) , A+B(FaV) , S+T(Sib ), B+A(FaV) ; marche (fin du S) 2x4+1Sib

[388] 2- Centre modulant Strette a 4 S(+A)(RéVy , T+B(Sol\) , A+S(do) ,B+T(do) 5 sol-do
[393] Fausse entrée deSsb V) , A+B(Mi b )décalé d'L : marche (fin du Sjt+CSijt) 6 Mi b —FaV
3- Retour a) Strettes sur pédale &V (VI*-1I-V-l, cf. intro 1ére fugue) :
[399] -B(V), T(VIY), T(Il) en augmentation, avek(V1™) 3 FaVv
[402] —T(Sib ) avecS(fausse entréeaV, puisSib ) en augmentation, et marche 3+2
[407] Cadences plagales avec 2 stretBegdix instrumentales du Sjt &fi b v 2x2 Mi b IV
(Vc,Cb,Bn,Cbn augmenté + Cors 1,2 + Cors 3,4, Trp)
[411] et Demi-cadence 2 -FaVv
a') Mémes strettes sur pédalefeV, distribuées difféeremment :
[413] - BTTaug +A devient BAAaug +S 3 Fav
[416] - T+S aug devient cordes,Cbn,Tbhn3 + tutti aug 3+2
[421] Mémes strettes sur cadences plagales cixzgulement 2x2  MibIv
(Cb,Bn,Cbn,Cors 1,2 + Cors 3,4, Trp)
[425] et Cadence, élargie par cadence évitée)V-I 3+2+3 L Sib1*
[433] b) Grave =Cadence parfaite amplifiant I'enchainement IV-\1i Sjt enMi b au Sop 6 ~Sib
[439] C- Coda introduction (entrée des solistes) développant3ed€ la 2eéme fugue (=B) 4 Sib
[443] a) "improvisation" (avec choeur) 4x2
[451] Variation de I'impro 4
[455] b) [Amen, amen(choeurp ) et résonance 4+4
[463] [Amen, amgn(tutti f) et résonance, avec Cadence plagale 4+4+2

...et sujet [t vitam venturi.].aux Vc,Cb,Tbn (dernieres mesures)

Commentaires
Et vitam venturi saeculicomparaison des deux sujets

f
A Ly i . L Ry |
7 T A Nl O o Fil .
) ] & S
S Sy | | x 1 1 | 1
Y ! [~

Et witamven- tu-1 sae - ol a—— Et— vtamsentur sae - cull, a- men

Points communs: grande plasticité par leur structure en 3¢a£ré(-sila -sol-mib -do-la 4 -fa-ré), aisément inversables

en 6xtes ; les symétries facilitent les marchesnbaiques ; les 4a répétés facilitent les strettes ; l'inflexion du
la b facilite la modulation vers les sous-dominantes.

Différences: ler sujet: les temps forts correspondent aux points didefon mélodique (leé répond a l'attente dia,

le sol est un point d'inflexion mélodique,lbh annule lda b ) et harmonique (V -I -1V -V). Bref, sujet "confaitle".

2éme sujet: ces mémes points d'appui mélodico-harmoniquesdgnt décalés sur la 2emede chaque temps ; le seul
temps fort marqué (fab) est une appogiature modulante ; tout ceci, ajéuté syncope initiale, génére une forte
tension.

Premiére fugue : les points sur lesont trés importants, avec la nuamcet I'aimableAllegretto ma non troppo tout

cela doit étre d'une légéreté Elyséenne. Le chdesr bienheureux sur un nuage ; surtout pas uned&rengue
Dogmatique.

Observez aussi, a propos de vie éternelle, le nmewne perpétuel du sujet, construit en 3ces desoteslaet des
marches harmoniques...

Deuxieme fugue : Joie, et surtout exubérancedafohtre-sujet un peu fou)

Coda : tout a été dit, il ne reste plus que I'étiongparaliturgique de la béatitude éternelle...phrs acte de foi collectif
(- choeur) mais représentation de la réalitésglistes-acteurs) ; on sort la du cadre liturgique.
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Sanctus

Plan général

Adagio I.(R§ A Sanctus Ré 33 mes

Allegro pesante B Pleni sunt coeli Ré 19 mes

Presto C Osanna Ré 26 mes

Sostenuto ma non troppo I1.(So) Praeludium Sol 32 mes

Andante molto cantabile I11.(So) A Introduction Sol 8 mes
B Benedictus SolRé 48 mes
C (2éme section) Do - Sol 47 mes

D (Coda)Osanna Sol 21 mes

Commentaires

lére partie Sanctusforme a sections ; s'articule en réalité en dearkies : A et B+C.
Illéeme partie Benedictusforme binaire (aa') : B-C, avec introduction etla.

Grande cohérence thématique, comparable & cell€yde, remarquable par la diversité des types musicaisxem
relation .

I. Sanctus
Sanctus, Sanctus, Sanctus, Dominus Deus Sabaoth.  Saint(=sacré), Seigneur Dieu de la multitude &téle
Pleni sunt coeli et terra gloria tua. Les cieux et la terre sont pleins de ta gloire.
Osanna in excelsis. Hosanna (=vivat!) au plus haut.
Plan
A Sanctustriple acclamation :

[1] a) léere acclamation (orchestre seul) : ricercar éi¥ sur motif secondaire [s'] :

Cb BnRé, Vc(La) , Va2 Cl2mi)...,Val CI1 Corgo) , Cb BnRé(2 fois) 4+4  Ré
[9] Ritournelle des Thn + échos Cordes-Bois/Trp-Tinbad rompue V-IV(ou VI) 3

[12] b) 2éme acclamation (chantée) : méme début avecanbioin des 4e et 5e mes.(=mes.15);
A, T, S, Asoli sur motif principal$anctu$=[s]; Demi-cadenc®ominus Deus Sabaoti+3 Ré- LaVv

[19] Echo-ritournelle des Thn LaV(—~la m= VI deDo : ) 1
[20] c) 3éme acclamation (chantée) : 2 entrées de [s] As$EnDo puis CPla -si 4+3 DoM-osim
[27] Ritournelle des Thn + échos [ida)] — Cad parfaite=retour Ré(tuilage soli) 3 -Ré

[30] d) Arrét sur image (=arrivée de la procession)la¥ : acclamations soli + échos Thn 4 LaVv

B Pleni sunt coeliconstruction en style de fugato sur basse deacéadvoir schém&)
[34] a) "Exposition"RéEM= S, T etSolM= A , B+T avec contre-sujet [S, T+S, A(+Sdim)] 2x4 Ré/ Sol

[42] Accélération (téte du Sjt au S)et demi-cadezrtBé(reprise a l'orchestre) 2+1 LaVv

[45] b) "Strette" Sjt aux S+T, Csjt aux A+B prolongés earche sur pédale daV 4

[49] Demi-cadence plagalé-1V Gloria tua 4 Sollv
C Osannafugato vrai (fuguette) sur Sjet dérivé de [SasiunotéSjet + Csjttonalité de base

[53] a) ExpositionS(Ré , A+S(aV) , T+A(R§ , B+T(LaV) 4x4 Ré

[69] b) Divertissement (2 fausses entrées A et S) , SteefiRé ; Cadence plagale II-I 2+4; 4
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Commentaires

Sanctusmotifs générateurs Benedictusmotif [qui venii dérivé
Sanc - tus
[s] J :[ - 11\60“ - l i qui ve- nit
o OO S 7 -, [ B <
Hae . G : =
I " ARV iy ~ N * N *
- Sanc - tus ) g * | g‘]
. - ) .
4 |y h ,J F qui  ve - nit
T sty P = =
P [ fan [ 9]
| ‘ A8 Y [
T & v =V Vv I=IV... ¢ qui  ve - it

24 ‘l.r'1] o - 1_ il 1!

F Aol T i B L8] o I '_F
i . o AL%] P
1 | = L8 ] | I
42 ﬁ
Il 9 ) )
P L S = = L8] O
F A = ¥

== =

I

1
Sanctus ambiguité harmonique. Tonalités successivemeggéséessi (débutsi—do# )? ; puisRé M- La M (solﬂ ) -
MiM (ré%) ~ mim(sol8) -~ Sol M(ré &, dob) — ré m(sib)-Ré M: confirmation par Thn...mais cadence
rompue, et on recommence... (enchainements dd\fyp¥ - | =IV,etc. ; cad le motif initial d€redolV-V-I ; cf. )
- mouvement harmonique perpétuel qui évoque une gs@e une recherche. mesure 30 : la révélat@miviée devant

le Trone...

Pleni sunt: discussion sur l'attribution aux solistes, tiajgitretutti et soli. Style baroquisant.

Observer la résolution violente d®$anna: syncopessf résolues sur unel , sol forcé de monter ala, alors gue sa
résolution naturelle e # - grande tension, sur laquelle va s'adosser tdB¢hedictus.

II. Praeludium (Consécration)
ou "Elévation"

Plan
Ricercar & 5 voix, = Improvisation en style orgtgise sur le théme d®pnctul(voir ¢)
a) basé sur une ligne descendante de basse (afé Cié ¥ grave :
[79] Exposition du motif par Va+Fl, eBol réponse eRé; 3x2 Sol
[85] Marche (¢ mDo M) et cadenceni=IV - si (Cadence évitée /) 2x2+4 sil
b) basé sur ligne mélodique descendante (cf. 1émiElfa &, relai Cl fa § - Si)
[93] Motif dérivé (voir ¢ ) exposé par Vcl,Val,Vcl,Val,Ve2+Cb sur une prejoes
harmonique de 5t&7,Mi7,..Do=IV ; Cadence évitée ol # IV-V-I*) 5+2;4 _Soll
[104] Cadence conclusive sur pédaleSi¢ | 7 Sol

Sanctus-Praeludiumrelations motiviques

| — |
J 4 — 52 d~d
oyr——— STt ——
R , =
[Sanchus] v [Prachudium] [m.93]
L ____ i L. __1
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[ll. Benedictus

Benedictus qui venit in nomine Domini. Qu'il soit béni, celui qui vient au nom du Seigneur
Osanna in excelsis. Hosanna au plus haut.

Plan

[111] A Introduction Vsolo + FI-Cl (accords de 6xtes paals! , arrivée sup répétées=vibration entretenue)
accueilBenedictusécité par les B du Ch ritournelle Cl Bn 4x2  Sol

B 1-Prélude long theme exposé au Vsolo : 3 motifs a isoldr,¢a b')
[119] a) phrase d'expositiofa](Tonique); tuilage avec ritournel[e]Cl Bn (=respiration) 3+2 Sol
[124] b) motif de relancéc] (=sommet du theme ; 2 élans par la V) avpe enij aux cordes 2 RéV

[126] résolution retardée : AcdtCR ; Csqgt. CP attendue, mais CPL (avec mc{:lu‘l]surfs1 ) 4x2 Sol

2-Centre Entrée des solistes
[134] a)Benedictusphrasda] développée en canon (soli: A, B a la 2deMaijtaurnelle[b] 4+2; 2
Sol-Ré
[142] b)[a] en canon (S, T puis A), avec motfgnedictupaux Cuivres (= explicité m.167) 4 Ré
[146] puis directemeft] (S, Vsolo), avecdui venif aux basses 2
[148] c)[b] avec) répétées du début=nouveau sommet du theme; résopar Cad rompue 4+4 siVI
[156] 3-PostludeTransition (VI-II-IV=1) Ch sur n noming (rappel de l'intro[m.115]) 3 - Sol

[159] Développement deyfii venii(=dérivé de $anctu}) (Choeur), et de [b(Vsolo) (cf.é);
Cadence affaiblie (11-1f-I au lieu 1I-V-1) versDo (SolI=V) 4+4 -Do

C 1- Prélude théme du Vsolo, avec continuation du Choeur préugdeailage)
[167] a) Exposition[a] avec motif Benedictuk; ritournelle[b] de Cl Bn 3+2 Do
[172] D) Elans[c] et résolution directe CP 2+2

2-Centre

[176] a)phrasda] au Tsolo, qui résume le canon (vi’)u 4 Do - Sol
[180] b) [a] a la Bsolo (méme structure en canon condenséyflencas de S et Asoli sur [c] 3+3 Sol
[186] puis[c] (A, Vsolo), avec §ui venii 2
[188] c)[b] avec,) répétées ; résolution par Cadence rompue 4+4- miVI
[196] 3-PostludeTransition (VI-II-IV=I) Ch sur n nominé 3 -Do
[199] Développement deyfi venii (Soli), et de [l (Vsolo) ; prolongemera capella- Sol 4+3+4 - Sol
[210] Transition vers la Coda : reprise des 2 mesprécédentes (CP) et motif [b] & la Cl 2+2

D Coda
[214] 1-Osannafugato sur transformation de [b] (véib : B(So), T(RéV},A(So),SRéV 3x2 Sol
[220] strette BTAS- %2Cadence 3 -RéV
[223] 2-Retour aBenedictusaavec motif [c](avec la levée de [a]) au Vsolo ¢&f

et rappel de l'introduction (psalmodenedictusau choeur -CP 2+4 Sol

[229] 3-Fusion de Dsanna-texte, motif=sujet du fugato [b] adouci :Vsolo(sdegée), T[m.222],S,B,A
et duBenedictus, contour mélodique, caractére, orchestration - CPL 4+2
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Commentaires

Benedictusmotif [a] : 1ére exposition en canon (A et Bsoli), et vansi2 en 1" du Tsolo

J:I33H A.SGEOBB-IIE; di - ::tus, ol e - it s N L
A e Pr e r FIP Por—
[l [ — [ ] ] [fun I I I I Lr Lr

\:JJ e B o \éa | 1 | 4 4

E.::;Io : — ' I : I i
; E ru Er Toolobene-di - ctus, be-ne - i - ctus
e-he - di - clus

Benedictusmotif [b] : ritournelle de CI, transformation en sujet dgdto (levée), adoucissement final
122

Ad “p. 213 - 228 . O

IF N B LY ] L - I L] : 5
O e TP e T EEEY S P
WA [ F LA LA LA | i.-_' | F LE

. F T F = r

0 - san- naQ - sannhainewsel-  Osanhao- san- hainex- oel -

Benedictusmotif [b"] : présentations par Vsolo et Ssolo et ex. de ldgpement (postlude, 3éme mes.) : inversion
du motif initial et marches sur le motif secondaire

2 T o et EE Tttt
| - | |
) o - 'F 11T I oE u I =
\.!_:]J [ Tl " .
L-_--1 no - md- ne Dioenind L---

Couleur, expression, orchestration uniques daiidaa; nous verrons au cours des analyses qugecedictusoccupe
une place a part dans l'esprit de Beethoven. Launaesd éz est souvent chez ce dernier une mesure hautement

"spirituelle”, peut-étre parce qu'elle possédeplartée” la plus large (4 temps ternaires) ; a ragiper de la coda dibt
vitam venturj également mesure lente a 12 croches (3 fd’PQA

Osanna: pourquoi, au lieu d'écrire un 2én@sannaintégré a la musique dBenedictus Beethoven n'a-t-il pas
simplement repris le ler, comme c'est I'habitude ?

- ce serait un geste formel incongru dans cette eseivimouvement, qui ne regarde jamais en arriere
- cela évacuerait le chemin vers l'intériorité enleuvement lent qui caractérisddnus
- parce que rien ne peut étre comme avant, aprésecration...
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Agnus
Plan général
Adagio I.(si) A Agnus Dei si 26 mes
B (2éme section) mi 26 mes
C (3éme section) Si 29 mes
D Coda si-LaV 14 mes
Allegretto vivace II.(R® A Dona nobis pacerfExpo) Ré-La 68 mes
Allegro assai B lere interruption Sib 26 mes
Tempo . C (2éme section - Dév/Réexpo)Fa—Ré 76 mes
Presto D 2eme interruption Ré-Sib 88 mes
Tempo |. E (3éme section - Réexpo/Codd3é 81 mes

Commentaires

Agnus forme strophique
Dona nobis forme-sonate

I. Agnus Dei

Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, miserere noldigneau de Dieu, qui enléves le péché du mondeitiéede nous.
Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, miserere nobis
Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, miserere nobis

Agnus Dei...

Plan

[1] A a) [intro] orchestre (Bn) Agnus DeiBsolo 4+4 si
(+motif [misererg(cf. Gloria m.298) aux V1[m.3]/Bn[m.5])

[9] Qui tollis avec reprise du Choeur(Basses?2) 4+4 _Falv

[17] b) réponseMiserereen dialogue Bsolo/Ch{Tén1) I-IV/ PédV; conduit cordes Bn 4+6 si-SiV

[27] B a)][intro] orchestre (Cl) Agnus DeiAsolo + imitation canonique au Tsolo 4+4 mi
[35] Qui tollis avec reprise du Choeur(Ténorsl) 4+4 L SiV
[43] b) réponseMiserereen dialogue Asolo/Ch{ Tsolo) I-IV/RéVE( b1V defat ) ~Fa#Vv4+6 mi— FafVv

[53] C a)][intro] orchestre (FI Hb CI) Agnus DeiSsolo+ imitations canoniques aux BATsoli 4+4 si
[61] Qui tollis avec entrée du Choeur + 3 mesureserere(Do 5 M= 41l desi) 4+4 3 ~Fa#V/Dok
[72] b) réponseMiserereen dialogue TASsoli/ChL Sop) I-IV/PédV; conduit V1 Hb 4+6 si- Fatv

[82] D Coda (Choeur) arpége & min- Si I, et Cad plagale. Ré Maj(milV desi=Il deRé§ 4x2+6 si-LaV

Commentaires

Beethoven réussit dans cette superbe page a ewnaifi équilibre formel infaillible (par la structurréguliere
intro+Agnus(4+4) -qui tollis avec choeur final (4+4)misererel-IV-Péd de V (4+6)), et une impression d'amplifioa
progressive (nombre de solistes, orchestrationageyharmonique, agitato, chevauchement de la earjugui donne a
chaque section I'élan nécessaire a la suivante.

Stabilité, prévisibilité formelle qui va permetteesuite des aventures...
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[I. Dona nobis pacem

Dona nobis pacem. Donne-nous la paix.
Plan
A Exposition
1- ler groupe thématique :
[96] Introduc. sur motifal]-Dona nobis pacerau Choeur(A)+ amplification orch 4; 4+3 Ré
[107] Theéme principalaZ-pacemexposé en fugat®{et+CSjet) :S+B(R8),
T+A(LaV) ,B+S(Ré , A+T(LaV) [sujet orné aux cordes] 4x4
[123] Conclusion du theme, capella[a3-Dona nobis pacertCadence plagale) 4
[127] 2-Pont: bref fugato sur [a3] 4 - Miv
3-2nd groupe thématique :
[131] Motif [b1]-pacemT+B (I-V) / réponse S+A (IV-I); + gammes orch (eR]) 4x2 La
[139] Commentaire : fugato s{in2]-Dona(=dérivé de [a2])
et amplific. de [b2](Ssolo) + futur [b3] (Choeur) B+
[148] Motif conclusif[b3]-pacem(=rétrog. inv. de [b1]) (I-1V-I-V) en Soli/Tutti 41X
[156] Péroraisoiib4]-pacemsur Tonique 3x2+2
B lére interruption(lancement du Développement)
[164] Introduction timbales / inquiétude des cordes +24 FaV/sibm
[170] 1ére sonnerie Trpp)/ récitatif Asolo Agnus Dei, qui tollis 4+4 Sib M
[178] 2éme sonneriefesd/ récitatif Tsolo+ChoeurAgnus Dei, miserere 4+4 SibM/m
[186] 3éme sonneridf]/ récitatif SsoloAgnus Dei, dona... 4 Sibrrosibvi

C Développement-Réexposition
1- Développement du ler groupe thématique, déstalpls la menace guerriere

[190] [a]] enFa: A(Fa) , SOoV) soli 6; 4 SolV-Fa M

[200] Dév. de [al] par marche modulante (=remont¥s les# ) (B+T) 4x3 - Sol

[212] [ag a capellamais harmonisé eBol "signal du retour” vers la Réexpo 4 SolM
2-Extension dypont - "fugato victorieux". Sjt= [a3}[a2]inv ; CSjetentre [ ] :

[216] B(So)[Hb] , T(RéV[CI Cor] , S(So)[FI Hb] , A(R§[Bn Cor]+marche (3+4)x2+1Sol

[231] B(mi)[Hb], puis marche sur téte (A) et fin (strette Bds Sijt 2;2x4 - Ré
3-Réexposition du 2nd groupe thématique, "retourgala"

[241] Motif [b1] T+B (I-V) / réponse S+A (IV-1); + gammes orch 4x2 Ré

[249] Commentaire : fugato s{in2] et amplific. de [b2](Asolo) 4+5

[258] Motif conclusif[b3] (I-1V-1-V) en Soli/Tutti 4x2

D 2éme interruption
1-Fugue instrumentale sur motif [a2], "combat poypdix intérieure” [Cordes / Bois]

[266] expo 1 -Cordes : Basses [V2-V1], V2 [Va-Ba&3se 3x2+3x2 Ré
[278] commentaire 1 -Bois : sur Sjt (et Csjt FI) 6 - RéV
[284] expo 2 - V2 [Basses-V1], Basses(+V1)[V2/Vsdils réponse) 3x2+3Sol
[293] commentaire 2 -idem 6- SolV
[299] expo 3 (strette) Basses [V1(+V2Va)], Va [Bax3V2)] 2x2 do
[303] comm 3 : progress ascend du Sjt : 48y Bn(ré), Va(Mi b ).Bassedg) ; V1(sol) 6 - sol
[309] idem, Sjtinversé : Basses{),VZ(Ia),Basseﬁil) ),V2-Hb(do) ; 4 ~Sib
[313] réponse Bois : F&ib ),Bn(do),FI(ré)... 5-Mib
[318] Sjt droits et inversés superposés : Cordes 3 sol
[321] Bois 3+2Sib
2-Confrontation avec le Choeur
[326] 1er assaut de l'orchestre / appghus Dei 4+4 SibM

[334] 2éme assaut développé (accélération) / dppeh pacenet "exorcisme" de la Ssolo  4x3; 4+46i bv
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E suite de la Réexposition - Coda

[354] TransitionDona- retour 3Ré M(Sib Z = $IVdeR9 5 -LaVv
1- Réexpositiordes motifs non encore réexposés:en

[359] Retour sufa]] : Introduction des solistes (imitations ABST sat] orné), 3+2 Ré

[364] tuilage avec théme [al] au Choeur, en canec s Vents, + amplification 3; 4+3

[374] [aZ en canon S/Bsoli, puis au T solo; interrompu p&t fbtti qui prépare la Réex de [b4] 4;2;4

[384] [b4] Péroraison sur tonique, avec [b2] orné aux Bastefira 3x2+2x2
2- Coda = Résumé des principaux motifs

[394] [a2] a l'orchestre (imitations du motif dreitinverse), concluant sur [a3] (Ch et Bois) 4+4; 4

[406] "couvre-feu" hésitant (2 interruptions de Tisur Si & -et non pluér - calmées par la fin de [a3]) 6x2

[418] Reprise fin [a3] au Cor=levéeRésolution relative :[b1]Cors puis V1, concluant @8] (Tutti) 1; 6+4

[428] Reprise fin [a3] au Hb,cordes=leve®@éroraison finale [b4] 2;4

Commentaires

Je ne pense pas qu'il faille ici tenir compte de®les pour déterminer l'articulation formelle @Eme gpe thématique,
qui commence pgracen). Beethovenutilise ici le texte, pour mener son propre développer{dnaime) musical.
Dona nobis ler groupe thématique

A4 [ai] (2]

(23],
1 WY 3 P u
: - - S e A :
T u ’ - T =" ¥
Py '__.r"_ 2Tl > e
Do - nanobis pa - cemlm pa - (cern) Do - naho- bis pacemm

Dona nobis structure en 3ces dal] et [a3] ; sujet du fugato de la Réexposition, et sujelad2éme interruption

§1 4# ] 3] s 218 [23] (e iree 26622] —
7 — i - : k) T >

P e P e R e et e
!J 1 [l [ = | - R = = ,*"I ! I | I |

b Do - na no-bis pa-(cem)
Dona nobis 2nd groupe thématique
pa - cem, pa - cem
Ay B Py 3] B4 | | |
1 ) e .. © 7
G e = F
Y] ' ’ 1 [ — LU rf'“ —
pa - cern  do - na, do-na paceny pa-cen |

Le Dona nobisest un bon exemple chez Beethovesa@ensée "dynamique; c'est-a-dire qu'il a voulu, en vrai poéte,
exprimer lecombatpour la paix que laisse entendre cette priereest@-dire unection et non unétat (comme par
exemple la crainte de la guerre ; ou la paix a&juis

Ambiguité rythmique del'introduction : les éléments musicaux entrent chacun leur tsans aucune
convergence vers une mesure forte (sans compieuleythmique du motiDona) :

- caractére souriant mais fragile, donc sensibilité faturs conflits
- ce flou formel permet de durer, il installe un tengsychologique lent, malgré un tempo musical mpid

Le pont semble trés court dans I'Exposition (on poureafgaire aller jusqu'a 147), mais, outre qu'un poatpas
besoin d'étre long pour remplir sa fonction, et geta réduirait & pas grand-chose le second grthigreatique, sa
brieveté est justifiée par son extension dans Expgsition.

La forme de Idugue instrumentale est trés difficile a rendre dans un plan, schétaiggsie par nature ; en fait,
elle est le fruit de plusieurs principes dynamiquéalternance Cordes/Bois est & la base de Uéwol tonale (les bois
entrainant les cordes vers Ibs) et rythmique (interventions de plus en plus rappées au détriment des cordes, dont les
interventions de plus en plus courtes se disloqpent a peu) . Le résultat de ce combat acharndaesictoire
(provisoire, je vous rassure) des forces du Malbmjisées par les ventss(uivres guerriers) et la tonalité &b M,
avant qu'elles soit réduites au silence par lelapgu choeur, et surtout la magistrale injonctienla Soprane Solo
(mes.350-54, chute des bois et retour au calme).

Fin de l'oeuvre : observer le retour constant a la méme phrasenirtée en cadence "inachevée"
(renversements). Pas d'évolution, pas de résojut®ui est excessivement rare chez Beethoverbutia toujours sur
le méme constat, rien n'est jamais acquis. On p#apees ses esquisses et ses cahiers de corveipadi les intentions
de Beethoven ont évolué quant a la nature de cetielusion : victorieuse a l'origine, elle se conéza finalement
d’espérer...
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Analyses transversales

Texte et musique

Le souci premier de Beethoven, on I'a compris,éad&xprimer au plus pres et de la maniére la faue
I'esprit, mais aussi ldettre du texte. Aussi avait-il commencé son travail deposition par une étude trés précise du
sensde chaque mot, ainsi que depl@sodie' de la phrase latine (cf. introduction).

Son objectif sera alors de trouver pour chaque unetraduction musicale immédiate qui puisse refléter le
rythme et l'intonation de la parole, en méme temqys I'expression musicale par laquelle Beethovierprétait le sens
du texte (on sait qu'il s'astreignait a répétemienbreuses fois chaque mot, jusqu’a en trouverttatkiction musicale
satisfaisante) : ainsi, le motif initialkyrie", tout en sonnant exactement comme s'il était axtet déclamé, porte
musicalement en lui tout le caractére d' "appdectf a I'immensité" que Beethoven voulait exprirdans ce mot.
Respecter en méme temps le détail de la prosodie let signification du texte, tout en construisame oeuvre musicale
cohérente, était pour Beethoven une tache extrénternenplexe ; ses contemporains préféraient enrgépévilégier
I'un ou l'autre de ces parametres, plutdt que dargalusieurs lievres a la fois...

syllabisme

Une conséquence de ce parti pris de "déclamaticricala” sera I'étonnant syllabisme des partieslescde la
Missa et par la limpossibilité d'avoir de longues s..ce qui ne facilitera pas les grands développesngmexige
une oeuvre aussi monumentale ; la solution sera ldarecours a une écriture tmdstivique et combinatoire c'est-a-
dire reposant sur de courts motifs (=mots) enchéséctf. le chapitréa fugue chez Beethoven

En effet, et mis & part quelques pages qui sopluke souvent des fugatos d'expression jubilaBter{ficamus,
et asendit, Pleni sunt coeli et terra glia tua..), chaque phrase est toujours d'abord exposée xiénasyllabique (une
note par syllabe, parfois deux). Méme les vocatisatquelque peu anarchigfietes grandes fugues sont précédées du
texte énoncé syllabiquement avant d'étre musicaledéveloppé (cfln gloria mes. 348 Et vitammes. 297 ;...dans le
méme ordre d'idéeeleison vocalisé dans I€hriste avait été présenté dansKgrie ; le texte duBenedictusbien que
trés vocalisé, est d'abord récité par les Basseklig).

Au sujet de ce rapprochement du chant et de land&tion, on constatera I'emploi occasionnetétgtations
recto tonodirectement imités de la récitation liturgiquEt:incarnatus esfchoeur [C. 141])Credo in spiritum[C.268],
BenedictugBasses [S. 114]), voirkdoramus td¢G. 80].

Le remarquable aboutissement de cette démarchmweetdans lesécitatifs du Dona nobis[A. 174], ou
Beethoven pousse jusqu'a son terme (c'est-a-dige'au théatre) la logique oratoire du rituel Gique.

expression musicale

La force de Expression musicalecontenue danshaquemotif (et non seulement, comme c'était plutotaiges
dans le caractere général ou le processus forneHatpie section) est indéniable.

Par exemple : il est clair que le caractére sii@arér du motif gleisor} du Kyrie repose sur I'élévation a la 3ce
supérieure du petit intervalle initiaol-fa# ; créant ainsi le sentiment d'une ouverture, d'iam,éd'une volonté de
dépassement de soi, appliqgué a lintervalle le plusble et déprimé (petit, et descendant...). Ca$i@ration a la
transcendance, de 'homme conscient de sa faiblestsieés exactementdensgue Beethoven donne au texédelisori.

...Sans doute faudrait-il faire ce type d'analyserghacun des motifs de I'oeuvre (c'est d'ailleargue fait tout
interp:éte, au moins implicitement !) ; mais ilsissi nombreux, parfois si complexes, que celarsitrdu cadre de ce
cours:

On pourrait peut-étre envisager aussi tygologie thématique en rapprochant par exemple les motifs a
projection vers l'aigu dGloria (Gloria in excelsis, Glorificamus, propter magnanorgdm tuam, In gloria Dei Patris
les motifs a courbe dépressiv@y tollis ; Agnus Deburtout), a chute brutal&(scipe, Crucifixus, pasgus cadence V-
| "irrévocable" dans l&Credo (certitude des sections "dogmatique<Credo, invisibilium, omnia saecula, non factum,
cum gloria, Cujus regnietc. jusqu'a leur dépassement dahsitam venturi: fa ré sib —lab sol mib do..)...pour ne
parler que des motifs les moins complexes. Maistragement a I'analyse de détail précédente, ilsemable au fond
assez vain, et superficiel, de pratiquer ce geprelassement ; il n'apporterait pas grand chosgnibae que l'on sait
déja sur le caractére général@loria ou duCredo...

'prosodie : rythme et intonation de la phrase parlée

“le Benedictudaisant ici, encore une fois, figure d'exception.

%ce qui montrea contrarioque Beethoven ne s'intéresse au texte que damssiare ou il est déclamé syllabiquement.
“on trouve quelques suggestions intéressantes clikall&d Beethoven, les grandes époques créatyiesis1928-
1957, dange chant de la résurrectign.mais gardez votre propre subjectivité !
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Tutti et soli

La musique de Beethoven, dans la derniére pagtisadvie, tend fondamentalement vers hiomogénéitéde
matériau. Loin des oeuvres a "numéros” du siededatent, alternant tutti et soli ; loin du stylecertant ; Beethoven
écrit de plus en plus pour un instrument "unique"fiano, le quatuor, I'orchestre) des oeuvresngureposent plus
d'abord sur l'opposition de thémes et de groupes instrtemg&nbien différenciésd{alectique externg, mais sur le
développement d'un théme aux prises avec lui-méales de ses propres contradictiod&lectique interne)...non plus
I'affrontement de personnages distincts mais liéiai personnelle d'un individu. C'est pourquoi s\warrons de plus en
plus chez lui de formes a variations, a développmiieéaire continu, et de moins en moins de forhbiea articulées, de
type sonate

Cet aspect de la musique de Beethoven, que naasivetons au chapitres des problémes formels, tezuve
dans la quasi-absence de pensée solisteMis$a

orchestre

A l'orchestre, les vrais solos sont extrémemersis;aX I'exception de ceux réservés a I'évocatidtindarnation
du Christ : la flite, qui évoque la colombe perstamt le Saint-Esprit, dansHt incarnatus es{C. 134], pour
I'incarnation "historique" ; a laquelle répondravielon solo duBenedictugpour l'incarnation "liturgique" (c'est-a-dire la
consécration, moment de la transsubstantiation tafiirgie catholique)...Lorsqu'on sait que lédde I'hnumanisation
d'un Dieu est une des choses qui fascinait le Baethoven dans la religion chrétienne, on comptéangortance toute
particuliére de ces épisodes

Plus secondairement, quelques timbres surnagefoigpanais toujours au momenhdmaniser le discours : le
duo flite-basson dQui propter nos hominenopposé au hiératiquéredg et préparantEt incarnatus(ainsi que leEt
homo factus estt son quasi-solo des Vc) ; ou encore la claengtiGratias le Basson (suivi des clarinettes) deghus
Dei, qui introduisent un soliste vocal dans des momphis introspectifs, plus personnels.

VOIX

De la méme facon, il n'y a a peu prés aucun sot@mlvdans laMissa hormis peut-étre celui de Basse dans
I'Agnus avec le choeur. Quelques phrases en duo ; esdspas de solo "formels', c'est-a-dire de sections consacrées
organiquement a un (ou deux) solistes : tout as pupourrait-on parler querderventionssolistes.
Les chanteurs solistes, en réalité, sont bien dagantraités comme un "choeur de solistes", voiénelun petit
choeur" ; selon la logique "spatiale" de la compositimBeethoven (cf. chapitre sur l'orchestration).

...Ceci explique en partie l'ambiguité persistasie |'affectation aux solistes ou au choeur (Gedire,
finalement, au petit ou au grand choeur) de dewsames souvent discutés : l'annoBteéncarnatus estlu (ou des)
ténor(s) [C.125], et I®leni sunt - Osanna.

-En ce qui concerne le premier, on s'est posé &stopun de savoir si cette phrase d'introductionaidedtre
confiée au ténor solo (1ére édition) ; ou aux témr choeur (autographe), les soli entrant alomsafintroduction, avec
l'orchestre réduitr(ur einige Violinenmes. 132). Beethoven a hésité avant d'apténe pour le solo ; il est vrai que ce
quasi-récitatif "rendrait" trés bien au choeursiegulariserait I'événement qui prendrait alors codleur étrange, un peu
épique, quasi berliozienne méme ; mais Beethovgrewt-étre préféré une transition plus nette erEeernité et
I'Histoire; un passage de témoin entre le choelaseacteurs, plutét qu'un fondu-enchainé.

-Pour leSanctusW. Drabkin explique en détail qu'une ambiguitérdse en page du manuscrit a pu a l'origine
induire en erreur le copiste. Pourtant, il semlildseen (mais I'on sait que les témoignages de rigithi sont parfois
sujets a caution) que Beethoven ait finalementiooéf I'emploi des solistes. Personnellement, $lEni confié aux
solistes est surprenant, mais défendable, j'aigdumal avec Osannadont I'écriture est typiquement chorale, sanseparl
méme de I'équilibre acoustique avec le tutti decliiestre, défavorable aux solistes, et qui expligase nombreuses
interprétations confiées au choeur (et puis, lléarei formel avec lBenedictussoliste et le 2ém@®sannachoral...). La
discussion reste ouverte.

Mais surtout, ceci exposé , on peut voir la (dénsas de l'option soliste) le signe de la préféeen
beethovénienne pour la dialectique interne (moalifb radicale de I'attitude d'un méme personnagequi exprimerait
bien le bouleversement intérieur provoqué par heledion divine), plutdt que pour la dialectiquetesre (plus
spectaculaire, les solistes arrivant devant le & ié#lébré par des légions d'anges...). On peut@usparer ce passage a
I'enchainement, confié au seul choeurEdsepultus esi IEt resurrexit(alors que, spectaculairement parlant, confier ces
six derniéres mesures aux solistes edt été plassaint...mais moins éloquent).

Ytout ceci est trés bien montré dans I'essai de B. assin, dans la 3éme partie de leur ouvrag®éethovenFayard,
Paris, 1967

“Beethoven, lui-méme tellement en proie aux diffiésilde I' "incarnation créatrice" : celles du cosigur cherchant a
traduire en notes de musique les Idées qu'il cbngoi
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Cette discussion mise a part, il convient d'obseguele role de ce "petit choeur"de solistes peut se définir de
trois manieres différentes :

-L'alternance choeur/soli peut, dabord, étrstructurelle, c'est-a-dire qu'elle souligne essentiellement
I'articulation formelle ; c'est le cas ddyrie, dans lequel le choeur est affecté au mode Mdjker et 2eémeKyrie, et
passage padol Mau centre diChristd, et les solistes au mode mine@h(iste , précisant ainsi la forme en arche du
mouvement. Le méme principe anime l'alternancerebsedans la lere partie du Gloriarétias, Domine Deysou dans
le Dona nobig(hors des interruptions dramatiques). Le caBeledictuest un peu plus complexe : il confie au choeur la
responsabilité de la transition centrale (le lestlpde) et donc du lancement de la 2éme partias daas la 2éme partie,
ce sont les solistes qui achévent le postl@de venit[m. 200], créant ainsi un déséquilibre formel ¢ustifiera le
prolongement de la piéce, dar@®@dannachoral.

-Cette alternance peut aussi étre la stylisationrituel liturgique , dans lequel les solistes (=officiantsholg
lancent une priere reprise par I'assemblée (leuwrhgec'est le cas dQui tollis du Gloria (sauf les appelQui sedes
confiés d'abord au choeur pour des raisons degngs$, ainsi que de la 1ére partie dgius Dei Ce procédé est donc
typique des passages de caractére litanique.

-Le cas de la lle partie dDredoest & mettre a part. On entre ici dans la phaiséotiyue", celle qui a toujours
fait I'objet d'un traitement particulier, plus egpsif, voiredramatique (au sens théatral du terme). En effet, les sgliste
sont ici des acteurs qui racontent I'Histoire, d@soins qui rapportent la vie du Christ a la comauié...

...Observez Et incarnatus est le choeur hoche la téte, approuve discréetensenitration des solistes. Mais
lorsque le Tsolo lance l'incroyablet'..et homo factus est le choeur l'interromptiomo? et dialogue a batons rompus
avec le porteur d'une nouvelle aussi difficile @a@voir. Puis, les solistes racontant la crucifixite choeur écoute en
silence, mais réagit précisément aux mpt® 'hobis : c'est ce "pour nous..." qui déclenche leurgde conscience.

On le voit, c'est un véritable drame liturgique d@eethoven met en scéne ; il quitte ici le charyrdique pour entrer
dans une logique d'oratorio, de "mystére" (au safiéval du terme).

On pourrait tirer les mémes conclusions de l'olat@n des interruptions guerriéres Bona nobis a propos
desquelles N. Harnoncourt voit les cris d'horrees Habitants d'une ville en flammes ; et ce sam tes monstres de
I'enfer, réel ou psychologique, extérieur ou ireéri que la Soprane solo exorcise dah magistral...

Orchestration
fonctions de l'orchestre

Le style symphonique

On ne saurait contester que Beethoven cherche Bahissa a rapprocher le style religieux dstyle
symphonique : cela peut se constater a travers limportance idéroductions orchestrales (cependant pas si
extraordinaire que cela, lorsque I'on songe awedsions de I'oeuvre), et surtout de plusieurs passau l'orchestre
occupe manifestement le premier plan ;

- Sections exclusivement instrumentales, bien das :interruptions guerrieres dansDena nobis pour des raisons
dramatiques ; I®€raeludiumet le solo de violon d8anctuspour des raisons liturgiques (= lorsque tout detaire pour
laisser s'accomplir I'indicible, au moment le @asré de la liturgie catholique) ;

- Mais aussi épisodes ou le choeur se greffe surcimestre qui a le premier rdle musical : les déormine DeudG.
174 et 210] (= musique dBloria in excelsisa I'orchestre) ; I'épisode de la Résurrection &eedefC. 202] et leCujus
regni [C. 240] (= musique originale, dont le théme pipat est a la basse) ; on peut également ajout€uleniam
[G.310].

Ceci établi, il n'en reste pas moins queMssa est avant tout uneeuvre vocale je dirais mémechorale,
conformément d'ailleurs a l'idéal beethovénienadmlisique religieuse.
Ainsi, mis a part les épisodes décrits ci-dessas,ares sont lanotifs puremeninstrumentaux, c'est-a-dire non repris
par une des parties vocdles
-quelques contre-chants : le motif des cordesGthria in excelsis[m. 5F, le quasi-contresujet deonsubstantialem
[C.71], le theme double [b4] ddona nobidA 156], les contre-sujets de la fugunegloria ;
-quelques conduits : les ritournelles de trombaheSanctugS. 9], les interventions de cordes dgghus[A. 13, 25,
etc.]...c'est a peu prés tout. Le reste est formialecompagnement ou (surtodublure des voix

“Bitte um innern und auRern Fried&n'Priére pour la paix intérieure et extérieurexergue diDona nobis pacem.

‘e ne parle évidemment pas des différentes formdlascompagnement (animation de I'harmonie), gointnpas
d'individualité mélodique, méme si elles participeeaucoup a l'expression musicale.

*dans lequel R.Rollandp. cit) voit une préfiguration du trio du scherzo deXa Isymphonie. cf. mes 438 aux VI 1 ;
on peut voir aussi le motiloria in excelsifdans le theme alors confié au cor...
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Mises en perspective des voix

...Mais il va de soi que rares sont les momentdaddlure pure et simple des voix. Le plus souMenthestre a
une fonction demise en perspectivedu chant, qui fait toute la force de l'orchestmatbeethovénienne. Si nous ne
pouvons étudier tout ceci en détail, je voudrafeoelant en observer quelques points significatifs.

Bien sOr, comme tout bon accompagnateur, I'orob@giporte d'abord au chant sa pratireension expressive
c'est-a-dire que le caractére propre de la "musitpecompagnement” met en valeur celui de la "nogsprincipale”.
C'est par exemple le cas des remarquatnelsestrations "a trous" (le terme n'est pas trés scientifique)@ui tollis
(celui duGloria) ou de IAgnus Dei dans lesquelles les cordes ne doublentquetquesnotes de la ligne principale,
comme en passant, accentuant ainsi le caractéoidésces passades

Le cas inverse est plus classique, lorsque la lignehant est monnayée par les cordes, pour atéanmeatiere
sonore ; cependant, flmonnayagede Beethoven a ceci de particulier qu'il ne calagdas toujours, loin de la, avec la
ligne mélodique qu'il est censé animer. Quelquesngies (les rencontres de notes sont margyées

[G. 84] (par appogiatures) [G. 451] (bariolage avec 2e voix)
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[S. 34] (notes de passage, broderies) [S. 53] (bresleappogiatures)
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...0On le voit, I'ajout de notes étrangéres, notepaksage, broderies, et surtout appogiaturesieatie Iégers décalages
qui empéchent les deux parties de "coller" enteseEn fait, les cordes donnent a entendre la nmdasique, mais "vue"
sous un angle différent ; ce qui donne au chamelief trés particuliet.

Dans le méme ordre d'idées, mais plus spectaculaite Beethoven ose des décalages temporels, blésita
phénomenes échoatrtificiel qui donnent le sentiment de la profoadde I'espace scénique. Le cas le plus parlanjeque
connaisse dans son oeuvre se trouve dans la \iplgynie, entre les cordes et les vents (tout lenfmivement, et en
particulier la mes. 124), mais plusieurs passagek Wissaprésentent ce phénomene acoustique : les appetsid
qui se répercutent des voix aux cordes et des s@be vents ; les échos, signes de l'immensitéigosnduSanctugcf.
mes. 9 et suiv. : Tbacordes+bois, Trp+Timb ; mes. 27dem; mes. 30 : voix Thn) ; et d'autres effets proches dans le
Qui tollis, le Crucifixus; mais aussi certains canons rapprochés : le dej&t fugudn gloria, des strettes comme celle a
trois voix instrumentales deek vitam ventur[C. 407 et 409].

'un cas étonnant est fourni par I'accompagnemeg@echeQui tollis [G. 247], dans lequel les clarinettes et les coste
relaient littéralement pour doubler les solistes Bn pratiquant la doublure "a trous" -cf. T esdi), chaque pupitre
semblant étre incapable de mener la mélodie aesomet; c'est |4 une écriture trés moderne, difiéilconcevoir pour
I'époque, a la limite de la déchirure...

“ceci m'évoque irrésistiblement I'effet des lunestigséoscopiques, qui permettent le cinéma erf reliedissociant deux
angles de vue...
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Si le délai d'écho est plus long, l'orchestre,idpke écho donnant l'illusion de la profondeur atmuwe, devient
un partenaire répondant "consciemment” au choeur, personnalisgsi |'arriere-plan instrumental. C'est le cas de
nombreuses entrées de motifs confiées a l'orchesimeme le Gloria in excelsik(3e entrée mes. 9 ; puis aux reprises m.
174, 210, et I€restofinal m. 525) ; le sujetl gloria] exposé aux bois [G.491] ; la 1ere entrée @refld exposée aux
vents (mes. 3) avant les basses ; les effets diseegu 'Dominum Jesum Christunipar Corl-Trpl-VI1 a C. 48) eDei
unigenitunti (par FI-Cl a C. 51); ou le candit expecto resurrectionefC. 286, les bois avant le choeur, cf. rythme

i)

Il arrive enfin que l'orchestre se dégage du premlan vocal et constitue, ponctuellement, un abid 3e
choeur (=derriere le grand choeur et le petit choeur aistes), ou "choeur sans paroles”, lorsqu'il jeaearriére-plan
des motifs chantés par le Choeur a un autre endiedé partition (en général, ce sont des cuivigsngerviennent ainsi
du fond de l'orchestre, accentuant ainsi la pragonde I'espace musical scénique) :

-Kyrie J v .J (Trp Timb) & K.40 et 42 ; explicité mes. 41 (A-B)Y, (Sop) et surtout 51 (on le retrouve mes. 168ge
183 a 187)
-Gloria JJ J (Cors3-4 Trp Timb Hb2 Cl) & G.5, etc. (voyez liesbales) ; motif qui ne sera explicité que mes. 17

-Qui sedes ad dexteram Patr. 954493 M) (Trp Timb) a G.286 (=rappel de m.269 ; la Cl a 289e Cor a 288
rappellent le 2&ui sedesle 282 )

-Benedictus. »J +) + (Trp Timb Tbn) & S.119 la premiére fois ; expéciteulement (par le choeur) a la reprise mes.
167 (de méme que |&Ui venit exposé aux cordes mes. 124 ne sera vraimentéggiue mes. 186).

traitement instrumental

Une constante déinstrumentation de Beethovenest que la volonté d'expression de ses idées Hdudo
souvent & faire sortir l'instrument de son utilmathabituelle. La ou un de ses ainés aurait cheigiu tel instrument en
fonction de son adéquation a la tessiture désivéau type d'écriture envisagé, Beethoven veut faitendre ce motif,
dans cette tonalité, avec ce timbre, et tant pis g@sultat est un peu inhabituel...Notez queraecipe est exactement le
méme pour les voix ; & ceci prés que si la fadnstumentale a beaucoup évolué depuis, il n'ep&stde méme de la
facture vocale ! Si donc des passages réputésudhjes" a I'époque sont aujourd'hui & la portéeamhebreux orchestres,
Beethoven reste un compositeur "inchantable"...deegt, d'abord faux (écoutez certains enregistnésneécents pour
Vous en convaincre), ensuite trés réducteur, eragr du véritable enjeu artistique...

Groupe des bois

Un des bois retient particulierement mon attentiotest, paradoxalement..dentrebasson En effet, absent du
Kyrie, il ne semble étre 1a que pour doubler les coassebs dans les passafedl n'a donc pas de rdle a jouer en tant
que timbre autonome (comme ce sera le cas danarkzhendu finale de la 1Xe). Une conséquence pmstiumentiste
est d'ailleurs qu'il se retrouve parfois avec dassages trés difficiles, voire impossibles a exe#c(88 mesures de
J staccatoau début diGloria, ou 19 mesures da tenu dans la fugue [G. 440] !) . En réalité, ilfaat pas le compter
avec le groupe des bois, mais bien avec les corded est trés clair dans les passages ou cotdens sont opposes,
comme dans |IBrestoduDona nobigA. 266].

...Mais ce qui est important, c'est que cela vanpttre de libérer Ibassonde son rdle habituel de doublure de
la basse continue ; et donc de l'intégrer a parérenau groupe des bois. Ce dernier, disposaniaiésd'une basse
indépendante, pourra prendre son autonomie vis-dwiroupe des cordes.

La libération des bassons va leur offrir de nowselpossibilités : doubler les Ténors (souvent Igitpa sacrifié au
XVllle s.), ou donner de la profondeur aux parsegérieures (FI,Hb,V1,Sop) en les doublant & Recgrave, pour les
faire profiter de la richesse de leurs harmonicuigsés (cfGratias[G. 169]) ; ce que Mozart pratiquait volontiers.

Cetteémancipation des bassesst un trait essentiel de I'écriture de Beethowlier violoncelles, contrebasses
et bassons va lui permettre de sortir du schéna deélodie accompagnée qui s'était développé ssodke rigide hérité
de la basse continue Baroque. Beethoven étend sonsl'’champ de conscience" mélodique a l'intégralit spectre
sonore, basse comprise ; d'ou cette écriture gacfmicentrée dans le grave, qu'il convient deetraitissi délicatement
gu'une mélodie de Soprane si I'on veut éviter [&ement de la sonorité.

Une autre disposition orchestrale certainementiriéspde Mozart, lorsqu'on sait que sRaquiema été attentivement
étudié par Beethoven a I'époque (on a retrouvéuderle analyse de la fugue dyrie de Mozart, qui date de la
composition duCredode Beethoven) : c'est le quatubclarinettes+2 bassonsque I'on retrouve trés souvent dans la
Missa (début duKyrie, Gratias, Et incarnatus Benedictus etc.), et qui reprend linstrumentation 2 cors bdeset

létrangement (mais est-ce un hasard ?) on retroenvméme motif - *<* ¢ 4 : dans leCredq en arriére-plan dQui
propter nos homineglrp Timb [C. 102]), c'est-a-dire au moment deckirnation "historique" annoncant l'incarnation
"liturgique" (Benedictuk..(cf. le chapitrélutti et sol).
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(clarinettes altos)+2 bassons avec laquelle Madawble les choeurs dRequiem On peut y voir aussi (chez les deux
compositeurs d'ailleurs) une influence de la musidiorgue (cf. ci-dessous).

Un mot ,en passant, sur le choix du ton desinettes, qui révele, je pense, le souci du timbre cheztfBeen : il est
clair en effet que ce choix dépend en premierdiela tonalité, comme cela est nécessaire a I'ép(juenLa pour 2
enSib pour 2b, etc.). Dans un cas cependant, il semble bierdgaeconsidérations de timbre aient prévaluGliaria
utilise pour sa lére et sa llleme partieRé& Mune clarinette ebo (et non erLa), au son plus éclatant, contrastant avec
celui de la clarinette e®ib duQui tollis.

Par ailleurs, il est difficile de ne pas releveredas mouvements plus introvertis Byrie, du début duSanctus de
I'Agnus bénéficient d'une Cl dra a la sonorité plus sombre. Le contraste est pdigiement sensible dans le passage du
Benedictugqui met beaucoup en valeur une clarinette sot@janDo) a I'Agnus, ou les deux Cl éma, a l'unisson dans
une tessiture assez grave, introduisent la 2enoeation.

Groupe des cuivres

Le cor de Beethoven se trouve a mi-chemin des bois etweses. Il retrouve la en effet un réle mélodigphes
ou moins perdu a la fin du XVllle siécle, ce quiusadonne quelques morceaux intéressants commedimtion du
Christe ou le sujet du 1ddsannadont la 2éme entrée est exposée tant bien qupanéd 2e cor eMii :

[K. 86] [S. 57] (comparez a la partie d'Alto)
A4 ‘_CurenHé Cl:lrerlrnﬂi __
b7 = T T e
Y] - - o v ’ o
(E-lei som) (O-gateha, 0 - sanhain ex- cel - 818, 0 - Sanha)

Beethoven utilise en général des cors graves, oogfoent a la tonalité de I'oeuvrléé(,Milv ,Sib grave) ; des
cors aigus sont utilisés, mais conjointement a a@s graves, pour compléter I'échelle mélodiqueatitle (hors
I'orchestration allégée, concertante,Binedictusqui ne fait appel qu'a deux cors, sl). Leur limite supérieure est en
général lesol écrit (soit le son 12, triple quinte du fondaméntaais le cor erRé ton principal et assez grave, permet
des acrobaties comme quelques contre-ut (son Egirgple octave) dans [Blorificamuset IEt vitam venturi Le sol
grave de [G. 444] (entre les sons 1 et 2, en ral@tdbs lévres) était, lui, possible, mais hasartdeu

Lestrompettes et les timbalesdepuis longtemps déja, marchent de compagni&obapette a beaucoup perdu
depuis les virtuoses de I'époque Baroque, maishBeeh semble s'en souvenir (aprés lecture de H&jddans des
passages comme l'ouverture@ioria ; il n'est cependant pas encore question deita fauer un réle mélodique, hormis
guelques tentatives d'entrées de fugues...etgesef militaires diDona nobis.

Les timbales, comme souvent chez Beethoven onisioge relative indépendance : on pense bien shoaa
nobis mais aussi aGloria (motif [Gloria] de la 1ére section). Il faut aussi relever I'eéfetraordinaire, dans IBanctus
[m. 30-33], de l'orchestration de l'accordld®/, dans laquelle la fondamentale est confiée aud& dembale (basses de
l'orchestre o ¥ —fa# ), et semble ainsi se situssusles Cb, a des profondeurs inaccessibles.

Les trombones ont ici un rdle trés traditionnel : mis a part ljues renforcements de tutti aux endroits
stratégiques gmnipotens, f& m du Qui tollis, descendit, Judicaresouvenir desTuba mirum de requien), ils
interviennent surtout pour doubler les choeurs éggwomme c'est 'usageum Sanctet In gloria, entrée duCredaq
consubstantialem, Et vitam venturi, les deux Osaleiaona nobisHandélien.

Plus exceptionnelles sont leur interventions dar@ahctus ritournelle (rdle stabilisateur, "choeur de peét) puis écho
des solistes (profondeur) ; ainsi que dans lesé@giwsans paroles” évoqués plus haut.

Groupe des cordes

...pour mémoire, car I'essentiel a été évoqué danshapitre précédenfofictions de I'orchest)e; notons
simplement, a la suite de notre réflexion sur l'éciation des basses, la séparation assez co@hrte qui permet des
"solos" de violoncellesGratias, avec Altos Et homo factus eset la division en 5 parties des cordes gragsstuset
Praeludiun).

Il faut observer que, dans un souci de l'orchdetrgtiste, Beethoven ne se sent nullement tenuspmser des cordes en
permanence : c'est gmoupede l'orchestre, et non le fond obligé de I'oraleedti XVllle s. On le constate dans certaines
passages confiés aux vents seuls (introductiorgudtollis, de IEt vitam,coda duCredo..), ou dans lesquels les cordes
jouent a l'unisson (début d@loria, Et expecto resurrectionem)..ou en pizz (pour laisser passer les solistes du
Benedictuscf. mouvement lent dConcerto pour violoh Enfin, Beethoven n'hésite pas a se passer d&msilorsque

le caractére I'exigeS@nctus Praeludium ainsi que la premiére section detlvitam venturi ou il les réserve pour
I'Allegro con moth

'a toutes fins utiles, rappelons que ceux-ci sonresgtectivement a la 7éme, 6xte, et 9¢me inférigeila note écrite.
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L'orgue...

La véritable partie d'orgue de Ndissane se situe pas la ol on la cherche : I'orguerpnagnt dit, prévu dans la
nomenclature, ne me semble étre la que par habiuglle de l'orgue "conducteur" des piéces relggsudu XVllle
siécle ; peut-étre aussi par souci d'ajouter undeetiant” au tutti, ou une dimension supplémestai une orchestration
"cosmique”...

Mais c'est dans la musique d'orgue que Beethoyerisa l'inspiration des interludes orchestrauxples significatifs : sa
sonorité (combinaison de bois avec, trés souvenfond de Cl et Bn auquel peut s'adjoindre Fl &) eb son écriture
traditionnelle d'improvisation liturgique (enchaiment continu d'harmonies a 4 ou 5 parties relatdréronjointes).
Exemples : l'introduction dGratias[G. 128], duQui tollis [G. 230], ou, bien évidemment, Rraeludium[S. 79] (notez
en particulier la combinaison miraculeuse 2 Fl+dlbsqui le termine et qui imite I'orgue a la petfer). Du reste, toute
la conception trés "groupée” de l'orchestrationsfloordes, etc.), avec ses changements abruptspeai®s changements
de registrations, évoquent beaucoup la penséegéopet instrument.

La fugue chez Beethoven

définitions...

Avant d'aborder ce chapitre important, je crois eséaire d'essayer de préciser les différents genres
contrapuntiques que I'on peut rencontrer daMigaa; tout en reconnaissant qu'il s'agit la d'un ekertrés aléatoire

...qualifions donc ici déugue uneformeachevée, d'écriture polyphonique contrapuntigiterreant des passages
d'exposition des thémes (sujets) et de "divertissgt(ou épisodes). Elle suppose un sujet caraéténphrase achevée,
définie et aisément identifiable, affirmant la tbtda (piliers mélodiques = degrés forts) ; des déata contrastants,
souvent organisés en contre-sujet.

La forme-fugue classique débute par une phase d'Exposition det suchaque voix, selon une alternance
Tonique/ réponse a la Dominante ; suivie d'une @lies"Développement” (le terme est discutable) fajuivoyager le
matériel thématique a travers différentes tonalitgss'achevant par un retour a la tonalité ppalei, en corrélation avec
un resserrement autour du sujet (strettes, sodvent)

Le fugato ne conserve de la fugue que le style et les élgniamédiatement identifiables (c'est-a-dire leekuj
I'exposition) sans en avoir la forme. C'est en g@néne courte section contrapuntique qui prololigeement une
exposition fuguée.

typologie
Selon ces criteres, on peut ainsi distinguer daNidsa:

- des fugues vraieslin gloria Dei Patris, Et vitam venturi saecufugues a peu prées classiques, ainsi que le
Prestoinstrumental diDona nobis dont nous reparlerons.

- une "fuguette”, le 1e@sanna(qui présente en 26 mesur@estoune exposition tonale avec contre-sujet, 2
mesures de divertissement et une strette finale..!)

- des fugatos classiques : les desborificamus (quoique sans Csjt, et avec expositions en stretigout la
2éme), le 2ém®sanna le pacemde [A. 107] et leDona (imité de Hallelujah du Messiede Handé) de [A. 216] ; on
peut ajouter leconsubstantialemndont les entrées (I-V-(I)-V/ 1) sont irréguliérest un peu trop rapprochées (le sujet
complet occupe 4 mesures).

- des sections de style fugué, présentant un déjeti, des entrées successives, mais pas de bginale : le
Pleni sunt(qui présente un contre-sujet, mais des entrédierees) de style Baroque, Gujus regni; & la méme famille
appartient Et incarnatus estui n'a de véritablement différent que son stydmddssance et ses entrées en strettes, qui
l'apparentent & une section de nibiesssayez dailleurs de lire [Bujus regnia vitesse lente e capella et vous
constaterez qu'il n'est pas trés éloignéEeincarnatus..)’ .

! et d'autant plus délicat que jusqu'a la fin dXeXsiécle, personne n'aurait jamais pensé utileléfair a priori ce
gu'était une fugue (pas plus qu'une sonate, dieslle

“c'est pourquoi l@restofinal duGloria n‘appartient plus a la fugue ; c'est une coda ouvement entier.

%cf. n°44, fugato de la mes. 41

‘e caractériserai ici, indépendamment de leur datitin sacrée ou profane, et sans considération Ipau évolution
historique : une formenotetpar sa structure en sections, qui développentucteacn verset du texte, sous la forme
d'entrées en imitations (non "tonales", bien stignestrettes (plus ou moins rapprochées) ; efameesicercar comme
un motet instrumental.

%ie mets & part le cas dthriste et duGratias qui, bien que reposant sur un théme bien déficbmpagné d'un “contre-
theme" (respChristeetpropter magnam gloriam tugnpassant de voix en voix, ne sont pas de naturgaqmntique. Ce
sont des mélodies accompagnées, combinées emse alinon des sujets "moteurs”, exp@séapella; sans commettre
d'abus de langage, je dirai que ce sont la dessthéabjets" et non "sujets"...
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- enfin les nombreuses sections basées sur lefesrgn imitations d'umotif (et non plus d'usujetachevé),
avec ou sans Csjt, avec ou sans logique tonalgtylde"moderne” ou archaique...

fonctions de la fugue beethovénienne

Un probléme se pose avec un type de fugue typigoebeethovénien, extrémement moderne : celuPisisto
instrumental interrompant la réexposition ddona nobigA 266].
...Extérieurement, tout y est : sujet caractértre-sujet contrastant, alternance expositiosf&f@s, dimensions,
resserrement final, etc. ; mais pas la structunadtie classique : ici, le sujet est certes toj@lh€ux dire basé sur I-IV-
V, réponse a la Dominante), mais fuyant, sansnadfirla tonalité ; la méme voix enchaine la rép@tde sujet, gommant
I'effet antiphonique ; la tonalité quite Mpour ne plus y revenir, tandis que le sujet dsfigreu a peu.
Or, ce sont la des traits essentiels de la fugassitjue, ceux qui l'ont fait émerger du ricerdgpatait cependant absurde
de refuser le statut de fugue formelle a cetté@eabagistrale.

Je distinguerai donc deux types de fugues dahkdsa:

Le premier type, relativement classique malgré sa complexité damdo(a sections) et d'écriture, représenté par
les deux fugues finales diloria et duCredo.Leur role essentiel estadfirmer la tonalité, de stabiliser I'ensemble d'une
construction par le retour incessant d'un sujeefoent typé tonalement. C'est avant toutnéselution formelle, dont la
nécessité est directement liée a la tension steldiugui I'a précédée, et dont la nature répoledre€me a la nature de la
forme (plus continue qu'articulée) qu'elle conc{uae forme articulée comme la forme-sonate résesitdissonances
formelles par une réexposition).

Pour bien saisir le sens de cette résolution fdenghaginez un instant I€loria amputé de sa fugue finale (=1/3 du
mouvement !) et, n'en déplaise a Berlioz qui neaitoglans cette derniére qu'un exercice convena, aliendrait a
abandonner l'auditeur au beau milieu de la fol@tersement, si la llle partie dGredo était transformée en une
réexposition tonale bien affirmée, au lieu de dewethématique et tonal flou et progressif, ce&leit apparaitre Bt
vitam venturicomme un appendice a une affaire résolue, infail@ellement, et finalement comme un pur sacrifice
conventions du genre religieux.

C'est aussi dans cet esprit que les différentstdsgde laMissaapparaissent €fin de section: Glorificamus te
(section 1.B duGloria'), consubstantialentbilan du ler triptyque ABC d@redq avant son dépassement paiQei
propter), Osanna(lére et 2éme partie dbanctu} ; ou alors, dansAgnus pour stabiliser leDona nobiset faire
apparaitre plus abruptes encore les interruptigusrtiéres”, qui en deviennent incongrueademde I'expositionDona
de la réexposition) : mais pas de fugato a lagiimdoit rester ouverte, un peu irrésolue.

Dans ledeuxiéme typede la fugue beethovénienne, celui doncRaastoinstrumental, Beethoven recherche
exclusivement la complexité de la texture fuguéanbrcellement du discours musical pour figurer péeode de lutte,
de conflit, de mouvement dramatigue

...Cette distinction étant posée, il est indéniaple les deux types ont en commun la recherche téture
sonorg d'une musique "globale". Souvent de mouvemenideaproire trés rapide, au rythme heurté, d'une écriture
toujours trés dense, ces fugues peu "lisibles"aoharchent pas la clarté du jeu polyphonique diidae Baroque,
composée de voix individuelles qui se répondentrérouve ici I'esprit "universaliste" évoqué erverdure du chapitre
Tutti et sol). Plutdét que d'opposer deux types de fugues,nviemdrait peut-étre mieux de simplement distingper
leur fonction, les fugues-résolutions des fuguestsaudre”...

Finalement, on pourrait dire de la plus grande ipade la musique tardive de Beethoven qu'elle est,

intrinséquement, mlispiration contrapuntique : mais cette caractéristique découle directemeritodganisation de son
discours en "mots" (motifs) musicaux combinés, pnééne que nous avons évoqué au chapéste et musique.
Ceci n'a donc rien d'une soumission a des conventiont Beethoven n'a que faire, ni méme d'uneenfie ou d'une
imitation de formes anciennes ("inspiration", aiaeur...) : Beethoven réinvente le langage dbathesoin. L'écriture
contrapuntique n'est chez lui que la manifestat@mturelle de son esprit rhétorique et combinatolagfugue n'en est que
la nécessaire conséquence formelle.

Ic'est d'ailleurs pourquoi ce fugatermineles deux sectionsaudamus teet nonouvre une nouvelle section, comme
I'apparente modulation aprés I'empruntAtboramus[G. 83], puis I'enchainement direct du 2etrmudamus[G. 94]
pourraient le laisser imaginer (cf. la symétrie desxLaudamusdans I'analyse formelle).

“Ce sera aussi le type de la fugue orchestrale rialefide la IXe (mes. 431-542), évoquant la lutterise pour la
réalisation concrete de I'ldéal de la joie Xere synthese de la mes 543, avant le dépassenystijue duSeid
umschlugehn
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Aspects rythmiques

déphasages et vitalité rythmiqtie

Le principe de lavitalité rythmique d'une piece est que tout déséquilibre appelleéanquilibre, toute tension
une résolution. Chaque style de musique, chaquepasiteur a alors ses déséquilibres de prédilectibarmonique
(dissonance. consonance), mélodique (élametombée), etc., et ceci a toutes les échellesdmstips : grande forme,
section, phrase, carrure, mesure, pulsation, jasgthemin qui va d'une note a l'autre. C'est labtoason de leurs
résolutions successives qui fait progresser le mmant musical.

De plus, le discours musical de I'époque Classagifondamentalemepeériodique, c'est-a-dire que tous ces
événements harmoniques, mélodiques, ou dynamiquesessnent conjointement, a une fréquence réguligne
particulier celle qui est généralement indiquéelpathiffrage de la mesure)...il existe donc uneveosgence temporelle
entre ces événements; leur hiérarchie rythmiqueespondant a leur hiérarchie musicale (c'est-a-glifan résolution
harmonique importante aura plut6t lieu sur le Bengds de la mesure que sur le 2éme, et une cadarfegtea la fin
d'une carrure plutét qu'au beau milieu).

Bien sir, le jeu, c'est d'introduire de subtiphasagesians I'un ou l'autre parametre, et d'éviter aingi trop grande
prévisibilité : c'est tout l'art de I'orateur qui fait variertda, la force et le rythme de son discours entfonale la ligne
directrice de ce discours.

Beethoven est un spécialiste de ce genre de prodéus, le motif initial du [Gloria in excelsi§ par I'appui

prosodique éxcelsis) et mélodiquerg —1a) sur le 2éme temps de la 2éme mesure, crégs@quilibre rythmique qui
empécherait absolument la musique de s'arrétefide cette 2éme mesure. Elle a impérieuselmesindes suivantes
pour donner & cet élan initial I'espace de tempegsaire a sa résolution.
Or, une des difficultés de composition deMassatient a la grandeilution des structures harmoniques, motiviques et
formelles (lesquelles ne pouvaient avoir la nettiEg structures bien articulées du style Classigmes trahir la volonté
expressive de Beethoven -nous en reparlerons).fflefy Brsqu'il n'y a plus d'opposition dramatiséetre une zone
tonique et une zone dominante, par exemple, lesoles motrices s'affaiblissent considérablemernBestthoven courait
alors le risque de donner naissance a une grossamagsans aucune vitalité...

C'est donc le role d'un grand nombresgincopes, décalages harmoniques, canons, éclais. que de donner a
la musique I'impulsion qui pourrait lui faire défaQuelques exemples :

- juste avant le retour d@Joria in excelsi§ tous les accords se posent sur le 2éme ou le 3&mps de chaque mesure,
créant un déséquilibre qui ne se résoudra qu'a&eetdbur du motif principal, dont la reprise estsarendue nécessaire
(G. 23-28) (déphasage harmonique).

- le théme d'orchestre dpuoniamet ses appuis sur le 3éme temps, contredisaririadicité de la mesure (déphasage
dynamique) et redonnant &loria toute la vitalité nécessaire, quelque peu épusaés leQui tollis, pour lancer la fugue
finale.

-de nombreux contre-sujets sont ainsi "déséquillsta; par ex., la fugue finale d@loria, avec son Csjt en canon
(déphasage mélodique) et #amensyncopés, pousse en avant ce qui risquerait désstedans Iden marcato.

Enfin, comme exemple d'un déséquilibre rythmiqupedite échelle, on peut observer comment les petite
syncopes duCrucifixus créent une animation de détail, une agitation gterdle, figure classique pour exprimer le
sentiment d'une Ame tourmeritée

déphasages et rhétorique

Un autre type de syncope, qu'il ne faudrait pagacatre avec le premier, et qui est trés spécifigjideethoven,
ce sont ces accents d'insistance, ou pleétemphasegau sens courant du terme d' "exagération daxréssion”) qui
portent sur certaines notes, comme un orateurligmige certaines syllabes de son discours (davargagllemand qu'en
francais, remarquez) pour souligner leur importagicattirer |'attention (un peu comme desécrits, mais uri-> a une
connotation de "suspension du discours" qui neespond pas a l'idée d'un mouvement, d'un gesteaigpa).

...Ainsi, I'exorde duKyrie semble commencer "un temps trop t6t"...en fais'agit de donner un maximum
d'ampleur & cet appel au secours : plus ¢/ . |y), ce serait banal ; mais plus loo_ ) o), ce serait fastidieux.

TX

'ce développement est un peu long, mais les nofioamentales présentées sont assez complexes.

“a difficulté étant de "jouer" ainsi avec le senssinal de l'auditeur, sans que celui-ci ne "déaebch'est-a-dire sans
perdre la cohérence du discours...

*pour bien vous en rendre compte, essayer d'imagieempassages en remplacant les syncopes par pigis apr les
temps forts...ca n‘avance plus.

“a grande échelle, nous avons déja observé comfimstatilité harmonique et thématique @ioria ou duCredorend
absolument nécessaires leurs longues fugues finales

®les accents d'insistance, ce sont plutdtstepii semblent parfois si incongrus dans la musideidBeethoven si on ne
prend pas en considération sa nature profondérmeéturique...
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Plutdt qu’un appui sur le temps faible (= cas dexspes du chapitre précédent), il vaudrait mieantgp d’allongement
du temps, ou de déplacement du temps fort.

D'autres exemples : les départstimae voluntatisde IAdoramus du Glorificamus (encore amplifié mesure
117: 2 temps trop tét !) ; I'entrée de I'Asolo, pdu choeur dans IEratias ; le motomnipotengG. 185] ; les motifs
miserere[G. 242] (cf. aussi [A. 43]) edusipe [G. 257] ; le tout dernierGloria ! " (= un temps trop t6t, et non trop tard
1), le ler accord d€redo (cf. la reprise mesure 34) ; le mddminus [S. 23] ; les appelsAgnus du Dona nobis
(récitatifs d'Alto et de Ténor mes. 174 et 179spkioeur mes. 329}...

D'une maniére générale, le discours beethovénieiade caractéristique qu'il est capable d'investa propre
tempo, en s'affranchissant de la périodicité rythrmiqui I'encadra priori. Chaque "syllabe" musicale posséde alors sa
durée propre, déterminée par son importance dans le sens doulis La ou Mozart s'arrange toujours pour faire
coincider cette durée propre avec les nécessitas gériodicité imposée (tout au moins a I'échusléa mesure, car on
sait combien ses carrures peuvent étre irrégujiéBesthoven, lui, refuse de styliser, de "fornfagers idées musicales,
gue ces derniéres soient ou non compatibles avepénodicité réguliere (cf. le chapipeoblemes forme)s

Aspects harmoniques

rythme harmonique

L'étude du rythme harmonique dansMissaest un monde en $oi il est étonnant de constater combien ce
paramétre a de conséquences sur le sens de csttpienu

Ce ne peut étre ici le lieu d'une telle étude,sguait nécessairement fort longue . On se congendfebserver la
trés grande variété des rythmes harmoniques choisis par Beethoverpyisldes grandes plages harmoniques peu
modulantes (début d@loria, Quoniam Benedictusfin du Credo..) jusqu'aux épisodes trés chargés (comme certaines
séquences dQui tollis ou des grandes fugues) ; cette variété, commeum)jva vers la recherche d'une plus large
palette expressive .

De plus, ce n'est pas seulement d'un épisodetéelque Beethoven peut considérablement modifiemgilime
harmonique , mais ausg, l'intérieur d'une méme séquenceparfois trés brusquement (...au risque de dénanter
quelque peu l'auditeur ?). Prenons quelques exsrirgle différents :

- dans le début dGredo: "in ununt = 1 accord pour 2 mesures Deumpatrem’= soudain2 (voire 3) accords
par mesure : effondrement trés curieux, dont leelstitje pense, d'exalter par contraste la puissdacomnipotenterh
(= expression en négatif)

- début duSanctus: grande mobilité harmonique (= processiomyrivée sur la plage deaV qui précede le
Pleni sunt(= adoration immobile)

- fugue instrumentale dona nobis accélération progressive du rythme harmonique rfgfs. 321-325, ou
chaque degré deib M est précédé de sa propre dominantgl)épare I'explosion du $i martelé

De méme que les relations de tonalités, le rytherenbnique est un élément fondamental de la compsidre
du sens de cette musique ; parametres que nous padois tendance a sous-estimer aujourd'hui,tatés quelque peu
insensibilisés par notre culture postromantiquatebale. Ce sont des relations harmoniques quis ffiaut prendre le
temps d'imaginer et d&ntirpour en saisir toute la vitalité, et ne pas tontdaars I'abstraction...

procédés de modulation aux tons éloignés
Beethoven élargit considérablement le champ tosal disposition pour servir I'étendue de sa volerfFessive

Relations de type napolitain

Jouant sur l'ambiguité des altérations harmoniqiestype 6xte napolitaine ou 6xte augmentée elles
transforment un simple emprunt en véritailedulation.
-Exemple :Domine DeudG. 174] :Mib 1 -Sib (V) -Ré M Sib ! -La(V) -Ré: Sib ! est ici traité a la fois comme
dominante déi b et comme 6xte augmenfédeRé M ; c'est alors une technique qui permet la mochnatieMi bM a
Ré M.

Icitons aussi une "emphase" célébre : les différekitle Menschetdu finale de la IXe (cf. mes. 252,566,806...)

“le rythme harmonique repose sur la fréquenceleigiéement tonal des changements harmoniques étsaie le met en
relation avec I'expression musicale de chaque passa

%rappel : la 6xte aug. est une altération de la dante de dominante, classique a la fin du XVllIg s.

ex. erRé M: II*=mi sol# si ré, altéré=mi sol# sib ré, sans fondamentalesib ré sol# ( # 6)=homonyme d&ib ’
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...De plus, notez qu'a cette échelle, on peutadait assimiler I'emploi de la 6xte augmentée lai @ ton napolitain :
Mi b = b Il de R& commeSib ! = degré napolitain deaV.

Cette technique peut également serviamplification d'un passage, sous la forme d'un emprunt qui teeit
assez lonb:
-Ex. dans Agnus Dei 2émemiserere[A. 43-53] : mi m—{Ré’ (V deSo) ~do# § (v defa )} . sim;
plus clair encore, le 3emrmiserere]A. 65-72] : sim-{Do M} - sim

Mais le plus intéressant est I'utilisation que Beeén fait du rapport napolitain pour signifierclaupure entre
deux mondesradicalement séparés (= sens du mot "sacré")aditylier dans leCredo (dont I'ldée fondamentale reste
l'opposition de ce monde et de l'autre, et leuerais relation par la personne du Christ fait homme)

-Exemple. a la fin d€rucifixus: trés marqué eré m s'achéve par la descente de basse [C. Iaﬁfﬂsolﬁ ) -sol b +4 -
fa6-Mi b 5 (directement juxtaposé !) = descente par toreed ce mondad m jusqu'a l'autreNJi E) radicalement
différent, appartenant une dimension irréductibié e ; I'au-dela en quelque sorte, I'outre-tombe.

-De méme, dans ldudicare[C. 232-238]vivos et mortuos Soli M/fatm.

-Dans le méme esprit, le rapport napolitain exprieessi la coupure temporelleante omnia saeculdC.56}=
LabM-sol m: en deca de I'Histoire ; c'est-a-dire l'inverseJddicare = Fa M - Solb M: au-dela de I'Histoire (il
reviendra "aprés tous les siécles").

Marches modulantes

Technique classique, mais que Beethoven poussectrestreés loin ; elle lui donnent la possibilité Woyager

trés rapidement. Des exemples :

-a la fin duconsubstantialerfC. 81-86] :Sib M — DoM - Réb M

-certaines harmonisations d'un soprano chromaticprame dans la coda dsloria[G. 531-543] :Sol IV -Mi II'-Fa V -
Sib -Fat Vv -Sif -Sol IV (Sopranosol - si g ), ou la montée veresmnipotenteniC. 17-21] :SolV do -LtabVv +éb -
La i V-ré b -Sib v -Mi b (Sopsol-sib).

A ce sujet, notons que Beethoven affectionne pdigiement les "tours d'horloge" tonals, comme mamiére
d'animer le rythme harmonique sans changer deitémaincipale : souvent peu modulants (du types tlassiquesi -mi
-LaV -Ré -Sol -dé Il -Fa # V -si, courant dans les grandes fugues), mais parf@igdeep plus surprenants, comme la
trés inhabituelle préparation de cadence par totiers [G. 432-440mill -LaV -Fa# V -Si-Lab V -Réb -Sib V -Mi b -
DoV Fa -RéV sol -Mill* -LaV ou la progression diatonique @uedo[C. 351-357] Solb IV -Lab V -Sib V -Dob IV -
Réb v -mib IV -FaV.

Relations Majeur-mineur®

Utilisées par Beethoven comme raccourci harmonilgi@ermettant de franchir d'un coup 2 oth 3
-Ex. avant leGratias[G. 122-130] : %2CPL subo M (IV de Sol) - do m(ll de Si |7)
-plus discrétement, entre les daanctuschantés [S. 18-21] : ¥2C sa M (V deRé) - la m (VI de Do)
C'est une technique de modulation que I'on retralares plusieurs oeuvres de la maturité de Beetfpeenui
donne a ces transitions un caractére trés étrange.

Enchainements par la note commune

Souvent a la 3ce Majeure inférieure, c'est un mrédgpiquement beethovénien, et précurseur des latahs
Romantiques ; il consiste en général a isoler dames "zone neutre” la ou les notes communes qui gbahger de
fonction tonale d'un épisode a l'adtrExemples :
- EnchainemenChriste— 2émeKyrie [K. 127-130] : CPfa $ m (isolefaﬂ -la) -~ Ré M (cf. idem dansludicare- Cujus
regni[C. 239-240fa f m($ ) ~Ré M
-1ére phrase dQui TollisFl- soli [G. 236-237] : “2Q.aV (isolela) -~ Fa M
-Qui sedegG. 272-273] : Y.€aV ~RébM
-transition vers l@Quoniam[G. 303-312] : 2o fv_lLa (V) , repris dans l'enchainement des deux sectiote fugue
[G. 427-428] : Y200 # V —LaV
-1ére interruption dDona[A. 162-164] .LaM -Fa M

'empruntn’efface pas le sentiment de la tonalité prineipat y revient naturellement, au contraire dedalulation.

%ie ne parle pas la de la succession de deux épisddiur/mineur, si souvent évoquée a propos delich et dont
nous avons un excellent exemple dans le coplemo factus est / Crucifixus.

3Ex. finale de la IXe symphonie m.626, ou 841.

“la encore cf. finale de la IXe, m.328-330
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-cf. également I'enchainement, plutdt inhabitgel,’ (la i =7éme deSE5te deRé — Ré M de Adoramusa Glorificamus
[G. 83-84]

On le trouve aussi, adouci par un enchainemenmmegiaire de type Maj-min qui évite la note commiswée:
3éme section dQui tollis [G. 277-278] : enSolb M, résolution V-1 surfa # m_,RéZ (fa# commun) ; ouSedet ad
dexteram- Et iterum[C. 212-215] Fa M -fa m-Réb M (fa commun).

Inversement, un court-circuit trés abrupt, sankement de la note commune, pour lancer la cod®uiutollis
[G. 291-292] Fa M ~Dot 2 (defaﬂ m; la commun).

importance du Ve degré

Depuis presque deux siécles, le dynamisme musétaitsdéveloppé autour de felation tonique-dominante,
et Beethoven n'était pas le dernier a exploitdedension harmonique fondamentale. Pourtant, &r jgi&r laMissa il va
bousculer cette tendance et tenteré@gquilibrer le systeme tonal en donnant a la sous-dominamtggpe autant de
poids qu'a sa consoeur...y a-t-il été incité paianotation de recueillement attachée a la cadglagale, traditionnelle
du style d'Eglisk par I'étude des "maitres anciens” a laquellétiais préalablement consacré, ou par le désiriciéane
musique moins tensionnelle, moins directive (ouspxactement, dont la tension motrice résideilieuss que dans les
relations harmoniques : déphasages rythmiquességdéibres formels)...?

Trés nombreux, d'abord, sont le®tifs qui s'appuient sur le Ve degré considéré comme un pilier aussi
important que | et V (et non plus seulement comamEsagede | vers V, dans lequel il joue en fait le rélendprécurseur
de ll=dominante de V).

- par des balancements IV/Hyrie, motif [eleisor ; le [Gloria] de la coda finale)

- par des motifs a réponse plagale (c'est-a-dié—IV-1, au lieu de - V-I) (le Credoinitial, le motif [b1] duDona
nobig

- par des motifs commencant sur IV (le motif iditia Credq le début dBanctu}

- et surtout par beaucoup d'inflexions plagales ldédébut des thémes, du typ#&V/I-V(-l) (au lieu, par exemple, du
classique I-VI-1I-V duGratias) : ConsubstantialemQui propter, Et vitam venturi le ler Osanna les thémes du
Benedictusles miserere deAlgnus les maotifs [al] et [b3] dDonanobis..

A une plus grande échelle, on constate qukytee mis & part, chacun des mouvements dditsas'achéve par
uneCadence plagalesouvent longuement préparée et réellement telen{einon pas simplement ajoutée aprés une CP
principale : cf. la fin duCredo avec ses deux grandes CPL débouchant sGrdee en Mi b, et son imposante CPL
terminale) ; sans négliger les fins de sectionsrimédiaires que sont Blorificamusou le lerOsanna(ce dernier
montrant méme une CPLMI !)...

La fin du Quoniammontre trés bien cettéquivalence de poidentre Dominante et Sous-dominante, avec sa
double cadence vetsaV, la 1ére par les dominantes (I VIT - 1l -~ V - | - V), et son conséquent par les sous-
dominantes (b IV - IVdelV - IV S V).

Constatons aussi le cas exceptionnel d'une véitabhdence plagale a la fin Eleni sunt.

Enfin, a I'échelle de Igrande forme, la majorité des répliques, sections centrales,seint a la sous-dominante:
le 2emeKyrie enSol (et Sol est aussi un pilier intermédiaire @hriste, le 2émePax hominibus le 2emeGlorificamus;
les relationsGratias (Sib ) - Domine Deus (Mi b ), Credo- Omnipotenten{Mi b ), et Credo— Ex Patre natum (Mi b
puis Lab =IV de IV) ; le 3éme sanctus @0 M (IV de IV), le centre dWPleni sunt le BenedictugSol sa deuxieme
section elle-méme Do), le 2émanisererede IAgnus..

...On le voit, cet attrait pour le Ve degré esta@ment fondamental de la structure harmonigderatelle de
cette oeuvre. Je suis du reste tout a fait d'acaeed W.Drabkin lorsqu'il analyse les emplois padlitionnels dwile
degré abaisséDo ¥ enRéM par exemple) comme un IV de IV, et non commenaprent modal (owo % mi solserait
un substitut de la dominante mineugedo & mi, dans un hypothétique mode mixolydferjest-a-dire finalement comme

connotationet nonconvention concept que je n'aime pas. Il n'y a rien d'aabié; sauf pour les sourds, & associer une
figure musicale a I'expression d'un sentiment. tEesAnsermet qui a opposé le caractére natureliermetraverti du
mouvement bV (ce dont le début dGloria nous fournit un excellent exemple) au caractéi®werti du mouvement
-1V,

2a la différence d®ib de IEt resurrexit dont le caractére modal archaisant est ici évid&eci dit, cet intérét pour
I'narmonie modale peut avoir lui-méme incité Beg#dioa concevoir ces IV de 1V, inhabituelles dansantexte tonal
classique.
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le symétrique de la Dominante de dominante. Cdatlasement mis en évidence par le débutidwniamqui enchaine
LaV -Sol IV Do i IV delV -Sol IV -La V -Ré.

Signalons a ce chapitre une incursion encore plasaine vers les sous-dominantes en cascadedirada la fugue de
ce mémeGloria [G. 488-502] :Ré- Sol-Do & _Fal () > Ré(CP) ; ainsi qu'un cas "mixte", celui de la cadeficale

du lerKyrie : mi & m/Fa# M, cest-a-dire IV-V ersi m (ou & VIim-1 en Fa # M), ce qui sera la signature d'un certain
Johannes Brahms...

archaismes harmoniques

...Un dernier mot au chapitre des racines musicddetaMissg oeuvre que Beethoven a délibérément voulu
inscrire dans une perspective historique...ou iptawile.
Tout d'abord, il faut noter qu'un grand nombre mitftemies, pour le style Classique, sontpasition fondamentale Le
cas le plus parlant est celui du monumental mattfal du Credo: IV-V-I, la ou n'importe quelle cadence Classique
aurait pour le moins écrit un renversement du Ii\p(es souvent encore du ll).
Ceci permet & Beethoven d'étendre encore les [idésilde son langage en évoquant une musiqueri'qat pas de ce
monde" ; il est significatif que, dans ce mé@redq les passages plus "humains" @ui propterou duEt homo factus
estcomportent énormément de renversements, et ghesldasses beaucoup plus mélodiques (AEshbmo factus est
ne présente jamais le ler degré a I'état fondamgihtaavigue de CR en CI, et ne se résout qudesté mdu Crucifixus
c'est-a-dire l'unique raison d'étre, théologiquerpanliant, de la vie du Christ sur Terre).

Par ailleurs, deux séquences sont volontairemetitagantes, celles qui correspondent précisémentieux
piliers fondamentaux du mystere chrétien : l'inedion Et incarnatus e3tet la résurrectionBt resurrexiy; cette
modalité, cette écriture d'un autre age, permet alors &hBeen de concrétiser le passage entre le monda, div
intemporel, et le monde terrestre, historique.

Au sujet de Et incarnatus notez cette ambiguité modale qui préte parfoissaussion : si le débutd( la) et la fin
(cadenceDo - ré du theme, ainsi que l'aboutissement de la sestioha V, orientent le sens musical vers néndorien
(introduisant le coupl®&é M / ré mqui va suivre); il ne faudrait pas négliger le faule tous les appuis intermédiaires se
font sur les degrés forts d'ta lydien Do, Sol, F3...choisissez la conclusion que vous préférezs maigommez pas
I'ambiguité, qui ajoute tant au caractére étramgeette étrange histoire...

Problemes formels

plan formel et forme-sonate

Avant de chercher a définir les plans de construstde cette musique (nous en avons parlé en uttiod), il
faut d’abord considérer qu'a I'époque de Beethowes,plans n'existaient paspriori. lls ne sont que la descripti@n
posteriorid'uneforme propre a l'oeuvre, créée par les relations tonales, et incarnééepanpports thématiqués.

La Missa ne fait pas exception : c'est une musique qui @&epropre forme. Seulement, son projet
particulierement original et son articulation bit&g peuvent difficilement se décrire a I'aide g#ans habituels...Je
voudrais d'abord examiner le probléme dibtane-sonate par laquelle s'est si souvent exprimé le stybss§ifue.

Réglons tout d'abord le cas Guedo: il est clair que la llle partie présente beaucdapessemblancesvec la
lere : ressemblances thématiques (le mddifefld, bien sir, mais aussi le rythmé.J .+ -JudicareCredo, les
gammes descendantes en fin de section, les saataw#s a la basssedejCujus), orchestrales (Iesf” répétées des VI,
les basses porteuses, I'orchestration massiveepeises orchestrales), expressives (les contriisgeaiers dans l'aigu-
chutespp, etc.) . Il existe d'autre part un retour tonaks\&ib , mais qui ne sera effectif qu'a I'entrée dansdaé.

Il ne peut pour autant étre question Béexposition laquelle supposerait une section bien définiet: o
commencerait-elle Bt ascendit, Credo in spiritum, Et vitam vent@rA chaque endroit, c'est, soit trop tét, soiptrard :
car il n'y a pas de convergence dans le retouéldesents musicaux , les différents retours thémasigpar ailleurs peu
explicites, ne coincidant pas avec le retour tanal.

Bien sdr, de méme que les conflits d'une piécendétte peuvent ne se dénouer que peu a peu tdomguae
I'acte final, sans forcément tous se résoudre enamémps (par un coup de théatredens ex machinaune résolution
musicale peut n'étre que progressive, chaque éleooerictuel étant individuellement résolu a unmemnt différent. On
peut parler dans ce cas detbur" (au sens large), de "résolution progressive" smartainement pas de "réexposition”.

...En ce sens, on peut considérer que la llle gaiGloria est également un "retour” :Ré M au caractére
festif, a la rythmique ternaire, aux syncopes dyiqaes, etc., le retour thématique n'intervenanngxrtremis pour la
Codapresto.ll y a également résolution formelle, par la dtgbde la fugue, relativement a ce qui I'a préeédé

! Je dirais méme qu’on ne peut vraiment utiliseplam que pour dévrire une forme bien articuléeir@taent organisée
en sections définies et hiérarchisées (caractfuissi du style Classique)...ce qui commence préeisémm poser des
problemes dans Blissa oeuvre a I'articulation souvent brouillée...
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Seulement trois extraits, en fait, présentent ugarosation les apparentant a la forme-sonate iglassCe sont
du reste les mouvements qui allient la longueuladausique a la brieveté du texte, ce dernier daviealors nettement
moins contraignant (cf. plus loin le probléme daftibavec la forme littéraire) :

-Kyrie (en entier) :Ré&V desi]....[Sol-Ré
-Benedictus [SoFR{....[Do-Sol
-Donanobis: [RéLa]....[RERE

Le Kyrie et leBenedictusont ceci de remarquable que leur "réexpositionosic réexposition il y a, entrent par
le IVe degré suivant en cela le principe général de la préénta de ce degré dans I'oeuvre. Ce point n'estrpasent
incompatible avec le concept de forme-sonate, fi€ih amoindrisse le cété spectaculaire de la tdgsl (Schubert le
pratiquera) ; I'essentiel restant de réexposeomptincipal ce qui ne l'avait pas été dans I'eijpos

Mais il ne faut pas négliger l'importance, dans fomme-sonate, des péripéties, c'est-a-dir®dueloppement
Or, leChristen'a pas grand-chose d'un développemerKydie (sauf une relative parenté thématique), pas phasles
postludes diBenedictuse sauraient jouer ce role (comme Dév. centréératinal, par ex.). Tout au plus pourrait-on
rapprocher cBenedictusdes "Lied-sonates" ou "Forme sonate sans dévelopm® que I'on trouve souvent dans les
mouvements lents de I'époque. Mais il serait vratmabusif de parler pour ces deux mouvements deei@onate, Expo,
Dév, Réexpo...C'est pourquoi je préfere parleradené ternaire (ABA') ou binaire (AA"), concepts plstatiques que
dynamiques.

Le Dona nobis lui, présente deux groupes thématiques définisnparnent respectivement la Tonique et la
Dominante ; il est en réalité le seul mouvemeng dapprocher d'une forme sonate bithématique glassméme si les
deux interruptions et surtout I'ambiguité de sxpésition (progressive et dans le désordre) neriba@nt pas trop a la
clarté de sa définition.

Disons enfin pour conclure que la forme-sondteme d'essence dramatique(Exposition - Péripéties -
Dénouement), convient assez peu a une oeuvreitjttegméme puissamment expressive ; il est notaldeseul leDona
nobis que Beethoven a détourné de sa fonction litusgjour en faire le combat pour "la paix intérieerextérieure”,
admet ce type de forme dramatique.

le conflit avec la forme littéraire

Le premier probléeme auquel Beethoven va étre cotdrest que sa forme musicale doit tenir comptaed'u
forme littéraire préexistante (et ce sera toujours un peu le probléeme de laquasvocale de Beethoven -cf. B. et J.
Massin).

Unepremiére solution serait de faire entrer le textesda forme musicale, quitte & écraser plus omsriei sens
de ce texte, a ne retenir que son caractére ghaloal rendre compte de ses nuances ; les motssaatfgue supporter la
matiére musicale. Ce sera souvent le cas des maasshiennes de I'époque Classifjgen particulier des messes
bréves), dans lesquelles la forme musicale se digpelsans entrave, enchainant chaque partie dilélag.

Mais a partir du moment ou le compositeur cherchgpiimer le sens dehaqueidée du texte, voire, dans le cas
de Beethoven, de chaque mot, et donc a soumettmadmue a la forme littéraire, on court le risgimefragmentation
du discours ; ce risque assumé, c'est la formeutdéros" de I'époque Baroque (lkesse en sipar exemple, ol.e
Messig.

Or, non seulement Beethoven cherche a exprimeav@t force) quasiment chaque mot, ce qui le cordija a une
extréme fragmentation ; mais il veut de plus coresela forme continue de chaque priére, et ne naduir ti'élan global de
chacune. C'est la une entreprise a peu prés suiteing@e Beethoven n'a menée a son terme qu'ad@iixiatre années
d'efforts ! Le résultat est ce qu'il ne pouvaitttue, sauf a trahir le projet initial : une fornmmplexe, awarticulations
nombreuses, mais effacéga l'opposé donc des formes Baroques, dans ldsgudlaque numéro est clairement séparé
des autres).

Deux moyens vont lui permettre d’effacer ces rugguet de conserver par la I'élan du discours. ®'part, les
nombreusesransitions, zones franches ou la musique de la section peétede métamorphose en celle de la suivante,
par l'intermédiaire d’'un élément musical changeBnsens. Exemples :

- Transitions motiviques, par transformation d'ustift Kyrie - Christe (motif [eleison} - cf. commentaires dChriste ;

Domine Deus,Domine Fili (dévitalisation du motifGloria in excelsip ; Deo vero» non factum-consubstantialenffa

ré sib ~do la famsibmib) ; consubstantialemQui propter (dévitalisaton du motif dmnid) ;

Praeludium- Benedictuglignes mélodiques descendantes de I'impro d'osgixees! du VI+2 FI) ;

- Transitions harmoniques, par isolement d'une wotel'un accord changeant de fonction harmonigtidgahapitre
modulation aux tons éloign@®ur le premier cas ; cf. aussi l'arrivée sur ahatesDona nobis pacejn

L'autre solution pour conserver I'élan du discommssical consiste a enchainer directement deuxosectien
particulier en faisant du début de la seconde $mluéon de la premiére (précipitation qui ajoutdaavitalité de
l'ensemble). Exemples : I'entrée dans les troisdadn gloria, Et vitam et lePrestg ; ou les arrivées des deomine
Deusdu Gloria, la résolutiorCujus regni-Credo in Spiritumla successiokt incarnatus- Et homo- Crucifixus

'Attention, il ne s'agit la que de tendances : Gchme ailleurs, ce seront toujours des compromisenant recherchés.
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la stylisation de I'expression musicale

Une caractéristique essentielle de I'articulatiassique, outre le fait d'étre précise, est d'&obevéed ; je veux
dire que chaque partie, chaque section donne avédio $¢ sentiment d'un achévement, en fait pawwe cg moment
coincide avec laésolution de toutes les tensions créées dans la dite s¢biemsdr, la fin d'un épisode résout les petites
tensions créées dans I'épisode, et la fin d'un eroamt résout les tensions principales crééestelléadu mouvement :
c'est ce qui donne une articulatioigrarchiséeet une cohérence formelle a l'oeuvre).

Le trait essentiel de ce type d'articulation Clgssiest d'aboutir a une relatigistanciation : au moment de la
résolution se produit une sorte de "regard en rafriqui embrasse le chemin parcouru, c'est-a-deesémble des
tensions qui viennent d'étre résolues (ainsi, €& gu'a la fin d'un théme que I'on peut vraimersalisir). On avance donc
dans le discours musical par étapes successivesneane série d'arréts sur image en quelque séntie, de tableaux
dont la succession laisse deviner la continuiténdtaue sous-jacente.

Ceci crée ce que B. et J. Massin analysent commes@éparation entre leemps musical (discontinu) et letemps
psychologique (continu), chacun fonctionnant en paralléle aveatie, mais sans qu'ils soient confondus (c'etsé ce
distanciation qui disparait un peu dans les zoresDéveloppement -de ce point de vue, le terme ateimde
Durchfiihrungest préférable-, ou temps musical et temps psggitple coincident : c'est-a-dire que chaque événem
musical est la suite logique, la conséquence de gel le précéde immédiatement, sans nécessit&edard en arriere".
Ainsi, le discours musical suit exactement le clmemmient de la pensée en action, de la continuit@atrque).

Le probléme pour Beethoven est que cette distangi&@tlassique esiéfaste a I'expression musicalecar elle
suppose un calibrage, je dirais méme stiybisationdes idées : elle implique en effet une constractisthétique achevée
autour d'éléments expressifs, au lieu de I'exprassimédiate du sentiment : Apollon contre Dionysos
Or, Beethoven ne veut pas trahir ses idées ; clkadoit pouvoir prendre tout I'espace qui lui estesSaire pour
s'exprimer, et s'enchainer aux suivantes commaieans le cours de la pensée.

Au nom de I'Expression, Beethoven renonce aingiagtie a hiérarchiser musicalement chaque idé&e aehever
chaque section avant de passer a la suivanteonall lBMissan'est qu'un immense Développemddrchfiihrung dans
lequel les articulations principales ne sont pas plettes que les articulations secondaires.. pégtétre bien le vieux
probléeme Romantique de I'antagonisme expressidubation formelle qui se dessine ici.

Conclusion

Nous pouvons conclure de tout ceci qudllasaest avant touexpression directe du sentiment religieuxElle
ne saurait en aucun cas se satisfaire, méme parteit, d'un réle fonctionnel dans lequel I'esstmsierait que le texte
soit dit, et le sentiment religieux accessoireditais méme qu'au fond, et en dépit de sa desimatiemiére, elle ne
saurait étre liturgique ; dans la mesure ou uneiquasliturgique est censée étre universelle, éetite suffisamment
stylisée justement, pour pouvoir incarner le sentimengielix de chacun des fidéles. Ici, il s'agit dutseent religieux
de Beethoven, et de lui seul. Religiosité objectaantre religiosité subjective.... Au fond, il ypau de différence de
nature entre cettMissanon fonctionnelle et la IXe symphohigmais ce sont toutes deux des oeuvres profondémen
spirituelles, en tout cas, mémes si elles ne samtngs catholiques, chacune a leur maniére...

Dailleurs, lorsqu'on se rapporte a sa défiancemntoute stylisation des idées musicales, on negempécher
d'établir un paralléle séduisant (mais hypothétiyj@vec la religiosité de Beethoven, qui se saiisfit bien plus, semble-
t-il, d'une relation personnelle et immédiate aléeu (et plus précisément, dans son cas, la peesdarChrist), que de
I'adhésion & une Eglise qui aurait formalisdylisé sa propre foi..Yom Herzen - Mége es wieder - zu Herzen gétfen!

'au moins a partir deAhdante maestosou finale (mes. 595), c'est-a-dire le moment dpagdéement mystiqueier
Sternenzelt muf? ein lieber Vater wohherfau-dessus de la volte étoilée doit demeurePére aimant") de la Joie
seulement humaine tout juste conquise (et de sp@sante fondamentale pour Beethoven, la Fraternité)

2\/enu du coeur, puisse-t-il y retourner !", exerglugKyrie.
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