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- Pammi les persomnes auxquelles s'adresse, 3 travers ces
lignes, 1'expression de ma gratitude, le professeur Ernst
Lichtenhahn, directeur de thé&se, a vou 3 mon travail une
attention patiente et compétente, tant au niveau de la con-
ception générale du livre qu'id celui du détail, mettant 3
ma disposition des &l&ments de r&flexion fructueux, de judi-
cieux conseils, ainsi qu'une documentation extr&mement pro-
fitable.

Le professeur Zygmumt Estreicher, second rapporteur, a
Epalement consacré 3 la lecture de cette thése une attention
avisBe et lucide.

A Stockholm, M. Gunnar Holst, conservateur de la collec-
tion Nydahl, m'a apporté une aide précieuse, tant en me fa-
cilitant la consultation des manuscrits de Bizet qui s'y
trouvent déposfs qu'en me fournissant, par la suite, de nom-
breux renseignements complémentaires.

A Paris, M. Frangois Heugel, président de la maison d'@-
dition dans laquelle parurent nembre d'oeuvres de Bizet, a
fort aimablement répondu 3 mes nombreuses guestions.

A Paris également, M. Antonie Ruiz-Pips, pianiste, inter-
préte de Bizet, m’a aidée 3 compléter ma documentation sur
les oeuvres pianistiques qui font 1’objet de ce travail, pour-
suivant ainsi un but qui nous est commun : faire connaitre
cet aspect presque inconnu de la production du grand maitre
frangais. .

M. John Cohen, professeur 3 1'Université de Manchester,
m*a procur€ des livres anglais ou amfricains dont j’ai fait
grand usape, ce qui m'a valu un gain de temps appréciable
dans certaines lectures.

M. Johamnes Pulver, expert graphologue 3 Berne, m’a fait
bénéficier de ses connaissances dans 1'appréciation des ma-
nuscrits de Bizet, pour tout ce qui concerne les encres, pro-
cédés de séchapge, plumes employfes, nature du papier, etc.

Enfin, Madame Frangoise Guinard a voué tous ses soins 4
la dactylographie du présent ocuvrage.



Avertissement

Les traductiens de citations tirées d'ouvrages tant

.en allemand qu'en anglais sont le fait de 1'auteur.

Dans les citations musicales non manuscrites, les
mesures concernées sont indiquées entre crochets.
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INTRODUCTION

Deux aspects de la carriére de Georges Bizet sont rest8s pratiquement dans
1'ombre jusqu'd nos jours : le pianiste et le compositeur pour piano. 5t l'on
imore le pianiste, la raison en incombe avant tout 3 Bizet lui-m@me : malgré un
premier prix de piano dans la classe de Marmontel au Conservatoire de Paris, mal-
gré des dons qui, aux dires de Berlioz, Reyer, Liszt, Marmontel, Cuiraud, eussent
pu faire de lui un des meilleurs pianistes de son temps, Bizet, craignant qu'une
activité instrumentale n'interférét nfgativement, dans 1l'esprit du public, avec
la carriére lyrique 3 laguelle il se vouait essentiellement, dissimula soigneu-
sement  Ses possibilités pianistiques, n'acceptant de se produire qu'occasion-
nellement, et toujours en petit cercle.

L'on congoit que ce silence, dont il entoura volontairement ses talents de
virtuose, s'étendit & sa production pianistique, que nul n’efit &t& mieux i méme
que lui de faire comnaitre. Certes, toutes ses ceuvres d'adulte furent publifes
de son vivant, mais 1'on ne sache pas que Bizec fit quol que cg solt pour en as-
surer la diffusion, soit en les jouant lui-mEme, soit en les confiant & quelgue
virtuose, 5'il fait, dans ses lettres, quelques allusions d sa musique de piano,
c'est toujours # 1'adresse d'amis intimes ou de ses &diteurs, et l'absence de
tout texte critique contemporain, 4 1'exception des commentaires de Marmontel
{Symphonistes et virtucses. Paris : Heugel, 1881} et de Charles Pigot {Georges
Bizet et son geuvre. Paris : Delagrave, 1886), tous deux postérieurs 4 la mort

de Bizet, montre bien que cette production pianistique est restée dans 1'ombre.
Ainsi, sur le double plan de son talent pianistique et de ses compositions pour
plano, Bizet a atteint son but : jamais 1'instrument n'est venu se mettre au tra-
vers de la téputation qu'il tenait 2 &tablir et qui est encore avant tout la si-
enne actuellement : celle d'auteur lyrique.

Comme pour perpétuer cette image, tant les pianistes que les musicologues,
depuis Bizet jusqu'2 nos jours, semblent s’&tre donné le mot pour maintenir cet-

te conspiration du silence : la premi@re exécution publique connue de certaines
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ceuyres de planc remonte, selon W, Dean (Georges Bizet. Londres : J-M. Dent and
Sons Ltd,22me &dition, 1365, p. 264) 3 1938, et les principaux biocgraphes de Bi-
zet se contentent de commentalres succincts concernant certains merceaux. Seul
W. Dean consacre un chapitre entier de sen livre 3 1'oeuvre de piano, dent il
dresse le catalogue complet en 1'&tat actuel des connaissances.

11 n'y a pas lieu de décider ici st Bizet a eu tort ou raison de dissimuler
tout aspect de sa carrilre 1i€ au piano, L'exemple de son ami Saint-Sadns, a qui
tant de fois 1'on a refusé la fibre dramatique ¢n ne voulant reconnaitre que ses
talents de virtuose, suffirait & expliquer et 3 justifier une telle attitude.
Toutefois, avec le recul historique, 1'on peut penser qu'une mise en humidre de
la production pianistigque de Bizet ne va ras taﬁ; i 1'encontre des désirs du
compesiteur qu'elle ne les rejoint indirectement en suscitant peut-&tre une &cou-
te nouvelle de l'veuvre lyrigue : Ecoute fondfe sur la comparaison avet un autre
aspect de la créativité chez Bizet, Ecoute donc plus avertie et plus ouverte,Tel
est 1'espeir qui 1légitime le présent ouwvrage.

Si 1'oeuvre pianistique de Bizet comstitue une découverte d faire et éveille
d'embl&e, par 13 méme, 1'intérét, cette découverte n'est pas sans rev8tir un as-
pect déconcertant pour quiconque aborde cette ceuvre en s'attendant & y trouver
d'emblée des analogies avec le style, les atmosphéres, voire des thémes qul ont
fait la célébrité de Bizet (Symphonie en ut, Arlésienne, Carmen). De fagon génd-
rale, 1'impression laissée par les oeuvres de piane est différente du stéréotype
que 1'en applique ordinairement 3 Bizet et que r&sument assez bien ces lignes de
Julien Tiersot : “La musique de Bizet respire la santé, 1a force. Elle n'est pas,
assurément, la musique d'un penseur : elle est essentiellement active et extéri-
eure, Elle a la passion, le mouvement, la couleur, une couleur vive et chaude,
d¢'une extraordinaire intensit#. Tlle est wvivanre, elle est sincdre; elle a les

qualités de 1'homme méme' {Un demi-siécle de musique francaise. Paris : Alcan,

1913, p. 30). Comme nous le verrons au sujet de chagque ceuvre particuligrement,
le musique de pianc de Bizet me respire pas toujours la sant et la force : elle
atteste, au contraire, souvent des tendances dfpressives : Elans brisés, ques-
tions sans réponse. Elle est celle d'un perseur dans la mesure oil elle constitue
pour le compositeur un terrain de recherche 3 différents niveaux, dent avant tout
le domaine harmonique, et se spontan€it& apparente ne masque pas toujours une re-
cherche intellectuelle poussée, Enfin, si 1a passion, le mouvement, la couleur,
la vie méme s'y révélent, sa sincéritf - sur le plan des données techniques, du
moing - peut 8tre sujette 3 caution dans la mesure ot Bizet, comme par une serte

de pudeur orgueilleuse et salitaire, laisse souvent planer une dissociation entre
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la réalité de la partition et ce gque pergoit 1'auditeur. I1 y a 13 des différen-
ces assez mportantes entre les caractéristiques généralement attribufes i Bizet
et sa musique de pianc pour que des musiciens, amateurs ou professionnels, res-
tent, i 1'éccute de ces morceaux, dans l'impossibilité de déterminer leur auteur.
L'on pourrait d'autant plus s'€tonner de cette distance entre musique lyrique
et misique de pianoc que toute sa vie Bizet a fait le pont entre les deux au tra-
vers de trés nombreuses transcriptions archestrales, et que ce passage constant
autrait pu Sgalement s'opérer au niveau de sa production originale, Certes, 1'a-
nalyse révéle, A plusieurs niveaux, des traces de ce passage, encore que le fait
pianistique précéde souvent le fait lyrique : ainsi, la Bohémienne des Chants du
Rhin précade Mab et Carmen, et le théme de Frederi, dans 1'Arlésiennz, se trouve
dans la Romance sans paroles de 1854. Mais la distance qui subsiste malgré tout
est sans doute foncticn de la différemce fondamentale de motivation qui préside,
chez Rizet, & la création lyrigue et 4 la création pianistique. Au pianoc, Bizet
n'a pas & se soucier, comme au thédtre, de trouver les données de Ia sensibilité
du public: préoccupation qui lui impose, par exemple, certains types de mélodies.
'Le seul moyen que le compositeur ait de se faire comprendre du public est le
motif" gcrit Bizet dans une lettre de Rome du 19 mars 1859, "le vrai motif, ryth-
wé, facile 3 retenir" (Georges Bizet. Lettres, Impressions de Rome, 1857-00, la
Commune, 1871, préface de Louis Ganderax. Paris : Calmamn-Lévy, s.d. p. 144). 11
n'a pas non plus 3 satisfaire aux desiderata de directeurs pénibles, scucieux d'
influencer son attitude face au livret, voire méne le choix de ce dernier; il n'
a pas 4 contenter des interprétes capricieux et désirant avant tout mettre leur
virtuosité en &vidence. Les ceuvres pianistiques de Bizet sont des crfations 1i-
bres ~ non dans le sens qu'elles ne sont pas monnayfes, mais dans celui qu'elles
sont exerptes de préoccupation lide au galit d'autrui. A titre d'exemple, il est
significatif de noter que la seule fois oll Bizet se soucie, pour l'un de ses mor-
ccaux de piano - il s'apit de la Bohé&mienne, des Chants du Rhin - de 1'accueil
du public et de 1a réaction de 1'&diteur, c'est pour défendre 1'intégrité de sa
composition et suggérer plutdt des modifications dans 1'exécution {cf. Mina Cur-
tiss, Bizet et son temps. Genéve et Paris : La Palatine, 1961, p. 140). Ainsi

Bizet peut-il s'exprimer, au piane, dans un langage peut-&tre moins commmicatif
qu'at théitre, mais plus livré A la recherche persannelle (particuliérement dans
le domaine harmonique, ofi il n'est pas 1ié 3 des problames d'intonation) et par
12 méme, marqué au sceau d’une authenticité plus compléte et plus profonde.

Bien que Bizet, mort 3 37 ams, n'ait pas disposé d'une durée normale de cré-
ativitd, la chronologie de son ceuvre originale pour piano révéle cependant trois
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phases créatrices. I1 y a tout d'abord les compositions d'adelescence, Etagfes
vraisemblablement entre 1850 et 1834. Aprés le séjouf &8 Rome, pendant lequel pa-
rut, en 1858, la partition des Trois Esquisses musicales, 1a deuxidme phase de
compositions pianistiques s'&tend de 1865 & 1868. Enfin, aprés un nouveau silen-
ce, la dernidre oeuwvre, Jeux d'Enfants, pour pianc & 4 mains (1871). Le fil con-
ducteur qui traverse ces trois phases créatrices n'est pas d'ordre qualitatif.
Bien que Bizet elit pensé, dans certains cas, le contraire (1'on sait qu‘il renia
toute sa vie son premier Nocturne, daté de 1854, allant jusqu'id publier le Noc-
turne en & majeur, de 14 ans postérieur, sous le titre de "Premier Nocturme” -
procédé gui rappelle le reniement de la Symphonie en ut au bénéfice de Roma), I'
on ne peut dire que des premidres ceuvres aux Jeux d'Enfants, 1'on passe progres-
sivement de 1'insignifiant au significatif, du médiocre & 1'excellent. Ses mor-
ceaux d'adolescent n'attestent gucune immaturité agégante - non plus, d'ailleurs,
qu'une adultisation précoce : ce sont ceux d’un jeune compositeur bien deoug, au
stade de 1'imbrication des influences et de la recherche persomnelle, et 1'on v
trouve, d€ja esquisses, certaines options qui deviendront plus tard des lignes
de force du langage de Bizet. Quant aux oceuvres d'adulte, elles se signalent par
la diversité de leur propes : répense 3 un programme littéraire (Chants du Rhin),
traitement th&ématique (Variations Chrematiques), musique orientale (Trois Ds-
quisses musicales), regard de 1'adulte sur 1'enfance {Jeux d’Enfants). Si la co-
hércnce fondamentale de cette production réside dans des préoccupétions harmoni-
ques, chague oeuvre posséde un centre d'intérét particulier, ct 1l'on ne saurait
gudre Etablir, de 1’une & l'éutre, de gradation qualitative.

11 y a cependant, des créations adolescentes @ celles de 1'adulte, et au tra-
vers méme de cos dernidres, un sillon qui ne cesse de s'élargir et que 1'on peut
formuler en un passage d'un univers encore relativement solide 3 un univers mou-
vant. Du peint de vue formel, par exemple, les deux Noecturnes font fol de cette
Evoluticn. Dans le Nocturme en fa majeur, de 1854, Bizet suit le schéma du noc-
turne en treis parties dont il a pu trouver de nombreux exemples chez Chopin :
deux parties calmes encadrant une section plus mouvement®e. Quatorze ans plus
tard, dans le Nocturng en ré majeur, Bizet renonce 3 tout découpage temporel
structuré pour une juxtaposition d'épisodes suspendus dans un inmobilisme qui
annonce Debussy. Sur le plan mElodique, l'Evelution va dans le méme sens : alors
que le premier Nocturne atteste la recherche d'une mélodie &laborée et soutenue,
le second ne propese que des bribes mflodiques, des &lans fragmentairves qui re-
tombent aussitdt que dessin€s. Sur le plan hammonique, si le jeune Bizet part g’
une tonalité encore relativement solide, ses ocuvres d’adulte montrent qu'il s'y
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dérobe de plus en plus, retardant les cadences le plus longtemps possible (Noc-
turne en r& mjeur), amongant une tonalité et ne s'en servant pas (Trompette et
Tambour, Jeux d'Enfants No 9), ou procédant & des rencontres harmoniques qui &-
chappent 3 toute analyse classique univoque (78me Variation (hrematique). Enfin,
dans la relation de Bizet avec le ''programme" qu'il se donne ou qu'un texte lit-
téraire lui suggére, relation immédiate dans les oeuvres dfadolescence, heaucoup
plus floue dans les oeuvres d'adulte (3 quelques exceptions prés, dont le meil-
leur exemple est Trompette et Tambour), il faut signaler le décrochage représcn-
t&€ par Colin-Maillard (Jeux d'Enfants No 9), morceau qui n'a rien de ludique, qui
ne répond nullement 3 la musigque animée et capricieuse que 1'on pourrait présup-
poser eu €gard aux régles du jeu, et que Bizet, comme pour sculigner encore la
déconnection entre programme €t musique, sous-titre du terme de 'mocturne’.

Certes, ce décrochage par rapport aux données du langage de Bizet adolescent
n'est pas assumé par le‘compositeur de fagon explicite. Bizet n’annonce pas ses
intentions avec la franchise dont un Liszt fait montre dans le titre de la 'Ba-
gatelle sans topalité&" (1885). Au contraire, il maintient jusqu'id sa dernifre
ocuvre 1'armure de la tonalit& classique, quand bien méme cette dernidre n’a plus
grand sens pour lui, 1l maintient aussi, comme titres ou sous-tiires, des termes
du langage romantique : nocturne, caprice, impromptu. Tout se passe comme si Bi-
zet présentait 3 l'awditeur ou av musicologue une fagade encore familidre, mais
dont les apparences sont trompsuses et dont 1'E€l&ment manquant, une fois décou-
vert prend, comme dans 1’Arlésienne, plus d'importance que ce qui est présent.

Ce d&crochage ne s'opdre pas non plus de fagon systématique aux sein des
occuvres de maturité. A titre d'exemple, le dernier morceau des Jeux d'Enfants,
le Bal (sous-titré "galep'), ol le compositeur, grice 3 une mélodie incisive,
une base tonale solide, wne relation immédiate de la musigue tant avec le titre
qu'avec le sous-titre, rejoint 1'adéquation de ses premidres compositions entre
promesses annoncées et promesses tenues.

Enfin, 1'en peut arguer que cette &volution qui ressort des csuvres de matu-
rité de Bizet n'est pas spécifique au compositeur. Elle marque 1'esprit du temps
et se reléve tout au long de Y’oeuvre d'un Liszt, par exemple, dont la durde d'
existence recouvre et dépasse celle de Bizet. Cependant, si 1'on en juge d'aprés
un important catalegue, dressé par le compositeur lui-méme (quelque 240 composi-
teurs, représentds chacun généralement par plusieurs partitions, Paris, Biblio-
théque Nationale), et qui représente sagns doute le contenu de sa bibliothéque
musicale, 1'on s'apergoit que dans le demaine pianistique, le répertoire classi-
que et de la premigre moitié du 192me 1'emporte largement sur la production con-
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temporaine {¢cf. note 1, en £in du livre ).

Au reste, les musiciens qui formaient principalament le cercle artistique de
Bizet, Gounod, Massenet, Paladhile, Delibes, n'ent que trds peu compos€ pour pia-
no; Bizet ne s'est, d'ailleurs, jamais exprimé qu’au sujet de leurs ceuvres lyri-
ques. Quant & Saint-Sa#ns, ses options différent trop de celles de Bizet pour
qu'une influence soit concevable de 1'un 3 1'autre,

Ainsi, bien qu’inscrite, dans notre optique actuelle, dans une &volution gé-
nérala, la démarche qui méne Bizet 3 1'effritement de la tonalité classique, 3
1a dépréciation mélodique, 3 une conception temporelle ol la structure ne trouve
plus son compte, 3 une absence de relation avec le programme annoncé - sans qu’
il ait eu le temps, en ralson de sa brive existence, de rebitir, 3 partir de cet
effritement, un langage nouveau - cette démarche, une fois replacfe dans le con-
texte musical qui entourait directement le compositeur, apparait comme relative-
ment isclée, plus autodidacte que livrée au respect d'un dogme ou d'una Ecole, et

par 14 méme, recelant une certaine originalité.

Le présent ouvrage a pour but la présentation des seuvres originales pour
piano de Ceorges Bizet. C’est dire qu'il n'abonde aucune transcription que le
compositeur lui-méme a pu faire de passages de ses opfras, de partifions paur
chant et pianc ou de fragments orchestraux., Toutefois, une exception sera con=-
sentie pour les Trois Esquisses musicales, de 1853, domt la versicn originale
est pour orgue expressif, mais dont la seconde &dition est prévue pour piano cu
harmoniwn. ,

Les cahiers d'exercices divers et &preuves d'examen de fugue, Ecrites pour
piana, ne sereont pas traitfs en tant qu'oeuvres, mais il en sera fait mention en
ce qui concerne certaines caractéristiques des manuscrits,

Aprés un chapjtre préliminaire consacré & la formation et 4 1'activité pia-
nistique de Bizet, ceci afin d'aborder ensuite sa preduction originale pour pia-
no ¢n fonction de 1’enseignement qu'il a recu et'de Ce guUe Meus pouvars savoir de
son jet, puis un catalogue suivi d'une bréve présentation philologique des ma-
nuscrits eux-némes, 1’ensemble de 1'ceuvre planistique sera abordé en deux sec-
tions : l'une consacrée aux oeuvres d’adolescence, 1'autre aux cewvres de maturiw-
té. L'approche m&thodologique choisie différe d'une section 2 1'autre, la pro-
duction adeclescente faisant 1'chbjet d'une analyse glebale, alors que les osuvres
d’adulte, traitées en ordre chronclogique, constituent chaque fois le sujet d'
une monographie particuliére. Comne cela a &t& relevé plus haut, les morceaux
d’adolescence ne présentent pas encore, cu i 1'état d'Ebauche, le décrochage dont
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on a vu l'importance dans les oeuvres d'adulte, sur les plans harmonique, formel
ou mélodique, par exemple. I1s attestent aussi une part naturelle d'influences,

A plusieurs niveaux. Leur intér&t réside donc essentiellement nen dans 1'identi-
té persomnelle de chacun d’eux, mais dans 1'image qu'ils proposent, dans leur en-
Semble, de 1'univers musical dont Bizet est parti., A ce titre, ils seront abordés
dans un plan glgbal, de maniBre & dégager les lignes de force du langage de Bizet
adoiescent ; le genre de titres qu'il donne & ses morceaux, son attitude face &
la forme, 3 1*harmonie, i la mflodie, au métre, au rythme, au tempo, i la nuan-
ce, son Eeriture pianistique, d'ch identification du genre de cette musique. Sans
prétendre traduire le processus crfatif lui-méme, l'ordre de ces chapitres - qui
va plutdt de 1'extérieur vers 1'intérieur - a €té choisi de manidre & faciliter
lc plus possible 1'abord de ces oeuvres au lecteur, lequel ne disposera g&nérale-
ment pas des partitions entifres des morceaux analysés.

Faisant suitc & ce chapitre global, la seconde section tentera de définir 1°
ideatité de chaque oeuvre de maturité en fonction du probléme particulier qu'
elle souldve, en montrant comment Bizet se décroche de certaines donnges stables
du langage qu*il a appris et pratiqué d'abord. Une exception mé&thodologique sera
faite pour les Variations Chromatiques, assemblage de petites pidces trés courtes
qui, & l'instar des oeuvres d' adolescence, seront traitées globalement, afin 4!
Eviter un Emiettement de 1'attention sur des amalyses de d&tail. Par comtre, cha-
que morceay des Jeux d'Enfants sera abord¢é particuli@rement, ce qu'autorise leur
grande variété et le développement donné 3 chacun d'eux.

Enfin, si le but de cet ouvrage n'est pas tant de porter un jugement que de
faire connaitre une oeuvre restée pratiquement dans 1'ombre jusqu’i nos jours,un
chapitre conclusif tentera cependant d'évaluer 'importance, le poids que cette
production pianistique de Bizet peut revétir, tant en fonction des faits relevés
par l'analyse que d'un Elargissement du réperioire de concert.
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11

RORMATICN ET ACTIVITE PIANISTIQUES DE BIZCT

1. Formation

La formation pianistique de Bizet s'6tend de 1842, année ol il apprit les
netes scus 1'égide de sa mdre, 3 1852, année de son premier prix de piane ex-ae-
quo avec Savary, dans 15 classe de Marmontel au Conservatoire de Paris.

la mire de Bizet, nfe Delsarte, est qualifide d' “'excellente pianiste’ par
plusieurs biographes du compositeur, dent aocun, cependant, ne donne 4'indica-
tions sur sa formatiop artistigue. Maxime Real Delsarte, petit-cousin de Bizet,
Ecrit au sujet d'Aimée Bizet ’Malgré sa culture artistique trés au-dessus de la
moyenne, les connaissances musicales de Madame Bizet furent trds vite dépassées
par le talent de son fils, puisqu'd 9 ans il entrait au Conservatoire, et d 14
ans remportait le premier prix de pianc dams la classe de Mamontel” (“Socuvenirs

sur Bizet”. Revue de musicologie, X1X (1938), p. 134).

Nous avons plus de détails sur l1a tante de Bizet, Rosine-Charlotte, &pouse
de Frangois Délsarte, pianiste et fille d'Amxdrien, premiére basse de 1'Opfra et
ami de Cherubini, alors directeur du Conservatoire. Au cours de 5 ans d'fudes,
elle avait obtenu, trés jeune, des premiers prix de piano et de solfége au Con-
servatoire, ainsi que des mentions honorables en harmonie et accompagnement. Dds
1'3ge de 13 ans ot jusqu'd son mariage, elle avait occupé un poste de professecur
adjoint de solfége au Conservatoire. Son professeur d'harmonie, Fromental Halévy,
devait devenir, par la suite, le maitre, puis le beau-pére de Bizet. Grice 4 sa
mére et sa tante, Bizet bEnEficia donc, trds jeune, d'une bonne introduction au
clavier, alors que son pére et son oncle Delsarte devaient apporter @ ses premi-
ares années de formation un miliew musical essentiellement centré sur 1’art vo-
cal; en effet, son pére enseignait le chant (il est 1'auteur d'une¢ Cantate, Imc-
géne, d'un quatucr 3 cordes, de quelqueé fugues, de pidces pour piano, ainsi que
de ? fantaisies pour musique militaire sur des thémes de F, Halévy), de méme que
son oncle, Frangols Delsarte, dont Berlicz critiquait, dans les Débats, la pré-

18



férence exclusive pour la musique ancienne, alors que Saint-5aéns lui reconnaft
un r8le important dans 1'&volution de la musique framgaise du 19%&me. (cf. Mina
Curtiss, 1. cit., p. 18) '

Les biographes de Bizet ne donnant guére d'indications sur la situation ma-
térielle de ses parents, 1'on ¢st réduit aux suppositions concernant 1'instrument
sur lequel Bizet eut ses premidres legons. Vraisemblablement, il devait s'agir
d'un pianc droit & &chappement simple, le double-&chappement n'ayant &t&€ adaptd
aux pianas droits qu'en 1843 par le facteur Erard, aprés simplification et amé-
lipration du principe par H. Herz.

Chez les Delsarte, qui disposaient de plusieurs instruments, 1'instrument fa-
vori €tait un clavecin qui avait apparteny 3 la reine Hortense, et qui servait
aux legons de Bizet et de ses cousins {cf. Mina Curtiss, 1. cit., p. 20). Ce fait
donne i penser que la technigue cnseignée au jeune Bizet avant ses E&tudes chez
Marmontel a pu Btre marquée par certains principes de la technigue du clavecin,
comme la l8géretd et 1'immobilité du bras, 1'attague 3 partir de 1'articulation
des doigts, 1'interdiction de placer le pouce et l'auriculaire sur les touches
neires (1'en retrouve ce principe de doigté dans la Toupie, des Jeux d'Ernfants),
le changement de doigt obligatoirc pour les notes répétées, la défense de glis-
ser d’une toucke 3 1'autre (cf. Klaus Wolters, Le Piano.Lausanne : Pavot, 1971,
p. 74). '

Charles Pigot, le premier biographe frangais de Bizet, suivi quasi textuelle-
ment dans plusieurs ouvrages ultfrieurs, s'est longuement &tendu sur la fagon
dent le pdre de Bizet s’apercut des capacitfs analytiques de son fils pour des
accords complexes, ainsi que de sa justesse d'intonation dans des intervalles
difficiles (cf. Charles Pigot, 1. cit., p. 2 sq), qualités auxquelles 1’enfant
dut d'&tre admis, & 9 ans, come esuditeur libre dans la classe de pianoc de Mar-
montel, bien que le chapitre 5, article 27, ("Des &l&ves, dc leur admission et
de leurs devoirs') des réglements génfraux de 1841 stipuldt qu' "aucun aspirant
ne peut &tre admis s’il a moins de dix ans ou plus de 22 ans" (2}. Marmontel s’
est exprimé comme suit au sujet de son nouvel &léve : "Ce fut Delsarte qui m'en~
voya son jeune neveu, Georpges Bizet avait 8 hns, et sans &tre bien avancé, jou-
ait avec gofit et naturel les Scnatines de Mozart. D@s le premier jour, je pus re-
connaitre en lul une individualit€ accusée et m'efforcai de la lui conserver. Il
ne cherchait pas 1’6clat, mais le "bien dire'; il avait ses auteurs préférés, et
je prenais plaisir & connaitre les causes de ses préférences. C'est ainsi, je
crois, que I'on peut, en éveillant 1'intelligence et le raisomnement des €l&ves,
guider et former leur gofit.” (Symphonistes et virtuoses, 1. cit., p. 242). (3)
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L'ann€e suivante, en date du 9 octobre 1848, Bizet fut régulilrement inscrit
au Censervatoire, et aprés l'examen Semestriel du mois de décembre, fut admis, au
début de 1849, dans une classe spéciale pour hommes, dirigée par le méme Marmon-
te) qui, dgE de 33 ans, succEdait alors # Zimmermann. Wieniawski, Thurner, Fran-
cizs Planté, Martin Lazare, Jules Cchen, Deschamps, Lestoquoi, brillante généra-
tion de virtupses accomplis et de futurs compositeurs, faisaient partie de la
méme classe, qui accueillait 8 &l2ves et deux auditeurs. L'enseignement se don-
nait les lundi, mercredi et vendredi & 11h 30. PamllZlement 3 ses &tudes de pia-
ng, Bizet Biudiait le scliépe dans la classe de Croharg (accompazgnateur Alkan),
o il remporta, dgf de 10 ans et demi, le premier prix. A la suite de cette ré-
ccmpénse, 11 fut présenté i Zimmermamn, auprds de qui il devait &tudier 1’harmo-
nie, le contrepoint et la fupue. *

On reconnaitra la maftrise pianistique du jeune Bizet pendant cette période
de formation au fait qu'il avait €t€é engagé, en'compagnie de Saint-Saéns alers
4p8 de 15 ans, comme pianiste-accompagnateur de 1a socifté de chant '"Sainte-Cé-
cile, fondée en 1849 par Seghers et diripée alers par Weckerlin (cf. Paul Vgss,
Georges Bizet. Leipzig : Philipp Reclam junior, s.d., p. 17).

ﬁn 1852, a 1'fpe de 13 ans, Bizet tenta pour la premiére fois le concours de
piang. Le morcenu imposé Ztait Je Concerto Mo 2, en fa mineur, [ler solo), de
Chopin. 11 obtint le- secand prix, Deschamps et Lestoquoi se partageant le pre-
mier. L'aunée suivante, il remporta le premier prix ex-aequo avec Savary, Guyon
obtenant le second, tandis que Ketterer, Delcroix et Rembielinski bé&néficiaient
des premier, deuxitme et troisidme accessits. Le morcecau imposé &tait le Concer-
te o 3 {ler sola) de Herz. M. Curtiss rapporte (1. cit., p. 25} le sain avec le-
guel Marmontel avait-préparé ses Elgves wu concours, les faisant jouwer 3 1'avan-
ce sur le pianc d'Erard dont ils disposeraient lors de l'épreuve, et allant jus-
gqu'ad réunir chez lui des amis et membres du jury pour leur faire entendre Bizet,
ainsi que deux autres camdidats, jouer de la musique de leur composition. Ce pre-
mier prix, partagé en deux, rapportait 3 Bizet des partitions de musique pour une
valeur de frs 50.-, soit enviren cing ou six cahiers de prix moyen (cf. lettre
personnelle de 1'&diteur Heugel 3 l'auteur). Au concert des lauréats, le 12 dé-
cembre 185Z, Bizet joua, avec Mlle Marie Colin, lauréate chez les femmes, un
Grand Dug sur des motifs de la Nowma, de Bellini, par Thalberg. L'on entendit
aussi une Quverture de E. Jonas, un fragment de Symphonie de C. Prunier fils, u-
ne Symphonie concertante pour 2 vialens.d'Alard, une scéne de 1'Ecole des femmes,
de Molidre, un air de Za¥fre, de Mercadante, quelques sciénes du '"Philosophe marié”
de Destouches, wn fragment d' "Euphresine et Coradin'’, de MBhul, quelques scénes
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des "Fourberies de Scapin™, de Moligre, et une scéne de "Fernand Cortez", de
Spontini {cf. Constant Pierre, 1. cit., p. 975).

Le premier prix de piano ne devait pas marquer la fin des &tudes de Bizet au
Conservatoire. En 1852 encore, il entra dans la classe d'orgus de Benoist, ol il
remparta, l'annBe suivante, un premier accessit, en 1854 un second prix, et en-
fin an premier prix en 1855. En ce qui concerne la théorie, Bizet, qui 8tait en-
tré, & la mort de Zimmermaan, en 1853, dans la classe de Halévy, devait ¥ rempor-
ter, en 1854, un second prix de contrepoint et fupue (meorceau imposé @ fugue sur
un sujet d'Auber), et 1'année suivante un premier prix ex-aequa avec S. David
{morceau impos& : fugue sur tm sujet dont le manuscrit ne mentionne pas 1'auteur).
Enfin, 1856 devait marqﬁer, pour lui, 1'obtention du second prix de Rome, avec
sa cantate '"David", et 1857 celle du premier prix, avec la cantate "Clovis et
Clotilde".

Dans Symphonistes et virtuoses, Marmentel se plait 3 recomnaltre 'la fagon

dont Bizet conquit, lentement et s(irement, tous ses grades, sans se laisser ja-
mais décourager par un concours moins heurswx”, louant, d'autre part, ''la patien-
ce avec laquelle Bizet avait fait ses humanitfs musicales avant de se produire
come un maitre : exemple & signaler dans un temps ol la hite de paraitre, join-
te aux suggestions de 1'amour-propre, persuade i tant d'&ldves qu'ils perdent
leurs meilleures années sur les bancs du Conservateire" (1. cit., p. 250). (4)
Bien que 1'cn ne dispese pas de données précises sur les oeuvres que Bizet
travailla au Conservatoire, il est cependant possible de se faire une idée g8-
nérale de 1'enseignement qu'il y requt. Ainsi, dans les projets de réorganisa-
tion du Conservatoire (1848), au chapitre Z2("Constitution de 1'enssignement™),
les dispositions générales prévoient la clause suivante : "L'enseignement du
Comservatoire doit &tre large et libéral. 11 doit domner accas 2 tous les genres,
admettre tous les progrés, toutes les formes de 1'art, mais il doit conserver,
avant tout, le culte et la tradition des auteurs classiques, dont 1'étude sera
toujours la base de toute &ducarion solide™ (cf. Constant Pierre, 1. cit., p.
355). L'impartance de cette base classique ressort ggalement de plusieurs dis-
cours prononcds 4 l'occasion de la distribution des prix, entre autres de celui
que M. Romieu, directeur des Beaux-Arts, tint le 12 décembre 1852, lors du con-
cert final des laur€ats ol Bizet se produisit aprés 1'obtention de son premier
prix : "N'oublions pas que, dans 1'&ducatien, en ce qui touche aux arts comme €n
c2 qui touche aux lettres, c'est 1a force et la sclidité des notions premiéres,
c'est 1'&tude sérieuse des maitres classiques qui &tablit le fond nécessaire sur
lequel chaque talent doit ensuite appfiquer sa forme individuelle, si audacieu-

Z1


possible.de

se et novatrice qu'elle le voudra" (ib, 1. cit., p. 548).

Si la notion de "classique” qui apparait dans ces deux textes semble rejoin-
dre celle d' Vancien", en tout cas d' "antérieur 3 la période contemporaine”,
et recouvre sans doute, dans }’esprit des auteurs, des compositeurs tels que
Scarlatti, J-5. Bach, Hindel, ‘Haydn, Mozart, peut-Etre encore Beethoven, Marmon-
tel fait montre d'une conception beagucoup plus large de ce terme : 'Dans notre
conviction, toute cewvre qui fait autorit€, que 1l'on pewt accepter camme type de
logique et de gofit, tout traité spécial qui reste fidéle aux principes de 1'art,
que 1'on choisit de préférence comme modéle du style musical, est, ou doit &tre
rangé dans la nomenclature des oeuvres classiques" (Conseils d'un professeur sur

1'enseignement technique et 1'esthétique du piano, suivis du Vade-Mecum du pro-

fesseur de piano. Paris : Heugel, s.d., p. 165). Et plus loin : "Pour nous, les

vEritables classiques, anciens et modernes, sont les compositeurs qui ont 1’amour
. et le culte du beau, dont le style est noble et pur, dont 1'harmonie est saine

et correcte, et qui savent allier dans de justes proportions 1'imagination au sa-
voir; ceux qui équilibrent leurs idSes de fagon 3 conserver au discours musical
cette unité dans la variété qui est le fait des maftres” (ib, p. 166).

Alnsi donc, si, de par les réplements et la tradition, Bizet a bEnéficig &’
une fonnation'classique dans le sens chronologique du terme, Marmontel & pﬁ lui
ouvrir des horizons beaucoup plus larges par 17&tude d'un répertoire choisi non
en fonction de critdres d'anciennet€, mais par le sens du beau ; '"Un sentiment
d'éclectisme bien entendu doit guider dans le choix des morceaux, et cela sans
distinction d’école, en ayant seulement en vue de choisir ce qui est réellement
beau" (Conseils d'un professeur, 1. cit., p. 85}. L'on peut présumer, toutefois,

que dans la notion du beau que se faisait Marmontel entraient certainement des
morceaux en vogue & 1'éponque, tels que fantaisies ou pots-pourris sur des airs
d’opéras (3 preuve la Fantaisie de Thalberg que Bizet joua au concert des lauré-
ats), réductions de morceaux d’orchestre, pifces de genre, de caractdre ou de sa-
lon, toute musique quasiment disparue de nos répertoires de concerts actuels.
Comme le dit Marmontel lui-mé@me, son Vade-Mectm du professeur, ''catalogue

- gradué et raisonné des meilleures méthodes, Studes et oeuvres choisies des mai-
tres anciens et contemporains, du degré le plus glémentaire & la difficult€ trans-
cendante” se fonde sur "le parti-pris de connaitre tout ce qui se publie" (l.cit.,
p. 83}. Aussi contient-il une nomenclature si riche qu'il est impossible de se
faire une idée des oeuvres que le maitre faisait travailler de préférence 3 d°
autres, si tant est qu'il ait eu des préffrences. Des choix de méthodes, d 'exer-
cices, d'études, de pidces classiques et modernes, de piéces de salon, de mor-
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ceaux de genre, de scnates classiques, de concertos, de pices caractfristiques,
de fugues, ainsi que de musique & 4 mains, sont classfs dans un ordre progressif,
d'une part selon une estimaticn chiffrée allant de I (trés facile) & 35 {maximm
du difficile), d'autre part selon wme appréciation personnelle du type de : “pié-
ces de salon, morceaux de penre de moyenne difficuité, plutdt expressifs que d'
une difficulté brillante" (1. cit., p. 46). Selon cette double classification,
1'on constate que les Sonatines de Mozart que Bizet jouait 3 sen entrée au Con-
servatoire appartiennent au degré 4 3 15, et sont int@prées aux "pigces classi-
ques et modernes dans le style classique progressant du facile 3 la force moyen-
ne' (l.cit., p. 25). En 1'espace de cing ans 4’€tude, Bizet a donc parcouru un
répertoire partant d'une force moyenne et allant sans doute jusqu gu maximum de
la difficults. (5) '

Dans ses Conseils d'un professeur (1. cit.), Mannentel fait un tour d'hori-

zen trés complet des probl2mes 1iés 4 1fapprentissage du pianc; tous les aspects
de la technique pianistique, du style, de 1l'interprétation, de méme que les pro-
blémes de relations humaines de professeur 3 &Iléve, 1'cpportunité d4'&tudier
d'autres branches complémentaires, et jusqu'au cheix 4'un instrument. L'impres«
sien qui ressort de ces différents chapitres est avant tout celle d'une grande
largeur de vue. Jamais 1'auteur ne tente d’imposer son point de vue. I1 cn fait
état, mais mentionne également d'autres possibilités, mettant surtout 1'accent
sur 1fadaptation continuelle qui doit &tre faite 2 1findividualité de 1'Gléve, &
son deprg, 3 ses possibilités digitales.

Ainsi donc, Bizet a dfi bé&néficier, de la part dc Marmontel, d'un enseigne-
ment intelligent, ouvert, ot qui a certainement laissé intactes les lmpulsions
authentiques du jeune musicien. Si 1'cn se rGffre aux morceaux composés pendant
cette période de fonmation pianistique {cf. p. 55 3 61), I'on peut imaginer son
jeu marqué, du cbté technique, par une nette prédominance de 1a main droite (&-
lasticité digita]e, capacité de différenciation polyphonigue, technique de notes
répétées, vElocité), ume palette sonorc qui, s'élargissant avec les amnmes, n'a
jamals dfi cutrepasser les limites de 1'instrument, un empleci discret des péda-
les. (6)

Sur le plan de 1'interprétation, on peut lui suppeser un jeu clair, direct,
sans trace de sentimentalité mais avec des moments de pofsie, de passion, le
cheix de tempi plutSt modérés qu'extrémes,-le sens du rubato et de 1'expression
des silences, unc attention marquée aux indications d'interprétation précisant
le caractére de la musique.
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Ces remarques ne dépeignent pas le virtuose de concert romantique, maxqﬁé da-
vantage au sceau de l'acrobatie digitale qu'd celui de 1'approfondissement musi-
cal. Elles constituent plutft le portrait d'un pianiste riche en possibilités d*
évocation orchestrale, et dont la démarche ne va pas tant dans le sens d'une mise
en valeur de 1'instrument que dans celui d'une recherche au niveau de 1'interpré-

Tation.

2. Activité

A part le concert des laurfats du Conservatoire, nous n'avons aucune indica-
tion que Bizet se soit praduit en public comme pianiste avant son départ pour la
Villa Médicis, en décembre 1857. Victor Schnetz, directeur de la Villa, organi-
sait des soirées musicales le dimanche. Dix jours aprés son arrivée, Bizet y prit
part et &crit 3 sa mére, en date du 6 fEvrier 1858 : "J'ai jouZ chez lui (Monsieur
Schnetz]), j'ai eu un grand succés. C'est la premidre fois, depuis que Monsicur
Schnetz est directeur, qu'on écoute et applaudit un musicien  1'Académie. 11 est
juste de dire qu'il n’y a pas de pianistes en Italie et que, pour peu que 1l’on
sache faire sa gamme d'ut des deux mains, on passe pour un grand artiste” (Bizet,
1. cit., p. 28).

C’est en mal 1861 que se place la rencontre, longuement commentée par plu-
sieurs biographes, de Liszt et de Bizet, rencontre qui eut lieu chez Fromental
Halévy. L'on sait que Liszi, ayant exBcut€ avec sa virtuasité habituelle 1'une
de ses oeuvres les plus diffiéiles, avait mis au 4&fi quiconque, hormis Hans de
Biilow et lui-m&me, d'interpréter cette ceuvre dans le tempo vaulu et avec le pa-
nache requis. Sur 1'injonction d'Halévy, Bizet s'était mis au piano, et aprés
avoir reproduit un fragment de 1'oeuvre d*impeccable fagon, avait déchiffré sans
h&sitation la partitian jusaqu'au bout, s'attirant pour cette audacieuse excu-
tion le commentaire enthousiaste de Liszt. I1 faut souligner l'intérér de la let-
tre, Borite aprés ce concert, par un jeune anditeur, Bugne d'Eichtal : YEnfin
M. Biset (sic) & joué avec son talent ordinaire, qui contraste si singuliérement
avec celui de Liszt, et qui est beaucoup plus agréable. (cf. M. Curtiss, 1. cit.,
p. 97 et 98). -

51 1'histoire a peut-8rre &zé quelque peu enjolivBe, elle n'exagére certai-
nement pas poutr ce gqui est de l'habileté technifjue de Bizet, sur laquelle on a
de nombreux témoignages, ainsi que sur sa facilité de déchiffrage, grice A la-
quelle il réduisait 3 vue, au piana, des partitions d‘optras. Dans Les Musiciens
et la musique (Paris : Calmann-Lévy, s.d., p. 344), Berlioz s'exprime ainsi :
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"M, Bizet, laurat de 1'Institut, a fait le voyage de Rome; il est revenu sans
avoir oubli& la musique. A son retour de Paris, il s'est bien vite acquis une ré-
putaticn spéciale et fort rare, celle d'un incomparable lecteur de partiticms.
Sen talent de pianiste est assez grand d'ailleurs, pour que dans ces réductions
d'orchestre qu'il fait ainsi & premifre wvue, avcune difficulté de mécanisme ne
puisse 1'arv8ter. Depuis Liszt et Mendelsschn, on a peu vu de lecteurs de sa
force™. (7)

D'autres témoignages importants viemnent d'ailleurs corroborer ce jugement.
Par exemple, Marmontel &crivait, au sujet de son ancien &léve : "En devenant com-
positeur, et 1'un des maItres les mieux doués pour 1'art dramatique et symphoni-
que, G. Bizet &tait resté virtuose habile, intrépide lecteur, accompagnateur mo=-
déle. Son ex&cution toujours ferme et brillante avait acquis une soncrité ample,
une variété de timbres et de nuances, qui domnaient i son jeu un charme inimita-
ble lersqu'il interprétait ses transcriptions orchestrales. Bizet excellait dans
1'art de moduler le son, de le rendre fluide sous la pression délicate ou intense
des doigts. 11 savait, en virtuose consommé, faire saillir le chant bien en lu-
midére, tout en lui laissant l'enveloppe d'une harmonie transparente, dont le ry-
thme ondulé ou cadencé s'identifiait avec la partie récitante™ (Symphonistes et
virtuoses, 1. cit., p. 261 & 262).

Ernest Reyer, feuilletoniste des Débats, s'exprimait ainsi le 13 juin 1875,
dans 1'article nécrologique de Bizet : "La solide &ducation qu'il avait regue
dans la classe d’Halévy 1'avait familiarisé de bonne heure avec les productions
classiques les plus abstraites, et, dans cette Gtude constante des grands maitres,
son talent de pianiste lui fut d'un gramd seceours. 11 lisait une fugue'de Bach
ou de Hindel et la partition d'orchestre 1a plus compliquée aussi facilement que
d'autres déchiffrent, dans quelque opéra moderne, une cavatine ou une chansen.

Je n'ai pas connu de musicien qui fit plus sfir de lui et d'une mémoire aussi pro-
digieuse™.

Armand Gouzien, dans 1'Evénement du 6 juin 1875, nous a laiss& un témnignage
de 1a vertigineuse habilet& de Bizet dans la r&duction d'orchestre : "Les grandes
partitions d'opéras n'effrayaient pas le pianiste : son oeil parcourait les amas
de portées de 1’orchestration, et couramment, il résumait sur le clavier ces com-
binaisens de timbres plus ou moins compliquées, avec une slireté de coup d'oeil et
un fini d'exécution tout & fait extraordinaires. Nous en fimes témoin, un jour,
chez Offenbach, qui venait de recevoir de Londres la partition &crite par Gounod
pour la Jeanne d'Arc de Jules Barbier. Bizet se mit au piano et y posa 1a parti-
tion d'orchestre encore vierge. 11 ne prit méme pas le temps de la parcourir pour
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s'habituer le regard 4 la fine &criture du Maitre, pour examiner, en &claireur,
les casse-cou qui pouvalent s'y trouver et prendre une connaissance rapide de 1'
osuvre et de ses surprises. Non ; il attaqua 1'accerd de 1'introduction; puis,
quand ce furent les choeurs, sa veix se joignit aux nftres, qui déchiffraient le
manuscrit, en méme temps qu’il rendait aw piane - autant que le rebelle instru-
ment le permet - tous les effets de l'orchestre : ici une tenue de cor qu'il se
pardait de négliger; 14 un dessin de viclen ou de flOte; plus lein un tutti ol les
notes basses du piano ronflaient sous seés deigts comme des timbales ou vibraient
comme des triangles'.

Enfin, Edmond Galabert, ami de Bizet, s'exprime comme suit dans Georges Bizet,
souvenirs et correspondance, (Paris : Calmann-lévy, 1877, p. 10) au sujet du jeu
pianistique de Bizet : 'Comme pianiste, il possé&dait un talent de premier ordre,
qu'il n'a jamais fait connaitre en public. D'aprés lui, un compositeur devait s'
attacher & devenir pianiste, afin de s'habituer par 134 4 domner de la précision
4 1a forme. 11 me citait les noms des grands compositeurs qui avaient &té d'ex-
cellents piamistes : J-S. Bach, Mozart, Beethoven, Meverbeer, ctc. L'sx@cution
seignée des fugues de Bach lui paraissait d ce titre indispensable pour former -
wi ben musicien" (p. 10). Bizet lui-méme avait donné & Galabert les conseils sui-
vants pour 1'dtude du pianc : 1'Eléve devait "se surveiller, se critiquer, s'é-
couter trés attentivement et recommencer les passages jusqu'd ce que 1'attaque
de la touche produisit la qualité de son voulue, ne pas se contenter d'd peu prés,
apprendre 1'emploi raisonné de la pédale pour soutenir les sons méme pendant les
plus courts moments, quand c'était nécessaire, et durant que 12 main &tait forcée
d'abandonner une ou plusieurs touches dent les cordes, pourtant, devaient conti-
nuer 3 vibrer" (cf. M. Curtiss, 1. cit., h. 98). Ces indications montrent bien
gue Bizetr avait a}teint lui-méme - et exigeait par conséquent chez les autres -
une capacité apteo-critique ne pouvant s'exercer que lorsque l'artiste atteint
une maitrise technigue et psychique si parfaite qu'il peut s'abstraire lui-méme
de 5a propre exécution et s'Scouter jouer comme s'il écoutait quelgqu'un d'autre.
La question de 1'attaque parfaitement maftrisée de la touche donne & penser que
sa0n jeu a dii étre marqué par une domination compléte du poids du bras, ainsi que
par la capacité 3 diriger ce poids, Eléments essentiels pour 1'obtention de la
nuance exacte désirée. Enfin, 1'indication concernant la pédale atteste, chez -
Bizet, 1'emplei de pédales courtes, fréquemment changées. "Bizet lui-méme, &crit
Galabert (c¢f. M. Curtiss, 1. cit., p. 98 et 99}, cbtenait des effets merveilleux
de douceur par 1'usage simultané des deux pEdales, et dans le fortissimo, joi-
gnait toujours le meelleux, le velout#, 3 la vigueur et A 1'&clat”. (8)
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Galabert fut tr&s impressionné d'entendre Bizet jouer les 32 Variations de
Reethoven sur un théme en ut mineur {variations qui ne devaient pas €Lre Etranps-
res 3 la composition, en 1868, des Variations chromatiques de concert), la Mar-
che fundbre de Chopin, des Préludes et fugues du Clavecin bien tempéré. "I1 avait
beaucoup insisté sur le double profit, pour les doigts et pour le sentiment, qu'
il ¥ avait 4 retirer de ce recueil si 1'on s'attachait 3 le travailler - i1 &tait
d’avis que le pianiste, pour bien ressentir 1'émotion esthtique, et bien nuancer,
devait fredonner, s'aider de la voix qui le portait, animait, celorait son jeu,
et lui-mBme 5'en servait; surtout lorsqu'il interprétait um morceau d'orchestre,
" imitant, 3 beuche ouverte ocu 3 bouche fermde, le timbre des divers instruments,
compl&étant ousoulignant les détails ou les contrechants. D’ailleurs il possédait
d un tel degré 1'art de faire vibrer le piano dans toutes les portions 2 la fois
de son €tendue et d'en varier les timbres, qu'il rendait admirablement, sans le
secours de la veix, les réductions d'erchestre telle que la Marche nuptiale du
Songe d'une nuit d'été, de Mendelsschn, et qu'il &veillait 1'idée de 1'orchestre
meéme dans des oeuvres Scrites pour piano comme Ia Marche fun@bre Ne 3 du Séme
recueil, op. 62, des Romances sans paroles, du mime auteur. 11 pensait aussi que
pour approfeondir et perfecticnner un morceau, il fallait 1'apprendre par coeur.
Sa mémpire, d'ailleurs, &tait extraordinaire, et il pouvait composer de longs ou-
vrages sans en écrire une note" (cf. M. Curtiss, l.cit., p. 99).

L'on peut se demander pourquei, fort de dons aussi admirables, Bizet n'est
pas devenu 1'un des principaux pianistes de son époque. Selon Pigot, de nombreu-
ses propasitions lui furent faites qu'il repoussa toujours, ne voulant pas jouer
en public, et n’acceptant de se produire qu'd des réceptions privées ou des con-
certs de charité. "Un ridicule préjugé, malheurcusement bien enraciné chez nous,
qui consiste 3 confiner les pianistes dans leur spécialité, empBcha, seul, je
crois, Bizet de produire en public son talent de virtugse. Contre ce préjugé,bon
nombre de grands artistes eurent d lutter longtemps et péniblement, avant d'ar;i—
ver 3 s'imposer come ils étaient dignes de le faire; je citerai, 3 titre d'exem-
ple, Saint-Saéns, d'abord, qui n'a pas complétement vaincu, puisque bon nombre
d'excellerits esprits, lui accordant le don symphonique, lui refusent la fibre
dramatique qu'il posséde pourtant; ensuite, Liszt et Rubinstein, qui ont eu tant
de difficulté, en raison de leur grande renonmée de virtueses, & se faire pren-
dreau sérieux comme symphonistes et comme compositeurs dramatiques. Malgré son
peu de golit pour les exécutions publigues, Bizet efit sans doute consenti i se
produire dans les grands concerts, aux heures difficiles de ses dSbuts, s'il n®
efit craint de compliquer les difficultés premidres de sa carridre de compositeur,
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et de paralyser sa marche par 1'entrave ridicule de ce préjugé." {cf. Piget, 1.
cit., p. 115).

L'on se souviendra, & cet &gard, d'un passage d'un article de Saint-Sa¥ns
dans 1'Echo de Paris du 19 février 1911 : "La qualité de pianiste &tait surtout
mal vue dans le monde des coulisses; Bizet, qui jouait admirablement du piano, n'
osa jamals en jouer en public dans la crainte d'aggraver sa situation.”

the lettre de Bizet lui-méme, &crite aprds que Gounod 1'avait intreduit dans
le salon de la princesse Mathilde, précise son attitude : "Je joue tré&s bien du
piano, écrit Bizet & un compositeur belge non identifi&, et j’en vis mal, car
rien au monde ne pourrait me décider & me faire entendre en public. Je trouve ce
méticr d'exfeutant edieux ! Encore une répugnance ridicule, qui me cofite une
quinzaine de'mille francs par an. Je me fais entendre quelque fois chez la pfin-
cess¢ Mathilde et dans quelques maisons ofl les artistes sont des amis et non des
employfs. " (lettre infdite, collection Albert Willemetz, citée par M. Qurtiss,
1. cit., p. 138).

Misc A part la raison 4’ordre social qui affleure dans les derniers mots de
cette lettre, les hipgraphes de Bizet sent upanimes & voir la raison de ce refus
de la carriére de concertiste dans le fait que Bizet ne voulait cn rien compro-
mettre sa carridre de compositeur. Selon W. Dean, le public frangais aimait 4 r&-
partir les musiciens dans des compartiments séparés : si un exécutant composait
un morceau, celui-ci recevait 1'&tiquette de "musique de pianiste” (cf. W. Dean,
lére &dit., 1. cit., p. 44). Georges Servidres, dans les articles qu'il cansacre
4 Bizet, d'aprds los scuvenirs de Pierre Berton, s'exprime ainsi dems le Quide
musical du B mars 1914 : "Bien que son talent de pianiste £t de premier ordre,
Bizet le dissimulait comme une tare, redoutant de ne plus &tre pris au sérioux
comme compositeur le jour ol le public le cataloguerait pammi les virtuoses. L
injure : musigue de pianiste! est vite décrochée, et si, trids souvent, ellé por-
te juste, pour des raisons que savent bien mos lecteurs, elle est parfois de na-
ture d dEcourager 1'essor d'une vocation de compositeur. '

L'on peut se demander si cette raison, certaincment fondée, suffit 2 expli-
quer 1'absence de Bizet des scines de concert. Le maintien d'une technique de
virtuose, le renowellement d'un répertoire, supposent des heures de travail in-.
lassable. Bizet n'a-t-il pas craint qu'unc activité partielicment créative, com-
me celle de 1l'interprate, n'empidte sur le travail vE€ritablement crfateur du com-
positeur, vers lequel il se sentait appeié avant tout ? L'on connait sa ré€ponse
4 Saint-Saiéns, qui proposait qu'en raison de la crise théitrale, tous deux se Té-

fugient au concert : "Je ne suis pss fait pour la symphonie; il me faut le théd-
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tre, je ne puis rien sans Iui." (Saint-Saéns, Portraits et sguvenirs. Paris : So-

ciété d'édition artistique, 1900, p. 124}. Derriére ce terme de 'symphonie” qu'
emploie Bizét, 1'en peut entendre bien plus qu'une signification littérale : Bi-
zet sentait ne pouveir se réaliser pleinement dans aucun genre musical autre qde
dramatique, et 1'on peut en inférer, 3 plus forte raison dans une carriére de
virtuose. I1 y aurait 13 une raison inhérente 2 la personnalité méme de Bizet, ‘&
sa tendance artistique profonde, et qui pourrait compléter la raison donnée trés
généralement par les biographes, raison inhérente, elle, 3 un jugement extérieur
du public.

Malgré sa répulsion pour 1'estrade de concert, Bizet devait cependant, en
1860, invité par le Surintendant aux Beaux-Arts, Niewekerke, sur recommandation
de la princesse Mathilde, se produire @ une rfception officielle au Louvre, con-
cert dont la Revue et Gazette muSicalé fit un Elogieux &cho. (cf. M, Curtiss, 1.
¢it., p. 138).

Dans les années 1868 3 1869, Bizet joua souvent aux scirfes musicales de Ma-

dame Trélat, ot il remportait tous les suffrapes. Le MEnestrel du Z2 mars 1868

rapporte le succds de son interprétation du Songe d'une Muit.d'Et&, 2 4 mains a-
vec Madame Massart, ceuvre joude ''avec autant de stylec que de perfectien”.

Enfin, en 1873, deux ans avant la mort du compositeur, l'unc de ses rares
Eléves Bcrivait : “Exécutant de tout premier ordre, il avait un jeu superbe,
brillant, pnlein de sentiment, 'd'entrain, de feu, spontang, celoré, avec, cepen-
dant, toute la technique et-la précision du Conservatoire” (cf. M. Curtiss, 1.
cit., p. 301).

Rien que Bizet ait toujours oceuvré 5 ce que son talent de virtuose reste igno-
ré du grand public, et par 13 méme de critiques dont les comptes-rendus auraient
pu nous laisser, au sujer de son jeu et des oeuvres interprétées, des indications
beaucoup plus compl@tes que celles que nous possédons, ie Conservatoirc devait
reconnaitre le double mérite de Bizet en tant que compositeur et pianiste en '
appelant, le 11 novembre 1871, au comité d'examen pour la composition et le piano,
poste auquel il fut remplacE, A son décds, par Massenet et Fissot {cf. Constant
Pierre, 1. cit., p. 403).
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CATALOGUE DES QEUVRES PIANISTIQUES DE BIZET

Aucun catalegue des oeuvres pianistiques de Bizet n'a €t€ &tabli Jdu vivant de
1'auteur. Dans le doament qui constitue probablement le catalogue de sa biblio-
théque musicale {cf. p.15), Bizet se consacre une page & lui-méme, mais n'y cite
en tout et pour tout que § mElodies, un duo et deux transcriptions d'airs d'opé-
135, couwvrant une périonde allant de 1854 & 1868, Aprés la mort du compasiteur, ni
sa veuve ni son fils ne songtrent il faire €tablir un catalogue des manuscrits,
dont un grand nombre furent distribufs comme souvenirs, d'autres devenant la
propriété du second mari de Madame Bizet, 1'avocat E. Straus. Cette dispersion
est cause du fait que 1'on trouve, & différentes époques, sous la plume de cer-
tains biopraphes de Bizet, des listes trés variables des oceuvres pianistiques.
Dans 17&tat actusl des connaissances, 1'on peut &tablir la nomenclature suivanie:

(sauf mention spfciale, les cotes se réf2rent au catalogue de la Biblioth2que

Nationale, & Paris)

Cotes

- Devoirs enfantins de solfdge. Cours d'harmonie, Jer, 2éme,

Jéme cahiers de contrepoint, canons, fupues (Ms 479 A)
- Devoirs de fupuc avec correcticns et observations d'Halévy

{sujets d'Halévy, Aubert et anonymes) {Ms 479 B)
- Concours de fugue de 1854 (sujet d'Aubert) Mz 447)
- Concours de fugue de 1855 (Collection Nydahl, Stockholm)
- Pugue 3 4 parties et 4 sujets {sujets de Halfvwy) " " "
1. "Compositions diverses' .

Préluwde en so0l, op. 2, No 3 Ms 421)

Prélude en mi mineur, op. Z, No 4 (Ms 421)



-3

10.

Prélude en ut, op. 2, No 1
Prélude en la mineur, op. 2, No 2
Valse op. 1 '
Théme brillant

ler Caprice original, op.-S {9)
Romance sans paroles

28me Caprice original (9)

. Grande Valse de concert op. 1 (1854)
. Nocturne en fa majeur ap. 2 (1854)

. Trois Esquisses musicales pour orgue expressif (1858 ?)

(Régnier-Canaux, 1858)

(Heugel} 1866) {ne figure pas au catalogue)

. La Chasse Fantastique (1865 7)

(Heugel, 1866)

. Chants du Rhin (6 Lieder sans parcles)(1865)

{Heugel, 1866)

. Marine (1868 7)

{manuscrit)
{Hartmann, 1868)
{Choudens, 1882}

. Variaticns Chromatiques de concert (1868)

(Hartinann, 1868)

{Choudens, 1882

a. &dition de concert

b. &dition de salon, due 4 1'&diteur)

. Nocturne en r& majeur (dit "Premier Nocturne') (1868)

(manuscrit)
(Hartmarn, 1868)
{Choudens, 1882}

Jeux d'Enfants (12 pidces 3 4 mains) (1871)
{manuscrit)
{Durand, 1872)
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(Ms 421)
(Ms 421)
{Ms 421)
(Ms 421)
(Ms 421)
(Ms 421)
(Ms 421)
(Ms 420)

(Ms 423}

(K. 8726
{1 -3)

(vm?* 3371)

(Vm® 9187 ou
Acp. 1826

(1-48))

(Ms 456)
(Vin'z 3372)
(V42 3373)

(Vm' 3379)

(vm7t 3380)
(Vn** 3380 bis)

(M= 457)
(v¥n* 3375)
(vm*2 3376)

(Ms 454 (1-12))

(Acp. 1831
(1 - 12))



11. Causerie sentimentale
{manuscrit en possession de W, Dean. N'a pas pu &tre obtenu.)

Les manuscrits des "Compositions diverses®, de la “Grande Valse de concert™ et
du ""Nocturne en fa" ont €té dépos€s 4 la Biblioth&gue du Conservatoire par Rey-
naldo Hahn, en septembre 1933 (cf. D.C.Parker, Bizet. Londres : Routledge et Ke-
gan Paul, 1951, p. 14).
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PRESENTATION PHILOLOGIGUE DES MANUSCRITS

I1 ressort de 1'examen des manuscritsque Bizat se sert indifféremment de pé-
pier & musique de format trés variable, allant de la grande feuille de 270/350
mn, avec 26 portfes, au format oblong de 280/215 mm, avec 8§ portées. Les encres
utilisées sont &galement diverses : encre noire, qui a vir€ au brun en raison de
sa composition sans doute & base de bois de campéche, encre bleue, encre rouge!
Si l'adolescent s'amuse 4 méler les couleurs - certaines fugues d'un cahier d'-
exercices sont Bcrites & l'encre noire pour certains passages, bleue pour d'au-
tres, une autre montre les deux encres superposées, ou encore les mots ''Fin de
la fugue' sont €crits alternativement avec une lettre noire et une lettre bleue -
ce golit lui est resté comme adulte : le Nocturne en ré majeur {1868), écrit i
1'encre bleu-noir, comporte des indications dynamiques et des barres de phrasé
2 1'encre rouge, ainsi que des indications de pédale au crayon noir.

Les plumes utilisées sont extrémement fines pour les opeuvres de jeunesse,
plus grosses par la suite. .

Bizet n'a pas d*habitude fixe concernant la numfrotation des pages : certai-
nes oeuvres ont des pages numérotées, d'autres pas. Contrairement 3 Massenet, il
ne craint pas d'employer la page 13.

A quelques exceptions prés, le compositeur utilise sCrupuleusement toute la
place disponible, commengant & écrire au début de la portée et répartissant les
mesures jusqu'au bout de la ligne. Une certaine fantaisie se fait jour dans la‘
fagon dont il relie les portées, les premidres mani2res se rencontrant dans les
oeuvres d'adolescence, les deux dernires dans les oeuvres d'adulte
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Deux oeuvres d'adolescence, le Théme brillant et le Nocturne en fa, b&n&fi-
clent d'une‘écriture sur trois portées, principe dont Bizet a pu trouver 1'exem-
ple dans la 2éme Romance op. 28 de Schumann.

L'indication des titres joue,.sur le plan graphique comme sur celui d'une
certaine emphase dans la formulation, un r6le important dans les manuscrits de
Bizet. A titre d'exemple, la Grande Valse de concert ne comporte pas moins de
trois pages de garde. Sur les deux premidres, Bizet a tracg lui-mémc au crayon
des lignes parall2les destinges & assurer la régularité de 1'écriture du titre :
"Grande Valse de concert par Geerges Bizet, op. 1, septembre 1854". Sur la troi-
siéme page de garde, il récrit encore une fois les mémes mots, en biais au tra-
vers des portées, mentionnant de plus, aprés le titre, *pour piang". Quand com-
mence enfin la musique, la page est encore affectée du mot ''Valse". Une partition
contemporaine, celle de 1a fugue qui valut 4 Bizet le second prix dans la classe
de llalévy, porte cn toutes lettres la mention grandiloquante de : "Second prix
décerng 2 Georges Bizet, &l&ve dc Monsicur Halévy, Secrétaire perpftuel de 1'A-
cadémie des Beaux-Arts'. Enfin, 1'exemple d’une ceuvre d'adulte, le Nocturne en
ré majeur précité, moutre que la formulation du titre reste toujours importante
pour Bizet : en plus des.mots "ler Nocturne', &critscn biais au travers des por-
tées et soulignés, sclon 1'habitude du compositeur,on lit les lettres "Not™ bif-
fées au crayon, ce qui indique quec Bizet a hésité d se servir du terme italien
Notturno, alors que le torme de “r@verie', &crit entre parentheses, est &galement
bif{é au crayon.

5i Ics titres font 1'objet des soins du compositeur, la fin des morceaux lui
semble devoir &tre égnlement bien marquée : le mot "Fin" (voire “Fin de la fu-
gue'', ou "Fin du Caprice”) figurc souvent aprés la double-barre terminale.

A 1'ordinaire, Bizet ne date pas ses compositions planistiques. Ce fait peut
s'cxpliquer par sa maniére de composer, qui consistait en une longuc pé€riode de
gestation intérieure, sulvie d'une réalisation rapide (cf. Dean, 1. cit., 2éme
édition, 1965, p. 248). Le compositeur a pu ressentir comme superflue 1'indica=-
tion du moment de 1'effectuation, ew #gard & 1'importance combien plus significa-
tive du temps dec gestation - lui-méme indatable. Cette hypoth@se est confirmée
par le fait que lorsqu’il copic de la musique - acte d'effectuation pure - Bizet
s5¢ montre beaucoup plus précis, indiquant souvent 1'année de 1a copie, le mois,
et parfois méme le jour exact (cf. Notbok med kompositioner av honom sjdlv och

andra, collection Nydahl, Stockholm). Toutefois, le compositeur a exceptiannelle-
ment daté certaines ceuvres originales : ainsl, nous sevons que la Grande Valse
de concert et le MNocturne en fa majeur datent tous deux de septembre 1854, 1'une
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des fugues -d’un cahier d'exercices portant méme la date précise de Jundi 2 novem-
bre 1851. '

De tous les manmscrits pianistiques de Bizet, seules certaines oeuvres d'ado-
lescence et les Jeux d'Enfants portent un muméro d'cpus, encore que 1'on ne puis-
se déceler, dans cette numérotation, aucun systéme cohérent, Ainsi, dans le ca-
hier intitulé “Compositicns diverses par Gecrges Bizet, lfer Prix du Conservatoire
de musique™, les numéros d'opus ont d &tre mis a posteriori, car, bien gue les
morceaux aient manifestement £té€ &crits 3 la suite les uns des autres, la muméro-
tation commence par @ op. 2 No 3, No 4, No 1, No 2 (4 Préludes). Puis vient J'op.
1 (Valse en do majeur), une ceuvre non mmérotfe {Théme brillant), 1l'op. 3 [Pre-
mier Caprice original),la Romance sans paroles et le 2éme Caprice original, tous
deux sans numéros. (10} La Grande Valse de concert (cahier sépart), datée de sep-
tembre 1854 et attestant une maturité bien supfrieure aux premiers morceaux, por-
te la mention d'op, 1, sans doute dans 1'idée de classer les deux Valses dans le
méme numéro d'opus. Quant au Nocturne en fa, &galement daté de septembre 1854,
Bizet 1'a rangé dans l'cpus 2. Dans 1’&tat actuel des manuscrits répertoriés, le
numéro dlopus 22 des Jeux d'fnfants ne trouve pas de justificationm,

De son enfance & son dge adulte, Bizet ne manque jamais de mentionner son nom
sur 1a page de garde des manuscrits. Ainsi, ses premiers devoirs d’harmonie et de
fugue portent la mention : Bizet (G.), ou Bizet (Georges), ce qui, outre des im-
plications d'ordre psychologique, social, culturel, familial, peut traduire le
souci de se distinguer de son pére, Adolphe Bizet, compositeur & ses heures. Dans
1a majorité des cas, le compesiteur signe dans 1'ordre : prénom - nom. Dans le ti-
tre du Nocturne en fa, Bizet a ajoutd au crayon, devant son prénom officiel, 1'un
de ses impériaux prénoms : César, et aprés son nom, il mentionne son surnem : dit
"Potin’. En fin de la fugue de concours de 1835, le jeime compositeur signe :

"A C L {Antoine C&sar Léopold, ncte de 1'auteur} Georges Bizet 22me prix de 1854

(Eléve de M. Halévy)". Chez 1'adulte, la mention du prénom et du nom dans les ti-
tres, outre les implications citées plus haut, n'est certainement pas exempte de

rclation avec la présentation d’une partition destinge 2 1'&dition.

5i les ceuvres d’adulte, 3 l’exception des Jeux g'Enfants, portent toutes une
dédicace, les geuvres d'adolescence en sont exemptes. Seule la 3&me page de gar-
de de la Grande Valse de concert montre un ; A ... suivi d'un espace effacé i la
gonme.

Bien que, de 1'enfance 3 1'Age adulte, 1'écriture familidre de Bizet soit
nettement inclinée vers la droite, son écriture musicale est verticale : tant les
barres de mesurc que Jes queues des notes sont essentiellement perpendiculaires
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aux portées. Dans les merceaux d' adolescence, la graphie est tr2s petite, fine,
serrée, Sconome d'espace. Seules les barres de liaison, les lignes supplémentai-
res et les barres reliant les valeurs bréves font 1'cbjet de traits plus pressés.
Au fur et 3 mesure de la maturation, 1'écriture a tendance # se libérer sur le
plan spatial ; les notes deviennent 1égdrement plus grandes, la place occupée par
chague mesure symbolise mieux les relaticns musicales qui s'y trouvent contenues.
Dans les Jeux d'Enfants, toutefois, les impératifs de 1'aligmement dans 1'€cri-
ture 4 4 mains, ainsi qu'un papier 4 musique comportant des portfes trés serrées,
ont obligé 1'auteur & retrouver une &criture extrémement fine,

A toutes lespériodes, 1'Ecriture pianistique de Bizet est ume Bcriture cursi-
ve, rapide, queique toujours claire (cf. E. Winternitz, Musical autographs from
Menteverdi to Hindemith, veol. 1 et 2. Princeton : University Press, 1955, p.114),
(11)

A part les blanches et les rondes, pour 1’arrondi desquelles il empleie 2

mouvements : :? et dont la grandeur tend & dépasser 1'interligne, les valcurs
-~y

plus bréves font 1'cbjet d'un seul trait :,f] , Minimm de mouvement, &galement,
pour les notes avec barres supplémentaires, comme par exemple le 1a en clefl de
50l :j+]l , pour les silences, schfmatisfs au maximum, pour les barres veliant
les valeurs bréves, pour les clefs ou les alt&rations.

Fac similé de 1'écriture pianistique de Bizet :

(Lot fi mg)

. ™
=y ‘ _i.-.--..-___gcfr‘t_ -
J —_——— - ¥ .E

L'écriture musicale de Bizet montre, en toutes périodes, que ses ceuvres pia-
nistiques n'ont pas &té congues en vue d’une exécution 4 partir des autographes :
1'8criture mst généralement trop petite pour &tre lue aisément 3 la distance du
lutrin du clavier. Par contre, sa clarté graphique n'a pas dfi poser beaucoup de

=

problémes au graveur ; d regarder les signes de prés, on les déchiffre facilement.

36



Seules quelques taches d’encre, dans les manuscrits non publigs d’adolescence,
laissent pléner un doute sur certaines notes.

Chaque fois gque c'est possible, Bizet se sert d’abréviations, tant pour 1'in-
dication de mesures identiques (qu'il désigne souvent par une suite de lettres
majuscules) que pour des données dynamiques ou de nuances (ral., espress., dim.,
ten., etc.) Les indications depédale forte sont notées : ped. ou par le sipme :
&, tandis que la pédale douce est demandse par le terme : una corda. (12}

L'on ne trouve dfindication de doigtés en tout et pour tout que dans deux
traits de la Toupie (Jeux d'Enfants No 2}.

Au temps de son adolescence comme dans son 3ge adulte, Bizet formule trés
généralement ses indications d'exécution en italien. Cependant, la langue fran-
gaise n'est pas absente de Son vocabulaire musical : ainsi les termes “gaiment
et "lourdement” qui figurent dans le Prélude op. Z No 4, les mots ''sec’ (Prélu-
de Z), "lyrique" (Ier Caprice original), le “presque rien” qualifiant la reprise
d'un couplet dans la Grande Valse de concert, des expressions telles que '‘pres-
sez et augmentez” (Chasse Fantastique}, "trés rythmé et martel@" (Variations
chromatiquesj, "le trémolo trds serré, le chant bien marqué" (id.}, "plus animé"
(id.}) "le chant trés expressif, trés en dehors" (Jeux d'Enfants No 1), ''naivement
(id., No 2}, "mesurg' (id., No 9). Dans le Départ {Chantsdu Rhin No 2}, Bizet
passe du frangais 4 17italien en méme temps que la péroraison de la wusique :
""bien rythmé", "encore Plus fort et animé", augmentez encore", et enfin ''risolu-
to e brillante”. A la fin du Noctuwrne en ré majeur, 1'indication '"plus large"
précéde de quelques mesures seulement le terme "atlargando”. (13] Dans 1'emploi
du vocabulaire italien, Bizet fait montre d'un certain golit pour les termes quel-
que pen recherchés : scintillante, stridente, con islancio.

bn seul terme allemand figure au vocabulaire des ceuvres pianistiques : les
Chants du Rhin sont sous-titr8s '"Lieder sans paroles’.
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OEUVRES D'ADOLESCENCE

La premiére question qui se pose, 3 1'abord des ocuvres d'adolescence de Bi-
zet, est de déterminer leur motivation. S'agit-il de travaux d'éléve en classe
de composition ou de compositions libres, en dehors de 1'enseignement ? Peut-on
discerner certaines ceuvres appartenant 3 la premidre catégorie, d'autres i la
seconde ?

Etant donné que nous ne poss&dons pas de cahier d'esquisses de la main de
Bizet, montrant des plans de composition, des recherches de thémes destings 2
&tre soumis au professeur et portant &ventuellement des remarques de ce dernier,
cette question ne saurait &tre tranchée de fagon absclue. De tels docments ont
pu 8tre détruits par Bizet lui-méme ou disparaitre lors de la distribution des ma-
nuscrits que fit sa veuve, Cependant, certains indices laissent présumer que les
compositions du jeune Bizet - 3 1'exception, peut-@tre de deux d'entre elles,
dont il sera question plus bas - constituent davantage des crSations libres que
des travaux dt&léves. ]

En premier lieu, il faut se souvenir que Bizet n'est entré en classe de com-
position qu'd la fin de 1853. Or ses premidres compositions connues (2 vecalises)
datent de 1850 d€j3, <t l'on peut supposer que tout au long de sa formation pia-
nistique, Bizet n'a pas attendu d'@tre en classe de composition pour écrire des
merceaux dfdiés § lfinstrument de ses ftudes. Si la page de parde du cahier de
manuscrits porte la mention “'Cempositicnsdiverses par Georpes Bizet, Ier Prix
du Conservatoire de musique", cette indication, qui concerne sans doute son pre-
mier prix de pianc,obtenu en 1852, n'est pas déterminante, car elle peut avelr
8té mise aprés coup. Dans tous les cas, elle laisse ouvertela possibilité de cré-
ations conmgues une annge au moins avant 1'entrfe de Bizet en classe de composi-
tion, En second lieu, le nombre restreint de ces compositions adolescentes (7
morcesux) engage 8 penser qu'il s'agit ﬁlutét de morceaux libres. Un travail ré-
gulier en vue d'un contrble professoral aurait, semble-t-il, domnZ lieu 3 une
production plus abendante et peut-8tre plus diversifiée. Enfin, les corrections
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qui figurent dans ces manuscrits - mesures ocu lipnes biffées - sont de la main
de Bizet. L'on ne trouve, dans ces pages, aucune marque de Halévy. Or celui-ci,
malgré sen indulgence, son absence de méthode, veoire sa négligence, (14) n’était
pas sans corriger les travaux qu’on lui apportait. Les mamuscrits des fugues que
Bizet &crivit en classe de composition portent les traces de la collaboration en-
tre professeur et €léve : observations qualitatives de Halévy, telles que "'bonne’)
trds bonne','mauvaise réponse", "assez bonne','mauvais contre-sujet”, excellen-
te", "superbe’, auxquelles s'ajoutent quelques corrections au crayen neir, jus-
tifications du jeune El&ve qui éprouve souvent le besoin d'expliquer son point
de vue : "J'ai fait la réponse réelle afin d'éviter la mauvaise harmenie que don-
nerait la mutation”, *les deux sujets ne peuvent pas s$e réunir en fa 4 cause de
1'étendue trop restreinte des voix', ou encore 'la ré€ponse n'étant pas possible
dans le mode mineur, j'ai fait entrer un nouveau sujet™. Aucune remarque sembla-
ble ne figure dans les manuscrits des morceaux de piano. I1 ne faut cependant pas
&carter entiZrement 1'éventualité de remarques simplement orales de Halévy.

Les deux dermiZres oceuvres de cette période créatrice (datSes toutes deux de
septembre 1834), la Grande Valse de concert et le Nocturne en fa majeur, laissent
un peu plus ouverte la possibilité d'une soumission & Halévy. En effet, la parti-
tion de la Valse contient un projet 4'intreduction de 20 mesures, projet qui a pu
faire 1'cbjet d'une remarque du professeur, car ensuite Bizet a changé d'idée et
réduit les mesures introductives 4 2, Cette question n'a, d'ailleurs, pas cessé
de le préoccuper, car juste avant la page terminale de la coda, il interrompt la
rédaction pour noter un nouveau projet d'intreduction de quelque 10 mesures., Quant
au Nocturne, il contient plusiesurs mesures désipnées seulement par des lettres
majuscules, et dont le plan ntest pas dépourvu d'incohfrences, ce qui laisse sup-
poser une Elaboration encore & préciser et pevt-8tre 3 soumettre au professeur.

A l'exception &ventuelle de ces deux morceaux, l'ensemble des premigres pro-
ductions pianistiques de Bizet semble donc relever de créations libres, davantage
inspirées de modéles que suggérées, puis corrigées, dans le cadre d'un cours de
compesition. Cette motivation autodidacte n'est pas pour surprendre, chez le jeu-
ne Bizet. Elle est celle de bien des compositeurs romantiques, dent il n'est pas
si Eloigné dans le temps,-et entre autres de Schumann dont Bizet fut toujours si
proche =, pour qui le travail basé sur des modeles joua un vble beaucoup plus im-
pertant que 1’étude avec des professeurs. 11 n'est que de consulter le répertoi-
re copi€ par Bizet dans les années 1851/52, répertoire ol figurent, par des ceu-
vres trés diverses, les noms de Dussek, Beethoven, Mozart, Scarlatti, Cherubini,
Clementi, Mendelssohn, Hindel, Zimmermann, Herz, Labarre, Czerny, Cramer, Mosche-
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les, Méreaux (cf. Notbok med kompositioner av honom sj¥lv och andra, 1. cit.),

pour se rendre compte que Bizet acquiert par la copie un savoir important, auquel
vient s'ajouter la comnaissance du répertoire pianistique travaillé avec Marmon-
tel, Aussi, dans sa premigre p-ériode de création pianistique, le jeune Bizet se
trouve-t-il face & un larpe &ventail de musique oll, tout naturellement, il va se
chercher des modgles. "Oscillant entre le trop personnel et le trop impersennel,
Bcrit Claude Ballif dans "Introduction & la mEtatonalité", s’essayant tour & tour
& toutes les disciplines, le jeune compositeur prend conscience de ses limites par
les contraintes qu’il exerce sur son €lan musical. Au début de ses &tudes, il ne
peut avoir de circonspection, ni tellement de jogement. Il est avide de tout, il
croit tout pouvoir conmaitre. L'humilité d’une seule croyance vient avec 1'dpe et
le temps, la foi en un seul principe aprés bien des expériences" [Polxghonie,'re-
vue musicale. Paris : Richard Masse, 1956, p. 22). Pour l'étudiant, cette période
des premigres compositions représente avant tout une prise de conscience de ce
qu’il doit gux autres. Mussi bien ses morceaux ne sont-ils mullement révelution-
ngires, mais laissent-ils augurer, & travers l'imitation des grands musiciens, le
dépassement du moddle au travers d'indices de procédés qui deviendront, par la
suite, représentatifs d'un style authentiquement personnel.

_A. Titres des morceaux
Dans son livre "The french piano charakter piece of the nineteenth and early

twentieth Centuries” (Indidna University, Ph. D., 1969, Music¢, M.f), Mildred K.
Ellis définit deux grandes catégories de titres dans la musique frangaise de pia-

no au 198me : d'une part les titres autonomes, cbjectifs de nature, et qui font
usage de termes ou d'expressions familiers aux musiciens pour indiquer un type de
composition (caprice, impromptu, valse, etc), ume directive en vue de 1'exécu-
tion {concermant le tempo, le toucher ou 1l'attaque}, une notation musicale (ré-
férence & une spEcificité harmonique, par exemple), une allusion & un instrument
de musiqoe {carillon) ou & des mouvements corporels musicaux {en dansant); d'au-
tre part les titres hétéronomes, plus subjectifs de nature, et qui suggérent un
contenu extra-musical 1i§ aux intéréts individuels du compositeur, 3 ses gofits et
sentiments persormels, # ses réactions dans telle ou telle situation (cf., p.
320/321, 717). Pour ses coinpcsitiuns d‘adl.::-lescence, Bizet emploie gén€ralement
des titres purement autonames et précisant un type de composition : préludes,
valses, romance sans paroles, nocturne. Ce genre de titres atteste, chez le jeu-
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ne compositeur, une attitude d'acquiescement & son époque, car le répertuire ro-
mantique est riche en morceaux de ce type, dont Bizet a dft travailler un certain
nambre au Conservatoire. Et quand bien méme il copie, dans ses cahiers d'étudiant,
avant tout des mouvements de scnateé, de concertos, ou des fugues, c'est aux for-
mes 4 1a mode qu'il se ré&f2re pour ses créations personnelles. Parfois, Bizet as-
sortit le titre d'un qualificatif : "Th2me brillant", "Grande Valse de cuncert",
locutions qui relévent &galement d'un caractre autonome en ce qu'elles étaient
assez courantes, d 1'époque, pour avair passé dans le vocabulaire musical pur.
Cependant ces qualificatifsne sont pas exempts d'un €l&ment d'hétérunomie en ce
qu'ils dénotent malgré tout chez le jeune compositeur - qui aurait aussi bien pu
S'en passer - un certain pgofit personnel pour 1'éclat et la gramdeur. Quant au ti-
tre de "Caprice original" (1 et II), il est de nature mixte autonome/h&t&roncme;
si le premier terme confirme 1'esprit d'acquiescement 3 1'Epuque relevé plus
haut, le second marque au contraire une volonté d'indépemdance chez Bizet, qui
signale par 13 qu'd l'encantre de nombre de caprices, airs variés, fantaisies ou
pots-pourris sur des thémes d’opfras célébres, ces deux morceaux ne doivent rien
qu'3 leur auteur.

Ce refus d'un procédé 3 la mode s'accompagne dfailleurs d'autres dérobades :
ainsi, le jeune Bizet ne crée pas de musique inspirée par un texte littéraire
(lui qui, tout enfant, avait d&j3 la passion de la littérature) ocu par un €véne-
ment patriotique (cf. le choc que lui avait causé, en juin 48, une émeute face
an Conservatoire). I1 &vite, dans ses titres, toute allusion & la découverte d'
un sentiment personnel (ce qu'on efit pu attendre, cependant, d'un adelescent). Il
s'abstient de tout terme attestant une préoccupatiun d'urdre instrumental (ce que
ses préoccupatiuns orchestrales sous-jacentes eussent peurtant fait comprendre).
Ainsi son attitude face au probléme du titre apparait-elle, au premier abord,
faite d'acquiescement 3 son &puque pour ce qui est de termes abstraits, purement
musicaux, et d'abstention en ce qui concerne des indications plus subjectives.

Toutefuis, si 1'on songe 4 la réalité contenue dans les titres que Bizet choi-
sit - préludes, valses, caprices, nocturnes -, l'on s'apergoit que cette attitu-
de revét, en fait, une signification inverse, et que le jeune auteur, sous cou-
vert d'une fagade objective, prend, au fond, toutes dispositiuns nécessaires
pour donner libre cours d sa subjectivité. En effet, les termes employ€s - mis 2
part un degré plus ou meins variable d'adBquation &tabli, par les exemples ma-
jeurs du répertuire, entre titres et musique (les caprices offrant certain carac-
tére fantaisiste, les mocturnes plutft lyriques, etc.) - n‘engagént pas 3 gramd
chose. Sur le plan furmel, par exemple, la diversité des geuvres ainsi titrées

41



montre quiun schéma clairement perceptible, un compartimentage &vident ne sont de
loin pas le critére dominant de tels morceaux. Celui-ci résiderait plutét dans
leur atmosphére, qui reldve de la subjectivité personnelle du compositeur. Méme
si, chez le jeune Bizet, la libert€ d'expression est encore relative, dépendant
pour beaucoup des moddles, méme si sz musique répond encore largement i 1'atten-
te suggérée par le titre, le choix des termes employ€s pour ses titres dénote,
chez le compositeur adolescent, un trait de carvactére qui ressortira scuvent et
fortement chez 1'adulte : une manidre de présenter une facade qui parafi solide,
claire, méme traditionnelle, mais derridre laquelle il peut &voluer de fagen au-
tonome et imprévisible.

Les titres des compositions d'adolescence indiquent, pour 1a plupart, des
morceaux isolfs, ind€pendants les uns des autres. 11 faut signaler, toutefois,
dewt cas particuliers. Les 4 Pr&ludes op. Z, ordommés en sol maj., mi min., do
maj., la min., (1'ordre normal est aisément reconstitug) pourraient constituer
le début d'un recueil de préludes dans tous les tons, comme cewx d'Alkan, Hummel,
Chopin ou Heller. L'absence de contrastes tré&s marqués entre ces 4 petits mor-
teaux, la communauté de pensée et d'écriture de 3 d'entre eux (1, 3, 4) laissent
Egalement suppeser qu'il ne s'agit pas d'une architecture fermée, mais d'une &-
ventvelle entrée en matidre pour une oeuvre plus importante,

L'autre cas particulier est le Théme brillant, dont on peut se demander s'il
n'était pas destiné 3 €tre suivi de variations. La notion de "théme", 3 elle scu-
le, implique un facteur constructif, le centre fonctiomnel d'un réseau de rela-
tions. Dans cette perspective, le mot semble donc inadéquat, puisque ce 'théme'
cst isolé. Mais 1'expression entiére de'Théme brillant' supgdre plutdt 1'impres-
Sion d'un morceau constituant une fin en soi, 3 1'instar de tant d'oeuvres "bril-
lantes' du romantisme. Comme pour les Préludes, Bizet a peut-&tre formé le projet
d'une oeuvre développée (1'arpige final en diminuendo, atténué encore par 1'ab-
sence de tierce, sa cadence terminale I1I/1 laissant augurer une suite), puis y
a renoncé, faute d'une imagination musicale assez développée ou de moyens tech-
niques adéquats. (15)
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B. Aspect technique

1. Fome

Les formes dans lesquelles Bizet coule ses premiers morceatx de pianc sont peu
nombreuses : il s'agit soit de la simple redite d'une idée, soit de formes lied,
ABA, soit encore de formes rondos en refrain et couplets. Aprés examen de ces
trois formes, certains &l&ments qui leur sont communs - mesures introductives,
codas - seront abordés en fin de ce chapitre.

les 4 petits Préludes cp. 2 illustrent la premi&re forme. 11s ne contiennent
chacun qu’une idée, trés courte, r&pét€e quelques fois. La diversité entre les
redites est obtenue par différents moyens : changement de nuance, de toucher, de
phrasé, d'accentuation, doublement 2 1'cctave, changementde ton. Méme si quelques-
uns de ces moyens sont parfois employés simultandment, leur efficacité reste li-
mitée : 1'idée de base n’est pas transformée, sinen au niveau de détails qui re-
1l2vent plus de 1'analyse que de 1'Ecoute. Le procédé de la modulation, employé
dans les Préludes 2 et 4, s'avdre le plus efficace.

La forme lied est celle que Bizet adolescent a le plus employée : elle figure
dans la Valse en do op. 1, le Thame brillant, le 2&me Caprice oripinal et le Nec-
turnme en fa majeur. L'analyse de ces morceaux permet de définir 1a fagon dont le
jeune compositeur traite les 3 parties qui constituent cette forme : partie A
(fomdEe sur le théme A), partie B (fondée sur le th@me B}, redite de A, ainsi que
les rapports entre ces parties et les passages qui en assurent &ventuellement la
liaison.,

la partie A est form@e de plusieurs expositions thématiques, allant de 2 (Ro-
mance sans parcles) & 4 (Valse en do majeur), expositions difffrenciées par des
moyens allant d'une extréme simplicité 4 une €laboration poussée. Le meilleur
‘exenmple de simplicité consiste dans 1a partie A du 2&me Caprice original : le
théme A y est simplement exposé 3 fois, la premiérc en croches staccato, 1a deu-
xiéme avec une pédale de quinte au soprano par-dessus les croches, la troisiéme
avec la méme pédale, mais en doubles-croches. Bien que, sur le plan théorique,
cette pédale puisse revétir un intfr&t en tant que procédé qui prendra, par la
suite, beauccup dimportance dans les ceuvres de Bizet adulte, 4 1'écoute le theé-
me n’est nullement modifié par de tels adjuvants, d'autant que 1'harmonie, la
nuance, 1’accompagnement sont identiques dans les 3 expositions.

Le traitement de la partie Adansle Nocturne en fa majeur, de 1854, est au-
trement subtil. Apré@s ume premidre exposition thé&matique au soprano, la deuxidme
exposition se double d'une secomde voix qui rivalise avec la premidre dans de
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sinueuses arabesques, et la deuxigme partie du theme est modifiée dans sa teneur
mélodique, rythmique, harmonique et dynamique. Puis Bizet améne une exposition
partielle sous une couleur harmonique tellement nouvelle qu'elle accapare 1'at-
tention et que Ie théme y perd une partie de gon identit&, Enfin, la derniére ex-
position voit le théme enserré, au médium, entre des arabesques dans la basse et
dans 1'aigu, tandis que sa seconde partie pread encore une figure nouvelle.

Les parties B de ces formes lied sont &galement constitu€es d'expositions ré-
pétées du théme qui leur est propre. L3 aussi, l'exemple le plus simple est le
2&me Caprice original, ol le théme B, petite mélodie de 4 mesures, est simplement
répété sans madification aucune, & deux mesures d'intervalle. DMune £laboration
combien plus poussée Ia partie B de la Romance sans paroles, dont 1'id&e maftres-
se = que Bizet réutilisera dans le Prélude & la coupe du roi de Thulég, et qﬁi de-
viendra le théme de Frederi, dans 1'Arlésienne - est &galement redite, mais 2 4
niveaux différents dont la poussge, contrée par 1'insistance d'une pédale hammo-
nique, crfe une tension créissante 3 1'intérieur de ce passage.

En ce qui concerne la réexposition de 1a partie A, le jeune Bizet utilise
plusieurs formules, La plus simple consiste en la réexposition identique de cette
partie, Tel est le cas de la Valse en do majeur op. 1. Dfautres fois, Bizet réex-
pose avec quelques 1&gdres modifications d'@criture : dans le Théme brillant ou
la Romance sans parcles, par exemple. Le cas le plus complexe réside dans le Noc-
turne en fa majeur, od Bizet n'indique la rEexposition que par des lettres majus-
cules. Une premié}e incohérence réside dans le fait que le compositeur semble re-
prendre le morceau d2s le début - donc y compris les deux mesures introductives
d'accompagnement seul - , créant ainsi une discontinuité mélodique impossible. I1
est plus vraisemblable de ne reprendre qu'd la 3ame mesure, c'est-d-dire dés 1'
entrée du chant. Uhe autre incohfrence réside dans le fait que Bizet ne prévoit
de réexposer que les 23 premiéres mesures, rendant ainsi impossible tout enchai-
‘nement avec la coda. Pour rendre ce dernier plausible, il faut rajouter encare
15 mesures. De toute manidre, 1'ensemble des mesures réalisées et prévues ne sa-
tisfait pas au nombre total de 120 mesures indiqué en fin de 1'oceuvre.

En ce qui concerne les proportions que Bizet donne aux parties respectives A
et B, celles-ci sont variables. Dans le 2&me Caprice original, la partie A compor-
te 3 peu prés le double de mesures de la partie B. La situation est inverse dans
la Romance sans paroles, ol 1'accent est mis sur la partie B, Dans la Valge en de
ou le Nocturne en fa, les parties sont s;ensiblement 8gales.,

A 1'excepticn du 22me Caprice eoriginal, dans lequel les deux parties sont de
caractére proche, Bizet cherche le contrasteentre A et B. Contraste positif /
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lyrique dans la Valse en dojcalme/tourmenté dans la Romance sans parcles; &pandu/
hiché dans le Nocturne en fa. Les passages intemmédiaires introduits, dans ces
deux dernidres ceuvres, entre B et le retour de A sont cependant de nature i atté-
nuer 1*impression de contraste en détournant 1'attention awditive vers d'autres
horizons. Sur le plan de la liaison entre la partie A et la partie B, le jeume
compositeur opte le plus souvent pour un passage direct, sans transition, ou sim-
plement marqué par une double-barre. Exceptions dans le 28me Caprice original qui
comporte , 3 cet endreit, 3 mésures d'accompagnement seul, et dans le Nocturme en
fa, ob la derniBre exposition thématique donne lieu A une péroraison dont la re-
tombée amine B. Quant 3 la liaison entre cette partie B et le retour de A, elle
prend, dans la Romance sans paroles et le Mocturne en fa précitg, une importance
significative. Ainsi, dans la premidre de ces oeuvres, la péroraisen du théme B
se fond dans un passage au caractére nouveanr, qui évolue lui-méme en une coda ra-
menant la partie A. Dans la seconde oeuvre, ce passage de transition prend encore
plus d'ampleur : le paroxysme de B engendre de nouvelles voies jusqu'd un carre-
four harmenique imprévisible, d'oll sort une coda ramenant A.

Le ler Caprice original et la Grande Valse de concert illustrent la 3&me for-
me employ&e par Bizet adolescent : celle du refrain et couplets, Une grande dif-
férence d'inspiration préside i ces deux oceuvres. Ainsi, dans la premifre, le
couplet 1 comme le couplet 11 sont simplement constitués par un motif répfté,
soit identique 3 lui-méme soit crmementé. De plus, ces ccuplets, malgré une rc-
cherche de diversification par rapport au refrain(sur le plan tonal, par exemple],
restent cependant proches de ce dernier sur le plan de 1'atmosphare, du penre de
mélodie, de 1'dcriture staccato ornementée de petites notes. Dans la Grande Valse
de cencert, 1'€laboraticn des couplets est beaucoup plus poussée. Ainsi, les Cou-
plets I et I1, qui sembleut, tout d’abord, ne pouvoir se détacher du caractére
du refrain, &voluent ensuite de fagen autconome. Le couplet III jouit d'une per-
somnalité bien caractdrisée, Quant au refrain, loin de se présenter toujours i-
dentique 3 lui-méme, il semble s'inspirer d'un &lan que lui donnent les couplets
pour enfler progressivement ses proporticns, Ainsi 1'oeuvre présente-t-elle, sur
1e plan formel, en quelque sorte une surenchire continuelle : petit refrain en-
gendrant le couplet I ; refrain plus développé pour mener aux couplets II et 111.
Refrain qui explese, enfin, en une brillante coda.

Tous les morceaux d'adolescence de Bizet présentent un €lément introductif,
qui prend diverses proportions. Le plus court e¢st la simple levée du Théme bril-
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lant, le plus long les 20 mesures introductives des deux Caprices erigimaux (comp-
tant respeﬁtivement 134 et 94 mesures). Dans ces deux ceuvres, le compositeur pro-
fite de 1'introduction pour esquisser respectivement le théme du refrain dans le
Ier Caprice, celui de la partie A dans le secoend. Mais la formule la plus fré-
quemment employ€e est 1'introduction de quelques mesures, faite par 1'accompagne-
ment seul : ainsi dans les Préludes 2, 3 et 4, la Romance sans parcles, la Grande
Valse de concert (solution # laquelle Bizet s'est résolu aprés 1'abandon d'une
esquisse introductive de 20 mesures. Cf. p. 34), le Necturne en fa. Deux cas par-
ticuliers méritent menticn : d'une part la Iongue introduction du Prélude No 1
(9 mesures sur 25 que compte Ia pi&ce), sorte de mise en conditien d Ifargument
méme du Prélude, sans pour autant que Ie théme y soit esquissé, d'autre part les
10 mesures introductives de la Valse en do majeur, qui bEnéficient d'un mdtre
qui Ieur est propre {(3/4, la Valse proprement dite &tant 2 6/8), et dont 1'argu-
ment ¢st sans coonexion - sinen sur le plan tenal - avec l'eesuvre elle-méme.

En ce qui concerne les codas, Bizet propose 8galement plusieurs foarmules,
allant du plus simple {arpége fimal sur trémole, dams le Ier Caprice original)
au plus développé (80mesures de hautc virtuosité pour la coda de la Grande Valse
brillante). les 4 Préludes présentent une caractéristique qui leur est propre :
les quelques mesures de coda y sont précédées d'un silence plus ou moins long,
qui les fait apparaitre comme le dernier sursaut de quelque chose qui n'aurait
pas été suffisamment dit avant. Des codas de pure forme sent incluses dans la
Valse en do majeur et Je Théme brillant, suite i une mélodie fermée et 2 une ca-
dence parfaite conclue. A peine plus motivée la coda du 2Eme Caprice original,
ol revient un £lément thématique. Les oceuvres les plus intéressantes, du point
de vue de Ia coda, sont la Romance sans paroles, la Grande Valse de concert et
e Nocturne en fa majeur ol interviennent non seulement des codas terminales,
mais internes, Ainsi, dans Ia Romance, le passage de transiticn de Ia fin de la
partie B se fond dans quelques mesures de coda qui en prolengent 1'atmosphire et
préparent insensiblement le retour de A, Dans la Grande Valse, une coda interne
termine la 2&me apparition du refrain, tandis que les quelque 30 mesures de ceda
du couplet II attestent les préoccupations orchestrales du jeune Bizet. Deux co-
das internes, enfin, dans le Nocturne, i Ia fin de la partie A, puis pour termi-
ner le passage nouveau 4 la fin de B. L'cn notera, dans cette dernifre oeuvre,
aprés les silences et la double-barre qui terminent le morceauw, un changement
métrique (3/4 au lieu de 6/8) pour un pétit supplément de treis mesures - coda
de 1a coda - qui raménent la conclusion de l'ceuvre de I'aigu du clavier dans le
médium. '
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La fagon dont le jeune Bizet aborde le probléme dé ia forme n'a rien que de
conventionnel, eu &gard aux modéles qu’il pouvait connaftre. Par exemple, la ré-
pétition d'une méme idée dans un prélude constitue 1'Elément formel de plusieurs
préludes de Chopin. Ce méme auteur utilise, dans nombre de Valses, les formes
ABA ou rondo choisies par le jeune Bizet pour ses deux Valses. Sur le plan for-
mel, le futur anteur de Carmen entre donc dans 1'activité de compositeur sans
rebellion, en conformité avec les mod&les du genre. I1 ajoute & cette adhésion le
soucl d'une construction ferme, enpreinte, dans la plupart des cas, de régularité
et de symétrie. Par exemple, l'alternance refrain/couplets ne souffre d’aucune a-
nomalie, Bizet ne songeant pas = ou s'interdisant=-3 juxtaposer, par exenmple, deux
couplets en sautant le refrain, ainsi que le fait Mozart dans le final du Cencer-
to de piano K. 488B.

De cette netteté formelle interne, le jeune compositeur ne fait pas mystére.
Elle ressort clairement & 1'Bcoute, dépassant méme, par sa prévisibilité,une cer-
taine liberté qu’autoriseraient les titres employés. Ainsi, dans un caprice, 1'
on attendrait, non pas une construction moins &laborfe, mais une fagon peut-&tre
plus habile de dissimuler cette construction sous des dehors plus libres. Trols
cetvres, cependant, font preuve de maturité dans 1'art d’é&viter une présence for-
melle trop directe. Ainsi, dens la Romance sans paroles et le Nocturne en fa, le
passage de transition qui termine la partie B &vite une prescience trop facile
de la réexposition. De méme, dans la Grande Valse de concert, la maniére dont les
couplets I et 11 reprennent d leur compte, dans leur début, le caractére du re-
frain, la facon dont celui-ci se développe, comme influencé par les couplets,
laisse parfois planer un doute sur le ¢livage exact des entités refrain/couplets,
Evitant des alternances trop prévisibles. _ '

A l'intérieur des différentes parties constituant les formes utilisées par
Bizet, les sections thématiques sont généralement de B mesures. Cette carrure est
particuligrement évidente dans 1la Valse en do majeur et les 2 Caprices originaux.
Cependant, 1'on constate quelques exceptions intéressantes. Par exemple, dans le
4eéme Prélude {qui compte 23 mesures), le théme, qui, dans sa premidre expositlon,
compte 2 mesures + un temps, réapparait allongé & 3 mesures + un temps, tandis
que les phases d’accompagnement seul sent irr€guligres. Dans la Romance sans pa-
roles, les grandes cadences 4 la Chopin (bien qu'intégrEes rythmiquement & la me-
sure), ainsi que la Iibert& d’écriture du passage qui termine Ia partie B, ne res-
sortissent & aucum découpage abstrait. Bizet va encore plus loin dans la Grande
Valse de concert, dont 1a coda du couplet II ne peut &tre scindée, et dont le
couplet II1 présente une mélodie dont la ligne et le phrasé dissimulent habjile-

47



ment la division en 16, puis 24 mesures. Enfin, dans le Nocturne en fa, les 5 me=
sures d'une exposition thématique partielle, dans la partie A, viennent rampre
la périodicité & 8, tandis que toute la partie B est &crite dans un style impro-
vis€ qui rend impossible tout compartimentage scholastique;

2. MElodie

Plusieurs mélodies du jeune Bizet correspondent aux caractfristiques que Paul
Collaer reléve au sujet de la mélodie frangaise : mélodie se déroulant dans un
climat tempéré&, sans heurts violents ni sauts brusgues, procé&dant par interval-
les petits ou de moyenne tension, mélodie souple, quilibrée, simple, dépourvue
d'ornements, et s'exprimant avec metteté et concision (“L’esprit de la musique
frangaise', Revue musicale, CXCIII {1939), p. 81). Ainsi, les préludes 1, 3, 4,la
Valse en do, les deux Caprices originaux, quelques passages de la Grande Valse de
concert coamportent des wmélodies simples, au caractive direct, inw@diat, comprises
dans un intervalle qui ne dépasse gudre 1'cctave, et dépourvues de simuosités ex-
pressives de type tomantique. Ces m€lodies sont €crites génfralement dans le mé-
dium du clavier, mais 1’on constate, depuis le Jer Caprice eriginal, un progrds
en ce qui concerne 1'occupation du clavier, tant dans 1'zigu que dans la basse. A

titre d'exemple de ce type de mélodie, voici celle du Prélude op. Z No 4 :
(mes. 4 3 6)

T
lovrdement:

Contrastant avec ce cavactdre simple et direct, le Théme brillant se signale
par s5a mElodie d’un genre pompeus et orchestral, dont 1'ornementation en grupetL
tos d'octaves semble inspirée par un style de vocalise.

Enfin, les 3 dernilres ceuvres - Romance sans paroles, Grande Valse, Nocturne
en fa - montrent une &volution vers un type de mélodie beaucoup plus libre, lar-
gement distribué du médium 2 1*aipu, présentant des sauts plus importants, une
ligne plus sinueuse (chromatisme) et de grandes cadences en arpéges dans le style
de Chopin. Tel le début du Nocturne en fa .
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(mes. 3 3 10}

Saprs_om =" ——
P B g b e T T
A '- ’-f‘-'_l—"—_ 1 _-__‘-‘_‘_‘-__—--‘-- | | 1-'.-‘::| i
;_'—_‘ﬁ == e | -l_h:-‘_l‘-‘-“i i |
@i;Eﬂ] - s ey = =1 — o |

Cette évolution qui, des premiers morceaux 3 ceux de 1354, fait passer la mé-
lodie du jeune Bizet d'un caractére immidiat & un type beaucoup plus subtil et
nuancé, n'a rien de surprenant. Elle traduit le passage d’une période d'optimis-
me foncier, de confiance en 1'avenir, voire m@me de gaiet& (plusieurs mélodies
sont écrites en staccato) 3 un moment existentiel plus mature, 1i& A la découver-
te de sentiments nowveaux et - partant - & celle de movens d'expression Egalement
neufs, méme s'ils sont inspirés par des mod&les, De facen générale, les mélodies
de Bizet adolescent sont structurfes en périodes binaires : 2, 4 ou 8 mesures. A
titre d'exemple de ce respect de la structure traditionnelle, 1'on peut citer la
Valse en do, ol malgré leur différence de caractére, tant la mélodie de la partie
A que celle de la partie B s'articulent d'identique fagon en deux péricdes de 8
mesures, simplement réexpos€es une fois. Cependant, quelques exceptions attestent
que Bizet n'a pas &té sans chercher 3 sertir cccasiommellement des chemins battus.
Ainsi, la mElodie du Prélude op. 2 Mo 2, &tablie sur 8 mesures et redite 3 fois,
présente un raccourcissement de 2 mesures 3 sa seconde exposition. Inversément,
la courte m&ledie dw Prélude op. 2 No 4 précité (levée + une mesure + un temps},
Egalement redite 3 fois, connait 2 ses 2&me et 3&me expositions un allongement
d'une mesure; or, si cet allongement trouve, la premiére fois, une justification
par le fait qu'il contient un &lément modulateire, tel n'est pas le cas la secon-
de fois, ot il apparait davantage comme une pure recherche de dissymétrie sur 1'
ensemble des 3 expositions. Dans la Romance sans paroles, le passage de transi-
tion entre la partie B et la réexposition de A montre une certaine liberté mélo-
dique due au fait que la phrase enjambe parfois la mesure (mes, 19/21, 25/27,
27/29). Cecit annonce le court motif de la partie B, dans le Nexturne en fa, &gpa-

lement construit en porte-d-faux par-dessus la mesure :
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(mes. 40 2 42)
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motif que Bizet ne se centente pas de redire, seit identique 2 lui- méme soit 1&-
gérement varié - ainsi qu'il procéde dans les morceaux antérieurs - mais dont il
tire parti en développant par deux fois le second €lément (réponse en clef de
s0l), ce éui donne lieu 3 une digression m€lodique ot les repdres structuraux
perdent quasi toute importance eu €gard au flot véhément de la phrase. Enfin, 1°'
envolée lyrique du 3&me couplet, dans la Grande Valse de concert, se libére &ga-
lement de toute péricdicité contraignante, d'autant que 1'auteur commence 3 se
servir, dans cette oeuvre, des possibilités du phrasé - parcimonieusement utili-
s€ jusque 13 : ainsi, la 1&re péricde, &tablie sur 16 mesures, est phrasée en 2
fois (12 + 4), la seconde, qui comprend 24 mesures, en 3 fois (7 + 11 + 6).

Quel que soit son type - ramassé et concis dans les premiers morceaux, pllus
large dans les ceuvres postérieures - la phrase de Bizet adolescent a tendance 2
descendre : son point d'arrive est génfralement inférieur & son point de départ.
Ainsi, pammi plusieurs exemples, la mélodie du refrain, dans le ler Caprice ori-
ginal {aboutissement inférieur d’une dixiZme au départ) :

{mes. 22 2 29)
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Cependant, 1'on trouve quelques exemples de statu quo, od la mélodie revient
4 son point de départ (Valse en do, parties A et B, ler th2me de la Romance sans
paroles) et quelques cas de mélodie remontante (Caprice original 1, couplet 11,
Caprice original II, Ier théme). le cas le plus intéressant réside dans 1’&labo-
ration des &tages mélodiques de la partis B, dans la Romance sans paroles. Expo-
s€e 4 fois, haussant chaque fois son pouint de départ (2 fois d'une tierce majeure,
puis d'une quinte diminuge), la mélodie est d'abord descendante (point d'arrivée
4 la tierce mineure du point de départ), encore descendante (1 ton de difffrence),
mentante (une tierce mineure de différence), puis A nouveau descendante (1 ton
de différence) :
(mes.12 & 19}
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11 faut relever la subtile conjonction mélodigque et harmonique de ce
passage. Dans la premidre exposition, la lipne descendante du chant et la fixité
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des harmonies répftfes sur la pédale de la se rejoignent dans une atmosphire som-
bre et cuﬁme sans issue. Dans la deuxiéme exposition, il y a ume quverture harmo-
nique, mais la mélodie, bien que haussée, semble se refuser i entrer dans de nou-
velles voies et conserve sa tendance descendante. La troisiBme fois, alors que la
méledie prend enfin son essor, 1'harmonie retrouve sa pesante fixité du début, En~
fin, la guatriéme exposition veit la mélodie retrouver sa ligne descendante, com-
me définitivement brimée par le poids de la pédale hammonique, 11 y a, dans cette
phrase de Bizet adclescent, un praemier exempie de tentative contrariée, d‘Elan
sans lendemain, dont on trouve de nombreinc cas dans sa production adulte,

51 la tendance générale de la mélodie du jeune Bizet est descendante, 1'on
constate que, par rapport a la ligne polarisatrice de chaque pfriode, les notes
avoisinantes sont distribues plus souvent vers le haut que vers le bas. Alnsi,
gans le Théme brillant, par exemple, les notes de la premidre période mélodique
sont réparties, par rapport 2 la note principale do, dans 1'intervalle d'une quin-
te supfrieure et celles de 1a seconde pfriode dans celui d'une sixte sup&rieure
par rapport au si principal, sans aucune note plus basse. La mflodie du Pr&lude
op 2 No 2 montre un exemple d'équilibre dans la premiére période et de distribu-
tion supérieure dans la seconde : -

{mes. 22 9)
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12re pfriode : point le plus haut : ré distance d'une quarte par rapport
" " " has :mi au 14 d'aboutissement
Z&éme période : point le plus haut : fa sixte supérieure au la d'aboutis.
" " " bas ; sol 1 ton infeérieur au la d'aboutis.

Cette manigére de distribuer les notes dans un intervalle le plus souvent su-
périeur 3 la note polarisatrice a pour effet de contrebalancer la tendance géné-
rale descendante des mélodies de Bizet adolescent, leur conférant ainsi un carac-
tére d'équilibre et de juste proportion.

Toutes les mElodies de cette production pianistique adolescente sont r@ser-
vées A 1a main dreite, 3 1'exception du 28me Prélude et de fragments de la partie
B dans le Nocturne en fa. Mais il s'agit rarement d'une voix monodique. En effet,

4 1'instar de Schumann, Bizet utilise trds scuvent une ou plusieurs voix secon-
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daires, soit sous forme de mélodies en octaves ou confinges au soprano des ac-
cords, soit encore sous forme de contre-chants mélodiques qui premnent différen-
tes formes : ainsi, dans 1a Valse en do, le théme B, en ncires point€es, est sou-
tenu d'une broderie en doubles-croches. Dans le 22me Prélude, 1z voix méledique
4 la main gauche s'accompagne d'un contre-chant i la droite. Il arrive aussi que
la m€lodie commence seule et qu'une seconde voix viemne terminer la phrase (Pré-
lude 4, thzme A du Nocturne en fa). Enfin, les pédales harmoniques dont il sera
question au chapitre suivant pewvent prendre la forme d'un trille réservé aux
doigts 4 et 5, les doigts forts assurant, par ailleurs, la méledie. (16)

Si 1'on peut imaginer, pour certaines des mélodies de cette péricde, une exé-
cution chantée (Prélude op. 2 No 2, théme B de la Valse en do, couplet 1II de la
Grande Valse de concert, Théme brillant surtout), la plus grande partie d'emtre
elles sont de type instrumental, Cela ne saurait surprendre dans les derniers
merceaux, ol l'on a vu que 1'&criture se libére pour couvrir une large €tendue du
clavier (cf. p. 48). Mais les méledies concises et ramassées du début ressortis-
sent également 3 ce type en raison de la présence fréquente de Staccato, de notes
répétées rapides, d'une ornementation plus adaptée au clavier qu'id la voix (appo-
giatures, trilles, groupes de petites notes de passage), ainsi que du procédé em-
ployé dans les ler et 4éme Préludes ~ consistant 3 faire cesser la mélodie avant
la fin de la pEriode pour en confier 1la chute 3 une voix secondaire (cf. exemple
de ce Prilude p. 1§).

L'on ne saurait &tablir de relation systématique entre le type de mélodie et
la forme utilisée. Certes, les deux Caprices présentent bien des méledies de mé-
me veine, mais qui apparaissent aussi dans les Préludes 1, 3, 4, dans la partie
A de la Valse en do ou dans le couplet I de la Grande Valse de concert. les mé-
lodies de 1a Romance sans paroles - si proche d'un nocturne - et du Nocturne en
fa se ressemblent Egalement, mais 1'cn en trouve une prescience dans le Prélude
Mo 2' {cf. citation p. 52) ou dans la partie B de la Valse en do.

Par contre, Bizet &tablit une correspondance constante entre le caractére de
ses mélodies et la facon dont elles sont harmonisées. Ainsi, une mélodie de type
simple, direct, se déroulera-t-elle dans un cadre apparamment stable et qui lui
correspond, Mais le chant adopte-t-il une ligne plus sinueuse, traduisant divers
climats expressifs, 1'harmonie se colore d'accords de 7a8me diminuée, de pédales
contrant la ligne m&lodique ou supportant des £léments chromatiques, de carre-
fours imprévus. Au niveau tonal, 1'on constate une nette dépendance de la mélodie
par rapport & 1'harmonie : en raison de la présence fréquente de mesures intro-
ductives {cf. p. 45), la méledie commence dans 1'accord qui la préc2de. En cas de
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modul ation,_ celle-ci S‘effecme d'aberd & 1'accompagnement ou simultanément entre
1'harmonie et la mélodie, 3 trois exceptions prés : la premiére dans le Théme
brillant, ofl 1a mélodie prend 1'initiative du merceau et ramdme le ton principal
& la mesure 9, la deuxiéme dans le Caprice criginal 1 (mes. 83], ol wn s0l j
mélodique annonce une modulation de Téb 3 la dominante, et la troisid@me dans le
Nocturne en fa, au moment oll s'ouvre le passage de transition qui am2ne la réex-
position (cf. citation p. 57).

Ainsi qu'entre la mélodie et 1'hammonie, une correspondance se révéle &gale-
ment entre méledie et accompagnement, les mélodies de caractére simple &tant sou-
tenues par un accompagnement clair et concis, les mElodies plus £lsborées se des-
sinant sur un fond d'arpéges ou d'accords répétés. I1 y a une certaine uniformité
dans les formules employ@es pour les accompagnements simples, ceci quel que soit

i
a. mesure d 3 temps : J"/‘]/J-——-J
c. mesure A 6/8 : l/r.‘ J—r
d. mesure 3 9/8 : J/ ‘\“*J.
" e. mesure i 2 temps : J/’J

le métre employé :

b. mesure 3 4 temps : J

L'on constate que le 2&me temps (3&me, dans le 6/8, 4éme, dans le 5/8) est
toujours en progressicn ascendante par rapport au premier, &lan qui peut renfor-
cer le caractére optimiste - relevé plus haut - de plusieurs mélodies. Ces accom-
pagnements sont généralement congus de fagon d ponctuer le mdtre choisi (4 neires
pour une mesure 3 4 temps, etc.), ou tout au moins les temps forts du métre (I,

4, 7, dans le 9/8 du Théme brillant). 11s sont toutefois souvent pourvus dfune
accentuation propre contredisant 1'accentuatien mélodique.

Les accompagnements comparés de la Valse en do et de la Grande Valse montrent
une évolution dans la conception que se fait Bizet de 1'emploi de 1a main gauche :
dans la premiére oceuvre, le compositeur ne sort du pattern traditionnel - basse
suivie de deux accords - que dans quelques mesures de la coda (accords TépEtés) -
et 2 mesures de la partie B, ol manque le Ier temps. Dans la seconde, bien que ce
pattern reste dominant, 1’cn trouve quelques passages de contre-chant ol il est
abandonné, ainsi que des femmles telles que : accord répété 3 fois, bassefaccord/
basse, longues tenues. (17)
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Enfin, il faut relever, dans ce type d'accompagnements simples, la préotcupa-
tion dlordre orchestral qui se fait jour au travers de plusieurs passages en tré-
molos de basse, procfdé que Bizet affectionmera toute sa vie, mais dont ie rende-
ment pianistique est médiocre,

Dans les accompagnements en arpdges (partie A de la Romance et du Nocturne,
Prélude No 2), 1'on trouve également la courbe ascendante/descendante relevée
plus haut (points b et d), mais avec de nembreuses exceptions, telles que 2 6lans
symétriques : /" /' ou une courbe inversée : \ / . Contrairement aux accompa-
gnements simples, ceux-ci tendent plutét 3 effacer 1'empreinte du métre : tant le
5/8 du Prélude No 2 et du Nacturne en fa que le 4/4 de la Romance peuvent y trou-
ver une pulsation 4 2 temps.

Si les accompagnements sont trds généralement le fait de la main gauche, la
main droite, en plus de sa tdche d'assurer la voix mélodique secondaire, est par~
fois chargée de simples formules accompagnantes. Ainsi dans le théme B de la Val-
se en do
(mes, 51 & 53)
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ou Ie théme B de la Romance sans paroles [cf. citation p. 51), proctdés fréquem-
ment employ&s dans la Grande Valse et le Nocturne en fa. Un cas spécial se pré-
sente dans cette dernidre ocuvre (début de la partie Bloh 1'accompagnement, joud

par 1la main droite, se trouve enfermé entre des interventions thématiques infé-
rieures et supfrieures.

3. Harmonie

Dans 1'introduction générale, intitulée "Etude comparée du langage harmonique
" de Faur$ et de Debussy", au chapitre consacré au “Probléme musical du 192me sid-
cle", (Revue musicale. Paris : Richard Masse, 1971), Francoise Gervais définit la
préocccupation dominante de 1'6cole romantique post-becthovenieme comme un souci
d'échapper 4 la tonalité absolue, c'est-3-dire 3 1'alternance dominante/tonique,
et ceci par différents moyens :

- grand emploi de 1'accord de 7&me diminude (depuis Weber)
= modulations subites et lointaines, emprunts nombreux engendrant 1'Squivoque to-
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nale (chez Schumann, notamment)

~ camouflage tonzl par le chromatisme, les broderies ou les appogiatures

- chromatisme harmonique Egarant 1a tonalité (surtout 1'&cole allemande : Wapner,
R. Strauss, Schinberg)

- emploi des modes mEdiévaux {Ecole francaise)

- emploi des modes exotiques (6cole frangaise depuis F. David - Mélodies orien-
tales, 1839, le Désert, 1844)
(cf. p. 13, 14, et 12)

5i l'ensemble de ces points satisfait 2 1'analyse des osuvres pianistiques de
Bizet adulte, seuls les quatre premiers conviemnent 2 celle de ses morceaux d'ado-
lescence, ol 1'on ne trouve ni modes mEdifvaux, ni modes exotiques. Le fait. que
le jeune compositeur n'emploie pas le premier de ces deux procédés s'explique par
différents facteurs : Bizet n'a pas ét€ &lave de 1'Ecole Nierdermeyer, spEciali-
sé2 dans 1'enseignement modal; le Traité théorique et pratique de plaint-chant, '
établi par Joseph d'Ortigue et Nierdermeyer a, d'ailleurs, &t€ publi€ en 1857,
donc aprés la pEriode adolescente de Bizet. D’autre part, zu Conservatoire, il n’

a2 pu, pour des raisons chronologiques, Btre 1'éléve de Reicha, maitre officiel d'
gcriture modale. {18)

Quant 3 1'emploi de modes exotiques (ou du moins considérés comme tels 3 1'&-
poque), le jeune Bizet ne semble pas encore aveir eu connaissance des geuvres de
F. David 1 1'8poque de ses morceaux d'adolescence, gqui ne portent pas de trace '
un tel univers harmonique. En effet, ses premidres compesitions relévent unique-
ment des modes majeur et mineur, avec ume 18gdre prédominance du premier. (19)

Avant d'expliciter 1'univers harmonique des morceasux d'adolescence de Bizet
en regard des points relevés par Frangoise Gervais, il convient tout dfzbord de
préciser les choix tonaux du jeune Bizet. Ce dernier n'utilise guére de tonalités
“'sombrement colorées en bémols, caract€ristiques, selon Ilse Sturb_(Untersuchun-
pen zur Auflésung der funktionalen Harmomik in den Klavierwerken von Claude De-
bussy. Diss. K8in, 1867, p. 32, M-f.},de 1'espace sonore romantigue”. La tonalité
la plus chargée de didses est do#f mineur, la plus chargée de bémols ré b majeur.

Do mejeur est le plus fréquemment employé, ce qui peut sfexpligquer dans le con-
texte d'un d8but de carridre créatrice, (la seule oeuvre d'adulte en do majeur
est 1'Aurore, Chants du Rhin No I, qui est aussi une promesse d'avenir) et peut-
&tre aussi pour des raisons de simplification d'écriture.

§i la tonalité annoncée est toujours présente, il s'agit d'une tonelité affaiblie,
désarmée dg 1'intérieur par divers procfdés.
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En ce qui concerne 1'accord de 7&me diminuée, cité en premier lieu par F. Ger-
vais comme procédé de brouillage tonal, le jeune Bizet en fait grand emploi. A-
prés une apparition dans la Valse en do majeur op. I, cet accord joue un réle es-
sentiel dans 1a partie centrale de la Romance sans paroles, dans la coda du 2&me
Caprice original, dans la Grande Valse de concert {emploi maximum dans le couplet
IIi), ainsi que dans tout le Nocturme en fa, dont, entre autres, la cadence pré-
terminale est basée sur fa 78me dim. VI1l/fa I. (20)

Sur le plan des wodulations ou des emprunts, 3 cBtf de modulaticns simples i
la dominante, au relatif, au relatif de la dominante ou l'inverse et de modula-
tions entre tonalités en parenté de tierce majeure, (cf.I. Storb, l.cit., p. 28)
i1 faut relever deux cas particuli2rement intfressants. Dans le Ier Caprice ori-
ginal, Bizet propose, 3 l’ouverture du couplet 1I, un changement d'armure indi-
quant une modulation enharmenique de do# mineur en ré b majeur. Une quarantaine
de mesures plus loin, il mute lab en scif et rétablit 1'armure originelie pour
le retour du refrain. Dans le Nocturme en fa, 1'on trouve la transition suivante
dans le passage qui relie la partie B A la réexposition :

(mes. 68 & 72)
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L'alt&ration des notes si, fa, r& dans 1’accord de de 7&éme dim. VII est-elle
comprise, i 1’&coute, comme une 73me majeure VII (3&me renvers.) en dob (ou en-
harmoniquement si majeur) ? L'accord n’est-il pas plutdt ressenti comme un lab
Vf {lab pour sol, fab pour mib ) 7 Quoi qu’il en scit, 1'évolution qui s'a-
morce vers fa V* est absolument inattendue.

Le camouflage tonal par le chromatisme, les broderies ou les appogiatures
{3&me point citg par F. Gervais) existent aussi dans les oeuvres d'adolescence de
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Bizet. Les traits cadentiels de la Romance sans parcles, du Mocturne en fa et de
la Grande Valse de concert attastent un chromatisme de liaison d'accords, spéci-

fique du romantisme et particuliZrement du style de Chopin {cf. Ilse Storb, 1.

cit, p. 35).

Quant au chromatisme harmonique, destiné 3 &garer la tonalité, 1'on peut en

relever un magnifique exemple dans le Nocturne an fa (exposition partielle du
théme A} .
{mes. 18 2 13)
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11 faut relever combien la mélodie se fait ici discréte, pour laisser aux

monies le premier rdle.

har-

Cet exemple est significatif d'un procédé qui prendra une grande importance

dans les ceuvres d'adulte de Bizet :

des harmonies chromatiques glissant sur une

p&dale. L'on en trouve d'autres exemples, & la période adolescente, dans le Ter
Caprice original (couplet 1), la Grande Valse de concert {couplet I et fin cou-

plet I1), le théme A du Nocturne en fa.

Mais au-deld de ces points précis par lesquels Bizet se rattache & 1'harmonie
romantique telle que la définit F. Gervais, il convient de relever 1'attitude gé-
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nérale du jeune campositeur face aux degrés significatifs de la tonalité. En ef-
fet, ces morceaux de jeunesse sont marqués d'un parti-pris constant d’affaiblis-
sement de 1a tonique su b&nffice de la quinte et de la tierce (¢f. I. Storb, 1.
cit., p. 28), et cela sur plusieurs plans. Mélodiquement, tout d’abord, ['on peut
multiplier les exemples od Bizet, partant du 5&me ou du 32me degrs, voire d'une
levée de 1'un 4 1'autre, ne se sert du ler degré que comme note de passage ou com-
me tremplin pour aller ailleurs, n'y trouvant de repos qu’d retardement et comme
4 regret. A cet Egard, le dEbut mélodique du 28me Caprice original est significa-
tif :

(mes. 21 & 28)
+ : — 2 — __
e e e e e e e e e e
Attt . ——i—3 I —
(. ¢ 3 : * 3
_[:I ‘2 r J I-
ra r f o 11 —
b 1 | 4 ! -
I ' ' i
w4 = ' ) pra— F 1?. — =
T F_& | 1 r J ) iy 1 ] | hy Wy
L 1 | i 1 b I i 4 T N —
. — m—  —————
¥ + .
e _ —_—
iy 4. 1 - Fi
o ; 1 3
1 &> é
I { =

Dans le courant des mélodies, nombreux, €palement, sont Ies cas o), de par
les valeurs rythmiques, 1'accentuation, le phras&, la courbe du trait, les degrés
¥ et I11 sont mis en évidence au détriment du ler. Dans les cadences terminales,
généralement fondées sur V/I, 1'on trouve souvent une chute mélodique II1/1, ain-
si que des accords présentant la tierce ou la guinte au soprano.

Concourant 4 1'affaiblissement de 1a tonique, le Véme degré joue un rdle im-
portant en tant que pédale constituant une voix secondaire, ou un adjuvant mélo-
dique; ainsi, il intreduit le ler Prélude, se rBserve les batteries de tambour du
Theme briliant, vient se poser, sous forme de trilles, par-dessus la voix mélodi-
que {Caprices originaux). A titre de pédale harmonique de deminante, il socutient
toute 1l'introduction des deux Caprices, raméne (pEdale de soprano, médium et bas-
se) la partie A dans la Romance sans paroles, s'impose plusieurs fois dans la
Grande Valse de concert (coda des refrains et du couplet 11I), ainsi que dans le
Nocturne en fa (accompagnement du théme B). La dominante est &galement mise en &-
vidence dans des accords privés de tierce (cf. note 19). Comparé aux deprés V et
III, le iVéme degré,ouson substitut II, ne jouent qu'un rdle sporadique et effacé
dans les oeuvres d'adclescence de Bizet, qui &vite, par ce biais, 1'affirmation
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de cadences. complétes. Par contre, le ViZme degré a souvent retenu 1'attention
du jeune compositeur, aussi bien pour des appogiatures mélodiques retombant sur
V que dans des formules d’accompagnement dont voici un exemple :

(Préiwde III, mes.l1)

B I |
ol | Fo
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$i 1a recherche hammonique - qui prendra, par la suite, tant d'importance

dans les oeuvres de Bizet adulte - se dessine donc déja dans les morceaux d’ado-
lescence, et particulidrement dans le Nocturne en fa, 1'cn ne peut dire, cepen-
dant, qu’i 1'écoute, cet 8lément ressorte en premier lieu. les procédés d’affai-
blissement tonal que Bizet utilise n’ont rien de révelutionnaire, et 1'on a mon-
~ tré plus haut leurs accointances avec les tendances générales de 1"umivers har-
monique romantique. Seuls, les deux passages du Necturne cité pages 57 et 58, et
peut-&tre 1a transition entre la partie B et la réexposition de 4, dans la Roman-
ce sans paroles, apparaissent suffisamment significatifs pour accaparer 1'atten-
tion auditive, laquelle se portera généralement plutft sur 1'€lément mélodique.

4, Mdtre, tempo, rythme

les compositions d'adolescence de Bizet ne vévélent pas de prédominance d'un
métre ou 1'autre. Elles sont &crites a 2/4, C, 374, 3/8, 6/8 ou 9/8, sans révéler
de correspondance entre le mitre adopté et lc genre de mélodie, L'auteur se sert
généralement d'un mgtre unique pour tout le morceau. Seuls la Valse en do et le
Nocturne en fa contiennent un changement: dans 1a premitre, 1'introduction est &-
crite & 3/4, la Valse elle-méme 4 3/8. Dans le second, Ecrit 3 6/8, les 3 mesures
rerninales sont notées i 3/4. Les 6/8 sont concus de fagon exclusivement binaire,
avcune interprétation ternaire ne pouvant leur &tre donnée.

Il n'y a pas de relation systématique entre lc métre choisi et le tempo. Con-
cernant ce dernier, Bizet adepte, consciemment ou non, plusieurs attitudes diffé-
rentes. 11 lui arrive de ne donner aucune indication de tempo, celui-ci devant se
degager lui-méme du style du morceau. Tel est le cas des Préludes 1 et 4, du The-
me brillant, de la Romance sans parcles, de la Grande Valse de concert. Ailleurs,
le compositeur se sert d'un terme simple pour désigner le tempo : andantino (Pré-
lude 3), allegretto (Valse en do, ler Caprice original). Plus souvent, il utilise
un terme composé, précisant un tempe simple d'une indication complémentaire lige
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soit au tempo lui-méme (allegretto moderato du 2&me Caprice original), soit 4
1*expression (andante espressive du 22me Prélude et du Nocturne, allegro vivo de

1*introduction des deux Caprices). (21)

Si 1'indication de tempo est génfralement unique pour tout le morceauw, 1'om
constate cependant quelques cas de modification. Ainsi, le 2&me Prélude (andante
espressivo) offre une coda not@e largo. Quant aux Caprices, bien que présentant
tous dewx une introduction allegre vivo, le Iler se déroule ensuite allegretto,
le second allegretto moderato. (22)°

L'on constate que Bizet n'emploie pas de tempi extrémes, tels que presto,
prestissimo, larghette ou large (ce dernier terme apparaissant toutefois dans
les dernigres mesures du Nocturne). Ses tempi se maintiennent dans une nonme plu-
tdt modérée qui rejoint le caractére d'équilibre relevé plus haut (cf. p. 52) au
sujet des méledies.

En ce qui concerne les fluctuations de tempo, le jeune compositeur se montre
prodigue d'indications : les ral., rit., calando, animato, suivis de tempo primo
sont fréquents, surtout dans la Grande Valse et le Nocturne, ol Bizet se sert no-
tasment de 1'expression composée : ral. molto. Cependant, ces nombreuses indica-
tions ne font que traduire fidélement 1a pulsation méme de la musique, apparais-
sant dés lors quasiment superflues 3 la sensibilité de 1'interpréte.

51 1'auteur utilise parfois le / pour souligner un accord final (préludes 1
et 4, Grande Valse de concert), il sfen sert généralement pour valoriser Ies si-
lences (Préludes 1 et 2, Valse en do, Caprice I1). Dans la Romance sans paroles,
1'on trouve deux exenples de ¢ suspendant un instant la r&solution d'ung cadence
parfaite.

L'on reldve, dans cette production adolescente, trois cas d’'indications mé-
tronomiques : la Valse en do (indications différentes pour 1'introduction et la
Valse elle-méme, cf. note 22}, une esquisse introductive que Bizet avait prévue
pour la Grande Valse (allegro, d.= 88), et le Nocturne en fa (.= 54). (23) S5i
cette derniére indication convient bien 4 1'andante espressivo du Nocturne, celle
de la Valse (J- = 86), dont on a d&j3 relevé 1'inadéquation avec le terme d'alle-
gretto, [cf. note 22} semble un peu rapide eu Egard au passage contrapuntique de
la partie B, dans lequel, 4 cette vitesse, la main droite, souvent placée dans
des positions malcamodes, doit se livrer 3 un véritable marathon pour assurer
1'énoncé de la voix secondaire. D*autre part, une traduction claire des notes ré-
pEtées du théme A suppose, dans les mémes conditions, un systéme de double-Echap-
pement parfaitement réglé et dont on a tout lieu de croire qu’il n’atteignait pas,
4 l'épeque de Bizet, sa perfection actuelle.
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En comaraison des questiens harmoniques, les problémes rytlmiques ne sem-
blent pas aveir fait 1'objet, de la part de Bizet, d'une mcheﬂe particulidre-
ment poussfe, et cecl & aucun moment de sa vie. Dans ses oeuvres d'adclescence,
1'on retiendra avant tout des rytimes stables, sans inquiétude, et qui révElent
un accord de fond entre la sensibilité du compositeur et la mesure. Si proche dé-
ja de Schumann, par certains cétés, le jeune Bizet reste &tranger aux rythmes in-
stables, haletants, du maitre allemand, 3 ses essais de polyrythmie, 4 ses répé-
titions obstinées et t&€tues d'une formule rythmique devenue idée fixe (cf. Leuis
Aguettant, La musique de piang des origines & Ravel, Paris : Albin Michel, 1954,
p. 238 et 239). Toutefois, il apprécie assez souvent une accentuation contraire
aux deux mains, dont eon trouve exemple dans les Préludes 3 et 4, la Valse en do,
le Ier Caprice : .
{mes. 24 et 25)
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La formule rythmique la plus intfressante de ces morceaux est le th2me B du
Hocturne en fa (6/8), qui enjambe la mesure en utilisant les temps $, 6, 1, 2
(cf. citation p. 50).

Dans le choix des valeurs rythmiques, le jeune Bizet fait preuve de la méme
modération que dans celui des tempi. Evitant les extr€mes, la valeur qu'il em-
ploie le plus scuvent est la croche, armature rythmique de plusieurs thémes.Dans
la Grande Valse de concert, par exemple, morceau ol la virtuosité technique joue
un r8le non négligeable, 1'on constate que le compositeur ne dépasse pas les for-
mules en croches, sinon dans 2 mesures (sur quelque 450) de doubles-croches.

L'emploi de valeurs plus bréves est réservé exclusivement 2des formules de
broderie {cadences en triples-creches de 1a Romance sans parcles et du Nocturne
en fa, qui contient Egalement une demi-mesure de quadruples-croches), ou A des
trémoles. Quant aux valeurs longues, Bizet ne dépasse gudre la d.. L'on ne trou-
ve de rondes que dans les préludes 3 et 4, '

les silences jouent un rBle important dans les 4 Prfludes : scit une pause
entidre, soit une. partie de la mesure allongfe d'un /N y séparent 1'argument es-
sentiel de la piéce des mesures terminales. Par ailleurs, Bizet se sert souvent
des silences dans les mesures introductives, ol une main se tait tandis que 1'au-
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tre entame le morceau, ou dans des passages de transition réservés également 3
une seule main (Grande Valse de concert).

L'on peut relever une certaine correspondance rythmique entre les premiéres
périodes des mé€lodies lentes, ol 1fauteur precédde par valeurs rythmigques décrois-
santes jusqu’au moment odt, ayant la plus bréve, il r€intreduit des notes plus lomr
gues. Ainsi dans le

Prélude op. 2 No 2 : cJ|JJI|J J.|.:J.
Je Théme brillant (levée dJ) : . d . 4 fl d. ete.
la Romance sans paroles (A) CJ . fﬂ‘a J ebe,

}a Romance sans pareles (B} : A Jf cJ J 5

le Nocturne en fa (A) Lo cll A' fﬂml m J7|

Au niveau de la seconde période, le Prflude et le Nocturne en fa présentent
tous deux une ligne mélodique réguliére en J. .

En ce gui concerne les mélodies de caractire rapide, aucune corrcspondance
rytimique particuliére n’est & relever d'un morceau 2 1'autre.

5. Nuance

Si Bizet adulte ira jusqu'd demander, dans ses oswwres pianistiques, des nu-
ances aussi extrémes que pppp (Aurore, Chants duRhin No 1) ou fff (Jeux d'Enfants)
il fait, encore une fois, preuve de modération dans ses morceaux d'adelescence,
lesquels se dEroulent dans une marge scnore allant de pp 3 ff. Toutefois, quel-
ques cas particuliers montrent d8j3 un souci d'Elargissement sonore : ainsi, dans
la Valse en do, 1'on trouve, 4 la 3&me mesure de la partie B, 1'indicatian ppp.
D'autre part, & la fin du ler Caprice eriginal et dams la Grande Valse de concert
(coda du couplet I11 et fin de la Valse), la nuance f est renforcée d'un "tutta
forza', tandis que le Nocturne en fa ouvre son théme B dans la nuance fff (non
maintenue, d*ailleurs).

Des premiers morceaux ressort une gptique avant tout contrastée de la nuance:
Bizet y passe de pp 2 ffoudep 2 f sahs transition et ignore la nuance mf. Mais
le ler Caprice eriginal montre um progrds en la matidre : 3 expositions successi-
ves du refrain y sont erdennées en gradation, la premiére pp, la deuxidme p, la
troisiéme mf, Dis la Romance sans pareles, le jeune compositeur développe sen u-
nivers sonore dans le sens de nuances progressives couvrant des périodes de plus
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en plus grandes, Bien que les nudnces contrastées ne soient pas abandonnges, 1'on
trauve, dans la Grande Valse de concert, d la fois des soufflets €tablis sur quek
ques mesures €t de grandes progressions, tel le crescendo principal de la coda,
qui couvre quelque 35 mesures. De facon générale, 1'on constate que Bizet accorde
nettement plus de développement aux crescendos qu'aux diminuendos (ceci restant
d'ailleurs valable pour les oeuvres d'adulte) : ses €lans partent de loin et pro-
gressent haut, mais se brisent vite. ]

A examiner l'aspect de la nuance, dans cette production pianistique adoles-
cente, 1'on songe 3 la phrase de Marmontel, concernant son nouvel &ldve Bizet :
"Il ne cherchait pas 1'gclat, mais le bien dire" (cf. p. 19). En effet, une nu-
ance plut8t discrdte prédomine dans 1'ensemble de ces morceaux, la nuance ff étant
réservée a de courts passages contrastés, 3 1'aboutissement de crescendes (dent
on vient de voirqu'ils retombent rapidement}, ou parfois aux mesures terminales.
A cet égard, il est significatif que le Théme brillant, dent la nuance uniforme-
ment brillante justifie le titre, se termine en diminuends, comme pour laisser la
place 3 autre chose ou s'excuser de son éclat longtemps maintenu, L'on peut cré-
diter 1'apprenti virtucse qu'était Bizet lorsqu'il composait ses morceaux d'ade-
lescence du fait qu'il ne cherche & aucun mement 1'effet scno;e bruyant et faci-
le, se cantonhant dans les limites accessibles 3 la seonorité pianistique.

6. Ecriture pianistique

Dans leur livre intitulé Le romaniisme dans la musigue suropéenne (Paris :
Albin Michel, 1955), Jean Chantaveine et). Gaudefroy-Demombyneés résument en 12

points les acquisitions de 1'Ecriture pianistique vers 1830 - 1850 :

1. Accompagnements par accords répétés.

2, Occupation médiane du clavier soit par la main gauche {Chopin : arpiges ou
basses quittées dés le Ier temps), soit par les deux mains (Liszt : déplace-
ments rapides), pour remplit le vide entre les basses et les aigus.

3. Arpgges avec passage d'une main A 1'autre.

4. Combinaison d'arpéges et de thémes mélodiques.

5. Arpége; sur pédale.

6. Notes répétfes dans un mouvement rapide,

7. Successions d'ectaves martelfs aux deux mains (Liszt).

8. Pluies de perles et cascades sonares (Liszt).

9. Gammes chromatiques en tierces (Chopin).
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10. MBlange des rythmes, rubato.

11. Technigque de 1a main gauche.

12. M8lodie décorative 2 la Chopin, s'amenuisant parfois em broderies arachné-
ernes.
(1. cit., p. 232 et 233)

Si 1'on compare d ce répertoire 1'écriture pianistique de Bizet adolescent,
1'on canstate que seuls deux points sont véritablement utilisés : le point 6
(partie A de la Valse en do, roulements du Théme brillant) et le point 12, (ca-
dences de la Romance sans paroles et du Nocturne en fa). D'autres points trou-
vent une esquisse d'illustration, mais dans des conditions qui ne confimment pas
toujours leur difficulté. Ainsi, l'on trouve un accompagnement par accords répé-
tés dans la Romance sans paroles (partie B), mais dans un tempo lent. Des exem-
ples d'occﬁpation médiane du clavier par la main gauche (point 2) se rencentrent
dans la coda de 1a Gramde Valse de concert (sauts entre l'octave du ler temps et
les deux accords) et dans les arpéges du Nocturne en fa (ceci rejoint, dans une
certaine mesure, le point 11). (24)

La combinaison d'arpiges et de théme m&lodique (point 4) apparait timidement
dans le 2&me Prélude. Les peints 3, 5 (dans la mesure ofl le terme de pédale se
rapporte & 1'instrument, et non dans le sens de p&dale harmonique), 7, 8, 9, et
le m&lange des rythmes du point 10 me sont pas utilisés par Bizet. Quant aw ru--
bato, s'il est nécessaire & 1'exécution du chopinien Nocturne en fa, les nombreu=
ses indications agopiques domnées par le compositeur {cf. p. 61) suffisent i 1'
interprétation des autres morceaux. |

51 les difficultés de 1'Ecriture pianistique de Bizet ne répondent donc que
trés partiellement aux 12 points cités par Chantavoine et Demombymes, elles pro-
cédent bien davantage de préoccupations contrapuntiques et lides & une écoute in-
térieure d'ordre orchestral. Leur concrétisation essentielle réside dans la dou-
ble t&che, impartie 3 la main droite, d'assurer 3 la fois méElodie et voix accom-
pagnante. Les meilleurs exemples de ce genre de difficultés sont 1'accompagnement
contrapuntique de la partie B, dans la Valse en do, et les trilles confifs aux
4&me et Semedoigts dans le ler Caprice original (cf. p. 59). (25)

Si le jeune compositeur semble ne se préoccuper nullement, dans de tels pas-
sages, de la qualité d’exBcution pianistigque qui pourrait leur &tre donnge, il
attache, par contre, beaucoup d'importance & 1'interprétation musicale. L'on trou-
ve, au cours des ﬁorceaux, de nombreux termes ou expressions tels que ! lourde-
ment, gaiement, sec, grazioso, lyrique, con eleganza, con grazia, brillante, bien
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rythmé, scintillante, stridente, morende, etc., qui viennent préciser la pensée
de 1'auteur, - .

5i Bizet n'Scrit aucun doipgté, il ne néplipe pas complétement les indications
de pédale, sommzires et insuffisantes, toutefois. La pédale forte fait 1'objet d’
-une notation adéquate, mais non systématique, bien que, dans Ia Grande Valse de
concert et le Nocturne, 1'auteur se scit donné un peu plus de peine. Quant 3 Ia
pédale douce, rotée généralement 'una corda”, elle connait trois interventions :
dans 1e refrain du Ier Caprice, au milieu du couplet II et au début du coupiet
111 dans la Grande Valse de concert. )

Le type d'&criture pianistique de Bizet adeolescent autorise une premidre con-
statation en €€ qui concerne la caract&risation de res morceaux en fonction de
la producticn pianistique de 1'Gpoque. A 1'excepticn de certains passages de Ia
Grande Valse de concert, il ne s'agit pas de musique virtuose, pleine d'effets
et de prouesses technigues, "musique Ecrite par des virtuoses pour des virtuoses”,
selon 1'expression de W. Georgii (C-M. von Weber als Klavierkomponist, Diss. Phil.
Halle, Leipzig : Breitkopf u. Hirtel, 1914, p. I). En effet, 1'on a vu que les
difficultés d'exdcution de ces pifces ne ressortissent pas aux caractéristiques

¢ssentielles d'une technique virtuese, mals avant tout & celles d'une Ecriture
polyphenique, d'un effet bien moins extériemr.

Mais 1'cn ne peut dire non plus que ces morceaux tombent dans la catéporie de
la musique de salen, nettement distinguge, par plusieurs auteurs, de la mus ique
virtuose (cf, W. Georgii, 1. cit., p. 1, et Klaviemmusik. Berlin-Zurich : Atlan-
tis-Veriag, 1941, p. 244; Elfriede Glusman, The early Nineteenth Century Lyric
Piang Piece, Diss., Columbia Univ., 1969, p. 27, M-I}, et caractérisée d'une part,
sur le plan technique, par des exigsnces restreintes ou trds moyennes, d’'autre

part, sur le plan musical, par un aspect sentimental, voire larmoyant. Pour n'é-
tre pas des pi®ces de virtuosité, les morceaux du jeune Bizet n'en présentent pas
' moins des probl2mes techniques réels, et tout &lément de sensiblerie en est ab-
sent.

%1 les morceaux d'adelescence de Bizet ne représentent ni de 1a musique vir-
tuose ni de la musique de salon, ils répondent, par contre, en général, aux carac-
téristiques du morceau de genre (cu pifce de caractére, ou encore pigéce lyrique), ‘
telles que les ont dégapées plusieurs auteurs : [26)

1. Composition courte, indépendante (cf. E. Glusmam,l. ¢it., p. 31, W. Kahl, “'Cha-
rakterstlick”, MGG, 11 (1952), p. 10%4).

2. Forme simple (généralement forme du lied, de ladanseou du rondo), exempte de
caractére cyclique et de tout développement, et exprimant une, deux ou au pius

66



trois idées musicales (cf. Ellis, 1. ¢it., p. 10, Glusman, 1. cit., p. 31,
Xahl, 1. cit., p. 1094, Vidor, citée par Ellis, 1. cit., p. 34).

3. Utilisation d¢’un titre offrant des degrés varifs de caractérisation (cf. Ellis,
1. cit., p. 10, Kahl, L. cit., p. 1094). '

4, Unaté d'anmosﬁhére (école germanique, cf. M. Vidor, citfe par Ellis, I. cit.,
p. 7 et 34).

5. Aspects Iyrique, poftique, dramatique (cf. Ellis, 1. cit., p. 10, Glusman, 1.
cit., p. 31).

6. Préoccupation de 1'élément sonore (Glusman, 1. cit., p. 31).

L'on a vu qu'3 part les 4 Préludes, qui constituent peut-8tre le projet d'une
oeuvre plus développBe, les morceaux de Bizet sont des entitfs isolées, indépen-
dantes les-unes des autres, et que leur forme utilise bien, 3 part le principe de
la simple répétition d'une idée, les schémas du lied et du rondo. Les titres chod
sis (cf. chapitre Titres des morceaux, p. 40), de par leur nature purement musi-
cale, satisfont pleinement & La distinction que 1'école gemmanique introduit en-
tre la piéce de caractére, qui "caractérise", et la musique & programme, qui est
une peinture sonore ("Tonmalerei') et un symbolisme ("Symbelism™) (cf. M. Vidor,
citée par Ellis, 1. c¢it., p. 25)}. Bizet ne se réf&re & aucun contenu extra-musi-
cal, d'cl absence de toute intention descriptive, et par suite de tout mouvement
dans le sens d'un programme.

Le crit@re de 1'unité d'atmosphire trouve plus ou moins de justifications
dans les morceaux d'adolescence de Bizet, dont certains présentent une atmosphére
unifige (Préludes, Théme brillant, les 2 Caprices), tandis que d'autres attestent
des humeurs contrastées (les 2 Valses, la Romance sans paroles, les 2 Noéturnes).

En ce qui concerne 1’aspsct lyrique, poBtique, voire dramatique, de cette mu-
sique, 1'0n ne saurait oublier qu'au moment de ses premidres ccmpositions, Bizep
est encore ure persomnalité en voie de développement, & la recherche d'un équili-
bre entre ce qui vient de lui-m@me et ce qu’il trouve chez les autres. (27)

L'on ne saurait donc attendre de sa musique une expression adulte et permet-
tant une caractérisation bien définie. Cependant, suivant 1'ordre des "Composi-
tions diverses", 1'on peut distinguer deux paliers de développement expressif. Le
premier est celui des morceaux de caractére direct, immédiat, dans lesquels la
pensge va droit son chemin avec une obstination aimable, all2gre et décidée :
Préludes 1, 3, 4, Valse en do, Caprices originaux. Toutefois, le 2&me Prélude ou-
vre une voie vers plus de pofsic et l€gitime la deuxiéme‘étape, celle des morceaw
lyriques et passionngs : Romance sans paroles, Grande Valse de concert, Nocturne
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en fa. Pour &tre beaucoup plus ‘mﬁre, l'expression y est parfois moins personnei-
le : A entendre le th2me A de la Romance sans pareles, 1'en ne peut s'empEcher
de songer au ler théme du Concerto de pianc de Schumann, et la belle envolBe ly-
rique du 3&me couplet, dans la Grande Valse, n'est pas sans parenté avec le théme
du Ter mouvement du Cancerte de vielen de Beethoven. Cependant, le théme B de la
Romance sans paroles Correspond certainement 3 quelque chose de profondément au-
thentique chez Bizet, qui le reprendra dans son ceuvre adulte, exprimant par ce
type de phrase "1'&tat &motif d'un jeune homme pris au piége d'une passien qu'il
ne peut ni Ecarter de soi ni dominer' (cf. Dean, premiére &ditien, 1. cit., p.
157). L'évolution expressive est la méme dans la Romance sans paroles et le Nocs
turne en fa : partie A calme, lyrique, partie B passionnée, vEhEmente, mais qui
revient assez vite vers des herizons plus détendus, Tetour au calme initial. Mi
le lyrisme ni 1a passien ne donnent jamals, chez le jeune Bizet, 1'impression de
traduire une sensibilité débridée, mais s'Squilibrent, au contraire, d'une recher
che consciente et organisée au niveau formel, par exemple, et surtout harmonique.
(28)

Quant 3 la prfoccupation de 1'ElEment sonore, dans la pidce de caractdre,
{eccupation du clavier jusque dans les basses et dans 1'aigu, rendue possible par
les progrés de 1a technique pianistique, cf. Glusman, 1. cit., p. 24, 131) les
chapitres consacrés 3 la méledie (cf. p. 48) zinsi qu'd la nvance (cf. p. 63) ent
montré le déveleppement progressif du jeune compesiteur en ce domaine.

5i plusieurs titres des ceuvres postérieures de Bizet donnent 1 penser que
dans scn dge adulte, le compositeur tendra davantage vers une musique 3 program=
me que vers la piéce de genre, 1'analyse de la relatien programme/musique - rela-
tien le plus seuvent sujette 3 caution - atteste que, fondamentalement, le mor-
ceau de genre demeure 1'aspect principal de sa créativité pienistique. Mais le
lien entre les ceuwvres d'adolescence et les oeuvres adulte apparait 3 d'autres
niveaux encore. Dans le domaine harmonigque, tout d'abord, les oeuvres de maturité
ne feront que confirmer toujours davantage les procfdés d'affaiblissement tenal
relevEs plus haut (cf. chapitre : Harmonie, p. 55), et entre autres, 1'emplei de
pédales harmoniques supportant des éléments chromatiques. Sur le plan mélodique,
1'en y retrouvera ce mélange d'alacrité directe, immédiate, avec des &lans lyri-
ques et passionnés. Un seul th2me, toutefois, sera repris, celui de la partie B
de la Romance sans pareles (cf. p. 44)..

Pas plus dans les oeuvres d'adulte que dans les morceaux de jeunesse, la re-
cherche rythmique n'apparaitra comme dominante, chez Bizet. De méme, le composi-
teur montrera toujours une préférence pour les tempi modérés : aucun adagio ou
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larpo, et un seul presto : celui du Bal (Jeux d'Enfants No 12). Si les miances de
Bizet adulte s'orienteront vers une dimension plus large, (pppp & fff) et dépas-
sant les possibilités instrumentales réelles, son Ecriture pianistique conservera
et développera encore les caractéristiques polyphoniques relevées plus haut (cf.
p. 52), dans le sens d'une préoccupation parfois exclusivement orchestrale (7&me
Variation Chromatique, par exemple). Par contre, certaines piéces adultes -~ Noc-
turne en ré majeur, les Quatre Coins (Jeux d'Enfants Mo B8) - accuseront 1'aban-
don d'un schéma formel clairement perceptible au bénéfice d'une suite d'épisodes
sans lien prévisible, #volution formelle que rien ne laissait pressentir dans les

morceaux d'adolescence,

Ces premiéres productions pianistiques n'ont pas dii paraitre dignes de paru-
tion 3 1'auteur devenu adulte. L'on ne sache pas qu‘il ait jamais soumis 1fune
d'entre elles i un &diteur. (29]

11 reniait le Nocturme en fa majeur - oeuvre pourtant significative sur le
plan du langage harmonique - puisqu’il titra '"Premier Nocturne” le Mocturne ea ré
majeur, de 14 ans postérieur. Plus tard, ni sa veuve ni ses amis n'envisagérent
une publication de ces morceaux. Actuellement, il y a lieu de le regretter, tout
au moins pour cértaines pidces : la Romaﬁce sans paroles et le Nocturne en fa mé-
riteraient diffusion, la premi2re en fonction surtout de 1'importance du théme de
sapartie B, le second en fonction de ses trouvailles harmoniques, I1 fautr relever
que les circonstances mémes dans lesquelles Bizet a commencé & composer pour pia-
no Etaient favorables : entouré de bons professeurs, confronté i des modéles mu-
sicaux pour la plupart de valeur, &tranger i des motivations susceptibles d‘en-
gendrer une musique médiocre - galanterie, recherche de gloire ou d'argent - (cf.
E. Eggli, Probleme der musikalischen Werkfisthetik im 19. Jahrhundert (Ein Versuch
zur schlechten Musik). Winterthur : P. G. Keller Verlag, 1965, p. 85), ses dons
personnels s'goutant & ces circonstances, le jeune compositeur £tait d'emblée en
bonne voie. De fait, 8 1'exception du Théme brillant, dont 1'Ecriture est bien
grandiloguente pour son contenu, ses morceaux d’'adolescence valent avant tout par

une juste proportion entre buts et moyens {ib, p. 87) : si les premiers ne dépas-
sent pas les pnssibilités du jeune gargon bien doug qu'@tait Bizet 3@ ce moment-13,
les seconds leur sont justement adaptfs. Pour une oeuvre dépourvue de prétention
lyrique ou dramatique (Caprice original I1), des moyens simples, directs; pour
une oeuvre sensible et vEhémente (Nocturme en fa), des moyens plus riches et &la-
borés. M&me la Grande Valse de concert, dont le titre pourrait faire craindre une
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création superficielle, recéle assez d'intérét musical pour queé les queloques pas-
sages de virtuosité qui s'y trouvent apparaissent comme des moments de dEtente
justifiés,

Ce sens de Ia mesure, que 1'on a pu relever plus haut tant en ce qui concerne
la mélodie que Ies choix harmoniques, rythmiques, de tempo ou de nuance, est peut
&tre le trait le plus caractéristique de ces morceasux d'adolescence, awxquels il
confére une manigre d'unité de fond qui est la margque d'un travail solide et co-
hérent. Voild qui ne saurait surprendre ni de 1'enfamt qui, 3 9 ans, '‘ne cherchait
pas 1'éclat mais le bien dire" (cf. p. 19), ni de 1'adolescent qui, & 15 ans, se
montrait assez raisomnable pour refuser la proposition faite par son maitre Halé-
vy de concourir pour le Prix de Rome, alléguant son mangue de maturité et la né-
cessité de bases plus solides (c¢f. M. Curtiss, 1. cit., p. 28).
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VI

TROIS ESQUISSES MISICALES
(1858 7)
A M. LefSbure-W&ly (30)

Ronde turque - S€rénade - Caprice

Les Trois Esquisses musicales ont &té publifes la premidre fois chez Régnier-
Canaux, &diteur de musique religieuse, en 1858. Bizet Se trouvait donc A Rome.
Come ses lettres ne fost aucune allusion A cette gewvre, 1'on peut supposer qu'
elle fut composée encore A Paris, dans les annes 55 4 57, 4 moins qu'elle n'ait
8t€ inspirfe au compositeur ~ comme pourrait en témeigner le titre du premier mon
ceau - par la chambre turque qu'il occupa tout au début de son séjour 4 la Villa
Médicis (cf. la lettre 3 sa mdre du 27 janvier 1858, dans laquelle il exprime son
enthousiasme pour les décorations d'Horace Vernet).

Le fait que 1'oeuvre soit &crite initialement pour orgue expressif - savoir
I*harmoniun -~ (31) n'est pas une expérience isol&ée dans I'oeuvre de Bizet : en
effet, 1'éditeur Choudens devait publier en 1881 quelque 120 morceaux religieux
pour le service divin, transcrits pour orgue gu harmonium par le compositeur (Bi-
blicthéque Nationale, ¥m? 2284 (1.2)). I1 est yossible, bien gue 1'instrument en-
visagé differe, que Bizet ait &t& motivé par les “Esquisses pour le pianc i péda-
lier” op. 58 de Schumann.

La premigére oeuvre d'adulte de Bizet montre une recherche nouvelle sur le plan
formel : c'est la premiZre fois {mise & part la tentative des Préludes op. 2) que
le compositeur, abandennant le principe du morceau isolé, 5'essaye 3 une oeuvre
compesite, dont les trois €léments sont pourvus d'un titre générique. L'on pour-
rait penser que, ce faisant, il s'€loigne de la pigce de caractére (cf, ﬁ.66 /
67) pour se rapprocher d'une maniEre de sonate. Cependant,'bien que les trois
parties de 1l'veuvre ne soient pas sans relation les unes avec les autres - les
allegrettos de la Ronde turque et du Caprice, encadrant l'andantinc de la Séré-
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nade, pourraient 8tre assimilés 3 un schfma de scnate vif-lent-vif, et 1'analyse
_ révéle quelques réminiscences sous-jacentes d'un morceau 3 1'autre - le caractére

personnel de chaque morceau 1'emporte sur le degréde comnexion qui les relie. Au
reste, les titres - tant pénériques que particuliers 2 chaque pigce - mentrent
que Bizet n'est pas vraiment sorti de la pidce de caractire.

L'on peut faire, au sujet de ces titres, la méme remarque que pour ceux des
oeuvres d'adolescence (ef. p. 40) : il s’agit de titres autonomes, mais qui lais-
sent, en fait, toute latitude au compositeur, les termes d""esquisse', ''sérénade",
Ycaprice", n'impliquant aucune forme définie et pouvant recouvrir bien des atmos-
phéres. Le titre de 'Ronde turque", également autonome, semble préciser davantage
sa signification : si Bizet &vite 12 terme de vondn - qui laisserait supposer une
forme en refrain et couplets -, lton peut attendre de celui de 'ronde' une musi-
que qui, partie d'un point, décrit un certain circuit, sans jamais revenir sur
ses traces, pour retrouver 3 la fin son point de départ. Quant au qualificatif de
“turque’, 1'on peut en inférer des implications d'ordre mélodique, Tythmique et
harmonique. Toutefois, 3 la fagon domt Bizet traite ce premier morceau, 1'on s'a-
percoit que le titre est concu bien davantage dans un esprit d'hétérenomie, n'im-
posant ap campositeur, comme 3 1'accoutumBe, aucune directive rigoureuse.

Sur le plan formel, tout d'abord, la musique ne décrit pas un cercle, wais
suit un schéma aller et retour : progressant jusqu'd la partie centrale, elle ré-
trograde en repassant en sens contraire par les Episodes travers€s daps 1'expo-
sition :

I I tntnoduction

[ "] thEme A 4 Jdele cececdadie .
I I theme . A
_r ' Cdee sercandeliae +thEme A

[__] P el de (: fanrroduetd u...)

Le terme de "ronde” ne doit donc pas Etre interprété ici dans un sens fcrmel;
mais plutdt dans celui d'une progression prudente, aux aguets, passant de 1'om-
bre 4 la Lumidre pour retourner s'effacer dans la nuit, 3 moins que 1'on n'y voie
le symbale d'wme tendance qui se v8rifie constamment dans les ceuvres pianisti-
ques de Bizet (cf. p. 12} : questions qui restent sans réponse, Elans qui n'a-
boutissent qu'd leur propre recommencement, inanité - dans le cas de la Ronde
Turque - d'une progression qui ne peut que revenir sur Ses propres traces.

Quant & 1'81€ément de turquerie, il serait illusoire, & 1'époque de Bizet, d’
attendre une inspiration basée sur um folklore authentique, la recherche des fon-
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dements 1éels de la musique turque étant bien postérieure. L'intérét de Bizet -
qui est aussi celvi de tout son environnement musical A partir des environs de
1840 - pour 1l'exotisme, et en particulier pour 1'Orient, (32) fut certainement
stimulé par des oeuvres de son ami F€licien David (Mélodies orientales, 1835, le
Désert, 1844), lequel, en tant que Saint-Simonien, avait accompli des missions
au Moyen-Qrient et en avait ramenf un genre de méledies au caractére plus ou moins
oriental, qui devaient iﬁspirer tout tn courant de la musique frangaise {cf. E.
Gervais, 1. cit., p. 50). Or 1’époque ol David se rendit en Orient est précisé-
ment celle ol des influences occidentales provoquaient le déclin de la musique
ottomane (renvei de la fanfare de janissaires par le sultan Mahmut II, ré&forme
de la musique militaire confiBe & Domizetti, Guatelli et Aranda, concerts de Lisz
et Vieuxtemps en Turquie, troupes d'opéra italien 3 Istamboul et Izmir). Les pro-
cédés que Bizet pouvait trouver dans la musique orientale de David relevaient
donc bien davantage d'impressions folkloriques que d'une authenticité rigoureuse.
Le premier facteur d'"orientalisme” qui marque la Ronde Turque est d'ordre ryth-
mique : 1'emploi de mélodies faites de longues tenues entrecoupées de valeurs
bréves, Ainsi le théme de 1'introduction, dont 1'allure rythmique i des rfpon-
dants dans les P8cheurs de perles (accompagnement de hautbois de la chanson de
Nadir "De mon amie, acte 11, scéne §, air de Leila "Q Dieu Brahma, finale de
1'acte I},
{mes. 11 & 18)
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le théme A, (qui préfigure rythmiquement celui de 1'Arlésienne)

i
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B
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(mes. 22 2 30)

i nlex {2)

-

L1

le théme B

(mes. S8 & 64)

g iz

—

L'obstination d'un rythme d'accompagnement suy une pédale, tel celui des thid-
mes A et B, est aussi pour Bizet un facteur d'orientalisme; on retrouve le procé-
d€ dans Djamileh {accompagnement de tambour de basque de la scéne 1, accompaghe-
ment du chant de Djamileh au début de la scéne 3 - trio et Ghazel -, duo final de
la scéne 9} et dans 1'accompagnement des Adieux de 1'HStesse arabe (rythme identi-
que A celui de la scéne 3 de Damileh).

Sur le plan harmonique, il faut relever le lonp ostinato de dominante avec
les appogiatures chromatiques de r&4f, qui accompagne le théme A, On en trouve le
répondant dans le préiude des Pécheurs de perles, dans i'apparition de Lefla (id,

acte I, scéne 3), dans son chant au souper d'Haroun (scéne 5) ainsi que le duc

74



final (scéne 9). L'intervalle de quinte du méme ostinato se retrouve dans le
choeur d'ouverture et dans 1'accompagnement des danses (sc2ne I} des Pécheurs de
perles, dans le premier choeur de 1'acte 2, dans 1'accompagoement du chant de
Djamileh 2 la scéne 3 ainsi que dans celui de 1'Almfe (danse de Djamileh, sc2ne
7}, de méme que dans les Adieux de 1'HOtesse arabe.

L'alternance du mineur et du majeur, telle que Bizet la congoit dans la Ron-
de Turque - théme A en la mineur, théme B en la majeur - doit &tre &également re-
levée, car, bien que 1'auteur se soit servi du méme pracédé dans des oceuvres d'
une veine bien différente (RohEmienne des Chants du Bhin, Marine, Variations Chro-
matiques, certains Jeux d'Enfanté], elle sz présente - avec des changements plus
rapides - dans d'sutres oeuvres d'inspiration orientale : ainsi dans la chanson
de Nadir précitée (acte 2, scéne 8) et dans 1'accompagnement de 1'Almée. (33)

L'emploi de pfdales harmoniques, tel qu’il se présente dans la Ronde Turque,
est si largement utilisé, tant dans les P&cheurs de perles que Djamileh ou les
Adieux de 1'HGtesse arabe que 1'on peut y voir, selon Dean, un moyen type par le-
quel Bizet traduit 1'expression d'ume couleur ou d'une atmosphére exotique (les
autres objectifs des p&dales &tant 1'apport de variété 3 une musique non drama-
tique et l'augmentation de la temsion - cf. Dean, lére &dition, 1. cit., p. 140).
5i le compositeur ne fait pas usage, dans la premi&re Esquisse, de pédales avec
chromatisme - comme dans 1a fin de scéne I des Pécheurs, dans 1'accompagnement du
ler choeur de Djamileh et surtout dans celui du chant de Djamileh -, les rencon-
tres harmoniques qu'il propose entre la mélodie du théme B et le dernier temps de
l'accompaénement sur pédale de la (6éme degré) méritent d'Stre relevées, surtout
lorsqu'elles porten£ sur la dominante.

Ainsi que le rel@ve Reyer dans la critique quiil Scrivit pour Djamileh (cf.
plus bas}, la recherche d'une atmosph2re orientale ne se traduit pas, pour Bizet,
par 1'emploi d'échelles particuliérec telles, par exemple, que les modes grégo-
riens, trds proches des modes byzantins [cf. Encyclopédie Fasquelle, article mods,
P« 218). Majs la facon dont il utilise la tonalité vise ici 3 un dépc;uillement

particulier : rble essentiel des deprés V/I dans les deux thémes et dans 1'idée
secondaire, rareté de la tierce, de Ia sensible et de la 78me, emploi de la sous-
dominante pour encadrer, avec le 6&me degrg, 1z dominante dans 1'accompagnement
du théme B, D'autre part, dans 1'introduction du morceau, Bizet joﬁe sur 1'équi-
voque tonale (3 laquelle s'ajoute le rdle important des silences) pour domner a
cette entrée le caractére d'une marche précautionneuse et furtive, dont on ne
sait d'emblée ol elle va mener : malgré 1'impression de la mineur donnge par les
premiéres octave§ de main gauche, 1'absence de sol ¢ laisse planer l'ombre de mi
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mineur {la note fa § est spigneusement &vitée - c'est d’ailleurs au moment oi ce
fa § arrive enfin, semblant préciser mi mineur, qu'intervient pour la premiére
fois le sol § , indiquant la gamme mélodique de la mineur).

Toujours sur le plan harmonique, il faut enfin relever une analogie précise
entre les accords de la 1I#/V*® qui précident 1'intraduction du théme B et 1'har-
monisation de la fin du lamento de Djamileh (scéne 6).

Dans son commentaire des Esquisses musicales, W, Dean qualifie la Ronde Tur-
que d'"excellent spécimen de 1'exotisme de Bizet sur une petite échelle, pleine
de saveur et bien soutenue par la tension rythmique et harmonique”, relevant par
ailleurs que le théme de 1'intreduction, ineffectif au piano, gagnerait i l'or-
chestration {cf. Dean, I&re édition, 1. cit., p. 114). Mais 1l'on ne saurait mieux
expliciter la légére teinte d'exctisme ariental du morceau qu'en citant la criti-
que de Reyer pour Djamileh (cf. M. Curtiss, 1. c¢it., p. 281) : "Elle est vraie
(cetie misique orientale), non par 1'imitation de certains effets d'instruments
"sui generis', non par l'emploi d'une gamme toute différente de la nbtre, mais
bien par l'accompagnement qu'elle fait au paysage que notre imagination &vogque
Ou au tableau qui passe sous nos yeux. C'est une vErité un peu de cenvention, un
peu habillée, si 1'on veut, mais une vérité qui tient compte de la délicatesse de
nos oreilles et de la nature .des scnsations musicales auxquelles nmous sommes ha-
bitués’. '

Placé entre les deux allegrettos de la Ronde Turque et du Caprice, 1'andan-
tino de la Sérénade fait figure de mouvement lent - avec toutefois une partie
centrale plus rapide - dans la trilopie des Esquisses musicales. Sans doute y a-
t-il, dans 1'esprit de Bizet, un lien entre la sérénade et le genre criental,
puisqu'il en a inséré une, accompagnée de la harpe et de la fllte, dans un duo de
la Guzla de 1'Emir {cf. M. Curtiss, 1. cit., p. 110).

Cette deuxi&me Esquisse est une simple forme ABA & deux thdmes, ceux-ci -
bien que de nature trds différente - harmonieusement. juxtsposés et finissant mé-
me par réaliser entre eux une sorte de fusion, un E£lément de B venant servir d’

" accompagnement A A dans la réexpesition.
La premidre partie, en rép majeur, expose un théme de caractére grave, bien

posé sur ure pédale de tonique : '
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(mes. 3 3 20)
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L'on constate qu'd part le procédé de la pedale, Bizet n'y reprend aucun des

-+

moyens qui donnent au premier morceau son cachet d'orientalisme.

Il n'en va pas de méme pour la partie centrale - allegro vivo 2 3/8 (une me-
5ure pour un temps du mouvement précédent), en la majeur - fordée sur une pédale
de la, et dont le thime, au caractare fluide et mouvant, a di prendre, dans la
conscience créatrice de Bizet (malgré sa référence au Quintette avec clarinette
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de Mozart, cf. Dean, Iare éditidn, 1. cit., p. 216), une teinte d'exatisme, car
on le retrouve dans les Pécheurs de perles (duo de LeTla et Zurga, acte 3}, Dja-
mileh (trio précédant le Ghazel, scéne 3} et Carmen (chanson d'Escamillo "Si tu
m'aimes”, acte 4) :

(mes, 25 3 32)
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La fagon dont Bizet reprend ensuite ce théme, légérement varié - entre autres
par des appogiatures supEricures de quinte - montre qu'il cherche 3 renforcer
cette parenté, D'autre part, 1'on notera que 1'accampagnement suit un chemin al-
ler et retour qul reprend le procédé de construction de la Rende Turque - la note
supérieura suit ici une progression descendante de doj 2 fa4f, puis remonte -
et que les deux premidres notas de chaque mesure constituent un ostinate de quin-
te dont 11 a été relevéplus haut de nombreux exemples en ce qui concerne les ocu-
vres d'inspiration orientale chez Bizet.

Le passage qui sert de coda 3 ce théme B confirme cetre veine d'arientalisme:
sa brusque atteinte ff i do ¢ majeur (enharmanique du ton de base ré b}, suivie
d'un retour pp 3 la majeur rappelle, de par 1'alternance du mi ¢ et dumif, un
changement modal, et le rythme mé€lodique se retrouve dans Djamileh (ac-
campagrement de la chanson de Djamileh dans lc Chazel, scépe 3, id scéne 9), ain-
si que dans 1‘accompagnement des Adieux % 1‘'hBtesse arabe.

Redits 3 1'actave supérieure, ce théme B et 5a coda ménent au retour de la
partie initiale qui atteste, dans cette réexpositioﬁ, un esprit de fusion entre
A et By en effet, si 13 mélodie du début revient semblable & elle-méme, la voix
médiane de 1'accompagnement s€ prévaut, maintemant, du rythme m—J précité,
group$ dans chaqueé mesure en trois triolets dont la superposition avec les cro-
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ches mélodiques réguliéres est d'un heureux effet. Pour laisser sa pleine effica-
cité 3 cette formule d'accompagnement, les voix inférieures de la main droite a-
bandonnent leur ponctuation initiale J\‘? I 7 J‘ 7 pour d'? longues tenues. Une
idée secondaire, toujours sur pédale de ré b et avec le méme accompagnement, con-
court 3 l'affirmation du ton de base, puis la main droite s'empare i son tour de
ce rythme pour égrener, leggierissimo, sur des harmonies attémuées (I, VI, 1%, 1V,
I} des arpéges de 1€ b majeur qui concluent cette deuxidme Esquisse.

Si W. Dean reldve (Iére &dition, 1. cit., p. 117) "la construction nette et
le charme' du morceau, 1'on peut ajouter 3 cette appréciation 1'homogénéité du ca
ractére de chaque partie ainsi que 1’aisance des transitions. Dans la par_tie ini-
tiale, la sagesse de la mélodie, la solidité harmonique (présence bien marquée de
la tonique, affitmation cadentielle des mes. 16 A 19), la tranguillité du tempo
et un plan de muance tout en douceur, d peine traversé de deux légers soufflets,
s'allient pour créer une atmosphére sereine et doucement allante. La transition
avec la partie centrale s'opére aisément gréce i la parentf de tierce des tonali-
tés de té b et 1a majeur, et au fait que le tempo, bien que tripld, ne rompt pas
la pulsation initiale. Contrairement 3 la premifre partie, celle-ci est toute de
mouvance, de vari€té; attaquée en farce, la nuance cide aussitdt devant 1'entrée
du théme B, s'anime d'un crescerdo qui €tablit le ferte, puis alterne les con-
trastes ££/pp; la mélodie procdde par syncopes et retards avant que de connaitre
deux formes de variations, tandis que l'accompagnement, fix€ & la basse la, par-
ticipe, par 1a volubilité de ses doubles-croches, aux wmontes et descentes m&lo-
diques; enfin, la surprise de 1'atteinte au do# majeur, suivie d'un immédiat re-
trait en la majeur, constitue le point culminant de cette partie animée.

Bien que 1'on se trouve ici, avec les deux thémes de la S€rénade, en face de
deux entités bien différentes, la tendance de Bizet - qui apparaitra Egalement
dans la Chasse Fantastique - 3 1'approfondissement d'une idfe unique plutdt qu’d
1'opposition de deux idées trouve un excmple dans la derniére partie de ce mor-
ceau, ol la formule rythmique apparue avec le dodf majeur sert d'accompagnement
au théme A, dont la gravité se trouve tempérée par cet &lément mouvant. Dés lars,
tout ce qui a précédé n'apparait plus que comme une préparation & ce passage ol
s’affitme le facteur déterminant - et en définitive caractfristique - de la Séré-
nade, facteur qui n'est ni le thé&pe A ni le théme B, mais la formule rythmique

, dont le compositeur tient 3 affirmer la présdance en montrant qu’elle
subsiste méme dans 1'idée secondaire piacée en fin de la réexposition, et ques la
voix mélodique elle-méme finit par s'en emparer. Cecl mérite d’&tre relevé, 1'in-
térBt dominant de la musique de piano de Bizet &tant géngralement plutét d'erdre
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harmonique gque rythmique.

Si ce morceau souffre moins que la Ronde Turque d’une ex&cution pianistique,
- entre autres, les pédales de la partie centrale sont reprises i chaque mesure -
les pedales de 4 mesures, et 4 plus forte raison celle de B mesures, dans la ré-
exposition, appelleraient un son maintenu et imposent au pianiste soit des rap-
pels discrets, soit un tempo qui risque d'@tre Egdrement trop rapide eu Egard &
la position du morceau et 2 sa fonction dans le cycle. Une exécution orchestrale
serait facilement concevable, oft un vent au son clair et cristallin aurait son
rdle 4 jouer dans la partie centrale (28me expesition surtout), le polyphonisme
de la réexposition offrant, par ailleurs, d'intéressantes possibilités de diver-
sification instnummentale, alors que le soufflet demandé sur 1'accord final exi-

gerait 1'archet.

la troisidme Esquisse musicale ne présentant aucun point commun avec les deux
Caprices originaux des années d'adolescence, ni avec Saute-mouton - sous-titré
"caprice™ - des Jeux d'Enfants, 1l'on peut inférer que son titre de "Caprice” ne
représente, dans 1'esprit de Bizet, aucune référence & un signe caractéristique
précis.

Aprés les mouvements modérés des deux premiers morceaux du cycle, 1'on pour-
rait s'attendre 3 un final quelque peu animé, Mais Bizet reprend un tempo simple-
ment allegretto et maintient le morceau, comme il 1'avait fait pour les deux au-
tres, dans une nuance généralement douce, ce qui assure 3 1'ensemble de 1’osuvre
une certaine unité d'atmosphére. Non d‘atmosphére turque, cependant; car les 6-
léments qui assuraient 3 la Ronde Turque son cachet d'orientalisme, et qui appa-
raissaient encore - bien qu’affaiblis - dans la Sérénade, sont ici quasi inexis-
tants. Certes, le principe de la pédale est employé ici encore, mais non de fa-
gon particulidrement significative; il y a bien une formule d'accompagnement in=-
téressante et qui est répétée 4 fois au début du morceau (id, mesures symétriques),
mais sans persévérer davantape; il y a aussi, dans le premier th&me, alternance
de notes longues avec des valeurs plus bréves, mais ceci atténué dans le sens de
tenues moins longues et de valeurs courtes plus étalées. Mais pas trace d'ostina-
to de quinte, d'appogiatures caractéristiques ou de formules rythmiques se re-
trouvant dans d*autres oeuvres d'imspiration orientale, 3 1'exception peut-Btre
d'une vague réminiscence des P&cheurs de perles dans ie premier théme. En fait,
le morceau dfconcerte, car s'il n'a pas de teinte exotique, son type personnel,
en fonction de la facture des différentes composantes, n'apparait pas clairement,

80



et ses qualités ressortent davantage de i'analyse que de l'écoute.

Ainsi sa construction, "presque en forme sonate', selon Dean (cf. [ere &di-
tion, 1. ¢it., p. 117), se présente de la fagon suivante :

AA B B intarm@de en polka A B interm&de en polka A (partiel) coda. 11 s'agit
donc d'une forme en diminution progressive, puisque les deux thémes, exposés d'
abord chacun deux fois, ne reviennent qu'une fois aprés le premier interméde en
polka, et que le seul théme A jouit d'une redite partielle, aprés le second ine
termaéde. Cette forme est unique, dans ls production pianistique de Bizet, et com-
me telle, a certainement fait 1'objet d'une réfiexion particulidre. L'on peut voir
une maniére de caprice dans cette fagon dont les &pisodes, au lieu de connaitre
une réexposition symftrique et &quilibrée, tendent vers leur propre extinction,
et ceci n'est pas sans rappeler 1'espice de renoncement qui, dans la Ronde Turque,
raméne la musique 3 son point de départ. .

Sur le plan harmeonique, il faut noter une recherche de toucher plusieurs to-
nalités en didses ; do, sol, ré (mineur), la (majeur et mineur), mi, si, fa 4
(mineur) sont abordés, de méme gue fa majeur. [34)

Bien qu'd l'analyse, 1l'on reléve une pl;épondérance de do majeur {4 affirma-
tions cadentiellas), 1'8coute ne retient pufre de tonalité dominante. L'on passe
dans les tonalités sans qu'aucune cadence ne revEte un poids particulier, et sans
surprise, sinon une atteinte & fa majeur aprés la V¥. I1 faut relever cependant
que la tonalitd de base est affirmée tardivement : 1la mineur ne trouve sa caden-
ce que dans la coda de la deuxiéme exposition thématique (mes. 39).

Le premier thiéme est le plus intBressant des deux, avec son accompaghement
1épRrement accentué et la tenue du 2énme temps (mes. 6 ct sym.), ainsi que les
tierces syncopfes de la main droite. 3i les trois premiéras notes de 1'accompa-
ghement Sont prométteuses en ce gu'elles semblent reprendre la quinte caractéris-
tique de la Ronde Turque, 1'intervention de la tierce, 2 la main droite, puis 4
la gauche, adoucit immEdiatement 1'harmonie :
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(mes. 5 3 15)

Peut-€tre y a-t-il, dans la premiére mesure (et sym.) de cet accompagnement
comme une vague réminiscence - tonale, en tout cas, ainsi que dans la courbe et
1'accentuation - de 1'introduction de main pauche dans 1a Ronde Turque :

v ? __:__ T L]
{Rende Turque, mes. 3 d 4) =i —F——t—g—f e

: N
(Caprice, mes. 1) e

MElodiquement, 1'on constate que les longues tenues et les grupettos ramassés
de la premi&re Esquisse sont devenus ici bien plus liches. Si 1l'en compare cette
mElodie avec la Romance de Nadir (P&cheurs de perles, acte I, scéne 4), qui est
dans la méme atmosphZre tomale et un peu dans 1a méme allure rythmigue, l'on re-
marque que Bizet €vite, @ la mesure 8 du Caprice, la montfe au la par notes con-
jointes, ce qui provoque une originalité bienvenue.

Nadir :




5i Bizet reprend, pour accompagner le deuxiéme théme, les tierces en syncopes
34 la main droite qui soutenaient le premier, et des croches détachées 4 la gauche,
dans le genre du début de la Ronde Turgue, assurant ainsi une certaine continuité
d'un théme 2 1'autre et 4 l'intérieur du cycle, la mélodie elle-méme, en do ma-
jeur, soutenue d' harmonies bien sages, est d'une insigne banalit&., Elle méne &
un interméde dont le style de polka rappells le vif intfr8t de Bizet pour Weber,
tout en marquant définitivement 1'abanden de toute trace d'orientalisme dans cet-
te oeuvre
(mes. 85 4 88)

—  Sim .Wb\e lempo, —

L i —

Apras le retour des deux th2mes, redits une fois chacun (le second en la ma-
jeur, ici), un second interméde polka qui contient la seule surprise harmonique
de l'oeuvre (passapge subit de la V¥ 3 fa majeur 1) et ume redite partielle du
thime A, 1'ceuvre trouwve son aboutissement dans une coda en la majeur oi la for-
mule d'accompagnement du début revient, en lepato et en ferce, sous des tenues
de main droite qui appelleraient 1'orchestre.

De beaucoup la moins griginale des Trois Esquisses, le Caprice fait regret-
ter son insertien dans un cycle dont il appauvrit beaucoup la teinte oripinale
donnée par le premier morceau : il efit fait moins pidtre figure en premi2re pla-
ce, voué comme le sera 1'Aurore (Chants du Rhin Na 1), davantage & un rdle de mi-
se en condition qu'd celui d'apporter un message significatif. En permutant le
Caprice et la Ronde Turque, Bizet elit laissé l'auditeur sur une impression beau-
coup plus profonde et durable. Certes, 1'on a relevé (cf. C. M. Girdlestone, Mo~

zart et ses cancertos pour piano. Paris : Desclée de Brouwer, 1953, p. 45), au

sujet des finales de concertos de Mozart ou Beethoven, par exemple, qu'une cer-
taine superficialité dans le dernier morceau peut 8tre le fruit d'une volonté d&-
lib&rée de détente, aprds le poids des mouvements précédents. A la rigueur, et
malgré 1a différence des contextes histariques, 1'on peut créditer Bizet de cette
manigre de voir, bien que cela ne constitue pas forcément un alibi 3 la faiblesse
de cette dernidre pi2ce. En effet, une telle optique suppose une tension mainte-
mie nen seulement dans le premier morceau, mais &galement dans le second. Or si
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1'en envisage 1'ensemble des Trois Esquisses musicales, 1’on constate un relfiche-
ment progressif de la tension sur tous les plans : harmonique, mélodique, rythmi-
que, ainsi que dans 1'originalité du style. A 1'image de la forme en progression
décroissante du Caprice, le cycle perd peu 3 peu son efficacité, maximale dans la
Ronde Turque, affaiblie d€jd - bien qu'encore agissante - dans la Sérénade, qua-
si inexistante dans le Caprice. L’cn ne saurait gudre en imputer une interruption
dans la composition, entre les deux premiers morceaux et le dernier, 1’analogie
sous-jacente entre le début de main pauchc de la Ronde Turque et du Caprice, de
méme que la parenté tomale et d'accentuation confrant, malgré tout, une manidre
de continuité entre ces pi2ces. Plus vraisemblablement y a-t-il, de la part du com-
positeur, une recherche délib&rée d'un certain statisme; contrairement 2 la pro-
gression qui marquera, plus tard, le cycle des Chants du Rhin, les Trois Esquis-
ses ne présentent ni point de départ ni arrivée : la musique reste sur place, fi-
gée dans un immobilisme dont la portée musicale va décroissant. Cette absence de
mouvement fut-elle life, dans 1’esprit de Bizet, 3 une atmosphére orientale ? Si
cela n'est pas impossible, au moment de la composition des Esquisses, 1'auteor
devait cependant reprendre, dix ans plus tard, cette recherche d'une conception
statique de 13 musique dans des ocuvres d'une veine bien différente : les Varia-
tions Chromatiques et le Nocturne en ré& majevr.

Malgré cette déperdition énergétique due surtout au Caprice, il faut relever
la place & part qu’occupent les Trois Esquisses musicales dans laproduction pia-
nistigque de 1’auteur de Carmen : celle d’une oeuvre discréte, en demi-teinte et
comme en retrait, et que ne traverse sucun des &lans vEhéments dant la présence
sera souvent relevée, plus ‘tard, au sein des pages les plus calmes.

Isidore Philipp a &tabli une version des Trois Esquisses musicales (Biblio=-
théque Mationale, Vm12 22970 (1 & 3}) qui tend & une simplification pour le moins
discuteble de la partition originzle. Ainsi, dans la Sérénade, il remplace le
bruissement de doubles-croches de Bizet par une simple formule d’accords sur deux
croches, maintenue tout au long de la partie centrale, et supprimant, dans la der-
nidre partie, le rythme que 1’accompagnement emprunte A la mélodie en dof majeur
du passapge central {cf. p. 79), procéde & une réexposition sommaire du début.
Dans le Caprice, il passe directement de 1’exposition du théme A & 1a redite de
B (saut de la mes. 45 4 la mes. 139), et de cette derniére & la redite partielle
de A (saut de 1a mes. 156 3 la mes. 181}. Des appogiatures, mordants, doublements
8 1'octave répartis ici et 13 dans les trois morceaux me - leur fournissent aucun

apport significatif.
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VIl

LA (HASSE FANTASTIQUE
(1865 )
A Magrmontel (35}

Fubliée par Heugel en 1866, la Chasse Fantastique ouvre la phase de créations
pianistiques la plus importante de Bizet, phase qui comprend les Chants du Rhin
(1865), Marine, les Variations Chromatiques de concert et le Nocturne em ré ma-
jeur (ces trois oeuvres datant de 1868). Pendant les quelque 11 ans qui séparent
le Nocturne en fa {1854) de la Chasse Fantastique, Bizet n'a composé, 3 1'excep-
tion des Trois Esquisses musicales, que pour l'orchestre, et plus spécialement
le théfitre. (36)

L'on peut donc se demander ce qui, dans ce contexte, a motivé un retour & des
créations pianistiques. Bien que ni 3 Rome ol il avait eu des succés de pianiste
dans les salons, ni # Paris i son retour, Bizet n’elit perdu le contact avec le
piano (concerts privés, admiration de Liszt, de Berlioz}, ses relations quotidien
nes avec l'instrument étaient avant tout d'ordre alimentaire ; legons, r&ductions
ou lecture & wvue de partitions d'orchestre, projet de rédaction d'une méthode de
piano 4 1'usage des débutants, accompagnements de toutes sortes. L'on peut suppo-
ser que ce retour 3 la production pilanistique dans les annfes 65/66 est une sorte
de réaction & 1'Etat dépressif - manifeste dans les lettres de cette &poque 2
Choudens - dans lequel Bizet se trouvait aprés 1'échec d'lvan TV, retardé au Thé-
Atre Lyrique pour des raisons financi®res, refusé & 1'opéra, et dont ]1'auteur ne
devait jamais voir la crfation. La composition d'ceuvres pour piano a pu lui ap-
paraitre, 4 ce moment-13, comme une maniére de resourcement - renvoi 3@ ses années
d'adolescence au Conservatoire -, a moins que des motivations financi2res n'aient
plus prosaiquement jou& un réle.

La Chasse Fantastigue est la premid#re ceuvre pianistique 3 porter un titre
exclusivement hétéronome (cf. M. Ellis; 1. cit., p. 320 5q) annongant un program-
me d'ordre extra-musical. Ce chanpement de la motivation musicale chez Bizet peut
s’expliquer, 3 la suite des années d'intense activité lyrique qui précadent cette
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oeuvre, par 1’habitude de composer en fonction d'un livretill est compréhensible
qu’au moment de cette veprise de contact avec la créatidn pianistique, 1'auteur
soit resté dans le méme ordre de motivation qu'au théftre en se domant i lui-

" méme un thime extra-musical.

‘En 1toccurence, ce thime a deix implications : 1'une d’ordre descriptif, ou
tout au moins suggestif (cf. Edmond Goblot, “La musinué descriptive”, Revue phi-
losophique de la France et de 1'Strafgef, LII; [1901), p. 7Z) - celle de la chas-
se¢ =, 1'autre d'ordre atmospherique - 1'6lément de fantastique. L'évocation dfune

chasse, qui apparait dans plusieurs oecuvres du répertoire classique et romantigue
(le catalogue de la biblioth2que musicale de Bizet comporte, entre autres, le
Freischiltz et 1'&tude de Heller intitulde L3 Chasse", que Bizet aimait 3 inter-
préter} a pu venir 4 1'¢sprit du compositeur non seulement pour des raisons d'or-
dre musical, mais Sgalement 1itt&raire. En effet‘; une seconde traduction des poé-
mes d'Ossian, due & P. Christian, avait paru en 1858 chez Hachette (la vieille
traduction de Letourmneur fts#it Epuisée) avec grand succés. Or Bizet, inspiré par
tes poimes comme le furent, entre autres lesueur ("Ossian®, opéra, 1804), MEhul
("Uthal", opéra, 1806), Mendelsschn ("La Grotte de Fingal”, ouverture, 1330/32),
avait composé, en 1861, une ouverture intitulfe ""La Chasse d'Ossian” - ceuvre qui
ne fut ni publife ni exécutée, et dont le manuscrit est perdu. L'on peut penser
que dans 1'esprit du compositeur, ¢ette ouverture et la Chasse Fantastique ne fu-
Tenit pas £trangéres 1'une & 1'autre, la partition pianistigue pouvant apparaitre,
malgré sa publication postBrieure, comme une maniére de projet pour 1'ceuvre or-
chestrale (cf. Dean, 2&me &dition, 1. ¢it., p. $8), & moins gu'elle n'’en consti-
tue, au contraive, la r&duction. Bizet a pu trouver dans Qssian plusieurs Episo-
des de chasse : celle de Dermid, celle du poéme "'Finan et Lorma", celle de la
chasseresse Mipul, et une atmosphire pleine de cors, de dogues, d'arcs, de cerfs,
de sangliers, de la course du vent et des nuages. (37)

Quant 3 1'Elément de fantastique, s'il & pu spparaitre 3 Bizet, sous diverses
formes, au travers d'ceuvres musicales telles que la Symphonie Fantastique, Obé&-
ron, le Freischiitz, Euryanthe, (38) les Kreisleriana, (39} 1'on peut, comme pour
1'évocation de 1a chasse, penser que des conmotations littéraires lides, entre
autres, § Ossian, ont galement joué un réle. "L'ombre d’un guerrier conduisait
encore des armées fantastiques. $'il avait aimé la chasse, il poursuivait des
sangliers de nuages, monté sur un coursier de vapeurs” (P. Christian, Introduction
aw_c_poémes d'Cssian, Paris : Hachette, 1858). Le fantastique d'Ossianlprccéde de
ce conflit du r€el et du possible, qui nait de 1l'irruption d'un Elément surnatu-
rel dans un mende soumis & 1a raiscn (cf. Louis Vax, LYArt et la littérature fan-
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tastiques. Paris : PUF, 1970).

St'il n'y a pas lieu de s'é&tonner que le théme de la chasse ait retemu 1'at-
tention de Bizet, 1'818ément de fantastique peut surprendre davantage €tant dommé
les nombreux témoignages attestant - de fagon plus superficielle que pén€trante -
le caractére fyanc et direct du compositeur, ses attaches solides & la réalité,
son Equilibre intellectuel et moral. Cependant, ume lettre & Galabert, datée de
1866, et dans laquelle Bizet s’exprime sur 1l'interaction de l'art et du progrés
scientifigue, révéle chez lui, compte tenu d'une exaltation passagére, une atri-
tude ouverte aux vues de 1'imagination : “Le fantastique, )'enfer, le paradis, les
Djinns, les fantdmes, les revenants, les Péris, voild le domaine de 1'art ! {...)
Comne musicien, je vous déclare que si vous supprimez 1'adultére, la fanatisme,
le crime, Y'erreur, le surnaturel, il n'y a plus moyen d'écrire une note. (...}
L'art dépringole i mesure que la raison avance. Faites-moi un Homére, un Dante,
aujourd’hui. Avec quoi ? L'imagination vit de chim@res, de visions. Vous me sup-
primez les chiméres, bonsoir 1'imagination | Plus d'art ! (cité par M. Curtiss,
1. ¢it., p. 154). (40) ,

En fonction d'une telle profession de foi, 1'on est en droit de s'attendre &
trouver, dans la Chasse Fantastique,"les accents clievaleresques et diaboliques des
vieilles l€gendes, une chevauchfe &pique 4 travers 1l¢ monde des esprits”, selon
les termes employ&s par Marmontel pour caractériser cette ceuvre, i lui dédiée
(Symphonistes et virtuoses, 1. cit., p. 262). Or, si chevalerie il y a, l'on cher

che en vain quelque vision diabolique dans ce morceau, plus installé dans la rf-
alité de son &clat pianistique que woué I 1'évocation de fantasmes. Son théme
principal - &vgcateur d'ume sornerie de trompette déjh entendue dans la Marche
Fungbre de 1861, et qui réapparaitra dans Trompette et Tambour, des Jeux d'En-
fants - est lui-mé@me solidement installé sur des arpéges de mip majeur, eux-me-
mes basés sur une rassurante tonique, le tout dans un tempo rapide, certes, mais

posé
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(mes. 35 2 38)

11 constitue 1'argument principal de la premigre partie du morceau, en com-
pagnie d'um long passage de virtuosit® dont on pourrait attendre quelque carac-
tére fantastique dans le genre de la poussée démoniaque qui anime la technique
lisztionne de Mazeppa. Mals la virtuosité de Bizet y atteste plutft un caractére
de compacité solide, voire touffue, que 1'amplitude nerve:use et volubile qui tra-
duit, chez Liszt, la course effrénée de Mazeppa. 11 s'agit davantage de traits
posés par les deux mains, généralement proches et parall@les, d différents Eétages,
que d'un parcours &pique du clavier. Tras souvent, les maing ont la méme tfche
{accords répétés & 1'unisson, par exemple) ou presque (fragments de gammes & 1a
droite et arpdges 3 la gauche identiquement orientés, harmonie répétée 2 1a gau-
che et irémplo de la méme harmonie 3 la droite). Lorsque la main droite prend son
essor  (gamnes montantes}, la gauche contredit le mouvement par le statisme de
ses accords {mes. 53/94, 104/105, 117/118). 5i la gauche manifeste wne initiative,
la droite s'immobilise 3 son tour (mes. 79 4 84).

Toutefois, malgré son caract®re général de stabilité rgaliste, cette premiére
partie n'est pas dénuée de moments de tension - plus inhérents, d'ailleurs, & 1°
£1ément de chasse qu'd celui de fantastique, Adnsi, le court théme secondaire qui
apparait & 1a suite du th@me principal (auquel il est reli# par une citation du
ler mouvement de la Sonate op. 58 de Chopin) revBt un caract@re angoissé et im-
prérisible en fonction de 1'harmonie instable sur laguelle il se développe et du
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fait que les différents &tapes ol il se présente sont dispos&s en ordre non symé-
trique :

{mes. 51 2 58)

DMautre part, un passage dans lequel des fragments de pammes naissant dans
les basses et grimpant, de fagon menagante, toujours plus haut alternent avec des
interjections haletantes, bloqubes dans 1'aigu, rompt avec le déroulement majes-

tueux de la musique pour créer un moment de nerveuse incertitude :
(mes. 73 1 718)
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A 1'instar du ler théme, celui de la partie centrale n'offre, lui non plus,
aucun caractére fantastique; il est not€ "bien chant€" et présente, en fa mineur,
une courbe de caract2re agréablement lyrique :

(mes. 119 a 127)

diea chante,

/J,,——-—-, .
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1
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Toutefois, cette seconde partie n'est pas sans connaitre aussi un moment de
tension, price & une longue pé€dale de sol 7eéme dimimu€e VIT sur laquelle courent
des interjections chromatiques, et surtout dans le passage de transition qui ra-
méne la partie initiale et ol s'é&bauchent plusieurs. tentatives de percer 1'&treim
te d'une p&dale de sib 3 la basse.

Davantage qu'une atmosphire surnsturelle cu infernale, 1l'oeuvre présente bien
les traits caractéristiques du genre de la chasse (cf. M. Ellis, 1. cit., p. 270):
un tempo animé un métre & 6/8, des structures rythmiques brusques et &clatantes
{sonnerie de trompette du ler théme), ainsi que des figures mélodiques en appel
de cor basées sur la tierce majeure {introduction lente}. L'on peut citer aussi
1 'effervescence du début de 1'allegro, qui peutévoquer le rassemblement des
gens et des chiens, ainsi que le long accord de mifp V?* qui marque ia fin des
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préparatifs et ouvre la voie au cortdge majestueux et assuré des cavaliers. Mais
ces traits - que 1'on retrouve dans bien des compositions de chasse (par exemple
le caprice de coficert &p. 48 de Goria, intitulé "la Chasse™, ou 1a 3&me des "5
Grimaces pour le Sofge d'une nuit d'6t6", de Satis, (1914), qui porte le méme ti-
tre) - ne constituent que des &léments de matériau musical, des procédés tradi-
tionnels pour &veiller 1'idée de 12 chasse dans 1'esprit de 1'awditeur. La ten-
sien inhérente 3 la situation de chasse requiert des procédés de compesition d'un
autre ordre, comme par exemple 1'affrontement de deux thames, les pEripéties de
leur combat, les modifications entrainées par leur confrontation - 1l'un acquérant
peu i peu la prédominance, 1'autre cherchant jusqu'd sa chute 3 défendre 'son in-
.tégrité. Or, la Chasse Fantastique ne propose qu'ume simple juxtapesition des
deux themes, le Premier gardant du début & la fin la prédominance, comme si la
proie s’était reridue sdng autre forme de procds. Certes, il ¥ a bien des moments
de crise (cf. citation des mes. 51 % 58, 73 4 78, p. 89), mais simplement au ni-
veau de 1'opposition entre une pgdale et un &lEment mobile (procEdé qui n'est pas
1i& seulement’a 1'idée de la chasse, chez Bizet, mais constitue au contraire un
trait caractéristique de som &criture en g€néral), ou @ celui du contraste entre
un motif grondant dans les basses et son rEpondant dans 1'aigu, et non entre les
deux principaux protagdnistes de 1'oeuvre. Au reste, la forme en trois parties,
de bat son caractdre répétitif et fermé sur lui-méme, n'est peut-étre pas celle
qui peut le mieuk convenir & la traduction d'une activité irréversible comme la
chasse, qui méne 3 la mort. L'on songerait plutdt 2 une forme sonate, par exemple,
mais sans réexpesition, la musigque s'arrétant aprés 1'affrontement des deux thé-
mes.

En plus de cette absence de tension au niveau thématique, il faut relever que
le second théme de 1'oeuvre, de par son caractére lyrique, est difficile & inter-
préter dans le contexte d'une chasse. Ceci dénote chez Bizet - come chez un Hel-
ler, qui 2 pris un parti analogue dans la partie centrale de 1'étude "La Chasse",
ou un Liszt dans celle de Mazeppa - davantage un souci de contraste au niveau
‘musical purqu'd celui de la force &vocatrice du programme.

Enfin, il manque 3 1a chasse de Bizet 1'élément de silence, ce silence pou-
vant 5ign'1fier‘ 1'instant qui précéde 1'affrontement des protagonistes, et aussi
la mort. Dans la (hasse Fantastique, la musique court sans autre rebondissement
que 1'impulsion de ses crescendos, s'asphyxiant de sa propre abondance. En fait,
plutdt que d'une chasse, il s'agit davantage d'une course, donc d'un mouvement
simple, dépourvu de caractére compétitif.

Si dong 1'€l&ment de fantastique ne trouve guére son compte dans ce morceau,
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le programme "chasse" n'y trouve que partiellement le sien. Certes, le cbté sen-
soricl de 1'imagination auditive y est satisfait : on entend bien la somnerie du
cor et des trompettes, utilisée ici comme représentation pure et simple (cf. Ir-
vine, "The expression of ldeas and Emctions”, cité par M.Ellis, 1. cit., p. 269).
Mais 1'aspect conceptuel d'une chasse ne trouve pas d'illustration dans cette mu-
sique, qui se contente d'une &vecation purement descriptive, ¢'est-di-dire fondée
sur le fait psychologique de 1'association des id&es 3 base d‘une convention (le
cor Gvocateur de chasse - cf. M. Griveau, }Wtsique pittoresque”, Revue de msice-
logte, VII (1823), p. 101). Face au double programme impliqué par le titre, 1'on
peut donc dire qu'en ce qui concerne la chasse, Bizet fait preuve d'une attitude
plus réaliste qu'intellectuelle, et ne dépassant gudre le stade des procédés tra-
ditionnels du genve. Pour ce qui est du fantastique, le terme est inadéquat, et
pourrait &tre avantageusement remplacé - eu Bgard au caractére génfiral du morceau
et, en particulier de 1a fin - par exemple par celui de "victorieuse™.

Comme cfest souvent le cas chez Bizet, 1'un des principaux facteurs d'int&rét
de la Chasse Fantastique réside dans son aspect hammenique, dont il faut relever
trois points. Il y a tout d'abord les deux longs passages €voquant la cavalcade
(premiére partie et réexposition), dans lesquels la tonalité de base mib majeur
est solidcment affirmée par ses degrés I (importante p€dale de tcnique), I8 et
V? dans tous les renversements. A cité de certe tonalité bien assise, des accords
de 7&me diminufe VI jouent un rGle important, en particulier dans le milieu de
la section centrale et dans le passage qui amdne la réexposition. Enfin, il y a
des passapes caractérisés par leur incertitude tonale, ou méme leur bitonalitéd.
Ainsi, dans 1'introduction du morceau, aprés des arp@ges &tablissant mib majeur,
le 6&me degré do prend une importance telle que 1'impression auditive glisse vers
do mincur, rvendant d'autant plus imprévu un arrgt brusque sur sib mineur. Le ba-
lancement qui suit entre cette dernidre tonalité et fa mineur contribue encore au
suspense tonal, lequel ne prend fin qu'avec 1'accord de mib V7 introduisant le
théme principal. Au cours du développement de la premiBre partie, 1l'on trouve
(mes. 67 a4 69) 1'emploi simultané de deux tonalit€s en parent€ de tierce : frag-
ments de gammes de lab majeur 2 la main droite, arpeges de fa 7éme dim. V1I 3 la
gauche (il ¥ a quasi coincidence entre le mib du haut et le miq du bas, mes. 69).
Dans le passage de transition 3 la fin de la section centrale, des fragments de
gammes de mibmajeur 3 la main gauche s'accompagnent, 3 la droite, d'un trémolo
de r&é 78me dim. VI1 (mes. 159/6Q). Enfin, il y a les quartes précédant le bondis-
sement final, non int€grées & un accord, et qui se présentent seules, en une pau-

vreté dissonante peut-&tre &vocatrice des trompettes qui s'éloignent.
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Sur le plan rythmique, cette pifce marque une recherche nouvelle chez Bizet.
En effet, c'est la premidre fois gue le compositeuf utilise 16 doubles-croches
d;'ms une mesure 4 6/8 (mes. 27 et 28), ou encore des formules comme 7 contre 6
(mes. 86, 7 contre 3 (mes, 93).

Les commentaires suscités par la Chasse Fantastique aupris des biographes de
Bizet sont unanimement négatifs (3 1°exception, citée plus haut, de Marmontel,
cf, p. 87). Ainsi, W. Dean emploie au sujet de cette ceuvre les qualificatifs de
"longuette, plate et insipide", et n'y voit de fantastique que sa médiocrité
(2&me &dition, 1. cit., p. 147). Cette opinion est reprise par . C. Parker (1.
cit., p. 169). Mina Curtiss estime que les productions de cette &poque {Chasse
Fantastigue, Chants du Rhin") ‘ne valent gudre mieux, dans 1'ensemble, que la
plus banale musique de salen' (1. cit., p. 139).Quant 3 Paul Landormy, il s'ex-
prime ainsi : "Quand Bizet &crit sa Chasse Fantastique ou ses Chants du Rhim, on
a l'impression qu'il se débarrasse au plus vite d'une besogne a laquelle il ne
préte auaume sérieuse attention : il s’agit de fournir 3 de "petites pensionnai-
tes" la musique mignarde et sentimentale ou d'une fantaisie bien sage et toujours
*sous les doipts” qu'elles réclament pour briller dans les salons o ne rdgne en-
core aucune espice de sncbisme musical, et ot 1'on ne redoute rien tant au con-
traire en art que la nouveauté, 1'imprévu, et aussi la profondeur et la sincri-
té" (Paul Landormy, Bizet. Paris : Alcan, 1924, p. 78).

5i le commentaire de Dean peut se comprendre, eu ggard & d'autres ceuvres
beaucoup plus intéressantes que Bizet dédia au pianc, il est fenctien surtout d!
une approche musicologique de la partition, car au travers d'une interprétation
trés contrastée, &vitant tout affadissement dans le 2&me thiéme, 1l'oeuvre peut me
pas manquer 4*allure 3 1*écaute,

En ce qui concerne la notion de musique de salon, la Chasse Fantastique ne
répond gulre aux £léments de caractérisation dégag€s par flusieurs auteurs (cf.
plus haut, p.66) dans ce genre de musique. Sur le plan technique, tout d'abord,
la compacité crchestrale de 1’8criture {trémolos, accords chargés nécessitant u-
ne large extension, polyphonie impliquant des trilles aux 4&me et Séme doigts,
etc.) comme certains aspects plus pianistiques (gammes, arpéges), dépassent lar-
gement les exigences restreintes ou trds moyermes de la musique de salon, et par
12 méme, les possibilités d'exécution d'un dilettante. Sur le plan musical, le
caractdre brillant, victorieux, de cette ceuvre exclut d'emblée tout aspect mi-
gnard, sentimental, voire larmoyant, &galement caractéristique de la nusique de
salon. Enfin, de par 1'ampleur des sonerités gu’elle réclame, la Chasse Fantas-
tique ne savrait €tre considérée comme une musique qui, selon 1'expression de W.
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Georgii, '"passe au mieux dans le salon" (W. Georgii, C-M. von Weber als Klavier-
komponist, 1. cit., p. 1). :

51 l'oeuvre ne satisfait donc pas aux caractéristiques de la musique de salon,
l'on ne peut dire qu'elle réponde davantage & celles de 1z musigque virtucse, au
sens ol 1'entend Georgii (cf. p.66). Certes, elle fut &crite par un virtuose,
mais un virtuose avant tout précccupé d'orchestre. Elle est aussi dédife 8 un vir
tucse, mais cette dédicace visait sans doute bien davantage, pour Bizet, 3 marquer
53 reconnaissance 3 son maitre qu'2 s'assurer un interpréte - Marmontel se vouant
bien plus 3 1'enseignement qu'a 1'estrade. Au reste, les exploits techniques ches
aux virtuoses ne trouvent gudre matiére dans 1a Chasse Fantastique.

Bien que 1'ceuvre Echappe donc 2 une catégorisation tant dans la musique de
salon que dans la musigue virtuose, elle s'y référe tout de méme par un certain
caractére de superficialité bavarde, 1ié i un abord trep facile. Par le fait qu'
il s'agit davantage d'une simple course que d'une vrale chasse, et qu'il n'y a
donc pas de tensicn entre proie et chasseur au sens du "Wilde Jiger" de Burger
ou de "L'aigle du casque" de V. Hugo, la musique se dércule sans grand effort
pour l'attention suditive, Cette absence d'exigence - tant pour 1'auditeur qui,
aprés une premiére Ecoute agrfiable, aura vite €puisé cette perpftuelle découver-
te d'El&ments netveaux qui margue les chefs d'eewvre, que pour 1'interprite, le-
quel, ayant domingé une fois les probl@mes techniques et musicaux, n'aura guBre 3
poursuivre sa recherche - marque bien les limites de 1'ceuvre, dans laguelle Bizer
n'a pas évité une certaine disproportion entre contenant et contenu.
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VvIll

LES CHANTS DU RHIN
(1865)

Bizet ayant toute sa vie manifesté un vif intérét pour la littérature,.(41)
il était naturel qu'une ceuvre”impertante de sa production pianistique s'inspirdt
d'un texte poétique,

Le Rhin &tait 3 la mode depuis la publication, en 1842, des motes de voyage
de V. Bugo intituldes précisément 'Le Rhin", et depuis la réponse d'A. de Musset
au "Rhin allemand" de Nicolas Becker (1849}, (42}

L'attirance perscnnelle de Bizet peur 1'Allemagne ressort d'ailleurs claire-
ment d'une lettre 4 Paul Lacombe, dans laquelle le compesiteur affirme étre "alle
mand de cenviction, de coeur et d'dme™ (cf. P. Imbert, Portraits et Etudes. Faris:
Fischbacher, 1894, p. 165).

Bizet avait fait la connaissance du poéte Joseph Mty (1798-1865), auteur des
Chants du Rhin, aux répétitbns de 1'Ercstrate de Reyer - dont MEry était le 1i-
brettiste - i Bade en 1862, et s'&tait 1i& d'amiti& avec lui. (43)

Voici les poémes des Chants du Rhin :

PRELUDE

Le Rhin est ce beau fleuve, ol chaque promentoire
A gravé sur le roc sa fable ou son histoire;

Le Rhin parle; 1l racente, avec sa grande veix,
Les drames tén€breux et les exploits sublimes,
Autrefois accomplis au fond de ses abimes,

Au saleil de ses tours, d 1'ombre de ses bois.
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le Rhin prend tous les tons, joyeux, légers ou graves,
Pour chanter les jardins, les vignes, les Burgraves;
Ses accords natursls suivent les lois de 1l'art,

Dans ses golfes d'azur, ol les aigles vont boire,
Dans les nefs de ses beis, divin conservatoire,

11 créa Gliick, Weber, Beethoven et Mozart !

I
L'AURORE
C'est un beau jour d'été; cfest 3 1’heure premiére
Qui sonpe dans le ciel, quand sa douce lumidre,
liayon horizontal, vient argenter les eaux;
La cime des sapins sur les monts se colore;

L'zir suave est rempli des concerts de 1'aurore,
e 1a brise du fleuve et du chant des piseaux.

I1
LE DEPART

Les jeunes blicherons, enfants de cette rive,

Sur le fleuve riant lancent la barque oisive,

Qui vogue, sans p&ril, sous un azur serein;

leurs pures voix, échos fraternels de leurs &mes,
Chantent, s'accompagnant du murmure des rames,
L'hymne de la jeunesse aux vieux chiteaux du Rhin.

111
LES REVES

Puis, les joyeuses voix expirent sur les gréves;

Les passagers heureux s'abandonnent aux réves !

La rame ne ferd plus le liguide chemin,

Aprés 1'hymne des voix, 1"hymie du coeur commence;

Des pleurs mouillent leurs yeux; sur 1'horizon immense
Iis ont vu rajeunir le vieux peuple germain !
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v
LA BCHEMIENNE

Mais un nuage neir s'est levé sur la rive;

La fille des chansens, la bohémienns arrive;
Elle méle sa danse au sen joyeux des flets,

Et, raillant la vertu dans sa neble croyance,
Aux plus fid&les coeurs prédisant 1'inconstance,
Sur le rsugue tambour fait tinter les grelots.

v
LES CONFI1DENCES

115 se sont tous &ms sur la barque immebile

be la triste chanson de la folle sibylle,

11s ent rendu la rame au flot, la veile au vent,
Pour retrouver au lein les entretiens qu'en aime,
L'air pur adissipé le muage bohéme

Comme de vagues sous, Ecoutés en révant.

Vi
1E RETOUR

Le jour fuit; sur le Rhin la nuit &tend ses vailes;
I1 est doux de chanter et de vivre aux éteiles,

Les nuits sont, en &t&, plus belles que les jours ...
Demain, § jeunes gens, veus redirez encore

Vetre salut au fleuve, et votre hyme 3 1'aurore;
Imitez votre Rhin, le Rhin chante toujours.

MERY .
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Ces podmes ont di attirer 1'attention de Bizet en fonction de deux Eléments
par le bials desquels ils rejoignaient 1'opSra : d'une part le m&lange des arts,
d'autre part 1'aspect psychologique d’un type de persomnage pour lequel, bien a-
vant Carmen, Bizet avait montrd sa fascination : celui de la boh&mienne, la fem-
me fatale. En 1B58 d€j3, Bizet écrivait 2 sa mdre cette profession de foi roman-
tique et wagnériemne : ''Tous les arts se touchent, ou plutdt il n'y a qu'un art.
Qu'on rende sa pensée sur la toile, sur le marbre ou sur le th&iire, peu impor-
te : la pensée est toujours la méme" (Bizet, 1. cit., p. 103). Or les Chants du
Rhin présentaient au compositeur des interférences entre 1'art musical, pictural,

_ et la danse. En ce qui concerne le premier, le titre méme de 1'oeuvre, ainsi que
celut du "Pr&lude”, la "grande voix' du Rhin, son "chant", ses "accords™, 1'allu-
sion aux quatre musiciens dans le dernier vers du Prélude, les "concerts” de 1'au-
rore, le chant des oiseaux, 1'hymne des bficherons, la chanson de la Bohémienne,
le tintement des grelots du tambour, les "vagues sons Ecoutfs en r@vant'’, autant
d'éléments d'essence auditive susceptibles d'inspirer une traduction musicale.

Dans le domaine visuel, les polmes présentent quelques tableaux : 1’aurore
d'un jour d'été, avec les eaux et les sapins, la barque, les vieux chiteaux du
Rhin, le nuage noir, la nuit. Or, si le spectaele de la nature n’a pas &té d'em-
blée accessible 3 Bizet {cf. lettre 3 sa m2re du 29 X1I 1857, 1. cit., p. 5), son
stjour en Italie, grice 3 ses camarades Heim, architecte, About, critique d'art,
Sellier et Didier, peintres, avait &veillé chez lui le golit des arts plastiques.
(44)

Enfin, les Chants du Rhin font allusion au domaine de la danse par 1’intermgé-
diaire de la danse de la Bohémiemne.

Quant au personnage de la femme fatale, celle qui, fondamentalement traitre,
sdme le trouble dans les situations claires, révéle chez autrui des tendances i-
griorées, fascine pour détruire, Bizet s'y &tait intéressf en 1858 déjd en formant
le projet {lettres des 13 novembre et 21 d&cembre, 1. cit., p. 108 et 117) d'un
opéra sur 1'Esmeralda de V., Hugo. Depuis Rome, il demandait 3 sa mire des nouvel-
les de "La Magicienne", opgra en 5 actes d'Halévy (lettres des 25 et 30 mars 1858,
1. cit., p. 49 et 51} et en 1859, aprés une visite au Cap Circé et 3 la grotte de
la Magicienne, avait eu 1'idée d'une ode-symphonie intitulée "Ulysse et Circg"
(lettre du 4 juin, 1. cit., p. 164). C'est dire que le thime proposé par le 42me
Chant du Rhin avait depuis longtemps €veillé en lui un &cho particulirement di-
rect.

Qutre le programme proposé par le déroulement méme du récit, les potmes de
Méry offraient donc & Bizet-des possibilités d'Svocation 3 différents niveaux.
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Or, tant 3 1'analyse qu'd 1'&coute, 1'on s'apergoit que le compositeur évite la
plupart du temps des rapports directs, indubitables, entre posie et musique. Par
exemple, sur le plan des allusions proprement musicales du texte, Bizet s'zb-
stient de traiter le Prélude, oli s'exprime la relation la plus ostensible entre
poésie et musique. De méme, il se garde d'&voquerfle chant des oiseaux (furore),
dont le stérfotype serait aisément reconnaigsable. $'il inclut bien un chant dans
le morcesu de 1aBohémienne, 1fon peut douter que ce chamt seit le fait de 1'hérof
fie, comme c'est le cas chez Méry. En ce qui concerne 1'&vecation de paysages, pas
plus les' grands &lans passiomnés qui traversent l'Aurcre que 1'alacrit€ du Retour
ne correspondent A l'attente suscitée par 1'atmosphdre tranquille des poémes cor-
respondants. Quant 2 1'enchalnement des faits du récit, il ne trouve dans 1a mu-
sique, 2 part 1'impact du 4éme morceau, qu'ume traduction faiblement suggestive,
souvent difficile & découvrir ou sujette 3 caution.

C'est que Bizet n*aborde pas le ﬁrograme en fonction d'une démarche intel-
lectuelle qui consisterait 3 s'en distancer pour chercher les moyens techniques
les plus adéquats en vue d'une restitution la plus explicite possible. Il est
bien plutdt le spectateur sensible qui; resté sur 1a rive, assiste au déroulement
des &vénements, lesquels déclanchent en lui des réponses de type émotif. C'est
donc au travers de sa sensibilité personnelle que s'op€rera 13 synthése des dif-
férents niveaux programmatiques. De 12 vient que le théme qui est le plus proche
de cette sensibilité - savoir la Boh&mienne - est aussi celul qui est traité avec
le plus de force &vocatrice : on “woit" la danse de la Boh&miemnne, on imagine la
ponctuation de son tambourin, on suit les volte-face -derriére de troempeuses appa-
rences de franchise - d'un caractéré versatile, on sent enfin les conséquences de
cette présence maléfique dans un univers de normalité. Le compositeur semble s'em
primer, & la fin du 4&me morceau ainsi que dans le S2me, comme pour traduire, au-
deld de toute préoccupation d'ordre programmatique, son émotion propre. Bien plus
qu’au domaine de la musigque & programme, c'est donc bien aux fromtidres de la mu-
sique pure que touche l'ceuvre de Bizet.

Ceci ressort d'ailleurs du sous-titre que le compositeur a donné d son cycle :
"lieder sans parcles”. Sens doute suscité par les Lieder chne Worte de Mendels-
sohn, ce sous-titre atteste, chez Bizet comme chez Mendelsschn, le scuci que la
misique puisse se tenir toute seule, non portée ou illuminge par un conteru poé-
tique précis, susceptible d4'interférer avec la nature Yindéfinie de la musigue"

(cf. Marmontel, Eléments d'esthétique musicale. Paris : Heugel, 18B4, p. 268 &
275 sq, et E, Glusman, 1. cit., p. 178). (4%)
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L*on pourrait presque appliquer 2 Bizet 1a remarque faite par Schumann au su=-
jet des Lieder ohne Worte de Mendelssohn, qu'il oppose aux Minnelieder de Taubert
{op. 16, 1834) : "les Minnelieder se distinguent des Lieder ohne Worte de Mendels
sohn en ce que ceux-13 sont inspirés par des pofmes, tandis que ceux-ci sont peut-
&tre congus pour devoir susciter des poémes" (Neue Zeitschrift filr Musik, 1II,
(1835), p. 15). Si le fait que Bizet a repris pour l'ensembie de 1'oeuvre ainsi
que pour chaque morceau les titres de Méry peut laisser augurer une inspiration
directe 4 partir du texte poétique, le sous-titre, bien plus rév&lateur de la ré&-

alité de cette musique, fait sentir l'intention profonde du compositeur dans le
sens d'une musique sans parcles, donc autonome. Au reste, comme le poéme concerné
n'est pas cité par le compositeur en exergue de chacun des morceawc, 1'on peut en
inférer que Bizet ne tient pas # susciter chez l'interpréte une préoccupation pap
ticuliére du lien entre 1'£lément littéraire et la musigque, ni 3 sensibiliser 1'
auditeur & cette relation au travers d'une lecture 3 haute voix des poemes avant
Pexécution, ou d'une insertion dans le programme.

' Si 1'on se référe aux deux catégories établies par E. Glusman pour les Lieder
ohne Worte de Mendeilssohn - genre vocal (comprenant le chant solg avec dccompa=-
gnement de piano, le duo avec piano, le chant choral a capella) et genre instru-
mental (1. cit., p. 2100, i1'on s'apergoit que 1’&lément vocal impliqué par le .
sous-titre que Bizer donne aux Chants du Rhin joue dans 1'osuvre un rSle impor-
tant. Ainsi 1'Aurore, le Départ, les Confidences-et le Retour sont du type chant
solo avec accompagnement, tandis que les R8ves entrent dans la catégorie du chant
choral. Seule la Bohfmienne est un morceau de style instrumental, encore que 5a

coda appartienne & un type mixte vocal/instrumental,

1. L'Aurare A Marmontel (46])

A lui seul, le théme de ce premier chant dv Rhin montre bien la fagon dont
Bizet passe rapidement de ce qui, dans le poéme, lui est extérieur - le tableau -
d ce qui lui est intérieur - 1'émotion que suscite en lui ce tableau :

{mes, 1 3 32)

(voir page suivante)
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Les 8 premiZres mesures de ce théme ne sont pas sans faire songer 4 une bar-
carclle : le balancement mélodique auquel répond, comme wn reflet dans 1'eau, 1°
oscillation des basses, 1'alternance tranguille tonique!dominaﬁte des accords
sous-jacents, la ligne toujours semblable de 1'accompagnement (montée sur 5 notes,
descente sur la derniére), laguelle peut sugg&rer un friselis de vagues, autant
de facteurs pouvant &voquer le balancement d'une barque (dont il n'est d'ailleurs
pas encore question dans le poéme). L'on pourrait méme voir, dans 1'oscillation
mElodique autour du do ((atteint, 3 la mesure 5, en position centrale par rapport
aux mesures 3 et 4, touché en position centrale £galement, mes. 6, par rapport
aux croches qui l'entourent, les deux sol des mesures 7 et 8 compensant, en quel-
que sorte, par leur distance de quarte inférieure, 1’Eloignement du mi (tierce
supfrieure} et du sol (quinte supérieure) des mesures 1 et 2)) ainsi que dans le
balancement des basses, croissant puis décroissant par rapport 4 la pédale de sol
(intervalles de quarte, quinte, sixte, pris tierce) la combinaison des deux mou-
vements de la barque de babord @ tribord et de 1a poupe A la proue. Toutefois 1t
évocation de ce dernier mouvement souffre de ce qu'un poids &gal est adjugé ici,
en fonction du rythme 2 3/8, 3 chaque Easse; en effet, le mouvement ascendant
suppose un élan plus marqué que le mouvement descendant {cf. Grove's Dicticnary
of Music and Musicians, article "barcarolle', p. 185). Si 1'on envisage ces 8
premidres mesures Ecrites A 6/8, cette différence dans 1'aspect dynamigue serait

réalisée, le do initial de basse devenant un appui plus fort que le sol qui suit,
etc, Si Bizet n'a pas choisi la pulsation 2 6/8 caractéristique de la barcarolle,
C'est sans doute gu'il n'entendait pas maintenir la temdance descriptive de ces
mesures initiales. En effet, le 6/8 n'elit d€éjd plus convenu aux 8§ mesures sui-
vantes, dans lesquelles affleure une tension expressive qui dominera 1'essentiel
du morceau : la ligne m€lodique, d'abord réguligre, 2 besoin d'un poids creissant
sur chaque note pour exprimer son attirance vers le ré, qu'elle touche deux fois
(la seconde en crescendo), tamndis que les basses utilisent &galement la pulsation
4 un temps pour soutenir, en mouvement contraire, cette mont€e expressive.

La seconde partie du th@me confirme 1'abandon de 1?impression de barcarolle;
en effet, les notes mElodiques des mes. 18 et 20 (correspondant 2 2 et 4) s'y
voient pourvues d'appogiatures supfrieures renforcées d'un soufflet qui tend 3
leur donmer un caractdre quelque peu suppliant, Le fait que Bizet prend soin d’-
indiquer la nuance (pp) au dbut de cette seconde partie, afin de mettre en va-
leur ces deux soufflets - alors qu'au début du morceau il s'en remet 2 1'inter-
préte pour le choix d'une nuance adéquate - montre qu'il accorde particulidre-
ment d'importance i cet €lgment expressif.
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Si 1'on examine maintenant la place occupfe par ce théme dans le morceau, la
prépondérance de 1'expression sur la description ne fait que se confimer. le
plan de 1'ceuvre se présente comme suit @

théme (32 mes.)

passage de transition (16 mes.) inspiré des mes. 9 4 16 du théme
deux grandes montdes expressives inspirfes fgalement des mes. 9 4 16
coda centrale

réexposition de la seconde partie du théme

deux grandes montées expressives symétriques des premidres

coda terminale

Malgré une allusion des basses 3 1'oscillation de barcarclle, le passage de
transition qui suit le théme, &crit en la mineur et ré mineur, précise 1'inquié-
tude esquissée dans le théme par la premiére atteinte au mineur (mes. 11). Cepen-
dant 1’atmosphlre y reste encore relativement calme, malgré une indication “ap-
passionate” qui.n’a gudre le temps de se développer.

Dans le premier grand €lan expressif, 1a mélodie s'8léve en notes conjeintes,
traversant do majeur, mi mineur, fa majeur, et se bloquant en son sommet tandis
gue l'accompagnement continue 3 monter. Un pp subito engendre une retombfe dont
le rythme vaciliant (J I'J I] raméne la mélodie & son point de départ. Le second
Elan semble augurer plus de succ@s quant 3 ses conséquences : il monte une tierce
plus haut, et la nuance crescendo se maintient un moment & la descente, cédant
toutefols avant 1'affimation de sol majeur. (47)

5i 1a mélodie de 1a coda interne reprend une allure rdveuse, sur un balance-
inent des basses qui rappelle celui du d&but, elle est cependant alertée par deux
soufflets expressifs (cf, mes. 1B et 20) et raméne le thZme au travers de la ten-
sion créée par un ostinato rythmique sur pédale de dominante.

Seule la secornde partie du thime - la plus expressive - est reprise, avant
que ne réapparaissent les grands &lans dont lo dé&part haussé d'une quarte {do ma-
jeur au lieu de sol majetr), la nuance de plus en plus vEhémente, les appogiatu-
res d' octaves soulignant les basses, la dernidre retombfe effectufe ff sur un
rythme de croches imsistant et velontaire, portent & sa pfroraison 1'&lément ex-
pressif du morceau. Une coda terminale au caractdre nostalgique (chromatisme mé-
ledique descendant) appoerte 3 1'oewvre une £in en arpdges &vanescents.

11 y a donc peu d'éléments A rapporter au programme, dans ce premier Chant du
Rhin, Cependant, la tonalité de de majeur a pu étre choisie come une allusion &
“1'heure premi&re". Le début du théme, le passage de transition et la coda centra-
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le correspondent 3 1'atmosphére de douceur qui baigne la poésie, tandis que la
coda terminale n'est pas exempte de 1a suavit€ &voquée 3 1'avant-dernier vers. La
simplicité du langapge harmonique, dépourwu de carrefours imprévus, (48) de mime
que celle du langage rythmique (accompagnement toujours identique, mélodie can-
tonnée A trois formules rythmiques J.f d J: J_I] ] a peut-&tre le sens de lais-
ser 3 1'opewvre, en accord avec 1'esprit duv titre, un caractdre ouvert permettant
de mettre en valeur les recherches contenues dans les autres morceaux du cycle.

Ce premier Chant du Rhin n'est pas €tranger au premier Lied chne Worte {op.
19) de Mendelssohn en ce qui concerne le type d'&criture pianistique (€galement
employé dans les Lieder 37 et 46), la simplicité rytlmigue de la ligne mélodique,
le mouvement, la présence de poussées expressives au sein d'un climat de base

tranquille.

2. Le Départ A F. Planté (49)

Le deuxidme poéme des Chants du Rhin a mis Bizet d'heureuse humeur : la mu-
sique est riante, sereine. L'auteur y fait coIncider 4 Eléments qui conf@rent au
morceau un aspect trés caractéristique : un ostinato de doubles-croches en trie-
lets, un petit motif toujours semblable & lui-méme et qui s'infiltre, & interval-
les réguliers, dang le courant musical, de longues pBdales de basse, un chant.
Ces &léments sont combinés de la fagon suivante :
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{mes. 5 2 11)

__..--4"'/

L'ostinato de doubles-croches revét plusieurs fonctions. Sous la forme de
triolets ascendants, il entame seul, pp, le morceau, domnant 1'impression que
tout a commencé avant, ou ailleurs, et que 1%on glisse sans heurt dans un mouve-
ment préétabli. I1 accompagne, sous la méme forme, ie motif du ténor. Lorsque ses
triolets se présentent en ligne descendante, la mélodie formée par les notes su-
périeures de chacun d’'entre eux constitue 1'une des lignes mélodiques des phrases
du chant. D'une manidre générale, il sert de trait d'union, d'&lément commun aux
épisodes, tant sur le plan dynamique - en conférant au morceau la vibration al-
lante d'un mouvement perpétuel - qu'harmonique - en supgérant la couleur tonale.
5'il ne trouve pas de r&pondant direct dans le pogme, il contribue 3 créer 1'im-
pression d'un mouvement non directif, maintenu dans un immobilisme de fond qui
n'‘est peut-2tre pas sans rapport avec la stabilité tvoquée par les termes de 'bar
que oisive qui vogue sans péril™.

Avec le motif du ténor, Bizet a trouvé un exemple de "vrai motif, rythmé, fa-
cile & retenir", come ceux dont il parle 3 sa mére dans sa lettre du 19 mars
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1859 (cf. pl3. Sa ligne mElodique centrée sur le si, 3 partir duguel elle boucle
une fois en haut, une fois en bas - avec toutefois la dissymétrie du dod¥ de la
mes. 6 = me trouve pudre 4" explication descriptive. Dans le poZme, le seul mou-
vement revenant régulidrement 3 son point de dfpart est le geste des rameurs;
mais un tel geste est de nature circulaire, toujours orienté dans le méme sens,
et ne souffre pas d'irrgularités. L'aspect rythmique de ce motif est &galement
difficile & interpréter en raison du phrasé syncopé (partant de la Zéme croche de
la mesure, il aboutit 3 la 28me de 1a mesure suivante) qui confre au premier si
le caractdre d'un bref point d'arrivée, et auw second celui d'un redépart plus
long. (50}

Or, si le geste du rameur présente bien une phase accentuée lorsque 1’'on tire
sur les rames, et une phase meins active lorsque, sortant les rames de 1l'eau, on
bénéficie de 1'€lan donné au bateau, une Evecation voulue et précise efit nécessi-
té€ un appui sur le premier temps, et par conséquent un phrasé différent. L'hypo-
thése 1a plus vraisemblable est celle que ce motif, cxempt ou fort &leipné de
toute connexion visuelle, est comme la marque de la présence du compositeur qui,
resté sur la rive, regarde la barque s'éloigner et fredonne la rengaine heureuse
que lui inspire le tableau, marquant éinsi sa présence, & intervalles téguliers,
au sein méme des Episodes.

La lenpuc pédale de basse qui scus-tend ce motif Stend son rle bien au-deld
de sa formulation dcrite. L'ereille s'en souvient lorsque le chant commence (mes.
7, sq}, et cette basse implicite soutient ces mesures dent l'argument se déroule
dans le médium ou 1'aigu du clavier. Sa rentrée 3 la mesure 11 ne surprend pas,
et on la retrouve avec leméme naturel 3 la fin de la seconde périecde du chant.
Bien que se portant momentanément, dans le cours du morceau, sur sol4f (dominan-
te du ton relatif) ou si (dominante du ton de base), elle incarne comme une sorte
de faux-beurden, un principe de stabilit& qui peut s'interpréter de difffrentes
fagons : image de la surface calme de 1l'eau, marque de 1'8galité &'humeur du com-
positeur, mais aussi fixité sous-jacente rendant illusoire 1'envelée duchant qui
en est issu et qui y revient.

Ce chant, qui commence & la mesure ?, se présente, dans le morceau, en 3 pha-
se5 de 8§ mesures - phases au milieu desquelles et entre lesquelles se glisse la
ponctuation du petit motif. Etant donné la ligne parallgie de la main gauche et
des premiéres croches de triclets & la main droite, l'on peut se demander 3 la-
quelle de ces deux lignes le compositeur a voulu donner prédominance - si tant est
qu'il ¥ ait prédominance. lLe fait que les triclets, présentés jusque 12 en ligne
ascendante, adoptent’la ligne inverse, laissant la supériorité somere 2 la note
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la plus haute, peut &tre une indication que 1a main droite prend la ligne mélo-
dique comductrice. A 1'appui de cette hypothése, 1'indication "bien soutenu" qui

- figure au-dessus de la main droite (alors que le "dolcissimo” concerne plut@t la
gauche), ainsi que le soufflet des mes. 9 et 10, qui concerne &galement la ligne
supérieure,

Cependant 1a présence de 1'accompagnement formé par les deux dernidres notes
de chaque triclet confére 3 la main dreite un caractire plus instrumental que vo-
cal. Or, si 1'on se référe au podme, oil il est question de 1'hymne chantéd par les
jeunes gens, 1'on peut penser que la main gauche, de par sen registre inférieur
et son &noncd a capella, se rapproche davantage que la droite de 1'&vocation d'un
hymne. DEs la seconde demi-phrase de ce chant, Bizet sculigne d'ailleurs la voix
inférieure par un soufflet (mes. 14 et 15), réservant depuis 18 toutes les indi-
cations de nuances i la main gauche dans les deux autres phrases du chant. {51)

Mais quelle que soit la voix qui, dans l'esprit du compositeur, devait reve-
tir une prédominancé, le caract®re d'hymne ressort de la facture mélodique elle-
méme : peu de difffrence entre les lignes mélodiques de chaque phrase, régularité
des valeurs rythmiques, similarité entre les demi-phrases {ligne des mesures 8 et
13, avec les deux notes centrales répétées; ligne des mesures 9 et 14, ol le som-
met de chaque demi-phrase est atteint, utilisation de lz méme formule en duclets
descendants 2 1a fin de chacune des demi-phrases). Certaines formules mélodigues
et rythmiques se retrouvent d'ailleurs dans les psaumes 60, 64, 75 et 79 du Psan-
tier Romard.

51 cette mélodie présente bien certaines caractéristiques d’un hymne, elle n’
est cependant pas faite pour &tre chantée, ce qui atteste, une feis de plus, une
distanciation par rapport au programme poétique. Tout d'zbord, le phrasé qui re-
couvre chaque demi-phrase d&passe, par son amplitude, les respiraticns qu’impli-
querait une ex&cution chantBe {probablement entre les I&re et 28me croches des
mesures § et 9, et symftriquement aux mesures 13 et 14). Le sommet du soufflet
des mesures §/10 et 14/15 n'intervient pas, comme ce serait probablement le cas
dans une mélodie congue en vue du chant, au point le plus haut de la demi-phrase
(28me croche mes. 9 et 15), mais dans Ja retombée du trait. Sur le plan méledique,
certzins faits attestent une Elaboration plus instrumentdle que vecale; ainsi, le
5i de la mes. 9 serait atteint plus facilement par une ligne descendante mi/ ré
fdo ff /si que par le saut depuis le ré4; 1'intervalle si/faf entre les mes. 10
et 11 pourrait €tre &vité par la présence d'un sol# a4 la place du si; ce méme
intervalle, & le fin de la mesure 15, pourraii également &tre &vité par un la en
lieu et place du si. Enfin, un hymme fait pour &tre chanté serait soutern par des
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basses constituant un fondement harmonique réel, et nom pas, comme C'est le cas
ici, par une p&dale latente sous-enteéndue, laissant 2 la main droite le soin de
suggérer 1'harmonie par des notes de remplissage.

8i cette suggestionh harmonique ne sort pas, dans la premigre phrase, du ca-
dre de mi majeur, elle prend, dans la deuxi&me, une figure plus variée, Ainsi, la
mélodie touche un rék] laissant augurer la majeur, mais retrouve presque aussitdt
on ré# qui fait sboutir la premidre demi-phrase i la deminante du relatif. Quant
2 la seconde demi-phrase, aprés aveir maintenu durant deux mesures cette harmonie
de sol# majeur, elle troque soudainement le sif (do# min.VII) contre sily (mi
V) et 'se termine & la dominante du ton de base, Iu fait de ces &léments modulatoi
res, soulignés par 1'inflexion des nuances, cette deuxiéme phrase revEt un carac-
tére moins stable que la premidre (proximité du Tél et du &4 , puis du si¥ et
du sibi J, plus animé aussi (surprise du pp subito i I'arrivée du sih , aprés
deux mesures de crescendo en soly majeur), comme si la mélodie se chargeait déja
d'une sorte de prescience de ce qui attend les jeunes gens au bout de leur chemin.

Quant 3 la troisidme phrase, si elle atteste encore, en son début, un souci
d'émancipation (partie en si majeur, la mélodie touche fadk mineur, relatif de la
sous-dominante du ton de base)}, elle prend figure de retour au bercail; sa pre-
miére partie se conclut, comme dans la phrase précédente, i la dominante du rela-
tif, mais en descrescenda, cette fois, et le retour au ton de base {"bEcarrisa-
tion” du si4, cf.plus haut) dans la seconde partie s’opére en nuance décroissan-
te.

Le fait que Bizet ré€expose les trois phrases du chant n'a rien pour surpren-
dre, dans le contexte d'un hym{e. Cependant, le crescendo général dans lequel ces
trois phrases sont maintenant englobées fait temdre la musique, avec une intensi-
té croissante, vers un aboutissement qui n’a pas de répondant dans le podme, ni
la promenade de la bargue ni le chant des jeunes gems n'étant orientés vers un but
défini. Repris encore, en guise de péroraison, sous la fomme du début de la deu-
xiéme phrase, le chant s'interrompt deux fois sur une hammonie de la majeur {mi
IV] fortement affirmée, cette fols, par la cadence parfaite des basses, puis adop-
te cette tonalité pour jieter ses derniers feux avant que de se perdre dans une
coda de type purement instrumental. Le motif du ténor ¥ revient en force dans un
mi majeur retrouvé, dérape en derniére minute A nouveau vers la majeur, et con-
clut brillamment dans un ton de base privé cependant de toute affirmation caden-
tielle,

C'est dans cette péroraison gque se marque le mieux la liberté dé Bizet face
au programme. Ainsi le chant, marqué tout au long du morceau d'une certaine fra-
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Zilité en raison de 1'absence de basses harmoniques réelles, s'interrompt au mo-
ment méme ol ces derni&res apparaissent, comne cédant, aprés plusieurs €noncés
sur le fordement latent et socus-entendu d'une pédale, devant 1'irruption d'un &-
1&ment solide et réel (ses trois derniéres mesures repremnent d'ailleurs la for-
mule sans basse harmonique). Ceci ne répond gudre au caractdre positif que 1'on
pourrait attendre d'un "hymne de 1z jeunesse aux vieux chiteaux du Rhin'. De plus,
si podme et musique se rejaignent en ce sens que ni dans 1'un ni dans 1'autre le
chant ne présente d'@lément conclusif, Bizet fait &voluer la musigue en un seus
différent de la pofsie, puisque le chant se perd et que les mesures conclusives
sont Téservées au retour en force du motif domt an a vu (cf. p.100 qu'il repré-
sente davantage une marque de la sensibilité du compositeur qu'une allusion & un
€lément du poéme. Enfin, il y a cette affirmation de la majeur, qui intervient au
moment ofi 1a musique a le plus d'é&clat et qui semble devoir s®imposer jusqu'd 1°
extréme limite, dopnant presque d penser qu'il s'agit du véritable ton de base,
auquel le mi majeur précédent - qui incarnait pourtant 1a stabilité de la premié-
re phrase, et auquel on revenait dans la troisi®me - aurait servi jusque 13 d'al®
bi. Ce doute, jeté rétrospectivement sur le sens tonal du morceau, de méme que
ces volte-face de dernidre minute entre la majeur et mi majeur me trouvent pas
non plus de répondant dans le pogme de MEry. I1 ¥y a 13 une instabilité qui, bien
que revétant dans cette fin du Départ un car"actére de fentzisie jayeuse, n'est
pas sans pressentir la liberté modulatoire traduisant, au 42me morcean, les ca-

prices de 1la Bohémienne.

3. Les Réves A F. Le Couppey (52)

Venant apréds les deux premiers po&mes, 1'un uniquement centré sur la descrip-
tion d'un paysage, l'autre intégrent au tableau 1'£1€ment humazin, le podme des
Réves marque l'abandon de l'univers extérieur au bénéfice de 1'univers intérieur:
les voix se taisent, le mouvement s'arréte. Mais cecl ne sipgnifie ni le silence
ni 1'immobilité : ume autre voix s'éldve, celle de 1'impulsion sentimentale, un
autre mouvement s'amorce, celui de 1'imagination. Chez Méry, la transition se
fait sans heurt, grice au caractére non conclusif de la fin du Départ. Chez Bizet,
la différence est plus mirquée en raison de la fin animfe du 2&me morceau, auquel
succadde le début tout de douceur voilée du 3éme,

Si, de par son &criture polyphonigue, la pisce s'apparente 3 la catégorie des
Lieder ohne Worte du type chant choral (cf. E. Glusman, 1. cit., p. 210), de par

109



son caractdre souple, feutr, exempt de la solemnité a capella des Lieder ohne
Worte cp. 19 No 4, op. 30 No 3 ou ap. 38 No 4 de Mendelsschn, elle fait songer a-
vant tout au quatuor 3 cordes, le piana n'y &tant utilisé qu'l des fins de double-
ment mélodique ou d'octaves profondes. Bien qu'aucun £1&ment du poéme des Réves
n'imposit 3 Bizet un type d'écriture plutSt qu'un autre, l'on peut voir dans cet-
te Ecriture polyphonique comme une représentation des difffrents £tages de 1a
pensée imaginative, dans ]aqﬁe]le la ligne directrice n'est pas toujours isolée,
dépagée des miveaux secondaires (ce qui se traduirait plutft par une mélodie ac-
compagnée), mais ol elle s'imbrique 3 ces autres nivesux, tantdt en ayant le des-
sus, tantSt en cédant momentanfment la prédapinance. Ainsi, tantSt le théme jouit
du rdle principal, tantdt il est supplanté - 8 1'écoute du moins - par un &lément
de contrechant, avant que de reprendre la préséance, comme si la pensée directri-
ce un instant en sourdine revenait au premier nivean de 1a conscience.

Comme dans le Départ, Bizet a congu les Réves en double exposition, la se-
conde en intensité croissante par rapport 2 la premidre. Mais si, 3 1’'instar du
morceau précédent, la musique tend vers une conclusion affirmée, le compositeur
a préféré terminer ici par le r'-etou_r d'une atmosphére calme, suspensive, quelque
peu nostalgique (chrcmatisme' mélodique descendant), oll rien ne transparait de 1'
€1€ment de renouveau é{roqué par le dernier vers de Méry.

En plus de 1'agpect formel, 1'analogie avec le Départ se traduit &galement
par la présence de pédales, tant rythmiques qu'harmoniques. Ainsi, de méme que
les triolets de doubles-croches traversaient quasiment tout le 38me Chant du Ehin,
ce sont ici des triolets de croches qui marquent leur pulsation, andante ma naon
troppo, jusqu'aux accords finaux. Sur le plan harmonique, les pédales de basse
qui, dans le Départ, soutenaient le petit motif ainsi que - de fagon implicite -
le chant des rameurs, prennent ici la forme de pédales confiées aux voix inter-
médiaires et apparaissént sous forme de secondes ou de notes isolées, sporadi-
quement sous forme de tierces ou quartes. (53) Comme 1l'ostinate rythmique, ces
pédales accompagnent la voix mélodique du @6but 3 la fin, me s'interrompant que
dans deux mesures de péroraison mElodique (25 et sym. : 35). '

Enfin, sur le plan du choix de la tonalit§, 1'on peut voir une relation avec
le Départ en ce sens que le'rébp majeur des RBves, faisant suite au mi majeur du
Zéme morceau, peut &tre entendu comme dodf mineur, tonalité relative de mi majeur.

Aprés avoir cherch® sa voie su travers de quelques mesures introeductives fon-
dées sur la dominante-7&me, le théme apparait dans son intégralité, trds doux,
feutré, 1ié& sans heurt 4 1'introduction : - .
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(mes. 6 4 10)

Malpré la continuité de sa pédale de triolets, la symétrie de ses points d*
appui harmoniques, son unité d’atmosphére, ce théme recle deux phases. la pre-
migre (fin mes. 6 & milieu 8), domt but ou partie constituera 1a base du dévelop-
pement polyphonique vltérieur, apparait comme la plus calme, la plus posée : &
son impulsion vers V?, atténu€e par 1'appogiature sup8rieure, répond avec la méme
formule mélodique, rythmique, la mBme nuance aussi, son impulsion vers I, lLa do-
minante jouit pourtant d'une légére prédaminance due au fait qu'elle se présente
en premier lieu et que sa voix mélodique béntficie d'une noire (do, mes., 7), la
tonique n'intervenant qu’en 2&me position et son ré b m8lodique ne disposant que
d'une croche.

la seconde phrase est plus animée; bien que n'apportant pas de point d'appui
harmonique nouveau - d'all un certain aspect de redite -, elle présente cependant
we mélodie nouvelle, un accord de lab 7éme dim. VII qui lui est propre, et sur-
tout une présence de V?# plus accusée que dans la premiére partie en raison du re-
tard mélodique non résolu, de la compacité de 1'eriture (quinte 3 la main gau-
che), ainsi que du "poco s£' soulignant la nuance en soufflet. C'est ce peids
supplémentaire accord? i la dominante-7&éme qui fait le mieux sentir la nécessité
interne de cette seconde phrase - utilisée par la suite aux seules fins de contre-
chant -, comme si le compositeur, aprds avoir fondé sur cette harmonie toutes les
mesures introductives ainsi que le départ du th3me, refusait le repos sur la to=
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nique bri&vement atteinte 3 la mesure 8, pour se hiiter d mouveau (croches, fin
mes. 8) vers un Elément instable.

La Z&me exposition thématique confimme cette attirance vers V¥ en confiant
au ténor une impulsion nouvelle qui attire 1'attention vers la quinte :
(mes. 10 & 11)

=ra

. : ‘
I b Pad

Conclue en fa mineur, cette seconde exposition ouvre un passage de développe-
ment dans lequel s'amorce, venant de tré&s lein, le premier paroxysme expressif
du morceau; apparaissant i différentes voix - alto, ténor, puis les deux ensem-
ble -, la premi2re partie du théme s'adjoint des contrechants mdlodiques dont 1!
insistance - voulue par 1’accentuation - tend & accaparer 1'attention auditive.
Dans une tension croissante (animato), une tendance se fait jour, 3 deux repri- _
5€5, vers la sous-dominante sol b majeur, tendance contrée par les incursions d’
un trémolo court et ramassé de triples-croches sur la basse réb, come si la to-
nique, réduite jusque 13 & la portion congrue, revendiquait ses droits au mament
ol ils vont lui échapper.C'est de sol b majeur que 1'on bifurque soudain vers un
accord &crit comme mibb1%é - mais qui sonne comme ré méjeur - attaqué en force et
dont 1'arpdge descendant retombe sur ré b 1§ :
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(mes. 24 2 26)
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La sonorité diésée de cet accord, atteint par mouvement. coniraire des voix,
surprend fortement aprés le dfveloppement en b&mols de ce qui précdde, et alors
que 1'on s'attendait plutdt 3 la 7&me dim. VII de sip. 11 y a 1, pour un in-
staﬁt,uuldépayseﬂwnt de L'€lan expressif, comme une &chappée soudaine vers quel-
que chose dont la perspective se ferme trds vite. En effet, 1'aboutissement du
paroxysme sur réb lﬁ n'est pas suivi de la solide affirmation cadentielle at-
tendue, mais c'est le théme lui-méme qui, réintroduit en catimini, joue le rble
de cadence, theme dépourvu ici de nuances internes = comme si 1'apog3e dont il
découle 1'avait privé de ses forces - et retardant son appuei sur la tonique, dont
il évite méme la position fondamentale. Cependant, le second velet du morceau (ré
exposition du premier, sans les mesures introductives) présente 4 1'instar de la
réexposition du Départ - une animation croissante, et le second paroxysme sur
mibb 18 connait un effet plus durable que le premier : sa cadence est affimde et
conclue par des accords fff dont la lipne mélodique se referme sur la tenique.

Malgré cet aboutissement victorieux, un dernier retour thématique au ténor
raméne 1'atmosphére du début, las deux veix inférieures &tant charpfes des der-
nidres impulsions de 1'accompagnement " un passage par le 6éme degré, puis une
cadence rompie aménent la basse, de fagon suspensive, jusqu'a la tierce, avant la
conclusion atténude des deux accords finaux (tierce et quinte au soprano).
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L'impression laiss€e par ce 38me morcean des Chants du Bhin, avec son atmos-
phére feutrée sur laquelle se détachent les deux paroxysmes expressifs de mi bb
1%, n'est pas sans rappeler le Nocturne en fi des annfes d'adolescence, ol se
cBtoyaient tranquillité et vEhémence. (54)

Cependant dans le Nocturne, Bizet passait sans transition d'une atmosphére 2
1'autre, alors que dans les RBves, la dynamisation se fait progressivement, com-
me si, de 1’atmosphére instable du réve sed€gageait peu A peu une pensée de plus
en plus précise. Une telle &volution seé retrouve dans la réverie de 1’Escarpolet-
te (Jeux d'Enfants No 1), ce qui montre bien que pour Bizet, le réve ou la réve-
rie ne sont pas un &tat d'immobilisme permanent de la conscience, mais plutdt un
ferment d'ol sourd une pensée de plus en plus tendue, dirigée, et qui s'exprime
forrement avant que de revenir & un état moins défini.

Si les deux paroxysmes expressifs des Réves ne trouvent pas de répondant dans
le potme de Méry, du moins peuvent-ils s'interpréter en fonction de 1'existence
de Bizet lui-méme au moment de la composition des Chants dv Rhin : valte-face aw
moment ol 1'£lan va aboutir, tentative au. caractére i la fois deuloureux {chro-
matisme descendant entre les mesures 24/25 et sym.), riche de promesses (harmo-
nies nouvelles), mais sans lendemain {retour de la tonalité de base et du théme),
voild qui n'est pas sans Zvoquer 1'8tat d'esprit du compositeur au moment de ses
vaines tentatives et de ses espoirs dégus pour lvan IV.

Ambroise Thomas, 3 qui Bizet, soucieux d'obtenir les arrangements de "Mignon",
avait envoyé le recueil des Chants du Rhin au début de mars 66, écrivit & 1'au-
teur que "le troisime morceau €tait une perle que je voudrais interpréter et fak
re entendre si j'étais pianiste" (cf. M. Curtiss, 1. cit., p. 140).

Les RBves ont fait 1'objet d'une transcription pour mandeline (ou viaion) et
piano par J. Piertrapertosa {Au MBnestrel, 1889).

4. La Bohémienna A Charles Delioux (55)

Aprés les RBves, qui marquaient 1'abandon de la description narrative au pro-
fit de 1'envol de 1’imagination, la Boh&micnne de Méry apparait comme un trojisis-
me facteur, £tranger tant an paysage riant qu'i 1'&motion sentimentale et patrio-
tique des jeunes pens, et qui intervient & la fois sur les deux plans : elle trow
ble d'un muage noir 1'atmosphire paisible, tandis que sa chanson raille la vertu
et prédit '1'inconstance. Son action procéde de trois moyens complémentaires : el-
le danse, chante et agite son "rauque tambour 3 grelots”. Cette dernigre indica-
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tion a dQ revdtir pour Bizet une importance particuligre, car elle lui permettait
de "situer" la boh&mienne. En effet, le petit tambour sur cadre 2 cymbalettes -
tambour de basque - accompagne les danses populaires traditionnelles du bassin
mEditérrangen. Ceci inclut 1'Espagne, et si 1'on en juge 3 certaines analogies
entre le morceau de la BohSmienne et la “"S8guedille" du premier acte de Carmen
{scéne 10), Bizet, en lisant le poZme, a di immédiatement songer & 1'Espagne. Non
que le type de la ferme fatale scit implicitement 1i#, dans son esprit, 2 ce pays
(l'invisible Arlésienne, volage et cruelle, est provengale, et "la féline et ter-
rible Myrrha", de la Coupe du Roi de Thui#, nordique)}. (56)

Mais 1'cn sait les nombreuses raisons de 1'int€rét passiomné de Bizet pour 1!
Espagne, parmi lesquelles le fait que du sang espagnol coulait dans ses veines
en raison d'une alliance entre sa famille maternelle et la famille Real, (57} son
amitié avec Sarasate au Conservatoire, les récits enthousiastes de son cousin Xa-
vier del Sarte, le succ@s du recueil de chansons espagnoles publié en 1864 chez
Heugel par le compositeur hispano-américain Sebastien Yradier {recueil qui figure
ay réperteire de la bibliothZque musicale de Bizet, cf. p.1S), sans compter la
vogue générale, 4-1'époque, de 1l'exotisme et de 1'Espagne en particulier. 11 y
avait donc concordance dirvecte entre .la boh&mienne de Méry et la fascination de
Bizet pour 1'Espagne.

"Je croyais avoir trouvé un rythme criginal", &crivait Bizet i 1'€diteur Heu-
gel qui faisait des difficultés pour inclure la BohEmienne dans le cycle des
Chants du Rhin, "et vous le jugez banal - nous devens avoir raison tous las deux.
J'irai vous voir demain ou apr&s-demain matin, nous causerons et nous chercherons.
Jtai déjd interrogé quelques musiciens & ce sujet, Gounod, Guiraud, etc. J'ai
joug notre Bohémienne deux ou trois fois devant quelques personnes et j'ai acquis
la certitude que ce sera le succés de notre publication” (cf. M. CGurtiss, 1. cit.,
p. 140}. Le fait que Bizet pense aveir trouvE un rythme original (dans le sens de
non banal} montre qu'il ne cherchait pas particuli2rement un rythme authentique
de danse espagnele. Dans son esprit, cependant, le rythme qu'il a £labor# pour le
theéme principal de la Boh&mienne rend un son espagnol, et il n'est pas &tranger
4 celui de la "Séguedille" de Carmen :
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(Bohémienne, mes. 5 & 12)

(Carmen, acte I, scéne 10, mes. 13 2 19)
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L’en notera tout d'abord 1'analogie évidente du rythme mélodique des mesures
6, 8, 10 du théme de la BohEmienne avec la mesure : "Pa - stia” de Carmen. {58)
D'autre part, 1'accentuation des tierces, dans le thime de la Bch&mienne, montre
que Bizet, malgré 1'8lan inirial dfi au phrasé, a voulu une importance Ggale sur
les trois temps. Tel est également le cas dans les deux premigres mesures de la
Séguedille de Carmen, i plus forte raison encore dans la phrase suivante (“J'irai
danser la séguedille et boire du Manzanilla), oft toutes les croches sont accen-
tufes de facon &quivalente. Le thdme de la Bohémienne n'est dorc nullement congu
comme une valse, mais comme une danse marquant d'une part un poids &gal sur les
trois temps (mes. 5 et sym.), d'autre part un déhanchement d0 & 1’accentuation
des deux premiers temps seulement (mes. 6 et sym.), la conclusion (mes. 12 et
sym.) &tant par ailleurs nettement assouplie.

+
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Rythmiquement, le second théme de la Bohémienne est trés parent du premier;
son début marque 1'accentuation des deux premiers temps, ainsi qu'aux mesures 6,
8 et 10 du théme 1, et de méme que ce dernier - bien que dans un laps de temps
différent - il évalue d’une affirmation marquée vers un assouplissement :

(mes. 37 4 44)

——
B!
Ped: A

La parenté rythmique de ces deux thémes montre hien qu'ils n’expriment pas
deux entités différentes, mais deux aspects complémentaires de 12 méme entité,
savoir la boh&mienne qui danse. Leur caractére nettement chorégraphique 3 tous
deux - la ponctuaticn du tambeurin s'y sous-entend aisément - vient d'ailleurs
Etayer cette parenté. Quant au contraste interne qu'ils affichent entre 1'accen-
tuation volontaire et la reliche &légante, il est tout 3 fait dans la ligne du
caractére capricieux de 1'hérofne : il y a d'abord comme une apparente affirma-
tion de franchise (régularité de la ligne mé&lodique, de 1z nuance,de 1'accentua-
tion). Puis brusquement le caract@re change et devient sinueux. Dans le premier
théme, cette virevolte est soudaine et imprévue. Dans le second, les deux mesu-
res en sixtes (39, 40 et sym.} voient 1'abandon propressif de l'accentuation et
conduisent de fagen détournée dans les méandres d'une arabesque chopinienne.

$i 1a forme que Bizet a donnée % sa “Séguedille' de Carmen (prélude instru-
mental, puis 4 refrains encadrant un passage de Carmen seule et deux passages en
duo avec Jos€) n'est pas &tranpére 3 1'alternance de strophes et de refrains de
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1a séguedille poftique traditionnelle, celle de la Bohémienne, 2 part les 4 mesu-
res introductives, s'en £loigne résolument. La répartition des 2 thZmes peut se
formuler ainsi, # 1'intérieur des trois sections harmoniques :

partie 1 (la mineur), BS mesures : théme I, 4 fois
théme II, 4 fois
théme I, partiel

partie 2 (la majeur), 39 mesures : théme I, 3 fois
théme 11, 2 fois

partie 3 (coda) (la mineur), 37 mesures ; théme 1 partiel : 8 fois
théme 1 partiel (maj.} : 6 fois
théme I partiel (min.] : 3 fois

schéma que 1'on pourrait résumer en ABAB, plus coda sur A. Sans doute Bizet a-t-
il choisi cette forme parce qu’elle lui permettait d'Gvoquer alternativement deux
aspects de la danse de la boh&mienne, tout en marquant la prédominance - non au
terme d’une lutte, mais simplement par le fait d'une présence plus insistante -
du premier sur le second. Eu &gard 3 1'atmosph@re changeante et capricieuse qui
entoure 1'héroine, 1’on efit pu cependant imaginer, au niveau de la forme, une
Elaboration différente. Connaissant la facon dont Bizet, plus tard, mystifiera
1'auditeur - sous des apparences de franchise - dans le pseudo-rondo des Quatre
Coins [Jeux d'Enfants No 8), la fagon dont les "couplets" sont truffés d'allu-
sions les uns aux autres, dont le refrain arrive ou n'arrive pas, 1'on peut pen-
ser que la rouerie du caractire de la Bohémienne efit trouvé dans une forme - ou
pseudo-forme - de ce genre une traduction plus subtile encore.

5i tant de fois dans 1'oeuvre de Bizet 1'on peut remarquer ses procédures d'
affaiblissement, d'&vitement, de dissimulation tonale, ses virevoltes harmoniques,
ses carrefours d'ol 1l'an sort par des voies imprévisibles, ce langage harmonique
fuyant, trompeur, trouve ici, eu &gard au thime du morceaun, sa meilleure raison
d'8tre, Ainsi, le théme principal se signale par une dualité interme entre un &-
- lément apparemment franc et stable et un Elément de caprice : franchise et stabi-
lité dans les trois €lans en la mineur (mes. 5, 7, %), toujours identiques (mais
ce la mineur ne bEnéficie d'aucun appui cadentiel, celui-ci intervenant beaucoup
plus tard, mes. 35 et 36), caprice dans les aboutissements chaque fois différents
{mes. 6, 8, 10), ainsi que dans les deux mesures conclusives ol 1'affirmation de
do majeur, la ligne mélddique sinveuse, la muance pp semblent tourrer en dérision
l2 nen-affirmation du ton de base, le caractére ramassé et velontaire de la main
_ droite dans les mesures précédentes ainsi que la nuance forte immédiatement anté-
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rieure. 11 faut noter l'astucieuse équivoque du premier temps de la mesure 10, od
1'on croit toucher fa majeur avant que le 28me temps ne précise do 11§ . Ce brus-
que passage de I'équivoque 3 1a précision est d'ailleurs repris plus loin, Iors-
que le théme se présente 3 la dominante : un aboutissement apparent sur la mineur
1 se transforme instantanément en une 7&me majeure de sol VII (mes. 22), alors
qu'une autre arrivée simulant doff mineur I est en réalit€ une 7&me majeure de

si VII,

Méme opposition entre franchise apparente et caprice dans le second théme :
franchise daps les deux premiéres mesures - elle s'effrite déjid dans 1a troisié-
me -, mais non sans que le si bémol qui suit immédiatement 1'attaque n'alerte 1'
attention, car aprés l'affirmation précédente de la mineur, le premier accord est
plutbt compris comme do 1V, donc sans bémol; caprice dans la sinuosité des en-
chafnements de dominantes-7&mes ap travers desquels la nouvelle tonalité de fa
majeur trouve son affirmation. Ce théme semble-t-il attaqué ensuite & la dominan-
'te_ ? 11lusion, car un gringant mil vient aussitdt signifier que malgré les appa-
rences, l'on n'a pas quitté fa majeur. Lorsqu'au travers du retour du premier thé-
me sur sibV?, 1'on s’'imagine aller cette fois vers une affirmation de cette to-
nalité, c’est pour osciller entre un aboutissement dilateire sur la mineur 1§
et un semblant d'arrivée, ff, sur sib 1 - aussitét démenti, au 22me temps, par la
7éme lab . Quant au la majeur de la partie centrale, s'il &clairve d'une lumidre
nouvelle 1a danse de la bohémienne, avec des aboutissements €galement nouveaux
aux Z premiers &lans du théme A : VI au lieu de 1V, I11 au lieu de 1a dominante
mineure, il ne tient pas ses promesses : dés le troisiéme &lan, 1’on retombe sur
do II¢ et la conclusion en do majeur de la version initiale, puis le mineur re-
prend ses droits. A son tour le second théme s'essaye en la majeur, mais lorsque
1'on commence enfin 3 croire 4 la victeire de la lumiére sur }'ombre, 1'affai~
blissement progressif de 1a nuance an fur et 3 mesure que 1'cn tend vers la ca-
dence et le silence sﬁspe:nsif qui suit cette derniére viement une fois de plus
démentir 1'aboutissement préwa.

C'est alors que stintroduit, dans 1a coda, un €l&ment nouveau de type vocal :
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{mes. 125 & 133)

i vile. P

i b
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Jusque 13, de par son caractére purement instrumental, la musique n'avait
traduit que la danse de la bohémienne, avec, sous-entendue derrigre 1'accentuz-
tion ryrhmique, la ponctuation imaginaire du tambourin. Or la bohfmierne de Méry
est "fille des chansons', et le poéme des Confidences précise qu'elle utilise jus
tement une "triste chansen” pour railler la vertu et prédire 1'irconstance. L'in-
troduction, dans la musigue, d'un €l8ment de caractdre vocal n'est donc pas pour
surprendre, et 1'hypothése la plus naturelle, eu &gard au podme, est qu'il s'agit
ici du chant de la Bohfmienne. Trois &l&ments peuvent venir &tayer cette supposi-
tion, Tout d'abord, la versatilité modale de certaines mesures n'est pas sans
rappeler les volte-face harmoniques de la danse qui a précédé; ainsi le rapide
Passage du mineur au majeur dans les mesures 127 3 129, (58) 139 & 141, 151 & 152.
la ligne mélodique n’est pas exempte non plus de certains caprices : ainsi, le
dessin inversé des mesures 126 et 128, un saut ascendant de sixte augmenife (mes.
140/141), deux sauts descendants d'octave {mes. 1447145, 156/157). Enfin, les
deux Elans qui traversent cette coda - le premier modéré, couvrant 3 mesures (130
4 132),, le secom passionné et vEh&ment, §talé sur 16 mesures (132 & 148) - peu-
vent &ventuellement &tre interprétés comme la caricature d'un sentiment authenti-
tigque {sbondance d'accentuation dans le "con molto espressione’ des mes. 142 4
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144, style un rien grandiloquent du grupetto de la mes. 148), le fait que ces
deux &lans se brisent sur des cadences rompues pouvant sipnifier, d3s lors, que
les bons sentiments sont voués 3 1'échec. -

Cependant la versatilité harmonique est monnaie si courante, dans la musigue
de pianoc de Bizet, qufil serait restrictif d’en réserver 1'apanage 2 1'Evocation
de la femme fatale. I1 en va de méme pour les grands £lans passiomnés qui se bri-
sent avant que d’aboutir. 5i l'on admet que les aspirations désavoudes, les es-
poirs dégus de ce chant rendent un son authentique, ne peut-on y voir une inter-
vention des jeunes gens, "&mus sur la barque lmmobile" et traduisant par 13 la
fascination exercée sur eux par la Bohfmienne ? Enfin, au-deld des jeunes gens,
n'y a-t-il pas dans ce chant la voix méme du compositeur marquant, comme dans le
Départ, sa présence sensible au sein des événements (la ligne mélodique inversée
des mes. 126 et 128 n’est pas sans rappeler 1a boucle supérieure, puis inférieure
du petit motif, dans le 2&me Chant du Rhin) et exprimant ici, avant qu'il ne le
préte 3 Jos&, le type de sa relation humaine avec 1'image fémininedont il est pri
sonnier ? Le fait qu'un chant de m&me type, mais sans trace de versatilité ou de
redondance, constitue 1'argument des Confidences, tend 3 étayer cette supposition

Pendant ce chant, le mouvement de danse n'a pas cessé. Mais il s'est ralenti,
assagi, montrant méme, par rapport au chant, un certain blocage dfi 4 la répéti-
tion obstinée de la formule des deux premigres mesures du thdme A. Certes, har-
moniquement, la seconde mesure de ce théme semble s'infléchir au déroulement du
chant. Mais l'cn sent, dans le passage de 13 montée chromatique des basses (mes.
133 a 139), 3 la facon dont Bizet joue sur 1'équivoque tonale de ce motif, com-
bien cette concession est illusoire. Certes, dans 1'entrainement du crescendo
appassionato du chant, le motif de danse concéde une atteinte m majeur, et méme
de se hausser d'un demi-ton. Mais devant l'imminence de la cadence de la majeur,
il ne sait que reprendre sa forme obstinge, dont awcune issue n'est i attendre.
Longtemps 1'on peut se demander lequel, du chant ou de la danse, aura le dessus.
Mais 3 responsabilité partagSe - si les deux volte-face avant la résolution des
cadences sont le fait du chant, le retour au mineur incombe de justesse & la dan-
se - persomne n'est vainqueur, et 1*atmosphére lourde du silence final voit la
danse comme le chant rester en suspens devant leur &chec réciproque.

Comme dans le Départ et les Réves, il faut noter combien cette fin de Bizet
est personnelle, par rapport au podme de MEry. Chez ce demier, la fin est dans
le mouvement, puisque la bohfmienne, tout en chantant et dansant, fait, au der-
nier vers, tinter les grelots de son tambour. Chez Bizet, la fin est dans un si-
lence et un immcbilisme lourds d'exspectative, comme si passait alors seulementle

"nuage noir” du premier vers.
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5. Les Confidences . A Ch. de BEriot (60)

Dans Je pdéme de Méry, la réacticn des jeunes gens aux sortildges de la bohé-
mienme est une réaction de fuite : pour surmonter leur trouble et retrouver leur
Equilibre int&rieur, ils prennent le chemin du retour et des atmosphdres counues,
rejetant 1'&1ément perturbateur dans le domaine irréel du réve. 5i Bizet avait
suivi ce programme 2 1a letn"e, 11 efit sans doute repris, av début des Confiden-
ces, 1'un ou 1'autre théme du morceau précgdent en lui faisant subir un affaiblis-
sement progressif au bénéfice, par exemple, d'un rappel du Départ, ou en tous cas
d'un élément de caractdre positif et normalisateur. Or le parti qu'il a pris dans
ce merceau est bien différent; la musique n'y tend pas vers une autre atmosphére,
plus gaie, plus détendue, mais -€lle maintient, en 1'amplifiant encore, le climat
passicnnel de la coda du morceau précédent, grice 3 un chant aux accents Emou-

vants, indignés ou remonciatifs :
(mes. 12 2)

I1 v a, dans ce début, une manidre prudente, comme si le chant, se souvenant
des moments troubl&s qui précédérent, n'ecsait d'emblde se livrer entidrement. L'
on sent une sorte de discrépance entre le mouvement régulier des sextolets - qui
indique comme une reprise du mouvement - et la double-croche mélodique en porte-
3-faux sur 1'accompagnement, dont elle semble, par son poids, vouleir réfréner le
rythme. La mélodie monte prudemment d'une tierce, tandis que la basse hésite &
quitter la teonique et que les voix intermidiaires ne se haussent qu'imperceptible-
ment. Cependant il ¥ a ééja une inflexion expressive, et dans la mesure suivante,
un second crescendo soutient une tentative d'essor mélodique jusqu'd la dominante
fcelle-ci b&néficiant d'une sffimation cadentielle gavant 1e ton de base).

La seconde meitif du théme traduit deux inflexions de regret, sur une marche
harmonique descendante, puis un nouvel essor, plus marqué que le premier dans 1'
cespace (1'cn atteint la quinte de la dominante, au lieu de la tierc'e précédente),
la rythme (Fl CJ au lieu de J |cJ)‘et la nuance (poce sf). L'on sent, dans les
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basses et 1'accompagnement de la marche harmonique, comme une obstination 2 main-

tenir leur stzbilité sous les inflexions du chant :
(mes, 5 et §)

Les trois la de basse ne cédent qu'au dernier moment et l'accompagnement par-
ticipe 3 cette obstination en maintenant, au dernier temps de la mesure 5, les
notes centrales des sextolets précédents, alors que 1'on efit attendu dgji 1a 1
harmonie de mi I% du premier temps de la mesure suivante. Ce retard, qui sonne
comme mi III*, apporte une impression fugace de trouble, juste 3 1'instant ob la
descente du soprano et de la basse laissait augurér une détente. Dans la mesure
suivante, la basse présente une descente plus &quilibr&e, mais l'obstination res-
te perceptible 5 1'accompagnement. Quant 3 1'inflexion de passion indignée que
traduit la seconde atteinte 3 la dominante (J:i lcl J, l'on peut ¥ voir comme une
prescience de la phrase de José : "Je me prenais A te maudire’, dans 1'air "La
fleur que tu m'avais jetfe ..." (Carmen, acte II, scéne 17).

Aprés cette premidre exposition, le théme repart en Sourdine vers d'autres ho-
rizons. I1 touche sol majeur 1£ comme par surprise (résolu sur sol V= r& 1}, puis
cherche & s'Evader de la pédale de ré 1 la basse pour atteindre, appassionato,
fa§V? avant qu'une descente empertée et vEhémente - 1'on songe ici & la péro-
raison de la partie centrale de 1'Escarpolette, des Jeux d'Enfants -~ ne 1'entrai-
ne vers la premiére affirmation cadentielle du ton de base :
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(mes. 13 & 18)

8i le premier temps de la mesure 13 bénfficie du poids que lui confére la le-
vée précEdente, la vEhémence mélodique est encore avivée par le phrasé de la main
gauche, qui fait du 2&me temps un nouveau dfpart. Mme proc&dg i la mesure 14, ol
1’accentuation de la main dreite vient encore renforcer 1'impact du deuxidme
temps. Mais comme dans la coda de 1la Bohémienne, ce déploiement de force persua-
sive reste inutile. A peine 1'accord de mi 1§ touch&, la nuance se dégonfle su-
bitement, traduisant un €puisement soudain de la tension expressive, ot la toni-
que attendue n'arrive pas, laissant seulement la place 3 un nouvean départ du
théme sur si.

La redite du théme et de son développement & 1'octave supfrieure apporte une
modification § l'accompagnement, en ce sens que les noires soutemues et profondes
du début sont remplacges par des accords en croches arpSpés. Tout en permettant,
par rapport aux simples octaves de 1'exposition, de préciser la pens€¢ harmmonique,
ils conférent A }a musique une sorte de balancement désinvolie qui contraste avec
le poids sensible de la mélodie. Mais cet accompagnement en maniére de guitare n'
est pas sans se souvenir, dans les moments les plus exprescsifs, de la stabilité
des noires précédentes. Ainsi, dans la marche harmonique et 1'approche cadentielle
de la fin du théme, il abandonne son balancement symétrique : accord avec basse,
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1’autre sans basse, pour présenter une ligne suivie. De méme, lorsque le dévelap-
pement du théme revient, les accords, ordonnfis d’abord en descente réguligre, par
ticipent & 1'appassionato en adoptant la formule plus pressante : deux accords
supérieurs groupfs au centre de la mesure (27/2B) encadr€s par deux basses. Dans
1a véhémente descente qui précéde la coda, cet accompagnement d'arpéges céde de-
vant le retour des noires du début - renforcges ici d'appogiatures profondes. 11
revient cependant sous sa forme balancée juste en méme temps que le diminuendo
subito de 1la cadence parfaite, comme si le renoncement soudain marqué par cette
nuance dans le chant &tait en relation étroite avec la forme 1a plus instable de
1'accompagnement. )

La t&te du théme canstitue 1'argument de la coda, dans laguelle le chant dia-
logue avec lui-méme. Enoncée d'abord au ténor, elle se ferme sur la retombée d'un
Elan du soprano (mi V¥/mi I). Elle revient, quéteuse, sur de nouvelles harmonies
(ré¢ V¥, sel V#, mi V?, mi 1), encore une fois close par la retombée de la voix
supérieure. Sur une p&dale de mi & la basse, ce motif se partage alors eatre le
soprana et 1'alto, toujours identique.en bas, descendant progressivement en haut,
et finissant par 's'éteindre sur 1'incertaine oscillation V1/1.

La parenté qui ressort, & plusieurs niveaux, entre ce morcean et le précédent
montre bien qu'en fait Bizet n'a pas changé de sujet et que la Boh&mienne conti-
nue & inspirer ces Confidences. Tout d'abord, la forme ABA plus coda sur A est la
méme dans les deux morceaux, avec une parent® encore plus Btroite icl entre A et
B, le second apparaissamt avant tout comme un développement du premier. Ainsi, de
méme que la boh&mienne dispasait, pour sa danse, de deux th@mes parents, le chant
s'exprime ici en deux phases complémentaires. D’autre part, 3 1'intérieur de la
coda, le principe du dialogue est repris, et comme dans 1a Bohémieane, ce dialo-
gue finit par s'éteindre sans trouver de véritable &claircissement. Sur le plan
harmonique, une succession de dominantes-septiémes dans la coda n’est pas sans
rappeler les sinuosit€s du second th#me de la Bohémienne. Enfin, 1la présence d'
accords arp8gés dans le genre de la guitare, au cours de la deuxiéme partie des
Confidences, peut étre une allusion au prélude du morceau précédent.

5i ce 5&me morceau décpule, en guelgue sorte, du 42me Chant du Rhin, il n'est -
pas sans allusions aux trois premiers, comme si, au travers du chant, affleurajent
des traces des heures insouciantes; Adnsi, 1'accompagnement en sextolets de dou-
bles-croches contenant une appogiature supérieure soutenait déjd la mélodie de 1’
Aurore, et si 1'on s5€ souvient, dans ce dernier morceau, des trois £lans ol les
noires pointfes s'€levaient par plateaux, finissant par se bloquer & la méme hau-
teur tandis que l'accompagnemeﬁt continuait 3 monter {cf. plo3), 1'on en retrouve
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ici le principe - inverse, car il s'’agit d'ume descente,

Avec le Départ, 1'anzlopgie est plus précise encore. Outre 1a parent du ten
de base, mi majeur, qui, dans les Confidences, peut apparaitre comme le désir 4’
un nouvear départ, le début du petit motif du Départ et la téte du thime des
Confidences, fondés tous dewrc sur une pédale de mi, se meuvent quasiment dans le
méme intervalle, utilisant les mémes notes initiales si/dof/Té4 et retombfe par
doff /si.

Enfin, 1'&criture polyphonique des REves est reprise dans ce S&me Chant du
Phin, de fagon beaucoup plus détendue, il est vrai, car le théme n’apparaft, jus-
qu’d la coda, qu'd la veix supérieure - il s’agit denc, pour ainsi dire, de mé-
lodie accompapnée - mais gqui trouve sa raisen d'8tre dans la coda o, comme dans
les REves, elle permet un &tagement de la pensée réflexive.

$1 ce Séme morceau n'a pas suscité de commentaires de la part de Bizet lui-
méme, ni de sen &diteur, et aucune remarque particulidre de ses biographes ou cri
tiques, la raisen en est peut-8tre que son caractére est meins nettement marqué
que celui du Départ ou de la Bohémienne, par exemple. L'impressien qui reste de
17&coute n’est pas une mélodie ou un rythme qui frappe d’emblée la conscience au-
ditive, mais une atmosphére quelque peu mystérieuse, avec des pointes de passion.
Contrairement au retour amercé dans le podme de Méry, ces Confidences restent,
chez Bizet, fermées sur elles-mémes - malgré le regard nouveau gque semble susci-
ter la transpositien du théme & 1'octave supfricure, dans la réexpositien -, sans
retrouver Y1’air pur” ni "les entretiens qu'on aime”. Mais si cette discrétion
laisse le morceau un peu en retrait d@ 1'intérieur du cycle, il béngficie cepen-
dant d’une caractéristique qui lui est prapre : le caract@re presque parlé de la
mélodie, sur laquelle les mots, les inflexions sautent 3 1'imagimation. Si ce
52me "Lied ohne Worte" est relativement $loigné du programme pobtique, sans doute
est-i1 le plus proche, parmi les sutres morceaux du cycle, d'une déclamation de
type lyrique. -

Qutre cet aspect persemnel, le langage hammenique révéle, comme de cautume
chez Bizet, une recherche subtile : présence fuyante du ton de base - dont la do-
minante est plus faverisfe -, Evelutiens imprévues (sol mejeur l,i de 1a mgsure
10, par exemple, ocu la cellusion presque simultanfe, mas. 19, du rél:' de la 1%
et du ré§ de mi V#), subtilité surtout au sein des sextolets de 1'accompagne-
ment. Par exemple, 2 la mesura 5 précitée, 1'hamenie des deux premiers teaps est
ressentie comme fadf min. I8 . Dans cette optique, le sextslet contient deux ne-
tes Etrangdres & l'harmonie : le seld et le ré§ (dans la majerité des sextalets,
il y 2 one seule mote étrangére, placte en deuxidme position), Or la mesure 21,

126



symétrigue, mais pourvue d la main gauche d’accords complets, révéle, aux 2&me et
l&me temps, que cette impression est illusoire, 1'harmonie réelle &tant mi Vg
{sans si}, d'ol il appert que les notes &trangéres _soﬁt en Téalité dodt et sold.
Autre exemple : le premier temps de la mes. 6, éprouwvé & l'audition comme le mi
1® attendu d&jd au dernier temps de la mesure précédente, contient, dans cette
interprétation, les notes Etrangéres faf et dof. Mais la précision apportée par
1'accord complet du Z&me temps de la mes. 22 (61) montre qu'il s'agit en rgalité
de mi VIﬁ , 3’00l les notes &trangdres si et faf . Il y a comme une ironie dans
ces précisions qui donnent 3 1'harmonie un caractére plu;a plein et plus doux,
mais qui arrivent trep tard pour lever, aprds coup, 1'équivoque des mesures ini-

tiales symétriques.

6. Le Retour A C. Saint-Satns (62)

Méry & congu le pogme du retour en deux parties, I1 y a tout d'abord 1'hymne
a4 la nuit que constituent les trois premiers vers, image qui fait tout & coup sem
tir la durée du i‘.emps écoulé depuis le début du cycle. L'on n'avait pas 1'impres-
sion, depuis 1'Aurore et le Départ, que 1'Episode des Réves et celui de la Bohé-
mienne avaient eu autant de poids, car les Confidences laissaient augurer un re-
tour 3 1'atmosphére ensoleillée et transparente du début. I1 y a ensuite 1'aliu-
sion au retour lui-méme, formulée dans les treis derniers vers. Ce retour n'est
pas un fait, mais une vue d'ayenir, l'anticipation d'un lerdemain oll la vie re-
conmencera avec le caract2re positif symbolisé par le chant des jeunes gens. Ce
dernier poéme n'apporte donc pas de coaclusion dans le sens d'un bouclement d'une
expérience unigue et irremplacable; il ferme le tableau par 1'incursion subite de
la nuit, puis ouvre une poerte sur d'&ternels recommencements, donc sur un prin- |
cipe de statisme. ' '

Si Bizet n'a pas retenu 1l'atmosphire de nocturne impliquée par les 3 premiers
vers - sinon indirectement par le biais de la tonalité de rép majeur, qui est
la méme que celle des Réves -, le choix de la forme rondo pour le dernier morceau
montre qu'il a &té sensible an principe de récurrence symbolisé par le retour du
quotidien. Son retour ne constitue pas une fermeture du cycle dans le sens d'un
retour d 1'Aurore {il y a bien une réffrence 3 ce morceau, mais d'autres, plus
précises encore, 3 d'autres pisces), méis 1'illustration d'un principe de statis-
me (refrain) encadrant des épisodes de caract@re persommel (couplets), ces der-
niers non exempts de relation avec le premier, dont ils tirent leur substance méme.
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Pour une fois, poésie et musique se rejoignent donc dans la conception d'um re-
tour envisagé non comme une fin, mais comre une ouverture vers d'autres commence-

ments.

Voici le refrain :
(mes. 5 4 20)

-

8i ce théme n'est pas sans parenté, ainsi que 1 signale W. Dean (l&re &di-

I 1lli

tion, 1. eit., p. 116) avec le dEbut de la Sonate en silp majeur pour cello et
piano de Schumamn (référence sensible non seulement au niveau du thdme, mais de
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I'&criture piansitique elle-méme, souvent employ&e par le maitre saxon), Bizet
s'est peut-8tre souveru aussi du l4@me Chant sans parcles de Mendelssohn :
(mes. 1 & 8)

Allegro non troppe. 0p.38.N9 2.

Qutre cette similarité avec Mendelssohn, ce théme du Retour révile des paren-
tés sous-jacentes avec d'autres morceaux du cycle. Ainsi, la ligne de 1'accompa-
gnement, & 1l'exception des mes. 10 & 12, est la méme que celle de 1'accompagne-
ment en sextolets de 1'Aurore, avec le sommet atteint sur 1'avant-dernidére note
et la retombée sur la dernidre. la ligne mélodique elle-m@me contient des &lé&ments
qui rappellent le chant du DEpart : la position des deux notes centrales rép&tées
de 1a mes. 5 (et sym.) fait songer 3 la mes. 8 de la premiZre phrase du Départ;
le rythme de Zf(mes. 6 et sym.), intercalé dans les croches répulidres de la mé-
lodie, n'est pas sans &voguer les duglets du thZme, dans ce m@me DEpart; la ligne
mElodique de la mes. 7 se souvient du début du chant des jeunes gens; les trois
dernigres croches de 1a mesure 10 ont une ligne semblable 3 celle des trois der-
niéres croches de la mes. 9, dans ce méme chant; enfin, la mélodie des mes. 17 et
18 correspond aux mesures 34 et 35 du Départ. Les tonaljtés des deux morceaux
sont en parentfé de tierce, et il y a, dans le ré b du Retour, comme un souvenir
un peu plus grave de 1'atmosph@re lumineuse du deuxiéme morceau, dont par ail-
leurs, ce refrain du Retour reprend bien le caractére joyeux et allégre.

lme seule analogie avec les Réves : la parenté tonale, dé€ja relevée, tandis
que les rapports avec la Bohémienne se révélent plutdt dans les couplets.

Le premier couplet s'ouvre tout imbib€ encore de 1'ambiance du refrain, au-
quel 1l ressemble, d'ailleurs, par plusieurs points précis; le rythme, tout d*
abord,m_] |m n ; la ligne mélodique, qui reprend, inversée, la quinte du
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début du refrain; 1’harmonisation, enfin, symStrique dans les 4 premidres mesu-
res : lab majeur 1, V4, 14, sib mineur 16 (refrain : réb majeur 1, V4, I¥,

mib mineur I¢ ). L'on retrouve aussi le principe d'écriture du Départ, avec la
mélodie doublée @ 1'octave par la main gauche :
(mes. 21 3 24)

Cette mélodie est redite au départ de si b mineur I® (avec la 78me dim. & la
place du Vg précédent), mais la basse, aprés s'8tre haussée d'un ton, redescend
3 réb, puis 4 do qui persiste en pédale, soutenant A la mélodie de glissantes
harmonies (fa min., sib min., do min., lab maj., réb maj., fa V¥, avant qu’
une coda balangant entre do majeur et la 7&me majeure VII de lap ne réintroduise,
sur une descente chromatique des basses, r€b V¥ et le refrain. Par rapport 2 ce
dernier, ce couplet I introduit une tension expressive supplémentaire; 1'on sent
comme un premier blocage dans la redite des 4 premires mesures, ol 1a basse ne
réussit pas A maintenir sa ligne ascendante précédente et retombe vers de pour
sy fixer. La redite de 12 marche harmonique apporte, par rapport au phrasé de la
premidre fois sur les croches descendantés ( Uﬂ) un renforcement expressif par
la notation sf == . Enfin, les oscillations harmoniques de la coda - en-
core soulignées par l'opposition de 1a nuance sf/p -ne sont pasSans faire songer
au premier théme de la Boh&émjenne, surtout dans la forme des mesures 6% i 76.

Beaucoup plus développé, le second couplet se souvient de Schumann (Am Kamin,
des Kinderszenen) : .

{Bizet, mes. 58 2 61)
a leope, ’
~%




(Schumann, mes, 2 et 3)

gﬁi@% R

r

B4 ~e
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Mais le refrain est €galement présent dans ce début : rythme analeogue, mélo-
die de la mesure 58 rappelant celle de )a mesure 7. le centre d'intér8t de ce
couplet réside dans un &lan passionng, exposé deux fois, et qui est comme une
. dernigre tentative du chant de la coda, dans la Boh&mienne. L’&lan commence par
un bref crescendo mélodique ascendant, en ré majeur, aussitdt blogué par une os-
cillation hfsitante, pp, entre sol V¥ et rép V4. La mélodie finit par trouver
un- chemin, en crescendo, vers fa§ majeur, mais comme il &tait i préveir, la ca-
dence parfaite de cette tonalit#, réalisfe sur 4 mesures, s'effectue en diminu-
endo. Comme stimulé par ce remohcement, 1’&lan repart 3 nouveau, renforcé d'octa-
ves 2 la mflodie et & la basse, accentuant les creches de la cadence de fay,
maintenue cette fois dans un crescemndo puissant et grandiose jusqu'3 son aboutis-
sement. Mais comme si 1'auteur regrettait - aussitdt qu'€noncée - cette affirma-
tion pour une fois convaincante, il enchaine & 1'accord de fag une marche har-
monique descendante (V¥ de si, mi, la, r&, sol, do, fa - 1'on se souviendra des
enchainements de V# dans le second théme de la Bohfmiemme) au caract@re pressé et
furtif, dans laquelle les 3 premi&res mesures du refrain sont redites au ténor,
sous l'accompagnement syncopé de la main droite. D'une brusque poussfe nouvelle
surgit alors un long trait meonodique de la main gauche, sur lequel vient se poser
pour la dernigre fois le refrain, int8pralement accompagné par ce fond mouvant
et rapide de gammes, de fragments d'arpdges réguliers ou brisés, mais qui main-
tient les harmonies de la premiSre exposition. Une subite virevolte vers sib V?,
alors que 1’'on attendait réb I, mais celui-ci arrive malpré tout, timidement mez-
zo forte aprés un crescende qui paraissait devoir aboutir de fagon plus affirmSe.
Encore un balancement hésitant, sur une pédale de réb, entre réb I et rép IV a-
vec tierce mineure, le soprane et le ténor redisant en canon le début du refrain.
Mais Bizet sait les contingences d'une conclusion brillante, et les mesures ter-
minales utilisent encore le début du refrain pour une affirmation virtuose de
réb majeur.
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Si ce dernier morceau, de par les €léments de parent£ qu'il recéle avec les
morceaux précédents, fait bien sentir que ce retour perte la trace des expérien-
ces antfrieures, il faut relever combien 1'impact du 4@me Chant y est surtout
sensible ~ encore davantage que dans les Confidences -, traduit avant tout dans
des procédés harmoniques et des nuances. Ainsi la fluctuation harmenique des cou-
plets, le premier effleurant plusieurs tonalit&s sens en affirmer aucune, le se-
cond affirmant trés briévement ré majeur, plus longuement faf majeur - tonalités
fort €loignées du réb de base -, tous deux présentant des passages d’oscillation
harmonique entre deux pSles incertains. Ainsi les muances bréves et contrastées
du premier couplet, les brusques &lans brisés du second, et sa marche harmonique,
qui est comme un repentir de l'affirmation de fa$ majeur. Ainsi le refrain, qui
atténue prudemment son affirmation cadentielle et, dans sa dernidre exposition,
escamote 5a résolution en réb , puis balance encore avant que de conclure. Ainsi
ce pont monodique mouvant de la main gauche, ol se perdent 12 sens tonal et les
appuis rythmiques, et qui prive le refrain de la solidité que lui conf&rait son
accompapnement précédent.

Le Retour a fait 1'objet d'une transcription pour viclon et piano par Ad. Her
man {Heupel, 1892).

Pas plus que la Chasse Fantastigue, le recueil des Chents du Bhin n'a trouvé
grice devent les critiques de Bizet. L'on a vu plus haut (cf. p. 93) les jugements
somnaires de P. Landormy et de M. Curtiss concernant ces ceuvres. W. Dean reldve
'"le peu de caractére de l'Aurcre et la pauvreté des deux derniers morceaux™, tout
en concédant certaines qualitfs auwx trois autres qui lui sembleraient mériter une
transcription orchestrale (I&re &dition, 1. cit., p. 116). Seul Marmontel parle
des "6 lieder caractéristiques des Chants du- Rhin™ en les “comparant sans hésita-
tion aux recueils des romances sans paroles de Mendelssohn'' (Symphonistes et vir-

tuoses, 1. cit., p. 262}, ce qui, dans son esprit, est certainement un compliment.
Quant & Bizet lui-méme, sous le coup de la déception d'Yvan IV, il &crivait 3 cet
te poque 3 1'&diteur Choudens une lettre polémiaue qui se terminait par ces
mots : '"Je crois ma musique excellente et je ne me trompe jamais !" (¢f. M. Cur-
tiss, 1. cit., p. 139). _

Il n'y a pas i revenir sur les jugements de P. Landormy et M. Curtiss, gqui ne
trouvent pas plus de justification ici que dans la Chasse Fantastique : tant le
niveau technique des Chents du Rhin - qui dépasse largement les possibilités d'
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exéoution d'un amateur - que leur caractire musical - n'offrant aucun &€lément de
sensiblerie - empéchent une classification dans le domsine de la musique de salon

Les réticences de Dean demanderaient éclaircissement. Certes, du fait de ses
éléments répétitifs, 1'Aurore dépend plus que les autres morceaux d'une interpré-
tation varige, subtile, apte 3 amplifier le plus possible les £l&ments de diffe-
renciation,d recrfer 13 ol il semble n'y avoir que redite. C'est aussi dans cette
aewvre que le langage harmonique est le moins €laboré (cf. p. 104),

Cependant, la place de 1'cetnvre dans le cycle doit jouer un rSle dans son
appréciation : 1'on ne saurait, eu Sgard & 1'équilibre gén€ral de la construction,
attendre du premier morceau un impact tel qu'il pourrait aveir comme conséquence
de neutraliser la progression vers le centre névralgique de la Bohémieane. Le r6-
le de 1'Aurcore est avant tout celui d'une euverture, d'une mise en coundition dont
Bizet se sert pour annoncer la couleur : celle de 1'émotien plus que de la des-
cription. Quant & la “pauvreté des deux derniers morceauxs', Dean en rend-il res-
ponsables leurs nombreuses connexions avec la Bohémienne ? Si tel est le cas, ces
connexiens - plos apparentes dfailleurs # 1'analyse qu'ad 1'&coute - peuvent tout
anssi bien &tre considéréeg comme un facteur d'unité, et elles n'empéchent nulle-
ment les Confidences et le Retour d'avoir leur personnalité propre.

La remarque du méme auteur concernant l'orchestration &ventuelle du Départ,
des Réves et de la Bohémienne mérite réflexion. Certes, 1'cn congoit aisSment le
r6le des cordes dans les REves ou celui de la percussion dans la BohCmienne.
Quant au Départ, l'erchestration permettrait sans doute d'identifier une prédo-
minance Eventuelle de 1a ligne du haut ou de celle du bas dans le chant des jeu-
nes gens. Cependant, 1'idée de 1'orchestre ne 5'impose pas, dans les Chants du
fhin, avec la méme force que dans d'autres ceuvres - premier Caprice original,
Chasse Fantastique, Variations Chromatiques - dont 1'écriture est souvent imadap-
tée auclavier. Au contraire, 1'ceuvre s¢ satisfait - pour une fois - du piano,
révElant plusieurs aspects d'une technique instrumentale toujours au service de la
pensée musicale.

La comparaison qu'établit Marmontel entre Bizet et Mendelsschn doit &tre en-
visagée avec circonspection. Certes, l'on peut relever un rapport au niveau de la
motivation du terme de ''Lieder chne Worte! (cf. p.99}, du réle de 1'&lément vocal
{cf. p.100), et des analggies plus précises ont fait 1'ebjet de remarques concer-
nant 1'Aurere et le Retour (cf.p.104 et'129): Cependant, il est difficile de com-
parer les 6 morceanx de Bizet, composEs dans un court laps de temps, oeuvres Te-
lativement dévelappBes, ordonnées en un tout cohfrent, avec les 48 Lieder ohne
Worte de Mendelssohn, dispersés en plusieurs opus, dont la compasitien s'Echelon-
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ne sur 16 ans (1829 3 1845}, et qui sont des morceaux courts, imdépendants les
uns des autres. Quelque vingt ans séparent le dernier opus des Lieder ohne Worte
des Chants du Rhin. Si cela n'a pas de consfquences en-ce qui concerne 1‘&criture
pianistique - Bizet n’apporte gudre de formules qui ne se trouvent déjd chez Men-
delssohn - on le ressent bien au niveau du langage harmonique, qui est certaine-
ment le ¢Gté€ le plus "avant-pardiste' de Bizet.

Quant au jugement de 1'avteur lui-m@me, il faut faire la part de son cité po-
lémique. Peu d'amnées plus tard, Bizet composera des ceuvres beaucoup plus auda-
cieuses sur le plan harmonique (Variations Chromatiques) ou formel (Nocturne en
ré majeur). Cependant, sur le plen direct de 1‘écoute comme sur celui, plus fouil
1€, de 1’analyse, les Chants du Rhin présentent deux qualités essentielles. La
premidre est 1z vie intense qui se dégage de ces § morceaux, dont 1°intérét ne
faiblit pas un instant. La seconde réside dans le fait que cette oeuvre constitue
un véritable révélateur de 1a personnalité de Bizet. Si la Chasse Fantastique n’
engageait gudre le compositeur sur le plan de la révélation de lui-méme, 1l'on
apprend ici 3 conmaitre Bizet au travers de ces €lans enthousiastes qui n’abou-
tissent qu'#d leur propre recommencement ou qui perdent leur force avant que de
conclure, dans ce langage harmonique mobile et trompeur, dans ces pédales qui
briment 1’envolée m€lodique, dans cette présence soudainement révélée, dans la
Bohémienne, du théme de la femme fatale. I1 y a loin de la persomnalité qui trane
paraft dans ces pages - personnalité changeante, aux impulsions brillantes sui-
vies de retombées rapides, priscnnigre de questions sans réponses et d'une image
féminine destructrice - i la réputation unilatérale de vitalité rcbuste dont cer-
taines pages ensdkiliées de Carmen cu de la Symphonie eén ut ont marqué leur au-
teur. Ceci est bien 1’indication que les Chants du Rhin constituent une oewyre
authentiquement engagée.

Les Chants du Rhin ont fait 1'objet d'une transcription pour mandoline et pia-
‘no par J. Cottin (Heugel, 1909), d’un arrangement 3 4 mains par E. Alder (Heugel,
-1900), et d’une orchestration due 2 Boucher (1942).
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IX

MARINE
(1868)
A Madame la Comtesse d'Alton Shée (63)

Editée par Hartmann en 1868, Marine fut intitul&e criinellement "La chanson
du matelot, souvenir d'Ischia™ [sur le manuscrit, I titre primitif est biffé au
crayon bleu). Bizet avait s&journé 3 Ischia en £t& 1859, et probablement noté une
mélodie entendue 3 ce moment-13. Quant au titre de Marine, dont on me sait pour-
quoi Bizet le substitua au titre original, il fut peut-&tre inspiré par F. David,
auteur d’une Esquisse symphonique pour piano intitulde précisément *Marine” (1857,
et qui comporte le m8me plan tanal (en la mineur et la majeur} que le morceau de
Bizet. I

Marine, dont 1’atmosphére justifierait le sous-titre de "mocturne', est en deux
volets : le premier, en la mineur, comporte quelque trente mesures, le second, en
la majeur, 3 peu prés le double, tous deux btis chacun sur un théme propre. Le
premier de ces thémes correspond certainement & la chanson de matelot mentionnée
dans le premier titre, bien que Bizet observe, comme dans la mélodie du Départ,
une distanciation vis-a-vis du caractdre populaire qu'une telle chanson pourrait
revétir. Ainsi, malgré que la ligne mélodique du début en soit simple, facile &
chanter (cf. 1'indication "“cantando™) du fait qu’elle se maintient dans de petits
intervalles, et 3 mémoriser, grice 3 la présence d'8léments répfritifs, la présew
ce d'appogiatures atteste son caractére instrumental, alors que dans le second
pan, une modulation & la sous-dominante, de méme que 1'inversion et la medifica-
tion d’intervalles de la lipne m€lodigue, font foi d'uné £laboraticon qui dépasse
le caractére d'une simple chanson :
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(mes. 1 & 8)

Alegretto mofto modersto, .
PP leggierissimo,

poigsaimiiziciy

e 1 I

La tonalité de la mineur, le tempo modéré (allegretto molto muoderate), la
quinte initiale la/mi, de méme que le dessin mélodique de 1a mesure 1 font immeé-
diatement songer au début de main gauche des Iére et 3éme Esquisses musicales, ce
qui autorise 2 penser que la composition de Marine ne leur est pas tellement pos-

térieure.

Sous 1a méme figure rythmique, ce thdme est redit, varié harmoniquement (do-
minante mineure et majeure) avant que de reprendre son allure initiale pour ter-
miner cette premiére partie.

Toujours i la main gauche, en la majeur, cette fois, le second théme a des

allures de barcaroclle,
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(mes. 34 3 37)

¥V -
ﬁ M.-= ==-—.* —— M e

et ce n'est certainement pas un hasard si Bizet 1'a repris pour intégrer la réve-
rie au balancement de 1'Escarpolette, des Jeux d'Enfants (cf. cit. p. 191).

Ce second théme connait un court développement, puils est redit & l'unisson
par les deux mains et animg cette fois, ainsi que son développement, d'un &lan
supplémentaire qui le précipite dans une coda en longs accords, au caractére inat-
tendu de choral, ad se glisse une réminiscence du premier, puis du second théme.

"Marine est insignifiant", &crit W. Dean, sans autre forme de procés (I&re
édition, 1. cit., p. 117)}. §'il est vral que le morceau n'est pas de ceux qui at-
tirent le pius l'attention dans la production pianistique de Bizet, son intérét
est avant tout d'ordre harmonique, et Marmontel, qui reléve l'audace de certains
frottements dans les Variations Chromatiques, efit trouvé ici mati¢re & un commen-

taire analogue. Plusieurs points méritent d'Btre relevéds Ainsi, & la mesure 17,
début de la variation du théme A,
(mes. 17)

lebi-modalisme (attaque de la mesure en mi majeur, puis atteinte au mineur & la
main gauche, au milieu de la mesure) s'agrémente d'une dissonance assez Crue,
soulign@e par la nuance forte, entre le solq et la dominante mineure de la main
droite (rél), reprise sitét aprés par la gauche [fal:i ). Envisagée en la mineur,
cette mesure fait appel 3 une combinaison des gammes harmonique et naturelle.
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A la mesure 42 (développement du second thiéme),

+*

1'harmonie de la 1€ 3 la main gauche est pourvue d'un accompagnement &voguant ce
qui devrait &tre, plus naturellement, fa#. mineur V, mais qui est en réalité fad
mineur I, avec appogiature inférieure de mi§ pour fa# . L'&quivoque entre ia ma-
jeur et son relatif est d'ailleurs maintenue 2 la mesure suivante (la IV 3 la

gauche, fa¥ mineur I - non appogiaturé - 3 la droite).

Surprise 3 la mesure 48, ofl aprés la cadence de la majeur, 1'on tombe subite-
ment sur fadf V.
(mes, 48 et 49)

g,—.w'm'+-: ~
: | ]

Dans la coda, la réminiscence du premier théme, sur pfdale de mi, s'agrZmente

d'une harmonisation en do majeur qui lui domme un caractlre ambigu :
(mes. 72 3 75)
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Enfin, un passage d’'accords dans 1a coda, ol le principe, cher i Bizet, de

descente chramatique sur une p&dale trouve une application particuligrement re-
marquable, mérite d’8tre relevé :
(mes. 77 & 82)

Mais ces faits harmoniques ne sent pas les seuls facteurs d'intérét que 1l*a-
nalyse révéle dans Marine. I1 faut moter aussi 1’'immobilisme de la misique, ainsi
que le rdle particulidrement important dévolu 2 la main gauche.

Avant d'8tre relevé dans la construction du morceau, 1'immobilisme apparait
d&j2 au niveau des thémes eux-mmes. Le premier marque une certaine nonchalance,
une absence de tension; dans la premidre mesure, la mélodie monte de la fquinte
(ler temps) d.1a tierce {2&me temps) sans qu’aucune attractien V/I ne se fasse
sentir, la tonique n’intervenant que comme note de passage entre les deux temps.
A 13 2&me mesure, la retombfe sur la ne se fait qu'aprds le retard du si, souli-
gné par 1'appogiature. Puis le 22me tenrps est .évité, ainsi que dans la 3&me me-
sure, et les deux formiles répétitives font sentir 1’hésitation mélodique & trou-
ver une voie précise. A la mesure 4, qui précéde 1a modulation i la sous-dominan-
te, Bizet &vite tout crescendo (dans 1a mesure 12, symétrique, il note méme un
decrescendo), le seul soufflet qu’il indique étant pour sguligner, mes. 7 et 3,
la daminante de ia dominante. La main droite participe 3 cette nonchalance par
fes retards du mi, dans le passage de 1 & V¥ (mes. 1 et sym.) et ses atteintes
4 ia dominante par le 6éme degré, mes. 5 et 6(sym. 12 et 13). Plus loimn, # la me-
sure 17 précitée (et sym.), le mélange du majeur et du mineur, ainsi que 1'h&si-
tation de la muance eutre f (wes. 17) et p (mes. 18) maintiennent cette atmosphé-
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re indécise, A peine traversée d'un léger soufflet sur mimajeuri® (mes. 20) et
d'un crescendo sur mi V?® (sym. de la mes. 8).

Plus sonore par le fait qu'il est jou€ en octaves, le second théme oscille
nonchalamment entre le Gdme et le Sdme degi'é {mes. 34 et sym.}, la tonique y ap-
paraissant comme appogiature ou levée, ou encore affaiblie par une position de
1¢ (appog. de basse dof, mes. 41), 1§ (appog. de basse mi, mes. 47}, 2 moins
qu'elle ne spoit carrément Svitée (mes. 49). Bizet a toutefois conféré i ce théme
un peu plus d'animation qu'an premier, ainsi qu'en témoignent des indications de
phrasé (inexistantes dans le thime 1), souligndes de 1égers soufflets, ainsi qu’
une nuance amplifiée pour sa redite, 3 1'unisson aux deux mains. L'en a toutefois
1'impression que 1'indication 'fanimez" qui s'ajoute, i la fin de cette redite, 2
la nuance ff, et le ''sempre crescendo” qui traverse les deux mesures de cadence
amenant la coda ne sont pas tant 1iés au théme luvi-méme qu'd la mise en valeur de
cette coda, od les effets de pédale et les harmonies précitées intreduisent le
seul &18ment de tension du morceau.

Si 1'on peut donc relever un certain immobilisme dans la facture de 1'un et 1°
autre théme, la méme caractéristique apparait dans la fagon dont ces theémes sont
redits, analogues 1 eux-m@mes ou légdrement variés, toujours reconnaissables,
juxtaposgs en Episodes que ne semble déterminer aucune nécessité interne. L'audi-
teur ne peut saveir ol il en est, et lersqu'enfin se dessine une voie - tortueu-
se, mais riche de promesses - 1l'oewvre est d sa fin. Cette technique de composi-
tion se retrouvera, d'ailleurs, dans le Nocturne en ré majeur, contemperain de
Merine (cf. p.177).

11 faut noter 1'importance du réle essentiellement méledique - sinen dans la
coda - dévolu 4 1a main gauche, dans ce morceau. DBs ses premiéres compesitions,
Bizet a confié 2 la main gauche des tfches diverses, seit d'accompagnement pur -
Valse en do mejeur, Caprices originaux, par exemple -, seit de participation mélor
dique & 1'unisson avec la main droite - partie centrale de la Romance sans paro-
les =, soit sporadiquement m&lodique - certains Episcdes de la Grande Valse de
concert, partie centrale du Necturne en fa majeur. Dans ses oewres.d'adulte, il
reprend ces différentes formules, en poussant # 1'extr8me la technique de main
gauche (mais dans un r8le d'accompagnement) dans le Retour. Marine est le seul
exemple, dans 1'ceuvre de piano de Bizet, oll la main gauche soit chargée essen-
tiellement du discours, ce qui contribue & conférer 3 cette musique son cachet de
discrétion, car 1la mélodie, confinée au médium du clavier, s'y voit privée de 1'
&clat des basses ou des notes hautes. Cette volonté de sobrifté est d’ailleurs

manifeste dans toute 1'8criture pianistique du morceau, dépourvue des attributs
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extErieurs de la virtuosité.

Faute de points de comparaison tels que ceux dont on pouvait bénéficier pour
la Ronde Turque, la teinte d'exotisme italien de Marine est bien impossible a
préciser. Toutefois, le pianiste en quéte d'analogies n'est pas sans ressentir
comme une parenté souterraine entre cette pifice et la 2&me Elégie de Busoni, in-
titulée “All' Italia ! in mode napolitanc™ (1907). Biem que 1'ceuwvre du composi-
teur italien soit beaucoup plus développe, tant dans ses proportions, sa latitu-
de expressive, que dans la virtuosité pianistique qu'elle exige, 1'on y retrouve
certains aspects de Marine : la simultan€ité du majeur et du mineur, qui devient,
chez Busoni, quasi permanente, la fagon d'exposer une premi&re "canzone”, puis de
1z varier, de broder autour, avant que de lui juxtaposer une Seccnde chanson, elk
aussi redite et développBe, puis de ramener, vers la fin, une réminiscence de la
premiére. Comme chez Bizet, le premier thame de Busoni se meut, sans nuance, dans
une petite étendue, et sa ligne trds simple serait facile i chanter, n'était 1'&-
quivoque tenale, fruit d'une harmonisation trds &laborde oii le majeur et le minew

ont leur mot 3 dire

(mes., 24 4 33)
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Quant au Z&me théme d’All'Italia, enfermé dans une pidale de fa# 4 la basse
et au soprang, ses El&ments répétitifs traduisent une nonchalance, une absence de
directivité qui est aussi dans Marine, et sa facture mélodique pourrait bien &-
tre signée par 1'apteur de Carmen :

(mes. 82 a 92)

Allegru.l -
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Pour 1'auditeur nen averti du titre de Marine, il est i prévoir que le mor-
cean de Bizet n'Bvogquerait gudre un tableau marin, tant il est vrai que les pro-
cédfs utilisés entre autres par Liszt, Debussy ou Ravel pour suggbrer 1’eau n'y
sont aucunement présents. A cet €gard, les vagues des arpges de 1'Escarpolette
pourraient évoquer davantage 1'élément liquide. Mais il y a, dans le second théme,
un balancement de barcarolle, et dans 1'arpdge final une fluidit6 dont on peut
conceveit le rapport avec le titre, tandis que le commentaire de main droite, 2
la fois stable dans sa formule et mouvant harmoniquement peut faire scnger 3 un
bruissement servant de toile de fond 3 la mélodie. Cependant, la redite du théme
B, ol la main gauche, jtisque 12 uniquement mélodique, prend sa part d+accompagne-
ment et ol la droite se joint 3 1'énoncé mélodique (cet esprit de fusion n'est
pas sans rapport avec la réexposition de la Sfrfnsde, 28me Esquisse musicale) dé-
ment une telle image, tandis que la coda, par ses larges accords aux enchainements
hamoniques imprévus, son écriture polyphonique, le fragment de récitatif qui pré&-
céde la réminiscence du second thdme, &chappe 3 tout programme; qu‘il soit de 1°
ordre de¢ la chanson napolitaine ou de 1'évocation marine,
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Marine a feit l'cbjet d4'un arrangement pour tric - violonm, cello et piano
(flfite, clarinette et contrebasse ad libitum) df 2 Charles Delseaux {Choudens
1926).
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VARIATIONS CHROMATIQUES
(1868)
A S, Heller (64}

Datées de 1868, et donc centemporaines du Nocturne en ré majeur, les Varia-
tions Chromatiques ont suscité divers comméntaires, dont, par exemple, 1'opinion
enthousiaste de Marmontel : "Le Th2me vari&, dans le genre chramatique, d&dié &
S. Heller, est une composition écrite de main de maitre. Impossible de pousser
plus loin la fantaisie et 1'ing€niosité. Quelques-unes de ces variations sont d!
urie £légance et d'un charme exquis. Le parti-pris forcé du genre chromatique pro-
duit cependant quelques dissonances fipres, mais ces ombres servent @ faire res-
sortir les vEritables beautfs du tableau" (Symphonistes et virtuoses, 1. cit. p.

262). Le biographe allemand de Bizet, A. Weissmann, est beaucoup moins satis-
fait : ",..Aussi pouvait-on en attendre {de ces variatiens) quelque chose de trés
original. Mais elles ne signifient pas plus qu'un épisode. En raison du chromatis
me, le thime est devenu sans expression; les variations portent trop la marque de
la virtuosité extérieure du temps, et il n'est pas question d'un enrichissement
interne de la forme, comme chez Schumann ou Bralms" (Bizet. Berlin : Marquardt et
Co, 1907, p. 37 et 38). Mais 1l'ceuvre a presfue trouvs grice devant la partialité
d'un Paul Landormy : "Certaines Variations chromatiques valent un peu mieux (que
les Chants du Rhin) et l'on y découvrirait au moins quelques intentions ingéni- ’
euses' (1. cit. p. 78). Quant & W. Dean : "Bizet tire une gramde variété d'humeur
et de suggestion du théme, sans jamais en abandonner le cadre. I1 y a des allu-
sions 4 un grand nombre d'amis, anciens, présents ou futurs : Catherine Glover
dans la 108me variation (un grand progrés par rapport 3 sa polonaise vocale "Vive
1'hiver", & laquelle cette variation ressemble tellement), Micha#la dans la troi-
sidme, Frederi dans la l4éme. La 5&me et la 6Eme sont pleines de feu et de pas-
sion, tandis que la 7éme, dans laquelle le théme apparait en mouvement contraire
sur une pédale de 4 octaves, dans un crescendo puissant de ppp & £ff produit quel
ques harmonies remarquables pour 1'époque. La vraie faiblesse de 1'ceuvre est la
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coda, of Bizet, ayant dit tout ce qu'il avait 3 dire, semble incapable d'arriver
4 une conclusion. Au lieu d'un résumé pfremptoire, om nous offre un mélange de
feu d'artifice et de récitatif, et le retour du thime dans les dernigres mesures
ne regagne gudre le terrain perdu. C'est bien dommage, car d’un bout & 1'autre
des variations, l'intérét a £té soutent et la tension croissante. La conception
de 1'oeuvre a probablement &t€ influencEe par les 32 Variations de Beecthoven en
do mineur, que Bizet admirait beaucoup" (lére &dition, 1. cit., p. 118).

Bizet lui-méme 8tait content de ses Variations. Voici ¢e qu'il Ecrit & Gala-
bert, dans une lettre datée de juillet 68 : "Je viens de terminer de grandes Va-
riations Chromatiques pour piamo. C'est le théme chromatique que j'avais esquissé
cet hiver. Je suis, je vous 1'avoue, tout 3 fait content de ce morceau. Cl'est
traité trds audacieusement, vous verrez. {Georges Bizet, souvenirs et correspon-
dance, 1. cit., p. 10 et 11), et dans une lettre d Paul Lacombe du 26 aofit de la
méme année, il lui annonce qu'il lui enverra "3 morceaux de piano, dont un, in-
titulé '"Variations Chromatiques™, vous intéressera, je crois" (lmbert, Portraits
et Etudes, 1. cit., p. 184). L'importance gque le compositeur accoerdait 3 cette
ceuvre n'est pas fortuite; on la ressent tant & 1'€coute - 1'oeuvre est peut-8tre
moins directement accessible que les Chants du Rhin, mais plus exipeante sur le
plan de la tension auditive - qu'ad 1’analyse, qui révéle le modernisme de 1la pen-
s€e de Bizet 4 cette &poque de son existence. Sur le plan historique de la musi-
que frangaise de piano, il faut aussi relever qu'aucun des musiciens qui faisaien
partie du cercle de Bizet - Delibes, Massenet, Paladhile, Gounod, Saint-Saéns,
voire C Franck - n'ont composé de variations sur un théme original (les Varia-
tions de Saint-Sa¥ns op. 35 sont sur un théme de Beethoven et datent de 1874).
Aussi les Variations chromatiques apparaissent-elles rétrospectivement comme une
création relativement isolée dans la production pianistique frangaise de 1'époque.’

L'ceuvre est bltie sur un pari : celvi de n'en pas varier le théme. Or, puis-
que celui-ci est destinf i rester orgueilleusement semblable A lui-méme d'un bout
d l'autre du morceau, Bizet propose, dans ce qu'il appelle laz variation I, un thé
me de substitution qui, lui, supportera quelques changements, disparaitra, refera
timidement surface, puis disparaitra définitivement. En quelque sorte, les Varia-
tions chromatiques illustrent la fagon dont le principe essentiel - théme initial
chromatique - dévore petit & petit le principe secondaire - théme de substitution.

Ce théme principal est une simple gamme chromatique, montante et descendante
de do & do. Elle comnence pp dans le grave, s'enfle d'octaves et d'un crescendo
{on regrette 1'orgue et ses possibilités d'amplification sonore), affirme, en son
sommet, la tonalité de base do mineur par une cadence, puis décroit progressive-
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ment avant que de s'€teindre, pianissimo, sur une seconde cadence de do mineur.

Cette gamme chromatique est soutenue {sauf dans les cadences) d'une pédale de do
qui s'insdre sur les 2&mes temps, entre les notes thématiques, et qui participe,
dans sa nuance, 3 la croissance et la décroissance du théme, allant mé@me jusqu'

3 ponctuer son sommet d'interjections rythmiques véhémentes. Par la suite, cette
pédale ne r€apparaitra que dans 4 variations, o Bizet s’en sert pour renforcer

1'effet thématique &ventuellement menacé par d'autres facteurs.

Dans 1'ensemble de 1'oeuvre, le théme principal que constitue la gamme chro-
matique ne subit qu'une modificatien : & la variation 4, il est présentf simulta-
nément dans sa forme originale - montante/descendante - et dans sa forme inver-
sée, 11 y a, certes, des changements dans les valeurs rythmiques sous lesquelles
il apparait : il peut prexire des valeurs plus courtes que dans sa forme origi-
nale, voire se présenter, 1 1a main droite-, sous forme de trémolo (var. S et 13):
la place des notes thématiques aux ler et 38me temps de la mesure est immuable, de
méme que la régularité du chromatisme. Nulle déformation cu fragmentation : le
théme reste intd@gre, ce qui ne signifie pas qu'il aura toujours le méme caractére,
mais que sa prégnance marque 1'oeuvre d'un bout A 1'autre. Ceci donne d'emblée
aux Variations Chromatiques un caractére insolite en comparaison de nombre de va-
riaticns - schumaniennes, par exemple - oll le th#me ne joue qu'un rdle speradique
et alatoire, Aprés ce théme, qui est plutdt 1'affirmation d'un principe que le
choix d'une m&lodie, la variation ) présente le théme mElodique de substitution
dent 1'argument fera 1'objet des variations suivantes, avec 3 la main gauche, le
soutien du théme principal, et donne 1'interprétation tonale de ce théme - inter-
prétaticn qui restera quasiment inchangée pendant toute l'oeuvre. C'est donc cette
variation qui servira de point de départ 4 1l'analyse harmonique de l'eeuvre, avamt
que d'@tayer 1'étude de ses aspects mélodiquf;, dynamique, rythmique, ainsi qu'ad
1'examen de son Ecriture pianistique et des influences qui ont pu motiver sa com-

position.
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1, Aspect harmonique

Si 1'on examine 1'harmonisation de cette premiére variation, 1'on constate
que plusieurs tonalités de la gamme chromatique y sont contenues, soit explicite-
ment présentes, soit sous-entendues au travers de leur accord de V#* ou de leur
Téme daminu€e. Si 1'on classe ces tonalités par ordre ascendant, elles apparais-

sent dans les circonstances sulvantes :

do mineur (tonalité de base} : par I (mes, I, temps 1 et 2, mes. 9, temps 1, &
1’&coute tout au moins, 1’analyse pouvant 1'inter-
préter déja comme lab 1¢), V§ (mes. 2, temps I
et 2), 1€ (mes. 2, temps 3, par le mib seule-
ment), cadences des mes. 7/8 et 15/16

do majeur : par 16 (mes. 3, temps I,3 1'6coute tout au moins, 1'analyse pouvant
1'interpréter déj3 come fa min. V¢, mes. 13,
temps 1 et 2)

Té6b ipar V# (mes. 5, temps 2)

ré (dominante de la deminante) : par la 78me dim. VI1 (mes. I, temps 3, avec mi
et si b sous-entendus, mes. 13, temps 3, avec le
mi altéré)

nub mineur ; par 16 (mes. 4, temps 1 et 2, mes 12, id)}, V? (mes. 6, temps I et
2, mes. 10, id), V5 (mes. 11, temps I et 2)

fa mineur (sous-dominante mineure) : par V?* (ou V&, mes. 3, temps 2, suivant
que 1l'on tient compte du wmi)}, 1 (wes. 3, temps 3)

sol mineur (dominante mineure) : par Iﬁ {mes. 14, temps I et 2)

l1a b majeur : par V? (mes. 4, temps 3), 1 (mes. 5, temps 1, & 1'Ecoute tout au
moins, 1'analyse pouvant 1'interpréter déid comme
rép V),(1% mes. 9, temps D)

sib : par la 7éme dim. VII (mes. 5, temps 3), id., ou V‘; (mes. 9, temps 3, avec
altération du do - accord incomplet 8 interpréter),
V& (mes. 10, temps 3 - id)

Dans cet univers harmonique mouvant, seules 3 tonalités sont affirmées par
des cadences : la tonalité de base do mineur, tout d’abord, qui bfnéficie des
doubles cadences des mes. 7/8 et 15/16 (1, 16, v3 , 1, ¥¥ | I), fa mineur, qui
apparait plus timidement 3 la mesure 3 (V&, I), et lab majeur, mes. 4/5 (VE /1)
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(avec la réserve &mise 3 la page précédente, quant 3 son interprétatien &ventuel-
le comme € b V). '

Dans la premidre moitié de la variation, le procédé de base employé pour har-
moniser le théme chromatique consiste 3 considérer les demi-tons ascendants comme
des sensibles. Ainsi do /ré, mes. 1/Z, mil /fa, mes. 3, soll:{flab , mes. 4/5,
lah/sib , mes. 5/6, sil:] [/do, mes. 6/7. Toutefois, 1’attente implicite aprés les
accords de 78me diminue ou de dominante-7eéme ne trouve pas toujours un aboutis-
sement identique : réalisée aux mesures 3, 4/5, 6/7, elle est trompée aux mesures
1/2 (do Vg & la place de ré 1) et 5/6 (mibV? 3 1a place de sib I). L'interpréta
tion - tant auditive qu'analytique - des accords incomplets mes. 1 (temps 3) et
2 (id) ne laisse pu€re de doute, mais il faut relever le rdle différent de-la
double-croche terninale dans ces deux cas : d la mes. T, le sol s'int8gre au do #
de basse (malgré la prolongation de 1'appogiature supérieure lap ) pour préciser
1taccord, tandis qu'3a la mes. 2, le sih (bien que présent encore d l'ereille
malgré le silence mélodique du 3&me temps) ne saurait compléter 1'harmonie du
mip de basse.

Dans la seconde moitié de la variation, le passage par demi-tons descendants
est plus subtil, en ce sens que 1'auteur commence par donner des accords incom-
plets de Z sons, qui peuvent laisser planer le doute quant 3 leur interprétation
(mes. 9, 10 et 11, temps 3) avant que de sembler préciser sa pensée par un accord
de 3 sons {mes. 12, temps 3, mais il manque la note significative}, puvis de la
préciser complitement par 2 accords de 4 sons (mes. 13 et 14, temps 3). A la me-
sure %, 1'impression auditive se borme 4 1’attirance du mil-.] vers le fa et du
dob vers le sip. Se basant toutefois sur les accords complets des mes. 13 et 14
(1'un de 7&me dim. V11 avec altération de la tierce, 1'autre de V4 avec altéra-
tion de la quinte), 1'analyse peut donner deux interprétations possibles a ce
Z2me temps : 1'une par la 7&me dim, VII de sib, dans le premier renversement,
avec do altéré - les notes manquantes &étant lal et solb (cet accord pourrait
s'entendre comme mi V3), 1'autre par sib V3 avec do altéré - les notes manquan-
tes étant lal et fa. Dans les deux cas, l'enchainement sur mib V¥ est naturel,
et la double-croche finale ne peut s'intégrer 2 1'hammenie supposée. A la mesure
10, le fa mélodique du 2&me temps (encore présent en mémoire malgré le silence
qui suit, et repris par la double-crache finale) aide A complfter 1'interpréta-
tion du lal de basse en sib V§ - les notes manquantes 8tant mib et do, ce
dernier éventuellement altéré dans un esprit de symétrie avec la mes. 9. Pas beawr
coup d'incertitude au 32me temps de la mes. 11, ol 1'attente de mib majeur 16
supplante 1'idée éventuelle de do mineur I¥ . Enfin, 3 la mesure 12, le composi-
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teur semble préciser ses intentions par un ac;:crd de 3 sons, qui laisse cependant
ouwerte une interprétation tant par la 7&me dim. VII de do, dans le 2&me renver-
sement, avec r8 altéré - la note manquante &tant lab (cet accord pourrait s'en-
tendre comme fa§f V) que par do V, , avec ré altéré Egalement - 1la note manquante
&tant sol.

Le point chawl de 1'harmonisation de cette var. 1 est sans aucun doute I'at-
teinte au mib mineur de la mesure 4, tonalité €loignSe du ton de base, et & la
place de laguelle on elit plus simplement songé 3 un sol V}’ , suivi de s0l 1. Nf
&tait la marche ascendante de la basse, 1'on pourrait d'ailleurs comprendre le
selb de la main gauche comme le 22me degré altéré de fa, dont la sensible mik
s'entendrait A la main droite 2 la place de fab .

L'on constate une certaine périndicité dans 1'harmonisation de cette var. :
ainsi, le do majeur It de la mes. 3 est répris 2 la mes, 13; le mib mineur 1%
de 1a mes. 4 revient & la mes. 12; le mip V? de la mes. 6 réapparait 3 la mes.
10; enfin, les cadences des mes. 7/8 et 15/16 sont parfaitement symétriques, avec
toutefois une légére prépondérance de 1'affirmation tonale dans la deuxiéme, en
raison de la tonique au sopranc au Ier temps de.la mes 15.

Mis i part le changement modal (dés var. 8) qui sépare 1'oeuvre en deux par-
ties - la premi@re mineure, la seconde majeure -, 1'auditeur amon prévenu ne re-
marquera guére de modifications dans le déroulement harmonique des variations.
Elles existent, cependant - i1 n'y a pas deux variaticns exactement semblables -
mais subtiles, discrétes, se tr¥aduisant par 1'emploi d'accords parents de ceux du
mod3le, par des atteintes 4 la symétrie harmonique relevée dans les deux volets
de la var. 1, par l*abandon momentané de certaines tonalités, par des &changes
d'importance donnée A certains accords dans le modéle et les var. qui suivent,
par des précisions haymoniques par rapport au modéle, par des modifications dans
le schéma cadentiel. Ainsi, tandis que la 2Z&me var. ne présente avec la lére que
d'infimes différences, la 3&me apporte plus de réb majeur (tonalité qui, sur 1!
ensemble de 1'ceuvre, revétira une certaine importance) que le mod2le, mais moins
de lab . Elle escamote le do majeur et le mik mineur de la var. I, mais intro-

" duit mib majeur 3 la mes, 0. Elle précise, de méme que les deux var. suivantes,
T’attaque du 2&éme volet sur do mineur I. Les cadences sont trés légérement affai-
blies par 1'attaque du sopranc sur lalr. Dans la var. 4, do majeur revient timi-
dement, alors que le fameux accord de mibp mineur, perturbé d'un deo, ne laisse
guére 4 la conscience le temps de percevoir qu'il s’agit ici non de Ié, comme
dans le modéle, mais de la 7&me dim. VI1 de sib (inversée, avec 1'appogiature
sib pour la!:| }. Par rapport 4 la var. précédente, r& b a rétrogradé,. tandis que
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1'affaiblissement cadentiel s’accnse en raison de 1'importance du 6@me deprd lab,
placé aux temps 2 et 3, mes. 7, 1, mes. 8, de la présence symétrique des fadt (ap-
pogiature inférieure de la dominante) aux temps Z et 3, mes. 15, I, mes, 16, ain-
si que du chromatisme paralléle aux dewx mains, Dans la var. 5, deux éléments nouw
veaux : le théme chromatique passe 3 la main droite, sous forme d'un double, puis
triple trémolo de triples-croches, et 1a main gauche, chargée de la mélodie, sou-
tient le tour par une pédale de do, 3 1'instar du théme principal. Pas de modifi-
cations harmonigues notoires, cependant, sinon un répertoire tenal plus restreint
(ré, mib - majeur et mineur -, réb n'y sont pas, lab n'apparait guére que mélo-
diquement, mes. 14, encore que son attague puisse &tre compriss, en fonction du
trémolo, comme la V7 incomplet, les notes réb , mib , fa appartenant dés lors
enharmoniquement A do# majeur) et, par compensation, unr8le assez important de
fa mineur. Do majeur est bien présent, symétriquement aux mes. 3 et 13. Légére
modification dans le schéma des cadences (I&, Ié , vy, V‘; , 13. Quant 3 la 6&me
var., elle escamcte, comme la 3&me, do majeur et milp mineur {présence, par con-
tre, de mib majeur, mes. & et 11) et attaque le 2@me volet sur lap 1% . Sinon
tout ¥ est normal, avec une tonalité de base bien affirmée dans des cadences con-
formes au modile.

Cette sagesse précéde la rupture. Car si, jusou’3d maintenant, 1fon n'a pu dé-
celer de véritable &volution hamonique, la var. 7, qui constitue le coeur névrak
gique de 1'oceuvre, tranche sur tout ce qui a précédé. Se contentant de plusicurs
superpositions du théme principal - er ordre normsl et invers€ - & 1’intérieur d°
une double pédale de do aux deux mains, Bizet obtient les "Apres dissonances”
dont parle Marmoentel (cf. p.144), et qui sont réellement audacieuses pour 1'&po-
que. A 1'endreoit des cadences, 1'on discerne & peine une tension V/1 i 1a fin de
la mes, 8§, et do 7éme dim. V11/do I 4 Ia fin de 1a mes. 16:
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(var. 7)

Cette variation sans mélodie, sans harmonie faite d'accords identifiables,
sans rythme, aussi, puisque celui-ci se résume & un trémolo de quadruples-croches,
constitue une manigre de paroxysme gqui semble marque définitivement 1'épuisement
du mede mineur préc&demment employé. Aussi le nouveau medéle, 1z var. 8, se pré-
sente-t-il en majeur, tout en Stant trds proche du mod2le mineur :

152



L'on constate qu'd 1'instar du mod&le mineur, plusicurs tonalités de la gam-
me chromatique sont abordées, 3 1'exception ici de rél, fa, lap et sib. La pré
sence de do majeur est plus importante que n'était celle de do mineur dans la var.
1, et en fait de changement modal, il n'y¥ a que la fin de 1a 132me mes., od 1'on
passe par do mineur 1% , La tonalité de mib n'apparait que par V¥, mes. 6. L'on
retrouve, comme dans les var. 3, 4, 5, 6, des cadences l&gérement affaiblies par
des appogiatures, ici aux Iers et Zémes temps des mes. 7 et 15.

Et le processus de variation recommence, comme aprés le modéle mineur, sans
&volution nette, avec des tonalités qui prennent le dessus sporadiquement puis
disparaissent, des schémas cadentiels 16gérement modifiés, de petites notes intro-
duites dans certains accords comme piment, mais qui ne troublent pas le d&roule-
ment tonal, S'il n'y a plus trace de do mineur dans les var. 10 & 14, 1'on note,
en revanche, une relative importance de fa {majeur et mineur dans la var. 10, mi-
neur dans la 11, majeur et mineur dans les var. 12 et 13), et surtout la réappa-
rition de Téb majeur aux var. 1l et 12, Cette dernire se signale par une mono-
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die chromatique aux deux mains, sur pédale de do, et l'analyse y découvre pur la
premiére fois, au hasard d'un dessin chromatique, 1'accord de solbp majeur (re.la-
tif majeur du mib mineur de la var. I). La var. 13 est le pendant de la § : dou-
ble trémolo chromatique 2 1a main droite, mélodie 3 la gauche, sur pédale de do.
Enfin, la 14éme var. yoit 1'Bclatant retour de r6b majeur (Sclipsé 4 la var. pr&
cédente), et surtout celui de mip mineur 1 (qui n’apparaissait que comme V# ,
dans la var. §).

11 semble que ce Tetour du mib mineur, sipnificatif au début de 1'oeuvre,
marque, en quelque sorte, le bouclement d'un cercle au cours duquel rép majeur et
fa (majeur et mineur) ont cherché sporadiquement i se faire une place au soleil,
sans toutefois provoquer aucun bouleversement harmonique - la seule rupture &tant
due & la var. 7. Mais un certain esprit de symétrie voudrait que non seulemsnt
mip mineur soit Tetrouvé, mais également do mineur. C'est l'oeuvre de la coda,
loin d'stteindre, cependant, 3 1'intensité de la var. 7. Sur une longue pédale d'
arpéges de de V? , une mElodie hésitante, d&connectfe des variations, cherche son
chemin jusqu'd céder brusquement la place, en plein crescendo, 3 un rappel du dé-
but de la var. 8. Nouveaux atermoyements chromatigques de la main droite sur do
V? et If , puis un grandiloquant trémolo chromatique en sens contraire aux deux
mains débouche sur un fragment de récitatif oD la présence de lap laisse présa-
ger un tevirement modal. Aprds un arr8t i la dominante, le th2me initial revient
enfin, et la cadence finale se souvient de celle de la var. 4 {impertance du Géme
degré, lab) pour clore en do mineur le marceau d'une fagon &nergique et pérerim—
toire, qui reléve au dernier mement le caractére quelque peu flageolant de cette
coda.

Ainsi donc Bizet, dont 1'ceuvre pianistique atteste, au cours des années, une
tendance croissante vers la fluctuance tonale, s'impose ici un cadre harmonique
extrémement stable, dont 1'oreille retient facilement les grandes lignes, affir-
mant avec insistance la tonalité de base - do majeur ou do minsur - par deux ca-
dences dans chaquesvar., et le soutien méme, parfois, de la p&dale de do. (e par-
ti-pris de stagnation harmonique - dont la var. 7 montre bien comment il peut &-
tre subitement et totalement Tompu - suppase que 1a varifté nécessaire 4 1'inté-
rét de 1'ceuvre est obtemue par d'sutres myehs; c'est en effet par leur aspect
mélodique, rythmique, dynamique, que les var. différent essentielﬁnent.

2. Aspect mElodique

Lorsque, dans sa lettre de juillet 1868 4 E. Galabert, Bizet parle dv “théme
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chromatique esquissé 1'hiver préc&dent (cf, p.145), il fait sans doute allusion
non seulement au théme principal ~ la "découverte" d'une simple pamme chromatique
n'aurait certainement pas motivé une mention spéciale - mais aussi au thdme de
stbstitution : la mélodie de la var. I. Que dire de cette mélodie ? Elle est &lg-
gante, sinueuse, compensant une certaine libertf spatiale (saut d’octave 3 la mes.
10} par la symétrie de deux marches harmoniques et des cadences. L'on retient fa-
cilement 1a ligne et le rythme des deux premigres mesures. Son carrefour le plus
intéressant est peut-3tre le rapetissement chromatique fa/fal /mip (fin mes. 3,
début mes. 4), ol 1'on sent la mélodie en attirance directe avec le plan harmoni-
que, Cependant, cette m¢lodie n'est pas sans receler un caractére quelque peu
contraint, df sans doute 2 sa ligne relativement perturbée i 1'intErieur de cha-
que péricde. Ses sauts, ses montfes et descentes, dans les mes. 1 a4 et § 2 12
tout au moins, ne répondent pas 3 une espdce de logique interne, mais ont plutft
1'air d'&tre imposés par des contraintes harmoniques. LTon sent que 1'auteur a
di chercher pour adapter la ligne m&lodique au traitement tonal de la gamme chro-
matique, et 1'on ne saurait dés lers s'étonner que cette méledie apparaisse plu-
t0t comme une aimable distraction poséé sur le théme principal que comme une en-
tité propre avec sa personnalité, ses exigences, ses conséquences. lL'on pressent
d'emblée qu’elle n'est pas de force # lutter avec le théme, ce que confimme le
fait que Bizet n'a pas jug nécessaire d'adjoindre 2 ce dernier le socutien de la
pédale de do,

Cette impression se confirme dans la var. 2, oll une suite ininterrompue de
triolets brode autpur de cette mélodie une guirlande d'appogiatures sans grand
intérét, La rupture s'amorce 4 la var. 3. Dans cette dernidre, seules les deux
premiéres mesures (et syméiriques) de la mEledie sont reprises, avec un rythme
renforcé par la nuwance fortissimo et 1'accentuation, et entrecoupfes de traits
chromatiques en fusée qui tendent i concurrencer 1'effet du théme immuable 2 la
main gauche. C'est le début d'une tendance qui trouve son apogée 2 la var., 7 :
1'abandon méledique auw prefit d'vn chromatisme envahissant les deux mains. La 4&me
var., d'ailleurs, ol, sur le rythme m J_J ﬂ qui sera repris dans la polo-
naise de la var. 10, les deux mains varient, con fuoco, en accords et traits chro
matiques parall@les, ces deux mémes ‘mesures initiales, confirme cette tendance.

Insérée entre une pédale de do réapparue et le théme principal, qui a passé
4 1a main droite sous la forme d'un dcqbie trémolo de quadruples-croches, la mé-
lodie qui sedéveloppe dans la var. 5 n'a plus rien de commn avec celle de 1a
var. I. Bien que le compesiteur demande *le chant bien marqué™ (alors qu’il af-
fecte le trémolo chromatique d'un ppp), il y a peu de chance que cette mélodie
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reste dans la mémoire auditive : inscrite dans un large intervalle {une octave +
une quinte diminuée), elle arteste dans sa ligne et sa conception harmonique une
1iberté qui la remd beaucoup plus audacieuse et moderne que la mélodie un pen sur-
annfe de la var. 1. L'on a néarmoins 1'impression que cette sinuosité, ces sauts
imprévisibles et qui exigeraient d'un chanteur une grande maitrise d'intonation
{quinte ascendante sol/rép , par excmple, atteinte 2 lah juste aprés fa mineur I,
aboutissement d'un crescende sur la b juste aprds do majeur 1, en méme temps qu’
une hammonie de ré majeur & la main droite) sont plus soumis 3 1'impératif de
leurs rencontres hammoniques avec le trémolo chromatique qu'd une logique interne
de 1a mélodie. Bien que de facon moins accusfe gue dans les var. 5 et 4, il faut
relever que le chromatisme a son mot 4 dire également dans cette mflodie, ol
quelques suites de demi-tons, tant ascendants que descendants, mettent en valeur
1'enchainement de treis tons entiers rép /mip /fa/sol qui méne au do majeur I
de la cadence finale. Si ce chant n'est pas de ceux que 1'on retient - Bizet &vi-
te manifestement, comme dans la mélodie de 1a var. 1, de lui conférer un caracté-
re trop typg qui risquerait de détowmner du théme 1'int€r&t auditif - il n'en
apporte pas moins un £1ément neuf dans le déroulement méledique, et son caract@re
calme, venant aprds le riscoluto de la var. 3 et le con fuoco de la var. 4, per-
met une nouvelle relance dynamique.

Rien de spécial, pourtant, dans la var. 6, oll la main gauche assure tout le
travail thématique en arpdges serrés, tandis que 1a main droite se contente d'un
commentaire en Elans successifs, et d'assortir les cadences de grandes descentes
chromatigques. 11 n'y a plus gudre de mélodie, a proprement parier, et ceci marque
un pas de plus vers l'explesion de la var. 7, qui n'est que chromatisme 3 1'état
pur.

L'on pourrait donc r&sumer comme suit 1'&volution méledique de cette premigre
partie en do mineur : de la mélodie aimable et quelque peu insignifiante de la
var. 1, 1'on assiste, dans les var. 3 et 4, 4 un effritement mélodique progressif
au bénéfice d'un chromatisme qui tend de plus en plus & dire son mot également &
1a main droite. La var. 5 n'ast qutun recul paur mieux sauter : la mélodie nou-
velle déconcerte; elle ne laissera pas de traces. Plus gudre de mélodie 3 1a var.
6, plus du tout & la 7&me, qui marque la victoire absolue du théme principal.

Dewx possibilités s'ouvrent ici au compositeur : soit une progression en mi-
roir, come dans la Ronde Turque, c'est-ii-dire un retour progressif 2 1a mélodie,
qui retroweraitd la fin de 1'ceuvrs une certaine importance, scit une progres-
sion symétrique de la premiére partic. C'est cette solutien qu'avec une concentra

tion moindre, cependant, que dans la premidre partie, le compositeur adopte : la
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mélodie résiste davantape, et il faut attendre lalldme, et surtout la 1Zéme var.
pour que la tendance au chromatisme dans la main dreite se manifeste i nouveau.

La m&ledie de la premigre var. mzjeure {cf. citation p. 153) n'a rien pour
gttirer 1'attention. Reprenant sur un rythme syncop® la premire mesure de la var.
1, elle entoure d'appogiatures les notes hammoniques réelles et se garde de toute
compétition avec le théme principal. Corme celle de la premi€re var. mineure, el-
le donne 1'ampression d’une aimable garniture posée sur le théme, et le "con es-
pressione' demandé doit se garder de souligner son caractZre quelque peu "mondain’

Pour la 9&me var., Bizet se contente d'une broderie de doubles-croches awtour
de cette mélodie, et le théme, comme assuré de n'&tre pas gén€ par cette garnitu-
re mélodique, s'auterise les valeurs rythmiques les plus bréves jusqu'id mainte-
nant (croches staccato, sans pfdale}, introduisant méme, entre les notes signifi-
catives des lers et 3&mes temps, une syncope accentuge qui rappelle le rythme mé-
lodique de la var. précédente.

La recherche mélodique est plus poussée dans la 108me var., intitulée Alla
Polacca, dont la partic de main droite n'a qu'un leintain rapport avec celle de
la var. 8. Il s'agit d'une mélodie dansante, soutenue i la main gauche par le
méme rythme qu'd la var. 4, les notes thématiques &tant assur@es, comme dans la
var. précédente, par des croches détachdes. L3 aussi, la mélodie &vite toute com-
pétition avec le théme, celui-ci restant biem présent  la conscience, mais da-
vantage, peut-&tre, en tant que structure de base qu'en tant qu'€lément polari-
sateur de 1'intérét, car le caractére de cette variation tranche sur tout ce qui
précéde; aprds l'amabilité &lépante des var. 1, 2, 8, 9, le feu et la passion
des var. 3, 4, 6, le calme de la 5éme, 1'aridité explosive de la 7éme, cette mé-
lodie apporte un &l&ment de rusticité saltatoire qui déconcerte et tend 3 acca-

parer, momentanément, 1'attention auditive:
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(var. 10, mes. 1 2 8)

W. Dean a relevé (Iére &d., 1. cit., p. 11B) 1tanalogie de cette mélodie avec
la polonaise "Vive 1'hiver" de Catherine Glover dans la Jolie Fille de Perth (ac-
te 1, scéne 3)

analogie que l'on relévera au niveau rytlmique (formule J—ﬁ ﬂ n ), mélodique
{accentuation de la l&re note, montée en doubles-croches réguliéres dans lz I&re

mesure, formule descendante en doubles-croches dans la Zéme, formule canclusive,

fin mes. 8). Le progrés que Dean relgve dans la 1Q¥%me Variation chrematique, par

rapport 4 la polonaise vocale (de deux ans antdrieure) réside sans doute avant
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tout dans 1'intérét hamonique (tension chramatique du théme, changement d‘har-
monie sur les 32mes temps - alors que dans 1'air de Catherine, 1'harmonie est
statique aux mes. 1, 2 et 5), mais aussi rythmique (prégnance plus accusée du *
rytlme de polonaise, qui est carrément abandonné dans les Z dernigres mesures de
la polonaise vocale, plus grande indépendance rythmique de la mélodie par rapport
4 1'accompagnement, alors que dans 1'opfra, l'attaque des mes. 1, 2, 4, Set &
est identique au chant et 3 1'orchestre.

La var. 11 marque 1'abandon complet du mod&le mélodique de la B2me. I1 y a
14 une phrase nouvelle, andante, dont 1'expressivité tranquille, la ligne descen-
dante en croches régulidres issues d'une noire pointfe, font songer & l'air de
Micha#la "J'apporte de sa part, fidele messagdre', dans son duo avec Jos& (Cammen,
acte 1, scéne Vil). S5i la présence de mordants donne & cette mélodie une teinte
quelque peu vieillie, les cadences en doubles-notes sont d'une transparence d&li-
cate; le chromatisme commence i y pointer 1l'oreille, ainsi que dans un enchalne-
ment de trilles., Quant 3 13 main gauche, elle participe, par une lipne sinueuse
en triglets, aux courbes expressives du chant, le théme y apparaisaant comme un
support familier.

La 12&me variation apporte un brusque démenti & cette &volution vers une -
mancipation mélodique. L'on ne peut, en effet,qualifier de mélodie cet unisson
des deux mains, qui fait penser 3 1'écriture du finale de la Sonate Fungbre de
Chopin. La pédale thématique de do lui sert de support, les harmonies se tradui-
sant par des arpéges ol le chromatisme rdgne en maltre. Cette var. est le r&pon-
dant majeur de la 4@me var. mineure, non au niveau du caractére - franchement
fougueux dans la 42me, murmurant et agit€ dens la 1Z8me -, mais dans cette €cri-
ture paralldle aux deux mains et marquée par le chromatisme. La comparaison peut
d'ailleurs se poursuivre entre la var. 13 et la 5éme, toutes deux fond€es sur une
p&dale de do et présentant le thiéme en trfmolo 3 la main droite, alors qu'une mé-
lodie nouvelle se développe entre deux. L'on se souvient de 1'étomnante liberté
mélodique de la var. 5; la mélodie de la 13éme est bien dans le méme genre, avec
toutefois moins d'audece dans son €tendue, ses intervalles et sa conception har-
monique. Mais le r8le jous par ces deux var. est bien le méme, consistant en un
~moment d'exspectative ol la pédale de do compense 1taffaiblissement de la prégnan
ce thématique en raison de sa forme en trémelo, tandis que la mélodie énencde dame
le mEdium du clavier &vite de fixer trop 1l'attention, préférant de subtiles ren-
contres harmoniques avec le trémole 3 un caractre bien typ€. 5i le théme, come
dans la var. 5, perd ici quelque chose de son efficacité, 1'on ne peut dire qu'il-
est supplanté, et ses chances pour wne affirmation finale restent préservées.
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La l4&me var., qui occupe, dans l'oeuvre, la place symétrique de la 6éme, re-
donne d'ailleurs au théme du poids en lui conférant 3 nouveau sa place 3 la main
gauche, en valeurs longues soulignées par la pédale. Cependant, contrairement aux
simples poussées de la main dreite dans la var. 6, wne méledie personnelle s'y d&
veloppe, appassicnato, sans chromatisme, comme désireuse de s'imposer avant la
fin de 1'oeuvre. Mais l'intérét de la var. ne se fixe pas tant sur la ligne mélc-
dique que sur 1a présence d'accords riches et chatoyants au travers desquels sem-
ble s'accomplir ce qui n'était que proposé dans la premidre var. : do majeur,
réb majeur, mib mineur.

Quant 3 la coda, elle apporte 3 &léments mélodiques nouveaux, dont aucun, ce-
pendant, ne semble sourdre d'une motivation impérieuse : les pérégrinations de la
main dreite, dans les mesures initiales, sur la gamme de do majeur, et deux pas-
sages de récitatif : le premier fait de fragments chromatiques descendants dans
un style d'abord sentimental, puis de plus emn plus animé, le second dans un style
déclamatoire, 4 l'unisson aux deux mains, et qui prépare le retour du théme prin-
<ipal,

Sur le plan mélodique, les Variations Chromatiques sont dohc congues en deux
péricdes, qui correspondent au changement modal, et dont chacune atteste une ten-
dance symétrique : 1'affaiblissement mélodique par rapport au théme principal. A
1'intérieur de chaque partie, Bizet a su varier les moyens par lesquels il abou-
tit 3 cette présfance harmanique, Ainsi, dans la partie mineure, 1%on peut rele-
ver trois procddés : I'effritement du thime de substitutien par le fait d'un chro
matisme qui s'impose de plus en plus 4 la main droite (var. 3, 4, 6), 1'insertion
d'une méledie nouvelle, &laborée de fagom 4 apporter un él&ment de diversifica-
tion, mais sens impact suffisant pour avoir des cons&quences dans la suite de 1'
ceuvre (var. 5), enfin 1’abandon mélodique complet (var. 7).

la partie majeure reprend avant tout le deuxidme de ces procédés (var. 10, 11
- cette dernidre contenant augsi des traces chromatiques 3 la main droite - 13,
14], tandis que le troisidme est utilisé - de fagon atténuée par rapport i la
var. 7 - dans la 12&me var.

5i le but est donc le méme dans les deux parties, le dosage des moyens emplo-
yés est diff€rent, ce qui est plutft & 1'avantape de la partie mineure, dans la-
quelle la tension va creissant de 1a var. 3 3 la var. 7 (sauf exception du repos
de la var. 5). La partie majeure souffre de n'Etre pas dirigfe vers un parcxysme
sym@trique de celui de la var. 7, mais de n'asboutir qufaux harmonies semi-conclu-
sives de la var. 14, puis aux digressions de la coda.

Quant & cette derniére, sa faiblesse réside dans le fait que Bizet y prend
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des partis ou bien nouveaux et trop tardifs - tant la méledie des mesures initia-
les, qui ne se rapporte i rien de ce qui précéde, que son accompagnement d&nué de
chromatisme sont déconnectds du reste de l'oeuvre, dont ils ne r&sument Tien - ou
moins exipeants que dans les variations -~ ainsi le chromatisme tarabiscoré de la
main droite, déconnecté, lui aussi, du chromatisme tendu qui fait fa force de 1'
ceuvre. Si cette coda n'apporte donc pas la victoire harmonique pure que 1'on
pauvait attendre en raison de la démarche générale du morceau, la mélodie n'y
trouve pas non plus d'Epancuissement significatif.

Le parti-pris de déprSciation m8lodique que Bizet manifeste tout au _long de
cette peuvre importante - et qu'il jugeéit lui-méme comme telle - et qui 1'améne
4 n'utiliser d'un thme que des bribes, bientdt évanovies, ou 4 créer des airs
soigneusement choisis de fagon a4 ce qu'ils ne premnent pas le dessus sur le chro-
matisme de base, atteste bien que la pensée de 1'auteur €chappe ici A tout souci
de comwmication avec le public. L'on a relevé, dans 1'introduction de cet ouvra-
ge (cf. p.13), ce trait comme 1'une des caractéristiques de la praduction pianis-
tique de Bizet. Le fait que le compositeur se sente libre de faire passer aprés
la recherche de rencontres hammoniques ce qui, 3 son époque encore, constitue le
facteur essentiel du contact avec le public - la mélodie bien typée, qui se grave
facilement dans la conscience auditive - est une preuve de 1'avthemticité ainsi
que du modernisme de sa pensée, et 1'on peut concevoir ce qu'une existence plus

longue efit apporté 3 son &volution én ce domaine,

3. Aspect du tempo

Comme le cadre tonal, les tempi des Variations Chromatiques sont relativement
stables. L'on en jugera plutdt aux indications que Bizet donne - ou ne donne pas
- en téte de chague variation :

théme : moderato maestose

var. 1 : un pachissime piii allegretto
2 : tempo Tubato

3 : tempo risoluto
4 ; con fuoco

5: -

6 : agitato

7

8

€ON espressione
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9 : un peu plus vite

10 : alla polacca

11 : andante

12 : plus animé

I3 : mouvement des premi2res variations

14 : appassionato

15 : (coda) pas d'indicaticn au début, puis : quasi recitativo
3 tempo
Io tempo.

L'on peut tirer de ce tableau les lignes directrices suivantes : il y a une
petite progression de tempo entre le théme et 1z var. I, de mBme qu'entre les
var. 8 et 9, 11 et 12; le seul ralentissement est celui de la var. 11, et éven~
tuellement de la var. 13 (bien que ce dernier ¢as ne Soit pas objectivement pré-
cisé et dépende avant tout de la comception de 1'interprdte). A part ces 1&pdres
inflexions, Bizet joue essentiellement la carte de la stabilité, Non certes, qu'
il faille concevuir, par exemple, 1'exEcuticn des var, 1 & 7 sous le manteau d‘u-
ne rigidité métronomique. Mais 1'indication “rubato”, de par la compensation cone
stante qu'elle implique entre une l€gére accElération, par place, et un ralentis-
sement, signifie, en définitive, un tempo stable, et les termes de 'risclute™,
"con fuoco”, "agitato'” concernent avant tout la facon de se servir des nuances
plutdt qu'elles n'indiquent des modifications de tempo - lesguelles peuvent tou-
tefois, dans une marge limitfe, se confondre avec la nuance. Le tempe de base n'
est donc pas modifi&, en principe, dans cette premi2re partie. Il est sipnifica-
tif que les var. 5 et 7 ne bén&ficient d'aucune indication. L'en ne saurait in-
férer de cette absence que le caract@re de la var. précédente s'y maintient sim-
plement; cela ne se justifierait ni de 1a 4éme 3 la 5&me, ni de la Géme 3 la 7éme
11 faut plutSt voir 13 comme une sorte de mise 4 part de ces var. importantes -
la 13&me, qui correspond 3 la Séme, ne bénéficie gudre de plus de prEcision - caw
me si les précautions 3 prehdre avant leur attaque (différenciatien de nuance,
par exemple, dans la var. 5, entre le trémolo ppp, le chant mf et la basse p, ou
le ppp immédiatement enflé du début de la var. 7}, puis 1l'Enoncé mélodique des
var, 5 et 13 ou la mise en valeur des poussfes progressives -de 1a var. 7 impo-
saient un tempo dont 1'exipence interne est suffisamment ressentie par 1finter-
préte pour rendre une indication superflue, Sur le plan pratique, toutefols, 1'on
peut considérer que le tempo de base se maintient.

La i:artie majeur débute par un "'con espressione” qui ne justifie pas d*étre
considéré comre différent, sur le plen du tempo, de ce qui précéde. Légdre accé-
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lération de la var. 8 2 la var. 9, puis le tempo se maintient & la i0tme, avant
le 1éger freinage de l'andante de la var. 11. L'on revient 3 plus d'animation
dans la 12&me var., puis le tempc de base ne subit plus de changement, sinon les
variations internes de la coda. Cette seconde partie est donc, comme la premigre,
marquée au sceau de la stabilité, avec le petit détour de 1'andante de la 1lame
var., dont le style, d'ailleurs, a plus & gagner dans un tempo sobrement modéré
que dans une interprétation trop lente. '

4. Aspect rythmigue

Présenté d'abord sous la forme majestueuse des valeurs longues cl ¢ sous
lesquelles vient se glisser 1a pBdale de do, en syncope aux 2émes temps, le théme
ne réapparait identique & lui-méme, sur le plan des valeurs rythmiques, qu’aux van
5, 7, 13, 14 et dans les mesures terminales de la coda. La var. 12 reprend cepen-
dant ce rythme dJ pour l'affecter & la seule p&dale de do - 1'£18ment chroma-
tique apparaissant sous la forme de triolets.

L'on assiste, au Cours des 7 premi&res var., 3 une accélération rythmique pro-
gressive, coupge, & la var. 5, d'un retour & des valeurs mélodiques plus longues,
ce qui permet une nouvells relance dynamique jusqu'd la var. 7.

"Dans la var. I, le théme principal prend une allure plus afrée que dans sa
version initiale en se présentant sous la forme I ?I hr?, forme qu'il comservera
dans 1es trois premifres var, Bien qu'en valeurs plus suivies, la mélodie s®acco-
mode de cette pulsation réguligére tout en 1'animant de formules plus bréves,

$i les puirlandes de triolets mélodiques de la var. 2 m’ont aucune infiuence
sur la marche du théme, la wvar. 3 g5t intéressante en ¢e qu’elle montre une assi-
milation de rythme de 1a main gauche par la droite. Cet unisson rythmique, entre-
coupé des fus@es chromatiques de la main droite, donne & la var., conjointement
avec la nuance fortissimo, un caractére vEhément et péremptoire, tout en rendant
sensible la dominance thématique sur la mélodie {qui se veut cependant un rappel
du début de la var. 1). 11 n'y a que les cadences ol 1la m&lodie, reprenant les
triolets de la var. préc&dente, semble vouloir maintenir une certaine autonomie.

Les choses changent 2 la var. 4. Incorporé au rythme de polonaise d£j3 cité,
le théme participe aux fougueux €lans chromatiques qui animent, @ 1’unisson, les
deux mains. Cependant, 1'indication de pédale dont Bizet affecte les notes sipni-
ficatives montre que le compositeur entend maintenir clairement, pour 1'oreille,
la présence thématique, ce qui se produit d'ailleurs, car les notes ainsi prolon-
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gées ont un impact qui rejoint celui des valeurs longues de la présentation ini-
tiale du théme.

Succédant 3 ce moment de passion, la var. 5 apporte un flot de repos. Non que
la mélodie soit dépourvue d'impulsions ; au contraire, elle alterne des suites de
valeurs longues avec la présence sporadique de triolets ou de formules plus ramas-
sées D . Mais 1'intfrét ne se concentre pas seulement sur son allure rythmique
(1'on a vu 1'importance de son aspect harmonique), et, d'autre part, elle est en-
cadrée par 1'élément stable de la pédale de do ainsi que par le trémolo dont la
vibration est, en guelque sorte, en dehors du rythme. Ainsi, 1'impression laissge
par la var. est-elle calme et sereine.

Dans la var. 6, la main gauche retrouve quelque chose du frémissement du tré-
molo précédent, Le th&me s'y présente comme note initiale d'arpdges en triples=-
croches, tandis que 1z main droite se contente d'&lans en croches simples. Ces
arpéges appartent une 1Egére modification rythmique au théme : alors que, jusqu'a
maintenant, celui-ci se cantornait aux Jers (note longue cu courte) et 3&mes
temps, il se présente ici, dans la s€rie des six arpéges de chaque mesure, avec
un 2éme temps semblable au ler. Et comme Bizet n'a pas indiqué de pédale aux Iers
et 3émes temps, 1’on peut en inférer qu’il désirait 1°'&galité des trois temps,
laissant 3 la marche du chromatisme le sein de se signaler par elle-méme. Comme
1'exBcution avec pédale est nfammoins nfcessaire, tant pour &viter la sécheresse
de 1a main gauche qu'en raisen de la largeur des arpges, le choix est laissé &
1'interpréte d'une pédale mise 3 égalité sur les trois temps, ou seulement sur le
ler et le 3&me (en raison du caractére agitate, cette derni2re solution apparait
plus souhaitable).

Exclusivement voufe 2 1'exploitation du théme, il &tait nmaturel que la 72me

.'.rar. en reprit la figure rythmique initiale. Mais il faut remarquer 1'étonnante
fin de cette var., avec 1'arrét subit du trémolo en plein dans le crescendo qui
suit encore 1'indication fff. Aucun ralentissement : la musique cesse, alors que,
méme si 1'€volution hammonique &tait accomplie, le frémissement ininterrompu du
trémolo et la nuance montante eussent permis d'attendre encore quelque chose.

11 semble qu'un bref instant de silence s'imposerait ici, mais Bizet enchafne
aussitft, et le théme retrouve i la var. 8 sa forme aérée de la premifre var. A
la main droite, toutefois, uvn £l&ment de syncope ne sera pas sans conséquence,
puisqu'il se verra repris par la main gauche 3 la var. suivante. Dans cette var.
9, le théme, toujours présent aux Iers et 3&mes temps, se trouve légérement af-
faibli par le bondissement de la premidre note sur la syncope. Il me saurait, né-
anmoins, bénéficier du soutien de la pédale, qui alourdirait tant le staccato de
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la main gauche que le sinueux et fapide trait de la main droite. Ce dernier re-
céle une certaine effervescence interne dont on pourrait attendre, dans la suite,
qu’'elle premne de plus amples proportions. Cependant la var. 10, bien qu'utili-
sant des valeurs rytlmiques de méme nature que la précédente, est mieux assise
sur son rythme solide de polonaise que ne 1'é€tait la capricieuse var. 9. Aussi
donne-t-elle une impression plus posée et le théme, exempt d'él&ment syncopé, y
retrouve-t-il son intégrité habituelle.

L'on ne saurzit dire de 1'andante de la 11&me var. qu'il apparte un véritable
temps d'arrdt dans le déroulement yvthmique. Certes, au point de vue tempe, son
allure est plus lente, Cependant, les valeurs rythmiques utilisées, avec une do-
minante de triolets de croches et les cadences en sextolets de doubles—croches
maintiennent une certaine continuit? sous-jacente avec les var. précédentes. Blen
que le théme n'y b&ngficie pas de valeurs autres que la premiére ¢roche de trio-
lets, il trowve son compte dans le soutien d'une pédale dont la nécessité s'impo-
se - malgré 1'zbsence d’indication de Bizet - , et qui ne peut 8tre mise qu’aux
Ters et 3&mes temps.

I1 n'y a pas de doute que dans l'esprit du compositeur, cette var. ne constituait
pas un temps d’arrft symétrique, pour cette seconde partie de 1'oeuvre, de la van
5 pour la premig€re. Car aprés le bouillonnement interne du double chromatisme de
la var. 12 (en triolets de croches "plus animé"}, oft la pédale de do s'approprie
le fythme original du théme, Bizet introduit, avec la var. 13, le véritable pen-
dant de la 5&me, autarisant, d8s lors, une relance rythmique que 1’on imagine
croissante jusqu’d la £in de 1'oeuvre.

L'appassionato de la var. 14 vépond bien un peu A cette attente. Ceperdant,
les triolets de croches 3 la main gauche, du Fait de certains écarts importants,
ne sauraient gulre &tre ex8cut8s plus vite que ceux de la var. 12, ce & quoi 5!
aopposerait, d'ailleurs, la sonorité pleine exig8e par les accords de la main droi-
te ainsi que la stabilité des notes thématiques, pourvues des valeurs initiales
d J . La reiance rytlmique est donc ici plutt un retour au tempo de la var. 12
que la marque d'une Svolution.

Quant 3 1& coda, toutes les formules y sont présentes, des traits les plus
rapides aux valeurs les plus longues, ceci non dans le sens d'une récapitulation
concentrée des é&léments les plus significatifs précédemment entendus, mais dans
celui d'une nouvelle pccupation temporelle. Bizet y pracéde par phases rythmiques
opposées : passage initial en gammes de plus en plus rapides, sur fond d’arpéges
« retour au calme avec 1’allusion an début de la var. 8 - rythme progressivement
accéléré dans les traits chromatiques de la main droite, puis des deux mains - . -
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récitatif lent - rappel du théme initial (primo tempo), les petits motifs de 1a
main droite qui le ponctuent constituant 1'armument brillant des mesures finales,
Ces alternances de phases rythmiques sont, d'ailleurs, 1'&lément le pius intfres-
sant de cette coda, quand bien m8me 1'introduction - comne dans le domaine mé&lo-
dique - de figures nouvelles (mélange, dans le trait initial, de croches simples,
de croches en triolets, de groupes de 5 doubles-croches, puis de 10, 11, 13 tri-
ples-croches & la main dreite sur fond drarpéges en triples-croches régulidres -
acc€lération progressive, dans le trait chromatique de la main droite, de croches
simples 3 des quintuples-croches, en Iﬁassant par des groupes pairs ou impairs -
valeurs longues du récitatif 8 l'unisson) apparait trop tardive.

Un probléme qui, dans le damaine rythmico-dynamique, reste non résolu par Bi-
" zet est celui des transitions entre les var. Car, soit la dernidre mesure de cha-
qL.le var. est remplie par les valeurs rythmiques, soit il y a un bref silence cor-
respondant juste au solde des valeurs rytimiques manquantes. Comme il n'y a, en
fait d'indications de ralentissement en fin de variation, que le slargando de 1a
var. 2 et le smorzando de la var. 11, les transitions sont quasi instantanfes
d'un bout 3 1'autre de l'ceuyre. Or une exécution qui respecterait sans autre cet
enchainement entrainerait rapidement 1'&touffement de la musique. Certains en-
droits demandent une respiration : par exemple, la transition entre le th2me et
la var. I, ou entre la var. 7 et la premidre var. majeure. Le début des var. 5 et
13 exige, pour que la subtilité des.muances aux différents niveaux soit préparée
et mi.se en valeur, une seconde de préparation. De méme pour le début de 1'andante
de la var. 11. Par contre, certaines var., comme la 32me et la déme, ou la 9&me
et 1a 108me, demandent un enchainement direct. I1 n'y a pas de doute que 1*absen-
ce d'indication de la part du compositeur ne signifie nullement un passage indif-
férent d'une var. & 1'autre. Mais il faut la comprendre comme un désir de sobrié-
té, les inflexions nécessaires &tant, par ailleurs, laiss@es 3 la sensibilité de
- 1*interpréte.

5. Ecriture pianistique

lorsque H. Haack, dans son commentaire de 1'enregistrement des Variations
Chromatiques par Glenn Gould (CBS, 73 178) parle de "L'insurpassable virtuosits
pianistigue"” exigfe par Bizet dans cette oceuvre, 1'expression est quelque peu exa-
gérée. Mammontel, quant i .lui, classe cette ceuvre, dans son Vade-Mecum, au cha-
pitre des “pigces de concert modernes et difficiles", avec un degré de difficults
entre 20 et 30 (cf. p. 23). Cette optique semble plus réaliste, encore qu'il fail-
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le spicifier de quelle difficulté il s'agit. Les Variations Chromatiques ne font
gulre appel aux attributs caractéristiques de la virtuosité pure - traits verti-
gineux en doubles notes, par exemple, déplacements dangereux sur toute 1'€tendue
du clavier, endurance dans la répétition d'une méme difficulté, staccato rapide,
etc. - attributs dont la difficulté ne résiste gudre & un travail acharné. L'oeu-
vre est difficile, dans son ensemble, et elle reste difficile, car les problémes
qu'elle pose sur le plan technique sont, pour beasucoup, de nature purement phy~
siplogique : en effet, bien des passages nicessitent une extension considérable
(plusieurs arplges de main gauche & la var. 6, par exemple, dépassent la 10&me),
nen seulement entre les doipgts extrémes, mais 3 1'intérieur de tous les doigts.

A cet Egard, les quadruples voix chromatiques de la var. 7 sont quasiment im-
possibles & faire entendre de fagon distincte. 11 ¥y a aussl le passage ins-tantané
d'une position ramassée de la main § une grande extensiom, puis retour 3 la posi-
ticn ramassfe (ganmes chromatiques rapides de main droite & 1a var. 3, dans les-
quelles il faut attraper au passage, dans le milisu, um accord de 4 sons qui dé-
passe l'octave}. I1 y a 1'exEcution, ppp, du trémolo des var. S et 13, ol la vi-
bration, bien que double ou triple, doit rester distincte. I1 y a la double téche
de la main gauche, dans la var. 12, qui doit assurer 3 la fois les sinuosités ra-
pides du trait chromatique et la rép&titionde ia pédale de do, ce qui n'est pas
sans susciter des déplacements peu commodes. Tout cela ne constitue pas des diffi
cultés "payantes", dans le sens d'un effet garanti 2 1'audition. Au contraire, ce
sont des difficultés ingrates, qui permettent d’imaginer les possibilités d'élas-
ticit€ et d'extension de la main de Bizet, comme elles attestent la conception
avant tout orchestrale de plusieurs variations - parmi lesquelles les plus signi-
ficatives. (65) Certaines, cependant, reldvent d’un lyrisme oll le piano trouve
son campte : la iIl&me en est le meilleur exemple. Quant au 'con fuoco' de la 42me,
il bénéficie d'une &criture pianistique oit le choix des moyens techniques s’allie
parfaitement 8 la pouss€e de 1'inspiration drametique. L'absence de toute virtuo-
sité 4 effet, de méme que la subordination constante, sans aucune cencession in-
strumentale, de 1'Scriture aux impSratifs de 1'coute int8rieure sont peut-8tre
les meillenres caractéristiques de 1fécriture pianistique de 1'ceuvre, aspect qui,
par ce biais, rejoint la rigueur exigeante du cadre harmonique et de la prégnance
th&mtiwe. ’
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6. Influence

La correspondance que H. Hadck, dans le commentaire du disque précité, &ta-
blit entre Jes Variations Chromatigques et les Variations Goldberg ne saurait Stre
comprise, en ce¢ qui concerne 1'ceuvre de Bizet, qu'au niveau de la motivation. L’
on 53it 1l'importance que 1'auteur de Carmen attachait & Bach dans la formation
musicale; il connaissait certainement les Goldberg, qui ont pu lui suggérer de
composer lui-méme une suite de variations pour clavier. Cépendant, les guelque
126 ans qui s@parent les Variations Chromatiques des Variations Galdberg n'auto-
risent gudre une comparaison vals;lble, 1'oeuvre de Bach étant écrite dans un style
de clavecin, essentiellement contrapuntigue. Tout au plus peut-on y relever un
rfle épisodique du chromatisme dans certaines variations (21, 25, 29), ainsi que
trois changements modaux (les variations 15, Z1 et 25 sont en sol mineur, contrai-
rement au majeur de base}.

Plus autorisfe est la comparaison que W. Dean £tablit (Iére &dition, 1. cit.,
p. 118) avec les 32 Variations en ut mineur de Beethoven [1806), dont E. Galabert
raconte que Bizet aimait 3 les interpréter luj-méme. Le théme se signale par son
assise chromatique 4 la main gauche. Comme Bizet, Beethoven utilise un cadre har-
monique stable et toujours facilement identifiable, malgré des modifications in-
ternes, ainsi que 1’envers modal du ton de base : les var. 12 3 15 sont en do ma-
jeur, encadrées par une premidre et une derniZre partie mineure. {es variations
attestent une conception essentielle;nent harmonique, et qui rejoint' celle de Bi-
zet dans les Var. Chromatiques 7 et 1Z. Cependant ce parti n'apparait pas, ainsi
que chez Bizet, comme le résultat d'un processus de destruction mélodique par le
chromatisme. Si Beethoven utilise encore moins la mElodie de son théme {elle ne
revient qu'aux var. 12, 13, 14, 31) que Bizet ne le fait de la mflodie de sa var.
1, la situation est, chez lui, plus nettement tranchée : la mélodie ne subit pas
d'atteintes progressives, mais elle cdde carrément la place - sauf excepiioms
précitées - aux hamonies chromatiques.

Sur le plan de la virtuosité pianistique, Beethoven fait &tat d'un répertoire
de formules A cBté duquel celui de Bizet est loin de faire le poids. Mais la sob-
riBté pianistique voulue des Variations Chromatiques laisse plus de place & la
matigre musicale; chague variation de Bizet apporte, par rapport d la précédente
(si ce n'est entre la 2&me et 1la I2re} plus ‘de varifté€ que ce n'est le cas chez
Beethoven, qui se contente souvent de faire redire par une main ce que 1'autre
vient d’énoncer, puis de le répéter aux deux mains ensemble, sans que la substan-
ce musicale y trouve nul enrichissement.
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Bizet a-t-il eu connaissance de la publication, cn 1864, soit 4 ans avant les
Variations Chromatiques, des Variatioms sur *Weinen, klagen ...", de Liszt 7 Cet-
te geuvre €tant un véritable feu d'artifice chromatique, il n'est pas exclu qu’
elle ait pu inciter Bizet A traiter un thZme du méme genre.

I1 est remarquable que Bizet, si proche de Schumann, et qui connaissait cer-
tainement les Etudes Symphoniques en forme de variations (1837) - dont une trace
se trouve, d'ailleurs, dans les Jeux d'Enfants - soit resté, dans les Variations
Chromatiques, €loigné.de toute allusion schumanienne. Qutre le fait que les Etudes
Symphoniques n'ont pas de parti-pris chromatique, les variations des deux compo-
siteurs différent sur des points essentiels, tels que 1'impact du théme - souvent
aléatoire, chez Schumann, ce que souligne la dénomination d''"étude™ pour certai-
nes piéces, alors que le théme principal de Bizet est contraignant d'un bout 2 1'
autre —,. 1'aspect mélodique - bEnéficiant, chez Schumann, d'un jaillissement con-
tinu, alors qu'il est vouE, chez Bizet, i des atteintes progressives -, le cadre
harmonique - trés libre dans les Etudes Symphoniques, stable dans les Variations
Chromatiques -, les ressources pianistiques - bien que Schumann ait congu son oeur
vre dans un caractére orchestral, son piano n'y apparait jamais, 3 1'inverse de
ce qui se passe souvent chez Bizet, coimme un substitut d'orchestre -, la vari&té
d'expression, enfin - beaucoup plus prande chez le maitre allemand, et d'une sporr
tanéité directe, alors que chez Bizet, 1'émotion est parfois subordonnde & la re-
cherche théorique. Toutefois, le “con fuoco' de la 4&me Variation Chromatique, 1'
Pagitato” de la 6&me ou 1'"appassionato’ de la lédme révélent un feu intérieur
que ne renierait pas Florestan.

A 1'intérieur de la production pianistique de Bizet lui-méme, les Variations
Chromatiques sont trés différentes des oeuvres qui les précddent. Leur place &
part estprincipalement due au fait, relevé ci-dessus, gue la démarche intellectu-
elle y est le plus sensible. Certes, chaque var, considérée séparément est une
entité personnelle dont chacune peut toucher, & sa fagon, des aspects trés divers
de la sensibilité de 1'auditeur. Ainsi, ]l’uncapportera un instant de passion, 1'
gutre de calme, une autre encore 1'animation joyeusc d'une danse polonaise. Mais
ces instants sont fugaces, et 1'ensémble de 1'oeuvre reste marqué au sceau du thi
me initial, dont la présence immuable est bien 1'effet d'un parti-pris forcé que
1'auteur s'in;pose. Ce n’est pas, comme 1'€crit A. Welssmamn (1. cit. p. 37}, que
le théme soit dépourvu d'expression en raison du chromatisme - su contraire, cet-
te gamme chromatigque montante et descendante, ponctu&e de la pédale de do, a quek
que chose de fier et d'inexcrable -, mais 1'on est sensible i la discrépance qui-
existe entre les tentatives - toutes plus ou moins vaines - d'Smancipation mé&lo-
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dique, et la prégnance du théme, toujours semblable & lui-mEme bien qu'il se donne
parfois les apparences d'entrer dans le jeu. Or 1’aspect m€lodique apparait, dans
cette oeuvre, come la voix de la sensibilité, 1'aspect th&matique comme celle de
la raison. Et 1'cn a bien vu, dans 1’ensemble de 1'ceuvre, que la premidre n'a
pas le dessus.

S5i ce parti-pris voulu dTimmabilit& thématique confére 2 1’ceuvre un carac-
tére sclide, inexorable, et par 14 méme de la grandeur, il lui donne avssi celui
d'une tentative oll 1a démarche intellectuelle est sensible. De ce fait, les Va-
riaticns Chromatigues sont certainement d'un abord moins directement accessible
que les autres ceuvres pour plano, o la part d’ume veolonté non moins lucide et
souvent marquée au sceau de 1'ironie et de 1'imprévisibilité se dissimule sous
des apparences plus spontandes,

L'eeuvre est aussi unigue, dans la production pianistigque de Bizet, du point
de vue purement formel. En effet, c'est la premidre - et la seule - fois que le
compositeur, qui utilise, par ailleurs, des procédés de variations (Caprice ori-
ginal 1I, Marine), crée un morceau qui se vewt explicitement en fomme de varia-
tions. Au reste, l'allure génfrale de 1'ceuvre, avec son théme initial et sa sui-
te de courtes piZces, i la fois parentes et différentes, répond bien & ]'attente
du titre. Mais 1'on sait que, chez Bizet, la forme annoncfe n'a, le plus souvent,
que peu de rapport avec le contenu. Par ce blais, les Variations Chramatiques re-
joignent bien l’ensemble des ceuwvres pour piano, Et si 1l'en voit, cians les Jeux
d'Enfants, le compositeur annoncer une tonalité de base et n'y point toucher, an-
noncer un titre et composer Une musique sux antipodes de ce que 1'on peut atten-
dre, ce n'est pas icl son moindre jeu que d'annoncer des Variations Chromatiques
12 of, justement, le chromatisme n'est pas variég.

La version de concert publi&e en 1882 par Choudens est conforme 3 1'é&dition
originale, Quant & la version de salon, due & 1'&diteur, elle ne comprend que le
théme et les variatioms 1, 2, 5, 8, 9, 11, 14, avec une partie de la coda.
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NOCTURNE EN RE MAJEUR (1868)
dit
"PREMIER NOCTURNE'
A Mle Maria._me Paultre (66) .

De méme que les Variations Chromatiques, le Nocturne en ré€ majeur, titré par
1'auteur "ler Nocturne" {comne s'il n'avait pas composé le Necturnme en fa de 1854,
cf. p. 69), fut Ecrit dans une périede difficile pour Bizet sur le plan de sen
&tat physique - il avait souffert, au début de 1'ét€, d'une des angines compli-
quées dont il Etait coutumier - et importante sur celui d'un approfondissement de
sa& personnalité, non sans relation peut-&tre avec cette maladie, "I1 se fait en
moi un changement extraordinaire", &crit-il d cette époque 2 Galabert. 'Je chan-
ge de peau, autant comne artiste que comme homme; je m'épure, je deviens meilleur
je le sens ' {cf. M. Curtiss, 1. cit., p. 191).Et il cherchait dans la lecture
de textes philosophiques un appui ol &tayer Ies changements qu'il sentait s'opé-
rer en lui. Le Nocturne en ré majeur semble avoir bénéficié de cette lucidit€ now
velle et d'une inspiration que 1'&tat fiSvreux du compositeur aura pu stimuler.

L'en pourrait s'&tonner, au premier abord, de différences manifestes entre
les Variations Chromatiques et ce Nocturne, composés pendant la méme périede -
fixité formelle dans la premifre ceuvre, en raison de 1'immuabilité des 2 périeo-
des de 8 mesures dans chaque variation, liberté extr@me de 1l'enchainement des é-
pisodes dans 1a seconde; prégnance du théme de base dans les Variations, univers
fluctuant dans le Nocturme; conception généralement orchestrale dupremier morceauy,
résolument planistigue du second. Cependant ces différences apparaissent comme
secondaires eu &gard aux ressemblances des deux ceuvres : ainsi, la dépréciation
mélodique relevée i}lus haut en ce qui concerne le théme de substitution des Va-
riations Chromatiques, s'observe £galement dans le Necturne; la variété des cli-
mats expressifs qui, de la douceur 3 la vEhémence, traverse 1'unet 1'autre mor-
ceau montre une fois de plus que 1'£lément formel, pour Bizet, n'est nullement
1i€ 3 un genre de mElodie ou 3 une atmosphére déterminfe; enfin, le lien le plus
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&troit entre les deux compositions se situe manifestement au niveau de la recher-
che harmonique, tant en ce qui concerne la réglité de la partition que 1‘tattente
- ¢comblée ou trompée - qui peut &tre celle de l'auditeur. A cet 8gard, il vaut la

peine de citer les 23 premi¥res mesures du Nocturne en ré€ majeur :
(mes. 1 - 23)
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L’attaque feutrée sur 1'arpige de fadf mineur 7&me dim. VII crée d'emblée un
climat fluctuant et dont on ne peut pressentir 1'@volution, car cet accord peut
8tre compris de différentes fagons & l'écoute. 5i le miff est percu comme tel, 1
on attend une résolution sur fa min. ou maj. Mais s*'il est per¢u comme fa, c'est
la - maj. ou min. - qui sera pressenti. Enfin, si le solff est entendu comme la b
et le mif comme fa, 1’on pourra songer I do V* avec basse altére, menant i do
- maj. ou min.-, ceci d'autant que les notes supérieures des mes. 1 3 3 (si, &,
mift ) peuvent suggérer une telle harmonie. L'accord de fa4f min. II?, & la mes.
S, méne vers un la majeur dont il pour}ait bien constituer le V¢ incomplet. Ce
la majeur, qui se présente d'gbord avec l’appogiature ré i la place de dodf, puis
en accord de tonique normal, céde devant les apparences d'um insolite sol mineur
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I8 auquel le dobh de la mes. 9 semble accorder foi. L'examen des mesures symé-
triques 61 et 62 montre cependant qu'il y a 13 un accord de 7&me dim. V1I de r€,
auquel Bizet refuse le dod 2 la mesure B et 1'altdre en dol I 1a suivante. Fajt
mineur revient par son accord de 11 (mes. 10}, puis de 1€ , et semble s'affir-
mer par 1& et V i la mes. 12. Cependant, c'est-ré V§ qui intervient brusquement
i la place du fad4f mineur 1 attendu, accord dont il ne subsiste que le la et le
mi, au travers des notes de passage de 1a mesure 14. Reprise de 1’harmonie de
fa$ mineur II?, mais une tension se dessine vers le ton de base, ré majeur, par
les accords de Vp (mes. 16), 1¢ et V4§ (mes. 17). Nouvelle interruption de ca-
dence en faveur d’un fa# majeur imattendu et abondamment appogiaturé (mes. 18 et
19). Quatriéme départ sur fadf mineur II¢ , et 1'on arrive enfin 3 ré majeur par
V? (mes. 21), If et V? (mes. 22), enfin I & la mes. 23,

La fluctuance tonzle de ce passage est due 3 3 facteurs. Tout d’abord, 1'en-
trée du morceau s'oplre sur un accord dent 1'analyse retient qu'il n'appartient
pas au ton de base mais au relatif de la dominante, l'oreille le percevant avant
tout comme non directionnel.

En second lieu, les 3 départs sur fa# mineur I1* ou § (mes. 5, 10, 15) me-
nent chacun & un détour inattendu : le premier en apportant, sitt apras 1'atteire
te au la majeur, un accord dont 1l'oreille ne saurait pressentir la vraie nature
(et l'enchainement de la majeur @ un apparent scl mineur n'est pas sans surpren-
dre), le deuxiéme en interrompant brusquement la cadence de fa§ mineur, le troi-
sidme en interrompant & son tour celle de ré majeur. Seul le quatridme {mes. 20),
dont on n'attend plus d'évolution prévisible, conduit au ton de base.

Enfin, les notes de passage et appoglatures affaiblissent le sens de 1'accord
sous~jacent (mes. 6, 14, 19), & moins qu'elles n'en altérent, comme & la mes.9,
carrément la nature.

La suite du Necturne n'apporte pas plus de solidité tonale que ces 23 premid-
res mesures. Le ré majeur enfin atteint c@de tout de suite devant sa dominante.
11 refait des apparitions sporadiques sous forme de I¢ , 7&me dim, VII, 1§, voi-
re V¥ (accord qui aboutit une fois sur la 7@me dim. VII de mi, puis deux fois
sur fay mineur II?), mais sans trouver d'affirmation, sinon dans les mesures ter-
minales. A cet £gard, les mes, 34 3 36 montrent bien comment Bizet &vite la ca-
dence parfaite : aprds avoir passé par un r& V# troubl® d'un sip , il présente
ré 1% , le coupe d'une 7éme dim. VII de la, revient & v€& V¥ , et &vite la résc-
lution par un arpége de mi 7eéme dim. VII. Bien qu'atteint dans la nuance £ff, 1'
accord de tonique de r€ majeur atteint 8 mes. avant la fin en arpdges 3 la main
gauche et doubles-trilles 2 la droite est troublé par la note si et aboutit en
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position de I¢ , privé de r€, avant que de se perdre dans des cascades et un tré-
molo de tierces, nmon sans qu'une allusion 4 la 7éme dim. VII ne vienne, au der-
nier instant, menacer sa quiftude finale.

La dominante, 1a majeur, n'est pas mieux fixfe que le ton de base, Brigvement
apparue aux mesures 6 et 7, elle entame le passage qui suit 1'atteinte au ré ma-
jeur de la mes. 23, mais pour se perdre rapidement et ne réapparaltre le plus sow
vent que sous la forme de sa 7&me dim. VII. C'est cet accord qui intervient, par
exemple, & la mesure 30, alors qu'on attendait fortement 1'accord de tonique de
la majeur (éventuelleﬁent avec 7éme) comme aboutissement d'un chromatisme contrai
Te passant par fa§ majeur I, do V, , la V¥ . La mesure 33, fondée sur 1’accord
de la V? , montre bien comment Bizet ¥ trouble le sentiment tonal par la présen-
ce, 4 la main droite, d'une appogiature supérieure dol, 2 la place de si, ainsi

que d'un fal et d'un solly Strangers @ la tonalitg :
{mes. 39) - -~

Plus loin, une cadence de tierces en la majeur se perd tout & coup, par la pré-
sence subite d'un laff (mes, 57), dans si mineur I8 . Quant au relatif de la do-
minante, fa4 mineur, trés important par ses accords de 7éme dim. VII et de I1¥ ,
il fr8le 1'affirmation aux mes. 11 et 12 (59/60) par ses accords de I¢ , 1§,

¥, mais la cadence est coupée par ré& V§ (ré 78me dim. VII, mes. 61). Timide ap-
parition de fad majeur aux mesures 18 et 19, mais avec de nombreuses appogiatu-
res (réf, solg, si).

Cette fluctuance harmonique, dont on imagine bien comment elle peut mener au
langage debussyste, est en parfait accord avec une fluctuance farmelie qui con-
stitue un centre d’intfrét non moins important de 1'ceuvre. La citation des 23
premidres mesures montre comment, sur un accompagnement d'arpéges en continuelle
€évelution harmonique, sont posés des fragments mélo-di.ques coupés de silences (et
plus tard de gramdes cadences), fragments dont chacun, issu d'un point de départ
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analegue, cherche une voie différente. Dans ce passage, seul le dernier fragment
revBt un caract&re conclusif, souligné d'ailleurs par une formulé rytlmique nou-
velle {mes. 22). Comme pour briser l'accoutumance qui, malgré la fluctuance to-
nale, commengait 8 s'installer aprés ces 4 fragments an départ identique, et rom-
pre aussi la périodicité rythmique (fragments de 4 mesures, séparés d’une mesure
d'accompagnement seul), Bizet introduit alors une mSlodie plus longue {6 mesures,
sans reteur au point de départ, et ol seul un demi-socupir fait respirer la phrase
et qui, tout en ne présentant pas le début significatif des fragments mélodiques,
s'en approche cependant par 1'atmosphére, des analogies rythmiques (mesures en
noires pointées, emprunt de 1a formule rythmique I qui précédait 1'arrivée
au ré majeur de la mes. 23), 1'absence de caractére conclusif A 1a 4&me mesure :

(mes. 24 3 29)

e e—

Une certaine tensien se manifeste toutefois dans le chromatisme ascendant,
mais la phrase se perd dans une lengue cadence ob s'efface le souvenir des frag-
ments mélodiques; les érpéges d'accompagnement s'entrecoupent de silences, tan-
dis que 1a veix mélodique, doublée d'une 2&me voix riche en notes de passage, &-
nence une maniére de récitatif avant que d'engemdrer un suspensif arpége de mi
78me dim. VI1 parcourant tout le clavier.

Comme si le dépaysement dif 3 cette cadence n'é€tait pas suffisant, la main
droite reprend som récitatif, dialegué A contretemps avec sa seconde voix et sou-
tenu de fragments d'arpdges. Un arrét sur scl 7&me dim. VII, puis ume transition
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monodique remdne Z fragments mélodiques. Mais si 1'on retrouve d'abord, identique
4 lui-méme, le fragment initial des mes. 5 3 &, celui qui suit se contente de re-
dire, avec une seconde voix en écho, son point de départ, oscillant entre deux
pbles harmoniques (ré V¥ -et fa ¥ mineur IT* ) et se perd 3 son tour dans une ra-
pide chute de tierces. A nouveau réapparition de deux fragments mélodiques, dont
encore une fois le second s'obstine dans son £lan initial, puis se fond dans une
grande cadence en gamme de sixtes et marche hammonique d'accords au caractdre de
récitatif Enfin, dernier retour d'un fragment mélodique, qui emprunte & la mélodie
de 6 mesures son chromatisme ascendant pour introduire la cadence du ré majeur £i
nal.

Voici donc une ceuvre - la premifére dans la production pisnistique de Bizet -
ol 1'auteur aborde un mode de composition fort différent de ses principes habitu-
els. L'on a vu jusqu'd maintenant gue méme sous des dehors improvisés, sa musique
s'appuyait toujours sur une comstruction formelle claire, & base de relations de
symétrie. Ceci n'est pas le cas dans le Nocturne en ré majeur, qui apparait comme
la premidre tentative de Bizet de briser le cadre temporel traditionnel par une
utilisation nouvelle du temps musical qui rempe le sentiment de la récurrence.
Certes, il y a bien encore dans cette pidce des traces de symétrie binaire : par
exemple les 4 mesures introductives, les fragrents mélodiques de 4 mesures aussi,
1évolution symétrique des mesures 50 et 63. Mais la premiére grande cadence ol
se pllerd la mélodie de 6 mesures en comte 7, les fragments mélodiques des mesures
50 et 63 repremnent par 3 fois leur &lan initial, et la cadence de gamme en sixtes
et accords, qui compte également 3 mesures, fait perdre le sens du déroulement
temporel par son caractére de récitatif. Enfin, la cadence finale compte 10 mesu-
tes, et 14 aussl 1'€largissement du tempo, l'allargando des derniéres mesures
Tompt toute périodicité. :

Parallélement 2 cette recherche sur lc plan temporel, le Nocturne en TE ma-
jeur atteste une conception nouvelle de 1fintér8t musical. 11 n'y a plus, comme
dans les oeuvres antérieures, quelques centres polarisateurs, mais 1'intEr&t est
diffus dans 1'oeuvre entidre. Lorsqu'une tension se dessine, 1’aboutissement at-
tendu est coup€ par un détour subit et la musique repart vers un nouvel horizon.
les frapments mélodiques ne sont pas en compftition les uns par rapport aux au-
tres, ce qu'i empéche de les expliciter en ''théme'' au sens ol Bizet 1'a entendu
jusqu’ici, c'est-3-dire de phrase dans laquelle deux "moments" musicaux sont entme
eux dans une certaine tension. lci, le premier fragment n'appelle pas plus le se-
cond que celui-ci le troisiéme, et ainsi de suite, mais tous coexistent azimable-
ment dans une sorte d'immobilisme. ‘
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W. Dean qualifie ce Nocturne de "plus lisztienne des oeuvres de Bizet, de la
faiblesse mélodique de son théme principal & 1'expansion inorganigue de la £in"
(I&re &dition, 1, cit., p. 117). 5i 1'argunent de cette critique semble s‘adres-
ser implicitement autant au compesiteur hongrois qu'au maftre frangais, et reldve
avant tout d'une appréciation personnelle - surtout dans la mesure ol la notion
de théme n'est pas précis€e ~, 1'allusion & Liszt mérite examen. En admettant
que la comparaiscn, fondée sur une analogie de titres, porte sur les 3 Nocturnes
de 1850 (Liebestrfiume), que Bizet pouvait commaltre, 1'on s'apergoit que sur les
trois principaux centres d'intérét du Nocturne en ré majeur - recherche harmoni-
que, tentative d'GBvasion de le forme hors des rapperts de symétrie, absence thé-
matique réelle - les partis de Liszt et de Bizet diff2rent. Harmeniquement, deux
peints importants peuvent &tre relevés : Liszt 'se sert, dans chaque piéce, d’un
plus grand nombre de tenalités que Bizet, mais 3 1'intérieur de chaque passage,
chaque tonalité offre un degré de stabilitf et d'affirmation suffisant pour que
le sentiment tonal puisse s'&tablir. D'autre part, le chromatisme joue un rle
différent : Liszt s'en sert comme d'un &lément de tension destiné 3 retarder la
satisfaction de 1'attente; mais le chemin n'est pas parcouru en vain, et l& 5a-
tisfaction correspond i 1'attente. Le chromatisme est donc ici prétexte 3 un ac-
complissement. Bizet utilise Egalement le chromatisme pour &tablir une tensiom,
mais dent i'accomplissement est chaque fois refusé, le chromatisme apparaissant
dgs lors comme 1'occasion d'une frustration. :

En ce qui concerne 1'8lément formel des treis Nocturnes lisztiens, ceux-ci
sont 3 base de variations, avec plusieurs expositions thématiques dont les sec-
tions sont bien reconnaissables grice 3 la présence de points d'orgue, de modu-
lations, de changements d'armure, d'indications particulidres concernant le tempo
ou 1'expression.

Enfin, 1'élément thématique est bien présent dans les Nocturnes de Liszt, 2
raison d'un ou deux thimes bien typés, aisément reconnaissables, et qui, au tré-
vers de leurs variatiens, aiguillonnent et polarisent 1'int&rét. Leur importance
donne aux cadences un sens trés différent de celui qu'elles revétent dans le Noc-
turne en r€ majeur : eu Egard au poids de ce qui les priciéde, elles n'apparais-
sent que comme d'agréables digressions au travers desquelles 1'int&r8t reste en
£veil, alors que chez Bizet, &tant domné la fluctuance de ce qui vient avant, el-
les constituent autant de détours dans lesquels on se perd, d'ol diffusion poly-
centrique de 1'intérét. .

A Enumérer ces différences, l'on ne saurait cependant perdre de wvie que 14
ans séparent les Liebestridume du Nocturne en ré majeur. $i 1'on se référe & une

-
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partition lisztienne beaucoup plus proche de celle de Bizet, la LEpende de Saint-
Frangois d'Assise parlant aux oiseaux, qui date de 1865, 1'on s'apergoit que les
démarches de Liszt et de Bizet, en ce qui concerne les trois points d'intérét es-
sentiels du Nocturne en € majeur, offrent un parallélisme certain. Liszt n’at-
teint 1e Ja majeur de base qu'd 1z 172me mesure, aprds une introduction d'arp2ges
et de trilles ne lasissant aucune possibilité 2 la fixation du sentiment tonal. 11
refuse 3 1a dominante, puis 2 celle du relatif et au relatif lui-méme leurs bas-
ses respectives pour s'obstiner dans une pédale de la. Dans le dialogue du saint
et des oiseaux, le récitatif n'est pas Etayé harmoniquement, et gu caractdre cha-
que fols difffrent des paroles répondent des pépiements chaque fois imprévisibles.
Lorsque &} semble s'installer, aprds le changement d'armure, ce n'est qu'un che
min vers sip, €phémdre lui aussi, puis revienment des arpdges et des trilles aux
mouvantes harmonies. Une senle cadence parfaite du ton de base, amenfe par beau-
coup de détours et qui arrive comme 3 regret, perdendosi, juste avant la coda of
se superposent des £léments du ton de base, de sa dominante, de son relatif et de
la dominante de ce dernier.

Th&matiquement, rien que des amorces, sinon peut-&tre une mélodie qui essaye
de se faire jour plusieurs fois & travers les interruptions des trilles et des
arplges, mais sans trouver d'aboutissement ni polariser 1'intér&t du morceau, le-
quel porte davantage sur 1'&lément programmatique.

Enfin, la forme de cette pidce est totalement libErée de rapports de symétrie,
n'obéissant qu'd la logique interne et imprévisible du dialogue.

En dehors d'vne comparaison précise, le cadre plus large de 1'écriture pianis
tique autorise parfaitement une allusion 3 Liszt, au sujet du Nocturne en ré ma-
jeur : plusieurs oeuvres du maitre hongrois (par exemple le Caprice poétique in-
titul€ "Un Sospiro'') présentent, i 1'instar du morceaw de Bizet, des arpdpes ré-
partis entre les deux mains et de grandes cadences virtuosesqui viennent s'insé-
rer dans le courant musical. .

Dans quelle mesure ce chemin sur lequel Bizet s'engage avec le Nocturne en ré
majeur a-t-il trouvé une r&sonance dans des noctuynes postérieurs ? Examinons,
pour en avolir une idée, le premier Nocturne de Fauré, qui date de 1BB3, donc 15
ans aprds celui de Bizet. Hanmoniquement, la tonalité de base y est plus solide
que chez Bizet. Malgré plusieurs accords subtilement altfrés, le mib mineur du
prenier théme est bien présent dans les deux premidres mesures (1, I€ , V&, Vy ,
1%, 1§ ). La dominante est clairement atteinte & la 8éme mesure, et la tonique
ramende - de fagon feutrée, il est vral - par une cadence parfaite & la 168me me-
sure, 1'accord de mib mineur bien présent dans les mesures finales de cette pre-

' 179



midre partie. Trés ciair le mi b mineur également du second thime, puis les &pi-
sodes se succgédent 2 1a manigre harmonique des Liebestriume de Liszt, avec beau-
coup de medulations, mais des tonalités chaque fois bien précisées.

Thématiquement, la situation est claire : deux th2mes bien différenciés - le
second plus facile & retenir en raison de sa ligne simple et de ses hammonies sta
bles. L'intérét n'est cependant pas uniquement centralisé sur les thémes, mais
porte Egalement sur les deux importants passages de transition.

Enfin, sur le plan formel, I'onn'a aucune peine d définir le cloisonnement, 1'
oeuvre &étant enti®rement soumise - 3 1l'exception de 1a'grande cadence centrale
sur la dominante - 4 des rapports de symétrie binaire parfaitement explicites 3
1'écoute comme & 1'analyse. )

5i cette oceuvre apparait donc comme plus traditionnelle que le Nocturne en ré
majeur, il est évident que 1'évolution ultérieure de Fauré le cooduira, dés son
6éme Hocturne, % dépasser largement les voies proposEes par le morceau de Bizet.
Lors de la parution de ce dernier c¢hez Hartmann, en 68, Fauré &tait organiste 3
Rennes, ot il devait rester jusqu'a la guerre de 70, et il est peu probable qu'il
ait eu connaissance du Nocturne en ré majeur. Par contre, l'on peut supposer que
Debussy, €léve au Conservatoire de Marmontel et d'E. Cuiraud, connaissait cette
oeuvre. Ses Necturnes pour orchestre {1898) présentent une libSration des schémas
et de la thématique traditionnels, ainsi qu'ume texture harmonique dont les ger-

mes se trouvent dans 1'avant-dernisre oeuvre pianistique de Bizet.
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XII

JEUX D'ENFANTS, op. 22

(1871}
N

1. L'Escarpolette, réverie 7. Les Bulles de savon, rondino
Z. La Toupie, impromptu 8. Lgs Quatre Coins, esquisse
3. La Poupée, berceuse 9. Colin-Maillard, nocturne
4, Les Chevaux de bois, scherzo 10. Saute-mouton, caprice
5. Le Volant, fantaisie 11, Petit Mari, Petite Femme, duo
6. Trompette et tambour, marche 12. Le Bal, galgp

{Par mesure de simplification d'Bcriture, les citations de ce chapitre seront pgé-
néralement extraites de la versicn & 2 mains, due 4 L. Garban - ¢f. p. 189).

Quvrant la voie 3 la Petite Suite de Debussy (1888}, la Dolly de Faur& (1893),
Ma MEre 1'Oye de Ravel (1908) (cf. Dean, lére &dition, 1. cit., p. 150), la par-
tition des Jeux d'Enfants date de 1871. Elle est donc contemporaine de Djamileh,
précéde d'ane année 1'ArlEsienne et de deux ans Carmen. Bizet en confia la publi-
cation 2 la maison Durand Schénewerk et Cie par un contrat de cession dat du 28
septembre, et pour lequel il recut la somme de frs. 600 ([cf. M. Curtiss, 1. cit.,
P. 269).

L'interruption qui s@pare cette dernidre crfation pianistique des oeuvres de
1868 est marquEe, pour Bizet, d'une activit€ avant tout lyrique : le compusiteur
s'emploie 3 compléter 1'opéra inachevé de HalEvy, 'Noé&", et travaille & des pro-
jets personnels : ''Clarissa Harlow' et "Gris€lidis™ (opéra-comiques en trois ac-
tes), ceuvres qui ne furent d'ailteurs ni 1'une ni 1%autre - i 1'instar de plu-
sieurs projets contemporains - menfes 3 chef. Cependant, des Evénements précis,
d'ordre personnel et historique, peuvent avoir motivé la composition d'une oeuvre
dont tant la source d'inspiration - c'est la premi®re fois que Bizet se préoccupe
de 1l'enfance - que l'Bcriture & 4 mains - non encorg apparue dans son OBuvre pia-

nistique originale - attestent un rencuvellement significatif. A l'@poque des
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Jeux d'Enfants, Bizet, qui avait Epousé Geneviéve Halévy en 1869, nourrissait des
espoirs familiaux (son fils Jaques devait maitre 1e 10 juillet 1872) qui ne sont
pas &trangers 3 cet intér8t nouveau pour le théme de 1’enfance. De plus, 12 mort
de son oncle Frangois Delsarte pendant 1'ét€ 1871 avait pu raviver en lui des sow
venirs d'enfance 1i€s 3 ses cousins. Mais 2 cela s’ajoute un &l&ment politique;
les défaites de son pays dans la guerre franco-allemande avaient &té péniblement
ressenties par le compositeur, dont les lettres de cette €poque attestent un pro-
fond découragement quant 2 1'avenir. Il est 1&gitime de penser qu'a la suite de
cette périocde, le théme de 1'enfance se soit présent€ 2 Bizet comme une recherche
de l'authenticité, une promesse de régénérescence, un ressourcement. Le fait que
le compositeur ne nous présente gu'un cfté agréable de 1’enfance, celui des jeux,
fait bien sentir qu'il y a 13 davantage une tentative de retrouver un paradis per
du qu'une évocation objective de 1'enfance, avec ses lumidres et ses ombres. Le
fait aussi que 1'ceuvre ne 501t pas destinfe 3 €tre joufe par des enfants (son
niveau technique ne le.permettrait gudre), que son &coute ne leur soit pas non
Plus particulizrement r€servee, qu'enfin Bizet ait choisi des sous-titres desti-
nés A i'faire moins enfantin”, tout cela dénote 1'attitude d'un adulte mr, qui a
assez de recul vis-3-vis de sa propre enfance pour la regretter et tenter de la
retrouver, particulidrement am sortir d'ume péricde qui a montré au compositeur
1'homme adulte dans toute sa capacité destructrice, sa faiblesse, sa lachetf. (67)

Dans 1e damaine musical, connaissant 1'admiration de Bizet pour Schumann {(cf.
par exemple, la premidre lettred Paul Lacombe, citfe par H. Imbert, Portraits et
Etudes. Paris : Fischbacher, 18%4, p. 62), l'on peut penser que les Scénes d'En-
fants ou les 12 piBces 2 4 mains op. 85 - ceuvres qui figurent toutes deux au ca-
talogue de la biblioth&que musicale de Bizet - ne sont pas étvangéres, au niveau
de la motivation, du meins, 3 1a composition des Jeux d'Enfants. Enfin, 1'on peut
supposer que Bizet, dont l'int&rst pour S. Heller a dé&ja &té mentignné (cf. Note
64), connaissait les Jeux d'Enfants de ce dernier compositeur - oeuvre elle-méme
“trés proche de Schumann.

La création pianistique ayant toujours #t#, pour Bizet, une activité seclitai-
re, quasi dénuée des contacts sociaux qu'il entretenait, dans le domaine lyrique,
avec son entourage misical, l'on peut s'interroger sur le choix de 1'&criture d
4 mains pour les Jeux d'Enfants, Il semble douteux que la motivation d'une colla=
boration pianistique soit a l'origine de cette écriture; bien que 1’cn ait un t&-
meignage sur une exécution de Bizet & 4 mains (cf. p. 29), 1'on ne sache pas qu’
il se soit jamais attach€ un partenaire de fagon suivie. L'hypoth2se la plus na-

turelle est qu’il s'agit d'une réduction d'orchestre, Bizet ayant souvent prati-
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qué 1'écriture 3 4 mains pour des transcriptions d’oeuvres lyriques. Mais ceci
pose le probléme du rappdrt chronolegique entre les Jeux d'Enfants et la Petite
Suite d'orchestre.

Selon la version de Pigot, reprise jusqu'd nmos jours par plusieurs ouvrages,
la version orchestrale est postérieure 2 la version pianistique : Colonne, fonda-
teur des concerts dominicaux au théfdtre de 1'0déon, aurait demandé 2 Bizet ume
oeuvre infdite, et celui-ci, par souci de ne pas dépasser les moyens disponibles,
aurait instrumenté, quelques-uns des 12 morceaux de ses scénes enfantines {cf. Pi-
got, 1. cit., p. 187). En effet, la Petite Suite d'orchestre figure, avec la Sym-
phonie italienne de Mendelsschn, la Réverie de Schumann, lc Roi des Aulnes - cham
té par Madame Viardot - et le Carnaval d'Emest Guiraud, au programme du premier
des concerts de 1'0dé£}n, qui eut lieu le dimanche 2 mars 1873. Mais cette version,
accréditée par la fausse datation - due 3 Imbert - de la 18&me lettre de Bizet 2
Paul Lacombe, dans laguelle le compositeur parle de la Petite Svite et des Jeux
d'Enfants (68), n'est guére'probante. L'exécution de la Petite Suite.en 1873 n'ex
clut mullement qu'elle ait &t& composbe - et méme jouée - antérieurement, et d'
autre part, Pigat a pu confondre les circonstances de camposition de la Petite
Suite avec celles de 1'Arlésiemne. (69)

Plus suggestif est le titre, porté par Bizet Iui-méme, sur la couverture qui
enveloppe le mamuscrit des Jeux d'Enfants tel qu'il est conservé 3 la Bibliotha-
que Naticnale : "Suite de 12 petites- Suites d'Orchestre (ces deux derniers termes
biffés au crayen et remplacés par le mot "pidces') pour 2 pianos (le 2 et le plu-
riel du mot "'pianos' &galement biff&s au crayen) 3 4 mains'. Certes, 1'cn peut
voir dans ce libell€ une suite de lapsus : sous 1l'empire d'une préoccupation or-
chestrale constante, Bizet a pu reprendre i.ncémsciament 1'expressicn de "suites
d'orchestre’ (pluriel erroné, df peut-8tre 3 une inadvertance ou 3 ume certaine
Précicsité de langage - ni la suite Roma ni celle de 1'Arlésienne ne portent le
pluriel) dent il se sert pour désigner la Petite Suite dans la lettre précitée i
P. Lacombe, et d'autre part, en relation avec la transcriptien pour deux pianos
du finale de Roma (revisée justement I cette &poque), confondre deux piancs avec
4 mains. L'on peut aussi voir dans ce titre 1'indication d'un simple projet : Bi-
zet aurait eu 1'intention d'une oeuvre orchestrale en 12 morceaux, mais s'étant
ravisé (la seconde partie du titre peut &tre postérieure d la premiére), aurait
preféré concevoir 1'oenvre dfabord sur le plan instrumental, quitte A passer en-
suite § 1'orchestration - ceci tendrait 3 accréditer la version Pigot. Mais 1'hy-
pothéze suivante ne doit pas #tre Ecartée : Bizet a pu compeser initialement 12
morceaux d*orchestre, dont la version & 4 mains serait la rfduction. Certes, l'en
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peut objecter que 1a Petite Suite ne compte que S pidces : Trompette et Tambour,
la Poupée, la Toupie, Petit Mari Petite Femme, 12 Bal. Mais celles-ci ont pu fai-
re L'objet d'une sélection : 1'on sait que les Chevaux de bols ont 8t€ grchestrés
{Bizet avait prévu ce morceau initialement 3 la place de Trompette et Tambour,
cf. 188me lettre 3 Lacombe), et 1'on possdde 1a partition d'orchestre compléte des
Quatre Coins, ce qui porte & 7 le nombre des pidces orchestrées. Il n'est donc
pas exclu que les 12 pigces aient pu exister 3 1'orchestre, les morceaux manguants
restant i découvrir. L'on peut sussi objecter que dans sa lettre 4 Lacombe, Bizet
ne parle que de 10 morceaux i 4 mains. Mais cette lettre a pu Etre &crite dans le
laps de temps qui a effectivement séparé la composition des 10 morceaux en ques-
tion (Chevaux de bols, Poupge, Toupie, Escarpolette, Volant, Sgldats de plomb,
Colin-Maillard, Saute-mouton, Petit Mari Petite Femme, 1le Bal) de celle des deux
piZces qui devalent compléter le recueil ot en modifier 1'ardre (Bulles de savon,
Quatre Coins), le projet initial restant fix€ & 12 morceaux.

51 cette hypothdse d'une version primitive orchestrale explicite de la fagon
la pius logique le choix de 1'écriture @ 4 mains des Jeux d'Enfants, 1'on ne peut
cependant 1'Etayer decritéres relevant de 1'#criture pianistique elle-méme : dans
toute son ceuwyre pour piano, Bizet se sert d'Elfments orchestraux - trimoles,nuanr
CE sur wne setule note,' etc. Sous réserve de 1a découverte d'une partition orches-
trale exactement datfe de 1'un ou l'autre des Jeux d'Enfants manquants, il n'y a
done pas lieu de se déterminer sur 1'ordre cflronologique des versions orchestrale
et planistigue - il peut stagir d'une question de jours, ou méme de simultangité -
1'essentiel étont de ressentir 1'imbrication particulidrement &troite des deux
approches.

Contraitement aux Jeux d'Enfants de Heller, dont les différents morceaux ne
portent aucun titre, la partition de Bizet présente, en téte de chague piéce, un
titre hétéronome indiquant le jeu dont il s'ag,it, et un sous-titre autonome suggé
Tant le genre de morceau en guestion. Comme & 1'accoutumée chez Bizet, la re-
lation entre le titre - ou le sous-titre - et la musique est sujette 2 caution.
Sans doute peut-on créditer le compositeur d'faveir formf dElib&rément Ie projet d'
un recueil de morceaux &voquant des jeux : les &léments programmatigques de cette
musique sont, malgré tout, assez présents pour que leur existence ne soit pas due
au hasard de morceaux compos€s isolément st rfunis de fagon arbitraire. Autre che-
se est de supputer la relation qui s'est formfe, dans 1'esprit du cempositeur, en-
tre le titre et la musique. Si I'on demamdait & un auditeur non averti des titres
de découvrir le jeu évogqué, sans doute le choix ne serait-il &vident que dans un
cas : la trompette de Trompette et Tambour, oll les motifs claironnants sont sans
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équivoque. Tout au plus pourrait-on encore suggérer la poupée pour le troisiéme
morceau, tout de douceur et de délicatesse. Mais pour 1l'ensemble des autres mor-
ceaux, la réponse serait sans doute beaucoup plus aléatoire. Par exemple, la Tou-
pie, avec ses motifs mélodiques saccad€s, pourrait tout aussi bien &voquer quel-
que pantin désarticulé. Les Quatre Coins, Saute-mouton, le Bal, contiemnent tous
des €léments cinétiques, mais qui ne ressortissent 2 aucun modgle ludique précis.
5'il faut absolument une escarpolette dans le cycle, on la trouverait presque
aussi bien dans le 5&me morceau {le Volant) que dans le premier. Enfin, dans le
cas du 92me (Colin-Maillard) ou du 112me morceau (Petit Mari Petite Femme), la
réponse serait vraisemblablement qu’il ne s'agit pas de jeux, la musique &tant
fort €loignée de tout caract2re amusant. .

Cette relation aléataire entre titre et musique ne signifie pas que les titrs
sont mal choisis. R&flexion faite, il y a bien un balancement dans 1'Escarpolette,
un mouvement perpStuel dans la Toupie, une cavalcade dans les Chevaux de bois.
Mais il y a surtout, damns la plupart des morceaux, bien plus que 1'Evocation du
jeu annoncé, et c'est cette dimension supplémentaire qui ravale le titre au rang
d'accessoire - non compldtement superf-lu, mais nullement contraignant. Ceci n'est
pas sans faire songer au r&le que Schumann confére aux titres dans les Kindersze-
nen : "Les titres apparaissent naturellement plus tard et ne sont, & proprement
parler, que des indications pour 1'interprétation et la conception du morceau
(Schumann. Briefe, Neue Folge, hrsg. von G. Janssen, Leipzig : Breitkopf u. Hir-
tel, 1886, p. 147).

La relation souvent aléatoire que Bizet &tablit entre titre et musique est d’
autant plus significative que le type de jeux choisis par le compositeur lui au-
rait justement donné matigre 3 des programmes relativement structurés : em effet,
il s‘*apit, pour la plupart, de jeux orpanisés, 1i&s 3 un milieu social ol la T&-
gle, le mode de faire, la tradition, jouent un rdle important. Ce sont les enfants
de 1a Comtesse de S€gur qui possédent des toupies et des volants (jeux liés a la
possession d'un objet}, vont sur les chevaux des carrousels (jeu cirtique 2 com-
posante de jeu de rfle) ou s'identifient & une activitf adulte telle que le bal
(jeu de rble). Si Bizet avait choisi des jeux d'enfants de la Tue - jeux moins
structurés, moins dépendants de la tradition, 1i&s davantage 3 1'improvisation
et aux variantes (jouer au gendarme et au voleur, par exemple, cu toutes les sor-
tes de tapes), la distance entre musique et programe et &t€ li€e & la nature
méme des jeux, et non 3 un parti-pris volontaire.

En ce qui concerne les termes utilisés pour les sous-titres, 1'on a relevé
déja au chapitre des oeuvres d'adolescence (cf. p.40 i 42) que de telles indica-
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tions n'*engagent gulre qu'a la recherche d'une certaine atmosphere. Seuls les ter
mes de "scherzo” et de "“rondino" rev8tent une signification formelle plus précise
L'adéquation entre titre et sous-titre est géndralement claire : 1'on congoit sams
peine la relation entre la PoupEe et la berceuse, Trompette et Tambour et la mar-
che, 1a Bal et le galcop. Cependént, il faut relever 1’&tennante association du
92me morceauw, ofl le titre de Colin-Maillard - jeu évocateur d'écarts, de bondisse-
ments pour attraper ou pour fuir - est associf au sous-titre de "nocturne”, gui
suggére plutdt calme et Téverie. .

L'examen du manuscrit montre que titres et sous-titres ont €té d'emblée asso-
ciés : Bizet sculigne 1’ensemble des deux termes. Une exception dans les Bulles
de savon, oll le sous-titre "rondino” a &t& rajouté au crayon bleu. Deux titres
ont £t8 mndifiés : dans le G&me morceau, 1'indication "Les Soldats de plomb'’ a §té
biffée av crayon noir et remplac@e par 'Trompettes et Tambours', et le titre de
"Cache-cache!", prévu pour le 98me morceau, est devemu '"Colin-Maillard"”, Ecrit au
crayon bleu. Enfin, il faut noter que Bizet compléte d’un point d'exclamation et
de points de suspension le titrede"Petit mari, petite fe:rme“,.ponctuation qui
n'a pas £té reprise dans 1'&diticn Durand.

Cette derniére ceuvre pianistique de Bizet présente, en quelque sorte, un ré-
sumé des différentes tendances qui se sont fait jour dans le lanpage du composi-
teur, depuis les oesuvres d'adolescence. Ainsi, sur le plan formel, par exemple,
1'on y trouvera aussi bien des formes clairement perceptibles que des formes qui
se dérobent, et dont le pourquei requiert 1'amalyse. Dams le domaine harmonique,
1'attitude de Bizet est également trés variable : tantbt 1a tonalité est bien pr&
sente, affirmfe par des procédures traditionnelles; tantdt elle est sujette 3 cawr
tion, affaiblie par 1'emplei de degrés non significatifs ou par 1'importance ac-
cordée 3 la dominante. TantGt encore, une des deux parties du 4 mains est chargée
d'affirmer la tomalité, tandis que 1'autre 1a fuit. Sur le plan mElndique, méme
diversitf : la méledie bien typ€e cfitoie celle qui se d&robe, voire celle dant il
n'existe que les contours.

Dans le domaine rythmique, ol Bizet n'a jamais fait preuve de beaucoup de re-
cherche, les Jeux d'Enfants n'apportent pas de tendance nouvelle. L'on y relive-
rd simplement la prédominance des rythmes binaires sur les rythmes ternaires.
Quant aux tempi, ils confirment 1'habitude du compositeur d'éviter les mouvements
trés lents, tels que large ou adagio, pour leur pr&férer des tempi modér&s. Cepen-
dant, le Bal présente le seul presto de scn ceuvre pianistique, et comme la majo-
rité des pidces requiert un tempo plutdt rapide, 1'ensemble du racueil révéle un.
caractire allégre, auquel la domination du mode majeur n'est d'ailleurs pas &tran
pére.
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Si la partition de Bizet, contrairement aux Jeux d'Enfants de Heller, ne présen-
te pas d’aspect cyclique, les parentés internes ne manquent pas d'un morceau 3 1°
autre; parentZ de forme, par exemple, entre la Toupie et la Poupée; parenté thé-
matique entre les Quatre Coins et Colin~Maillard; parent€ de la ligne mélodique
entre la PoupBe, les Chevaux de bois et les Bulles de savon; parenté, dans les
merceaux en forme de rondo - Volant, Bulles de savon, Quatre Coins - au niveau de
la ressemblance entre refrain et couplets; parent entre les morceaux tranquilles
- réverie, nocturne, duo - qui présentent tous, i l'exception de la Poupée, un &- |
pisode central mouvementé; parénté dans la facon dont certains thémes de caracte~
re interrogatif, tentatiwves, &lans, trouvent leur résolution non dans des &léments
extérieurs, mais en eux-mémes (Poupée, Colin-Maillard, Saute-mouton); parenté emn-
fin au niveau de certains faits harmoniques. '
Les commentaires que les biographes et critiques de Bizet consacrent aux Jeux
d'Enfants sont généralement £logieux, et se référent fréquemment 2 Schumann. A
titre d*exemple, 1’on retiendra ces lignes de H, Imbert : "Ne serait-ce pas les
Kinderszenen qui auraient incité Bizet & sulvre Schumann dans cette voie (il s'a-
git de la composition de pidces bréves}, en compasant pour le piane ces Jeux d’
Enfants dont il devait extraire plusieurs morceaux pour en faire la charmante Pe-
tite Suite d'orchestre ? L'affirmative s’imposerait presque lorsque, 3 la lecture
de Ia partition de Bizet, des analogies {rappantes s’accusent avec le faire et la
couleur de Sclumann, 11 est certain gue Bizet, qui comnaissait et admirait les
Kinderszenen,-a voulu faire une oeuvre parallzle en &crivant les Jeux d'Enfants.
L'esprit vif, 1*habileté descriptive, la candeur, la grice, le sentiment profond
qui régne dans ces chammants petits tableaux, sont 13 pour nous prouver que nous
ne nous trompons pas' (Imbert, Bizet. Paris : Paul Ollendorf, 1895, p. B), Cette
comparaison ne résiste gudre & un examen quelque peu poussé, Certes, la vivacité
d*esprit - expression qu'il faut comprendre sans doute en Tapport avec une musi-
que suffisamment typée pour accrocher plusieurs facettes de 1'attention auditive
- se révile chez 1'un et l'autre compositeur, et le terme de '"gréce” peut &tre em-
ployé pour certains morceaux de Bizet comme pour certaines pidces des Kindersze-
nen, (L'on pourrait méme ajouter qu’une des motivaticns initiales des deux oeuvres
- savoir le gofit de la vie familiale - est la méme chez les deux auteurs, Schu-
mann juste avant son ﬁlariage', Bizet aip_rés). Mais en ce qui concerne 1’habileté
descriptive, 1'expression est mal choisie tant pour les Jeux d’Enfants, dont on
vient de voir que la relation : programme suggéré par le titre/musique est des
plus variables - que pour lgs Kinderszenen, dont les "programmes" furent suggéiés
aprés la composition. En ce qui concerne la candeur, si le terme n’est pas com-
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plétement inadéquat pour Schumamn - au niveau de 1'impression laiss@e par 1a mu-
sique, du moins, et non pas des moyens employvés -, lequel note que les Kindersze-
nen ont i€ écrits "pour de petits enfants par un grand enfant' (cf. préface de
1'édition Salabert, revue par Cortot), elle est mal choisie pour Bizet, dont les
Jeux d'Enfants laissent plutét le sentiment d'une musique adulte &voquant un as-
pect de 1’enfance (cf. p. 182) que d'une musique issue directement d’une fagon
de sentir enfantine. Quant au “'sentiment profond" dont parle Imbert, 1’expression
sembie un peu lourde pour les Jeux d’Enfants - sinon peut-8tre pour Colin-Maillaxl
Les critiques citées ci-aprés (cf. p. 189) mon_trént que tant W, Dean qu'E. Istel
ou Landormy ont Et€ sensibles d la différence entre Schumann et Bizet A ce point
de vue-13,

Les différences qui séparent les deux partitions s'€tablissent & d’autres ni-
veaux encore. Sans accorder aux titres une importance qu'ils ne revBtent ni chez
1'uwn ni chez 1’autre compositeur, il faut cependant relever la nature essentielle
ment ludique de ceux de Bizet, tandis que ceux de Sclwmann appellent plusieurs
facettes de 1'enfance : non seulement le jeu, mais aussi 1'aventure, le bonheur,
la peur, le sommeil, 1'intervention du podte. L'imagination n'a pas non plus la
méme fonction chez les deux auteurs : chez Schumann, la musique prend un caracté-
re directement imaginatif, alers que chez Bizet, 1'imagination se révile par 1°
entremise du jeu de r8le. L'onh relévera encore la différence de volume des com-
positions - trés courtes chez Schumann, plus développées chez Bizet -, celle du
langage harmonique - audacieux et recherché&, certes, chez 1'un et 1'autre, mais
s€paré, malgré tout, par 33 ans d'écart -, celle de 1'allure génfrale de 1'oeuvre
- dominante tranquille chez Schumamn, alldgre chez Bizet. Au reste, si ce dernier
s¢ référe bien 3 Sclnmann, dans les Jeux d'Enfants, les deux allusions ne vien-
nent pas des Kinderszenen : il y a un rappel des Etudes Symphecniques (Trompette
er Tambour) et du Carmaval op. % {Les Quatre Coins).

les differences qui séparent les Jeux d'Enfants des Rinderszemen peuvent €ga-
lement &tre relevies en ce qui concerne les 12 pidces 3 4 mains op. 85 de Schu-
mann.

Certains commentateurs ont bien- senti, quoique dans des optiques différentes,
1'écart qui sépare Bizet de Schumann. Ainsi W. Dean, relevant tout d'abord la qua
1it€ des Jeux d'Enfants, &crit : "Composée en 1871, cette série est de Ioin son
ceuvre la plus parfaite 2 cetrte date, et révale une nouvelle poussée de talent.
Certains épisodes, dans les opéras, comme le choeur de la garde dans la Jolie
Fille de Perth, avaient manifesté un certain pouvoir de concentration d'une at- .
mosphére dans un petit contenant; mais 1'habileté miniaturiste des Jeux d'Enfants
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nous frappe avec toute la surprise d’un nouveau départ. [...) Chacune (des pidces)
évoque une facette de 1'enfance, mais il n'y a pas trace de trivialité, de suffi-
sance ou de faux semtiment. Leur qualité est essentiellement musicale; et leurs
formes, bien que restreintes, sont parachevfes avec une nettet€ qui ne laisse au-
cune piace i la critique. Cn y rencontre un esprit et un détachement typiquement
frangais, combinés avec ume chaleur et une sympathie qui rappellent Schumann, mak
sans la nostalgie adulte des Xinderszenen" (cf. lare &dition, 1. cit., p. 149 /
150). E. Istel souligne, en plus du charme de la partition, son caractére typi-
quement frangais "malgré un brin de Gemiit allemand” {Bizet und Carmen. Stuttgart:
J. Engelhorns Nachf., 1927, p. 52Z). Enfin, Landormy reléve 1'importance de la par-
tition des Jeux d'Enfants "pour qui suit de prés la lente &velution des facultés

créatrices de Bizet : elle marque un sommet décisif dans 1'histoire d’un génie.
{...) Les Jeux d'Enfants de Bizet serpnt tr@s francais. Le '‘Gemlit'* de Schumann,
sa réverie sentimentale, sa mélancolie et son sourire un peu triste n'y parai-
tront peint. Infiniment plus de gaité, de joie, de rire frais et vibrant, de clair
soleil et aussi de mutinerie un peu coquette" (cf. Landormy, 1. cit., p. 78 & 80).

Quatre morceaux des Jeux d'Enfants ont &té transcrits pour viclen et piane
par Léon Rogues (Durand, 18%8); il s'agit de la Toupie, la Poupe, Petit Mari
Petite Ferme et le Bal. Les mémes pidces ont €galement fait 1’cbjet d'une trans-
criptien pour mandoline (ou guitare) et piano due 3 A. et J. Cottin (Durand, 1898.
Petit Mari Petite Ferme a &té arrangé pour cordes et piano par Roger Branga (Du-
rand, 1932) .“Enfin, la partition & 4 mains a &té réduite pour deux mains par Lu-
cien Garban (Durand, 1958).

Les Jeux d'Enfants ont fait 1l’cbjet d'une gravure sur disque due & W. et B.
Klien {Vox 36019).

1. L'Escarpolette
Réverie

Pour la premidre piéce des Jeux d'Enfants, Bizet a cheisi un titre &voquant
un jeu cinétique : le plaisir ressenti vient du mouvement grice auquel celui ou
celle qui se balance Echappe 4 la contrainte de son poids pour prendre un essor
vers l'espace.

Avant d'examiner le morceau lui-mEme, il faut relever tout d'abord une anti-
nomie fondamentale entre le mouvement de pendule, dent il est question ici, et la
musique. En effet, ce mouvement est 1ié 3 une trajectoire statique - bien que plis
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ou moing longue -, parcourue dans les deux sens. Or si la musique peut éventuelle
ment rendre, par exemple & 1'aide d'un arplge upique plus ou moins long, 1'imma-
bilité de 1a trajectoire, elle ne saurait revenir r&ellement sur ses pas : le re=-
tour du pendule sur sa trajectoire ne peut apparaitre qu'au travers d'expositions
successives inscrites dans le déroulement spatial de 1'&criture. Tout gu plus la
musique peut-elle, par le biais d’artifices (barres de reprises, retour d'8pise-
des en sens inverse, tel que Bizet le pratique dans la Ronde Turque - cf. p. 72),
donner 1'illusion d'un retour en arriére. :

En ce qui concerns le mouvement lui~méme, abstraction faite du sens dans le-
quel il est parcouru, il peut apparaitre, dans la musique, # deux niveaux : sur
le plan chronologique et spatial. Dans le premier aspect, il y &, d'une part, la
pulsation temporelle Egale qui marque les points extrémes du balancement, d’autre
part la variation de vitesse suivant que la balangoire descend (acc€lération)
ou qu'elle remonte (déc&lératicn}. A cela s'ajoute le double caractére du mouve-
ment @ actif quand la personne entraine 1'escarpolette, passif lersque le mouve-
ment est assuré par inertie. Dans le second aspect, les oscillations spatiales
plus ou meins marquées de la balangoire peuvent trouver une illustration dans des
traits d'amplitude variable.

Cependant le mouvement ne constitue pas le seul argument de la piéce; 1'81é- i
ment de y8verie, présent dans le sous-titre, vient s'y greffer, avec tout ce qu’
il comporte de calme, d'immobilisme, de relative passivité corporelle et mentale.
Dans la Réverie des Kinderszenen, Schumann fait sentir cette inmobilité par le
retour, presqu'a chaque mesure, d'accerds en veleurs longues, dans lesquels la
mélodie vient i la fois se reposer et trouver un nouveau départ.

11 semble donc, au premier abord, ¥ awir une contradiction interne entrg le
principe dynmique contenu dans 1'escarpolette et le principe statique sous-en-
tendu par la réverie. Il est clair qu'un mouvement corporel trés marqué - méme
dans ses phases de passivité - empéche la réverie. Dans le cas d'un mouvement

trés faible, 1a réverié peut s'€panouir, mais 1'argument de 1'escarpolette perd
' quasi toute nécessité. L'on peut cependant imaginer un balancement doux, dans le-
quel le mouvement corporel est juste assez limité peur ne pas interférer avec le
vagabondage de la pensée, et peut-8tre mBme pour le favoriser. "Si le mouvement
est inégal ou trop fort, &crit Rousseau dans la cinquiéme Réverie du Promeneur
solitaire, il réveille; en nous rappelant zux objets environnants, il détruit le
charme de la r8verie et nous arrache d'au-dedans de nous”,

Etablissant le morcesu en trois parties, Bizet réserve i la seule €vocation
de 1'escarpolette la premidre et le derniére, fortes de quelque 9 mesures, tamdis
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qu*il introduit dans la partie centrale - le mouvement de la balangoire se pour~
suivant par ailleurs - une mélodie d'une trentaine de mesures dont le début, tout
au moins, correspond & la r@verie suggérée par le sous-titre.

Le mouvement de balangoire apparait au travers d’arpdges en doubles-croches,
alternés pux deux parties, celle de gauche Snongant, dans la premiére moitié de
la mesure, un arpdge ascendant, celle de droite, dans 1a seconde moiti€ de la me-
sure, un arpdge symétrique descendant.

(mes, 1 et 2)
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Quant au chant de 1a partie centrale, il se présente comme suit :
(mes. 10 3 17)
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Au premier abord, tant les arpdges - de par leur ligne montante et descendan-
te - que cette mElodie - de par son caractdre tranquille - semblent bien répondre
tant 3 1'évocation du balancement que de 1la réverie. Cependant, pas plus un &1&-
ment que 1'autre ne répond bien longtemps 3 1'attente suscitfe par le programme.
Ainsi, 1'examen de la partie escarpolette appelle plusieurs remarques. Tout d'a-
bord, si le caractre binaire du rythme i 6/8, souligné par la disposition des
crpéges, illustre bien la pulsation régulidre du balancement, 1'on constate que
1'&criture en doubles-creches uniformes ignore toute variation de vitesse 3 1'in-
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térieur de la trajectoire. En second lieu, 1'€vocation d'une trajectoire réelle
et imposé la contimiité entre les montées et les descentes. Or, 1'on constate
que chez Bizet, la trajectoire de la partie de gauche est toujours coupSe par 1°
intervention de la partie de droite : sur le plan spatial comme sur le plan chro-
nologique, elle ne dispose ni de 1'espace ni du temps nécessaires pour rejoindre
le début de la descente, d'ob discontinuité du mouvement :
a} trajectoire réelle Etalée dans 1'espace (en pointillé, trajectoire stylisée,
que la musique pourrait enqm-mter] :

b) escarpolette de Bizet :

Fn.-n-h'e sle

Ja.o..{:g \-ﬂ \’ \, \;

\

A_l.sc.amh.wu-d.tf(__ ):
Paa.-h:e. de .sa_u.dw. / /

La méme remerque pourrait &tre faite en ce qui concerne la coupure de la
descente par la remontfe suivante, mais il y a plus ! la derniére note du trajet
remonte, comme s5i la partie de droite manifestait une vellé&ité d'assurer 3 elle
seule descentes et montées, ce qui apparait comme un €1€ment de discontinuité
supplémentaire. (70}

En troisidme lien, s'il n'y a pas, dans ce passage, de mélodie 2 proprememt
parler, 1l'oreille peut cependant &tre sensible 3 une maniére de ligne mélodique
formée, 3 la partie de droite, par les points de départ et d'arrivée des arpéges,
ligne qui forme avec la marche des basses de la partie de gauche deux mouvements
successifs différents; tout d’al;ord {entre la seconde partic de la mes. 2 et la
premidre de la mes. 5), un mouvement contraire,
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mouvement qui tendrait 4 laisser croire que 1’amplitude de 1a trajectoire dé-
croit - ce gue dément 1'animation harmonique du passage, puis un mouvement paral-
1éle,
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mouvement dont on n'a que faire dans le contexte d’un mouvement pendulaire. Enfin
la remarque essentielle concerne la dynamisation interne du passage par des faits
hammoniques. En effet, si les cing premidres mesures sont fond8es chacune sur un
seul accord, le changement d‘haymonie est plus marqué de mesure en mesure : sol I,
mes. [; mib I¢ , mes. 2; mib I11& , avec appogiature ré, mes. 3; mib V¥, mes. 4;
do V&, mes, 5. Dans la ligne de cette tension croissante, les mesures 6 et 7
offrent chacune 2 harmonies : sol II¢ , puis adjonction des sensibles do§ et
laf, mes. 6, sol I puis allusion au relatif mineur mi, mes. 7. Fin de la ca-
dence parfaite & la mesure 8 {avec appogiature si au début), puis résolution dans
le taon de base 3 1z mesure 9. Cette tension est renforcfe par la marche ascendan-
te des basses (dEbut des arp2ges 3 la partie de pauche) de la mes. 3 2 la mes. 7
(lap , sip, puis chrematisme souligné par un crescende ! sify, mes. 5, do/dod,
mes. 6, ré, mes. 7).

Cette dynamisation harmonique peut domner i penser, dans le contexte de 1'es-
carpolette, que le mouvement est dens une phase active de mise en train. Cepen~
dant, l'impression dominante est que' les arpéges - ainsi que ceux du début en bar

~carelle de 1'Aurere - sont pris de vitesse par une montée expressive qui dépasse
de loin 1’#&vocation visuelle, le spectateur sensible qu'est Bizet donnant libre
cours au sentiment qu'Bveille en lui 1a vision de 1'escarpclette. '
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C'est un processus de dynamisation analogue qui fait passer le th3me de la
réverie d'une atmosphére calme & une affirmation véhémente. De m&me que le théme
de 1'Aurore (cf. p. 101), cette mélodie recéle les germes d'une animation poten-
tielle : ainsi, par exenmple, les croches placfes sur les 6&mes temps (levEes des
mes. 10, 11, 15, 16), qui apportent un &1ément dynamique contrebalangant 1'effet
des notes longues, le chromatisme ascendant de la 3¢me phase (fin mes, 13 3 15),
relevé d'un crescendo, soutenu par la marche paralléle des basses'd la sixte in-
férieure et doublé par les points de départ des arp@ges de droite, 1'indication
de la mes. @ "le chant trds marqué et trés expressif", ‘qui tend 3 démentir 1z cli
mat indéfini d'une réverie. (71)

Bizet ne se fait pas faute d'exploiter ces possibilités : transposé d'une
tierce, le passage chromatique méne la mélodie sous 1'éclairage nouveau de si ma-
jeur; la formule rythmique 5 I J.d (téte du théme)} lui sert de pont modulant
enharmoniquement pour amener le théme en la b majeur; enfin, les indications de
nuances passent du ppp initial & mf pour l'atteinte au si majeur, ff pour le la
majeur, et tutta forza avec 2 crescendos pour la véhémente descente en noires
pointées qui raméne la mélodie dans la tonalité initiale. (72)

Si, au début du chant, 1*accompagnement d'arpéges descendants semble se con-
finer dans une apparente passivité (nuance immablement douce, impulsions harmo-
niques moins marquées), des sipnes montrent qu*il ne reste pas insensible 3 la
dynamisation progressive du chaﬁt; ainsi, dans la mesure chromatique menant 3 si
majeur, les points de départ des arplpes participent & 1'€mancipation m€lodique
en ne présentant pas - comme C'est le cas aux mes. 14 et 15 - de parallélisme ri-
goureux avec la marche des basses et en offrant, aux mes. 24 et 25, une ligne
différente de la premidre fois. A la fin de ce passage en si majeur (mes. 26 A 29,
la ligne en tierces descendantes formée par le début des arpéges est une &mana-
tion des tenues mélodiques. Enfin, dans 1'épisode tutta forza, les arpéges rac-
courcissent leur trajet pour doubler leur trait dans chaque mesure (d'o mise en
&vidence des 2&mes et Sémes temps), tandis que leurs points de départ et la voix
inférieure des accords doublent la mélodie 3 1'octave et 4 la tierce.

Aprés cette péroraison expressive, c'est le retour au calme : 1'Episode de
1'escarpolette revient, mais - comne ce fut le cas pour le théme des Réves aprés
le premier paroxysme (cf. p. 112) - dépourvu de nuances et comme se survivant a
lui-méme avant qu'un rappel du chant ne vienne clore, ppp, le morceau.

Cette &volution qui fait &merger le chant de 1'atmosphére réveuse dudébut, s*
animer progressivement comme 5i le r@veur s'&veillait peu # peu 3 la réalitg,
passer de 1'indéfini vers le défini, ne saurait surprendre, si 1'on se souvient |
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d’autres pages commencées et temminfes dans 1e calme (1'Aurore, les Réves, Mari-
ne}, mais que traversent des €pisodes de paroxysme expressif. Il y a 13 une sorte
de jaillissement vital irrépressible, dent Bizet ne se départit qu’d une seule
occasion : la Poupée (Jeux d’Enfants No 3), maintenue dans une atmosphére unifor-
mément tranquille. A cet &gard, il est int€ressant de comparer 1a Réverie de De-
bussy avec la partie centrale de l'Eséarpolette. Debussy congoit la réverie de
fagon beaucoup plus statique que Bizet : sa mélodie, allante et fluide, dans une
nuance généralement p on pp, est certes traversée, relativement en son début, de
deux crescendos qui la font passer de pp a f, la premidre feis, de p 3 £, la se-
conde. Cependant il s'agit de deux montfes expressives identiques et dont on a
1'impression, du fait aussi de leur place dans 1'oeuvrs, qu'elles s'inscrivent
naturellement dans le contexte des nombreuses expositions du théme dans différents
registres du clavier, sans pour autant mener d'un point 4 un autre. Cette tech-
nique de composition qui consiste 2 redire plusieurs fois la méme id€e musicale,
affectée de modifications qui ne 1'empéchent pas d'étre toujours bien recomnais-
sable, pemet 3 Debussy de donner, malgré 1'accompagnement de croches qui pré-
domine 3 1'accompagnement, une impression de statisme qui correspond bien mieux
que chez Bizet 3 1'atmosphére d'une réverie 3 la Rousseau et 3 1'attente suggptrée
par le titre. (73) )

5i Bizet se sert, dans cette piéce, des procédures maintes fois relevées @'
gvitement du ton de base, il faut souligner ici la différence d'affirmaticn tona-
Ie entre 1’accompagnement et la mélodis, dans la partie centrale. La fonction de
tonique, sol, joue un rfle important & 1'accompagnement, dans les deux premidres
expositions de la mélodie; les accords fondamentaux de sol majeur (mes. 11, 13,
17, 19, 21}, de méme que ceux de mi mineur {mes. 10, 12, 18, 20), scnt teujours
bas&s sur 1a tonique sol. Dans 1'Episcde en si majeur (mes. 26 - 29), 1'en relé-
ve une méme insistance de la basse 51, soutenant des accords de sol mineur. Meme
remarque, enfin, pour les mes. 31 4 33, ol lap soutient les aceords de labl, V
et I. Cependant, la m&lodie ne concourt gue relativement peu 3 la confirmation
de la tonique; dans la premidre période du chant, les tenues des mes. 10 et 11
portent sur la sixte et la quinte du ton de base. Le scol de la mesure 1Z est sou-
tenu par un accord de mi mineur; celui de la mes. 13 apparalt comme une levée et
celui de la mes, 15 comme une note de passage. Le chromatisme de 1a mes. 14 tend
vers la tierce du ton de base, tandis que la conclusion de cette période présente
&NcCoTE une temue sur la quinte (mes. 16), avant gue de se terminer sur la tierce.
Dans le passage en si mjeui" (mes. 26 & 29), la tonalité est représentée mélodi-
quement par 1la sixte, la quinte, la quarte et la tierce.
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En ce qui concerne les mes. 31 3 34, &crites en lab majeur, lab est bien
présent, ff, § la mélodie (lers temps des mes. 31 et 33). Mals l'effel de ce lab
est affaibli par sa descente sur la septiZme (sol,mes. 32 et 34) et par le fait
que l'accompagnement, maintenu p, ne participe pas 8 1'affirmation mélodique.

‘Enfin, dans le crescendo des mes. 35 3 41, malgré cette affirmation mélodique,
1'on constate que le principe d'Evitement du ton fondamental est maintemu : le
point culminant de la cadence intervient sur la note ré (mes. 35), puis si (mes.
40}, et le sol n'est atteint que dans la retombée du trait.

Cette différence dans 1*aspect harmonique de la méli:die et de 1‘accompagne-
ment s'assortit, entre les mes. 31 3 43, d'une différence de nuance : le ff m&lo-
dique n'est pas soutenu par 1'accompagnement qui reprend ici, aprés un crescendo,
la nuance p. L'en peut voir, dans ces vellgités d'indépendance mélodigue, comme
1'image de la liberté du réve - auquel est réservé un langage harmonique fluctu-
ant et, i 1'occasion, une affirmation autonome de la muance - par rapport 2 1'es-

carpalette, life 3 une certaine fixité tonale et & une nuance plus restrictive.

2. La Toupie

Impromptu

Bans le manuscrit des Jeux, le titre du Zéme morceau fut libell# : 'La Toupie
d'Allemagne’” {ce dernier terme biffé au crayon par l'auteur), ce qui dé€signe une
toupie creuse et percée d'un cSté, Emettant un Son musical en tournant, et que
1'on actionnait avec un fouet, . ’

le mouvement circulaire dont il s'agit ici présente des phases analogues au
mouvement linSaire de 1’escarpolette : momént du lancer, mouvement lui-méme assu-
€ scit par inertie soit par une relance du joveur (dci le mouvement est double :
rotation rapide du jouet sur lui-méme, mouvement circulaire de sa pointe sur le
rlancher), déperdition énergétique (se traduisant,'pour la toupie, par des oscil-
lations de plus en plus marquées autour de son axe), arr8t. De plus, le mouvement
circulaire de la toupie présente 2 one Bvocation musicale un prebléme analogue
au mouvement de va-et-vient de la balangoire : 1'€iément de retour sur soi ne peut
se traduire que linfairement.

C'estd la partie de gauche qu'im;)ar"tit le mouvement perpétuel de la toupie.
DEclenché par un mi £f réparti sur 4 octaves (arraché 3 tout 1'orchestre, dans la
Petite Suite), un trémolo de doubles-croches est lancé A travers toute la pidce;
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Btabli d'abord au niveau de la dominante du ton de base (miffa), il s'insinue-
dans des modulations précisées par les basses staccato qui le ponctuent, s’assor-
tit de notes Etrangéres, s'affole peu 3 peu & changer de niveau dans chaque mesu-
re, et perturbg par des interruptions de plus en plus marquées, finit par s'arré-
ter une premiére fois sur 1'accord de ré 7éme dim. VII. Mais 1'arpége de cet ac-
cord, &grenf en une ligne sinueuse de trialets des basses 4 1'aipu, raméne le mi
initial, et le trémolo relancé traverse des phases symétriques de la premidre fois
(arrét ici sur la 7éme dim. VII de sol), avant que de trouver une derniére éner-
gie pour amener 1a cadence finale de la mineur.

Sur ce plan horizontal de trémolo viennent se piquer, comme inscrits dans un
plan vertical perpendiculaire, les €léments mélodiques joveux et allégres de la
partie de droite. Ceux-ci se présentent initialement sous forme de groupes de 3
croches staccato, formées de deux tierces et une sixte, la voix supBrieure &tant

pergue comme mélodie :
{mes. 5 & 8)

= L - + —H

Ces groupes sont sujets @ facéties : modifiant leur aspect rytlmique ainsi
que leur ligne, il leur arrive de redoubler 1'intervalle de sixte ascendante pour
remplir les 4 croches de la mesure, de se présenter en ligne uniquement descen-
dante, ou d'assagir leur ligne méledique en une courbe relativement régulidre
(chromatisme descendant, mes. 18 et 53/54}. Perdant leur €nergie harmonique en
méme temps que le trémolo se perturbe, ils finissent par s'arr&ter comme lui sur
la 7&me dim. VII1 de ré, avant que de trouver une nouvelle relance dans le secor
volet du morceau.

51 le programme "toupie" semble relativement bien rempli & la partie de gau-
che - 1'on peut voir dans le mi initial 1'instant du lancer, dans le trémolo le
mouvement du jouet en marche, dans les interruptions progressives les signes a-
vant-coureurs de 1l'arrét (encore qu'un ralentissement par augmentation des valeurs
efit £té plus évocateur), et dans 1'accord de 7éme dim VI1 1'arrét lui-méme - la
partie de droite n'y trouve gudre son compte. En effet, le petit son doux et con-
tinu de la toupie n'a pas de rapport avec la ligne sautillante et le rytlme hiché
des groupes m€lodiques; lasquels évoqueraient plutdt la désarticulation d'un pan-
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tin, De méme, quelle interprétation donner au mouvement centraire qui fait se
rapprocher (mes. 5/6 et sym.) imis s'€loigner {(mes. 7/8 et sym.) 1a ligne de ces
groupes mélodiques et celle des basses ? L'arp2ge sur les accords de 7éme dim.
VII pose €galement un probl2me d'interprétation : s'agit-il de la mélodie, 3 la
rec.iaerche, dés les basses du clavier, d'un nouveau départ, ou du trémole cher-
chant & resurgir & travers le rythme assagi des triclets ?

I1 faut cependant relever que la fluctuance tonale habituelle 3 Bizet (en plis
des 2 mesures finales, la tonalit® de base n'est présente, ici sans notes &tran-
géres, que dans 4 mesures - 6, 10, 42, 46 - ét encorc de fagon trds passagére; ¢
est la dominante qui joue le rdle harmonique polarisateur dans le morceau} s'ac-
corde particulirement bien avec lfinstabilité du mouvement de la toupie. .

Qu’en est-il, maintenant, du caractire de 1'impromptu dans ce morceau ? Bien
que Bizet, tout au long de sa vie, se soit abondamment servi de titres caractfri--
sant des morceaux de genre, c'est la premidre - et la seule fois - ici qu'il em-
ploie le terme d'impromptu. Sans doute n'a-t-il pas dfi attribuer 4 ce mot une si-
gnification bien différente des Caprices de sa période adolescente. Mime avec le
recul historique et la manidre de norme &tablie par les modéles du genre, 1’on
s’apergoit combien 1a notion d'impromptu est difficile 3 cerner. Chopin, Schubert,
Schumann, Fauré, pour ne citer que quelques noms, ont laissé des impromptus d'une
telle diversité que 1'Stude de leur schéma formel ferait immanquablement apparai-
tre que 13 ne réside pas la caractéristigue fondamentale du genre. Les articles
d'encyclopédies font allus.ion au caractéred improvisatien recel#é par 1'impromptu.
Sous laplume d'E., Ganche, on trouve 1'expression.de 'crfation spontanée"” pour qua-
lifier le genre (E. Ganche, F. Chepin, sa vie, ses peuvres. Paris : Mercure de
France, 1949, p. 149). Dans la Gazette musicale du 2 décembre 1838, H. Blanchard
pense que Chopin a écrit 1’ Impromptu en la b majeur op. 29 pour "se délasser des

productions sérieuses”, et i1l empleie au sujet Jde cette veuvre les termes de “mor
ceau lEger", “pensée vaporeuse', "caprices du chant" {tout em concluant, par ail-
leurs sans commentaires explicatifs, que ce morceau est "plus gqufimpromptu'). Ch.
Koechlin, dans son Faurf (Paris : Plon, 1949) recomnait aux impromptus, comme

aux Valses-caprices, le caralctére dyne gymnastique allégre et de vive inspiration
(p. 62). H. H. Eggebrecht veit dans le caractére "d'inspiraticn momentanée, d'in-
contrdlabilité du processus ou de 1'instinct créateur" (Studien zur musikalischen
Terminologie. Wiesbaden : Verlag der Akademie der Wissenschaften und der Litera-

tur in Mainz in Kommission bei Franz Steiner Verlag GBH, 1955, p. 81) la carac-

téristique de ce type de morceau.

I1 s'agit 13 d'zpproches relativement extérisures, surtout en ce gqui concerne
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1a notjon d'"incontrflabilité", qui laisserait supposer que dans 1'impromptu, 1°
idée musicale serait de nature i perturber, voire amihiler la technique de come
position dont dispose le musicien. Or, le sentiment d'improvisation que peut lais
ser uhe ceuvre n'est nullement en contradiction avec des moyens d'Bcriture par-
faitement contrdiés. Davantage que de 1’ "incontrdlabilité - du processus ou de
1'instinct créateur”, 1'on pourrait parler de la fagon dont un compositeur, par
des prbcédés divers, Evite de donner 3 1'auditeur des informations lui permettant
de pressentir le déroulement de 1'neuvre, et donc sa forme, tout en affectant la
composition d'un contréle conscient et lucide au niveau de 1'ensemble comme des
détails.

A. Cortot, dans sa préface aux 4 Impromptus de Chopin (Salabert), a bien fait
1a part des choses entre l'impression de 1’improvisation et 1a réalité du texte
musical : A 1ltimproviste, &crit-il, telle est, en nous Téférant aux lexiques, la
traduction des mots latins : in promptu. Ce caractdre d'improvisation, on entend
bien qu'il ne saurait &tre qu'illuscire, dés qu'une rédaction intervient qui don-
ne au contour misical la fixité des choses écrites. Et les exquis raffinements de
forme et d'écriture dont Chopin agrémente les 4 bréves compositions auxquelles
il donne ce titre ne laissent pas de doute sur la qualité des recherches dont ils
furent 1'cbjet. Cependant, 1’esprit d'interprétation qui leur convient y demeure,
avec une grice incomparable, celul du premier jet et de la découverte. Rien n'y
parait prémédité ou volontaire. L'abandon, 1'imprévu, le naturel en sont les pri-
vildges délicieux. Et la stylisation de 1'esquisse, toute parfaite et proportion-
née qu'elle soit, ¥ laisse nBammoins subsister 1'impression de ne s'infléchir qu'
4 1’inspiration du moment. La musique y devrait paraitre, en quelque sorte, nal-
tre sous les doigts de 1’exfcutant.”.

En ce qui concerne la fixité de la chose écrite, la remarque qui s'impose est
que tout le morceau de la Toupie apparait comme le fruit d'une technique de com-
position €laborée, consciente et lucidement contrflée; 1'architecture parfaite-
ment claire en 2 pans symétriques, la convergence des §léments harmoniques, ryth-
miques et mélodiques (par exemple dans la marche harmonique des mesures 13 2 16,
od 1a complexité harmonique s'assortit du rythme hiché des groupes mélodigques,
ainsi que de leur ligne irrépuli&re; ou aux mesures 17 3 19, dans lesquelles la
clarification harmonique répond 2 la clarification 1inéaire et rythmique de 1a
mélodie) "attestent une réflexion parfaitement contréilée du processus de composi-
tion. '

A 1'&coute, par contre, le c8té spontané de la pi#cCe pourrait bien frapper
davantage que la minutieuse organisation de 1'8criture; la ligne capricisuse des
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groupes mélodiques, leur rythme varié sur 3 ou ¢ croches, le long arrét sur 17

accord des mesures 28 & 30, 1'arpdge en triolets, la surprise du retour £f du mi
initial aprds un arpige sans crescendo et dont on attendait 1'asboutissement sur
Té, apparaissent facilement comme non prémédités, dus 3 1'inspiration du moment.

Cependant, d@s que le mi de la mesure 37 a relencé le trémolo, la suite sur-
prend modns; en effet, la premidre partie de la pidce est assez bréve pour que 1!
on s'en souviemnne, et sa redite va plutét 3 1'encontre d'un sentiment de sponta-
n€ité et de découverte. Ceci ne serait sans doute pas le cas si, 3 1'instar des
Impromptus de Chopin, par exemple, 1'oeuvre Etait plus longue, plus développée,
et qu'une forme en trois volets permette a4 1'auditeur, grice & un épisode central
différencié, de percevolr le retour de la premiére partie comme une dEcouverte,
ou une quasi découverte.

D*autre part, les groupes mElodirues de la Toupie ne répendent &videsment pas
au type de mélodie que Schubert, Chopin, ou plus tard Faur€ associent au terme
d'impromptu. I1 vy a, dans la bridveté de leurs croches, beaucoup plus de vertica-
lisme incisif que de linéarit& ou de lyrisme; 1'on ne saurait parler de véritable
phrase mélodique (sauf peut-?tre-éntre les mesures 17 et 19 ot leurs symétriques,
53 4 55), derrigre laguelle on pourrait entendre des paroles, mais plutdt d'une
suite qd'interjections rapides.

L'cn voit donc que le terme 4'impromptu, s’il n'est pas inadéquat, en ce qui
concerne la Toupie, sur certains poihts, - rapport entre le cBté teéhnique de 1’
&criture et 1%impression de spontanéité qui se dSgage de la premidre partie du
morceau - convient moins bien sur d'autres - redite de la premiére partie, type
de mEladie.

L‘aspect'pianistique du morceau appelle deux remarques. Certes, le pianiste
écoute avec envie les fifites de la Petite Suite s'adjuger la méledie, sur accom-
pagnement de cordes. 11 apprécie au passage les ré b accentu€s par les hautbois
aux mesures 21 et 23 (57 et 59), la descente chfmnatique des clarinettes et des
bassons (mes. 38 3 40). '

Cependant, la différenciatlon nettement marquée entre partie mélodique et par
tie accompagnante rend service aux deux exécutents. En quelque sorte, 1'Ecriture
musicale est assez variée en elle-méme pour m‘'avoir pas tellement besoin - en
tout cas moins que dans d'autres pidces - de variét€ dans les timbres.

D’autre part, la Toupie est le seul morceau de toute sonoeuvre ol Bizet s'est
préoccupg de 1'exécution : il note des doigtés pour les arpdges en triclets ~
doigtés traditiomnels, Evitantsoigneusement le pouce sur les touches noires, et
gui sont bien dans la ligne de la technique pianistique de 1'&poque, encore mar-

quée par celle du clavecin.
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3. la Poupte
Berceuse

Sans doute n'est-ce-pas un hasard si Bizet reprend, pour le 3&me morceau des
Jeux, 1'écriture polyphonique des R8ves (Chants du Rhin No 3). Ce type d'écriture
doit correspondre, pour lui, & une expression particuligrement tendre et discréte
- 1l'on en trouve d'azilleurs des traces dans le duo Petit Ma'r.'i Petite Femme (Jeux
d*Enfants No 11). Meis alors que dans les Réves, cette &criture pouvait s'inter-
préter comme une image des différents &tages de la pensée imaginative [cf.-p.

110 ), ici 1'adjonction progressive de voix supplémentaires apparaft plutdt com~
me le moyen par lequel le compositeur assure la tension du morceau - maintenu par
ailleurs dans un climat uniformSment calme.

C'est la voix de témor, confide 3 la partie de gauche (celles con sordino,
dans la Petite Suite), 'qui entame seule, dans un mouvement d'andantino semplice,
un accompagnement €tabli sur les 6 croches de la mesure et dont 1'oscillation
entre 1a tierce et 1a quinte du ton de base crée d'emblée un climat de douce
fragilité tonale. Sur cet accompagnement vient se poser une phrase {confife aux
violons, dans 1a Petite Suite) @e Bizet a voulue uniforme, d'un seul tenant :
{mes. 1 & 6)

Andantino semplice J =158)
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Bien que 1fauteur n'ait indigqué qu'une seule barre de phrasZ, 1'on peut ce-
pendant discerner dans cette mélodie deux demi-phrases sous-~jacentes, la premigre
(jusqu'au premier temps de la mes. 4) dépourvue de tension en raison du mouvement
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paralléle des notes mélodiques et de leur accompagnement 2 la sixte, la seconde
un peu plus tendue en vaison du mouvement contraire de ces deux voix. Malpré la
1igne descendante des deux dernidres mesures, 1'aboutissement de cette phrase sur
la dominante, sans soutien de 1'accompagnement, att&nue fortement son caractdre
conclusif. Aussi ne peut-elle que reprendre, identique i elle-méme, avant que

ses 4 notes initiales n'introduisent le dévelvoppement harmonique du morceau. C'est
dans le passage modulatoire qui suit que 1'on peut mesurer la discrétion avec la-
guelle le compositeur procéde, utilisant avec parcimenie la nuance et le soutien
des basses, laissant aux voix supplémentaires introduites le soin de maintenir la ~
tension en enrichissant 1'harmonie. Ainsi_, 1'entrée de la basse sur si {mes.10),
amenant une medulation vers mi majeur, et 1'adjonction simultange du sopranc, une
sixte aun-dessus de 1'alto, ne sont soulignfes que d'un "pechissimo sf'. A ltarri-
vEe en mi majeur (mes. 12), la basse s'abstient de tout soutien, laissant isolée
la tierce de la partie de dreoite. Dans la seconde phase modulatoire, menant 2
do$ mineur (mes. 14), la basse, portée sur scl§f, ne bénéficie plus que d'une
nuance pp sans inflexion, et n'cbtient pas davantage de résolution qu'a la mes.
12 (1a tonique est toutefois présente, ici 3 la partie de droite}. (74)

Seunle 1la transition qﬁi suit recéle une certaine animation : 1l'oscillation
sur do mincur et sa sensible, phrasée i contretemps 2 chaque partie et offrant,
a droite, un rythme plus pressant souligné d'appogiatures, bénéficie d'un léger
crescendo : '

{mes. 14 et 15)

crese. poco =
qiiu_f ."'l- et et V

T, B —

Introduit par la 7&we dim. VII de si et par un si V? enrichi de voix supplé-
mentaires, (75) le second volet du morceau ramdne la mlodie initiale, &noncée
cette fois 2 1'cctave supérieure. Quelques indices montrent que Bizet accorde i
cette réexposition un poids 1égdrement supfrieur A 1’exposition : le passage mo-
dulatoire se présente, 3 la partie de droite, en sixtes achaque main, tandis que
la modulation vers do4¢ mineur, notée la premidre fois pp, est pourvue ici de la
simple notation p. De plus, le mi majeur de la mes. 28 est mieux confirmé, par
adjonction de la basse, qu'a la mes. 12 (il n'en va cependant pas de méme pour le
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do$ mineur de la mes. 30, qui se présente de fagon aussi passagire qu'3 la mes.
14).

Ce sont également les 4 notes initiales du théme qui forment 1'argument de la
tranquille coda, ol 1'accord de si majeur est longuement arpSgé aux deux parties
alternes, lUne wltime surprise au sein de cette tranquillité : dans le dernier re-
tour de la mélodie, un laly au ténor alerte subitement 1'attention, semblant ou-
vrir un nouveau chemin vers mi majeur, et ¢’est sur ce 42me degré de la tonalité
de base que 1'accord conclusif polyphonique de si majeur clidt, ppp, la piéce.

Cette cadence plaéale de la fin, qui permet 3 Bizet d'atteindre repos et com-
firmation sans accorder une importance particuliére 2 la dominante - ce qui lie-
rait la confirmatioh & une tension inadéquate vule caractére paisible du morceau
- autorise & relever le rBle particulier que le compositeur accorde, dans ce mor-
ceau, 3 la sous-dominante. En effet, c’est vers cette derniére, puis vers son re-
latif, que meénent les deux pascages modulatoires; le peint d'appui sur l’octave
de basse mi, mes. 28, relevé plushaut (cf. p. 202), forme, par-desssus les mes. 29
4 33, une premidre cadence plagale avec la tonigue atteinte 3 la partie de gau-
che, mes. 34. A cela s’ajoute 1l'attention qui se porte, dans le long arpdge de
la coda, sur la sixte solfF /mi (5eme temps de la mes. 38}, puis sur la sixte
mif/do4 (id. mes. 39), ‘avant la cadence finsle précitée.

En ce qui cencerne le titre, l'évocation d'une poupée en tant qu'objet ne:
saurait satisfaire 3 cette musique, exempte de gquoi que ce soit de figé, de mi~
niaturisé, ou d'une joliesse facile. Dans sa présentstion de 1’enregistrement de
la Petite Suite par Jean Martinon et 1'ORTF (DGG 2530 186), Monika Lichtenfeld em-
ploie l’e:qiresﬂon de "Berceuse chantfe pour une poupée’, gui correspond mieux
au climat de tendresse tranquille du mercesu. A plus forte raison ne faut-il pas
oublier que la poupée n'est gu’une occasion, pour l'enfant, de revivre synbolique
ment sa propre existence, et que si le jeu emprumte ses moyens d'expression & la
matidre familiale, il int&resce, en son contenu, la vie entidre de 1'enfant {cf.
Jean Piaget, La formation du symbole chez 1’enfant. Neuchfitel : Delachaux et
Niestl&, 1945, page 113). C'est dire qu'ici la musique perd toute motivation d?
ordre visuel pour retrouver son statut de musique pure.

Quant au balancement de berceuse, il est bien présent dans le caractére bi-
naire du 6/8, nettement souligné par 1'emplacement des valeurs longues de la mé-
lodie (siron dans 1'arrét mélodique sur fag, dans la coda,. mes, 41). Il subit
cependant une perturbation dans le phrasé contraire des mes. 14/15 [et sym.), D'
autre part, dans les deux premidres mesures, le balancement peut &tre plus ou
moins marqué suivant 1'interprétation au piano ou & 1l'orchestre : dans la version
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originzle, le pianiste de gauche aura tendance 2 alléger les notes formant la pé-
dale de fa$ au bénéfice d'une légire mise en valeur des notes supérieures, ce
qui tendra 3 accentuer le caract2re binaire. A l'orchestre, le trait du cello pas
se par les 6 croches de fagon &gale, d'oi atténuation du balancement au bénéfice
d'une ligne plus sinueuse.

4. Les Chevaux de bois

Scherzo

La caractét:istique essentielle des Chevaux de beis est assurSment 1l'efficacit
thématique. Bizet a trouvé ici une m&lodie incisive, d"ume structure claire en
deux pans, d'une ligne simple que 1'on retient facilement, et d'un rythme &voquart
directement la cavalcade : '
(mes. 5 & 12)
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(76) Cette mélodie est quasi omni-présente dans toute la pilce : en effet, i
part les 4 mesures introductives et les 7 mesures finsles, il n'y a qu'une dizai-
ne de mesures, sur les quelque 95 que compte la pidce, ol elle n'apparait pas, et
encore s'agit-il de mesures terminant une phrase et sans grande importance. (ue
1'avteur la présente en eéntier ou tronguée, modifige dans sa conclusion, réservée
4 la partie de dreite ou partagée - cancn cu contrepoint-par les deux parties,
&clairfe en mineur ou en maj' eur, traversant des modulations ou intéprée 3 des
marches harmoniques, apparaissant dans une nuance affirmfe ou discréte, elle méne
la cavalcade d'um bout & 1'autre du morceau, :
 Mais ceci n'est pas le scul §lément stable de la pidce : pour une fois, le
langage harmonique semble clair et affirmé. Dds le début du morceau, les octaves
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de 1a 4 la partie de pauche viennent, 3 chaque premier temps, soutenir les arpé-
ges de la tonalité de base la mineur. lorsque la méledie se présente en majeur,
1'affirmation des basses est tout aussi marquée. Méme les croches de 1'accompagne-
ment, dans la deuxiéme phase du théme (mes. 9 & 12, 41 4 44), n’arrivent pas &
créer une véritable impression de dEpaysement tonal (les tonalités envisapées ne
sont d’ailleurs pas établies, et il n’y a qu'une illusion de cadences). En cas de
medulations, le soutien des basses n'est pas moins Eloquent, soit qu'elles prépa-
rent la cadence de la tonalité & venir (modulation vers mi mineur, mes. 17 d 20),
soit qu'elles ponctuent une marche harmonique tendant manifestement i ramener le
la initial (mes. 29 A 36), soit encore qu'elles empruntent une ligne chromatique
descendante pour aboutir au V* du ton de base et ramener en force la tonique
{mes. 49 & 52).

Mais cette apparente stabilité hammonique est factice, due pour une bonne part
au tempe tapide (allegro vive) qui emp8che de saisir au passage les subtilités
harmoniques dont Biret a truffé ls pidce, L'on en jugera 3 la complexité harmo-
nique croissante de 3 passapes symStriques : la seconde phase thématique, qui in-
tervient aux mes. ¢ & 11, 17 3 19, 49 3 52. Si la premi&re phase du théme présen-
te, dans les 3 cas, des notes constitutives de 1’accord de tonique (soit la mi-
neur, seit la majeur) sur les temps forts (exceptions faites pour les 4dmes cro-
ches des mes, 7, 15, 47, 1la seconde phase, telle qu’elle apparait aux mes. 9 &
11, ne fait plus d'allusion 4 la minewr sur les temps forts (sinon' & la 4&me cro-
che de la mes. 11}, et n'intdgre harmeniquement que ses temps faibles aux croches
de 1'accompagnement ¢
(mes. 5 & 11)




Bien que les temps forts mElodiques ne correspondent pas aux croches de 1'ac-
compagnement, ils sont percus davantage comme des retards tendant 8 rattraper i
contretemps 1a marche des triolets, que comme fuyant la tonalit8, Aussi 1'impres=
sion de stabilité harmonique est-¢lle maintenue,

Dans les mes. 17 2 19, ol 1'on tend vers mi mineur, les temps forts de la mé-
lodie correspondent (le premier simultanfment, le second & retardement} aux 3 pre-
migres croches de 1'accompagnement, les temps faibles (8 1'exception de 1a derni&
re note mélodique des mesures) 3 la premi®re et 3 1a 32me croche du second trio-
let : .

{mes. 17 4 19)

Bien que l'accord de tonigue de mi mineur soit présent mélodiquement aux mes.
17 (4&me croche) et 18 (35me et 6&me croches), l'aspect rythmique tendrait plu-
t6t 2 affirmer sol majeur - non vraiment &tabli -, et le dérculement tonal ne s'
éclaircit vraiment qu'd la mes. 19. ‘

Enfin, entre les mes. 49 & S1, le chromatisme des basses s'assortit de retard
melodiques : le soprano de la ‘Zame croche mElndique s'intdgre & la bhasse du pre-
mier triolet ainsi qu'd sa 2éme croche, tandis que la voix inférjeure des 3&me et
4éme croches mélodigues correspond aux premitre et 3&me croches du second trio-
let :
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{mes. 49 2 51}
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Malgré que 1'on tende vers la V# , le fait que les notes des trioclets n'appar
.tiennent pas A une seule tonalité et la présence de deux basses par mesure suggé-
rent une succession tonale passant par mi V#*, sol min. I¢ , ré ¥* , fa min 3¢ ,
do V* , mi min. 1% .

Cette complexité hammnique‘mntre qu'il n'y a pas, ici, la méme convergence
que ‘dans les autres morceaux entre les moyenms rythmiques, mélodiques et harmoni-
ques en vue d’un but commun, mais plutdt contraste entre la recherche harmonique
Tévélée par l'analyse et la simplicité rythmique et mélodique. Au reste, ce mor-
ceau est bien celuides antinomies : modes majeur et mimeur, rythme haché de la
mélodie/ ligne réguliéré des triolets, antinomies des relations mélodie/accompa-
gnement dans les 3 passages précités. le titre mEme de la pidce rec&le d'ailleurs
une antinomie entre l'image des chevaux r€els, vivants, rapides, et celle des
chevaux de bois, statufiés. Peut-8tre la marche allante de la mélodie et des trie
lets illustre-t-elle les premiers, alors que la fixité des basses pourrait &vo-
quer les seconds.

En ce qui concerne 1'emploi du terme de scherzo pour le sous-titre, Bizet
fait preuve, une fois de plus, de la:rgesse de wue.llfaut rappeler qu'en &té 1871,
au moment oll le compositeur commence les Jeux d'Enfants, il revise la symphonie
Roma, laquelle comporte un scherzo qui avait comstitug, avec la Marche Fundbre,
son 3&me envoi de Rome (1861). C'est dire qu'il €tait dans le vif du sujet et ne
devait certainement pas employer inconsidérément la mention de scherzo. Or, sur
trois points en relation avec 1’origine que le scherze tire du menuet, les Che- '
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vaux de bois ne correspondent pas au scherzo de Roma, ni d'ailleurs 3 celui de la
Symphonie en ut (1855), et pas davantage au scherzo tel gque le définissent les
encyclopédies : le rythme n'est pas ternaire, la fomme d'un seul tenant ne répond
pas au schéma ABA,, et le morceau ne présente qu'un théme en lieu et place de deux
thémes contrastés. Par contre, outre le tempo rapide, la pulsation rythmique ac-
cusée, 1'articulation "'détachée" que demande 1Tauteur, (77}, ce 4&me morceau des
Jeux présente une caractéristique qui le rattache non seulement aux deux scherzi
orchestraux de Bizet, mais au scherzo en général : le prégnance thématique tele-
vée plus haut (cf. p. 204). Cela peut faire penser 3 une remarque de G. Becking,
dans son ouvrage intitulg Studien zu Beethovens Personalstil{(das Scherzothema).
Leipzig : Breitkopf et Hirtel, 1921, p. 2} : “Encore plus que dans le mouvement

de sonate, dans le scherzo le théme imprime’ son sceau au tout™. Dans les Chevaux
de bois, 1'insistance du thEme de la cavalcade rejoint celle du Ier thime du
scherzo de la Symphonie en ut, et plus encore 1'omni-présence du grupetto initial
dans le scherzo de Roma.

Ce facteur a d( paraitre & Bizet bien plus important que des &l€ments formels,
Mais ce sous-titre monire aussi 3 quel point sa notion est exempte de toute rela-
tion au sens éEtymologique du terme : ni plaisanterie ni badinage, dans ce mor-
ceau traversé d'un souffle puissant. Preuve en est qué si le titre de "Galop" efit
pu convenir aussi au 48me morceau du recueil, Bizet n'a pas sous-titré ''Le Bal"
du terme de scherzo, ot cependant la prégnance thématique, 1'€lan dynamique, le
tempe presto, le staccato, et jusqu'an caractére de joyeux divertissement - en
correspondance directe avec le sens méme du mot - eussent offert des justifica-

tions 4 1'emploi de ce terme.

5. L& Volant

Fantaisie

Si 1'gn pouvait dive des Chevaux de bois qu'ils &taient le morceau des anti-
namies, le Volant apparait bien comme celui des dérobades : dérobade mélodique,
tout d'abord, car il est difficile de qualifier de mélodie la forme qui préside
au morceayu; dérobade rythmique, car le rythme 3 3 temps indiqué peat fort bien n*
&tre pas pergu comme tel A 1'8coute; d&robade harmonique - ceci n'est pas nouveau,
mais 1la fagon dont Bizet maquille la tonalité est icl particulidrement astucieu-
se; dérobade formelle, enfin, car la forme en ronde, &tant donng la parenté &troi

te entre refrain et couplets ainsi que la préEminence d'autres facteurs, risque
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d'échapper & 1'attention anditive.
La formule mélodique qui constitue 1'argument du morceau se présente en un E-

lan, mi-chromatique mi-diatonique, suivi d'une retombée en deux accords :
{mes. 1 & 4)

Andantino moliy

Réservée tout d'sbord 4 la partie de droite, cette formule passe ensuite A
pauche, revient i droite mais avec, sous sa retombfe, une gamme imitative de la
partie de gauche, apparait encore une fois & droite seulement, puis se présente
en un roulement contimi, la partie de gauche remplissant le Ier temps et celle
de droite les deux derniers.

8i cet &lan m€lodique apparait dans chaque mesure de la pilce sans donner lia
d aucun développement, il n'est pas sans subir, cependant, des modifications. Tour
d'abord, ses points de d&part et de retombfie sont variables; 1'exemple précité
montre, dans les 4 mesures initi‘ales, que les points de départ sont en ligne des-
cendante. Bien que les accords d'aboutissement des 28mes temps tendent A contrer
cette tendance en ramenant le trait 3 la hauteur du milieu de la gamme (S&me no-
te}, le passage entier atteste une tendance descepdante, sinon 2 la mes. 4, o 1!
aboutissement ascendant du Zéme temps regagne d'un coup une partie du terrain per
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du. Plus loin, lorsque le trait est assuré par la partie de gauche,. les points de
départ en clef de fa sont compensés par une ligne ascendante qui se maintient
dans la conclusion, la ret‘omhée dépassant 1'#tendue des gammes. Enfin, gquand la
formule réapparait & la main droite seule avec une courbe inversée-- gammes des-
cendantes, conclusions a\scendmltes ~ la tendance descendante du trait (courbe rame-
née au niveau de 1'avant-derniére note de la gamme) est compensée par le fait gue
les points de départ des gammes sont en ordre ascendant.

Les gammes elles-mémes présentent des différences dans la répartition du chre-
matisme et du diatoniémé; il n’est que de comparer lapremidre et la deuxidme pour
s'apercevoir des différences d'intervalles entre les 4émes et Sémes notes, de mé-
me qu'entre les 62mes et 7&mes. L'on trouve méme des intervalles allant jusqu'ad
la tierce majeure (mes. 8, 10, 22, 28), tandis que dans le passage ol les gammes
se suivent de fagon ininterrompue, la partie de droite occupe les 2&mes temwps par
_des gammes uniquement chromatiques.

Les conclusions des &lans subissent Egalement des modifications. L'en peut
voir, toujours dans 1l'exemple précit&, un type de conclusjon dune harmonie (mes.
I}, un type - Egalement & une hammonie - ‘avec appogiature supérieure, mais o la
basse, au ler temps, et la partie de droite, sur la double-croche, réalisent i
contretemps un accord qﬁi, s'il &tait effertif, porterait & deux harmonies cette
formule de retombée (mes. 2), un-type 3 deux harmonies [mes. 3], la suite du pas-
sage présentant, A lda mes. 6, un type 4 trois harmonies.

Enfin, ces envclfes mélodiques se présentent dans des nuances variables, le
Pius scuvent pp, mais traversant 3 deux Teprises un crescendo bien marqué.

En ce qui concerne la dérobade rythmique, elle vient de ce que le rythme 3
3 temps, méme su tempo andantino, a peu de chances d’€tre ressenti comme tel -
sauf 5'il y a erreur auditive au déhut, et que la levBe est prise pour le Ier
temps {le sommet de la gamme devenant alors le 2&me temps, et sa retombEe le 3éme).
Le point culminant des gammes polarisant 1'attention auditive - sauf peut-&tre
dans le passage ol leur enchainement continu peut affaiblir cette impression -,
la pulsation apparait piutét comme binaire (groupes de 2 mesures), ce qui concor-
de d'ailleurs aver le dBcoupage des Episodes en 8 ou 4 mesures. Ceci ferait une
bonne escarpolette, si 1'on envisage les gammes comme 1'6lan et leur point d'arri
vée comme 1'aboutissement du trajet. Cette pulsation binaire serait d'ailleurs
plus conforme qu'une mesure ternaire 4 1'&vecation d’un jen de wolant, aver ses
phases alternées de lancer et de réception. )

L’analyse de 1a premiére gamme suffit 4 d&montrer par quel maquillage tonal
Bizet dérobe la véritable nature harmonique du trait. La seule présence, eu £gand

210



aux deux bémol§ de 1'amure, de deux#-, d'unl:.‘ et d'unb supplémentaires annonce
d'ailleurs ses intentions. En effet, cette gamme peut se concevolr harmoniquement
de deux facons : si 1'on envisage les lére, 3éme, hame et 7éme notes, apparaft
1'accord de mi 7&me dim. VII. 5i 1'on considére les Z2me, 42me, 68me et 8éme no-
tes, elles constituent l'accord de £a 7&me dim. VII. Etant donné 1a retombée du
trait sur sip V7 et le fait que tout 1’8pisode des mesures 1 2 8 est fondé sur
le rapport des tonalités de fa et sib, la seconde interprétation s'impose, Bien
que les ElEments chromatiques empéchent I1'auditeur de sentir clairement le fonde-
ment harmonique qui la sous-tend, il faut cependant noter la facon dont Bizet dis
simule 1'accord de fa 7éme dim. VII en énongant ses notes entre les appuis ryth-
miques, dont bénéficie par contre 1'accord de mi 7ame dim. VI1, beaucoup plus &-
loipné du ton de base. .

Cette dérobade harmonique ne se r8vale pas seulement 4 1'intérieur des gammes,
neis aussi dans leurs conclusions. Presgue 8 chaque coup, l'attente est trompée :
ainsi, aprés le sib V?de la mes. I, 1'on s'attendrait 2 une conclusion sur sip
13 lames. 2. Or, 5i 1@ sip arrive bien & 1a basse, assorti & droite d'une
appogiature supérieure, la retomb&e mflodique sur fa VII avec 7&me majeure n'ap-
porte aucune conclusion affirmative. La 3éme gamme retarde sa conclusion sur sikb
V? en touchant fa V¥ . Mais alors que 1'on attend enfin un aboutissement dans le
ton de base, le sib qui arrive 2 1a basse ne soutient qu'un accord de fa 7eme
dim, VII avec, pour la premidre fois, une ligne interrogative, laissant la porte
ouverte 8 d'autres détours. Seules 3 mesures (8, 16, 28) apportent la conclusion
espérée sur sip 1, st encore en ligne d'octave ascendante qui atténue 1'effet
de cette arrivée - le si b final &tant, par ailleurs, sous-tendu par wne dermidre
montée chromatique qui tend 4 polariser 1'attention.

Enfin, 1a dérobade sur le plan formel, s'explique d'une part par 1'cmni-pré-
sence de la méme formule mélodique qui, tendant 3 remplir progressivement toujours
plus despace, crée peu A peu une impression d'uniformisation, d'autre part par
les rapports de force entre les différents Spisodes. En effet, le refrain initial,
dont la moitié est citfe p. 209, compte 8 mesures. Certes, l'auditeur, sensible
au repos sur sip majeur I a4 1a mes. 8, percevra bien, 3 la différence d'atmos-
phere de ce qui suit, Je signe d'un nouvel épisode, Mais le couplet I (crescendo
de gammes ascendantes # la ﬁartié de gauche, sur pédale de do) ne compte que 4
mesures. Est-on pr&t si t8t 2 un retour du refrain ? Celui-ci se présentant, de
Plus, réduit de moitié et avec l'adjonction de ganmes imitatives 3 la partie de
gauche, risque de n'8tre pas perqu comme tel, ou du moins tardivement. Aprds le
nouveau repos sur sip majeur I (mes.16), le second Episode mouvements (Crescen-
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do de ganmes descendantes 3 la partie de droite) se détache clairement, avec ses

4 interrogations haussées thaqué fois d'une note et ses 7émes dim. non résolues.
Aprds 1’expérience de la bridveté du premier couplet, 1'on s'attemdrait déji plus,
ici, & un retour du refrain. Mais celui-ci arrive tellement enrob& de gammes qu’
il en perd, & 1'écoute, une partie de son identité, et que 1l'oreille en retient
plus une impression de chrematisme quasi continu qufelie ne 1'associe # un &pi-
sode précis du morceau.

8i ces dérobades correspondent bien au caractére fantaisiste amnoncgé par le
sous-titre - 1’on ne sait jamais trés bien ol I'an en est, dans cette pidce -, le
jeu en question n'y trouve guére son compte. En effet, ce manque de directionna-
lité de la musique n'est gudre &vocateur d'un jeu qui, en principe, consiste 3
envoyer un objet dans la direction déterminée du partenaire. Certes, il y a, dans
la fagon dont les joueurs se déplacent, dans celle dont ils renvoient le volant
(vitesse, hauteur, direction), des différences qui pourraient éventuellemht sé
traduire, dans la musique, par les différences de hauteur des conclusions, par
leur caractére plus ou moins &vasif. De méme, la relance harmonique des retom-
bEes, qui &vitent la plupart du temps le repos tonal, pourrait évoguer 1'aspect
ininterrompu du jeu, ol le volant est toujours renvoyé avant qu'il ne retombe.
Cependant, que faire, dans le contexte du jeu, des &pisodes arageux des deux cou-
plets, dans lesquels 1'expressivité dépasse tout caractére ludique ? Une fois de
plus, Bizet apporte ici au programme une dimension supplémentaire prenant la fore
me du jaillissement vital d&ja relevé dans 1'Escarpolette.

6, Trompette et Tambour

Marche

Dans le manuscrit des Jeux d'Enfants, le titre du &&me morceau fut libellé
tout d'aberd : "Les Scldats de plomb' (cf. p. 186). Puis Bizet changea d'idée, et
biffant les mots au crayon noir, Ecrivit au-dessus : "Trompettes et Tambours".
Comme 1le morceau Iui-mBme estune marche d'Ivan le Terrible {d8but de l'acte V),
de six ans antfrieur, 1'an peut se demander si ce changement de titre exprime ou
non un changement d’intentiop quant 4 la musique.; Bizet avait-il prévu pour les
Soldats de plomb une musique originale, et s'est-il ravisé pour se servir d‘une
partiticn d&ji existante, ou les deux titres ne recouvrent-ils gqu’ume seule in-
tention musicale ¥ Etant denné leurs implications tr2s proches, la relation du
programne et de la musique ne saurait guére trancher la question. Quoi qu’il en

212



soit, 1'origine orchestrale de la piZce subsiste bien dans le titre du manuscrit,
ol les deux termes sont pourvus d'un piluriel non repris dans 1'&dition Durand.
{78) .
Le morceau se déccupe en trois volets, le premier et le dernier réservés es-
sentiellement 4 1'Evocation de la marche, tandis qu'au centre se développe un &-
pisode guerrier o parties de droite et .de gauche s'affrontent en un fugate ra-
geur 3 dewx thémes. L'élément de marche est dommé avant tout par la cellule yyth-
mique J‘ﬁ J {ou m J 3}, qui constitue la base du morceau, apparaissant dés
les premié\fég mesures :

{mes. 1 32}
Alegretto. Mouvt de Marche . a4 | o s
(d=132) _ sy Dy _ _ vy Jy
» »p - v
2

(79) C'est sur ce fond rythmique quasi omni-présent que se détachent, 3 la
partie de droite, des somneries de trompette, soit :

(mes, 5)
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(B0) 5i ces sonneries assurent 1'&l&ment mélodique saillant de 1a marche, Bi-
zet leur z adjoint deux sutres motifs dont la linéarité compense quelque peu le
verticalisme deminant du rytinne de marche, et qui correspondent bien 8 un type
de renpgaine pouvant &tre sifflotée par des soldats :
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(mes. 9 et 10)

et
(mes. 25 4 30)

Alors que, dans les deux volets extr8mes, les deux parties ont une tiche re-
lativement distincte, celle de droite assurant les &léments mélodiques, celle de
gauche le soutien harmonique, 1'épisode guerrier central les voit s'affronter au
travers du méme argument, repris en canon. Sans plus de rythme de marche ni de
sonnerie de trompette, une ligne méledique sinueuse, partie des basses du clavier,
passe au médium, puis A 1'aign, soutenue denoires accenméés au chromatisme me-

nacant :
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Conme si le statu quo atteint par les deux parties sur I'accord de mi mineur
n'apporteit pas de conclusion suffisante, 1'épiscde est repris, puis suivi d'un

second théme, plus martelé, et qui reprend la cellule rythmique de la marche :
(mes. 42 i 46)

b 1 N c— P

{81) §i cette partie centrale apporte au morceau un moment de concentration
agressive, 1'impression génfrale laissée par Trompette et Tambour reléve. avant
tout dtune stabilité allZgre derriZre laquelle om imagine aisément la ponctuation
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du tambour, et qui correspond bien awux critéres de la marche tels que les définit
K. Strom dans 1'ouvrage qu'il consacre & cette forme musicale. (82) Mais cette
stabilité est due essentiellement 2 la cellule rythmique de base, qui tend & ac-
centuer les temps forts de la mesure. Harmoniquement, bien que le langage employE
donne une impression de clarté, voire méme de simplicité - sinon dans le passage
central « 1'analyse en rév2le au cohtraire la fluctuance. Grande absente du mor-
ceau, la tenalité de base, si mineur, n'apparait que dans les 4 premidres mesures,
et encore dans des conditions précaires. L'en notara la différence entre 1'exem-
ple (cité plus bas, c¢f. note 79) des Etudes Symphoniques, ol Schumann touche la
tonique au début et 3 1a fin de 1a cellule rythmique, et le début de Trompette

et Tambour, oll elle n'est atteinte qu'd la £in de 1la cellule. 8i majeur, envers
madal du ton de base, apparait un peu plus souvent {cf. 2&me motif chantant, p.
214) et conclut la piéce. Mais c'est, une fois encore, la dominante qui se taille
ici 1z part du lion : 1'on en constate ]l'importance dés le début du morceau (cf.
citation p. 213}; elle se fait insistante dans les mesures (17 & 24 et sym.) qui
préparent le second €pisode chantant; elle s'introduit, sous forme de la$ 3 la
basse, dans le premier fugato de 1'€piscde guerrier central, €crit en mi mineur;
enfin, elle apparait sous son double aspect modal dans le second fugato.

Nen content de parer la dominante d'un réle qui peut faire illusion, 4 1'é-
coute, sur sa fonction r€elle - 1la tonalité de base n'ayant pas £t€ suffisamment
affimm€e au début, l'auditeur ne peut guére &tablir le rappart dominante/tenique
-, Bizet pousse la recherche harmonique jusqu'i aborder passag@rement, dans ce
morceau, toutes les tonalités endp, certaines méme (mi, si, fadf, dof) sous leur
double aspect modal. (B3)

I1 faut relever combien cette fluctuance hammonique prend ici quasiment le
sens d'un défi ironique lanc& par le compositeur 3 1'auditeur, dans un morceau
ol tant le programme du titre que du scus-titre appelle avant tout stabilité et
fermeté concréte - méme au niveau du jeu de r8le, -

Dans 1'hypoth&se of la version pianistique des Jeux d'Enfants précéderait la
Petite Suite, 1'on peut considérer que Bizet a notablement &largi, 3 1'orchestre,
le projet 4 4 mains. Dans 1'hypothise chronologique contraire, le terme de "ré-
duction" d'crchestre prend ici son sens exact, dans la mesure ob la partition
de piano est, par endroits, moins riche, et surtout meins significative que la
version d*orchestre. Peu importe que 1a ligne de certains appels de trampette
soit différente dans les deux \rersict:s; si 1e¢ pianc propose, aux mes. 17 et 13

(et sym.), la sormerie , et 1'orchestre (trompette en fa)

% , ceci n'engendre pas de différence dans le climat expres-
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sif du passage, pas plus que 1'ultime appel de trompette qui, dans la Petite Sui-
te, meuble les trois mesures terminales, De méme, la différence quil apparait ente
les deux versions aux mes. 10 et 12 (fin du premier passage chanté, cf. citatien
p. 214), dans le sens d'une cadence en triclets ascendants 3 l'orchestre, tandis
que celle du piano se ferme, fait simplement sentir la l8gitimité des deux manid-
res. Cependant, lorsque, dans les mesures qui préparent le second passage chan-
tant, Bizet ne soutient, su piano, les longues tenues de fa4f (mes. 213 24 et
sym.) que par quelques Eléments chromatiques, 1fon regrette les appels de plus

en plus 8loignés de la trompette en ut qui se glissent, 2 1'orchestre, s0us ces
mémes tenues, donnant aw diminuendo un caractére de vigilance inguiBte dont man-
que la version pianistique. L'orchestre apporte aussi 2 certellj_ns passages une ex-
piicitétion impossible au piano : ainsi, lorsque le pianiste de droite fait en-
tendre son premier appel de trompette (cf. citation p. 213}, la conclusion issue
de la longue temue semble appartenir 3 la veix mélodique; or 1'erchestration mon-
tre qu'il n'en est rien, cette conclusion appartenant, en fait, aux cellules rythr
miques de la partie de gauche. 11 en va de méme dans 1a cadence du premier passa-
ge chantant (cf. plus haut) et dans les trilles qui terminent le second. $i la
lin€arité 1'emporte, au piano, 1'crchestre donne ici un poids supplémentaire & la
cellule rythmique, d'oll sccentuation du caract®re martial. Enfin, dans les deux
fugatos rageurs de la partie centrale, tant le basson, qui commence le trait avec
les_-violuncelles et contrebasses, que la clarinette qui le reprend, sont notés
"détach®", ce qui confdre au passage un aspect plus mordant, plus agressif que
dans la version de piano.

5i Trompette et Tambour constitue le seul morceau des Jeux que 1'en puisse quali-
fier réellement de musique A programme, il est aussi celui ol transparait le moirs
la dimension expressive supplémentaire par lé.qnelle.Bizet, dans d'autres pidces,
dépasse souvent le programme. Certes, il ¥ a bien le caractére vindicatif de la
partie centrale; mais ceci s!intégre facilement dans le contexte d'une marche mi-
litaire, apparaissant non comme un facteur €tranger, mais comme une dimension
possible du programme. De fagon génfrale, tant 1'&vocation de la trompette - 2
défaut du tambour - que celle de 1a marche ont constitué ici pour le campositeur
une motivation assez contraignante pour qu'il n’ait pas besoin dfen sortir 2 la

recherche d'autres perspectives,
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7. Les Bulles de savon

Rondino

Bien que la composition des Bulles de savon soit postérieure, avec celle des
Guatre Coins, au reste du recueil (cf. p. 184j, Bizet a repris ici plusieunrs as-
pects du Volant, dont oh reétrouve les dérobades - sinon sur le plan hammonique.

Comme dans ce dernier morceau, 1'on ne saurait parler de m€ledie pour quali-
fier ces petits groupes rythmiques qui mEnent la pigce d'un bout i 1'autre, grim-
pant dans 1'aige du clavier, redescendant ou re:.;tant sut place, €t qui donnent 1'
impression constante que la note juste, celle qui constituerait une mSlodie ré-
elle, vient toujours trop tSt ou trop tard ;

{mes. 1 et 2)

= T ik

pp feggierissimo

b t i?r 1 K
Ei' s n‘ ? '1' =l l'- +— —
LI ri T L)
3 Y F o v

Sous réserve d'exceptions, cette "ligne mElodique" ob€it & deux principes.
Dune part, lorsque la ligne monte, celle de chaque celiule qui la compose monte
€palement (point d'arrivée supfrieur au point de départ), la mlme remarque pou-
vant se faire 3 la descente. Lorsque la ligne reste horizontale, celle des cel-
lules arteste £galement un certai;l statisme. D'autre part, la participation mé-
lodique & 1'harmonie r#alisfe par 1'accompagnement s'effectue soit au nivean de
la dernigre uote de la cellule, soit de 1'avant-dernidre, soit encore des deux,
mais pas de la premidre, 3 1'exception du ler temps de la mes. 1 (et correspon-
dantes : 3, 9, 11, 21, 23). 11 vy a donc toujours dScalage entre "mélodie’ et ac-
compagnement, la (ou les) note appel€e par les accords de la partie de pauche n’
intervenant qu'entre les appuis rythmiques - d'ol quasi impossibilité, pour 1'au-
diteur, aprés &coute du morﬁeau, de fredonner quoi que ce soit. Peut-&tre y a-t-
il d'ailleurs, dans cette absence de mélodie fixfe, offrant un contour précis,
une relation avec 1'irréalité® des bulles de savon, transparentes, mamquant appa-
remment de substance, ot dont la forme phém@re ne peut &tre apprise.
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Comme dans le Volant, la cellule rythmique de base peut &tre mal comprise 3
1técoute, 1a notation (purement orthographigue) 13 ), 3 s'entendant plutét, en
raison du phrasé, come I . On 4 donc tendance i attiribuer aux premidres
notes de ces cellules meWm de retombée, alors que leur fonction rythmique
est un départ. Il n'y a toutefois pas de doute, ici, sur les appuis Tythmiques,
ceux-ci Etant d'emblée précisés par 1'accompagnement et les iriples-croches des
cellules apparaissant comne des appogiatures des 4 temps. '

En ce qui concerne la forme, Bizet utilise le méme proc&dé que dans le Vo-
lant : ainsi que 1'indique le sous~titre, les Bulles de savon sont découpes en
ronde, suivant le schéma : refrain - couplet I - refrain - couplet 1I ~ refrain -
coda. Mais comme dans le Séme morceau, cette forme ronde peu:l: n'#tre pas perque,
2 1’écoute, dans chacune de ses articulaticns. En effet, si les retours du re-
frain apré@s chaque couplet sont facilement recomnaissables en ce qu’ils sont an-
noncés, 3 1l'accompagnement, par des irrégularités rythmiques (accords sur les
temps faibles,' puis pause, mes. 7 et 8., ronde et mesure quasi entisre de silence,
mes. .18 et 20}, tandis qu'd la partie de dreite, les cellules rythmiques, blogquéss
au méme niveau, accusent un chromatisme interne, 1’enchainement du refrain (4 mes)
au couplet 1 (id) n'est signalé par aucun fait saillant, et le couplet lui-méme
est si court qufon a peine & le concevoir comme tel 2 1'audition. L'enchainement
du refrain au couplet 11 se fait &galement de fagon continue, et il faut attendre
que ‘se précise la marche harmonique qui caractérise ce couplet - c'est-i-dire au
moins aprés 2 mesures - pour que naisse une impression de nouveauté. Quant 2 la
coda, passage le plus développé du morceau (12 mes.}, le 62me degré altérg du ton
de base qui marque son début ne trouble pas sa transition imsensible avec le re-
frain. Au reste, 1'emplci d'une cellule rythmique unique dans tout le morceau
tend, comne dans le Volant, 3 estomper le découpage formel. _

Sur le plan harmonique, par contre, pas de dérobade, ici, mais plutft le mé-
me genre de d&€fi iromique que dans Trompette et Tambour : alors que la fluctuan-
ce des bulles de saven, & l'envol suspensif et &phémére, s’autoriserait d'un lan-
gage harmonique particuliérement imstable, le morceau est un de ceux ol la tona-
1ité de base est 1a mieux affirmée et le plan modulatoire le plus simple. Bien
que les notes initiales des cellules rythmiques constituent autant d'Eléments &-
trangers aux accords de 1’accompagnement, la tonalité de base, fa majeur, est
bien présente, surtout dans le refrain et la coda. 1 n'est que d’en juger 4 1’
exemple précité des deux mesures initiales : dans 1a premigre mesure, basée sur
fa V# , 1'accord de fa majeur est présent, 3 droite par 3 triples-croches, tandis
que 6 d'entre elles (sur 8) participent, 2 la deuxidme mesure, 3 1'énoncé de cet
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accord. Les 3&me et 48me temps de cette mesure sont d'ailleurs significatifs de
1'attitude de Bizet face au ton de base, dans ce morceau. L'on remarquera qu’ils
constituent une exception su principe - c¢ité plus haut (cf. p. 218) selon lequel,
lorsque la "ligne méledique" descend, celle des cellules rythmiques descend gé-
néralement aussi. Ici, malgré la ligne descendante du trait, les points d'srrivée
des cellules sont supBrieurs aux points de départ. Or, la contihuation de la for-
mule régulidre, avec chaque premiére note de la cellule rythmique constituant 1'
appogiature inférieure de la note smivante, efit donné & cet endroit : fa/ré/dodf,
pour 1'arrivée au 4&me temps, et ré.r'sih' pour les deux dernigres notes de 1a me-
sure. Si Bizet avait opt® pour cette sclution, le mi du 32me temps serait apparu
comme 1'appeogiature inférieure de fa, note constitutive de 1'accord de tonique
de fa majeur, renforgant ainsi le sentiment tonal; par contre, le dof elt con-
stitué 1'appogiature inférieure de vé, note étrangdre 3 1’accord fondamental du
ton de base. Ce qu'on gagnait au 3&me temps Etait donc perdu au 4éme. La solu-
tion choisie, cutre qu’elle renforce 1'intér8t de 1la mesure en apportant un peu
plus d'espace d 1'intérieur des deux derniéres cellules rythmiques et entre el-
les deux, retarde d‘um'a note la résolution de l'appogiature inférieure et encadre
ainsi, en quelque sorte, la note constitutive de 1'accord de fa majeur d'une tier
ce mineure; elle a donc 1’avantage, dans 1a perspective d'une tonalité de base
‘bien présente, de ne pas introduire de résolution sur une note &trangdre i 1'ac-
cord de tonique.

La coda confirme, malgré des allusions passap@res, la prégnance de fa majeur,
dont des traces subsistent au sein des modulations des couplets (tierce dd/la,
mes. 576, 13, 14; sixte do/la mes. 17).

Comme dans les Chevaux de bois, oif la relation harmenique entre mélodie et
accompagnement se faisait de plus en plus complexe (cf. p. 205), comme dans le
Volant, ol au travers des trois expositions du refrain, celui-ci s'enrichissait
de gammes supplémentaires (cf. p. 212), 1'on constate dans les Bulles de savon
que le niveau de complexité harmonique croit, auw travers ‘des différents Episodes,
conjeintement avec la complicaticn de la "'ligne mElodique’. Ainsi, dans le re-
frain, cette dernidre, ﬁui peut 8tre schématisfe simplement en deux pointes, s'
assortit d'une £gale simplicit® haymonique : seul fa majeur est en cause :

{(mes. 1 2 4)
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Dans le couplet I, la ligne mélodique, déji plus mouvementée, s'appuie sur un
accompagnement amenant ré mineur et la mineur :
{mes. 53 &)

Le coauplet IT, qui offre la ligne m&lodique la plus complexe, offre aussi les
ressources harmoniques les plus tiches : sib majeur (sous-dominante de fa), la
mineur (relatif de la dominante}, scl mineur {relatif de la socus-dominante), et
un lab majeur dont la parent$ avec sib est simple 2 établir par les relations

de sous-dominantes, 3 moins qu'on ne 1'envisage dans sa relation avec fa mineur :
(mes. 13 3 20)

Enfin, la coda revient 3 un plan harmonique beaucoup plus simple : seuls fa
majeur (dont le 6&me degré altéré, réb), do majeur et sib majeur y apparsissent,
tandis que la parenté de sa ligne mélodique avec celle du refrain est facile i é-
tablir :

(mes. 25 & 36)
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L'on ne saurait relever, dans cet amusant petit morceau de 36 mesures, autre
close qu'un caractére essentiellement ludique. Peut-&tre les Bulles de savon somt-
elles la seule pigce du recueil ot 1'on joue vraiment. Certes, la Toupie laissait
bien anssi une impression de joyeuse inscuciance; mais il y avait les arrBts pro-
gressifs du mouvement, les lengs accords de 7éme dim., les grimpées en triolets -
autant d'€l&ments qul perturbaient 1'alacrité du morceau. Ici, le climat est ho-
mogéne, Téservé i une insouciante gaité. Mais que 1'en joue ne signifie pas que
1'on joue aux bulles de savon. Mime si 1'absence de véritable ligme mElodique
peut 8tre mise en relation avec l'irrfalité des bulles (cf. p. 218), méme si les
montées et descentes des cellules rythmigues peuvent s'j_n'terpréter comme 1'image
des bulles dans 1'espace, cette musique n'a rien d'&vanescent. Elle est légére,
certes, mals elle va son chemin avec des Elémeﬁts de tension bien présents et di-
rectionnels {tension V?/ T, par exemple, chromatisme 3 la fin des couplets, mar-
che harmonique du couplet II}, sauf dans la coda, marquée par un statisme harmo-
nique sous-jacent. De plus, il sfagit d'un mouvement perpEtuel, sans aucune in-
terruption de 1'&noncé. des cellules rytimiques. I1 n'y a donc 13 ni 1'&lément im-
prévu et suspensif 1i€ 3 1'existence des bulles, ni la réverie propice 4 1'appré-
ciation esthftique des formes et des couleurs. Dans cette perspective, un titre

Evoquant un jeu cinétique efit été sans doute mieux appraprié.

8. Les Quatre Coins

Esquisse

Avec ses 178 mesures, le 32me morceau des Jeux est le plus leng du recueil.
Et encore 1'autewr 1l'avait-il prévu plus long, puisque tant le maruscrit & 4 maims
que la versiom orchestrale comptent un paissage supplémentaire - supprimé dans 1'
édition Durand - de 48 mesures. Mais cette longueur n'est jamais synonyme d'ennui,
et au concert, cette piéce est une des plus appréciées en raison de son caractdre
allégre, vivant, et de la vari€t€ qui s'y fait jour ; début réveur suivi d'une
course hitive, passage de la mélodie & 1a partie de gauche, martellement du stac-
cato, Episode sentimental, fugue, conclusion percutante, avec, dans tout cela, la
réorrence d'un &l&ment bien redounaissable, qui est comme un signe de ralliement
pour 1'auditeur. La performance pianistique y est aussi une des plus délicates
&t des plus brillantes de tout 1'ouvrage.

Si donc 1'€coute est ‘aisément satisfaite, 1'analyse trouwve moins son compte
dans les Quatre Coins. En effet, en raison des parentés sous-jacentes et de.1'im-
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brication complexe des différents épisodes, le découpage formel est difficile i
6tablir, et si 1'on ne comnaissait pas le minutieux travail d'&laboration dont
Bizet est coutumier, 1'on serait tentf de penser que le terme d''esquisse”, em—
ploy€ ici pour le sous-titre, n'est pas dépotrvu d'une certaine réalité.

Du fait de 1'é€lément rt€current, la forme rondo est celle qui traduit, malgré
tout, le moins mal la réalité musicale du morceau. L'on distinguera dés lors les
épisodes suivants : refrain - couplet I - refrain - couplet II ~ refrain - cou-
plet 111 - couplet IV (= couplet II) - refrain - (passage supplémentaire prévu de
48 mesures) - couplet V (fugue 3 4 voix) - refrain, coda.

Tout le morceau tire sa substance du refrain, issu lui-méme de 4 mesures in-
troductives :
{mes. 58 §)

O AT LA LI “ﬁ%

{84) Le couplet I reprend les deux paliers du refrain sur faf mineur et sol

majeur, dans un rythme plus hitif :
(mes. 19 4 24)
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Malgré one‘couleur tonale nouvelle (fa majeur) et une ligne plus Eleborée, le
couplet II s'apparente directement au couplet I, dont il reprend &galement la
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structure en marche harmonique
(mes. 35 2 38)
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5i le motif mélodique du couplet II1, £€tabli sur 4 paliers de pédales, some
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relativement nouveau 3 1'oveille,
{mes. 57 & 60)
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ses croches staccato rappellent la seconde partie du refrain, dont on retrouve
d'ailleurs quelques notes @

refrain, voix mSlodique, mes. 57 : E ——— —
| ' |11,

couplet T11, voix mélodique, mes. 61 : m

Le couplet IV n'est autre que le retour du couplet I, maquillé d'un fa majeur

qui rappelle le début du couplet II.

Quant 4 la fugue (couplet V), elle a pour sujet les deux notes de la premilre
moitié du refrain, dans leur lighe normale puis renversée, et une mesure de cro-
ches staccato :

(mes. 113 a 116)

! = P -1% T .
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I1 rn'est pas jusqu'au passage supplémentaire prévu (confié aux violons, dans
la partie d'orchestre) qui ne tire sa substance du refrain. En voici la teneur
campléte : ’
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Si la substance musicale des Quatre Coins est donc pratiquement réduite 3 cek
le du refrain, Rizet a su donner 1'illusion de la nouveauté de chaque pisode par
toutes sortes de moyens, au premier plan desquels il faut relever la variété du
langage harmonique. Par exemple,lle couplet IT et sa redite au couplet 1V sont
colorés différemment, la premigre fois touchant 3 tonalités (fa maj., sol maj., la
maj.}, la seconde fois me quittant pas fa majeur. Dans le couplet I1I, alors que
les deux premi2res p&dales de la partie de gauche (dedt) supportent des accords
centrds sur une seule tonalité (fa min.), 1la 3éme (mi) et 1a 42me {sol) sou-
tierment un double pGle d'attraction harmonique {(la maj./la min., do maj./do min)),
tandis que se glissent, d'un palier 3 1'autre, des différences si subtiles qu'el-
les en deviennent imperceptibles A 1'Scoute. Le refrain lui-méme, ouvert généra-
lement par 1'accord de ré II? , apparait occasiomellement scus la forme de si
7&éme dim. VII ou de la 7&me dim. VII. Enfin, les deux mesures conclusives appor-
tent une nouveauté : la cadence parfaite de la tonalité de base, ré& majeur, non
encore apparwe jusqu'ici, bien que tout tourne autour d'elle.
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" La nuance concourt &galement 3 varier 1es dpisodes (par exemple, les 3 paliers
du couplet 11 se déroulent dans une nuance uniformfment pp, alors qu'au couplet
1v, ils sont ordomnds en crescende), de méme que les passages de transition, qui
peuvent. prendre la forme d'une oscillation harmonique avivée d'un crescendo et
d'un rythme acc€léré (mes. 42 & 46), celle d'une longue descente modulante (mes.
84 4 95 ou encore d"ume montfe chromatique tendue 3 4 voix (mes. 134 3 137).

§i la version orchestrale n'apporte pas ici, comme ce fut le cas dans Trom-
pette et Tambour, d'adjonctions ou de modifications significatives par rapport 2
la partie de piano, certains passages appellent cependant l'orchestre; ainsi le
crescendo demandé & la mes. 94, et qu'il faudrait réaliser quasiment sur une seo-
le note; la fupue, qui accuse, au pianc, une certaine lourdeur due auw redouble-
ment occasiennel dune veix ou 1tautre; toute la fin, dans laquelle la simple ré-
pétiticn de motifs, au piane, peut s'enrichir 4 l'orchestre de volumes instrumen-
taux successifs (mes. 169 3 173).

Si 1'analyse & peine & saisir - sinon par une gageure d'évitement formel, com
me ce fut le cas dans le Nocturne en 1€ majeur - la nfcessité interne qui préside
4 1'ordonnance floue de cette composition, la relation entre programme et musique
n'apporte gudre de lumidres supplémentaires. Tout au plus peut-on relever 1'&1&-
ment de course (Z&me moitié du refrain, couplet II1, coda) et supputer une rela-
tipn entre 1’&vitement formel et 1'absence de véritable structure dans le jeu en
question. L'on se souviendra que dans les quatre ceins, 4 joueurs, occupant les
4 coins d'un terrain carrg, doivent continuellement changer de place en veillant
& ce qu'un 58me, placé au centre, ne viemne pas, pendant ce temps, occuper 1'un
des 4 coins devenu vacant. Or, il n'y 2 pas d'ordre préétabli pour que les jou-
eurs changent de place, la consigne consistant seulement & profiter d'un instant
d'inattention du joeueur du centre. {1 n'y a pas non plus d'imp#ratif temporel :
le jeu peut anssi bien présenter des mouvements quasi continus qué des phases ol
il ne se passe rien, suivies d'activité f8brile. Enfin, le fait que le morceau
soit constitué d'une succession de départs - chague couplet relancant le refrain,
qui lui-méme relance un couplet, sans qu'un véritable &lé&ment conclusif ne vienne
(sinon & la fin] fermer les &piscdes - peut n'&tre pas &tranger zu fait que dans
le jeu des 4 coins, chaque joueur relance son camarade sans autre &chfance que le
bon plaisir des participants. |
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8. Colin=Maillard
Nocturne

Comme ce fut le cas pour Trompetie et Tambour, Bizet a changé d'idée en ce qui
concerne le titre du 98me morceau des Jeux d'Enfants, 1ibel1€ tout d'aberd :
"Cache-cache' (cf. p. 186). Ici encore, la musique ne permet gudre de se rendre
compte si ce changement recouvre ¢u non un changement dans 1'intention musicale.

Gu'il s'intitule Cache-cache ou Colin-maillard, le morceau n'a rien de lndi-
que; il est grave, posé, quasi dépourvu d'élément cindtique sinon dans la dernigé-
e partie, ol se dessine une tension compé€titive entre partie de droite et par-
tie de gauche, subtilement expressif. Bien que ni sen &criture pianistique ni son
aspect formel ne rappellent les deux Nocturmes de Bizet, le scus-titre peut se
comprendre eu égard A 1'atmosphére feutrée qui, malgré des poussées expressives,
préside 2 1'ensemble de la pigce.

Contrairement au morceau précédent, le découpage formel est ici trds clair :
3 parties dent chacme; forte d'une dizaine de mesures, comporte elle-méme 3 pha-
ses en forme de question (partie de gauche) / ré&ponse (partie de droite). Bizet
a fort habilement dosé€ la progression expressive & 1'intérieur de chaque partie,
de méme que d'une partie & l'autre. Ainsi, dans la partie I, la premidre phase
question/réponse est de type évasif (arrft de la question sur rébVY et de la 1%
ponse sur do - partie intégrante du méme accord): la dewxigme phase contient d&ja
une tentative d'affimmation timide (arrét de la question sur ré b 1% et de la ré-
ponse sur le ton fondamental], tandis que 1a 32me met plus d'insistance encore .
dans sa question (arrivée en crescendo, a la partie de gauche, sur le 6&me degré
du ton de base), la réponse se perdant dans une digression modulante en triolets,
laquelle raméne le début du morcezu ¢
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Si les questions de la deuxiéme partie sont quasi identiques, les réponses,
formulées en doubles-croches, ont un caractére plus empressé que les triolets du- -
début, la troisiéme cherchant sa voie au travers d'une longue oscillation centrée
sur la sous-dominante (solb ), puis sur le relatif de cette dernidre (mik min.),
avant que de se fermer sur la cadence de soilp majeur,

Quant & la troisiZme partie, si ses deux premi2res phases repremnent la forme
tranquille du début, 1a troisidme s'anime d'une marche harmonique en crescendo,

oll la question se présente en 2 croches staccato, tandis que la réponse adopte

une tournure plus lapidaire :
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Gnes. 28 & 32)

le caractdre conclusif de 1'arrivée sur l'accord de Té b1 semblerait montrer
qu'au travers des tentatives successives des treis parties, une affirmation suf-
fisamment persuasive a enfin pu se faire jour. Cependant, dans les quelques me-
sures qui restent, question et réponse reviemnent encore, inversant leur rdle :
1'Elément de réponse en doubles-croches prend 1a parcle en premier (arpége de
Té b ) pour se conclure sur une cadence qui n'est autre que Ia question initiale
renversée.

11 y a bien, dans ce dialogue fait de questions d'abord feutrfes, puis de
plus en plus précises, et de réponses qui hésitent entre le dilatoire et 1'affir-
matif, une image du jeu de colin-maillard. Mais il s'agit d'un colin-maillard a-
dulte, jou€ par chaque &tre humain qui, les yeux band&s, interrope autrui. S'y
prenant A plusieurs reprises, il cherche 3 provoquer une réponse chaque fois plus
conclusive. Cependant 1'interrogation lui est remvoyée, et la question imversée
{mes. 33) - non plus owverte sur le dialogue, mais fermée sur elle-méme - trouve
de 1'intérieur son propre aboutissement, comme si cette quéte en vue de compren-
dre autrui n’avait servi, en dernidre analyse, qu'd un saisissement de soi-méme.
Ceci n'est pas sans faire songer 2 la Poupde, dans laquelle 1'interrogation répé-
tée finissait par trouver en elle-méme la voie d'ume résolution heureuse. (85}

I1 ¥ a loin de cette quite adulte & 1'agrément descriptif du Colin-mailiard
des Kinderszenen. Chez Schumann, tout correspond 4 1'image Mdiate que 1'en se
fait du jeu; le mouvement vif et staccato sugglre une poursuite rapide, un trot-
tinement alerte; les modulations font songer aux dércbades malicieuses des jou-
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eurs qui tentent prestement de s'Echapper; la gamme chromatique centrale pourrait
bien illustrer une tentative infructueuse d'attrapade, lors de la premidre exécu-
tion, ou une marche vers le succeés, 3 1a reprise, tandis que le caractére péremp-
toire de la mesure finale signifierait enfin la victoire. _

Si 1'on a déja relevE A plusieurs reprises les moyens par lesquels Bizet en-
richit les expositions successives d'un &pisode récurrent (cf. Poupse, Chevaux de
bois, Volant, Bulles de sawvon), il faut signaler que pour la premidre fois, dans
Colin-Maillard, ces moyens sont d'ordre essentiellement rythmique : passage des
&léments de question du.rythme Tyly a n , et des &léments de réponse du -
ryume MITVI P a FIFTIL D pss a T30 P e FT3 573 570
Dautre part, entre les mes. 28 8 31 (cf. cit. p. 229), la tension vient - con-
jointement avec celle qu'apporte la marche harmonique - de ce que le sommet de la
courbe, 3 la partie de droite, est dfplacé rythmiquement : alors que jusque 13,
il s'€tait toujours situé sur le 28me temps (cf. mes. 2, 4, etc.), il n'arrive,
4 la mes, 28, que sur la seconde moitié de ce Z&me temps; $i la situation habitu-
elle est rétablie & la mes. 29, 1'attention auditive a toutefois eu le temps d'
étre troublée par le déplacement rythmique des interventions de la partie de gau-
che; enfin, aux mes. 30 et 31, les syncopes de 1'acconpagnement, contredisant le
phrasé des groupes mélodiques, contribuent & 1'impression de dépaysement rythmi-
que. '

Cemme en compensation de cette recherche sur le plan rythmique, l¢ langage
harmonique du morceau se signale par sa simplicité et 1'importance donnée & la
tonalité de base : essentiellement présentg dans la premire partie, elle se
maintient par une pédale de vé b (mes. 15 & 18) au travers du passage & la sous-
deminante, puis reprend tous ses droits dans la dernigre. Dans le contexte de 1'
interprétation - domnée plus haut - du jeu de colin-maillard, 1'on peut voir,
dans cette prégnance de ré b, comme un signe qu'su travers des trois parties du
dialogue, il n'y a pas eu de progrés (la modulation 3 la sous-daminante n"abou-
tit qu'd ramener le ton principal), le statu quo harmonique &tant maintenu, pour
ainsi dire, & travers tout le morceau.

10. Saute-mouton
Caprice
” Le 102me morceau des Jeux d'Enfants commence par bien porter son titre et son
sous~titre : il est alldgre, bondissant, fait d'€Elans successifs jetés sur le
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clavier et n'obfissant, en dehors de toute ordonnance schématique traditionnelle,
qu'd la logique interne de leur propre recommencement. Ces &lans sont 2 base de
games faitesdepetites cellules rythmiques, et qui retombent sur une formule d
accords en croches staccato :

(mes. 1 & 6)

Allegro }nolto moderato J:ue

Comme pour contrer cette formule conclusive, dont le caractdre péremptoire
oblige 1'&lan & un nouveau départ, celui-ci tente sz chance en cherchant de nou-
velles voies; conservant sa base de gamme ot sa cellule rythmique, il modifie son
trajet, sa couleur harmonique, sa nuance, son phrasé, remplagant sa ponctuation
staccato par une ligne plus lyrique {mes, 13 4 16); ou bien, reprenant le carac-
tére du début, il se présente en sens contraire aux deux parties (mes. 21 3 24),
8 moins qu'il ne s'orne, @ la partie de droite, de fioritures volubiles {mes.. 27
2 30).

La formule conclusive €tant toujours 13 pour barrer ie route, 1'élan cherche
de nouveaux et plus lointains déteurs (mes. 33 2 40), emporté bient8t dans une
progression de plus en plus expressive et temdue {chromatisme ascendant des bas-
ses, mes. 41 3 48, puis double changement d'havmonie 3 chaque mesure) dont la pé-
reraison voit s'unir la cellule rythmique initiale (partie de gauche) et celle,
en croches, de’ la formule conclusive (partie de droite). La cadence du ton de ba-
se qui clt ce passage cuvre une cods d'un caractdre tris différent de ce qu'on
pouvait attendre :
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(mes. 61 & 69
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Bizet s'est 1ivré 13 2 une recherche hammonique particuli@rement subtile; la
premi2re gamme de la partie de gauche, en la majeur, se termine par un sip enter
du en méme temps qu'un accord dant 1'appartenance, & 1'Ecoute, ressort de do
mineur, quand bien méme les deux notes centrales doff /mi appartiennent 3 la ma-
jeur; les mesures 63 et 64 prEsentent un passage de si majeur 3 fa majeur, sans
transition: les tonalités bémolisées de la mes. 65 (mib majeur en haur, lab ma-
jeur en bas) aboutissent sur ré majeur 3 la mes. 66; enfin, Bizet pivote sur 1'ac
cord de la Y* de 1la mesure 08 pour sortir des tomalitfs bémolisées de la mes. 67
(fa majeur en haut, sib majeur en bas) et réintroduire la majeur. $i ce la majew

. n'est pas pour surprendre, - le double aspect modal de la tonalité de base a d€ja
&t€ relevE dans les Chevaux de bois ou Trompette et Tambour - ces passages dans
des tonalités €loignées sont cependant 3 relever, le langage hammonique de Bizet
se signalant plutdt, généralement, par sa fluctuance dans un cercle de tonalités
relativement proches.

Bien que Saute-mouton s‘apparente, par son passage central et sa cods, 3 nom-
bre d*autres pidces dans lesquelles 1'&l&ment ludique est dépassé, voire supplan-
té par 1’6lément expressif, c'est la premidre fois que 1'on assiste 3 une rupture
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d'atmosphére telle que cells qui est introduite ici par la coda : 1'incursion
soudaine, dés la mes. 61, d'une mElodie - alors que jusque 13, 3 part la voix su-
périeure des accords de la formule conclusive, le morceau avait v8cu essentielle-
ment d'intérét rythmique -, le caractére méme de cette mé€lodie, dont 1'aspect har
menique et rythmique tranche sur tout ce qui a précédé, le passage subit d'une
nuance trés affirmée su pianissimo, autant d'€léments qui, malgré la persistance,
i la partie de gauche, de fragments des €lans initiaux, font basculer le dynamis-
me du morceau dans un climat nostalgique imprévisible. Cependant, derridre cette
apparente nouveaut&, se révdle - ainsi que dans la Poupée cu Colin-maillard - le
principe d'une conclusion olf la musique, revenant simplen;ent sur elle-méme, fait
sentir 1'inanité des questions et des tentatives. En effet, la ligne chromatique
descendante de cette coda a déja fait 1'objet de la voix supérieure des accords
dans les mesures qui précadent 1a cadence (53 4 58), avec le méme peint de départ
et dans un intervalle presque identique. Or, comme ces accords sont une émanation
de 1'élément conclusif en croches staccato qui fermait les premiers €lans (cf.
citation p. 231), 1'on voit d'oll la coda tire son originle, et par 13 méme son rd-
le : loin d'8tre un Elément Etranger, elle vient, sous sa couleur harmonifue nou-
velle et 1a mélodie &tirée de ses quelque 10 mesures, servir de fermeture 3 la
longue montée expressive culminant i la cadence de la mineur, tout comme les deux
mesures de croches venaient clore les brefs élans initiaux, Une fois encore, le
morceau se solde donc par une espice d'&chec interme, toutes les tentatives abou-
tissant, quelle que soit 1'ingénicsité de leurs détours, i une formule conclusive
qui referme 1'€lan. Mais comme dans Colin-maillard, cette absence de véritable
accomplissement n'engendre pas d'amertume : & preuve la conclusion de la code en
la majeur, et la dernidre grimpée descellules rythmiques, rappelant 1'Elan initial
du morceau.

11. Petit Mari, Petite Femme

Duo

Aprds la PoupSe, les Chevaux de beis, Trompette et Tambour, Bizet introduit
i nouveau un jeu de rdle pour 1'avant-dernier morceaun du recueil. J. Chateau, dars
son livre sur 1'Enfant et le jeu (Paris : Scarabfe, 1946), rappelle le caractére
universel - dans l'espace et dans le temps - de 1'imitation par les enfants - les

fillettes surtout - des cérémonies adultes telles que solennit&s relipieuses, ma-
riage, enterrement (l.cit.,p.30).Une fois encore, }'on retrouve 1'appel de 1'aing,
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1'imitation de l'adulte, commé un principe fondamental de 1'activité enfantine.

Aucun probléme cencernant 1'adéguation du sous-titre avec le titre : l'on a
bien affaire 3 une composition pour deux voix instrumentales, soutenues par un
accompagnement. Bien que le terme de duo elit pu sous-titrer avec autant d*oppor-
tumité Colin-maillard, par exemple, ou &ventuellement Trompette et Tambour, Bizet
en Téserve ici 1l'emplei 3 une musique toute de tendresse, de réciprecité entre
deux voix qui sont de la méme famille, dont le théme est commm, et dont le dia-
logue fait s'€pouser ou se contrebalancer harmonieusement les courbes de 1'une et -
de l'autre. .

Une fois encore, 1'atmosphére caime du début ne résiste pas au jaillissement
vital souvent relevé dé€jd dans les pages les plus tranquilles. En témoignent les
indications dynamiques et de nuance par lesquelles 1'auteur précise sa pensée :
le premier des trois volets du morcecau ne comporte, pour ses duelque 40 mes., que
la mention andantino molto espressivo et se maintient, & peu de chose prés, dans
un climat doux; le deuxiéme volet, fort de 30 mesures, porte les indications
augmentez et animez, dim. e rit., pp a tempo, poco a poce crescendo molto, f pres
sez, crescendo ff, allargande; quant au troisiéme volet, s'il reprend tout d'a-
bord 1a nuance du début, il garde cependant des traces de 1'animaticn précédente,
ses quelque 27 mesures passant par un stringendo e crescendo molto, p, pp, molto
rall., smorzando e calandc.r.

51 le théme initial - confié aux viclons, dans laPetite Suite - se déroule
dans un intervalle 2 peine plus grand que celui de la PoupBe (98me sol/fa, centre
1'octave de fa § dans la Poup€e), il présente une ligne beaucoup plus contournée:
(mes. 1 3 8)
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Repris par la partie de gauche, alors qu'd droite la voix sup&rieure éncnce
un contrechant qui 1'enveloppe et lui répond, ce théme assure encore son rdle au
sein du premier volet par deux expositions en variante i la partie de droite. le
volet ¢entral, marqué - outre les facteurs d'animation précités - par un plan har
mniqhe modulant, introduit & la voix supérieure une phrase qui apparait comme un
second théme, trés proche cependant du premier par son aspect rythmique, 1'inter-
valle dans lequel il s*ingcrit, le mordant de la mes. 36, et rappelant, par sa

chute, la fin du contrechant de la partie de drgite dans le premier volet :
{mes. 35 & 42)
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Ce sont les trols premidres notes de ce thdme qui assurent, 4 1'intérieur de

ce 28me volet, 1'animaticn mélodique, en revenant d'abord sous la forme inversée:
{mes. 43 d 46)
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puis avec la variante rythmique : -
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(mes. 57 3 64)
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Quant au dernier volet, les fragments thématiques qui y apparaissent s'in-
scrivent plutdt dans le cadre d'une coda de style trés libre que dans celui d'une
vEritable rEexposition.

Comme dans Carmen, ot tant les duos de Don Jos€ avec Carmen que ceux avec Mi-

_ cha#la attestent une prépondérance de la voix féminine, charg€e d’'apporter 1'ar-
gument essentiel qui déclenche les rgactions, 1l'on constate, dans Petit Mari
Petite Ferme, que la veix supérieure dispose d'un champ plus vaste que la voix
inférieure. Bien que le compositeur utilise toutes les possibilités duduo chanté
- soit que les deux voix s'expriment ensemble mais dans des lignes méindiques
différentes, soit que ces lignes deviemnent paralldles, soit que le dialogue soit
alterng, soit encore qu'une voix s'exprime seule -, le schémg suivant montre qu'
elle est entendue au cours de toute la pidce, sauf & mesures, tandis que 1‘autre

voix présente beaucoup plus d’intervelles :
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La voix sup@rieure n'est pas seulement favorisée sur le plan des pessibilités
d'expression, mais €galement sur le plan directement thématique; en effet, elle
dispose, dans la premi@re partie, de 1'exposition initiale ainsi que de 2 varian-
tes du théme, alors que 1'autre voix se contente d'une exposition et d'un début
de théme. Par contre, dans le développement, il y a une 1&gdre prédominance de
la 2&me voix en ce qui concerne les rappels thématiques. Dans la derniére partie,
la voix supérieure dispose d'un rappel entier dune des variantes du théme, tan-
dis que 1'autre ne reprend qu'un début de théme.

Mais la prépondérance de la partie supérieure ne se montre pas seulement dans
son aspect quantitatif et thématique; son contrechant des mesures 9 & 10 est qua-
si aussi important que le thime énoncé, en méme temps, par la voix inférieure; d°
autre part, dans le développement, 2 1'exception des mesures 49 3 50, dialoguées
§ Egalité, elle méne le discours, ainsi que dans la derniére partie. '

I1 est évident qu'd L'orchestre, cette prépondérance de la veix supérieure
est atténuée par la différence des timbres du violon et du cello, qui permet 3 1'
oreille de discerner plus facilement la répartition du dislogue; une interpréta-
tion tras expressive du celle peut contribuer A effacer 1'indgalité d'Gcriture
entre les 2 voix. A cet &égard, la version pianistique est moins satisfaisante,
qui confie généralement le dialopue 2 la seule partie de droite, ainsi chargée
d'une différenciation délicate des timbres.

Ceci n'est pas la seule occasion oli, comme dans Trompette et Tambour, la ver-
sion orchestrale est plus satisfaisante, ou plus significative, que la partition
de pianc. Par exemple, dans le th&me initial (cf. citation p. 234], les notes mé-
lediques longues (€, mes. 1/2, sip , mes, 3/4), tenues par les violons, s'acco-
modent mieux du staccate de 1'accompagnement (contrebasses, altos, cellos) que ce
n‘est le cas au piano, ol 1l'affaiblissement rapide du son laisse trop de poids &
1'€1ément détach€. Quand le celle reprend le théme 3 son compte (mes. 10), une
l18gdre variante de la 2&me mesure donpe plus d’intensit€ 2 son intervention. Dans
le d&but du wolet central, {cf. citation p. 235)si 1l'écoute de la version de piamc
peut laisser supposer qu'il y a 13 un é€lément de dialogue, la partie d'orchestre
ol ce théme est confif aux seuls viclons, fait comprendre qu'il n'y a 13 qu'une
des deux voix. Equivoque &galement, au piano, dans la péroraison du volet central
(cf. citation p. 236), od 'les noires accentufes peuvent &tre comprises comne ap-
partenant 4 la voix supérieure uniquement, 1'crchestration montrant au contraire
qu'il y a successioh d'une voix 3 1'autre. Enfin, dans la coda, le rappel, au cel
lo, d'une variante du théme (mes. 75 & 77) est plus intensément soutemu par la -
longue tenue des viclons que ce ne peut &tre le cas dans la version i 4 mains, ol
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le son vite perdu laisse relativement isolée 1'évocation thématique.

En page 8 de son cuvrage consacré i 8izet, (1. cit.), H. Imbert, avangant
des analogies entre les Kinderszenen et les Jeux d'Enfants (cf. p. 187), 8crit @
"N'existerait-il que 1e duo Petit Mari Petite Femme, que 1'on ne pourrait nier
qu'une telle page ne soit soeur de telle autre du maitre saxon™. Si 1'on a vu les
différences essentielles qui séparent le Colin-maillard de Schumann de celui de
Bizet, 1'on ne peut nier que 1'avant-dernier morceau des Jeux ne recéle une ate
mosph&re schiumanjenne. "Et voici le wvoeu exaucé et la réponse faite", &crit Cor-
tot dans son commentaire du 58me morceau des Kinderszemen, Bonheur parfait. "Un
paisible mouvement d'intime allégresse assure le déroulement de la chantante mé-
lodie, dont les réponses alternfes enregistrent 1'&lan reconnaissant, les candi-
des effusions d'un petit coeur comblé de joie." Si le th2me de Bizet n'a pas la
candeur, la simplicité de la m#lodie schumanienne, le contour caressant de son
début n'est pas sans rappeler lointainement 1la premiére phrase de Bonheur parfait,
et 1'atmosphdre de contentement tranquille de la premidre partie du merceau est
indéniablement proche de celle du morceau de Schumann.

12, Le Bal

Galop

51 Schumann a placé en fin des Kinderszenen un morceau fait d'une lente et dé&
licate &vocation poftique, Bizet suit, avec le Bal, la tradition d'un finale ra-
pide et &tincelant, Dénuée de toute superficialité facile, la pi&ce est clairemert
construite en trois volets, mdlodiquement bien typée, d'un intér8t harmonique &-
vident 3 1'&coute comme 3 1'analyse, et la tension dynamique s'y maintient d'un
bout & 1'autre.

Dans son Bizet (1. cit.)}, Landormy note, au sujet du théme du 8al : ''C'est
déja quelque chose, en plus rapide, en plus 1éger, en plus fin, de la lunidre &-
blouissante du jour crfl, de la joie chaude et tourbillonnante de 1'ouverture de
Carmen. ¥me proctdé d'accom).agnanent. Lo dessin de basse des 2 premidres mesures
dv Bal devient cetui des mesures 3 et 4 de l'cuverture' (p. 81).
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Comme dans les Chevaux de bois, la prégnance thématique est 3 la base du mor-
ceau : sur les quelque 160 mesures, il n'y en a qu'une douzaine, en plus des me-
sures finales, oil le théme n’apparaisse pas - sinon dans son exposé intégral, du
moins par l'un de ses Eléments. Mais si, dans le 48me des Jeux d'Enfants, le thé-
me se présentait toujours i la partie de droite, et 3 peu prés dans lem@me regis-
tre, celui du Bal dispose de plus de liberté spatiale : présent d'abord 3 la par-
tie de droite, occasionnellement doublé par celle de gauche, la partie centrale
du morceau lui donne 1'occasion de s'Stager des basses 2 1'aigu, puis de chercher
plusicurs fois, & gauche seulement, le nouveau départ de sa version initiale.

Corcllaire de cette prégnance thématique, la stabilité rythmique (emploi qua-
si immable des 4 croches de la mesure) qui, ainsi que dans les Chevaux de bois,
confére 2 la piéce le caractére d'un mouvement perpétuel.

" Mais 4 1'encontre de ce qui se passe dans le 42me morceau, l'on n'a pas af-
faire, ici, a une complexitd harmonique croissante, sous des dehors de simplicité
Bizet se livre, dans le Bal, 3 des facéties harmoniques parfaitement évidentes,
tant & 1'analyse qu'a 1'Ecoute. Ainsi, dans la premigre partie, une exposition
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partie-lle du théme en do majeur (mes. 41 & 43) est retournée brusqueament vers la
tonalité de base la majeur. Dans la partie centrale, les 4 expositions des mes.
57 4 04 se succédent sans transition en fa majeur, fafV, € Vet sib V avant
que, sous le trémolo chromatique de la partie' de droite, le théme ne cherche plu-
sieurs infléchissements hammeniques successifs. Parvemu & un aboutissement sur
faff majeur, i1l se veit coupé par une volte-face subite qui, en deux accords (do#
V? et 1a V7), raméne la tonalité de base. Enfin, dans la r€exposition, un passage
en accords de }a majeur est deux fois coupé par des interventions th&matiques en
5ib majeur et 5i majeur, sur pédale de la, tandis que la péroraison est amenfe
par un trait thématique touchant des tcnalit&s en parent€ de tierce majeure des-
cendante : mi majeur, do majeur, la majeur, et & nouveau mi majeur.

A la vari€t€ du plan harmonigue correspond celle du plan des muances. Parti
d'un pp legpierissimo relevé d'un soufflet sur sa note la plus haute, le théme
arrive ensuite ff, alors que son exposition partielle en do majeur le fait passer
en deux mesures de pp & ff. Annoncé par des accords tutta forza., le développement
central veoit le théme Emerger des basses ppp, et se maintenir un moment "aussi
pp que possible. Quant 3 la péroraison, elle emporte la dernidre apparition du
théme, 1'accompagnement d'accords de la partie de gauche, la cadence et le trémo-
lo final dans un fff furioso. o

I1 est &vident que dans la Petite Suite, les ressources orchestrales contri-
buent A donner 4 ces pages, notamment dans le passage du thZme 3 différents in-
struments, une diversification sonore et une puissance auxquelles ne peut pugre
prétendre la version pianistique. Comme dans Trompette et Tambour, cette derniére
apparafit parfois comme une simplification par rapport & la version d’orchestre,
par exemple, dans la premiére partie, une exposition thématique partielle sur pé-
dale de domirante (mes. 33 3 40) est soutenue par une tenue des cors qui mangue
A la partie de piano. Dans le volet central, le chromatisme ascendant du trémolo
(violons) est souligng par de$ tenwes de la flQte et du hautbois (mes. 73 & B1).
Enfin, le trille méledique de la mesure de transition entre faf majeur et la
majeur (mes. 92} s'agrémente, d 1'orchestre, d'un crescendo puissant (piccolos,
fl0tes, hautbois, clarinettes) que Bizet n’a pas demandé au piano.

W. Dean qualifie de "véritable exubfrance enfantine" (I&re &dition, 1. cit.,
p. 120) 1’atmosphére du Bal. Mais encore une fols, devant le développement que
Bizet domne au morceau, gui n'a rien d’une miniature, la volonté précise et or-
ganisatrice qui préside & 1l'avance persévérante vers le furieux tourbillon final,
le jeu de réle des enfants imitant le bal des ainés apparait comme une motivation
insuffisante 2 éclairer la musique. L’analogie relevée par Landormy enmtre 1'at-
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mosphére du Bal et celle de 1'ouverture de Carmen n'est sans doute pas étrangére
an fait que 1'&l&ment enfantin-ne saute pas aux yeux dans le galop final des Jeux
Cette "lumi2re &blouissante du jour crf, cette "joie chaude et tourbillonnante
ne comportent aucun &lément enfantin, immature, mais elles semblent entrainer
tout le monde - enfants y compris - dans un mouvement général gai et volontaire.
Tel est bien aussi le cas du Bal, qui termine un recueil dont on a pu constater
que la plupart des piéces dépassent largement, par leur contenu musical, les jeux
d'enfants suggfrés par leurs titres.
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CONCLUSTON

Lorsque C. Bellaigue, dans la Revue des Deux Mondes du 15 octobre 1889, qua-
lifiait Bizet de "compositeur libre de tout dopmatisme et de tout systéme, réu-
nissant en lui toutes les aspirations et toutes les tendances de son €pogque, con-
ciliant les hardiesses du progrds avec la. sagesse de la tradition™ (cf.p.B803/804),

l'on peut penser que ce jugement portait avant tout sur les oeuwvres connues de
Bizet 3 1'Epoque : Carmen, Petite Suite, Arlésienne. Or, 1'on ne saurait mieux
faive sentir les différents aspects qui ressortemt de 1'oeuvre pianistigue, Sur
l¢ plan harmonique - préoccupation majeure de Bizet - les analyses précédentes
ont moniré que, gardant jusqu'i la fin de sa vie un ancrage dams la selidité to-
nale (Bulles de savon, Colin-Maillard), Bizet ne cesse, par ailleurs, d'y £chap-
per par différents moyens : affirmation tardive, &vitement cadentiel, mise en va-
leur de degrés non significatifs, absence de 1la tonalité armoncée. Dans le domai-
ne mélodique, ses ceuvres de piano offrent aussi bien des mélodies ol le lyrisme
romantique trouve son compte (les RBves, les Confidences, Petit Mari Petite Fem-
me) que des mblodies au caractdre direct, inmédiat, dans le genre de celles qui
ont fait le succds de Carmen {ie DEpart, les Chevaux de bois, le Bal), ou encore
des mElodies r&duites 4 la rép&tition d'une formule (le Volant), voire 2 leur sim
ple contour (les Bulles de savon}. Sur le plan formel, I'an trouve, d@ cOté de corr
structions Evidentes (l'Escarﬁolette, la Toupie), des formes dont la nécessité in
terne n'est plus fonction de schémas traditionnels, mais des libres enchafnements
de la pensée musicale {Nocturne en ré majeur, les Quatre Coins). En ce qui concems
ne le rythme, le fait que Bizet n'apporte pas, dans son ceuvre pianistique, de
trouvailles particulilres n'est pas seulement fonction d’un intérét personnel 1i-
mité sur ce peint, mais s'inscrit égelement dans le cadre d'une Zpogque oll la mélo
die a encere, malgré son-affaiblissement progre'ssif » trop 4 dire pour que se fas-
se sentir impErativement le besain d'une recherche rythmique poussée {cf. article
de Saint-Sa#ns dans 1la Nouvelle Revue, Ier novembre 1879, p. 643). 11 est possi-
ble qu'une existence plus lengue efit modifié 1'attitude de Bizet 2 cet &gard.
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Seuls deux aspects de cette oeuvre pianistique €chappent # la double perspec-
tive du pass€ et de ltavenir :- l'attitude de Bizet face au programme, d'une part,
son Ecriture pianistique, d'autre part. L'on a comstaté que Bizet - 4 1l'excepticn
de Trompette et Tambour - ne compose pas de véritable musique 3 programme. L'ex-
emple le plus significatif 4 cet €gard sont les Chants du Rhin, dans lesquels an
a vu le compositeur transposer sur le plan affectif les images sugpérées par les
poémes, Si la Chasse Fantastique avait montré que 1'auteur restait en-dessous des
possibilités évocatrices d'une véritable chasse, plusieurs morceaux ont attesté,
au contraire, le dépassement du programne impliqué par le titre, Bien que cette
attitude, consistant 3 utiliser le programme commeun tremplin qui permet 1'emvol
vers d’autres horizons, se rapproche de celle de Schumenn (cf: p.187), 1l'on ne
saurait 1'inscrire dans une &volution chronolopique; elle est affaire, avant tout,
d'esthérique personnelle.

Quant 3 1'Zcriture pianistique de Bizet, si elle adopte - lorsque le composi-
teur veut bien penser au piang - les traits de 1'écriture d'un Mendelssohn ou 4’
wn Liszt (Chants du Rhin, Nocturne en ré majeur}, la.composante orchestrale qui
la caractérise le plus souvent n'a puére de tenants et aboutissants chronologi-
ques. Certes, le plane .de Schumann aussi appelle 1'orchestre, mais de facon moins
précise, moins inpérative que Bizet. les lourdeurs d'un Chabrier, duss & un man-
que de formation sur le plan instrumental, n'ant rien de commun avec la maniére
de Bizet. La compocité d'un Brahms est également de nature différente. Sans dou-
te, l'activité ae Bizet dans le domaine de la réduction d'orchestre, s'ajoutant
# une écoute intérieure orchestrale d€ji sporadiquement présente dans ses mor-
ceaux d'adolescence (cf. p. 65), a-t-elle conditionné, chez lui, un type d’é&cri-
ture auguel les fluidit&s pianistiques de 1*'impressionnisme ne sauraient se rTé-
férer. '

L'analyse et 1'€coute pergoivent de fagon quelque peu différente les traits
par lesquels la musique de piano de Bizet se rattache aupassé et & 1'avenir. Par
1'analyse, le musicologue est 3 méme d’apprécier non seulement les faits dont 17
auditeur est Sgalement bénéficiaire, mais aussi les €léments manquants, illusoi-
res, qui &chappent 3 1’&coute, et par lesquels cette muSique révéle son instabi-
1ité sous~jacente. Par exemple, dans le domaine hammonique, il relévera 1'absen-
ce de la tonalité annoncée, la distance entre 1'écriture d'un accord et 1fimpres-
sion scnore qu'il produit, le fait que la note entendue avec insistance n'est
pas le repos que 1l'auditeur croit, mais un pivet instable destiné & mener ailleurs
Sur le plan mélodique, il mesurera 1'aveu d'impuissance des Variations Chromati--
ques, les dércbades des Bulles de savon ou du Volant. Dans le domaine de la forms,

243



il constatera l'affaiblissement d'une construction explicite dans les Quatre Coirs
ou Saute-mouton. En d'autres termes, 1'analyse lui permetira de mettre en Eviden-
ce non seulement les apparences de solidité par lesquelles cette musique se rat-
tache au pass€, mais tout l'aspect caché et trompeur par lequel elle annonce 1f
avenir. ’

Ltauditeur, lui, est livré 2 la fagade que le compositeur lui présente. En
effet, Bizet n'annonce jamais ouvertement ses intentions - sinon dans la 7éme Va-
riation Chromatique. Ce qu*il retire d*un c6té - la mélodie, par exenple -, il le
redonne de 1l'autre - un plan tonal solide -, réussissant ainsi & accaparer 1'at-
tention auditive sur um fait saillant qui emp&che de voir les manques. A 1'écoute,
s5a musique apparait donc plus traditiomnelle qu'elle ne 1'est dans la réalité de
la partition, plus charpfe de références romantiques qu'elle ne préfipure 1'im-
pressionnisme. Le fait que 1'auditeur moderne, familier d'une musique polytonale
&t sortie des cadres de la forme ainsi que de la mélodie traditioonelle, ne per-
goive guére le décfochage qui s'opére dans ces ceuvres de Bizet montre avec quel
soin celui-ci-a dissimulé ses audaces.

Quel- jugement porter, maintemant, sur cette production pianistique qui a &-
chappg, jusqu'd amjourd'hui, tant & une approche musicologique d elle scule con-
sacrée qu'aux programes de récital, et par 12 méme 3 toute réputation st€réo-
typée ? . '

Tant 1'analyse que 1'Ecoute peuvent relever, dans ces quelque 7 ceuvres, deux
traits essentiels : leur diversité, d'ume part, leur poids intrinsgque, d'autre
part. Contrairement & la p&riode adolescente, ol il &crivit deux valses, deux
caprices, quatre préludes, Bizet n'a plus visé deux fois le méme but. Certes, s'
11 avait vécu plus longtemps, péut—étre aurait-il repris un penre d&ja traité,
coame un cycle de veriations, par exemple, ou uneé oewvre Suscitée par des podmes.
De telles partitions ont dailleurs pu &tre perdues. Mais dans 1'&tat actuel des
comnaissances, il faut relever la varifté d'une inspiration qui, par une motiva-
tion chaque fois différente, confdre i chaque ceuvre une identité personnelle
bien typée : discrétion d'une atmosph2re l&p2rement exotique, dans les Trois Es-
quisses rﬁusicales; impact du théme de la femme fatale, dans les Chants du Rhin;
chanson nostalgique de Marine; recherche hammonique contraignante des Variations
Chromatiques; improvisation lisztiemne du Nocturne en ré majeur; multiples facet-
tes des Jeux d'Enfants. Si cette diversité stimule 1'intér8t de l'analyse en 1!
obligeant # une approche chaque fois différencife, elle constitue €galement un a-
tout au concert, o un programee consacré uniquement i Bizet échappera, de ce
fait, 4 tout risque de monotonie, -
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En plus d'une typisation fortement marquée, chague ceuvre - sinon la Chasse
Fantastique - atteste un poids intrinséque qui est fonction essentiellement d'un
juste rapport entre ses composantes (cf. E. Eggli, 1. cit., p. 88). Ce rapport &-
tant en relation avec les motivations de la compositien, il cenvient deé rappeler
le caractére de ces dernidres. Comme ce fut le cas dans sa période adolescente,
la création pianistique de Bizet adulte Echappe 3 toute mativation susceptible de
dommer lieu A une nusique médiocre : elle n’est pas fonction d'une recherche de
gloire; elle ne reléve d'aucune prEoccupation monlaine ou galante; elle échappe
méme 8 des buts finamciers, car, bien que Bizet ait &t& payé pour ces oeuvres, il
ne comptait pas sur cet apport pour sa subsistance. De plus, &tant domné Ie refus
du compositeur de faire valoir ses dons de pianiste, elle n'est pas non plus fone
tion d'une préoccupation de virtuosité, La création pianistique chez Bizet reléve
donc uniquement de la nécessité interne de composer, et de ce fait, chaque oeu-
vre - 3 l'excepiion précitée - est portevse d'un contenu rusical authentique et
significatif, L'id€e n'est jamais banale, au sens o elle se livrerait trop fa-
cilement, mais rec&le des ressources suffisantes pour susciter longtemps un ap-
pel entre les apparences et 1'approfondissement. A cette poussée créative, Bizet
joint une £laboration intellectuelle minutieuse, dont on a vu que les détails n'
apparaissent pas toujours 3 1'€coute, mais qui conditionne toute 1'erganisation
interne de 1'oeuvre. De 1'Equilibre de ces deux facteurs, ainsi gue de leur cohé-
rence, naft 1a densité spscifique de 1'oceuvre. Ainsi, la Chasse Fantastique man-
que de densité, les moyens pianistiques employés, de méme que le développement
donné & 1'ceuvre, n'étant pas au service d'une substance musicale suffisamment ri
che pour les justifier. Le morcean eft &té meilleur dans une forme r&duite, ren-
due par des moyens pianistiques moins &pandus, mais plus percutants - comne bar
exemple les Chevaux de bois. A 1'opposé, 1'on pourrait presque dire que les Va-
riations Chromatiques sont trop denses, la recherche intellectuelle y prenant
quelque peu le pas sur la créativité. Entre ces deux piles, les oeuvres pour pia-
no de Bizet attestemt un €quilibre entre conteru et forme - ¢'est-3-dire entre
but visé et moyens empleyés = qui est d'autant plus remarquable que pendant tou-
te si vie d'adulte, le compositeur a pratiqué, pour assurer ses ressources, une
activité marquée par un 8lément de disproportion (cf. E. Eggli, 1. cit., p. 87) :
en effet, la r&duction d'orchestre, de par la falsification inévitable qu'elle im-
plique (transfert au niveau des masses sonores, de 1'enviroanement, etc.) efit pu
influencer la production oripinale de Bizet dans le sens de d€s&quilibres autre-
ment plus graves (appauvrissement de la créatiﬁté personnelle par une constante
adaptation 2 la pensée-d'autrui, surenchére formelle liée 2 la compensation or-
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chestrale) que quelques nuances un peu trop poussées ou un certain type d'écritu-
Te pianistique. Cet &quilibre, garant de la densit€ intrinséque de chaque oeuvre,
est ressenti tant 3 1'analyse qu'Z 1'Ecoute comme la marque d'une musique suffi-
samment forte pour s'imposer au méme titre que les ceuvres consacres du répertoi-
re, c'est-2-dire de fagon autonome, sans concessicns, €t indépendamment de tout
jugement subjectif,

Si le présent ouvrage s tenté de présenter la production pianistique origina-
le de Bizet en d&gageant la personnalité propre de chaque oeuvre, il ¥y a beaucoup
4 dire encore sur cet aspect de la carridre du grand compositeur frangais. En tant
que centre d'intérét constant rEvE€lE par l'analyse, le langﬁge hammonique de Bi-
zet mériterait, ¥ 1ui seul, de faire 1'objet d'une recherche particuligre. Par
exemple, une comperaison avec le lanpage harmonique de Gounod - qui contribua, a-
vec Zimmermann, i la formation de Blzet dans ce domaine - permetirait de déter-
miner dans quelle mesure 1'enseignement recu a eu des conséquences chez le futur
auteur de Carmen, eu égard aux impératifs de ses tendances persomnelles. L'analy-
se des conseils que Bizet domna 2 son #1&ve Paul Lacombe (c¢f., Imbert, Portraits
gt Bruded, 1, civ.) powrrait apporter des Eclaircissements sur certaines concep-
tions du compositeur en la matigre. I1 faudrait aussi établir, par 1'intermédiai-
re de 1'enseipgiement d'Ernest Guiraud - ami de Bizet et professeur de Debussy -
le lien entre Bizet et ce dernier, dans 1‘cptique d*un voilage progressif de la
tonalité, ainsi que de la polytonalité (cf. Hans Mersman, "Die moderne Musik seit
der Remantik", im Bilckens Handbuch der Musikgeschichte, 1927, p. 104).

En ce qui concerne 1a mélodie chez Bizet, une Btude serait Egalement & faire
pour déterminer dans quelle mesure la dépréciatjon méleodique dont il fait preuve
dans certaines ceuvres ma3ne & la séquence chez Debussy (cf. A. Liess, "L'harmonie
dans les oeuvres de Claude Debussy' Revue musicale, CXI (1931}, p. 37 & 54, et I.
Storb, 1. cit.). ‘

Dans le domeine formel égaiement, ume comparaison avec le méme campositeur

montrerait 1'abanden de la sym€trie ancienne au profit de formes nouvelles, con-
ditionnges par la seule exigence des moyens employ€s.

En collaboration avec la recherche musicologique pure, la psycholegie permet-
trait peut-Etre de répondre 3 certaines questions relatives 3 1l'oeuvre pianisti-
que de Bizet, Par exemple, une recherche serait # fairéd sur les raisons profondes
pour lesquelles - en dehors de la crainte de subir 1a rEputaticn de pianiste d'un
Liszt ou d'un Saint-Saéns - le compositeur refuse toute mise en valeur de son ta-
lent de pianiste et de ses oeuvres pour piano. De méme, 1'&lucidation des raisons

qui font que Bizet n'asaume pas cuvertement ses audaces (cf. p. 244) apporterait
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d'utiles enseignements & la compréhension de certains aspects de son langage.

A 1'occasion du centenaire de la mort de Rizet, tant 1la musicologie que le
concert se doivent de mettre en Iumiére une oveuvre qui constitue un aspect in-
connu et significatif du grand compositeur francais.

31 juillet 1975
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1.

2,

NOTES

La situation est inverse dans le domaine lyrique, ol la production contempo-
raine est plus largement reprdsentée,

Dans les projets de réorganisation du Conservatoire, en 1848, i'Age d'admis-
sion est abaissé 4 9 ans - of, Constant Plerre, Le Conservatoire national de
musigue et de déclamation, Paris : Imprimerie Naticnale, 1900, p. 252 et 1359,

. Bizet devait d'ailleurs reconnaitre plus tard ce gu'il devait & Marmontel dam

une lettre qu’'il adxesse & son waltre, le 11 janvier 1BS59, depuls Rowe s
"Chez vous, on apprend autre chose que Je piano; on devient musicien, Plus je
vais et plus je comprends la grande part qui vous revient du peu que je sais.
Votre méthode d'enseignement me suggdre bien des réflexions gque je vous déve-
loppexal 4 mon retour” (¢f, Mina Curtiss, 1. clt,, p. 25).

. Btant donné les audaces harmoniques qui fourmitllent dans l'oeuvre de Bizet,

1'attention aigué gqu'il porta toujours 3 ce domalne de la musique, l'on peut
s'&tonner de ne voir aucun prix d'harmonie figqurer A ce palmarés, Bizet avait
appris 1l'harmonie en méme temps que la fugue et le contrepoint, chez Zimmer~
mann, Or, en 1849, c¢e dernier &talit presque retiré de l'enseignement officiel,
n'ayant gardé au Conservatolre que son cours public de l'étude du clavier.
lLes professeurs d'harmonie étaient, 3 ce moment-1&, Colet, Le Couppey et Ha-
zln. Bizet n'a £té inscrit dans la classe d'aucun d'eux, et n'a donc pu con-~
courir officiellement. Sa formation harmonigue chez Zimmermann reléve unique-
ment de l'enseignement privé,

L'on relavera que les 7 concertos de Herz, dont le troisidme, que Bizet joua
au coancours pour 1'obtention de son premier prix, ne sont cotés gu'entre 20
et 30. Mais 1l'on peut admettre gu'un candidat, pour assurer ses chances de
réussite, doit pouvolr dépasser 1e niveau demandé 3 une Spreuve d'examen.

Une &léve a décrit les mains de Bizet adulte comme "des mainz de coguillage,
aux paumes tout ondulées, avec des couches de chalr nacrée et des réseaux
bleus entre chague, Elles &taient potelées, blanches, douces, pas grandes, Il
disait toujours gu'il fallait avoir de grandes mains pour jousr du pianc ..."
{cE. M. Curtiss, 1. cit., p. 300).

L'on sait qu'au Thédtre Lyrigue, sous la dlrection de Carvalho, c'est 3 Bizet
qu'incombait la lourde tdche de lire au directeur et 3 ses collaborateurs les
partitions des osuvres nouvelles gue 1'on montait, les chefs-d oeuvre que 1"
on reprenait {(ef, Piget, l. cit., p. 112).

Il est frappant de constater la concordance entre ces remarques sur le jeu de
Bizet et les conceptions exposées par Marmontel (Histoire du plano et de ses
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10.

11,

12,

13,

14.

origines, Paris : Heugel, 1883) concernant justement la maltrise de l'attague
et le jeu de pédales. "La belle quallté sonore d'un piano, écrit Marmontel

{p. 345), son timbre, sa voix chantante, expresslve, dépendent beaucoup, sinmon
essentiellement, du tact nature}, de l'habileté de main et des études spécia-
les faites par l'exécutant. La méthode Je produire le son du piano, d'en ti-
rer une volx qui porte, doit €tre une des grandes préoccupations des pianis—
tes, Ils doivent constamment chercher 3 obtenir une sonorité &lastigue, onc-—
tueuse, grasse, s'il est permis d'employer cette expression imagée. Le jeu le
gato doit prédominer, mais pourtant ne pas faire renoncer a la diversité 4°
accents que donnent les différentes attagques du clavier. L'art de moduler le
son, de le rendre fusible, diaphane, aérien, est la qualité la plus précieuss,
la plus rare, des virtuoses du piano.™ Et plus loin (p. 420) : "L'étude spé-
ciale de la scnorité du piano et des différentes attagues du clavier, en un
mot l'art d'accentuer, de nuancer, de phraser, en accordant aux notes gqui re-
présentent un sens mélodigue le degré de force et §'lntérét qu'elles doivent
avoir suivant leur importance dans le discours musical est un acheminement
progressif vers le style."

Concernant l'emploi des pédales, Marmontel en préconise un usage dlscret,
basé sur une connalssance exacte des harmonies. Il proscrit l'emplol de la
grande pédale dans "les gammes diatonigues et chromatigques, dans leg traits
modulant rapidement, dans les accords de tonalitds différentes, et de maniére
générale dans tous leg passages ol cette pédale nuirait & la clarte des traiw
{p. 354, 356). Il recommande l'emplol de la pédale una corda "soit pour obte-
nir des contrastes de sonorités, solt pour recouvrir d'un voile fin, transpa-
rent, les ornementations légéres, délicates, gui agrémentent les contours
chantants des phrases expressives" (p. 355).

Les Caprices originaux I et II existent chacum en double manuscrit : l'un in-
tégré au cahier de "Compositions diverses" précité (Bibliothague Nationale),
l'autre en partition indépendante (collection Nydahl, Stockhalm). Plusieurs
indices lalssent supposer que la version de Stockholm est postérieure & 1'au-
tre :; écriture légérement plus grande, nuanciation plus fine, lndications de
tempo et de pédale plus nombreuses, plus large occupation du clavier (2é&me
Caprice : épisodes transférés 4 l'octave supérieure pour la maln droite, in-
férigure pour la gauche), l&ger allongement par iusertion d'un épiscde supplé
mentaire (id.), opusation et indication métronomigque (id.). Dans 1'étude chro-
nologique des morceaux d'adolescence, c¢'est le manuscrif de Parls qul, en rai-
son de son antériorité guasi certaine, sera retenu et évogué en tant que re-
présentatlf du langage de Bizet adolescent. '

La copie du 2éme Caprlce original, qui figure dans la collection Nydahl, &
Stockholm, {cf. note 9) comporte le numéro d'opus 5.

Cette rapidité est naturelle & Bizet. Aucune oeuvre pianistigque n'ayant fait
l'objet d'une commande d"un &diteur, 11 n'a jamais &té pressé, dans ce domal-

ne, par un délai de livraisan.

Dans "La Poupée", Jeux d'Enfants Mo 3, Blzetr désigne cependant la pédale dou-
ce par l'expression : petite pé&dale.

Dans deux morceaux d'adalescence, Bizet ne craint pas 4'imbriquer les deux
langues : ainsi le titre de "Brillante théme" {sic) et la meuation "ben ryth-
mé" (sic) gui figure dans le 26pme Caprice original.

Cf. Mina curtiss, 1. ¢it., p. 26, au sujet de Halévy : " Je n'oblige & rien.
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i5.

16,

17.

18.

19.

20,

21.

22.

J*ai affaire & de grands jeunes gens qui ont 1l'dge de raison et qui doivent
savoir ce qu'il leur faut. Je suls toujours prét & les écouter. J'examine et
je corrige ce qu'ils m'apportent, ouverture, symphonie, valse, romance."

La 28me Caprice origlmal, contempeorain du ThEme brillant, et qui est écrit en
forme de variations, montre gue le jeune compositeur ne connalt pas encore 1'
art de varier profondément un théme : les procédée qu'il empicie tiennent de-
vantage de l'crnementation qu'ile n'apportent un élément nouveau & une idée
de base.

Cette double téche - voix mélodique et volx accompagnante - constitue souvent
un probléma technigue peuv alsé pour la main droite, et révéle par 14 méme,
chez le jeune auteur, une préoccupation plus orchestrale gue pianistigune, Ce-
¢i eet particulidrement sensible dans un passage de la Grande Valse (coda du
couplet 1II), od l&a main droite doit licher la double tenue mélodique pour faik
re entendre une voix intermédisire an notes détachées, que 1'on imagine aizé-
ment réservée aux plzzicatl du vicioncelle, tout comme les roulemente inter-
nes du Théme briliant éveguent le tambour.

La comparaison du pattern d'accompagnement de bese dans ces deux ceuvres mon-
tre une évoclution symétrique, en ce qui concerne 1'occupation du clavier, de
ceile gui spparait dans ia mélodie : ies basses, txeitéee en notes simples
dang la Valee en do, apparalesent scuvent en octaves dane is Grande valse, 4!
oll éiargisasement des sauts entre la basse et l'accord gui suit,

Par l'intermédiaire de Gounod, cependant, qui fut lui-mBme &iéve de Reicha et
qul remplagait parfols Zimmermann, le maftre d'harmonie de Bizet, ce dernier
a pu acquérilr des connaigsances en ce domaine. Ses cahiers d'exercices ne por
tent, toutefels, pas trace d'exercices en 1la matiéra,

La présence de quelgues accords priwvés de tierce (introduction du Pré&lude I,
fin du Prélude III, arpége final du Théme brlllant) ne sanrait &tre interpré-
tée comme une équivogque modale, le mode &étant largement précisé par ailleurs.

Cette cadence n'est peut~&tre pes apparue sufficamment convaincante 3 Bizet,
puisqu’il & rejoutd 3 mesures de cadence parfailte. Cf. p. 46.

Ce type d'indicaticn s'inserit dans la tendance générale des compositeurs &
préciser de plus en plus leur volonts expressive, au fur et 3 mesure gque le
si&cle avance. En France, un Franck, un Koechlin, iront jusqu’d adjolndre aux
termes italiene traditionnels des expressions francaises pour compléter leur
pensée. (Cf, M, Ellis, 1. cit., p. 377).

Cette modification dans le tempe des Caprices semble quelque peu superflue :
les introducticne ne présentant pas de contraste de style ou d'écritnre avec
ce gui suit, la nuance seule efit suffi & différencier les é&piscodec.

Par contre, l'on efit attendu une modification dans la valse en deo, o0 1*
introduction (3/4) et la Valse elle-méme (3/8) sont toutes deux notées alle—
graetto, Dans lee deux cas, le terme =emble inad&quat : trop lent dane 1'in-
troductlon (d = 94), crop rapide dans ia Valse proprement dite; dont lfindi-
cation métronomique (d. = 86) impligue une pulsarion & un temps & laguelle le
terme d'allegro efit mieux convenu,

L'on efit attendu &galement une modlfication pour la partie B du Nocturne
en fa, 1'indication générale andante espressivo ne correspondant guére au ca-
ractére paipitant et emporté de cet épisode.
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23. if second manuscrit du Caprice ariginal II (e¢f, note 9) porte l'indication :
s 104,

24, I1 faut citer un cas d'occupation médiane par la main drolte (11€ A des da-
placements rapldes) dans la partie A du Nocturne en fa, cette main devant y
assurer eilmuitanément 1'énoncé du thdme av médium et une broderie en arpégee
dans 1'aigu.

25. Le soucl orchestral reassort ciairement dans le 2&8me Caprice, o0 la pédale en
blanches que la main drolte assure par-dessus le théme est notée “vibrato",

26. Volr & ce sujet : Kahl, W. Das Charakterstiick. Ko4In : Aruno Volk Verlag, 1955,
Lyrische Klavierstilcke der Bomantik. Stuttgart und Berlin : Cotta, 1926, "Cha
rakterstick™, Die Musik in Gesgchichte und Gegenwart : Allgemeine Enzyklopddie
der Musik, 1I (31952); Glusman, E,, 1. cit,; Ellis, M,, 1. cit.; Vidor, Marths,
2ur Begriffbestimmung des musikalischen Charakterstiickes mit besonderér Be-
ricksichtiqung des Charakterstiickes fiir Klavier, Diss., Ph., Université de
leipzig, 1924, M.f:; Dessauver, H. "John Fleld, sein Leben und seine Werke",
Musikalisches Magazin, XLIV (1912).

27. "J'al toujours &té trés Scolier", écrivailt Bizet & Gounod en 1858; "on ne de-
vlient pas soi faclilement" (cf, M. Curtiss, 1. cit., p. 64).

28. “"La réverie, le vague, le spleen, le découragement, le dégolt doivent 8tre ex
primés comme les autres sentiments par des moyens solides”. éerivait Blzet &
Galabert en octohbre 1866. "Il faut toujours que ce solt falt... Sane forme,
pas de style; sang style, pas d'art !" (E. Galabert, 1. cit., p. 13 et 14),

29, Le double manuscrit du 2&me Caprice original laisse tovtefole planer un doute
quant aux intentions du compositeur concernant cette oeuvre.

30. La dédicace de 1'ceuvre au grand organiste Lefébure-Wély est sans doute en re-
lation avec les études d'orgue de Bizet, qul avait obtenu le premler prix dans
cette discipline enm 1855 (cf. p. 21).

31. C'est A-F. Debain qui, au miliew du 198me, donna a i'instrument son nom d&fi-
nitif, gqui apparait dans la deuxi®me édition des Trois Esquleses musicales
(Heugel, 1866}, laguslle menticnne que 1'oeuvre est écrite "pour planc oy har
monium”,

32. Cet intérét devalt se manifester, par 1a sulte, dans plusieurs ceuvres : "La
Guzla de 1'Emir" (1861/52), 42me envol de Rome et qul lul valut les éloges de
l'hcadémie, “Les P8cheurs de perles" {1862/63), dont le premier acte est si-
tué dans 1'11l= de Ceylan, le lied intitulé "Les Adieux de 1'hStesse arabe"
{1866), "Djamileh", opéra-comique en un acte eur le conte oriental de Namouna
d'A. de Musset. L'attention que Bizet porte & 1'COrient n'est probablement pas
sang relation svec eon amour de 1'Espagne (présence meure en Espagne, fait

que Mamouna eSt espagnele, dans le conte de Musset),

313, Peut-Btre ¥ a-t-1) 13 une référence & Mozart, aux yeux de gul, de méme que
pour ges contemporains, l'alternance rapide du majeur et du mineur {cf. Sona-
te pour planc en la majeur K. 331) passalt pour typiquement turgque {cf. B. et
J. Massin, Mpzart. Paris : Club frangais du livre, 19539, p. B22).

34, Trompette et Tambour, Jeux d'Enfants No &, présentera ls méme tentative, &tems
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35.

36,

7.

38.

39.

40,

41.

42,

43,

due encore & do¥ et ré¥ icf. p. 216).

En ce qui concerne le dédicataire, l'eon se référera au chapitre II, 1. For-
mation,

Parml de nombreux projets d'ceuvres, commencées puls abandonnées, (cantates,
cpéras de divers types, oeuvres symphonigues) cette périade comprend, comme
Qeuyres gchevéea. la Symphonie en ut majeur (1855), "David" (cantate, second
Prix de Rome, 1856), "Le Docteur Miracle" ({opérette, Prix Offenbach, 1857},
“Clovls et Clotilde" (cantate, Ier Prix de Rome, 1857), le "Te Deum" {Prix
Rodrigues, 1B858), "pon Procopio”™ {opéra-bouffe, 1858/9), "vasco de Gama"
(ode symphonigue, 185%/60), "Scherze et Marche Funébre” (dernier envel de
Rome, 1860/1}, "Roma" {symphonie, 1860/68), "Les P&cheurs de perles" (opéra,
1862/3), "Ivan le Terrible" {opéra, 1865).

Le théme de la chasse restera, d'allleurs, présent & l'esprit du compesiteur,
pulsque le premier mouvement de la Symphonle "Roma", mouvement qul devalt pri-
mitlvement s'intituler "Rome”, fut titré par Bizet lui-méme "Une chasse dans
la for@t d'ostie", pour faciliter la compréhension du public lors de la cré-
ation de 1'ceuvre en 1869,

L'on sait Ll'importance que Bizet attachalt & Weber, en qui Mermontel wvoyait
le c¢réateur du "genre fantastique" : "Oberon, le Frelschiitz, Euryanthe, ont
transporté le drame muslcal dans la région du surnaturel. Les esprits adriens,
les fées, les nymphes des bels, demandaisnt unpodte nouwveau, un composlteur
ardent et fébrile, habitué & vivre par la pensée dans ce monde nvageux, dans
cette patrle éthérée de 1' hallucination et du ré@ve" (Symphonistes et virtu-
osas, 1. cit., p. 175). 51 Marmontel semble restreindre ici la notion de fan-
tastigue & celle de féerique, 11 fait cependant allusion égalemant & la scéne
finale de Don Juan, 1'apparition du commandeur, gquli représente & sSes yeux un
admirable modéle du genre fantastigue (id.).

La traduction frangalse dec Contes d'Hoffmann avait paru en 1830 chez Louis
Haupar et Cie, 5 Bruxelles. Bizet avait formé le projet, en 1959, d'un opéra
basé sur le Tonnelier de Nuremberg.

Cette ouverture d'esprit au domaine du surnaturel se traduit, chez Bizet, en-
tre autras, par un projet d'ode eymphonigue, "Ulysse et Circé", dont une scé-
ne devalt représenter les enchantements de Clrcé, dans le personnage de Mab,

bohémienne 4 l'art magigue (La Jolle fille de Perth), dans les sortiléges de

1'invisible Arlésienne, dans la scéne des cartes de Carmen.

L'on sait qu'il allalt jusqu'a s'informer davantage des lecturss d'un nouvel
€léve que de ses &tudes de musique (cf. M. Curtiss, 1. cit., p. 130).

Un cpéra intitulé "Le Rhin allemand", 40 & Charles Delloux, d'aprés Musset,
devait étre représenté & Paris le 5 acfit 1B70.

Méry joulssait alors en France d'une grande rencmmée, due . a2 une activité
littéraire fort varide. Il aveit commencé sa carrlére comme podte politique,
auteur, avec son compatrxiote Barthélémy, d'une série de pamphlets en vers
contre le gouvernement de Louis~Philippe : la Némésis. InvitéE par la reine
Hortense et d'autres membrec de la famllle impériale {M&ry était bonapartiste)
d se rendre en Italle, 1l en avalt rapporté toute une séris de romans italiersy
tandis que l'Angleterrs lui inspirait "Les Nuits de Londres" {1840). Sans a-
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44.

45.

4B,

97,

48,

449,

50.

volr vu ni 1'Inde ni 1'Aamérique, 11 avait publié, entre 1840 et 1843, des ro-
mans indiens (YHéva", "La guerre duNizam”) et américain ("La Floride”), qui
availent eu un grand succés dans leg colonnes de la Presse. L'on pourrait ci-
ter encore bien d'autres romans et de nombreuses piéces de théftre, comédies
ou drames, dont certains ("Le Chariot d'enfants", d'aprés l'indien Souwdraka,
1830, "L'imagisr de Harlem", 1832) ont &€té &critis avec Gérard de Nerval, dont
Méry fut un des intimes amis. En tant que poétes, Méry avait donné entre &utres
les "Mé&lodies poétiques™(1833), les “Chants du Rhin" (18685}, et comme podte
officiel de 1'Empire, plusieurs piéces de circonstances. Sor le plan de ses
rapports avec la musique, 1'on peut relever sa collaboration avec Aubert ("Ma
genta", chant de victoire}, Reyer (["Victoire", cantete et "Erostrate”),Rossi-
ni {traduction de "Sémiramis"), Julss Cohen ("L'Annexion', cantate), Delibes
("Alger", cantate) et Verdi ("Don Carlos").

Il v felt allusion, avec modestie, dansg une lettre de fin décembre 58 : “Je

n'‘al pas trop mal employé mon année. J'ai luw plus de cingquante volumes, tant
d'histeire que de littérature, j'al voyagé, j'ai appris un peu de 1l'histoire
dez l'art, je suls devenu un peu connalsseur en peintore, en scolpture, etc."”
{Lettree de Rome, 1. cit., p. 112/113}.

Mendelssohn expligue sa conception du Lied ohne Worte dans une letire adres-
sée, en 1842, a Marc=-André Souchay, de Libeck, gui le questionnait sur 1'in-
terprétation d'un Lied ohne Worte particulier : "Si wvous me demandez ce gque
j'al pensé en l'écrivant, je vous dis précisément : le Lied tel qu'il est 1a.
5i jtai eu dens l'esprit, pour l'un ou pour l'autre, des mots précis, je ne
saurafs l'exprimer 4 quicongue, parce que te mot ne signifie paa pour 1'un ce
gqufil signifie pour l'autre, parce gue seul le Lied peut dire & 1'un la méme )
chose, éveiller en lul le méme sentiment gu'en un autre - un sentiment qui ne
s'exprime cependant pas a travers les mémes paroles" (Briefe sus den Jahren
1833 bis 1847. Leipzig : Paul et Carl Mendelssohn - Bartholdy, 1864, p. 338).

Concernent le dédicataire, l'on ge référera au chapitre "Formation" p.18 8.4.
Bizet utilisera ls mBme procédé de chute de la tension expressive en brisant
la nuence de la cadence de mi majeor; juste avant la coda des "Confidences"
(cf. p. 125).

S=2ulg le passage de transition ouvert sur ré mineur Ié et le saut, dans les
grande &lans, entre sol IV et la 7éme dim, de mi wminsur (do IV et l2 7éme dim
de la mineur, dans les mesures symétriques) - alors gue 1'on attandailt plutdt
le succession : s0l 1V, de vg , do I%* = apportent queigus &lément de gurpri—
se.

Francis Planté s'était trouvé avec Bizet dans la classe de Marmontel 4 la fin
de 1849, et y avait remporté le premier prix de piane aprés 7 mois d'étude.
Il devait faire ses débuts de soliste en 1854 chez Pleyel et mener, paralld-
lement & une carrisre de virtuose, une activité de musique de chambre en trio
avec allard st Franchomme, )

En raison du caractére qu'il confére au second si, ce phrasé a tendance & domr
ner plus de poids a la boucle mélodique ascendante qu'd la boucle descendan-
te, 1'élan musical se concevant plus naturellement dirigé vers le haut que
vers le bag, La présence du dof} comme dernlére note de la mesure 6 {alors
que la symétrie efit demandé un la), vwvestlge de la courbe ascendante, auto-
rise 1* éothése d'une primautd sous-jacente de cette derniére sur son Ccon-
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81,

52.

53.

59.

55,

56,

57.

58.

59.

61.

62.

traire. bans cette optique, le mouvement pourrait &tre 3 la rigueur envisagé
comne essentiellement circulaire, crlenté toujours dans le mBme sens, et, par
conséquent., non s5ans rapport spatlal avec le geste des rameurs.

Dans la réexpositlon, les nuances individuelles de chague phrase sont rempla-
cges par un crescende englobant, '

Frangols Le Couppey (1811 & 1887) fut £léve de Dourlen au Conservatolre de
Paris, ol il devint par la suite titulaire d4’une classe de piano pour femmes.
Il est 1'auteur d'uuvrages pédagogiques tels que L'art du piano (50 études
annotéas), L'école du mécanisme du plano, De 1'enseignement du pianc {1865).

Le procédé des pédales de secaondes en syncope n'est pas gans faire songer eu
lied de Boredine intitulé : "La Belle au bols dormant”.

Peut-&tre la sous-titre de "nocturne” dont Bizet pourvut, plua tard, le mor-
ceaw de Colin-Malllard {Jeux 4'Enfants No 3) vint-1l 4 l'esprit de ]'zuteur
en assoclation - consciente ou pon - avec les RBves : les deux plécea pre-
sentent la mdme tonalité de rép majevr, les mesuvres 7 et B de Colin-malllard
rappellent les mesures 4 et 5 des Riwes, et 1'on trouve dang les deux mMOrceawx
le mEme procédé @'insistance sur la tonique dans un passage modulatolre vers
la sous-dominante.

Delioux avait fréquentd la classe de Halévy en mEme temps que Blzet, de 1845
4 1B49, Il avait débuté trés jeune comme planiste et devait montrer, dans ses
compositions, un vif intérét pour 1'Espagne. En témolgnent "La féte & Séville”
(boléro) op. 23, 1= "Carnaval espagnel” op. 38, un “"Fandango” op. 49.

Thulé est zitué par les géographes soit en Islande, soit dans les Shetlands,
soit sur la cbre norvégienns, ou encore celle de 1'Ecosse {(¢f, Encyclopedia
Britannica, XXI (1967)).

Cette famille descendait d'un chiyurgilen de Charles-Quint étahli dans le nord
de lg France depuls l'invasion des Flandres par les Espagnols.

Cette formule conclusive est employfe 3 plusieurs reprises dans la ségquedille
pour plano intitulée "Castilla“, &' Rlbenlz. ol figure par allleurs le rythme
typique de ]la séguedllle : ihfa J-Ta I_?u . absent chez Biget,

L'on notera le présence insolite du sol naturel, mes. 126, emprunté 3 la gam-
me naturelle de la mineur, ainai que 1'effet inattendu du s1 dans 1l'accord
de do V¥, mes, 128, note gue l'on gQt attendue plutdt comme gquinte de la ¥ gua
comme tlerce de sol,

Le violonlste belge Ch. de Bériot {1802-187Q) avait donné beaucaup de concerts
en France, et Bizet l'admlrait fort {cf. M. Curtiss, 1. cit,, p. 187), Il a=
valt épousé la Malibran en 1B36, et sen fils devalt devenir le professeur de
chant de Madame Trélat, dont Blzet fréguenta beaucoup le salon dans les années
68/69 (cf. p. 29].

Bizet reprendra, dans les Varistions Chrometigues, cette manlére de préciser
a posterior] l'interprétation d'un accord, Cf, p. 145.

Bizat avait connu Saint-SaZns au Conservatolre, ol, avec quelques années d'a-
vance, ce dernler falsait des études d'orgue chez Bencist et de composition
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63.

64.

chez Balévy. Les deux adoiescents furent en mfme temps accompagnateurs d'une
soclété de chant (cf. p. 20). Leur amitié devait se réwéler durable, tout au
long de la vie de Bizet (le catalogue de la bibliothéque musicale de Bizet
comprend nombre d'ceuvres de Saint-Saus), et Saint-Saéns &crivit, dans Por-
traits et Souvenirs, ainsi que dans Germanophilie {Paris : Dorbon-Ainé, 1816),
des pages lucides et positives sur 1'auteur de Carmen.

Bizet avalt @'abord d&dié Marine & son ami Delaborde. Mals i1 changea d'avis

{sur le manuscrit, le nam du premier dédicataire est biffé au crayon) et écri
vit en dédicace le nom de la Comtesse 4'aAlton Shée., Celle-ci n'apparait nulle
part dans les bilographies de Bizet. Peut-8tre falsalt-elle partie des solrées

.musicales du Dr. Trélat, que Pizet fréguentait beaucoup en 1866, et ol 11

joua gquelgquefols,

Elzet admiralt beaucoup le grand planiste et compositeur hangrois flxé_a Pa-
rie (cf. E. Galabert, 1. cit., p. 23) et interprétait lul-méme certaines de
ses oeuvres (Etude No 14, dite "La Chasse", l4dme morceau des "Nuits blan-
ches") .

65. Les Variations Chromatigues ont &té orchestrées par F. Weingartner (Choudens,

G,

&7.

68,

Parie 190%2), qui a complétd certaines indications dynamiques que Bizet n'a-
vait pas cpécifidec. Alnsi le “piu lento" de la var. ¥, le "piu lento ma non
troppo" de la var. VII, 1'"istesso tempo" des var. VIII, X et XIV., II a, 4'
autre part, donné des indications métronomiquoes fort bien adaptées au carac-
tére de chaque variation, L'orchestration permet une mise en valeur particu-
lidre de certains passages : ainsl le théme, dont les trols €léments consti-
tutifs - gamme chromatique, pédale de do et penctuakion f:J - sont clairement
différencids par les cordes, les contrebasses ot timbales, et les cors. Dans
la var. III, la mélodie est lntégralement conflée aux cordes, les vents se

‘chargeant des gammes chromatiques intermédiaires. A la var, VII, les cordas

assurent le trémolo de base, tandis que les volx chromatiques de la main droi
te, au plano sont mises en valeur successivement par fa flite (mes, 1 et 2},
24 laquelle s'ajoute le hautboie (mes. 3 et 4), auxquels viennent s'adjoindre
les basses (mes, 5 4 B), les voly chromatigques de 1a main gauche &tant assu=-
réec par lees cors. Enfin, la m&lodie de la coda,. partagée entre les violons
et la clarinette, ae détache sur des arpigee de harpa. Seule adjonction su-
perflue : une cadence persounglle de Welngartner, pour le violon, inszérée au
N ceatral de la coda.

La dédlcatalre, au sujet de laguelie on ne possdde aucun renselgnement, pour-
rait avolr été une &l¥ve de Bizet au moment de 1la composltion de Marige.

Le thZme' de 1'enfance restera d'allleurs dans l'esprit de Bizet, pulegu'il 1'
utilisera 34 vpuveau dans Carmen {choeur des gamins).

"Pasdeloup rejousra, cet hiver, ma symphonie et probablement auvssi mes peti-
tes sultes d'orchestre en S morceaux” écrit Bizet dans cette lettre, datée
pir Imbert - avec toutefols une réserve interrogative - en 1873 (cf. Imbert,
1. cit,, p. 195). Or, deux indications montrent que cette dataclon est trop
tardive :; Bizet mentignne, dans le wéme paragraphe, gu'll traveille & Clarie-
se Hariow - opéra dont on sait que la compositicn dake de 16870/71 (cf. Dean,
Té&re &dition, 1. cit., p. 225, et M, Curtiss, 1. cit., p. 245) - et fait part
de 1'achat, par la maison Durand, de la partition des Jeux 4'Enfants (contrat
du 28 septembre 71, ¢f. p. 181). Cette lettre date donc vraizemblablement de
i'automnz 71, le terme "rejousr”laissant dbs lors inférer, powr la Petite Sui
te, une premiére exEcution encore antérieure,
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69.

0.

M.

Pour des ralsons pécuniaires, Carvalha, devenu en 1872 directeur du théfitre
du Vaudeville aprés avoir dirigé le ThéStre Lyrique de 1855 A 1869, avait
imposé & Bizet la condition de n'employer que 26 instrumentistes pour la mu-
sigue de scéne du drame de Daudet.

L'on se souviendra, & cet &gard, de la seconde boucle du petit motif du Dépant
{Chants du Rhin Na 2), ol la ligne méledigue reprend, sur sa derniére note, un
&iément de la premiére boucle (cf. note 50).

21 i'on se référe & ia nuance ppp de la partie introductive, le fait a'Ster
la scurdine, ainsi que Bizet le demande au début du chant, ramdne les arpéges
& une nuance pp. Et dans ce cas, sans indication partiéuliére du compositeur,
le pianiste eflt sans doute conféré & la mélodie ia nuance p, qui eiit suffi &
différencier de fagon expressive chant et accompagnement. Mals 1'indication
trés marqué” laisse entendre que Bizet allait peut-&tre jusqu’i désirer un
mf pour le chant {(cf. la différence ff/p pour la mélodie et 1'accompagnement,

mes. 31 & 34}, ce gul confére d'emblée & ce dernler un &clat soncre d'une cer
taine intensité,

72. Lanmuance f indiquée au sommet de ce crescendo - nuance notairement insuffi=-

73.

74.

5.

16,

T

sante eu égard & la progressian qui précéde - dolt &tre le fruit d'une négli-
gence.

S1 des différences esscentielles séparent la RBverle de Debuasy de celle de
Blzet, ce dernier s'est cependant souvenu de 1'Escarpolette dana "En bateau",
de is Petite Sulte : méme tondlité de base, méme rythme, méme tempo andanti-
no, une méledie qui se meut & peu prés dans les mémes intervalles que le dé-
but du chant de 1l'Escarpalette et utilise certalnes farmules rythmigues sewm-
blabjes ¢ J. fj'] [0 J, J. }, des arpéqes ascendants de 6 doubles-craches & la
main gauche, et une architecture en 3 volets.

L'on notera, dans ce passage modulant, 1'intervention d'une veix suppiémen-
taixe dans ies accords centraux des mes. 11 et 13 (mi V¥ et dofp Téme dim,
VII avec appogiature supérieure); la précence &'un sidf et d'un si!l confére
au second de ces accords une sonorité particuiifrement plaintive.

Dans la Petite Suite, ces adjonctions de voix supplémentaires sont confidea
adux ventg, sur tenue desa corgdes : cors, bassans et clarinettes, au début de
ia mes., 17, buis fliites et piccolos., Mais la rentrée de la hasse sur fa #
{2&me temps de la mes. 17) n'y & pas le méme poids que dans la version pla-
nlatique : ia cantrebasse énonce cette note pizzicato, alors qu'il s'agit 4°
une noire pointée dans la version de planc. Peut-&tre y a-t-il 12 un allége-
ment dans les basses rendu possible, & l'orchestre, par la variété des sono-
rités guperpos€es au médium et & l'aiqu, allégement dont surait souffert 1'
accord pilanistique, plue peuvre en possibilités sonores.

Cette ligne mélodique qul comeence par descendre, sur une petite Stendue, re-
monte sur un espace un peu piuws lang, puis redescend piuva longuement, h'est
pas sans rappeler la ligne mélodigue de la Poupée et celle des Bulles de sa-
von {(cf. p. 201 et 218).

Bizet &vite, & la partie de gauche, une véritable notation steccata, qui et

sans dowte conféré & la piédce, eu égard au caractére dé&jd hiché de la mélodie,
un caractére trop sautiliant,
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78. Ceci n'est pas la seule différence entre le manuscrit et l'édition Durand :
deux fragments de la partie centrale du morceau, notés par Bizet avec une
barre de reprise, sont écrits intégralement dans la partition publice.

79. L'on reldvera l'analogle de ce passage avec le début de la variation I des
Etudes Symphoniques de Schumann :

= -

T orRTET T

B0O. Rizet avalt d6j3 utilisé cette formule rythmigue dans sa Marche Funébre {1860)
ainal gue dans la Chaase Fantastigue {cf. citation p. 88}.

Bl, Dans la version de Bizet, les dsux derniers accords de ¢e passage sont écrits

end.

B82. Ccf. K. Strom, Beitrige zur Entwicklung des Marsches in der XKunstmusik bis
Beethoven., Suhl : Thiiringer Warte, 1926, p. 1 et 2.

83. Lab et sip , qui apparalssent dans le second fugato, sont & interpréter da-
vantage comme un procsds facilitant 1'écriture que comme tonalités propres;
en fait, il s*agit plutét de sol$f majeur, ainsi que le montre l'écriture de
la partie de gauche & la mes, 40, et d'un ladf majeur gue Bizet £orlt acus la
forme de sip pour en faciliter la lecture (la conclusion de ce passage sur
fa¥ majeur atteste d'ailleurs que les tonalités endf n'ont pas Ste quittées).

84. L'0on notera l'analogie entre l'attague du morceau et la premlére mesure du
Carnaval op. 9 de Schumann, ainsi que le fait que Bizet reprend. ici le début
de Colin-Maillard, composé antérieurement.

85. Il faut également relever, entrs lea deux morceaux lents du recuell, une ana-
logie au niveau de 1'indication métronomigue donnde par 1'auteur (Poupée, an-
dantine semplice & = 136; colin-Malllard, andante ma non troppo, quasi andan~
tinod = 68), ainsi que de l'importance conférée & la sous-dominante (cf. p.
228).
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