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AVANT-PROPOS



Le cycle des Etudes symphonigues de Robert Schumann est, &
rn'en douter, une ceuvre majeure de la littérature pianistique.
Mais aussi une ceuvre qul pose le probléme de 1'intégration des
variations posthumes dans celul-ci. Le présent fravail résulte
d'un projet wisanit, précisément, a 1l’intégraticn de ces derniéres
dans le cyclel. L'édition de 1!'Annexe III donne une premiére

réalisation de ce projet.

Partant d'une oceuvre-phare, nos recherches se sont poritées
vers d'autres variations schumanniennes, constifuant scomme toute
un répertceire relativement méconnu. Ce sonbt les critiques du
compositeur gqui nous ont firalement crientés vers la variation des
virtucses, permettant ainsi la censtitution d'un corpus prenant en
compte toutes les facettes de la variation de Mozart & Liszt.
Aussi parvient-on & 1l'cbjectif premier de notre étude, consistant
a situer la wvariaftion schumannienne par rapport aux ceuvres de son
temps. Il ne faudrait pas voir pour autant dans ce ftravail une
étude approfondie de la wariation a 1'époque classique et au XiXe
si&cle, Les cycles d'autres compositeurs ne sont abordés gu’a

titre comparatif.

Gu'il nous solt permis de remercier ici tous ceux, nombreux,
qui nous ont apporté leur aide. Nous tenons & exprimer nofre
gratitude & Maonsieur le Professeur Serge Gub qui a accepté de
diriger le présent travaill, pour ses consells judicieux et son

spoutien bienwvelllant. De plus, nous exprimons notre reconnalssance

1. EHRHARDT, Damien, “Les Etudes symphonigues de Robkert
Schumann @ Projet d'intégraticon des variations posthumes”,
Revue de musicologie, LXXVIII/2, 1892, p. 283-308.
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a Messieurs [r. Bernhard Appel, Prof. Dr. Herner Braun, Prot. Dr.

ol

Hclf Frobenius, Dr. Markus MWaldura pour leur aide précieuse et
leurs encouragements. Nos remerciements vont égslement & nos amis
gui nous ont réguliérement cffert leur colisboraticon, el toub
particuliérement & Nathalie Froud et a Pascal Arnsult., Nous tenons
de surcrcit a exprimer nobre reconnaissance & 1'CiTice Allemard
d'Echanges Universitaires {DAAD} de nous avoir attribaé une haourse
de recherches pour 1'année universitaire 1332-1333. Qu’il nous
=scit permis de remercier, enfin, pour les renseignements ou les
documents aimablement communiqués : Mesdsmes Birgit Busse {Berlin,

Staatshibliicothek zu Berlin — Preussischer Kulturkesit

B

;
Musikabteilung), Ewa-Brit Fanger {Copenhague, et Kopngelige
PBitkliotek}, Inge Hermstriwer {Dtisseldort, Heinrich-Heine-
Institut), Christine Weidlich (Bonn, Uniwversiti&tshiblicthek),
Messieurs Hofrat Or. Gunter PBrosche {Vienne, Osterreichische
MNaticnalbikliothek, Musiksammlungl}. Dr. Reinhold Dusells {Bonn,
Musikwissenschaftliches Seminar der Rheinischen Friedrich-
Hilhelms-Universitiét), Dr. Helmut Hell (Berlin, Staatshikiiothek
Preussischer Kulturkesitz, Mendelsschn-Archiv), DBr. Gerd Nauthaus
{Zwickau, Rchert-Schumann-Haus), sans cublier les départements de
musigue de la Bayerische Staatshiblicthek et de la Biblicthéque
naticnale de France. ainsi gue le Service Conservation du Musée

royal de Mariemont ef ia Biblicth&éque universitaire de Sarrebruck.




Avertissement au lecieur

Dans le texte, les titres d'oceuvres soni scuavent accompagnés
d'un numérc entre parenthéses. O dernier, precéde de la menticon
“N®* renvoie au catalcogue des variabions de 1'Annexe I. Quant awx
lettres a,b,c..., en italique, elles s'appliguent au classement
des sources, dans le méme catalogue. Par exemple, "N°ICE8" concerne
ia 108e ceuwre du catalogue des variations, "N°10Ba® la scurce a
de cette 1D8e oeuvre. En cutre, les indications *Scurce a, b,
c..." des exemples ou Transcriptions renvaoyent toujours au
catalogue de I'Annexe I pour l'ceuvre considérée dans le chapitre
en guestion. Lorsqu’un chapitre aborde plusieurs ceuvres, le titre

apporte des précisions complémentaires.

Bien gue le trawvail offre une large part a la lexicographie
kistorique, ncus nous limitoms, dans le glossaire, d eXPoSer nos

propres définitions.

Pour ce qul est des graphiques et des schémas, les lettres
majuscules représentent touljours le mode majeur, les minuscules,

les tomalités mineures,

Notre é&tude adopte, par ailleurs, la pratigue comsistant a
indiguer les formes par les lettres de 1'alphabel. Cefte pratigue
s'appuie sur 1'identifté {AA}l, la similitude [AA’) ef la différence
{AR}. De plus, les faikles ressemblances sont indiquées par des
indices {Al A2), les segments de petites fallles par des lettres
minuscules et grecgues, les structures closes par des barres

harizentales (A).



[.Liste des signes eb des abréviations

{sans égard pour les signes relatifs & 1'Annexe IT1I)

adionct. adjonction

bs basse

C coda

Ch. contrebasse

Cit. Th. citations thématiques

Ci. clarinette

Compx. année de composificn

B dominante

b représentant de la dominante

B domimante de la dominante

E échantillon représentatif

éd. éditeur

£d. année de la premiére édition

Ed. F. année de la premiére é&difion trangaise
ext. externe

F finale ; maintien de la fcrme

F forme

Fg. basson

Fi. flate

fol. folio

EX, groupe 1

H reconnaissance de la trame harmonigue
H trame harmonigue

H Th. trame harmonique du théme

I introducticn

inf. inférieur

L intervalle résultant &'une marge de disftribubtion
M reconnaissance des contours mélodigues
M contours mélodiques

mi cantours mélodiques de la mesure 1

m. d. main droitfe

m., . main gauche

mw ] contours mélodigues du motii de la mesure 1

mes. MESUre
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Var.
Vo,
V1.
Via.
HeQ
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indigque la négation

Hautbois

Obserwvations

population

rectc

reconnaissance du schéma rythmique
schéma rythmigue

romance

sous-dominante

représentant de la sous-dominante
sous-dominante de 1a sous-dominante
segment final

segmentaire

segment commengant a la mesure 1
supérieur

écart-type de l'échantillion

theéeme ; tonique

représentant de la tonigue
timbales

transformation

trompette

VErSo

motifs de la mesure 1 ocu premiers mobifs
variation{s)

wviocloncelle

wiclon

alitc

ceuvre sans numérc d’opus

renvoi {danzs le glossaire!

barre de reprise

deminanfe intercalée
scus-dominanfe intercalée

graoupe "scus-dominante, dominante® intercalé, placé
avant une foncticn dominante
compensation intensité-mouvement

compensation parties inférieure-supérieurs
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RMove N

moyenne d'un échantillon
piéce non numérotée
mesure 1 ou Variation 1

mesure 1 et suivantes

péricde 1765-1814 ou premier théme fonctionnel d'une
forme sonate

péricde 1815-1833 ou second théme foncticnnel d'une
forme sonate

péricde 1840-1880

pédale sur le Ve degré

signe d'addition ocu premier femps de la mesure

signe de scustraction ou femps n’apparaissant pas au
début d’'une mesure

plus ou moins

signe de multiplication

signe d'égalité, désigne aussi un résultat égal a la
movenne générale des Péricdes I, IT et III

strictement inférieur &, désigne aussi un résulfat
I

b

inférieur & la moyenne générale des périodes I,
et IIl

strictement supérieur &, désigne aussi un résultat
supérisur & la moyenne générales des périecdes I, 11
et III

ensemble vide

inter

astérisgue, indique notamment que la limits
inférisure ou supérieure de la mayenne de la
population n'est pas incluse dans la marge de

distribution
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"Il semblerait gque le Romantisme, aver sa tendance & une

subjectivité accrue, a4 un repli de 1'&me en ses régions les
plus secrétes, dit se caractériser essentiellement par
I'extréme intimité de ses émetions musicales ; et, en fait,
1'ceuvre pour pianc de Chopdin ou de Schumann confirme cette

fhése., Meis chose curieuse, cette intimité s'accorde fort bien
]

s
avec l'éclatl le plus empanaché ef l'étalage de la virtucsité

la moins discrétet,

Cette citation d'Alfred Einstein se fonde sur une antinomie
essentielle du "romantisme musical®, & savoir 1l'oppositicon entre
le golt des attitudes {hédtrales et la recherche de I'intimité.
Une telle cpposition se refrouve dans le contraste entre Schumann,
compositeur intimiste par excellence, et les wvariations brillantes
de ses contemporains. L'étude des propres wariaticns du maitre
saxcon  s'avére d'aufant plus  judicieuse qu'elle permet

d'approfandir un aspect du romantisme musical. A ce propos, un

inventaire des recherches antérieures parait nécessaire.

Bien que V¥Yincent 4d'Indy ait largement intégré la wvariatiom
schumannienne a sa théorie en 19022, i1 fallut attendre les années
trente awvant de wvoir apparaitre les premiers ftravaux musico-

logiques portant sur le sujet. Peuvent &fre citées a cet égard les

1. EINSTEIN, Alfred, Music in the romantic era, New York,
W. M. Norton, 1947, p. 5 ; La musigue romantigue, Paris,
Gallimard, 1353, p. 11 {traducticn {frangaise de Jacques
Delalandel}.
Cours de compasition musicale, II, Paris, QDurand, 1309,
. A435-487.

e
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ies théses de Marbtin Friedland® et de Hermer Schumrz<. i la
premiére vise a déterminer les principes de composition régissant
i‘art de la variation au cours de la premiére moitié du XIXe
sieclie, la seconde constitue, quant & elle, la seule thése
consacrée actuellement & ls variation schumannienne. En effet, les
années trente marguent un tournant décisif dans la biblicgraphie
de 1‘auteur : confrairement a la littérabture du siecle précédent,
~ompasée essentiellement de bicgraphies ef d'ouvrages généraus,
celle des anpées trente comprend, pour la premiére fois — comme ie
sculigne & jJusfe titre Markus Waldura® — des études spécialiséesd.
Aprés la seconde guerre mondiale, la wvariation schumannienne est

de nouveau a 1'hormeur dans les ouwrages de référence de Robert U,

Nelsan®, Joseph Miller-Blattau® et Kurt won Fischer’ portant sur

1. Peitstil und Perscnlichkeitsstil in den Variaticnenwerken der
musikalischen Romantik, thése, Université de Cologne, 1830
Leipzig, Breitkopf und Hartel, 1230, VI, 100 p.

2 . Rohkhert Schumann und die Variation mit Lbesonderer

Bericksichtigung der Klavierwerke, Kassel, Barenreiter, 1332,

92 p.

Monomotivik, Sequenz und Sonatenform im Werk Robert Schumanns ,

Saarbricken, Saarbricker Druckereil und ¥Yerlag, 1930, p. 10,

4. Peuvent étre cités cutre la these de HWerner Schuwarz

GOLDENBERG, Rosalie, Der Klaviersatz bei Schumann, these,

Université de Vienne, octobre 1330, 112 . ; GERTLER,

Wolfgang, Robert Schumann 1in seinen frihen Klavierwerken,

thése, Université de Fribourg-en-Brisgau, 1922 : HWelfenbiittel

et Perlin, Oecrg Xallmeyer Verlag, 1331, VIII, 174 p.

SCHWEIGER, Margarethe, Harmonix in den Klavierwerken Robert

Schumanns, thése, Université de Vienne, février 1231, 102 p.

The Technigue of Variation : a study of the instrumental

variation from Antonic de Cabezon to Max Reger,

Berkeley et Los Angeles, University of Califcrnia Press,

1762, VIII, 138 p.

6. Gestaltung-tmgestaltung : Studien zur Geschichte der
musikalischen Variation, Stuttgart, J. B. Metzlerscher
Yerlagsbuchhandlung, 1330, 70 p.

7. [Die Variation, Cologne, A. Volk, 1336, 78 p.

L
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I'histeire de la variation, ainsi que dans le célékre travail de
Rudolph Réti axé sur le processus thématiguet. Bepuis, le sujet
est réguliérement 1'apanage d'articles spécialisés, d'crdre
analvtigue (Hans Hollander?, Hans Hering?3, Jean-Jacques
Eigeldinger9), cu encaore d'ouvrages plus généraux (Marcel
Peaufils®, Rémy Stricker®). Il convient dajouter & cela le
travail de Gerhard Puchelt?, ainsi gque la thése callective
d’'Ursula Ismer et de Hanna John®, portant sur 1'évolution du genre
au XIXe siecle. A quelles coenclusicns ces auteurs
parviennent-ils 7 Certains inscrivent la wariation schumannienne

dans le sillage des oceuvres de Beethoven. Tel est le cas de

Vincent d’'Indy, écrivant du compositeur des Etudes symphonigues

1. The Thematic Frocess in Music , New York, Macmillan, 1351,
p. 31 sqg.

2. "Das Variationsprinzip in Schumanns Klavierquintett”, Neue

Zeitschrift fur Musik, CXXIV, 1963, . 223-22%.

"Das Variative in Schumanns frikhen Klavierwerk®, Melas ./ Neue

Zeltschrift fir Musik, I/%, 1975, p. 347-354,

[WY]

4, "Kinderszenen op. 15 de Schumann : Entre wvariations et cycle",
Musurgia, I/71, 1934, p. S3-65.

S, La musigue pour piano de Schuwnann, Paris, Phébus, 1979, 200 I+

&. Robert Schumann @ Le musicien et laz folie, Paris, Editions
Gallimard, 1984, 240 .

7. Variationen fur Klavier im 19. Jahrhundert. Bliite und Verfall

einer Kunstform , Hildesheim, 0Olms, 1373, VIII, 188 p. Le
passage concerpant la variation powr planc chez Schumann a
€té publié avant la parution du livre, scus le fifre : “Robert
Schumann und die Variation fiur Klavier®, Neue Zeitfschrift fiir
Musik, CXXXIII/12, 1372, p. E82-G6B6.

8. Studien zur Entwicklung der Variation vom 19. Jahrhundert his
zur spatbirgerlichen Musik, thése, Halle-Wittenberg,
Martin-Luther-Universitat, 1976, 2 volumes : GSS8 .



"Zans s5'élever assurément dans cette oceuvre au niveau du
maitre de Bonn, Schumarnn y atteint néanmoins, par sa seule et
géniale intuition, un degré de noblesse et de charme dans
llespression, dont nulle autre composiftion dans la méme forme,
4 son époque, n'avait gardé la moindre trace. CUESAR FRANCK
devait wvenir, bien peu de temps aprés, rencouer sl idement et
définitivement le fil de la tradition de Bach et de Beethowven

enn matiére de wariatiom amplificatrice".i

Quant a Robert U, Nelson, i1 failt remonter les technigues mises en
cevwre dans la wariation schumannienne au Beethoven de 1a derniére
maniére?. A ce propos, la liberté formelle des Etudes symphonigues
{N°© 109) retrouverait celle des varialions beethovéniennes de
I'epus 127 ; la conception plus stricte des Impromptus {N® 108},
celles de 1'*"Andante” de la Sonate opus 102 et des Variations
Diahelli {N® B}, ainsi que du quafriéme mouvement de 1'cpus 131 du
maitre de DBonn. Marcel Beaufils situe, de surcroit, la variation
schumannienne entre le caractére brillant des Variations Abegg
{N® 102} et l'élaboration intéressante des FEtudes symphonigques,

présentées comme une "grande variation beethovénienne®

“yariation de salon 7 Grande wariation beethovénienne 7
I‘éventail est waste, certes 1 Et Schumann l'eouvrira tout
entier. Les Variaticons Abegg sont de 1823, les Etudes

symphonigues sont de 183%. La confrantation est élcu.;;uez‘ste.”3

1. INDY, Vincent d', Cowrs de composition musicale, op. cit., IX,
p. ‘481.
2. COf. The Technigue of Variation, op. cit., p. 26.

. BEAUFILS, Marcel, fLa musigue pour pianc de Schumann, op. cit.,
‘p, 13\?\'
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NMautres auteurs reconnaissent l'aspect novatewr de la wvariation
chez Robert Schumann. Baignée d'une atmosphére poétique, cette
derniére comsisterait, selon Werner Schuwarz?, en un libre Jeu avec
les é&léments thémaliques. Aussi le musicoclogue allemand Iui
donne-t-11 le nom de "fantaisie variation” (Phantasie variation]}.
Rémy Ctricker signale avec raison gue "la fhantasie allemande weut
dire plus que sa soeur frangaise : c'est 1'imagination. Le verhe
phantasieren est un terme aussi schumannien gue hoffmannesque.
C'est se livrer a son imagination et, en musique, improviser

i

c'est mettre ern marche l'imagination pour créer, cu simplement

créer scus la dictée de 1'imsgination”<

. Dans cet état d'esprit,
Martin Friedland® et Werner Schwarz? ont comparé la variation du
compositeur saxon a une “improvisation” (FPhantasieren) sur un
théme. Ce¢ nouveau procédé serait le corocllaire d'une “wariation

b

motivique” (motivisches Variieren), ne reposant plus sur
1'intégralité du modéle, mais sur des motifs unificateurs extraits
de ce dernier®, ce qui fait dire & Joseph Miller-Blattau cue
presque tcufes les ceuvres cycliques — dont le Carnaval op. 9 —

sont des “fantaisies variations” au sens large du terme®. Dans un

méme crdre d'idées, Rudolph Réti” situe les Etudes symphoniques &

1. Robert Schumann und die Variation, op. cit., p. €2 et G3.

2. STRICKER, Rémy, Robert Schumann :!: Le musicien et la folie,
Paris, Gallimard, 1384, p. 47.

3. Zeitstil und Persdnlichkeitsstil in den Variationenwerken der
musikalischen Romantik, op. cif., p. B8.

4. Robert Schumann und die Variation, op. cit., p. G2,

E‘

Cf. FISCHER, Kurt veon, [Jie Variation, op. cit., p. 3, et
ISMER, Ursula ; JOHN, Hanna, Sftudien zur Entwicklung der
Variation wvaom 19, Jafwhundert bis zur spdtbirgerlichen Musik,

T. 946 et S50 sq.

&. Gestaltung-lingestaltung, cop. cit., p. S7.

7. "Schumanns Kinderszenen @ quasi Thema mit Variationen”,
Musik-Konzepte Sonderband : Robert Schumann, I1I, Munich, text
+ kritik, 1882, p. 27S.



18

mi-chemin entre cycle de piéces de caractére et variations, au
méme titre que les Kinderszenen op. 1%, affirmation relativisée

depuis par Jean-Jacques Eigeldinger :

*Si 1'on peut voir avec Réti l'ocp. 15 comme un théme wvarié
[...]:, pour wa part Je 1'envisage essentiellemenf comme un
cycle — arganisé en deux versants — de miniatures lyrigues,
ofine WNorte wails pourvues d'intitulés évocateurs : ensemble de

variations d humear sur le metif schumanndien 'En ma fin est
1

]

mon commencement’ et dédié 3 la poésie de 1'enfance”

Hans Hollander? et Hans Hering® wont plus ladin, puisqu’ils woient
dans la wvariaftion un procédé technique susceptible d'apparaitre
dans toute 1’'ceuvre du compositeur, et non seulement dans les
cycles de piéces de caractére et les wariations. Le principe cy-
clique décelé par Hans Hollander dans le Quinfetie op. 44 est de

cet ordre. Par ailleurs, les Variations Abegg (N°® 102}, premiére

ceuvre schumannienne 3 connaitre une publication dés 1831, sont un
cycle de wvariations au méme titre que l'ultime IMéme eof variations
Hal 24 {N° 117}, datant de 1854, Ce genre recouvrant toufe 1la wvie
du compositeur, il est donc compréhensible gue des musicologues

comme Martin Friedland®, Merner Schwarz® et Joseph Miller-Blattau®

1. EIGELDINGER, Jean-Jacgues, “Kinderszenen op. 15 de Schumann :
Entre wvariations et cycle", Musurgia, I/1, 1834, p. ©4.

2. "Das Variationsprinzip in Schumanns Klavierguinteit®, Neue
Zeitschrift fur Musik, CXXIV, 1963, p. 223-225.
3. *Das ¥ariative in Schumanns frihen Klavierwerk”, felas / Neue

Zeitschrift fir Musik, I/%S, 18975, p. 347-3%4.

Zeitstil und Fersdnlichkeitsstil in den Yariaticnenwerken der

musikalischen Rcmantik, op. cit., p. BB sqg.

. Robert Schumann und die Variation, op. cift., p. 72 sg.

. Uestaltung-Umgestaitung : Studien =zur Geschichte der
musikalischen Variation, Stuttgart, J. B. Metzlerscher
Verlagsbuchhandlung, 1350, p. SE sg.

D
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se soient intéressés & son éwolution, Martin Friedland situe tout
d'abord la concephtion brillante des Variations Abegg dans la
lignée d'un Chopin, avant d'inscrire les Impromptus (N® 108) dans
le sillage de la chaconne ou de la passacaille. Puls wviemment le
Carnaval op. 9 et les Efudes symphonigues «p. 13, considérés par
le musicologue allemand comme les variations les wnlus caractéris-
tigques et les plus géniales de leur auteur ; sulwvis, quelgues
années plus tard, de 1'Andante ef variations cp. 4% (N® 114;.
Werner Schwarz détermine une évclufion comparable. 5'il1 place les
Variations Abegg =cus le signe de Moscheles, Hummel et Chopin, il
met les Variations en Sl majeur sur un théme original {N° 105) et
les Impromptus op. S sur le compte de la rigueur formelle d'un
Bach ou d'ur Beethoven. Quant aux séries suiwvanbtes, composées
jusgu'en 1842, elles sont pergues comme le témoin d'un style
pianistique romantique, auguel le musicologue oppose le classi-
cisme des compositions ultimes. En revanche. Joseph Muller-Rlattau
congoit une autre éwolution relative aux oceuvres de jeunesse,
puisqu'il reconnait le passage de la variation a 1l'improvisalion
dans 1'évciution des titres, en allant du Théme sur le nom Abegg
varié au Carnaval : Scénes mignonnes composées pour le piano-forte
swr guatre notes, en passant par les Impromptus sur une romance de

Clara Wieckd.

1. Il comnvient de remarquer gue Jaseph Muller-Blattau ne cite pas
dans son travail les titres des premiéres éditions de ces
CEUVIES.
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La variation schumannienne ne fait pas 1'abiet d'un consensus,

eu égard a la diwvergence des résultats aobtenus. Ainsi Schumann

est-i] rité tour & tour au rang des continuaieurs de Beethoven el
des novabeurs de la wariation. De plus, les musicolegues sont lein
d’'etre unanimes en ce gui concerne 1'évclution du compositeur, Une
nouvelle recherche s'appliguant & la wariation schumannienne
s'avére donc nécessaire. Tel sera 1'cbjectif du présent travail.
Des typologies thématigque, systématique et historique de la
variaticn feront I'chjet des trois premiers chapitres, constituant
les fondements thécriques de notre thése, La typologie historigque.
s‘appliguant & la péricde de 17685 & 1880, du premier cycle de
Wolfgang Amadeus Morart & la derniére variation de Franz Lisztl,
sera fondée sur un échantillon représentatif de cent ceuvres
choisies parmi les innombrables variations écrites durant cette
péricde. Une pareille approche historique, permeftra de situer la
producticn schumannienne par rapport & ceile de ses conbemporains.
A cet effet, les ceuvres de 1'épogue classique el de le seconde
moitié du ¥I¥e siécle sont abordées & titre comparatif. Quant aux
variaticns du maitre saxon, elles seront l'apanage des six
derniers chapitres. Une étude consacrée aux cycles indépendants
publiés du wivant de Schumann, aux séries indépendantes inédites,
ainsi qu'aux cycles intégrés dans des ensembxles permetira
d'approcher le chewminement esthétigue de Schumann et de comnaltfre

ses innovabions en matiére de wvariation.

i. COf. infra, . 82, et tout particuliérement notes 2 et 3.



CHAPITRE PREMIER

LA FORME VARIATION
ESSAL DE DEFIMITION ET TYPOLOGIE THEMATIQUE



"Un ne peul pas soulever la question de la conception et de
l'essence de la wvariafion, sans se référer 3 I'histcire de la
musique et au probléme structurel"®. Le présent trawvail se T opose
donc — pour ce qui est des trois premiers chapitres — une étude
technique et historique de la wariation. I1 convient d'emblée de
définir cette derniére. L'article d’'un glosssire de terminclogie
musicale offre & ce propos un aperqu diachronigue relatif aux
termes fechniques. Le meilleur travail actusllement disponihle
mérite d’étre signalé : 1l s'agit du Handwérterbhuch der
musikalischen Terminologie. Le musicologue allemand Horst MHeber a
rédigé, dans le cadre de cet ocuvrage, un important article
consacré aux expressions varietas, wvariaticon et variante=2,
Varietas désigne, dans les ftraités médiévaux, un principe
s‘appliquant a la fois au systéme de composition, au mouvement, &
1'écriture et au style. Le terme “variation® connait une acception
plus restreinte : on peut dire, glchalement, gue Horst Weber
distingue la forme variation du principe de composition. Au XVIIIe
siécle, on sait que le pluriel variations s'impose comme une
expressicon indiguant la forme musicale. Depuis 1'épogue classique,
ie méme terme désigne aussl un principe d’écriture — wroche de la
varietas —, mais intimement 1ié au travail motivique. Horst HWeber

aborde également ia notion de wariante, issue du vocabulaire de la

1. VIECENZ, Herbert, “Uber die allgemeinen Grundlagen der
Varlaticnskunst, mit besconderer Bertcksichtigung Mozarts',
Mozart-Jahrbuch, 1I, 1324, p. 185 : [lie frage nach dem Begriff
und dem HKesen der Variation 188t sich nicht aufwerfern, ohne
daf damit einerseits die gesamte musikalische Enfwicklungs-
geschichte und andererseits das Problem der musikalischen
Gestaltungsweise iberhaupt berihrt wirden.

WEBER, Horst, "Varietas, variatic / VYariation, Variante”,
Handwsrterbuch der musikalischen lerminologie, Wiesbaden,
Franz Steiner Verlag, 12386, 48 T
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philoleogie, et gul concerne notamment les différences entre la
copie et 1'original. Le musicologue allemand distingue avec raiscn
ia variation en tant que technique de la forme wvariation a propre-
ment parler. Signalons que la premiére se pratique & toubtes les
époques, aussi bien dans le chant grégorien gue dans la seconde

1

Ecole de Vienne, alors que le terme "wariaticn” pensé comme
organisaticn formelle ne remonte gu’a la Renaissance. Ainsi, les
diferencias d'Antonic de Caberon au YVie siécle, les variations
des virginalistes anglais au XVIIe, les ceuvres de Georg friedrich
Héndel, Jearn-Philippe Rameau et de Jean Séhastien Bach dans la
premieére moitié du XVIIIe siécle et celles de Jeseph Haydn,
Holigang Amadeus Mozart et de Ludwig van Beethoven a 1’ épogue
classique. 3i la variaticn en tant gque forme connait une importan-
ce primordiale 4 la fin du XVIIlIe et au débutbt du XIYe siécles, les
théoriciens quant 2 eux se bornent & une définiticn technigque. Tel
est le cas de Jean-Jacques Rousseaui, lorsgu'il entend sous ce nom
“toutes les maniféres de broder & doubler un Air, soit par des
Mminutions, soif par des passages ou autres agréments gqui ornent
& figurent cet Air." Il en est de méme pour Heinrich Christoph
Koch? qui appelle wariation *la reprise immanente et plusieurs
fols réitérée d'une courte piéce, & 1l'cccasion de quai la mélodie
divise ses principales wvaleurs et transforme ses rnotes de
passage.” La forme variation est évoquée pour ls premiére fois —

semble-t-i1 — dans le Traité de haute compasition musicale

d*Antonin Reicha. Le théoricien y comsacre un chapitre entier aux

i. Dictionnaire de musigue, Paris, Duchesne, 17B8, p. S31.
2. Musikalisches Lexikon (1802), Hildesheim, Georg Qlms, reprint
1364, colonne 1823.
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"coupes el cadres des morceaux de musigque guil sont les plus avan-

tageux au développement des idées*!. Il s'agit de

1. la grande coupe binaire [{forme sonatel,
2. la coupe ternmaire,

la ccoupe du rondeau,

4, la coupe libre ou la coupe de fantaisie,
%, la coupe des wvaristions

. 1a coupe du menuet.
= s . - il -
Lexpression "coupe” se référant a la forme musicalec, les wvaria-
tions sant déscrmals reconnues en tant gue forme, a 1'instar des
formes sonate, ternaire, rondo, etc. Aprés Antonin Reicha, Adolf
Bernhard Marx propose, guant 3 lui, les deux acceptions du terme
“On sait gque le nom "Variation” désigne la représentation
variée d'une idée musicale quelconque, par exemple d'une
phrase adoptant la forme lied. On sait aussi que 1l'expression
"Wariations" [V¥erdnderungen] {ou "Variations sur un fhéme®, ou

encore "Théme avec Variations" [ Verdnderungen]} s'applique A

une compesition constituée d’une piéce de forme lied — le

théme — et de plusieurs variaticns sur ce dernier, 3

Ces deux définifions se sont perpétuées. Elles se retrouvent
encore au XXe sieécle, dans le Cours de composition musicale de

Vincent d'Indy, ot 1l'explication technique de la variation s’accom-

1. REICHA, Antonin, Traité de haute composition musicale, II,
Paris, Zetter & Cie, s.d. {1824-28], p. 296 sq.

2. HONEGGER, Marc, "coupe”, Science de lJla musigue, I, Paris,
bordas, 1376, p. 266.

3. MARX, Adclf Pernhard, [Die Lehre von der musikalischen
Komposition praktisch theoretisch, II1, Leipzig, Breitkopd und
Hartel, 471868, p. 53 : [Jer Name Variation bezeichnet, wie
bekannt, die verdnderte Darstellung irgend eines musikalischen
Gedankens, =z. B. eines liedfirmigen %Satzes. [Jann wird
bekanntlich mit dem Ausdrucke : Verdnderungen [oder
Variationen auf ein Thema, oder Thema mit Veridnderungen} eine
Komposition verstanden, die aus einem liedfdrmigen Tonstiicke,
~ Thema genannt, -- und mehrern Variationen desselben hesteht.



pagne 4d'une définition du théme warié

"La Variation consiste en une succession loglque d'expositions
intégrales d'un méme Théme, ocffrant chaque fols un aspect
rythmigue, mélodique ou harmonigue différent [...). A force de
multiplier les doubles [...] les musiciens du XVIIIe siécle en
arrivérent a écrire un nombre indéterminé de Variations, sur
un Theme préalablement exposé, et & créer ainsi une véritable
forme musicale nouvelle gui atteignit méme, dés son

apparition, une valeur artistique trés é&levée.*d

I1 convient de s'interroger sur le passage d'un principe
technique a une conception formelle chez les théoriciens, de ¥och
a Reicha. Dans ses recherches esthétigques, Carl Dahlhaus?
confrente le modéle rhétorigue de Koch & la conception dramatique
de Reicha. lLe premier, congoit la forme comme un discours musical
Juxtaposant des unités syntaxiques fondamentales, les péricdes
oratocires. La forme dans son ensemble n'est reléguée gu’au second
plan. Un mcodele syntaxique de ce genre privilégie forcément les
relations entre péricdes thématiques et variations, aux dépens de
la conception d'ensemble. Quant au madéle dramatique de Reicha, il
transparait dans le paragraphe du Traité de haute composition

musicale relatif a la grande coupe hinaire

"La premiére partie de cette coupe est 1'exposition du
morceau ; la premiére section [de la deuxiéme partiel en est

1'intrigue, ou le noeud ; la seconde en est le déncuementt3.

1. CF. INRY, Vincent &', "La Variation", Cours de composition
musicale, 1I, Paris, BDurand, 1903, p. 435-487.

2. "Der rhetorische Formbegriff H. Chr. ¥ochs und die Thecrie der
Sonatenform”, Archiv fiur Musikwissenschaft, XYXV/2, 1378,
p. 155 sq.

Z. REICHA, Antonin, Traité de haute composition musicale, op.
cit., II, p. 2398.
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La frrme sonate est comparée A un drame, dans lequel l'exposition,

le dévelcppement et la réexposition correspondent respectivement &

i

—t

‘exposition du merceaun®, au "noeud® et au “déncuement”. T1 est

certain nu'une telle concepticn accorde plus d'importance a la
3

s3]

forme dans scn ensemble, que la théorie de Koch, L'émergence de 1
"coupe des variations” s'avére déscrmals compréhensible. En outre,

Reicha est frés scucieux de 1'éguilibre formel de la série

“Comme cette coupe s’employe particuliérement dans des
morceaux lents, on n'a nl le temps de faire beaucoup de
wariaticons ni  1'cccasien de faire un  développement

saillant.*?

Nés lars, la seérie niapparait plus comme un enchairement 1nd@iing
de wvariations — fussent-elles contrastées —, mais telle une coupe

e auxX sériles

{d

pondérée. Maria Busch — dans sa {thése consacr
heethavéniennes et schubertiennes? — constate avec raison qu'une
successicn de variafions, dans un ordre quelconque, ne suffit pas
a compeser une forme musicale. En effet. ls notion de forme
nrésuppose une mise en relaticon des différentes parties. au
service d'un toub. Par corcllaire, une variation se présente comme

une partie de la forme, si elle devient foncfion. la coupe

préconisée par Reicha éléve la variaticon au rang d'une forme , dans
laquelle le moindre détail a son importance, puisqu’il est

e déroulement de 1'ensembie. [Dés le

fond

susceptible de modifier

41

¥WITIe siécle, les théariciens éncncent aussi le lien de parenté

(2

. REICHA, Antonin, Traitd de haute composition musicale, op.
cit., II, . 304,

. BUSCH, Maria, formgprinzipien der Variation bei Beethoven wund
Schuberft, thése, lniversité de Cologne, 1955, p. 123,

P
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indispensable enftre le modéle et ses weriations, principe que
Horst Heher gualifie de ‘“centrage thémstique" [Thematische

Zentrierung]. Jean-Jacques Rousseau s'est exprimé a cet égard

“A guelque degré qu'on multiplie & charge les variations, 11

faut toujours qu'a travers ces broderies on reconnoisse le
u'l

fond de 1°Air que 1l'on appelle le simple
Heinrich Christoph Koch? et Vincent d'Indy® scuhaitent épalement
que la mélocdie principale ne soit jamais méconnaissablde. René
Kopff, dans son article destiné & la Collection Honegger , évogue

encore cette reconnaissance thémaltique @

"YARTATION {ital., wvariazione | esp. variacion) procédé
d'improvisation qui entraine la transfcrmation d'un élement

musical, repris sous différents aspects, mais toujours
'lud

reconnaissable {..
Néanmoins, le "centrage thématique® est pondéré par une
diversification accrue du caractére des variations. Kurt von
Fischer assaccie cette é&wolution 3 1l'émergence progressive du

minore?, wvers le milieu du ¥VIIIe siécle®., A la méme Epoque ,

1. RQUSSEAU, Jean-Jacques, Zicticnnaire de musigue, Paris,

Duchesne, 1788, p. 531.

Musikalisches Lexikon (1802}, Hildesheim, Gecrg Qlms, reprint

1264, colonne 1G22,

of. Cours de composition musicale, 11, Paris, Durand, 19203,

p. 435-487,

4. KDPFF, René, "Variation®, Dictionnaire de la musigue @ Science
de la musigue, II, HONEGGER, Marc {&d.}, Paris, Bordas, 1976,
p. 1061

%, Hpe wvaristicn mineure au sein d'une série eén majeur se DOWME
minore.

&. CFf. FISCHER, Kurt von, "Zur Theorie der Variation im 18, und
teginnenden 12, Jh.", Festschrift Joseph Schmidtl-Gorg zum GO.
Geburtstag, Bonn, Beethoven Haus, 1997, p. 123,

a8 ]

L
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#

Jean-Jacgues Rousseau propose “gue le caractére de chaque

variation scit margué par des différences gui scutiennent
l’attention & préviennent l'ennui®l. Dans un méme &tat esprit,
Heinrich Christoph Koch? écrit, guelgues décennies plus tard, gue
les wariations doivent diversifier leur caractére ef qu'il faub
éviter d'enchainer plusieurs wvariations brillantes d'affilé. e
théaricien allemand canseille d'intercaler entre deux cu plusieurs
piéces brillantes, une wariation d'un caractére paisible. Une idée

similaire se profile également dans les dictionnaires plus

récents, comme celuil de Michel Brenet, datant de 19286

“Variation, n.f. Modification que 1l'on fait sukir & un théme,
a une phrase musicale, pour les présenter sous un aspect
différent, "

Il en est de méme pour René Kopdf gqui signale encore, en 1976, que
dans les vwvariations, le mocdéle doit E€tre "repris scus différents
aspects®®. A la m@me épogue, Elaine Rochelle Sisman propose une
distinction entre wvariations strophigues et hylrides, dans sa

thése consacrée a Haydn., La dé&finition suivante y est proposée

s

ROUSSEAU, Jean-Jdacques, [fictionnaire de musigue, Paris,

Buchesne, 1768, p. 531,

2. Musikalisches Lexikon (1802}, Hildesheim, Georg Qlms, reprint
1364, colonne 1623,

. BRENET, Michel, ficticonnaire pratigue et historigue de la
musigue, Paris, Armand Colin, 13826, p. 486,

4, KOPFF, René, "Variation”, Dictionnaire de la musigque : Science

de la musigue, II, HONEGGER, Marc {éd.}, Paris, Bardas, 1974,

. 1061.

Lad
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"Une série de variaticns strophiques peut étre comparee a une
rangée de boites., Le théme, la premiére boite, a une certaine
structure gui sera conservée dans chaque hboite successive, ou
variation. Des éléments du théme, en particulier la structure
périodique, 1'harmonie et la mélodie, peuvent toujours &tre
reconnus. Le principe de construction fondamental est celui de
la répétition. Les variations hybrides, d‘un aufre coté, sont
dominées par la récurrence de la structure initiale, apres une
partie intermédiaire contrastée. Dans ce cas, la succession
théme-variation est interrompue par des couplets ou des
épiscdes reposant sur des structures différentes, mais le
modéle peut également alterner avec un autre théme et ses

variations."1

Elaine Rochelle Sisman révéle, chez Haydn, des structures hybrides
a mi-chemin entre rondo et variation {"rondo-variation"), entre
variation et coupe fernaire (“variation ternaire*}, ainsi gue la
variation alternative de deux thémes, dont 1'un est en ma jeur,
l'autre en mineur {“variation alternée"). Il convient de se
demander si ces structures peuvent &tre citées au rang des formes
variations. Signalons & ce propos 1l'intervention de Walter Wiora a
une table ronde, consacrée a la variation et organisée lors du
septieme congrés international de musicologie de Cologne, en

1358

1. S5ISMAN, Elaine Rochelle, "Haydn's Hybrid Yariations®,
p- 502 sq. ; Haydn's Variations, thése, Université Princeton,
Juin 1378, p. 116 sq : A set of strophic variations may be
likened to a row of boxes. The thema, the first box, has a
certain structure which is retained in each successive box, or
variation. Elements of the theme, particularly period
structure, harmony and melody, can always be recognized. The
basic constructive principle is one of repetition. Hybrid
variations, on the other hand, are dominated by recurrence of
the initial structure after intervening, contrasting material.
Here the succession of theme and variation is interrupted by
couplets or episodes with different structures, or it may even
alternate with another theme and its own variations.



“L'une des marques distinctives de 1a wariationm est le fait
guieile soit congue d'un seul Jjet. Dans le cas de la
réexposition ou de l'aria da capo on ne peut pas parler gde
variation, il y a wvariation seulement lorsque le modele est

repris plusieurs fois, modifié. La wvariaticn est la succession

de plusieurs de ces transformations."?

Cette définiftion s'applique & la variation en tant que forme
musicale. Néanmeoins, le “rondeg-variation” et la *variation
ternaire” présentent le procédé en tant que technique. Parmi les
catégories hyhrides, seule la “"wariation alternée” constitue une
forme variation. En effet, malgré le principe d’'alfternance,
l'ensemble des deux thémes apparait comme le modele des

transformations successives, la représenfation en témoigne :

Yariations sur le Theme 2
¥ ¥ ¥

Variations sur le Théme 1
Théme 1 Theéme 2 3 T v

Modéle ' i
Transformations successives du modéle
Remarquons que la "variation alternée” se rencontre chez Haydn —
par exemple dans les Variafions en fa mineur Hob., XVII:G6 {N® 42} -
et dans cerfaines séries de 1°'Abbé G(élinek, tfelles que IJes

Variations sur une valse favorite cop. 67 (N® 37).

1. "Ber Terminus Variation : Besprechung zwecks niherer Begriffs-
bestimmung®, Bericht iber den siebten Iinternationalen
musikwissenschaftlichen Kongress Kdln 1958, Kassel,
Barenreiter, 1353, p. 364 : Merkmal der Varialion ist, daf sie
aus einem Guf gestaltet ist. Bei Reprise oder [a-Capo-Arie
kann man nicht von Variation sprechen, sondern erst dann, wenn
ein Variandum mefhrmals verdndert wiederholt wird. Variation
ist die mehrmalige sukzessive Abwandlung.



Une premiére approche de la variation permet d'esquisser une
définition générale, gu'il est convenu d'affiner dans la sulte de

notre étude

La wariation est un procédé d'improvisation ef de composition
consistant & reprendre un théme sous des aspects différents,
sans toutefois Jjamais le rendre méconnaissable. Elle devient
une forme musicale, lorsqu’un théme est suiwil de plusieurs

variations et que l'ensemble constifue un tout,

Une étude de la présentation du modéle chez les théoriciens et
les musicclogues du XIXe et du XXe siécle peut s'avérer irés
fructueuse. En ce qul concerne la mélocdie thématigue, Heinrich
Christaph Koch 1lui demande d'é@tre cantabile et facile a
mémoriseri, Dans un méme ordre d’idées, Carl Czerny< estime qu'un
heauw chant convient particuliérement au modéle des wariations.
Pour ce qui est de la forme thématique. les théoriciens reguierent
une structure réguliére. Reicha, toub d'abord, considére le medéle
comme 1’'cbjet principal de sa “coupe des wvariations”. Il en décrit

les meilleurs formes comme suits

1. KOCH, Heinrich Christoph, Musikalisches Lexikon, Hildesheim,
Georg QOlms, 1964, colonne 1623,

. Ltart d'improviser mis a la portée des pianistes, op. 200,
Paris, Schlesinger, s.d. [ca 18307, p. 22.

. REICHA, Antonin, Iraité de haute composition musicale, 11,
Paris, Zetter & Cie, s.d4. {1824-28], p. 303-304.

(58]
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EN RE MAJEUR.

Hult mesures avec une cadence :{: Huit mesures, en terminant |
en LA majeur dans le ton
ou bien
Huit mesures avec une Huit mesures avec une et huit mesures
cadence parfaite en :ll: demie/cadence sur la i da capo avec /
LA majeur dominante du ton ; une cadence par-
faite en RE.

EN RE MINEUR.

Huit mesures avec une cadence :f|: Huit mesures avec une cadence : |
er; FA majeur parfaite en RE mineur

ou hien
Huit mesures avec une Huit mesures avec une et huif mesures
cadence parfaite en :|j: demie cadence sur la | da capo avec / i}
FA majeur ; dominante de RE ; une cadence par-

faite en RE mineur

Le théoricien ajoute que les reprises indiquées sont d'usage, mais
qu'elles ne sont pas toujours nécessaires. On constate que les
formes proposées se classent parmi les coupes binaires 3 deux et a
trois secticons!. Influencé par les variations de Joseph Haydn,
Reicha constate de surcroit : “On fait aussi des andante variés
avec deux motifs differens, dont le premier est en mineur ef le
second en majeur.” Il s'agit bien 1a du principe de la "warijation
alternée”, tel qgu'il a été défini par Elaine Rochelle Sisman.
Parmi les formes proposées par Reicha, Carl Czerny et Adolf

Bernhard Marx privilégient seule 1a coupe binaire a deux secticons.

1. Pour un récapitulatif trés complet des différentes formes
Linaires, cf. BARTOLI, Jean-Pierre, *Une introducticn a
1l'analyse des Quatucrs cpus 23 de Haydn®, Fréparation aux
épreuves d'analyse musicale, Paris, Eska, 12334, p. 74-75,

i



Carl Czerny Juge qu'un théme se divisant en deux parties égales
répond particuliérement & la variationl., De plus, Adolf Bernhard
Marx? é&tablit la norme de la forme lied & deux parties de huit
mesures chacune, répondant sensiblement a la coupe binaire 3 deux
sections>. Le théoricien allemand constate gue cetfe norme n’'a
rien d'absolu comme en témoignent les exemples illustres de Bach
et de Beethoven. Le point de wue rythmigue est également pris en

4, le genre de théme

compte dans les é&crits théoriques. Pour Czerny
convenant particuliérement aux wvariations se distingue par un
rythme bien marqué. Adolf Berphard Marx® note, par ailleurs,
1'importance de ce facteur dans le dérculement de 1'ceuvre. De
plus, certains théoriciens sont trés exigeants guant & l'origine

et & la qualité du modéle. Il convient de citer une nouvelle fois

Adclf Bermhard Marx®, qui déconseille 1’emprunt du théme en faonc-

1. L'art d’'improviser mis & la poriée des pianistes, Paris,
Schlesinger, s.d. [ca 1820}, p. 32.

2. Die Lehre wvon der musikalischen Komposition praktisch

theoretisch, 111, Leipzig, Breitkopf und Hirtel, 4/1868,

p. 54-57.

Les faormes lied & deux et a treis partiles correspondent

sensiblement & ncs formes binaires a deux et & trols sections.

Cette terminclogie se rencontre frégquemment chez les

théoriciens germanigques. Erwin Ratz décrit la forme lied &

trois parties comme une forme composée de 8 + 4 + 4 meswres,

dont la seconde parfie peut apparaitre comme un dewdiéme Uhéme

cu un développement en miniature, Quant a la forme lied & deux

parties — composée de 8 + 8 mesures —, ses segments médiants

ne se distinguent pas suffisamment des autres parties, pour

gu'une fonction formelle leur scit accordée {RATZ, Erwin,

Finfihrung in die wmusikalische Formenlehre, Vienne,

fsterreichischer Bundesverlag, 13951, p. 25)}.

4., L'’art d’'improviser mis & la porlée des pianistes, op. cit.,
B 92,

%, Die Lehre von der musikalischen Komposition praklisch
theoretisch, op. cit., I1II, p. 54 sq.

&, Idem.

(#Y
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tion de la mode. Signalons & cet égard que le [ours complet
d'harmonie et de composition de Jérame Joseph de Momigny
parficipait déja 3 cette mise & distance de la variation en
vogue @ "Ce n'est pas gu'll y ailtf beaucoup de savoir dans les
Variations ni dans les ceuvres de tel homme & la mode : mais il v
a des effets, du goQt et du charme, et c’est tout ce gu'il en faut
pour séduire la multitude"t. De méme pour Frangois Joseph Fétis,
en 1830 : "lLes wariations sont & peu prés la seule musique de
piano qui, aujourd'hui, a guelqgue chance de succés ; mais i1l ¥ a
lieu de croire qu'on reviendra & des choses plus sérieuses”?,
Enfin, les théoriciens demandent une harmonie thématique simple et
prégnante. Le genre de théme correspondant aux variations
présente, selon Czerny®, un petit nombre de modulaticns. En ce qui
concerne Adclf Bernhard Marx, il attache beaucoup d’importance &
Ia disposition des modulations et des cadences, parce gue le
schéma harmonique se retrouve dans toutes les wvariations?, Dans le
méme &tat d'esprit, Hugo Leichtentrift mréconise une harmonie
S:

thématique “prégnante, simple et claire” Le modéle des

théoriciens comprend en définitive

1. MOMIGNY, Jérdme Joseph de, Cours complet d'harmonie et de
compasition, II, Paris, Momigny et Bailleul, 1806, p. 607.
FETIS, Frangols Joseph, La musigue mise & la portée de tout le
monde, Paris, Brandus & Cie, 3/1847, . 430.

L'art d'impraviser mis 4 1la pbortée des pianistes, op. cit.,
B 32,

4. Die LehAre von der musikalischen Komposition praktisch
theoretisch, III, Leipzig, Breitkopf und Hirtel, 4/1868,
p- 54-57.

LEICHTENTRITT, Huga, Musikalische Formenlehre, Leipzig,
Breitkopf und Hartel, 271920, p. 29.

8]
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- une mélodie chantfante et facile & mémoriser

- une coupe réguliére

- un rythme marqué

- une harmonie prégnante.
De plus, il est recommandé aw musicien une grande exigence dans le
choix thématigue, gul nécessite une mise a distance de la
virtucsité & la mode. Eu égard aux &crits théoriques, on parvient

& un modéle concis et prégnant. Deux arguments d'Adclf Perrnhard

Marx peuvent expliguer ce résultat?

1. le théme doit toujours rester reconnaissable dans les
variafions i
2. la complexité doit €tre le propre des wvariaticons ef non du

théme.

I1 convient de s'enquérir de la maniére dont les musicologues
ont accueilli le modele des variations. Certains auteurs associent
volontiers le théme & une simple réserve d'éléments destinés a la
composition de la série. Herhert Viecenz. par exemple, compare le
modéle & un “agrégat mobile, constitué des trois élémenis
fopdamentfaux de toute musique : la mélcdie, 1'harmonie et le
rythme”?. Quant & Rcobert U. Nelsaon, il regarde le théme comme un
complexe d'éléments interdépendants : la meéelcdie, la hasse,

1 'harmonie, la structure, le tempa, la dyrnamigue, le rythme et le

1. MARX, Adolf Berwnhard, [ie Lehre von der musikalischen
Komposition praktisch theoretisch, II1, Lelpzig, Breitkeopd und
Hartel, 471868, p. S4-57.

2. VIECENZ, Herkert, "Uber die allgemeinen Grundlagen der
Yariationskunst, mit Dbesonderer Beriicksichtigung Mozarts”,
Mozart-JahArbuch, II, Munich, Drei Masken Verlag, 12324, p. 132.
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timbre instrumentali. Maria Pusch? aborde le sujet 4d'une maniére
plus criginale, puisqu'elle classe les structures thématiques,
cenformément & la typologie de MWilhelm Fischer®. Cette derniére

décrit le "type lied" [Lied-Typ) comme suit

*Liantéceédent d'une péricde se compose d’un groupe, constitué
des deux phrases « et 8. Le conséquent réitére ce groupe, en

modifiant éventuellement B."4

il existe encore le “type extension” (Forspinnungs-Tyvp}, se

caractérisant ainsi

"Un antécédent — pouvant se terminer sur une demi-cadence ou
une cadence parfaite — est suivi d'une 'extension’
{Faortspinnung] constituée d'une ou d'un enchainement de
plusieurs séquences [Seguenzen], exploitant guelquefois le
motif de 1'antécédent ; on note occasionnellement 1'adjonction

d'un troisiéme groupe, servant d"épilogue‘."S

1. SON, Rakert U, , The Technique of Variation : a study of the
instrumental variation from Antonic de Cabezon to Max Reger,
Perkeley et Los Angeles, University of California Press, 1962,
. 7 sg.

2. Formprinzipien der Variation bei Beethoven und Schubert,
thése, Université de Cologne, 1355, p. 10,

3. "Zur Entuwicklungsgeschichte des Hiener klassischen Stils”,
Studien zur Musikwissenschaft, III, 1815, p. 24-84,
4, Ibid., p. 286 : Der Vordersatz einer Periode bildet eine aus

zwel Fhrasen («, B8] bestehende Gruppe ; als Nachsatz wird
dieselbe vollstdndig wiederfolt, u.[nd] zw.[ar] entweder ganz
unverdndert oder mit modifiziertem zueiten Teil (B). o kehrt
auf jeden Fall wértlich wieder.

>. Ibid., p. 22 : auf einen Vordersatz mit Ganz- und Halbschluf
folgt eine motivisch verwandte oder fremde modulierende
Fortspinnung, aus einer oder mehreren aneinander gereiten
Sequenzen bestehend [ manchmal schlieft eine dritte Gruppe als
"SchluBsatz" oder "Epilog” das Ganze ab.




Remarquons que le terme "séquence” est emprunté z la musicologie
germanique et anglo-saxonne, et gu'il désigne soit une marche
harmonigue, soif un procédé qui cconsiste a répeler un segment
mélodigue sur différents degrés d'une échelle donnée. Depuis
Hilhkelm Fischer, la musicologie s'‘est largement inspirée des types
"extension” et "lied”, en ce qui concerne la définition respective

2

1 et classique?. Toutefois, Maria Busch utilise

des phrases barogque
ces deux termes dans la perspective d'une typclogie systématique
et non historigue. Les symboles “L" et "F" se rapportent
respectivement aux types "lied” et “"extension”. La musicologue
imagine, de surcroit, les symboles *L{F}" et "F{L}", relatifs &
des structures mixtes, se situant & mi-chemin entre les deux
types. Le probléme de ce classement est 1ié au choix des
catégories principales, gque constituent les {ypes "lied” et
"exfension”, gul ne représentent qu‘une faible part des modeles en
vigueur. Il en résulte que 1'étude guantitative privilégie
inévitablement les catégories mixtes, L{(F} et F({L} : chez
Peethoven, cinquante-six thémes appartiennent & ces derniéres,
contre trois pour le type "lied" et vingt-guatre pour le type
"extension” ; de méme chez Schubert, ol dix-sept modéles adoptent
une structure mixte, alors que seuls cing thémes respectent le
type “lied" et que le type "extension” n'est pas représenté. Maria

Busch en déduit que le fype mixte L{F} est le plus {frégquent chez

1. &Ff. CORTEN, Walter, "Les (Concertos brandebourgepis de Bach :
rhétorique et architecture”, Musurgia, I11/4, 1395, p. 12.

Cf. wpar exemple : MICHELS, Ulrich, Guide illustré de la
musigue, I, Paris, Fayard, 1388, p. 106-107 (traduction par
Jean GRIBENSKI et Gilles LEOTHAUD de l'ocuvrage en langue
allemande : DOTV - Atlas fur Musik)

™



28

ies deux compositeurs. I1 est tout & £3it compréhensible que 1a
principale conclusion de ce travail - 1la prédilection
beethovénienne pour 1la coupe binaire et schubertienne pour la

forme ternaire - seit indépendante de la typologie adoptéel.

RDautres musicologues woient dans la wariation un principe
universel. Tel est le cas de Hans Heinrich £ggebrecht, gui ia
définit comme un procédé en vigueuwr a toutes les épogues et dans
tcutes les culfures. Cette nouvelle concepltion ne s'articule plus
nécessairement autcuwr 4'un théme traditicnnel — d'une forme plus
ocu moins réguliére —, mais elle peut désormais s'élaborer a partir
d’un €&lément guelcongue, mais significatif en sci @ une série, un
san, une suite diaccords, etc?. Kurt won Fischer wa dans le wéme
sens, Jlorsqgu’il se référe 3 la langueur du wmodéle, aul peut
osciller d'un court motif mélodique & un schéma harmonique ou une
méladie compléte?. Cette notion universelle de la variation se
Justifie pleinement en tant que procédé 4'improvisaticn et de
composition., Il convient d'évoguer, enfin, 1°étude fondamentale de
Martin Hehnert, concernant la notion de théme et de motif?. Le
musicologue allemand parvient au dilemme, de savoir choisir entre
une approche phénoménale cu fonctionnelle de 1l'analyse. Les

adeptes de la pensée phéncménale prennent les parties de la forme

i. BUSCH, Maria, Formprinzipien der Variation bei Beethoven und
Schubert, op. cit. p. 10 sqg.

2. EGGEBRECHY, Hans Heinrich, *Varistion", Riemann Musik
Lexikon : Sachteil, TMayence, B. Schott's Séhne, 1367, p. 1015,

Z. FIGCHER, Xuwrt won, "¥Yariations”, The new Grove dictionnary of
music and musicians, XIX, p. 536 =sq.

4. HWEHNERT, Martin, "Thema und Motiv", [Nie Musik in Geschichte
und Gegeawart, XIiIz1, Kassel, Biarenreiter, 1966,
colonnes 282-311.



32

et leur configuration comme points de départ. Les partisans de
1*apprache fonctionnelle, en revanche, considérent d'emhlée
1'interaction entre la partie et le toub, en déterminant le rale
des configurations dans la forme globale. Notons a ce sujet gu'il
est judicieux de remplacer 1'adjectif “phénoménal® par “factuel”
et de parvenir ainsi a la dichctomie : "“fonctiomel-factuel”. Les
expressions “théeme® et “"motif” conmaissent ainsi deux acceptions
différentes gui dedvent &tre disscociées & 1'aide des qualificatifs
sfopnctionnel® et “factuel®. On sait gue la série de varialions
nadmet d’ordinaire qu'un seul et unique "théme fonctionnel® : le
modéle en lui-méme. Afin d'approcher la naticn, plus délicate, de
stheme factuel", un trawail comcernant la théorie formelle s'avére

nécessaire.

Au ¥VIITe siécle, les thécries de Johann Matftheson et de
Heinrich Christoph Koch sont nées de 1'influence de la rhétorique.
En effet, Johann Mattheson scinde valontiers le discours musical
en “chapitres”, ‘“paragraphes® et "phrases”. Les chapitres
s ‘appliquent aux grandes articulations formelles, pendant que les
paragraphes et les phrases sont des unités syntaxiques de premier
ordre, admettant respectivement les structures ouvertes et
closesl. Koch ponctue lui aussi le discours en s’inspirant de la
rhétorigue. I1 forge & cet égard les expressions "incise"

[Einschnitt], "phrase” et "péricde’. Lorsque les parties de la mé-

1. REIMANN, Margarete {&d.}, Johann Mattheson : Der vollkommene
Capellmeister (1739), Kassel et Bale, Barenreiter, reprint
1254, p. 181 (§ S-&) et 182 (§14).
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lodie, situées entre deux ponctuations, présentent une idée
incomplete, le thécoricien parle d'une incise. Dans le cas
contraire, 11 s'agit d'une phrase. La periode, chez Koch,
Jjuxtspose plusieurs phrases musicales et se termine par une
structure clese?., Adolf Bernhard Marx, au ¥XIXe siécle, délaisse le
modele rhétorigue, mals continue 3 déterminer les types formels
principalement en fonction des articulations cuvert-clos. La
"*marche” [Gang] apparaif comme une figure démunie de clausule,
cependant que la "phrase” s’applique 3 un segment qui s'achéve sur
une cadence. Quant & la "péricde” de Marx, elle se caractérise par
la juxtaposition de deux phrases symétriques répondant au principe
cuvert-clos®. Tout autre est le systeme riemannien, influencé par
la théorie de la connaissance kantienne. A 1’instar du philcsophe
de la (ritique de la raison pure — qui fait intervenir des formes
a priori dans l'organisation de la connaissance —, Riemann &labare
un systeme métrique, dans lequel "la continuelle opposition
d'unités de méme taille, la complémentarifté de deux éléments de
méme ordre demeurent les piliers de la forme." Les différents

ordres de grandeur sont les suivants

1z mesure
. le groupe de deux mesures

la demi-phrase de quatre mesures

o W N e

. la phrase {ou péricde) de huif mesures

1. KOCH, Helnrich Christeph, Musikalisches Lexikon, Hildesheim,
Georg Olms, 1364, colonnes 1149-1151 et 1289-1293.

MARYX : Adalf Rernhard, Die Lehre van der musikalischen
komposition, III, Leipzig, Breitkopf und Hiartel, 1868,
P 258 sq.

[a%
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Riemann instaure de surcroit une opposition entre femps faible et
temps fort, qui s'applique & tous les crdres de grandeurl. Ainsi,
l'anacrouse et l'antécédent sont-ils métriquement plus faibles que
la crouse et le consequent. 51 le systéme riemannien retient les
correspondances métriques inter-segmentaires, Ia théorie de
Leichtentritt privwilégie aussi 1l'associaticn par analogie
motivique. e Chécricien détermine deux tCypes principaux de
phrases de hult mesures @ celles gul sont organisées de manidére
rericdique et celles gul ne le sont pas. Les premiéres, présentent
un liew metivigque entre antécédent et conséguent ef elles ne
s’achévent pas forcément sur une cadence conclusiwve?, Quant & la
théorie &'Erwin Ratz®, elle contribue 3 redéfinir la "réricde” et
la "phrase”; en tenant compte de 1'articulation cuvert-cles, de

l'assceciation par analeogie motivique et de la correspondance

métrique entre antécédent et conséguent

1. RIEMANN Huge, System der musikalischen Rhythmik und Metrik,
leipeig, Breitkopd und Hartel, 1303, p. 188 : [He fortgesetzte
Gegentberstellung von Einfeiten gleicher GrdBe, Jdie
Beantwortung eines Ersten durch ein Zweites gleicher Ordnung
[bilden] die Grundlage des Aufbaues musikalischer Farmen.
LEICHTENIRITT, Hugce, Musikalische Formenlehre, Leipzig,
Breitkopf und Hértel, 271920, p. B3-11.
3. Finfihrung in die musikalische Farmenlehre, Vienne,
Gsterreichischer Bundeswverlag, 1951, p. 22 : Die Periode
(4 + ) besteht aus einem Vordersatz und einem Nachsatz,
uabel der Vordersatz in der Regel auf einem Halbschluf endigt,
der MNacfisatz so wie der Vordersatz beginnt und mit einem
Ganzschlufl endigt. Der achtaktige Satz, (2 x 2} + 4, hesteht
aus einem Zweitakter, seiner Hiederholung und einer
viertaktigen Entwicklung, deren Wesen darin bestefit, daf ein
Teil der im Zweitakter exponierten Motive fallen gelassen und
so eine Verdichtung uand Beschleunigung der musikalischen
Darstellung erzielt wird.

M



"in péricde {4 + 4} se compose d'un antécédent et d'un
conséquent ; l’antécédent se termine en regle générale sur une
demi-cadence ; le conséguent commence comme 1'antécédent et se
termine sur une cadence parfaite. La phrase de huit mesures,
{2 x 2} + 4, se compose d'une succession de deux mesures, de
sa reitération et d'un développement de quatre mesures, au
cours duguel est laissée de c&bé une partie des motifs exposés
dans les deux mesures iniftiales, si bien que 1'on parvient a
une condensation [ Verdichtung] et & une accélération

[Beschleunigung ] du discours musical.”

“Période” et “phrase” apparaissent chez Erwin Ratz comme deux
unités opposées de la syntaxique musicale. 5i la péricde est
stable et équilibrée, la phrase est progressive et asyméfrique ;
ce qui fait attribuer au théoricien la péricde & des mouvements
lents et la phrase & l'allegro de scnate. Par son article relatif
aux notions de péricde et de phrase musicales, Carl Dahlhaus
apporte une large contribution a8 la théorie de la forme. Le
musicologue allemand signale d’emblée la pluralité des concepts,
avant d'établir les paramétres d'une périocde, en invoguant la
correspondance métrique de 1'antécédent et du conséquent, la
différenciation tonale par la demi-cadence et la cadence parfaite,
ainsi que 1l'association mélodique ou rythmique par analogie
motivique. Aprés une étude des théories syntaxiques de Marx, Krehl
et Wiehmayer, il propose une définition pertinente de la péricde

et de 1la phrase musicales

“Une péricde serait donc, pour rester dans 1l'abstrait, un
ensemble de paramétres, glocbalement variables et pouvant méme
partiellement manquer, entre lesquels ftoutefois subsistent des
relations de "réciprocité” — telles que 1l'irrégularité d’'une

des parifies compensée par une régularité d'autant plus



signifiante de l'autre — pour gque demeure la structure
péricdique. D'aulre part, on peut évaluer une hiérarchie des
parametires dans la mesure ob la différenciation des formes
cadentielles, la complémentarité de la demi-cadence et de la

cadence parfaite gardent une certaine prépondérence sur la

o

correspondance métrigue et 1'associstion mobtivigue, et oi 1
motif, & son towr est modns variable que le méfre. {...1 Une
phrase est caractérisée par une réitération motivigue dans
1l'antécédent, supposant {...] un développement, cu ce que 1'onm

pourrait appeler une “extension” [Fortspinnung].” *

Ce trawaill, refragant dans ses grandes lignes 1'histoire de la
théorie formelle de Johann Mattheson & Carl Dahlhaus, révéle deux
conceptions syntaxiques distinctes. La premiére, se propose
d'ériger un sysiéme & partir d'unités s'appliquant & 1'ensemble du
discours muslcal, comme la péricde riemannienne. La seconde, se
consacre a 1'élaboration de moddles-types, relatifs & des phénomé-
nes particuliers, comme les notions de phwasse et de période chez
Erwin Ratz et Carl Dahlhaus. [a premiére conception tend &
géneraliser les nolions de phrase et de péricde 3 1'ensemble du
discours. Ainsi la définiticn du théme factuel semble-t-elle wai-
ne, a moins de concewoir toute forme comme une succession ininter-
rompue de themes. MEme pour Riemann, 1'approche factuelle réside

essentiellement dans le principe de segmentaticn ; 1'identifica-

1. DAHLHAUS, Carl, "Satz und Pericde : Zur Thecrie der
musikalischen Syntax", Zeitschrift fiur Musiktheorie, IX,
1378, p. 1&-26 ; "Phrase et péricde : contribution a une
théorie de la syntaxe musicale", Analyse musicale, 4de

frimestre 1388, p. 37-44 (traductiocn frangaise de Michel
{Chasteau).
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tion thématique répondant le plus socuvent a des critéres d'ordre
fenctionnel., La seconde conception, wvisant & définir des types
idésux, peut s’avérer fructueuse, si 1'on parvient d établir deux
modéles syntaxigues radicalement opposés, dont 1'un serait la
gquintessence du théme factuel. Il convient & cet égard de se
référer, une nouvelle fois, a8 la théorie d°'Erwin Ratz. Ce der-
nier cppose, treés pertinemment, 1'inébranlabde armature des thémes
principaux, 3 la constructicn plus iréle; du pont et du dévelop-
pement de forme sonatel. Et & Mearkus Waldura de préciser cette

cppesition, en instauwrant la dichotomie séguence-période :

*Deux groupes de construction musicale peuvent ainsi se mettre
en regard : d’'un cGté, toutes les unités dont les parties
présentent une inversion guelcongue, donc toubes les formes
d'appariftion de 1a péricde, de l'autre les séguences ef les
groupes répétitifs, qul n'adwmettent aucune inversion entre les

segments semblables.”?

En pocursulvant — cufrageusement — le raiscnnement d'Erwin Rafz, on
parvient aux dichotomies phrase-péricde et péricde-séguence. U,

ce reésultat est absurde. dans la mesure ol phrase et séquence

constituent deux catégories distinctes., Afin de réscudre ce pro-

1. RATZ, Erwln, Einftthrung in die musikalische Formenlehre,
¥ienne, Osterreichischer Bundesverlag, 1951, p. 22.

2. MWALDURA, Markus, Monomativik, Seguenz und Sonatenform im Werk
Raobert Schumanns, Sarrebruck, Saarbricker Druckerei und
Verlag, 1230, p. 32 : Somit stehen sich zwei Gruppen von
musikalischen Bauformen gegeniber : auf der eine Seite all
Jene FEinpfheiten, deren Teile durch irgeneine Art von
Umkehrentsprechung aufeinander bezogen werden, alsc alle
Erscheinungsformen der PFPericde, auf sder anderen Seite
Segquenzen und Wiederholungsgruppen, in denen Umkehr-
entsprechungen zwischen den gleich gebauten gliedern
ausgeschlossen sind.
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bléme, 1'élaboration d'un type idéal concernant chaque modéle
s'avere nécessalire. Mais avant d'entreprendre ce travail, il
convient de préciser les notions fondsmentsles de "cadence" et de
"motif factuel”. Cette étude admet donc les conclusicns de Markus

Haldural, qui se résument comme suit :

1. Contrairement & la cadence qui est farmée d'un seul terant,
le motif se subdivise en trois secticns fonoticnnellement
différencifes @ l'anacrouse, la crouse et la métacrcuse,

2. Le mctif n'est pas une formule stéréctypée comme la
cadence.

. Réitération et transposition caractérisent la construction
motivique, alors que répétition cadentielle n'est que redite.
4. Le motif se place en début, la cadence en fin de groape .

. Le motif se définit en fonction de son environnement,
notamment lorsgu’une configuration se frouve réitérée ou
transposée.

6. La réappariticn d'un motif - possédant une identité propre
— evague sa présentation initiale, alors gu'une cadence apreés

redite garde son caractére stéréotypé.

Les expressions "cadence” et "motif factuel® définies, le
travail concernant les types idéaux peut commencer. Signalons,
fout d'abord, le théme principal du premier mouvement de la Scnate

K¥ 576 de Mozart, comme 1'archétype de la péricde :

1. Monomotivik, Sequenz und Sconatenform im Nerk Robert Schumanns,
o oIt p. 36-43,



MOZART, Sonate KV 576, ler mcuvement, mes. 1-8, Allegro
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cadence conclusive

Le théme mozartien se compose d'un antécédent et un conséquent de

quatre mesures chacun 1'antécédent se termine sur une cadence

suspensive, le conséquent par une formule conclusive. Les cadences

délimitent clairement les deux parties, du {fait de leur

présentation stérécotypée. L'articulation cuvert-clos montre, de

surcrcit, que la péricde idéale est régie par un principe de
symétrie. Mais le théme mozartien peut aussi se subdiviser en

guatre groupes de deux mesures, disposés selon le schéma
a bt | a' B2, ol a et bl représentent des motifs différents.
Remarqucns a ce propos gue "la pratigue, consistant & indiquer les

formes par les lettres de 1’alphabet, s'appuie sur 1'identité



{AA), la similitude [AA'} et la différence {AB}"?,
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En cutre, les

indices correspondent aux faibles ressemblances {Al A2}, pendant

gue les lettres minuscules et grecques désignent les segments de

petites tailles et que les barres horizontales s'appliquent aux

structures closes (A). La disposition du théme mozartien met en

relief 1’analogie structurelle entre antécédent et conséguent.

Ainsi,

la période-type admet-elle une conception a la fois

aralogique e symétrique. Le théme initial de la Sopate op., 2 n® 1

de Beethowven forme, guant & lui, une phrase ideale

BEETHOVEN, Saonafe op. 2 n® 1, ler mouvement, mes. 1-8, Allegro

Antécédent
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L) 1 1
cadence
1. DBAHLHAUS, Carl, "Formenlebre", Riemann Musiklexikon
Sachteil, Mayence, Schott, 1867, p. 237-293 : fDem Verfahren,

liegen die
(A4’') und

Formen durch BH8uchstabenfolgen darzustellen,
Kategaorien Gleichheit (AA), AhAnlichkeit
Verschiedenheit (AB} zugrunde.
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A 1'image du théme mozartien, celui de Beethoven dispose d'un

antécédent et d'un conséquent de guatre mesures chacun. Néanmoins,

une seule formule stéréotypée subsiste en fin de parcours, et la

suppression de la cadence de l'antécédent s’eifectue aux dépens de

la symétrie.

La phrase idéale admet, par ailleurs, une nouvelle

conceptices analogique, reposant sur 1l'unité motivique des segments

et le principe "exposition-dévelcoppement”. La réitération au sein

de l'antécédent a une fonction répétitive de marquage, préalakle a

tout déwveloppement cu "extension”,

tiocn de 1'antécédent et du conséguent

symétrie,

mais du principe

Par corcllaire,

1a détermina-

"exposition-développement”.

ne reléve plus de la

Enfin,

l'exemple suivant, extrait de la Toccata BMV 313 de Jean S5ébastien

Bach, tient lieu de séquence motivigue

i

idéale

BACH, J. 5., Toccata BWY 3813, mes. 254-258 [Allegro)
B N .
A5 e AR O e e riiE
J I ¢ I " r’ '1F
p—1 =" o1 e e —
y S 4 i = TP
] L \ v
- 1L I |

I1 s'agit d'une séguence régulieére, constituée d'une succession de

motifs d'une seule mesure, sans relation antécédent-conséguent, ni

guadrature, ni méme formule stéréotypée. Ce fragment se situe donc

1. Wilhelm Pfannkuch décrit la séquence mctivigue comme

"une

séquence mélodique, dont le mcodéle est composé d’un motif ou
d'une figure caractéristigque” ;

Begriff)*, [Die Musik 1in Geschichte und Gegenwart,
colonpe 550 ¢

auch

cf.

"Sequenz {satztechnischer

X171,

Eine melodische Sequenz, deren Modell aus einem
charakteristichen Motiv oder eine Figur besteht, nennt man
‘Morivsegquenz .



aux antfipcdes des exemples mozartiens et heethoveniens. D'une
maniére générale, l'existence du rapport antécédent-conséguent est
le crifére fondamental de toute syntaxe musicale. Deux catégories
se dessinent alors @ les structures "alternatives”, munies 4d'un
antécédent et d'un conséquent {(péricde, phrase, etc.) et les
structures “"continuves” regrocupant les autres types syntaxiques
{séquence, répéfition, etc,) Parmi les premiéres, on distingue
notamment les structures symétriques {péricdes), de celles qui
adoptent le principe “"exposition-développement” (phrases).
Sigrnalons 3 cef effet que les types "lied" et "extension®, adopltés
par Wilhelm Fischer et Maria Busch, présentent respectivement des
cas particuliers de péricde el de phrase. De plus, les structures
alternatives peuvent apparaitre simultanément & différents niveaun
du discours musical. Le modéle des wvariations de la Sonate KV 331
de Mozart, qui adopbte une coupe binaire de structure alternative

formée elle-méme 4d'une péricde, peul &tre cité 3 titre d'exemple :

Période

1
Antécédent Conséquent

{4 mes.} {4 mes. }
e Al | AL i A2 | ALt
Antécédent Conséquent

{8 Tes.) (10 Tes.}

Coupe binaire

Les dix derniéres mesures de ce théme sont ressenties aprés-coup
comme un conséquent, en raiscn du caractére de Al', plus conclusif
que celui de A1, mais aussi du fait de la prégnance de A2.
Remarquons a ce propos gu’un segment devient pregrnant, lorsgu’il

admet une structure perceptive privilégiée. Tel esft le cas de AZ



.....

qui se démarque des autres segments issus de Al. Un paralléle

visuel permet d'approcher cette noticn de prégrance segnentaire

Figure 1 Figure 4
Figure 2 Figure o
Figure 3 Figure &

On chserwve qu‘aucune structure privilégiée ne se détache des traois
premiéres figures. En revanche, des segments se démarquant de
1'ensemble, transparaissent dans les figures 4, 5 et &. Le présent
travail désigne ces structures & 1'aide des qualificafifs "segment
initial”, "segment intermédiaire” et “segment final", en fonction
de leur disposition. Il est judicieux d’appliquer ces figures a la
syntaxe musicale. Dans ce cas, soient A, ¥, ¥ trais groupes de

quatre mesures, on parvient a la représentation suivante

Figure 1 Figure 4

AL oA | A b x oa | oa | A& |

I
Segment initial
Figure 2 Figure S
T s boa b x| oA
U
Segment intermédiaire

Figure 2 Figure ©

A L x s ] x| boa b oa oA x|

Segment final



La premiére figure présente une répétition segmentaire, pendant
gue la seconde juxtapose des groupes différents de quatre mesures.
Quant a la ftroisiéme, elle montre la réitération 4d'un segment de
huit mesures, composé de A et de X. Les figures 4 et 6 se forment
encore et foujours par répétition segmentaire, avec 1'adjonction
néanmoins d‘un groupe infroductif pour la quatriéme, conclusif
powr la sixiéme. Enfin, la figure S — proche du théme de la Sonate
KV 331 — est la seule configuraticn admeffanf un antécédent et un
conséquent. Cette articulation est intimement liée au segment
intermédiaire qui margue le déhut d'une nouvelle section. Il en
résulte une catégorie supplémentaire de structures alternatives :
la “structure a segment intermédiaire”. Signalons, par allleurs,
gue 1'ostinatoc peut &tre classé parmi les structures continues.
Laure Schrnapper-Flender entend par ce procédé, dans son acception
la plus stricte, "la répétition ininferrompue d’'une seule et méme
structure rythmigue inscrite au sein d'une péricdicite
réguliére, ! Le terme “péricdicité” employé dans cette définition
ne renvoie pas a la péricde oratoire, malis a la péricde des
physiciens gui représente 1'intervalle de temps constant, séparant
deux passages successifs de grandeurs wvariables. La musicclogue
francaise distingue, du reste, le modéle de 1'ostinafto de celul de
la wvariation : "le premier est en général court alors gue le
second est formé d'une wvéritable mélodie et de son

harmonisation"?. Le type idéal de l'ocstinatc apparait donc comme

1. "Analyse et typoclogie de l'ostinate”, Musurgia, II/3, 1335,
B 84,

2. Les technigues de 1'osfinalo : analyse el (ypologie, thése,
llniversité de Paris-Sorbonne, mal 1993, p. 2240,
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un cas parbticulier de répétifion. O parvient, au terme de cettle

etude syntaxique 2 la classification structurelle suivante :

Type idéal

—>» Péricde Type "lied”
Bivers
Type idéal
—» Structure —— Phrase ——{EE Type "extension®
alternative Bivers
> Structure & segment
intermédiaire
Structure — = Divers
Ségquence motivique
—> Séquence ——{EE Marche harmonique
Divers
L» Structure --—t—> Répétition—I:: Dstinato idéal
continue Bivers
—> Variation motivique
> Divers

Cette classification s'appuie sur la dichotomie structure
alternative-continue et rend ainst la définition factuelle du
théme é&wvidente. Nous qualificons de “théme factuel” 1'ensemble
d'une cu de plusieurs structures alternatives. Uing catégories de

variations se dessinent alors en fonction des modéles ubilisés ¢

1. 1a variation thématique, organisée a partir d'un théme
factuel,

2. la variation sur ostinateg,

3. la variation motivique, basée sur un motif factuel,

4. la variation sérielle, mise en ceuvre par la seconde Ecole

de Vienne et gui se comstruit a partir d’'une série,

n

la wvariation segmentaire qui regroupe les wvariations

adoptant tous les autres mcdéles possibles el imaginables,

a variation thématique, répondant & la norme des theoricliens,

sera le principal objet de cette étude.



CHAPITRE Ii

PROPOSITION POUR UNE TYPOLOGIE
SYSTEMATIQUE DE LA VARIATION



Dans ses écrits, Adolf Bernhard Marx? distingue la “variation
formelle® [Formal-Variation] de la *wvariation de caractére"
[ "Karakter”-¥Yariation]. 5i la premiére respecte la forme du
modéle, la seconde fait prendre successivement au théme 1'allure
d'une marche, d'une danse, d'une forme ronde ou sonate, d'un canon
ou d'une fugue. Déjad dans son Art d'improviser, Carl Czerny notait
a ceft égard les principales formes dont disposait l'artiste peour

varier le caractére

“1® En phrases et fraits de tcocute espece, en tricletfs,
sextolets &, pour la main droite, comme pour s main gauche,
cu pour les deux mains a la fois ; sous la seule condition de
conserver la mélodie ou au moins 1a marche de ]'harmonie du
théme dans sa partie principale.

2% En trilles et ocrnemens de toute espéce.

3® En cantabile, pour lequel on peut emplayer un chant nouveau
sur la basse et 1l'harmonie du Théme.

4¢ En style 1ié dans lequel, en multipliant les changemens
d'harmenie, le Théme peut &tre placé dans le dessus cu dans la
basse.

S5° En disposition du Théme sous la forme de canons, de Fugues &
6° En changemens de mouvement, de mesure eb de fon @ comme
Adagio, Polonaise, Rondo & et en Finale avec développement

libre, et zinsi de suite”?

Au début du XXe siécle, Hugo Leichtentritt continue d'opposer ls

“wariation ornamentale, d'un caractére brillant et wirtucse"” a ls

1. MARX, Adelf Bernhard, Die Lehre von der musikalischen

Komposition praktisch theoretisch, III, Leipzig, Breitkopf und
Hartel, 4/1868, p. S3.

CZERNY, Charles, L'art d'improviser mis & la portée des

pianistes, op. 200, Paris, Schlesinger, s.d4. fca 1820}, p. 32.

3V



"variation de caractére, fondée sur une transformation thématique

multiple”. Et au thécoricien d’ajouter

“La wariation ornementale préserve les assises harmonigues du
théme, décompose la ligne mélodigque en figures, traits,
arabesques, et orne le modéle par 1'adjonction de passages. La
variation de caractére transforme le théme en quelque chose de
radicalement différent, Ilui attribuant un tout autre caractére
et s'éloignant complétement du modele sans pour autant perdre
le lien thématique. 5i la variation ornementale peut se
gualifier de concenftrique, la variation de caractére est

d‘ardre excentrigue.®?

Victor Luithlen® et Carl Dahlhaus® critiquent vivement cette mise

en opposition, entre le procédé technique de l'ornementaticn et la

notion esthétigue du caractére qui ne sauraient constituer une

dichotomie. En corollaire, toute typologle de la wariation devrait

ey

LEICHTENTRITT, Hugo, Musikalische Formenlehre, Leipzig,
Breitkopf und Hartel, 2/1320, p. 93 : Die ornamentale
Variation behédlt die harmonische Grundlage des Themas bei,
ldst die melodische Linie des Themas in Figuren, Fassagen,
Arabesken auf, umspielt das ZThema mit Fassagen. U[ie
Charaktervariation bildet das Thema zu etwas ganz Neuem um,
gibt ihm einen ganz anderen Charakter, schweift vom Thema
hinweg, ohne doch den Zusammenfiang mit ihm zu verlieren. Kill
man die ornementale Variation konzentrisch nennen, so kann die
Charaktervariation exzentrisch heifBen.

LUITHLEN, Victor, "“Studie zu Jchannes Brahms' Herken in
Variationenform®, Studien zur Musikwissenschaft : Beihefte der
Denkmdler der Tonkunst in Usterreich, 14, Vienne,
Universal-Edition, 13827, p. 307V : Die uberkommene Einteilung
der Variationen in "Figural”- ("ornamental”-) Variationen

einepseits und “Charakter variationen”" anderseifs reicht
hierfiir nicht aus. [...] Die genannte Einhaltung stellt einem
technischen Begriffe einen dsthetischen gegeniber, was an sich
schon Anlaf zu vielerleli Ungenauigkeiten gibft.

BAHLHAUS, Carl, Ludwig van Beethoven und seine Zeil, Lasber,
Laaber-Verlag, 19383, p. 196 : Jie Gewchnheit zwischen Figural-
und Charaktervariation zu unterscheiden, ist verguer, denn der
technische und der 4&dsthetische Terminus bilden keine
Dichotomie.
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epaser sur ia distinclion des domeines technique et esthétigue.
H = + . -

Gerhard Puchelt®, dans scn &tude de la variaticn romantique pour

vianc, eftablit ume classification esthétigue des conceptions

d'ensemble. Sont ainsi définies

1. La conception descriptive, larsque les variations demeurent
proches du théme

2. La conception constructive, lorsqgue les wvariations font
l'ahiet ¢'une construction &laborée

-

3. La conceptilon contemplative, larsque le théme est repris

sous différents aspects dans les wariations.

Cependant, l’'élabcration d'une typologie relative a la technique
formelle nous parait plus judicieuse. Marius Schpeider &tait déda
de cet awis au cours d’'une intervenfion au Congrés de Cologne,

en 12358 .

“On devrait diviser tcout d'sbord le domaine de la variation
en catégories relevant de la technique formelle, car elles
seules peuvent &tre saisies avec évidence. Une classificaticn,
s'appuyant sur des principes d'ordre psychologique, peut &tre
effectuée indépendamment de la premiére, mais elle ne pourra

(lz

répondre que difficilement & la typologie technigue.

i. Variationen fur Klavier im 18. Jahrhundert. Bliite und Verfall
einer Kunstform, Hildesheim, Olms, 1373, p. 3 s8g.

"Der Terminus Variation : Besprechung zwecks niherer Begriffs-
bestimmung", Bericht lber den siebten internaticnalen
musikwissenschaftlichen Kongress LGl 14858, Kassel,
Barenreiter, 1358, p, 365 : Man miuBte =zundchst das ganze
Gebiel der Variation nach formal-technischen Gesichtspunkten
einteilen, denn diese allein sind mit Sicherheit greifbar.
Eine FEinteilung nach psychologischen FPrinzipien kann
unabhidnglg davon unterncmmen werden, aber sie wird sich
schweriich mit der technischen Klassifikation decken.

[
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Ainsi la technique devrait-elle &tre préalable a toute approche
esthétique et historique de la wvariafion. Ce travail se propose
d'énumérer les facteurs thématigues et les classifications en
vigueur du romantisme 3 nos Jours, en wue d’éfablir une typologie
systématique. En ce qui concerne les facteurs thématiques. Antonin
Reicha compte wers 1825 le chant, les accords et les dessins
d’accc:mpagnement1 au nombre des élémenfs destinés a3 éfre modifiés.
Quelgues années plus tard, Adclf Bernhard Marx rend la vodx
principale, la mocdulation, les dessins d'accompagnement, la forme
des wariatioms, le rythme, ainsi que le mode responsables de la
transformation 4'une phrase musicale?, Au XXe siécle, le modéle
apparait déscrmais comme un ensemble d’éléments inter-dépendants.
Rohert U. Nelscn® considére a8 ce sujet la mélcdie, la basse,
I'harmonie, la structure, le tempo, la dynamigue, le rythme et le
timbre instrumental. 5i les degrés d'éloignement entre identité et
différence sont multiples, la wariation ne peut pas reposer sur la
transformation compléte de tous les &léments thématiques : selon
le musicolaogue américain, certains facteurs dcoivent rester
constants. Quant & Furt von Fischerd, il prend en complte la basse,
ie cantus firmus, le motif, la polyphonie, 1'harmonie, la forme,

ie rythkme, le tempo et la dynamigue. Enfin, Adcli Albrecht dresse

REICHA, Antonin, Iraité de haute composition musicale, 11,

Paris, Zetter & Cie, s.d. [1824-28], p. 303-304.

2. MARY, Adclf Bernhard, [Jie Lehre von der musikalischen
Komposition praktisch theoretisch, III, Leipzig, Breitkopf und
Hartel, 471868, p. 57 sg.

3. The Technigue of Variation : a study of the instrumental
variation from Antonio de Cabezon to Max Reger, DBerkeley et
Los Angeles, University of California Press, 1362, p. 7V sg.

4. [Die Variation, Cologne, A. Volk, 13856, p. 1-11.

b
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un inventaire complet des facteurs modifisbles dans le discours

musicai

forme,

ligne mélodique, rythme, harmonie., €criture ins-

trumentale, dynamigue, tempc, mouvement, mesure, phrasé, instru-

. . - - - . 3
mentation, polyphonie, voire éléments exira-musicaux®. Le tableau

suivant montre 1’évolution des facteurs thématiques en vigueur, du

¥I¥e siécle & nos jours, a la lumiére des principaux thécoriciens

Reicha Marzx Nelson Fischer Albrecht
{1824-26} {1837-47) {1348) {1856} {1961}
~+ MElodie—— Mélodie—
Yoix poree o — — — — — Motif
— principales fom>  Ligne
— - - - — = — Cantus mélodique
Chant Firmus
Ly Basse——> Dasse
> Rythme—— Rythme——— Rythme——-— Rythme
— Modulation
Accords—— — — — — — - —» Harmcnise—— Harmonie——-—» Harmonie
bz Mexide
Hessins———3> Forme de

d'accompagn.

1’accumpagnement

Forme Structurg—s» Foarme Forme
Oynamique—> Dynamigque— Dynamigue
Tempo———s3 Tempo—————=% Tempo
Timbre
instrumental— — — — — — —» Instrumen-
ftaticon
Polyphonie— Polyphonie
Ecriture
instrumentale
Eléments
extra-musicaux
etc .
1. ALBRECHT, Adcolf, [Die Klaviervariation im 20. Jahrhundert,

thése,

Université de Cologne,

1361

; p. 12,
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La iligne mélcdigue, le rythme, 1l'harmonie et la forme jouent un
rédle déterminant chez les théoriciens, du fait de leur
cmniprésence. Ceci n'est pas le cas 4d'une autre catégorie de
facteurs, n'apparaissant que de wmaniére sporadigue. Parfois,
1'examen théorigue de cette derniére cabégorie esf infimement 1ié
a 1'évoluticn des stratégies relatives a4 la composifion. En effet,
la fonction primordiale de la figure d'accompagnement a 1'épogue
classigue et au début du XIXe siécle, fransparait encore dans les
gcrits théoriques de Relcha et de Marx. Il en va de mE€me pour
L'émergence, chez Nelson et Albrecht, de la dynamique et de
l'instrumentation, importants facteurs architectoniques & 1'époque
romantigue ef au XXe siécle. Les typologies systématigues, liées &
1'é&tude technigue de la variation, prennent en compte un certain
nombre d'éléments. Au XIXe siécle, Antonin Reicha* présente déja

une classification &laborée a partir du chant, des accords et des

dessins d'accompagnement

"Pour reéussir dans la coupe des variations, il fauf apprendre
de honne heure 3 créer des motifs intéressants, et & varier
une phrase harmonique et mélodique de toutes les maniéres ; ce

qui se fait en général :

1¢ En brodant cu en fleurissant un motif sans toucher & son
harmonie ;

2° En changeant les dessins d'accompagne{me Int sans toucher ni
aux accords ni au chant ;

3° En changeant les accords seulement |

4% En changeant en méme temps les accards et les dessins

d'accompagnement, mais sans altérer le chant

1. Iraité de haute composition musicale, II, Paris, Zetter & Cie,
s.4. [1824-26], p. 303-304.



=% En wariant en méme temps et le motif et les dessins
d’accompagnement, mais sans changer les accords ;
6 “En variant en méme temps le chant, les dessins

d'accompagnement, et les accords.®

Cette classification s'établit en foncticon de trois critéres

A. le chant qui peut étre crné ou non
B. les accords qui peuvent &tre modifiés ;

C. les dessins d'accompagnement pouvant varier.

On parvient au tableau suivant :

Types

1¢> 20 30 40— So 6&:—
Restent
identiques
Chant Faux Vrai Vrai ¥rai Faux Faux
Accords ¥rai ¥rai Faux Faux Vrai Faux
Dessins Yrai Faux Vrai Faux Faux Faux
d'accompagnement

Logiquement, la représentation devrait inclure les possibilités
Yrai-¥rai-Vrai et Faux-Faux-Vrai. Or, il n'en est rien. L'absence
de la premiére possibilité s'explique d'un point de wvue pratique,
puisqu’une pieéce reprenant le chant, les accords et les dessins
d‘sccompagnement de son modéle ntest plus une variation, meis une
redite thématique. Friedrich Wilhelm Riedt n‘affirmait-il pas a ce

propos que “le théme d'une piéce ne peut éfre exécuté sans



modification  gque la premiére et la derniére fois®
allleurs, Reicha semble omettre la possibilité Faux-Faux-V¥rai,
attendu que les transformations harmoniques et mélodiques
n'imposent aucun changement d'accompagnement. En effet, deux
segments empruntant un chant et des accords radicalement
différents, peuvent évcluer sur la méme formule d’accompagnement,
une passe d‘Alberti vpar exemple. Aprés Reicha, Vincent d'Indy
propose, en 132303, une typologie systématique des procédés de

variation en ftrois catégories ainsi définies

1. 'ornement rythmo-monodigque variant intrinséguement le
texte thématique lul-méme, par 1'adjonction de groupes
rythmiques accessoires, de {formules ou de neumes plus
complexes, tocut en respectant le schéme méleodique primitif,
(...1: 2. l'ornement polyphonigque ou contrapontique ., variant
extrinséguement le texte thématique gui peut rester immuable,
tandis que des lignes mélodiques adjacentes, destinées a étre
entendues simulfanément, se superposent a lul sans affecter
notablement son rythme, ni sa wméleodie propre ; 3.
l'amplification thématigque, sorte de Variation a la fois
intrinséque et extrinségue, dans laquelle 18 présence du
théme, au lieu de se réwvéler constamment par une superposition
effective ou pessible de sa mélodie, résulte seulement du sens
tonal général et de cerfains points de repére, harmonigues ou
mélodigues, reparaissant dans un ordre constant : c'est une
sorte d'infterprétation ou de commentaire wmusical du Théme

-~ P - . - "
plutét gu’une exposition crnée cu contrepointée. <

1. Das Thema eines Stickes darf nur das erste und das letzte Mal
unverdndert vorgetragen werden, article issu des
Historisch-krilische Beytrdge (1733}, Cité d'aprés : FISCHER,
Kurt wvon, "Zur Theorie der Variation im 18. und beginnenden
13. Jh.", Festschrift Joseph Schmidit-Gérg zum 60. Geburtstag,
Benn, Peethoven Haus, 1957, p. 122.

2. INDY, Vincent d', lours de composition musicale, 11, Paris,
Durand, 1303, p. 435-487.
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La typologie du théoricien frangais se détermine en fonction du

facteur mélodico-rythmigue. La wvaristion intrinségue et

extrinségue de ce facteur est essentielle. comme en Lémoigne la

représentation suivante

FACTEUR VARIATION INIRINSEQUE
MELODICG-RYTHMIQUE
FAUX VRAI
ORNEMENT
FAUX —_—
VARIATION RYTHMO--MONCDIQUE
EXTRINSEGUE ORNEMENT AMPLIFICATION
VRAI
POLYPHONIQUE THEMATIQUE

Sur le plan historique, les wvariations ornementale, décorative et

amplificatrice sont respectivement les corcllaires de ces trois

procédés techniques.

encore sa typologie en foncfion du facteur mélodico-rythmique,

1212, Charles van den Borren® établit

dans une &tude consacrée a la variation des wvirginalistes

"1} L'on rencontre d'abord ce que 1l'on pourraift appeler 1la

variation polyphonique. Le théme mélodique soumis a wariafion,
conserve toute sa simplicité, d'un bout & 1’autre du morceau ;
de wvariaticon a wvariaticon, i1 change de voix et se trouve
chague fols entouré de contrepoints figuratifs nouveaux. 5i
l1'cn représente le théme par une ligne horizontale non brisée
et les contrepcints par une ligne brisée, le schéma de ce type

de wvariation s'établit comme suit

Van den BORREN, Charles, Les origines de la musigue de clavier
en Angleterre, Bruxelles, Librairie des deux mondes, 1212,

p. 123-132.



ire wariation

superius

altus
A St g S N

tenor
N N St gl gl gt gt ™t g g™

bassus

Ze variation

altus

os
Gl

e variation

tencr

de wariation

B A A
Lassus

NI N N N S g

Le deuxieme type est celui auquel on pourrait donner le nom de
Le theme, exposé au superius, y reste

Tantat

variation mélodigue.
pendant tout le cours du morceau. il subit une
tantot

fournissent, & chaque variation, des contrepoints figuratifs .

figuration, il en est exempt., Les aufres woix lui

e 3e variation

S I I I

NS S NN N Pt ™
HONI N g N NP gt gt

1re variation variation

HO I g e g g ™,

Les petits fraits verticaux qui, dans la froisiéme variation

affectent la ligne non hrisée, indiquent gque, dans cette

variation, le théme lui-méme est sujet & une figuration en
broderie, indépendante de celle gue lui font les autres voix.
3)

basse

Sur une
le

une série de variations dont les autres

L'on rencontre ensuite la variation harmonigue.

gui sert de théme et qui reste invariable,

compositeur &chafaude

vaix font les frais

ire variastion Ze wvariaticn 3e variation

P e e e e e ]
NN N N N g N g gt g g,
g

HN I N NN N S N S N N ™
AT NN S
FN g N A N Mg g P g NP g,

4) Le qguatriéme fype est la variation mixte ou mélodico-
harmonique. U'est de beaucoup le plus fréguent et c¢'est pour

ainsi dire lui seul que nous verrons appliquer dans la
variation de danse. Son principe est assez simple, mais ses
applications sont parfois complexes. On peut le définir comme
suit : bhasse et superius forment, dans chaque variation, une

limite harmonique et mélodique extréme qui ne peut étre



franchie, et 3 1'intérieur de laguelle s'élabore un travail de

figuration gqui différe de wariaticn a variation. Le type

i1

absalu de ce genre peut se représenter ainsi

1re wvariation 2e wvariation

Cette fois-ci, le maintien des lignes du bassus et du superius est

capital :
LE BASSUS RESTE DURANT TOUT LE MORCEAU
FAUX VRAL
VARTATION VARIATION
LE SUPERIUS | FAUX
POLYPHONIQUE HARMONIQUE
RESTE
DURANT TOQUT
VARIATION VARIATION
LE MORCEAU VRAI
MELODIQUE MIXTE

La typologie de Charles van den Porren est essentielle, dans la
mesure cu elle introduit la noticn de “"variation harmonique”. Deés
lors, 1harmonie est destinée a jouer un rdle primordial aux cétés
du facteur mélodico-rythmique. Tel est le cas de la classificabion
d'Herbert Viecenz, datant de 19241, et qui s'crganise autour des

possibilités subséquentes :

1. VIECENZ, Herbert, "Uber die allgemeinen Grundlagen der
Variationskunst, mit besonderer Bericksichtigung Mczarts”,
Mozart-Jahrbuch, 1I, Munich, Drei Masken Verlag, 1324,
p. 185,



1. La méladie et son cachet rythmique demeurent, tandis que

I '"harmonie se transforme

[

. La ligre mélodigque et la trame harmonigue se trouvent

glargies

%3]

L'harmonie reste la méme. la ligne mélodique est medifiée.

La présence de la trame harmonique et du schéma mélodico-rythmigue

s'avére déterminante. On parvient ainsi & la renrésentation
[y

suivante
LA TRAME HARMONIQUE RESTE IDENTIQUE

FAUX VRATI

LIGNE FAUX TYPE 2 TYPE 3
MELODIQUE
ET RYTHME
RESTENT

IRENTIQUES VRAL TYPE i —_—

Un guatriéme type de variation est envisageable, lorsque ligne
meélcdique et trame harmonique demeurent et que l'accompagnement se
trouve modifié. Victor Luwithlen éfablit en 1927 une typologie fort
criginale, dans son étude consacrée & Brahms!., Le musicologue

germanique définit gquatre catégories de wvariations

2. LUEITHLEN, Victor, "S5tudie zu Jochannes DBrahms' Werken in
Variationenform”, Studien zur Musikwissenschaft : Beihefte der
Denkmdler der Tonkunst in Usterreich, i4, Vienne,

Uniwversal-Editicn, 1927, p. 286-320.



[ay)
W)}

1. Les "wariations mélcdigues”, déterminées par la prégnance

de ia mélodie du modéle ;

AN

. Les “variations sur basse”, caractérisées par une basse
thématique particuliérement saillante ;

Les *"wvariations harmoniques”, définies par 1'importance

L

accordée aux harmonies du fhéme
4. Les “"fantaisies-variations”, qui se distancent des
harmonies et de la forme thématiques, tout en exploitant

une structure mélodique ou un motif issus du modéle.

Cette typologie fait intervenir trois facteurs : la mélodie, la
basse, ainsi gque le dessin harmonique du théme : et elle s'appuie
sur la pregnance des é&léments. 5i les variations ne respectent
aucun des facteurs considérés, une nouvelle catégorie ée dessine
tes fantaisies-variations. L'origine de cette expression remante

aux écrits de Johannes Brahms

“Ne pouvons-nous pas distinguer les variations des fantaisies
sur une mélcdie cu un metif 7 (Voir : Etudes [symphoniques ]}

des fantaisies-Variations®?

1. Lettre de Brahms a Adclf Schubring, du [16] février 1863, cf.
LITTERSCHEID, Richard {éd.), Jochannes Brahms in seinen
Schriften und Briefen, Berlin, Bernhard Hahnefeld ¥erlag,
s.d., p. 287 : Kdnnen wir nicht den Unterschied machen
zwischen Variationen und Fantasien iiber eine Melodie, ein
Motiv 7 (Siehe : Etudes [symphonigues]) Fantasie-VYariationen.



Ce terme sera l'spanage de nombreux fravaux consacrés a la périocde
romantiquel, Aprés Victer Luithlen, Martin Friedland® propose, en
1230, wune tCypologie radicalement différente. La nouvelle
classification est éfablie a parfir des possibilités multiples

entre identité et différence méladique, harmonigue et rythmique.

Le musicologue propose ' énumération subséguente
g

A. Poesibilités mélodigues

Al Transfert intégral du modéle daps une aufre velx ou région
Scnore.

A2 Transtert thémabtigue partiel dans une aulre wvoix ocu région
SCRore .

A2 a. Adjonction d'un "contrechant®.
E. Adjonction d'une formule d'accompagnement.

A4 Variation ornementale.

AS Adjonction d'échappées ef de notes de passage & 1la méladie
thématique.

AL Reprise d'un seul motif thématique & 1l'instar dfun motif de
téte (Kopfmotiv].

A7 Expleitation d'un groupe de notes issu du modéle.

B. Possibilités harmopigues

Bl Nouvelle harmonisaticn dua théme.
B2 Nouvelle {formation motivigue, indépendante de 1'harmcnie
thématique qui demewure.

B3 Modulation en majeur ou en mineur.

1. Cf. par exemple : SCHWARZ, Werner, Robert Schumann und die
Variation, Kassel, Bérenreiter, 1332, p. 63 ; FISCHER, Kurt
von, UJie Variation, K&ln, Arnc Volk, 185386, p. 7.

ceitstil und FPersdnlichkeitsstil in den Variationenwerken der
musikalischen HRomantik : Zur QGeistesgeschichte wund

Schaffenpsychologie der Romantik, thése, Université de
Cologne, 1230 ; leipzig, Breitkopd und Hartel, 1230, p. 45-55.

[§N]



B4 Adjonction d'un contrepoint 3 la mélodie du modéle.
BS Variation reposant sur la basse (chaconne et passacaille}.
BE& Motif thématique exploité dans un canon ou une fugue

s'émancipant de la trame harmonique.

.. Possibilités rythmigues

C1 Transformation rythmique du modéle.
{2 Contraction ou dilatation thématiques cu motiviques.
C2 Emprunt d’uan rythme idéal ou traditfionnel de marche ou de

danse,

Bernhard Hansen reprend la méme typologie en 18953, dans sa thése

consacrée a Franz Liszti, avec les modifications suivantes

- la catégarie B4 se frouve classée sous la rubrique A3c

- Ab et AV sont regroupées en une seule catégorie AB

- une nouvelle rubrigue A7 apparait, intitulée "imitation, en
particulier fugato et canon" ;

- BS devient B4, cette derniére se classant déscormais dans la
catégorie A3c, l1la nouvelle rubrique B4 s'intitule @
"variation sur ostinatoe”

- s’ajoute un nouveau Groupe [ {possikilités métriques et
formelles), comprenant : D1 extension, adjonctions,
intercalations :; 02 réductions, élisions 3 D3 structure

libre a l'instar des fantaisies, wariations avec coda.

1. HANSEN, Bernhard, Variationen und Varianten in den
musikalischen WNerken Franz Liszts, thése, Hambourg, 1223,
p. B3 s4q.



Le musicclogue allemand tente une classification des variations
lisztiennes selon les catégories proposées. Les Huif variations

op. 1 sont citées a titre d'exemple

¥ariation 1 Ad A2
Variation 2 Ak
Variation 3 Ad4,AL
Variation 4 B1
Variation S B2
Variation & Ad B3
Variation 7 A7
Variaticon 8 AZ A4 Dz
Cette typologie ~ malgré sa précision -~ n'offre toutefois gu'un

apercu partiel des fransfoermaticons intervenant dans chague
variaticn, comme en témcignent les cases vacantes du tableau
ci-dessus. En 1348, Robert U. Nelson® revient & une classification
proche de la typologie d'Herbert Viecenz. Robert [, Nelson définit

un certain nombre de "plans”, mis en ceuvre par les compositeurs

1. le plan sur cantus firmus : les variations reprennent la
ligne méladique du théme en l'ornant, mais ne respectent

ras sa sfructure harmonique ;

1. NELSON, Robert U., The Technigue of Variation : a study of the
instrumental variation from Antonic de Cabezon to Max Reger,
Berkeley et Los Angeles, University of California Press, 19862,

p. 7 s4.



ie plan mélodico-harmonique @ les variations demeurent dans

V)

1'ensemble fidéles a la ligne mélodique et 3 la structure

harmonigque du modéle

L
N

le plan harmonique @ la structure harmonigue du theme est

reprise dans son ensemble.

Par conséguent., le musicologue américain établit sa Uypologie a
partir de la ligne mélodigue et de la structure harmonique, A
1'image d’'Herbert Viecenz et conformément a la représentation

suivante

LES VARIATIONS
LA LIGNE MELODIGUE DU THEME
REPRENNENT DANS
LEUR ENSEMBLE VRAIL FAUX
PLAN PLAN
LA VRAI MELODICO-
HARMONIGUE HARMONIQUE
STRUCTURE
HARMONIGUE
PLAN
DU THEME FAUY
SUR CANTUS-FIRMUS

En 1958, Kurt von Fischer propose une classification plus complexe
reposant sur la transformation et la constance d'un certain nombre

de facteurs!, Elle s'énconce ainsi

1. FISCHER, Kurt won, Die Variation, Cologne, A. Volk, 1356,
p. 3-11.
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TYPE

ELEMENTS CONSTANTS

ELEMENTS VARIABLES

Variaticn sur
cantus-firmus

cantus firmus

polyphonie, harmonie
forme, rythme

Yariation sur
cstinato

basse, forme,
{harmonie)

mélodie, polyphonie,
rythme

Variation a
harmconie
constante

harmonie, {forme),

{motifs)

mélodie, polyphonie,
rythme, {tempo},
{dynamique}, {forme)

Variation mélo-
dique a harmo-
nie canstante

contours meélodiques
harmonie, forme

mélodie, rythme,
{tempo}, {dynamigue}

Fantaisie- motifs, fragments tous les éléments du
variaticn mélodigues théme dont la forme
Variation Elle a €té mise en oceuvre par la seconde
sérielle Ecole de Vienne

Tocutefolis, la classification de Kurt von Fischer s'inscrit dans le

sillage des typclogies d'Herbert Viecenz et de Robert U. Nelson,
dans la mesure oG quatre caftégories sur six sont construites &

partir de la ligne mélodique et de la structure harmonique :

LES VARIATIONS LA LIGNE MELODIQUE DU THEME
REPRENNENT DANS LEUR
ENSEMBLE VRAI FAUX
VARIATION VARIATION
LA VRAI MELODIQUE A A
HARMONIE CONSTANTE | HARMONIE CONSTANIE
STRUCTURE
HARMONIQUE
VARTATION FANTAISIE-
Bl THEME FAUX
SUR CANTUS-FIRMUS VARIATION
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Signalons encore la classification d'Adclf Albrechtt, en raiscn ge
sa conception rigoureuse. Le musicologue allemand privilégie, a
1’instar de Robert U. Nelson et Kurt von Fischer, 1a ligne
mélodigue et 1'harmonie, lorsqu'il convient de déterminer le lien
entre deux fragments musicaux. Cependant, Adoldf Allwecht emploie
également d'autres éléments dans 1'établissement de sa typologie
il considére, cutre la ligne mélodigue et la structure harmonique,
la forme et le rythme. ainsi gue 1l'&criture instrumentale. Par
ailleurs, Adclf Albrecht distingue pour chague catégorie de
variations un type homophone et un fype hétérophone. Vingt-huilt
catégories sont ainsi obtenues, comme le prouve la représentation
de 1s page suivante. Enfin, 1'essai de typclogie proposé par
Jean-Pierre Barteoli, dans son article rconsacré aux Etudes
. 2 x . ~
symphaonigues de 5Schumann®, se fonde sur deux critéres : ia
variation du matériau mélodico-rythmigue issu du modéle et la
variatfion de la structure harmonigue. Et au musicologue francais
de préciser :
"I1 nous a semblé gue le degré d'éloignement de la variation
par rapport au medeéle était dlautant plus important que la
structure harmonigue &tait modifiée : la structure harmonique
articulant 1'cssature méme du Chéme-modéle, sa wvariation ne
saurait étre mineure et c’est de cette structure gque dépend
une bonne part de la conduite du développement motivigue., Le
critére déterminant est donc celul de Is wvariation harmopigus,

le second se fonde sur le niveau diéloignement du matériau

thématigue par rapport au matériau modéle depuis la variation

1. Die Klaviervariation im 20. Jahrhundert, thése,; Université de
Cologne, 1361, p. 12 s=sq.

BARTQOLI, Jean-Plerre, *lLes Etudes symphoniques cop. 13 Qe
Schumann @ plaidoyer analylique pour le rejet des 'Variations
posthumes'”, Analyse musicale, avril 1332, p. 81.

r



LA TYPOLOGIE SYSTEMATIQUE R'ADOLF ALBRECHT

LEGENDE

constance d'un &ldment

it

: transformation d'un dlé8ment musical. Transformation formells signifie ; transformation
formelle du théme par réduction, extension, contraction et dilatation.
{+} : extension
8 : sans forma prédtablis
£ : &lémant sans rapport avaec le thame
m€l [ mélodie [ b.o : basse sbstinde ;| mt : motif ; sdr : périe ; o.f.: cantus Firmus :
var,: wvariation | homophon.: homophonigue ; polyphon.: polyphonigue.
Forme Mé&lodie |Harmonie|Rythme | Ecriture Type
{b, o.} instr, Type homophonigus Type polyphonigus
= m&l = =, = = b war, d'édcriture instru-lvar, d'écriture instru-
mentale homophonigue mentale polyphonigue
dont la var.sur o,f, et
la war . canonigues
b,o = =, X = B war, homophonigue sur var, polyphonigue sur
b.o. a b.o. constante bB.o., & b,o, constante
{egalement la wariation
canonigus sur b.o.)
m&l = =, = EI 3 2 var.rythmigua homophon, |var . rythmiguse polyphon.
b,o = =, = =, % = var .rythmigue homophon,{var . rythmigus polyphon.
sur basses obstinde sur basse obstinss
mel = =, & m, =, =, % var mdlodigue homophon, jvar mélodigque polyphon.
b,o = =, = £ =, = & var . homophonigus sur var, polyphonigus sur
b.a, & b.o. wariable b.o, &3 b.o. wariablas
mel F# EE - # N wariation harmonigus —
o mé 1 =, = =,{+} = var., d'doriture instru-jwvar, d'@criture instru-
= {4} mantalsa homophonigus mentalea polyphonigue 3
& forme wvariabla forme wariable{dont les
préaludes de chorals)
ms 1 =, = fe x var.rythmigue homophon, var.rythmigue polyphon.
=,{+} 3 forme wariable 3 foprme wvariable
mel = & w, # S var . mélodigue homophon,|wvar . mélodigue polyphon.
a forme wariable & forme wariable
bh,o = o , #F = £ var , homophonigus sur war, polyphonigue sur
b,o, & forme wvariable b.o, a forme wariable
mel % = b ko var motivigue & forme {war motivigue canonigus
m# = mt g analogiguea
E.o £ £ £ £ var motivigue a4 forme |(var .motivigus polyphon,
i mt = mp nog analogigua d'una b .o, d‘une basse obstinde
4
! z me&d # # 3 * var . motivigue homophon, {var . motiviguse polyph.
! mt = mi E a forme wariable fugue, fughetts
3] sér & - B — variation sérislla
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ornementale {qui implique une structure harmonique fidéle au

modele)

nouvelle thématigue.

Jusgu'a la citafion d'un élément du modéle dans une

Au total, nous obtenons six catégories

différentes, classées progressivement depuis la ressemblance

la plus preoche au modéle Jjusqu’d son complet éloignement.

Chaque catégorie est subdivisée en différentes configurations

selon la nature de la variation thématigque.”®

Jean-Pierre Bartoli parvient au tableau suivant :

Essai de typologie de la variation sur un théme 4 partir des données schumaniennes

CATEGORIE

STRUCTURE HARMONIQUE

STRUCTURE THEMATIQUE

REMARQUES

Identique {modéle)

Identique (modéle}

{Répétition)

Identique {(cu petites modifications)

Variation ornementaie
(diminuvtions, etc.)

Dont variation sur cantus firmus.
Voir aussi les doubles baroques. Les
modifications harmonigues sont peu
prégnantes (1)

Identique {ou petites modifications)

Variation ornementale pius libre

Dont variation sur canius firmus

2.1

Identique (ou petites modifications)

Développement motivique d’un ou
de plusieurs éléments du modéle

Développement maotivique plus ou
moins intense. Le développement
motivique peut donner naissance a
un nouveau théme directement
dérivé du modéle

2.2

Identique {ou petites modifications)

Thématique nouvelle +
citation particlle

La thématique « nouvelle » peut éire
un lointain dérivé du théme

23

fdentique (ou petites medifications)

Thématique nouvelle sans citation

Le respect du cancvas harmonigue
est prégnant, La thématique peut étre
un dérivé lointain du théme

Modifications assez importantes

Développement motivique

Dont le changement de mode. Les
points d’articulation de la structure
harmonique peuvent étre partiel-
lement modifiés

Modifications assez importantes

Thématique nouvelle +
citation partielle

(voir remarque case 2.2)

3.3

Modifications assez importantes

Thématique nouvelle sans citation

(voir remarque case 2.2)

4.1

Modifications trés importantes

Développement motivigue

Importantes modifications harmo-
niques des points d articulation mais
entretenant un rapport avec le
modéle

Modifications trés importantes

Thématique nouvelie +
citation partielle

{voir remarque case 2.2)

4.3

Modifications trés importantes

Thématique nouvelle sans citation

(voir remarque case 2.2)

5.1

Développement d'une seule figure
harmonique extraite du modele

Développement motivigue

Structure harmonique nouvelle

L
t2

Développement d’une seule figure
harmonigue

Thématique nouveile +
citation partielle

(voir remarque case 2.2)

Développement d'une seuie figure
harmonique

Thématique nouvelle sans citation

(voir remarque case 2.2)

Structure entierement différente

Thématigue nouvelle +
citation partielle

(Citation dans une structure tota-
lement étrangére)

{1} Elies n'affectent pas directement les points d’articulation.



Signalons 1'importance de cette typologie, qui détermine les
niveaux d'élcignement de maniére rigoureuse, ce qui n'est pas le
cas des classifications détaillées — mais inégales — de Martin
Friedland et de Bernhard Hansen. Notre travail, retracant dans ses
grandes lignes 1l'histeire des typologies de la variaticon d'Antonin
Reicha a3 Jean-Pierre Barteoli, conduit & 1la représentation

ci-dessous

Facteurs Identité Proximité Possibilités
déterminants o ou entre identité
non-identité éloignement et différence
Trame mélodico- d' Indy
rythmigue {¥an den
Borren}?
Schémas mélodico- {¥an den Luithlen Bartoli
rythmique et Borren) Nelson
harmcnique Viecenz von Fischer
[Givers, Reicha Friedland
avec un minimum Hansen
de trocis facteurs Albrecht

Dans ce tabhleau, la classification a &té effectuée en fonction des
facteurs déterminanis et de leurs fluctuations. Taut dfabord, trais
classes résultent des {facteurs déterminanfs : les typologies

s 'appuyant sur la trame mélodico-ryfhmique {Vincent d'Indy), celles

1. La typologie de Charles Van den Borren peut étre classée entre
deux catégeories. D'une part, elle repose sur l'identité ou la
non-identité d'un certain nombre de lignes mélcdico-
rythmiques ; elle introduif d'autre part la notion essentielle
de "wariation harmonigue”.



qui repcsent sur les schémas harmonique et mélodico-rythmique
{Herbhert Viecenz, Victor Luithlen, Hobert #. Nelsan, Furt wvon
Fischer et Jean-Pierre Barteli), ainsi qgue les typologies
exploitant un minimum de trois facteurs {(Antonin Reicha, Martin
Friedland, Bernhard Hansen, Adolf Albrecht). Par asilleurs. trois
autres classes se distinguent en fonction de la fluctuation des
éléments. La premiére admelt 1'identité des facteurs comme critére
{Antanin Reicha, Vincent 4'Indy, Charles Van den Borren, Herbert
Viecenz) ; la deuxiéme incluf des classifications plus subtiles,
s'appuyant sur la proximité et 1’€lcdgnement de différents &€léments
{Victor Luithlen, Robert U. Nelson, Kurt wvon Fischer). Quant aux
tvpologies de la froisiéme catégorie, elles reposent sur les
possibilités multiples entre identité et différence (Martin
Friedland, Bernhard Hansen, Adolf Albrecht et Jean-Pierre Bariocli}.
Le tableau précédent, relatif aux facteurs déterminants et a leurs
fluctuations, compte de ce fait neuf catégories. Force est de
caonstater gue, parmi ces derniéres, deux catégories sont
particuliérement prégnantes, regroupant & elles seules plus de la
meitié des typologies concernées. Il s’agit des classifications
s 'appuyant sur la proximité et 1l'éloignement des schémas
méladico-rythmigue et harmonique (Victor Luithlen, Rcebert U,
Nelscn, Kurl ven Fischer). ainsi que celles s'applicuant & un minimum
de ftrois facteurs ef reposant sur les possibilités entre identité
et différence {(Martin Friediand, Bernhard Hansen, Albrecht]. I1
nous parait judicieux d'adopter une typologie pondérée, située 3
mi-chemin entre ces deux catégories dans la zone hachurée sur 1a

représentation suivante
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Facteurs Ressemblance Possibilités
déterminants Tate] entre identité
différence et différence

Schémas mélodico- Luithlen 7 ///////
rythmique et Nelson Bartoli
harmonique won Fischer //7//// //
Divers, 7 Friedland
avec un minimum Hansen

de trois facteurs ' A Alkbrecht

Aussi parvient-on & une alternative. En effet, faut-il établir une

typologie reposant sur différents niveaux d’éloignement des trames
mélodico-rythmigue et harmonique, cu faub-il opter pour une
classification s'appuyant sur la proximité ou 1l'éloignement d'un
nlus grand nombre de facteurs 7 Afin de répondre a cette
interrogaticn, rappelons gque la ligne mélcodique, le rythme,
1 ‘harmonie et la forme Jouent un réle déterminant chez les
thécriciens, contrairement & d'aufres facteurs gui n'apparaissent
gue de maniére sporadique. Une typologie systémalique elaborée &
partir de la proximité et de 1'élcignement des schémas rythmique,
mélocdique, harmonigue, ainsi gque de la forme du modele; peut
s'avérer particuliérement fructueuse. Le présent {ravail va dans
ce sens. A cet égard, nous définissons le rapport modéle-variation
en fonction de quatre “"critéres fondamentaux”. On peut appeler
ainsi les signes distinctifs permettant d'identifier le lien
thématique. Comme le constatent Robert U. Nelsont et Adolf

Albrecht?, le facteur méledico-rythmique et 1'harmonie sont privi-

i. The Technigue of Variation : a study of the instrumental
variation from Antonioc de Labezon to Max Heger, Berkeley et
Los Angeles, University of California Press, 1282, p. 121.
Die Klaviervariation im 20. Jahrhundert, thése, Universitée de
Colegne, 1961, p. 12 sqg.

28]
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fomt

2 4 + : o i s N -

£gils dans cette défermination. Il convient toutefols 4’y
adicindre la forme qui, du fait des prégnances segmentaires,
suffit parfois & instaurer le lien avec le modéle. Les critéres

foandamentaux scont les suivants

1. la reccmmaissance du schéma rythmigue (R}
2 la reconnaissance des contours mélodiques (M}
3, la reconmaissance de la trame harmonique (H)

4. le maintien de la forme (F}.

Sont obtenus, par combinaison, seize types de wariations, ainsi
représentés : RMHF, MHF, HF, RHF, RMH, MH, H. RH, RMF, RM, MF, M,
RF, R, F., . DRans cette classification, 1'absence de lettre est
indiquée par le chiffre "0". Le type O est essentiel, parce qu'il
permet une définition précise de la variation en fant que procéde
d’impravisation et de compositien. En effet, les "wvariations
factuelles”® formernt le complémentaire du type O par rapport &
1'ensemble des segments. Autrement dit : toute variation factuelle
respecte au moins 1'un des critéres fondamentaux. Notre typologie
systématigue établie, i1 convient d'en préciser les limitfes.
Jignalons A& ce propos gu'elle ne donne aucune précision sur les
transfarmations formelles des wariations factuelles. Or, sur ce
point, de nombreuses possibilités sent envisageables, comme le

moentrent les figures ci-dessous
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Les exemples de modifications formelles sont donnés par les
Figures 2-&. Le modéle comsidéré est celui de 1a premiére figure

il se compose de gquatre segments. Les procédés de transformaticn
sont la permutation (Figure 2, interversicn des segments 2 et 3)
et la suppressicn segmentaires (Figure 3}, les adjoncticns externe
{Figure 4} et inter-segmentaire (Figure %), ainsi gue la transfor-
mation intra-segmentaire {Figure &). Par ailleurs, i} convient
d'approcher la notion esthétique de caractére — déja présente dans
la classification d'Adclf Pernhard Marx® — et 1'idée constructive
de la wariation, telle gu'elle apparsif dans la typologie de
fRerhard Puchelt?, Les critéres “caractéristiques” et "architecto-
niques® dolvent é&tre considérés 3 cet égard. Les premiers, scont
les signes déterminant le caractére d’un segment donné {tonaliité,

tempo, intensité, mouvement, etc.), les seconds — scuvent d'ordre

extra-musical -~ concernent 1’crganisation de la série {syméirie,

1. Jie Lehre von der musikalischen Komposition praktisch
thearetisch, 1I11I, Leipzig, Breitkopf und Hirtel, 471868,
p. 121.

2. Variaticnen fiur Klavier im 19. Jahrhundert. Bliite und Verfall
einer Kunstform , Hildesheim, Qlms, 1373, p. 12.
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programme littéraire, codes chiffrés, section d'or, ete.) Les
criteres caractéristiques et archifectonigues Jjoueront un rale
essentiel dans 1'élaboration de la typologie historigue faisant
l'chjet du chapitre suivant. Cette derniére prend également en
compte les fonctions formelles se distinguant du théme ef de la
variation, et qui apparaissent au sein d'un grand nombre de
séries : il s'agit de 1'introduction et du finale. Signalans & ce
sujet, gqu'un segment d'une forme wvariation prend le nom de
“piéce”, lorsque les fonctions introduction, théme, wvariation ou
finale lul sont confiées. Les piéces se déterminent donc
essenfiellement par leur titre. Lorsque ce dernier n'‘apparait pas,
elles peuvent éventuellement se révéler en fonction de Ia
prégrnance et de la longueur des segments. A titre comparatif, nous
appliquons notre fypalogie aux variations, mais aussi & toutes les
pieces de la série. Par ailleurs, la différenciation fonctionnelle
nécessite une définition d'autant plus précise de la forme
variaticon. En ce sens, la Jjuxtaposition d'un minimum de deux
variations factuelles est suffisante, compte tenu de la fonction
répétitive de marquage de la seconde piéce. Au terme de notre
étude fLypelogique, 11 est désormais possible d'affiner 1la

définition esquissée au début du chapifre premier :

La wariation factuelle est un procédé d'improvisation et de
composition consistant a reprendre un modéle scus des aspects
différents, en respectant au mcins 1'un des critéres
fondamentaux. La juxtaposition d'un minimum de deux variations
factuelles au sein d'une forme musicale, constitue une forme

variation.



CHAPITRE I1I

PROPOSITION POUR UNE TYPOLOGIE
HISTORIQUE DE LA FORME VARIATION

(1765-1880)



Les cycles de wariaticons de Robert Schumann ne sont cerfes pas
la littérature pianistigue la plus connue du compositeur.
Pourtant, la permanence des compositions d'un tel genre dans son
ceuvre, nous invite & situer la variation chez Robert Schumann par
rapport aux cycles de ses contemporains. Il parait judicieux alors
d*adjoindre, & titre comparafif, les séries de 1'époque classique
et de la seconde moitié du XIXe siécle. Ainsi ce chapitre se
propose-t-il d'établir une typologie historigque de la forme

-«

variation indépendanteig de 1765 a 1880, des premiers cycles de
Mozart et de Havydn® & la derniere variation lisztienne3. It
convient pour cela de prélever un échantillon représentafif parmi
les innombrables variations écrites durant cette péricde. Un choix
d'ceuvres relatif aux auteurs les plus célébres s’impose, puilsque
ces derniers ont profondément influencé la musique de leur temps.
Les compositeurs retenus sont les suivants : Ludwig van Beethoven,
Gecrges BRBizet, Johannes Brahms, Frédéric Chopin, Johann Baptist
Cramer, Carl Czerny, Antonin Dvorak, César Franck, Joseph Gelinek,
Franz Joseph Haydrn, Stephen Heller, Henri Herz, Johann Nepomuk

Hummel, Friedrich Xalkbrenner, Franz Liszf, Félix Mendelsschn

Bartholdy, Ignez Moscheles, Wolfgang Amadeus Mozart, Johann Peter

1. L'expression "indépendante” s'applique a un cycle de variations

qui ne s'intégre pas & une ceuvre plus vaste.

Les premiéres variations de Mozart furent composées en 1766

(Acht Variationen fiur Klavier, KV 24, cf. K&ECHEL , Ludwig

Ritter von, Chronologisch-thematisches Verzeichnis samtlicher

Tonwerke WNolfgang Amadé Mozarts [...], Wiesbaden, Breitkopi

und Hartel, 6/1364) ; celles de Haydn, en 178% (Laprice pour

le clavecin ou piano-forte op. 43, Hob. XVI1/1, cf. HOBOKEN,

Anthony won [€d.], Joseph Haydn. Thematisch-bibliographisches

Werkverzeichnis, I, Mainz, Schott, 1357, p. 783).

3, Variation G. 129, sur le théme “Chopsticks”, pour le recueil
de piéces sur le méme modéle, par Borodine, Cui, Liadov et
Rimsky-Korsakov, composée en 1880 (cf. GUT, Serge, franz
Liszt, Paris, Edition de Falleis / L'Age d'Homme, 1383,

[N



Pixis, AntoninReicha, Charles Camille Saint-Saéns, Piotr Ilitch
Tchaikovsky, Sigismond Thalberg, Jan Krtitel Vanhal et Carl Maria
von Weber. S'ajoutent & cette liste deux cuvrages collectifs. 11
s‘agit; tout d'abord, des wariations sur la célébre wvalse de
Diabelli gu'une société de compositeurs autrichiens, le
Vaterldndischer Kinstlerverein, publia 3 Vienne en 1824 {N°® 97).
Signalons a cet é&gard que l'éditeur Anton Diabelli proposa aux
virtucses et aux compositeurs autrichiens les plus connus d'écrire
chacun, une wvariation pour le pianc, sur une valse ancdine de sa
propre composition. Beethoven, quant & lui, écrivit frente-trois
variations monumentales sur ce théme {N° 8) : le maitre de Bonn se
demarqua tellement des virtuoses & la mode que son chef-d‘ceuvre
constitua & lui seul la premiére partie, les wvariations des
cinquante autres compositeurs la seconde partie de 1'cuvrage. Le
nom de ces auteurs apparait dans 1'ANNEXE I. On peut également
mentionner 1'Hexameron, un recueil de “grandes wvariations de
bravoure pour pianc sur la marche des FPuritains de Bellini”,
pubklié A Vienne en 1837, et né &’'une collaboraticon de Frédéric
Chopin, Carl Czerny, Henri Herz, Franz Liszt, Johann Peter Pixis,

ainsi que Sigismond Thalberg {N° S3).

Les compositeurs en question onft écrit de nombreuses
variations, souvent difficiles & recenser. La détermination de la
premiere et de la derniére série indépendante de ces auteurs

permet & elle seule d'apprécier chronologiquement leur production.
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[.e tahleau suivant., concernant le premier ef le dernier cycle de

chague compeosifeur, privilégie autant que possible les années de

composition

i

Légende : 1800 = ca 1800

Compositeur Premier cycle Bernier cycle
Ludwig van BEETHOVEN 1782 2 1823 (N° 8)
Gecrges BIZET 1868 {N° 2} 1868 (N° 9)
Jchannes BRAHMS 1854 {N°= 10} 1873 {N® 17)
Frédéric CHOPIN 1827 {N* 18) 1833 {N° 20)
Johann Baptist CRAMER 1801 {N° 21) 1850 3

Carl CZERNY 1818 1844 4
Antonin DVORAK 1876 [N° 31) 1877 (N 32)
César FRANCK 1834 1885 °

Joseph GELINEK 1790 1825 8

Franz Joseph HAYDN 1765 1805 7
Stephen HELLER 1830 & 1877 (N° 45)
Henri HERZ 1819 ° 1858 (N°® 52}
Johann Nepomuk HUMMEL 1791 1831 1°
Friedrich KALKBRENNER 1813 {N° S57) 1842 (N° 82)
Franz LISZT 1824 (N° 63)11 | 1880

F&lix MENDELSSOHN BARTHOLDY 1822 12 1841 {N° 69)
Ignaz MOSCHELES 1815 13 1863 {N° 74)
Wolfgang Amadeus MOZART 1766 1791 4
Jchann Peter PIXIS 1820 1841 13
Antonin REICHA 1804 {N°® 86} 1815 18
Charles Camille SAINT-SAENS 1874 (N° 87) 1894 17

Pictr Ilitch TCHAIKOVSKY 1878 {N° 88) 1878 ({N° 88)
Sigismond THALBERG 1836 {N° 83) 1846 (N° 92)
Jan Krtitel VANHAL 1786 {N° 93} 1817 ({N°® 36}
Carl Maria won WEBER 1800 18 1817 {N° 100)

Nous indiguons les années de publication pour les ceuvres ou
les compositeurs suivants @ Johann Baptist Cramer, Carl
Czerny, Jocseph Gelinek, Stephan Heller, Henri Herz, Johann
Nepomuk Huwnmel, Friedrich Kalkbrenner, Ignaz Moscheles, Johann
Peter Pixis, Antonin Reicha, Pictr Ilitch Tchaikovsky,
Sigismend Thalberg, Jan Krtiftel Vanhal, ainsi que les
Yariations concertantes pour pianoforte et vicloncelle de
Mendelssohn et les Huit Variations sur "Ein HWeib ist das
herrlichste Ding", KV €13 de Mozart.

Variationen (c-moll) fir Klavier iitbher einen Marsch von E. Chr.
Orefiler WcQ €3, Mannheim, Gétz, 1782 {cf. "Beethovens Herke
nach der Zeit ihrer Entstehung®, KINSKY, Georg ; HALM, Hans,
fOas Werk Beethovens. Thematisch-bibliographisches Verzeichnis

seiner sdmtlichen vollendeten Kompositicnen, Munchen
Duisburg, G. Henle Verlag, 1955, p. 741 sq.

Cramer publia encore en 1850 : Trois airs italiens, variés
pour piana cp. 63 {datation selon le Dépot 1égall.



(Suite des notes de la page précédente)
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Czerny publia ses variations Le Souvenir op. 4, vers 1818 ;
ses (ing thémes variés pour le piano, en 1844 {(d‘aprés les
registres du Dépdt légal}.

Franck composa ses Varlations brillantes sur 1'air du "Pré au
clercs”, op. S — restées inédites — dés 1834, et il écriwvit
ses Variations symphonigques, en 1885 {(cf. BRUYR, José ;
HOEREE, Arthur, "FRANCK, César Auguste Jean Guillaume Hubert',
Dictionnaire de la musigue, I, Paris, Bordas, 1386, p. 417).
Gelinek composa ses Huit variations op. 2 vers 1730, et ses
Yariations sur une valse favorite de monsieur Wilde op. 107,
vers 1825%,

L'autcgraphe de la derniére série de variations de Haydn est
daté du & février 1805 (Variations sur “The blue bell{s) of
Scotland”, Hob. XXXIa/178, cf. HOBOKEN, aop. cit., 11,
p- 532 sq.}

Déja en 18320, Schumann avait été enthousiasmé par
1'Introduction, variations et finale sur des thémes favoris de
Zampa, op. & de Heller, cof. Gesammelte Schriften iber Musik
und Musiker von Robert Schumann, I, Leipzig, Breitkopf und
Hiartel, 1314, p. 221.

Henri Herz publia ses Variations op. 1 vers 18192 {Datation
selon le cotage indiqué par le catalogue d'éditeur Pleyel de
1824},

. Le premier cycle de wariations de Hummel est le suiwvant

Variations to the Lass of Richmond Hill and Jem of Aberdeen
for the piancforte, op. 2, Londres, Preston & Son, {ca 1791]
{cf. ZIMMERSCHIEDR, Dieter, Thematisches Verzeichnis der Nerke

von Johann Nepomuk Hummel, Hofheim am Taunus, Musikverlag
Friedrich Hofmeister, 13871, p. 19 sq.). Son dernier cycle
s'intitule : Les chansons de Londres : ITrois thémes [...]
variés, op. 113, Leipzig, Peters, ca 1831 {ZIMMERSCHIEDR, ibid,
p. 177 sq.)

. Sans égard pour la variation destinée au Vaterldndischer

Kilnstierverein.

. Mendelsschn publia ses Variations concertantes pour pianoforte

et vicoloncelle en 1822.

. Moscheles publia, vers 181%, ses Variations sur un théme de

l'opéra "lUne folie” pour le piano, op. 1 {cf. MOSCHELES,
Ignaz, Thematisches Verzeichnis im Druck erschienener
Compositionen von lgnaz Moscheles, Leipzig, PBreitkopf und
Hartel, 188% ; Reprint : London, H. Baron, 19686, p. 3).

. Acht Variationen fir Klavier iber das fied "FEin WNeib ist das

herrlichste fing"” von Benedikt Schack (7} oder Franz Gerl,
K¥ 613, Vierme, Artaria, [1731] {cf. KOCHEL, op. cit.}

. Pixis publia des wvariations vers 1820 [Andanfe et variations

pour pianc forte, op. 21}, et encore en 1841 [(Fantaisie et
variations, op. 144), selon les registres du Dépst légal.

Le dernier cycle d'Antonin Reicha fut publié a Paris en 1815
(Yariations pour pianco sur un théme de Gluck, op. 87,
cf. 50TC LOVA, Olga, Anfonin Reicha, Prague, Editic Supragphon,
1377 p. 253},



.es résultats du tshleau précédent condulsent aux représenfations
graphigues de la page suivante., Le graphique supérieur a trait aux
premiéres variations indépendantes de chague compositeur. Force
eat de canstater que les années [1A15-1840 comnnaissent un avénement
important et particuliérement prégrant de nouveaux compositeurs.
De méme, le graphigue infériewr monitre que de nombreux auteurs
congoivent leur ultime wariatics wvers 181% (Reicha, Varhal,
Nebher), 1840 {Pixis, Mendelsschn Partholdy, Kalkbrenner, Czerny,

Thalkerg) et 1880 {Heller, Dvorak, Tchalkowsky, Liszt}.
Trods péricdes se dégagent clairement
- Péricde T {176%-1814)

- Péricde IT {1815-1833) ;

_ Péricde IIT {1B840-1880}.

(Suite des notes de la page précédente)

17. Saint-5aéns composait et pubdia encore en 1834, scn Théme
varié pour pianc, op. 37 {cf. (atalogue général et thématigue
des ceuvres de (. Saint-Saéns, Paris, A, Durand et Fils, 1908,
p. 12},

1&. Six variations sur un théme original, op. 2, composées en 1800
{cf. JEHNS, Friedrich Wilkelm, Garl Maria von Weber in seinen
Werken : Chronologisch-thematisches Verzeichniss seiner
sdmmtlichen Compositionen, Berliin, Yerlag der
Schlesinger 'schen Buch- und Musikhandlung [Rcb. Liemau], 1871,
. 22, 38 eb 287},
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I1 convient donc de cheoisir des ceuvres représentatives, en
tenant compte de 1'éwvclution stylistique et de la prolificité de
chaque compositeur en matiére de wariations. Par ailleurs, ia
dataticon privilégie si possible 1l'année marquant 1'achévement
d'une oceuvre. Sinon la date de la premiére édition cu, & défaut,
celle de 1la premiére publication francaise est considérée.
Signalons a cet égard qu'une datation précise des séries de
virtuosité au débubt du XIXe siécle s'avére souvent périlieuse, en
1'ahsence de tout cstalogue thématique répondant aux exigences de
la musicologie moderne. Parfois. seule la premiére édition
frangaise peut étre dafée avec précision par la consultation des
registres du Dépit légal et des principaux catalogues d'éditeurs,
énumérés dans 1'ANNEXE I. Touftefois, cette situation ne pose
aucune difficulté dans le cas des wvariabions virtucses qui, du
fait de leur célébrité, connurent une importante et rapide
diffusicn eurcopéenne?. Les compositions retenues sont indiguées

dans le tableau subséquent. La cclonne de droite donne, pour

chague oeuvre, la péricde correspondante.

Datation des principales variations de 1765 a 1880

1837 : ca 1837
Comp. : Année de composition
Ed. : Année de la premiére édition

Ed.F. : Année de la premiére &dition frangaise

Qeuvres Comp. | EgQ. Ed.F. | Période
BEETHOVEN, Ludwig van

Ne 1 - Hol 85 1791 I

Ne 2 - Hol B3 1735 I

N* 3 - Hol 78 1804 I

Ne 4 - Kol 80 1807 I

N° S - Op. 34 1802 I

N° & - Op. 35 1802 I

N° 7 - Op. 76 1803 1

N® &8 - Up. 120 1823 II

1. ¢f. Citaticn de Fétis, p. 113



BIZET, Georges

N® 3 1868 IIX
BRAHMS, Johannes

N® 10 - Op. 2 1854 III
Ne 11 & 12 - Op. 21 (n® 1 & 2) 1857 11t
N® 13 - Op. 23 1861 111
N°e 14 - OQp. 24 1861 IIT
Ne 19 & 16 - Op. 35 (n® 1 & 2) 1863 ITI
N® 17 - Op. Sta 1873 III
CHOPIN, Fréderic

N 18 - Op. 2 1827 I1
N® 13 1823 Ix
N 20 - Op. 12 1833 IX
CRAMER, Johann Baptist

Ne 21 1800 I
Ne 22 1804 I
N 23 1818 IT
Ne 24 1820 If
CZERNY, Carl

Ne 25 - Op. 14 i824 II
N® 26 -~ Op. 180 1827 II
N® 27 - Op. 281 1833 IT
Ne 28 - Op. 240 1833 II
Ne 28 - Qp. 492 1838 II
N® 20 - Op. &08 1843 11T
DVORAK , Antonin

N® 31 - Op. 36 1876 Ii1
N 32 - Op. 78 1877 TI1
FRANCK, César

N® 33 1862 11T
GELINEK, abbé Jaseph

N> 24 - Op. & 1731 I
N® 3% - Op. 15 1800 I
N® 36 - Qp. 20 1R8I0 I
N® 37 - Op. &7 1812 I
N* 38 - Op. 8b 1818 iz
N* 32 - Qp. 104 1824 Iz
HAYDON, Franz Jaseph

N® 40 -~ Hobh. XVII:3 1789 I
Ne 41 - Hob. XVII:S 1792 I
N° 42 - Hok, X¥XVII:& 1793 I
HELLER, Stephen

Ne 43 - Op. 130 1871 11T
Ne 44 - Op. 133 1872 III
Ne 45 - Op. 142 1877 III




=

HERZ, Henri

Ne 46 - Op. 10 1823 It
N* 47 - Op. 41 1828 II
N* 48 - Op. S& 1830 II
N* 43 - Op. 78 1834 II
Ne 80 - Op. 153 1848 IT
Ne 51 - Op. 174 1853 Iir
Ne 82 - Op. 121 1858 Irr
N® 53 - Hexameron 1837 i1
HUMMEL, Jaohann Nepomuk

N® 5S4 - Op. 8 1801 I
Ne 55 - Op. &7 1812 I
N 58 - Qp. 75 1817 II
KALKBRENNEE, Friedrich

Ne &7 - Gp. 3 1813 I
N* && - Op. 38 1818 I1
N* 58 - Op. 69 1823 I1
N 60 - Op. 92 1828 II
N® Bl - Op. 112 1832 II
Ne 62 - Op. 1B3 1843 III
LISZEYT, Franz

N B3 - G, 20 1824 Iz
N® B4 - G. 404 1832 II
N 65 - G, 402 1841 III
N &6 - G. 149 1859 IlI
MENDELSSOHN BARTHOLDY, Félix

N &7 - Op. 54 ig4i 1i1
N° 68 - Op. 82 1841 II1
N 83 - Op. 83 1841 Iry
MOSCHELES, Ignaz

Ne 70 - Op. 32 1815 II
N 71 - Qp. SO 1821 I1
Ne 72 - Op. &/b 1823 II
Ne 73 - Op. 128 1857 Iit
N* 74 - Op. 138b 1856 11z
MOZART, Holfgang Amadeus

Ne 75 - KV 24 1766 I
N® 76 - KV 179 1774 I
N* 77 - KV 264 1778 I
N 78 - KV 265 1778 I
Ne 72 - KV 354 1778 I
N= &0 - KV 455 1784 I
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FIXIS, Johann Peter

Ne 81 - Cp. 238 1824 II
N® B2 - Op. 30 1827 II
N® 83 - Op. 101 1828 11
N 84 - Op. 110 iaz2a II
N* 85 - Op. 132 1836 II
REICHA, Antonin
N® &6 - Op. 57 1804 I
SAINT-SAENS, Charles Camille
Ne 87 - Op. 3% 1874 III
TCHAIEOVSEY, Piotr Ilitch
Ne 88 - CQp. 33 1878 ITI
THALBERG, Sigismond
N® 83 -~ Op. 2 1836 II
N 20 - Op. 12 1834 i1
Ne 31 - Op. 14 1824 I1
Ne 92 - Op. &5 184 IIl
VANHAL, Jan Krftitel
Ne 23 1786 I
N® 34 - Op. 34 1786 I
Ne 35 1811 I
Ne 96 1817 II
N 97 - Vaterlidndischer 18232 II
Kinstlerverein, 11
WEBER, Carl Maria
N® 28 - QOp. 40 1804 I
Ne 83 - Op. &3 1807 i
N* 100 - Op. 212 1822 II

Les trois péricdes comptent respectivement 31, 33 et 30 cycles de

variations. Aussi la distribution paraift-elle équilibrée.

Une typologie historigue doit reposer sur un certain nombre de
critéres. On peuf considérer, pour ce qui est du théme, ie nombre
de mesures, la quadrature, la prégnance segmentaire {c'est-a-dire
l1'apparition des segmenis initial, intermédiaire et fipal},
J'unité motivigque des segments, la prégnance cadentielle, ainsi

que la catégorie structurelle {péricde, phrase, structure



continue, etc.) [i'autres critéres peuvent également étre retenus

le ncmbre de pieces, leur fonction formelle, leur type, leur
tonalité et leur indication &’ interprétaticn. Un certaln nombre
d'informations concernant 1'intensité et le mouvement pourront
aussi tenir lieu de critéres. Il s'agif des changements de mesure,
des compensations intensité-mouvement et des compensaticns parties
inférieures-supérieures intervenant entre les différentes pléces.
Les compensations intensité-mouvement s'appliquent aux diminutions
d'intensité au cours de 1'accélération du mouvement et 3
1'augmentaticn de 1'intensité au cours du ralentissement. Une
compensation parties inférieures-supérieures désigne, par exemple,
une accélératicon du mouvement & la main droite accompagnant un
ralentissement & la main gauche. Le catalogue de 1'ANNEXE I
fournit ces renseignements pour I‘ensemble du corpus. L’éfude
statistique de 1'ANNEXE II traite ces données et parvient a des

conclusions pertielles pour chague critére.

Ces résultats permettent d'élakborer un cycle de variations
moyen par péricde. 11 suffif pour cela de considérer la moyenne cu
la valeur dominante relative a chaque critére. La série résultante
exprime une moyenne et ne correspond pas nécessairement a une
ceuvre existante. Le cycle moyen de la Péricde I présente un théme
emprunté, constitué d'une péricde cu d'une structure a segment [3)
intermédizire{s)! de vingt mesures, répondant a la guadrature, avec
unité motivigue des segments et prégnance cadentielle ; suivi de
11 & 14 wvariations, dont 2 cu 3 sonf de type RMHF, & ocu 7 de type
MHF, 1 ou 2 de type HF et 2 de type MH avec adjoncticn d'un

épisode. La piéce ultime compte parmi ces derniéres. la série
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moyenne de la premiére péricde présente, par ailleurs, une piéce a
la variante! majeure ou mineure de la tonalité principale,
intitulée minore ou maggiore, 4 ou S piéces avec indications
relatives au mouvement et au caractére®, une piéce présentant une
mesure différente de celle du théme3, 3 cu 4 compensations parties
inférieures-supérieures et une compensation intensité-mouvement.
fluant au type moyen de la Période II, il comprend un théme
emprunté de 28 mesures, constitué d'une péricde ou d'une structure
8 segment{s} intermédiaire{s et final), répondant & la quadrature,
avec unité motivique des segments et prégnance cadentielle,
précédé d'une introduction de type 0, ef suivi de S & 7
variations, dont 1l'une de Eype RMHF, 2 cu 3 de type MHF, 2 de type
MH {une seule avec adjonction d'épiscde) et O ou 1 de type 0. Les
wariations sont, & leur tour, suivies d'un Finale de type 0. Une
piéce quitte la tonalité principale, mais elle ne s'écrit pas
nécessairement & la variante et peut s'éloigner davantage de la
tonalité principale. I1 convient d'ajouter 5 ou 7 pieéces avec
indicaticons de mouvement et de caractére, 1 ou 2 piéces adoptant
une mesure différenfte de celle du théme — le finale la plupart du
temps —, 2 compensations parties inférieures-supérieures, ainsi
gue 2 compensations intensité-mouvement. Le type moyen de la

Période III présente un théme criginal ou emprunté, de 24 mesures,

1. Terme s'appliquant, dans la 1littérature germanique — en
particulier chez Hugo Riemann —, & la relaticn entre deux
tonalités homonymes, 1'une majeure, 1'autre mineure. COF.
WEBER, Horst, “Varietas, variatio / Variation, Variante”,
Handwdrterbuch der musikalischen Terminologie, Hiesbaden,
Franz Steiner Verlag, 19386, p. 48.

2. 1l s'agit le plus souvent du théme, du minore, de la variation

lente ([Adagio-Variation) et de la derniére piece.

Ce changement de mesure est scuvent l1ié & l'accélération du

tempo de la derniére variation.

[NV}



comprenant une péricde ou une structure & segment(s)
intermédiaire({s), ou encore d'autres structures, répondant & 1la
quadrature, avec unité motivique des segments el prégnance
cadentielle, suivi de 10 & 12 variaftions, dont 1 ou 2 de type
RMHF, 1 cu 2 de type MHF, 2 de type HF, 1 de type RMH, 2 de type
MH, 1 de type H, ainsi gque 2 de type 0. Parmi les wariations de
ftypes RMH., MH et H, on compfe deux transformaticons
intra-segmentaires, une adjoncticon extérieure et un cas de
transformation intra-segmentaire avec adjonction extérieure. Ce
cycle moyen présente, en oculre, une piéce modulant a la variante
mineure ou majeure et deux pieces modulant dans une tonalité
différente de la wariante, ainsi que 9 ou 10 piéces avec
indications de caractére et de mouvement, 3 cu 4 piéces adoptant
une mesure différente de celle du théme, 1 ou 2 compensations
entre parties inférieures-supérieures et une compensation
intensité-mouvement. Force est de constater que ces types moyens
ne répondent nullement aux plans préconisés par Antonin Reicha
pour ce gui est des cycles de variations mono et

polythématiques1 :

“Bes variations avec un seul motif [= thémel.

Apres avoir choisi et réglé son motif, on suivra & peu prés le
plan gue voici @ Moetif - premiére variation, frés simple ; -
seconde variation ; - troisiéme variation ; - un épiscde de 24
a 20 mesures, pour faire reposer le motif avec son harmonie,
et pour changer de ten. On y module plus ou moins. Le

développement y est accidentel. On y expose de nouvelles

idées. Quatriéme variation ; - cinguiéme variation - Au lieu

1. REICHA, Antonin, Traité de haute composition musicale, 1I,
Paris, Zetter & Cie, s.d. [1824-26], p. 203-304.



d'une sixiéme wariation, on fera une estéce de Coda, dans
laquelile on pourra Uirer parti du wotif, en le développant
partielliement tant scit peu, et en meodulant passagérement dans

gquelques fons que l'on a pas encore entendus.

Des wvariations avec deux mobtifs différents
Le premier mobif est en majeuwr, le second est en mineur. Les

]

deux motifs dedwvent avoir la MEME tonique ef par conséguent la
méme dominante, c¢’'est & dire guand le premier mobif est en RE
MAJEUR, le second doit &tre en RE MINEUR. Dans ce cas on Tinit
le morceau TOUJOURS EN MAJEUR. Voici & peu prés le plan &
suivre : premier mobtif ; - second motif ; - premier motif
légérement wvarié ; - second motifl légérement varié ; deuxiéme

variation du premier motif ; dewtiéme wariation du second

motif 3 - trodsiéme wariafion du premier wmotif - troisiéme
variation du second motif ; - guatriéme wvariation du premier
motift 3 - guatriéme wvariation du second mobif 3 un

développement partiel avec 1la téte du moiif wmajeur, suivi

d'une CODALY
Néanmcins, les plans proposés par Reicha, proches de certaines
variaticns haydniennes, ne sont guére le refliet de cette forme a
1'époqgue du théoricien. Tel n’'est pas le cas de notre travail gui
tente de déterminer le cycle moyen correspondant a chacune des
péricdes données. Cette détermination conduif 3 une premlére série
de résultats. On apprend que ia Péricde IIY privilégile les thémes
originaux de structures diverses. De plus, la Péricde II se
caractérise par de longs thémes avec segment final ou ritournelle
et présente un cycle court avec introducticon et finale, ainsi gue
de nombreuses compensations infensité-mouvement. Enfin, les piéces
de II et de ITI s'inscrivent socuvent dans des tonalités trés
éloignées et laissent apparaitre un nombre important d'indications

relatives a 1'interprétation et au mouvement. Cependant, les



cycies de wvariations wmoyens ne donmnent qu'un nombre limité
d'informations. Souvent les types moyens des trois péricdes
présentent des résultats semblahles pour ce qui est du méme
critére., La détermination d'un certain nombre de types idéaux
formant une ou plusieurs dichotomies serait plus judicieuse en ce
sens. Alnsl, chaque sérle de variations présenterait-elle plus cu
moins d'analogie avec 1l'un ou l'autre de ces types idéaux. Nous
tentons d'établir ces derniers en comparant, pour chague critére,
les moyennes respectives de I, IT et de III & la movenne générale
des trois péricdes?. Compte tenu des résultats de 1'étude

statistique de 1'Annexe II, on rarvient au takleau suivant

Légende
L= Résultats inférieur, supérieur et éga@!é la moyenne des
trois péricdes (déterminaticn relative)~“
<: > Résultats inférieur et supérieur & la moyenne des trois
périodes [détermination absolue)3
Critéres I Iz III
1. Thémes empruntés < > <
2. Nombre de mesures thématiques < » =
3. Quadrature thématique > < <
4.1. Sans prégnance thématique » < >
4.2. Segment intermédiaire > < o
4.3. Segments intermédiaire et final < > £
4.4. Autres catégories de prégnance segment. £ > )

1. Il serait plus exact d'évogquer la marge de distribution
représentant la moyenne. En effet, étant donné que cette étude
se fonde sur un échantillon représentatif, les estimaticos
relatifs a la population totale — 1'ensembie des formes
variations indépendantes de 1765 & 1880 - s'inscrivent dans un
intervalle donné.

Cf. Annexe II.

Cf. note précédente.

i b



>, Unité motivique des segments thématiques < > >
6. Prégnance cadentielle du theme > > <
7.1. Périocde > < =
7.2, Péricde 3 segment intermédiaire b < >
7.3, Structure a segment intermédiaire > < <
7.4, Structure & sgm. intermédiaire et final < > <
7.5, Structures diverses < 2 >
&. Nombre de piéces par cycle > < >
3.1. Théme et wvariations > < >
89.2. Théme, variations et finale < < b
3.3, Intrcduction, théme et variations < > <
9.4, Inftroduction, théme, variations, finale £ > <
9.5. Distributions fonctionnelles diverses e < »
11.1. Catégorie 1 : RMHF, MHF, HF, RHF > < <
11.2. Catégorie 2 : RMH, MH, H, RH < > >
11.3. Catégorie 3 : RMF, MF, RF, BRM, M, R, F < > =
11.4. Catégorie 4 : type O < > >
12, Pieces explcitant la trame rythmique ou > < <
mélodique du théme
13.1. Piéces sans transiformation formelle > < <
13.2. Piéces avec adjonction extérieure < > <
12.3, Piéces avec transf. intra-segmentaires < < >
13.4. Piéces avec adjenctions extérieureset £ » >
transfoarmations intra-segmentaires
13.5. Pléces awvec transi. formelles diverses < > >
13.8. Type O (= 11.4.} < > >
14.1. Piéces répondant A la tonalité > > <
principale
14.2. Piéces & la wvariante > < >
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14.3., Piéces dans une autre tonalité < £ >
15, Indications de caractére et de mouvement < > >
i6. Changements de mesure enire les piéces < < >
17. Compensaticns parties inférieures-supér. > > <
18. Compensaticns intensité-mouvement 2 4 > <

I1 suffit d'un coup d'oeil sur ce tableau pour déterminer deux
sortes d'évolutions relatives aux critéres. La premiére se
caractérise par une progression ou une régression plus ou moins
réguliére sur 1'ensemble des trois péricdes. Tel est le cas de
1faccroissement graduel du nombre 4'indicafions de mouvement et de
ia diminution progressive des piéces demeurant fidéles a 1la
tonalité thématique. Dans le second cas de figure, la Péricode II
se démarque en raison d'une corientation différente. Par exemple,
pour ce qui est des thémes empruntés, seule la deuxiéme péricde
présente un résultat supérieur a la moyenne. Les critéres
considérés répondent tantét & 1'un, tantédt a 1'autre de ces
modéles d'évolution, de sorte que deux catégories se précisent. La

premiére présente les critéres suivants

- Quadrature thématigque

- Autres catégories de prégnance segmentaire ;

- Unité motivique des segments thématiques ;

- Prégnance cadentielle du théme ;

- Structure thématique a segment intermédiaire, structures
diverses ;

- Modéle “Théme, variations et finale”

- Variations de catégories 1, 2 et 4



Et la
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Piéces explcitant la trame rythmique ou mélodigue du théme ;
Piéces sans transtformation formelle, avec transformaticons
intra-segmentaires, avec adjonctions extérieurs et transfor-
mations intra-segmentaires, avec transformations formelles
diverses ;

Piéces répondant 4 la tonalité principale ou dans une autre
fonalité que la variante ;

Indications de caractére et de mouvement

Changements de mesure entre les piéces ;

Compensations parties inférieures-supérieures.

secongde :

Thémes empruntés ;

Nombre de mesures thématiques !

Sans prégnance thématique

Segment intermédiaire {ef final} ;

Péricde {a segment intermédiaire)}, structure a segment
intermédiaire et final

Nombre de piéces par cycle ;

Mcdéles "Théme et variationms®, “Introduction, théme et
variaticns® et “Introducticn, théme, wariations, finale”,
distrihutions foncticonnelles dJdiverses

Variations de la catégorie 3 ;

Piéces avec adjionction extérieure

Piéces a 1ia variante ;

Compensations intensité-mouvement.
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Les critéres de la premiére catégorie s'appliquent dans 1'ensemble
au caracieére esthétigue. Teout d'abord, la gquadrature et 1a
prégnance segmentaire conférent au théme ss particularité propre.
Par asilleurs, 1'éloignement des trames rythmique et mélodigue du
modele est intimement 1ié & une concepticn kaléidoscopique de la
forme wvariatlon. En effet, des piéces unis par le méme lien
rythmique, mélodique et harmonique offrent moins la possikilité
d'une diversification que celles présentant seulement les
harmonies thématiques. De plus, 1'élcignement de la tonalité
principale, la multiplicité des indications de caractére et de
mouvement, ainsi que les fréquents changements de mesure
contribuent 4 1 'accroissement du contraste entre les différentes
piéces. La majorité des critéres relatifs au second cas de figure
détermine l'élargissement de la forme des wvariations. Le nombre de
mesures du theme et le nombre de piéces par cycle, tout comme
1'adionction d'une ritournelle, d'une introduction au d'un épiscde
a la fin d'une variation concourent, en effet, a 1'amplification
formelle. Les critéres de la premiére catégorie déterminent dans
l'ensemble une concepticon plus ou moins kaléidoscopique de 1a
forme variation. Ceux de la seconde catégorie tendent globalement
vers une conception plus ou moins amplificatrice de cette méme
forme. Apparaissent sinsi deux dichotomies, élaborées & partir de
quatre types idéaux : les “conceptions kaléidoscopigue et
non-kaléidoscopique” pour la premiére dichotomie, les conceptions
"amplificatrice et non-amplificatrice pour la seconde. Si les
critéres de 1’'étude quantitative ménent & ce résultat, ils
s'averent cependant insuffisants, voire erronés, dans la

détermination des types idéaux. Tout d'abord, parce que certains



101

tacteurs sont privilégiés par rapport & d'autres : il est éwident
que la présence de 1l'intrcocduction joue un ré&le primordisl en
faveur de la conception amplificatrice, alors gue la prégnance
cadentielle du théme ne connait gqu'une importance secondaire. Par
ailleurs, seule la majorité des criféres de 1'étude statistique
conduit a la double-dichotomie. Ainsi, 1a présence du finale
n'est-elle pas liée a la conception kaléidoscopigue, mais
détermine la conception amplificatrice. En rewanche, les
compensations intensité-mcouvement déterminent la conception

kaléidoscopique ef non la conception amplificatrice.

Les types idéaux peuvent &fre établis a l'aide d'un nombre
restreint de critéres d'ordre général, ne résultant pas de 1'étude
quantitative., Ces critéres sont les suivants, en ce gui concerne

la concepticn kaléidoscopique :

1. les wvariations se distancent des schémas rythmigue et
mélaodique du théme ;
2. les fréquents changements de caractére esthétique d'une

piéce a 1l'autre.

Les Variations sur un théme de Beethoven op. 35 de Camille
Saint-Sa&ns {N® BY7) apparaissent comme le type idéal de la
conception kaléidoscopique., En effet, la moitié des piéces
respecte les trames rythmique ocu mélodique du théme et il suffit
d'un coup d'ceil sur les indicaticons relatives au tempc et &

l'interprétation pour se persuader de 1a diversité du caractére :
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Introduction : Moderato assai, C
Théme : Tempo di Minuetto, 3/4
Variation 1 Allegra, C

Variation 2 Meno mosso, C

Variation 3 Tempo del Tema, 3/4
Variabicn 4 Molto allegro, C
Variation S ; Moderato assai, 344
Yariation B : Fresto leggierissimo, C
Variation 7 : Alla marcia funebre (Allegro Moderatoj, ©
Variation & : Tempo del Tema, 374
Finale : Fugato {Fresto}, 3/4

Les wvariaticons répondant & une conception non-amplificatrice
demeurent proches du dessin rythmique, des contours mélodiques et
du caractére de leur mcdéle. En ce sens, 1'exemple des Variations
sur "Ah, vous dirai-je maman” KV 265 de Mozart {N® 78} est
significatif, puisque 1’ensembie des variations respecte la
mélodie du théme et que le caractére de ce dernier demeure, si
l'on excepte le minore ({Variation 8) et 1la pieéce intitulée
"Adagic” {Variation 11}. Par ailleurs, trcis critéres déterminent

la conception amplificatrice

1. le long théme — le plus souvent emprunté 3 un air d'opéra
ou & une mélodie populaire & la mode - dispose fréquemment
dfune ritournelle ;

2. le cycle se compose d'un nombre réduit de piéces, dont
certaines remplissent de nouvelles fonctions formelles

{introduction et finale)} ;

Lak

les piéces s'émancipent de la forme thématique,
S
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La Grande fantaisie pour piano sur la Clochette de Paganini G. 404
de Franz Liszt (N° 64) présente le type idéal de la concepbion
amplificatrice. Son théme étendu, de 51 mesures, est issu du
célébre fleuxiéme concerto pour violon en s5i mineur op. 7 de
Paganini. Ajoutons gue la série lisztienne est constituée
seulement de quatre piéces, différenciées sur le plan
fonctionnel : une longue introduction, le théme, une variation "3
la Pagsnini”, ainsi gu'un vaste finale intitulé : "Finale di
Bravura”. Le nombre réduit de piéces est compréhensible, eu égard
aux larges dimensions de 1'introduction, du théme et du finale. Il
convient de signaler que ni 1'introcduction. ni la variation, ni le
finale ne respectent la forme du théme. En revanche, les cycles de
variations adoptant la conception non-amplificatrice, connaissent
un modéle régulier de faibles dimensicns, suivi d'un nombre
important de piéces respectant la forme thématique. Les Variations
sérieuses op. 24 de Félix Mendelssohn-Bartholdy (N° &7)
constituent 1'archétype de cette conception. Les trois-quarts des
dix-sept variations de ce cycle reprennent la péricde réguliére de

seize mesures du théme.

LLes fonctiens “"introduction® et “finale”, critéres essentiels
de la concepticn amplificatrice, méritent d'étre examinées de plus
pres. Dans son Art d'improviser, Carl Czerny distingue deux sortes

de préludes instrumentaux

“Ces préludes peuvent €tre de deux espéces : 1° Trés courts,
et composés seulement de quelques accords, traits ou passages,

gui servent a essayer 1'instrument, a4 délier les deigts, ou a
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éveiller 1l'attention de 1'auditeur. Ces préludes doivent se
terminer par 1'accord du ton, dans lequel est écrit le morceau
gqui suit. 2° Plus longs et plus développés dans le genre 4'une
intreduction, faisant partie du morceau suivant, c'est
pourguel on peut y faire entrer quelques fragments des motifs
de ce morceau. Ces préludes gui permettent un certain
développement, doivent se terminer par une cadence sur
1'accord de septiéme de dominante du ton, dans lequel est

€crit le morceau gui suit : cette cadence sert de liaison. "t

Ces deux espéces de préludes improvisés répondent sensiblement a
la distinction entre introducticns courtes ef introductions
longues. Les premiéres n'apparaissent gque rarement et ne dépassent
guere les dix mesures. Contrairement a la premiére espéce
préconisée par Czerny, ces courtes introducticns semblent
s'achever par une demi-cadence?. Les longues introductions, en
revanche, se ferminent & 1'instar des préludes de la seconde
espece, "par une cadence sur 1'accord de septiéme de dominante du
ton, dans lequel est écrit le morcesu qui suit®, Ces introductions

comptent d'cordinaire trois parties différentes
T

t. Le marcato, avec son rythme pointé cu ses passages
virtuacses ;
2. Le cantabile - le plus souvent un théme factuel — guil peut

éventuellement présenter un lien motivique avec le modéle

1. CZERNY, Charles, L'art dJd'improviser mis & Ia portée des
pianistes, cp. 200, Paris, Schlesinger, s.d. [i8z233, p. 3.
2, Nous connaissons trois introducticns de ce type : celle des
Grandes variations sur une mélodie nationale autrichienne
op. 42 de Moscheles, celle de Robin Adair avec variations pour
la voix chantse de Pixis, ainsi gue celle de la ¥Valse
favorite de Beethoven variée pour le piano op. 118 de
Kalkbrenner. Ces cycles n'apparfiennent pas a notre corpus.
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2. Le brillanfe, comprensnt la cadence de wvirtuosite, parfois

1

un développement, ef qui clét 1fintroduction par un point

d'orgue ou un point dlarrét.

L'introduction des Variations sur "Je suis le petit tambour”
op. 41 de Herz {N° 47) présente 3 titre d’exemple un marcato en
5ib mineur — & la wvariante du ton wrincipal -, un cantabile sur un
motif apparenté au théme fonctionnel, ainsi qu'un Arillante, dont
le développement pousse la modulation Jusqu'au ton éloigné de
Mi majeur. Duant au Capriccic introductif des Variafions sur un
air irlandais op. &3 de ¥Kalkbrenner {N® 53}, 1l commence Tar umn
largo avec des traits en tierces, se poursull par un cantabile,
sans rapport avec le théme fonctionnel, avant de ferminer le
brillante sur un point d'arrét. I1 est fréquent que le marcato
sait absent. Tel est le cas de la fantaisie infroductive des
Yariations sur "Au clair de Ia Iune” op. S0 de Moscheles (N* 71)
qui entame directement le cantabile®. D'une maniére générale, les
infroductions répondent au type O. En ce sens, 1' Introduzicne col
basso del Tema des Variations op. 35 de Peethowven (N° ) constitue
une exception, amenanf progressivement le théme & la hasse, puis

successivement awr autres voix. Signalons enfin la "deouble introe

1. Dans ce cas, on parvient & une forme processuelle, puisque le
théme est préparé dans 1‘introducticn.

2. Bignalons encore wn autre type d'introduction, proche de la
forme rondo, s'organisant selon le schéma de caractéres
esthétiques suivant : cantabile - hrillante - cantakile -
brillante. Nous ne connaisscns que deux introductions de ce
type @ celles de 1'Air suisse avec variations et introduction
pour le piano-forte op. 46 et du Carnaval de Venise,
variations brillantes pour pianc op. 170 de Henri Herz. Ces
ceuvres ne font pas parties de notre COrpus.



duction" des Variations sur "La belle Marie' op. 7% de Jchann
Nepomuk Hummel {N° 56). Dans cette ceuvre, un adagio construit a
1'instar d'une introduction — schéma marcato-cantabile-brillante
et point dorgue dominantigque final - est placé entre
I'introduction a proprement parler et le théme, Par ailleurs,
trois catégories de finales peuvent é&tre définies. La premiére se
confond avec 1la ftraditionnelle wvariation & coda, placée
généralement au terme de la série classique. Des piléces ainsi
désignées apparaissent fréguemment 3 la {fin des cycles de
virtuoses tels que Carl Czernyi, Henri Herz? et Friedrich
Kalkbrenner®, Le *"rondo-final® de la Simple mélodie op. 174 de

Henri Herz (N°® 51}, dont le refrain reprend la mélodie et les har-

i. Variations pour piano, op. 14 {N°® 25} ; Introduction,
variations et polacca pour piano 4 guatre mains sur la
cavatine "Tu vedrai la sventfura” du Pirate de Bellini, op. 180
{N* 2B} ; Introduction, variations et presto finale pour piano
(et archestre cu guatuor d cordes) sur un theme de Norma de
Bellini, op. 281 (N* 27} ; Variations pour pianc sur le
*Pfennig HWalzer” de Johann Strauss, op. 340 (N® 28} ; La
Rose : Variations pour piana swur une valse de Johann Strauss,
op. 432 {(N° 23} ; Variations pour piano sur [a derniére pensée
de C. M. von Heber de Reissinger, op. 808 (N° 30}.

2. Variations pour piano, {(gquatuor d cordes, deux flites el deux
cors,) sur "Ma fanchette est charmante”, op. 10 (N°® 4B} ;
Yariations pour pianco sur I'air "Je suis le petil tambour”,
op. 41 {N° 47) ; Variations caractéristigues pour piano,
orchestre et choecur sur la marche nationale “La Parisienne”,
op. 28 (N° 48) ; Varialions dans une forme nouvelle pour piano
sur la cavatine "Vivi tu”, op. 78 (N® 43) ; "Les brises
éoliennes” : Variations pour piano, op. 159 {N°® 50}.

3. La valse de Don Juan de Mozart varide pour le piano-forte,
op. 38 (N® 38) ; Variations pour pianc d guatre mains sur un
air du Comte Ori de Rossini, op. 22 (N° 80} ; Variations pour
piano (et guintette 4 cordes) sur I'air "Je suis le petit
tambour”, op. 112 {N°® 81}.
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monies thémabtiques, s'apparente & cette méme catégorie. La
deuxieme catégorie regroupe les fantaisies de type 0. Une piéce de
ce type clat déja les Varialions sur "La ol darem la manc” op. B
de 1'abhé Jdoseph Gélinek (N 34}, On peut également citer la
fantaisie sur les Srénes d'enfanfts de Schumann gue Stephen Heller
intitula "Epdilogue. Schumann parle” dans ses Variations pour pianc

sur uan théme de Schumann  op. 142 {N°® 4%). Signalons encore que

I3
inaie*. [a trodisiéme catégorie comprend les fugues, fugato et

by
el

astipnati. COn peut citer & cet égard les fugues des Variations
op. 35 de Beethoven (N® B), des Variations sur "Au clair de la
lune” op. S0 de Moscheles (N 71), des Variations sur un fhéme de
Haendel op. 24 de Brahms (N° 14) et des Varistions symphonigues
op. 78 d'Antonin Dvorak (N° 32). Peuvent £2fre mentionnés de
surcroit le fugato des Variations sur un théme de Beethoven op. 35
de Camille Saint-Saéns (N° 87) et l'cstinato des Variations sur un
théme de Joseph Haydn op. SGa de Jaohannes Brahms (N® 17}, Le cas
du "double fipale” se présente pour ce qui est des Variations

humoristigues, scherzo et marche soclennelle op. 126 de Moscheles

{Ne 73). Cette oceuvre tenfe d'allier wvariation et sonmte, en

1

adicignant un scherzo et une marche conclusive 3 la série
traditionnelle. L ensemble prend l'allure d'une sconale 4 trois
mouvements, donf le premier constitue un cycle de variations. Dans

ce contexte, les deux derniers moavements ne sauralent remplir la

1. Grande fantaisie eft variations pour piano sur des motifs de
Norma de Bellini, op. 32 (N° 30) ; Grande fantaisie et
variations pour piano sur deux motifs de Don Giovanni de
Mozart, op. 14 (N® 31) ; Scuvenir de Pesth : Airs hongrois
varies pour pianc, op. B {N™ 32,
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fonction de variation, mais s'apparentent a des finales,

Aprés le ftravail consacré 3 1'introduction et au finale, une
premiére typologie historique peut &tre é&taklie en fonction des
conceptions kaléidoscopique, non-kaléidoscopique, amplificatrice
et non-amplificatrice. Il convient de considérer a ce sujet un
certain nombre de critéres issus du tableau précédent s'appuyant
sur les conclusions de 1'étude statistique de 1'Annexe II. On
apprend ainsi le renoncement progressif au dessin rythmique ef aux
contours mélodiques du théme, dans les variaticns e passant de la

PEriode T & la Périocde ITI

Légende
Ly»,= Résultats inférieur, supérieur et égal 3 la movenne des
frois péricdes {détermination relative)
< > Résultats inférieur et supériewr & la moyenne des frois
péricdes {détermination absclue)
Critére I I3 111
Piéces expleitant la trame rythmique ou > < <
mélodique du théme

En cutre, les piéces semblent hénéficier d'une diversité accrue du
caractére esthétique., En témoignent notamment 1'abandon progressif
de la tonalité principale, tout comme 1'essor des indications de
caractére et de mcuvement, ainsi gque des changements de mesure

entre les piéces

Critére I il 111
Piéces répondant & la tomalité principale > > <
Indications de caractére et de mouvement 4 > >

Changements de mesure entre les pieces < < >




L'évcluticn de la forme variation de 1765 & 1880 s'accompagne donc
d'un passage progressif de ls conception non-kaléidoscopiqgue
{Pericde I} 3 la conception kaléidoscopique {Péricde IIT). La
Périade IT margue une étape intermédiaire dans cette évolubtiom.
Par ailleurs, la Périnde II présente davantage de thémes

empruntés, de mesures thémaliques et de strucltures a segments

intermédiaire et final — avec ritournelle — gue les Péricdes I et

I
Critére I iI TIT
Thémes empruntés & > <
Nombre de mesures thématigues < o
Structure a segments intermédiaire et final < > <

De méme, les séries composées entre 181% et 18331 =se compasent d'un

s

nombre de piéces particuliérement réduit

Critere I Iz III

Nombre de piéces par cycle > < >

11 convient de signaler en cutre gue les fonctions traditionnpelles
“théme et wvariations” sont privilégiées au cours des péricdes I el
I1ii. Par corallaire, les nouvelles foncticons {(introduction,

o

finale) scont le plus représentées de 1815 & 1833 ¢

Critére I II I1l

Theme et variations > < >
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Ajoutens enfin que les piéces des deux derniéres péricdes

s'émancipent le plus de la forme thématique :

Critére I Il Ii1

Piéces sans fransformaticn formelle > < <

La Péricde I présente donc une conception non-amplificatrice, la
Péricde II, en revanche, une conception amplificatrice. La
froisiéme périocde, compte tenu de ses nombreuses transformations
formelles, apparait & mi-chemin entre les conceptions précédentes.
La premiére péricde admet donc glohalement les conceptions
non-kaléidoscopique et non-amplificatrice, la deuxiéme péricde les
conceptions (non-tkaléidoscopique et amplificatrice, la troisiéme

les conceptions kaléidoscopique et {non-lamplificatrice,

Ce premier essai de typologie historique mérite d'étre
approfondi en considérant désormpis les critéres architectoniques.

Ernn ce sens sent catégories de variations peuvent &tre définies

1. L'air varie ;

2. La variation hrillante ;

3. La wariation paraphrase ;
4. La wariation sérieuse ;

5. La fantaisie wvariation ;

&, La variation en style 1ié ;

7. La double wvariatiocn.

i.es trois premiéres catégories s'appliquent essentiellement &

g wariation des wvirtucses. La fonction de cette derniére est



toir
ey

e ~

principelenent démonstrative et didactioque. 51 elle permet aux
wirtuoses 4 la mode de hriller dans les salons, elle n’en demeure
pas moins liée & 1'enseigrement instrumental. Certains orofesseurs
du Conservatcoire de Paris, dont le wiclonistfe Plerre Marie
Francois de Sales Baillot, leg harpiste Frangois Joseph Naderman.
ainsi gue le pianiste Louis Barthélemi Pradher composent de

nombreuy airs variés, auxquels le thécricien Antonin Reilcha ajoute

T oo

pour  le pianc-forfe ane importante série didactigue, intitulee
1 Art de varier (N° 86). Les variations des wirtucses bénéficient

1

de surcroit des pregres de la facture instrumentale, comme le
double &chappement pianistique ou la harpe & pédales moderne. Ues

-

nouvelles possibilités favorisent le développement de 1s
virtucsité., Certaines séries, felles que les Variafions sur "Ma

fanchette est charmante” op. 10 de Henri Herz (N® 48}, sont

considérées, & leur épogue, comme les ceuvres les plus ardues du

répertaire plﬁhlatleP Sur le plan commercial,. la vente des
variatians permet aux edifeurs et aux virtuoses de réaliser

d'importants bénéfices. Par exemple, Henrl Herz peut é&tre cité au
rang des artistes les mieux rémunérés de leur temps. Afin
d'augmenter les ventes, la page de titre propose souvent plusieurs
formations instrumentales. Ainsi, les Variations concertanfes sur
“Rose of Alexis® op. 88 de 1'sbbé Jaseph Gélinek proposent-elles,
cutre le piana, le wiclon ocu la flite. e plus, réduit a une

unique fonction accompagnafrice, 1'orchestre conraift une importan-

L. Cf. FREISIG, Martin (é4d.}, Gesammelte Schriften iber Musik und
Musiker von Robert Schumann, I, Leipzig, Breitkopd und Hartel,
/1914, p. 15,
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ce moindre. Il est donc compréhensible que le pilanc et le quatucr
& cordes servent maintes fois d'alternatives archestrales. D'un
point de wue technique, les variations des virtucses répondent a
un procédé ornemental, proche de 1'ornement rythmo-monodigue de
Vincent d‘Indy. Les écrits théoriques de la premiére moitié du
¥IXe siécle vont dans ce sens. En effet, Jérdme Joseph de Momigny,
en 1806, ne présente-t-il pas la variation comme "la broderie d'un
Air entier, ou touf au moins de 1’'une de ses Reprises” 2t 11 en va
de méme pour Ph. de Geslin, lorsgu’il écrift dans ses (Cours
analytiques de musigue {182%) : "La variabtion se fait par Ia
décomposition des notes en valeurs égales ocu inégales, formant
ensemble Ia méme durée que le son primitif [...] I1 faut seulement
avoir égard au motif {théme] que 1l'on ne doit pas perdre de vue,
et que la variation ne doit pas effacer, mais embellir"?. En ce

gui concerne l'organisation du cycle, elle n'a cessé d'évoluer.

D'une conception non-kaléidoscopigue et nom-amplificatrice,
1'"air varieé” de la Période I connait un procédé caractéristique
d'éloignement rythmique par étapes successives, qui se tradult par
le passage de RMHF & MHF. Son ultime variation — avec coda — est
habituellement précédée d'une piéce expressive, d'un tempo plus
lent. GQuant au minore ou maggiore, 1l se place scuvent & un
endroit stratégique de la partifion, notamment en fin de groupe.
[.es Variations sur "Ah, vous dirai-je Maman” ¥V 285 de Mozart

{N¢ 78} fournissent un parfait exemple d'air warié

1. MOMIGNY, Jéréme Joseph de, Cours complet d'harmonie et de
composition, I, Paris, Momigny, 1806, p. B07.

2. GESLIN, Ph. de, lours analytigues de musigue, Paris, Geslin,
1825, w. 238,
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Alir
Variation 1 MHF
Groupe 1 [ Variation 2 MHFE
Variation 3 MHF
- Variafion 4 RMHF
Groupe 2 Eloignement rythmique
L Variatiom & MAF
r Variation B RMHF Eloigrement rythmique
Groupe 2 Variaticn 7 RMHF
- Variation 8 MHF = Minore en fin de groupe
Variation 3 RMHE
Groupe 4 [ Elcignement rythmique
Yariation 10 MHF

Variation 11 : adagic

Variation 12 : allegro

L'abbé Joseph Gélinek compte parmi les compositeurs en vogue qui
s'adonnent & ce genre musical. Frangois Joseph Fétis déncmbre chez
lui + "Enviren cent wingt-cing thémes variés pour pianc seul,
pubxliés dans les principales villes de 1'Eurcpe, et dont tous les
marchands de musique ont donné des éditions®?. Cette citation

montre la dimension eurcpéenne du marché de la variation.

La “variation brillante" de la Périocde IT présente les
cenceptions kaléidoscopique ou non-kaléidoscopique et amplifica-
trice. Elle adjoint aux fonctions formelles traditicnnelles une

introduction de type O et un finale. Souvent, les derniéres piéces

1. FETIS, Frangois Joseph, Bicgraphie universelle des musiciens
et bibliographie générale de la musigue, III, Paris, Firmin
Didet, 18862, p. 293,
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— dent le finale — sont conques comme des wvariations a épiscde.
Signalons, par ailleurs, la proximité mélodique des variations.
Cette derniére est compréhensible, compte fenu de 1'éloignement
thématiqgue de 1'introduction et des épiscdes. Les procédés mis en
ceuvre dans la wvariation brillante découlent le plus scuvent de la
diversification fonctionnelle et formelle. Aussi le modele
introduction - piéces strictement formelles - piéces a épisocdes se
rencontre-t-i11 fréguemment. Les Variations sur un air du Comte Ori
de Rossini, op. 92 de Friedrich Kalkbrenner {N° B0} en domnent un

exemple caractéristigque :

Intreoduction Type C Forme likre
Théme RMHF
] Piéces strictement formelles
Variation 1 MHF
Yariation 2 MH
] Piéces a épiscde
Finale MH

Peuvent &tre cités au rang des compositeurs gqui se destinent a ce
genre musical : Carl Czerny, Henri Herz, Friedrich Kalkbrenner,
Ignaz Moscheles, Johann Peter Pixis, ainsi que Sigismond Thalberg.
Ceux-ci ochtiennent des succés européens grace a leurs variations
de bravoure sur des airs d'opéra a la mode. CUes variations
présentent plus ou meins de diversité dans la distribution de
leurs caractéres esthéfiques. Herz, Kalkbrenner, Moscheles et
Thalkerg privilégient la conception kaléidoscopique, alars gue
Czerny et Pixis donment 1l'avantage 2 1la conception non-
kaléidoscopique. Ajoutons que Henri Herz propose vers 1834 une
“farme nouvelle® de variations brillanfes, en adjoignant 3 chaque

variation un épiscde au sein de ses Variations dans une forme
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nouvelle sur la cavabine "Vivi tu” og. 78 {N® 43).

Au cours de I3 Périade ITI, les registres du DeEpdt légal

témoigrent d'une importante baisse du nombre de variations @ aprés
1845, on y reléve quatre fois moins d'ceuvres de ce genre par
rapport aux années précédentes. I1 sembleralt done gue les
composifeurs a ls mode délaissent peu & peu la variation. Leur
producticn témoigne d'une nouvelle catégorie @ 1z “variation
paraphrase”, adoptant les conceptions keléidoscopigue et
amplificatrice. Le mot "paraphrase” est 3 prendre au sens lisztien
du terme, comme une libre fantaisie d'une écriture trés virtucse,
L'introduction et les épiscdes ainsi congus tendent 3 surpasser
d’importance les wariations, dont le nombre se trouve de plus en
plus reduit. Le Troisiéme Chéme original pour piano op. 181 de
Henri Herz {N® 52}, per exemple, se borne & deux wariaticns. Le
cycle appsralt dans 1'ensembhle comme une longue fantaisie,
présentant gquelgues wvariations en son milieu. I1 en résulte la
plupart du temps que le théme et les wariations ne respectent plus
la tonalité principale, donnée par 1'introduction ef le finale.
Tel est le cas du Souvenir de Festh de Sigismond Thalberg (N 32},

ot le théme et les deuy waristions s'inscrivent & la domirante du

ton principal

Intrcduction ut iy

Theme

Variation 1 } SCL Ton principal
Yariation 2

Finale T e



118

B'une concepltion semblshle, 1a Simple mélodie avec variations
op. 174 de Henri Herz (N°® 51} présente une courbe tonale plus
complexe. Certes, le début de l'introduction et le finale sont
dans la tenalité principale, contrairement aux autres piéces ;
mais le théme et les variafions ne s’articulent plus autour de la

méme tonalité

Piéce Tonalité(s)
Prélude MIL, fas
Theéme FAS
Variation 1 FAR
Variation 2 RE
Variation 3 SIk
Rondo~-finale MIb

Lioriginalifté de cette ceuvre réside dans 1l'enchainement toral des

trois wariations, gqui s'effecfue selon le cycle des fierces

ma jeures
Variation 1 FA%
tierce majeure
Variaticn 2 RE
fierce majeure
Variation 3 Sik

Les Réminiscences de [Don Juan de Franz Lisz{ {N°® 65} offrent un
cas particulier de variation paraphrase. Serge Gut déftermine frois
parties dans ceffe ceuvre, correspondant respectivement & trois

scénes différentes du Jon Giovanni de Mozart

"Oin entend d'abord - dans une lente et majestueuse
introduction - le théme de la &Statue du Commandeur,
superhbement paraphrasé et qui est peut-étre la partie la plus
réussie de la “Fanfaisie”. Une partie centrale, formant

contraste, est basée sur le duc Don Gicovanni-Zerlina {le
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fameux La ci darem la mano) gu'exceptionnellement Liszt
présente en deux variations. Puis le final dércule ses feux
dtartifice sur 1'*air du champagne” {n® 12 de 1l'acte 1, Fin

ch'han dal vino}l. Chaque épisode est développe séparément
wd

caomme s°il formait un tout.
{.,e théme et les wvariaftions constituent donc seulement la partie
centrale de la *fantaisie dramatique®, 1l'introducticon et le finale
représentant les deux autres wvclets du triptyque. Aussi 1'ceuvre
appartient-elle & la catégorie des wvariations paraphrases.
Toutefois, le parcours tonal parait inhabituel, puisque les pieces
dans leur ensemble empruntent la tonalité de La majeur, sauf le
finale qui s'écrit en 51 bhémcl majeur. La tonalité est donc
évolutive au sein des Réminiscences lisztiennes. Ceci est
compréhensible, eu &gard a la relative indépendance des trais

scénes,

En 1841, épogue faste pour les wvariations brillantes sur des
airs d'opéra a la mode, Félix Mendelsschn Bartholdy compose ses
Variations sérieuses op. 54 (N°® B7} en se pliant aux exigences de
1z grande forme heethovénienne. Par ce qualificatif, le
compasiteur allemand se distance d'emblée de la virfucsité de son
temps. Aussi la catégorie "variation sérieuse”" s'appligue-t-elle
3 des ceuvres congues dans le méme état d'esprit, Quire les
variations op. 54 de Mendelsschn, on peut citer les séries cpus 34

et 35 (N® S et B} que Beethoven composa selon une “toute nouvelle

1. GUT, Serge, Liszf, Paris, Editions de Fallois / L'Age d'homme,
1383, p. 202,



marniere"t, se distancant du procédé crrnemental de 1'air wvarié, en
privilégiant désormais la basse thématique et le contraste?. Cefte
nouvelle conception est a méme d'expliquer 1’ Infroduzicne col
basso del Tema de 1l'cpus 3% et la concepfion kaléidoscopique des
variations opus 34, Jchannes Brahms, dans sa lettre a Adolf
schubring du 16 février 1863, se distance des variations libres de
son temps. Fidéle 3 Beethowven, Brahms cultive la basse en tant gue

soubassement harmonigque du théme

“A wvral dire, dans un théme destiné a la wvariation, je
privilégie presque uniquement la basse. Mais celle-ci m'est

sacree, c'est le ferrain ferme sur lequel je batis mes
1 3

histcires.
Force est de constater que les idées de Beethaven et de Brahms
ménent a une conception kaléidoscopique et non-amplificatrice,
fondée sur des assises harmoniques. 5i la technigue ornementale

demeure fidele a la méladie du théme - tout en gardant ses harmo-

1. En 1801, PBeethoven décide d’ocuvrir un "chemin nouveau",
puisqu’'il ne s'avere guére satisfait de ses oceuvres
antérieures. Il compcose en cutre ses variations op. 34 et 35
selon une “toute nouvelle maniére”. Beethoven reconnait donc
lui-méme la transiticn des années 1801-1802.

2. La basse renvoie au soubmssement harmonique du théme. Or, le
schéma harmonique reste dans la quasi totalité des variations.
Il apparait donc comme un facteur privilégié. Les différents
moments thématigques ne peuvent donc étre placés sur un méme
plan, comme le suggérent Sfefan KUNZE dans son étude consacrée
aux Variations erocica op. 35 {"Die ‘wirklich gantz neue
Manier' in Beethovens Ercica-Variationen op. 35", Archiv fiur
Musikwissenschaft, XXIX, 1972, p. 134}, et Carl DRAHLHAUS, dans
scn analyse des Variations Wol 80 (Ludwig van Beethoven und
seine Zeit, s.1., Laaber-Verlag, 13887, p. 198 sq. et 212-214).

3. LITTERSCHEID, Richard ({&d.}, Johannes Brahms in seinen
Schriften und Briefen, Berlin, Bernhard Hahnefeld Verlag,
s. d., p. 287 : bei einem Thema zu Variaticnen bedeutet mir
eigentliich, fast, beinahe nur der Baf etwas. Aber dieser ist
mir heilig, er ist der feste Grund, auf dem ich dann meine
Geschichten baue.
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nies —, la variation sérieuse se doit de respecter le seul schéma
harmonique. Il s'en suit un procédé caractéristique d'éloignement
cu d'approchement méledique. Le premier groupe des Variafions
sérieuses de Mendelsschn présente un €loignement, le deuxiéme un

approchement mélodique

. Variation 1 : RMHF
Variation 2 : MHF
Variation 3 : PMHF Elcignement
Variation 4 : MHF mélodique,
GROUPE 1 Variation % : MHF
¥ariaticon 6 : MHF Progression
Variation 7 : MHF
Variation 8 : HF
L Yariation 2 : H v
r Yariation 19 : H Approchement
Variation 11 : HF méladique,
GROUPE 2 ¥ariation 12 : DMHF
L Variation 13 : RMH Vv Progression
r Variation 14 : HF Maggiore, adagic
Variation 1o : HF
GROUPE 3 Variation 16 : HF Progression
L Variation 17 : H V

Une concepticon analogue se rencontre au sein des Variations

Diabelli (N°® 8}. Nous proposons les groupements suivants

- Groupe 1 {Variations 1-13}
- Groupe 2 {Variations 14-20)

- Groupe 3 {Variations 21-33).

Le premier groupe commence sur la marche de la premiére variation
et se termine avec la Variation 13 et sa conception minimaliste
avant la lettre. Quant au deuxiéme groupe, il débute par un rythme

semblable & celui d'une cuverture 3 la frangaise {Variation 14)1

1. Un rythme d'ouverture & la frangaise ocuvre é&galement la
seconde meitié des Variations Goldberg de Pach et des Etudes
symphonigues de Schumarm (cf. infra, p. 176).
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avant de clore par une piéce calme et contemplative, selon Karl

1 1'une des plus profondes et des plus expressives du

Geiringer
Beethoven tardif {Variation 20}. Enfin, le Groupe 3 méle caractére
safyrigue et écriture fuguée {Variations 21-33}. Le tableau sui-
vant montre que les piéces du deuxiéme groupe demeurent proches de
ia ligne mélodique du théme, alcrs que les variations des Groupes
1 et 3 s’en é&loignent, ce qui fait toute 1'extréme criginalité de
ce chef-d‘ceuvre

- Variation : MHF

! A
Yariation 2 : HF
Yariation 23 : HF
Yariaticn 4 : H
Variation & : HF
Variation & : HF Eloignement
GROUPE 1 Variatiem 7 : HF
Variation & : HF mélodique
Variation 9 : HF Minore
Variaticon 10 : HF
Variation 11 ¢ H
Variation 12 : H
- Variation 13 : HF ¥
r Variation 14 : HF
Variatfion 15 : MHF »
Yariation 15 : MHF Proximifré
GROUPE 2 VYariation 17 : MHF
Variation 18 : HF meélodigue
Variation 19 : MHF
L Yariation 20 : MHF ¥
- Yariation 21 : H A
Yariation 22 : H
Yariation 22 : HF
Variation 24 : HF
Variation 25 : MH Elcignement
Variation 26 : HF
GROUPE 3 Variation 27 : HF mélodique
Variation 28 : HF
Yariation 29 : 0
Variation 30 : HF} Minore
Variation 21 : H
Yariation 32 ¢ © Fugue ¥
L Yariation 33 : MH
1. "Bemerkungen zum Bau von Beethovens 'Diabkelli Variationen'",

Festschrift Hans Engel zum siebzigsten Geburtstag, FKassel /7
Bale / Paris / Londres / New York, Bérenreiter, 1964, p. 121.



Les nombreuses études comsacrées aux Variations [iabelli dans la
littérature bheethovénienne proposent des modéles structurels fort

divergents. Arncld Minster dresse & cet égard un takleau

comparatif?
Builow
Auteurs Schaeffer Halm Porter Uhde Geiringer Butor Munster
Teomans
Introd. — i

Groupe 1 1-10 1-10 1-10 1-10 1-4 1-8 2-10

Groupe 2 | 11-23 11-12 11-1¥7  11-18 5-8 2-16 11-1%
Groupe 3 | 24-28 13-17 18-23 13-28 3-12 17-24 20-28
Groupe 4 | 29-33  18-21 24-28 23-33 13-1& 24-32 23-33
Groupe S 22-24  23-323 i7-20
Groupe & 25-27 21-24
Groupe 7 28-33 25-258
Groupe 8 23-32

Le groupement précédent n'apparait pas dans ce tableau. Or,
celui-ci présente un agencement symétrique des piléces : le
Groupe 1 compte treize variations, conire sept pour le Groupe 2 et
treize pour le Groupe 3. L'analogie enfre le premier el le
troisiéme groupe est d'autant plus évidente que la neuviéme

variation de chacun de ces deux groupes correspond a un minore

1. MUNSTER, Arncld, Studien zu Beethovens [liabelli-Variationen,
Munich, Henle, 1882, p. 175



{Variations 5 et 23}. Signalons gu'une telle symétrie apparait
également au sein des Variations sur un théme de Haendel op. 24 de
Brahms {N® 14). Les trois groupes du cycle brahmsien {Varia-
ficns 1-92, 10-16, 17-25}) qui représentent trois &tapes d'éloigne-
ment mélodique, comptent respectivement 3, 7 et 2 piéces. Cette
fais-ci, la cinquiéme variaticon de chaque groupe est un minore. De
plus, 1l'antépénultiéme et la pénultiéme piéces des Groupes 1 et 3
forment des wariations semblables amenant une progression., Par
ailleurs, la diversificaticon du caractére, au sein de la variation
sérieuse, condult & des regroupements de minore ou maggiore. Les
Variations pour piano sur un chant hongrois op. 21 n® 2 de Brahms
(N® 12), par exemple, connalssent un groupe minore de cing piéces

{Variations 2-8} qui permet d'emblée une segmentation du cycle.

La fantaisie wvariatient

demeure proche de la wariation
sérieuse ; mais 4 la différence de cette derniére, elle adopte une
conception amplificatrice. En témoigne la likération farmelle des
Variations sur un théme de Schumann op. 2 de Brahms (N® 10}, ol
plus de la meitié des piéces s'émancipe de la forme de leur
modele. Par ailleurs, la variation fantaisie peut accorder de
'importance aux données extra-musicales, comme c'est le cas des
Yariations sur un théme de Schumann op. 142 de Stephen Heller
{N° 4%}). Le théme — la troisiéme piéce des Fhantasiestiicke op. 12,
intitulée "Warum 7" — pose tendrement une question. La Variation 5
tente d'y répondre, comme le montrent les citations du compositeur

saxcn, notamment celle des Fapillons op. 2. L'épilogue donne enfin

la clé& de l'énigme, en laissant la parcle & Schumann et a la der-

1. Ce terme provient de Johannes Brahms, cf. supra, p. B&.
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L g

niére piéce de ses Sudnes d’'enfants op. 15. L'indication "Schumann

parle” est une référence implicite 3 la piéce ultime

de l'opus 15,

intitulée “Der Dichfer spricht”. Qutre les regroupements de minore

cu maggiore, la diversification du caractére conduit
groupes fondés sur de {fréquents changements de
tonalité, Tel est le cas des 21 Variations sur
Beethoven op. 133 de Stephen Heller {N° 44). Dans

les Greoupes 1, 3 et 4 s'organisent autour de

a définir des
mesure ou de
un théme de
cette oveuvre,

la tonalité

principale, pendant gque des tonalités plus €loignées apparaissent

au sein du deuxieme groupe, 3 1'instar d'un développement de forme

sonate. De plus, si les Groupes 1, 2 ef 4 reprennent la mesure a

2/4 du théme, le troisiéme groupe présente d'autres indications
Groupes | Variations | Tonalités Mesures
1 i-& REL, {sib) 2/4 {(C,6/8,3/8)
2 712 fa#%, LA, FA, sib,
SIb
3 13-18 REL et ut# 6/8, 12/8, 6/16
4 19-21 2/4

lLes Variations symphonigques op. 78 de Dwvorak (N°® 32} témcignent

d'une évcoluticn métrique et tonale comparable. Cette fois-ci le

.

Groupe 3 est le plus diversifié
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Legende
., Finale
Gr. : Groupes
Yar.: Variaftions
Gr. Yar. Types Tonalités | Mesures Nuances
1 i-& KMHF —»H ut 274 F: PR
{374,
2 3-17 var., 17} f
3 18-26 | RMH —H | RE, S5IL, A4/8, 3/4, Divers
sih, SOLb { 3/8, &/8,
RE 12/8
4 27-F. 0 T 2/4

Ce takhleau indique E&galement un processus d'éloignement mélcodique

et formel, en deux é&tapes les deux premiers groupes monfrent

d'abord un passage de RMHF &8 H ; les Groupes 3 et 4 conduisent

Au reste, les premiers groupes se

ensuite de RMH au type O.

définissent en fonction de 1'évclution dynamique. Ajoutons que le
Groupe 3 connait une courbe tonale extrémement subtile. En effet,
Penchainement des fonalifés suit le cycle des tierces majeures

Ré - 5ib - 5olb - Ré et le centre du groupe est constitué d'une

agrégation de cing variations mineures

Variation 18 : RE €

Variation 12 : 5IL &

Variation 20

Variation 21

Variation 22 sik {minore) Cycle des tierces
Yariation 23 majeures
Yariation 24

Yariation 2% : S0Lb -]

Variation 26 : RE -«
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La wariation en style 1ié n'apparait que rarement, mais a
toutes les épcgques considérées. Elle admet une conception non-
kaléidoscopique et non-amplificatrice et elle répond sensiblement
4 la wariation polyphonique, définie par Charles wvan den Borren.
L'expression "en style 1ié° est utilisée par Carl Czerny. Selon ce
dernier, "en style 1ié [...] le théme peut étre placé dans le
dessus ou dans la basse"!. Les sept premiéres des IQ Variations
sur "La ci darem la mano” cop. 6 de 1'abbé Joseph Gé&linek (N°® 34},
par exemple. présentent alternativement le rvthme et la méladie
thématiques & la basse et au supérius. Le deuxiéme mouvement du
Quatuor & cordes op. 76 n°® 3 de Haydn se présente comme le type
idéal de la wvariation en style 1ié. Dans ce cycle, la mélodie
thématique apparait successivement aux instruments suivants

viclen I {Théme et Variation 4}, violon II {Variationm 1},

vicloncelle {Variation 2) et alto {Variation 3}.

Enfin, la "docuble variaticn” adopte la conception kaléidos-
copique et non-amplificatrice. Elle correspond 3 la variabtion
alternée, telle qu‘elle a été définie au chapitre premier?. Au
terme de cette étude, il est possible de situer les sept
catégories de variations par rapport aux conceptions kaléidos-

copigue, non-kaléidoscopique, amplificatrice, non-amplificatrice

1. CZERNY, Carl, L'art d'improviser mis & la portée des
planistes, op. 200, Paris, Schlesinger, s.d. [fca 1830}, p. 92.
2. Cf. supra, p. 23.



Concepticn non-¥alélidoscopique kaléidoscopique
non- Air wvarié Double variation
ampliificatrice

Variation en style lié Variation sérieuse

amplificatrice | Variation brillante

Fantaisie variation

Variation paraphrase

Les catégories peuvent également &tre définies d'un point de vue
historique. Si certaines apparaissent sur plusieurs péricdes
{(variation en style 1ié, wvariation sérieuse}, d’sutres sont
représentatives d'une époque donnée. L'air wvarié et la double
variation caractérisent la Péricde I ; la wariation brillante, la
Péricde IT ; la variation paraphrase et la fantaisie wariation, la

derniére péricde

Péricde I Péricde II Péricde III

Alr varié Variation brillante Yariaticon paraphrase

Variation en style 1ié

Double wariation Variation sérieuse

Fantaisie Variation

Tl convient de comparer ceffe typologie historigue de la forme
variation de 178% a 1880 aux travaux musicologiques antérieurs
consacrés a la méme péricde. On peut cifer tout d'abord 1'éfude de

Martin Friedland gui a eu le mérite de proposer une typologie
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historique dés les années trentel. Nearnmoins, cette derniére se
borne & une définition des principes classigue, romantique et
néc-romantique, principes répondant sensiblement aux catégories
définies par Gerhard Puchelt?, dans son ouvrage consacré a la
variation romantique pour planc. En 1948, Robert U. Nelson® étahlit
une nouvelle typologie historique de la variation portant sur une
plus large péricde, du XVIe au début du XX¥e siécle. La typologie en

question comporte sept catégories

1. Les wvariations sur des chansons laigues, des danses et des
airs de la Renaissance et de l‘époque haroque ;

. Les wariations sur des chants religieux et des charals de

P

la Renaissance &t de 1‘époque barogue ;

|98}

- La variation sur hasse obstinée de 1’époque baroque
4. La variation ornementale des ¥VIIIe et ¥XIXe siécles ;

La variation de caractére du XIXe siécle ;

n

W]

La variation sur hasse chstinée du XI¥e siécle ;
7. La wariation libre de 1a fin du X¥I¥e &t du début du ¥Xe

siécles.

le 1765 a 1880 se présentent donc, hormis la wvariaticn sur
ostinato — ne constituant pas une variation thématique® —, 1la

variaticn ornementale, la wvariation de caractére et la variation

1. FRIEBLAND, Martin, Zeiftstil und Persénlichkeitsstil] in den
Yariatiocnenwerken der musikalischen Romantik, Leipzig,
Breitkopf & Hartel, 1930, p. 17 sq.

Cf. supra, p. S6.

The Technigue of Variation : a study of the instrumental
variation from Antonio de Cabezon to Max Reger, Berkeley et
Los Angeles, University of California Press, 1362, p. 3 sq.
4. COf. supra, p. S2.

Ld B~



i la variation crnementale est facile & déterminer, tel

L3

iibre.
n‘est pas le cas des catégories subséguentes. La wvariation de
caractére répond sensiblement 4 la varialion sérieuse, puisqu'elle
est définie par le contraste, le travail motivigue et 1'unité
organique?. Quant & la variation libre, elle demeure proche de la
fantaisie wvariation. La typologie de Nelscon s'‘avére donc

insuffisante, puisgu’elle n'ahorde pas la variation des wirtuoses,

indispensable pour ce gui est de notre étude.

Les typologies thématique, systématique et historique de 1a
forme wvariation de 17685 & 1882 constituent les {fondements
thécorigues de ce travail., L'étude relative a la variatiom

schumannienne peut désormals commencer.

1. NELSON, op. cit., p. 5.



CHAPITRE 1V

DE LA VARIATION EN STYLE LIE A LA FANTAISIE VARIATION

LA GENESE DES
ETUDES SYMPHONIQUES
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51 la méthode idiocgraphique décrit des époques, phénomenes et
configurations isolés et non-itératifs, dans leur particularité ;
1a méthode nomothétigue, quant & elle, instaure des lois, fondées
sur la wérification expérimentale d'hypathéses?. Ces deux démar-
ches complémentaires peuvent trouver leur champ d'applicatieon dans
le domaine de la musicologie. Ainsi, les types idéaux faisant
1'chjet des chapitres précédents désignent-ils des concepts de
référence, construits & partir de l'expérience : ils témcignent
donc d'une approche essentiellement nomothétigue. Toutefois,
1'ceuvre musicale peut également éfre saisie dans sa particula-
rité. Cette pensée idiographique s’impose, lorsqu'il convient de
déterminer la conception d'ensemble propre & chaque cycle de
variaticns. Tel sera 1'cbjectif des chapitres IV & IX. Les séries
schumanniennes présentant une genese cu une structure complexe
font 1'chijef d'un chapitre entier. Aussi les Chapitres Iv, Vv et
YII traitent-ils respectivement des Etudes symphonigues op. 13
{N¢ 102), de 1l‘Andanfe et variations op. 46 {N° 114}, ainsi gue
des Etudes en forme de variations sur un théme de Beethoven Hol 31
{N° 10B). En ce qui concerne les autres cycles conformes a notre
définition de la forme variation?, une étude plus succincte, en

trois chapitres, paralt suffisante

1. Cf. notamment : DAHLHAUS, Carl OF LA MOTTE-HARER, Helga
{éd.}, Systematische Musikwissenschaft, Wiesbaden, Akademische
Verlagsgesellschaft Athenaion, 13882, p. 347 Idicgraphische
Methade : Nach NWNilhelm Windelband das Verfahren der

Ful turwissenschaft, einzelne, nichl wiederkehrende Fhinomene,

Fonfigurationen und Epochen in ihrer Besonderheit zu

beschreiben, statt wie die Naturwissenschaften, deren Methode
"nomothetisch” sei, Gesetzeshypothesen aufzustellen und durch
Experimente zu verifizieren ader zu falsifizieren. Allerdings
zeigt sich, daf auch die Fulturwissenschaft chne (latente oder
manifeste] nomothetische Voraussetzungen und Implikationen

nicht auskommen.

Cf. supra, . 80,

M
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- le Chapitre VI concerne les séries indépendantes publiées,
- le Chapitre VIII se destine aux cycles indépendants inédits,

- le Chapitre IX considére les variations non indépendantes.

Commen¢ons par les Etudes symphonigues opus 13. Ce chef-

d'ceuvre de la wvariation schumannienne connait une genése

complexe, comme en témoignent les trois éditions successives? et

les cing variations publiées a titre posthume?. Si la littérature

relative aux Etudes symphonigues touche principalement 1'analyse

et 1'étude des sources®, l'absence d'un travail approfondi 1ié a

(38 ]

La

Furent publiées du vivant de Schumann :

- XIT Etudes symphonigues pour le pianoforte, Vienne, Tobias
Haslinger, 1837, 30 p. {scurce e] ; Paris, Richault, ca 1833,
32 p. {scurce g, premiére &dition frangaise).

- Etudes en forme de Variations, Hambourg, Leipzig et New
York, Schubert & Co., 1861, 32 p. {source f).

Aprés la mort du compositeur, A. Schubring a risqué une
troisieme édition : Etudes en forme de variations {(XIT études
symphonigues) pour le pianoforte, Leipzig et New York,
Schuberth & Co., 1861, 34 p. (scurce A).

SCHUMANN, Clara (ed.), Symphonische Etiiden fir das Pianoforte
von Robert Schumann (Anhang zu Op. 13.), Wcl 6, Robert
Schumann’'s Werke, 3Série XIV, N° &, Leipzig, Breitkopf &
Hartel, [1833], p. 40-47 {source i/.

beuls les travaux les plus importants sont mentionnés ici

- SUHMWARZ, Herner, KRobert Schumann und die Variation mit
besonderer Beriicksichtigung der Klavierwerke, Kassel, Baren-
reiter, 1832, p. 1& sq., 30-39 et &2 ;

- BEAUFILS, Marcel, La musigue pour piano de Schumann, Paris,
Phébus, 1973, p. 1386-142 ;

- DOMMEL-DIENY, Ami, “Schumann”, L’analyse harmonigue en
exemples de J.-S5. Bach & Dsbussy, Neuchatel, Delachauy &
Niestlé, 1367, p. B2-86 ;

- PUCHELT, Gerhard, Variaticnen fir FKFlavier im 149,
Jahrhundert : Blite und Verfall einer Kunstform, Hildesheim,
Georg Olms, 1873, p. 96-97 ;

- KOLLEN, John L., *Tems, Opus 13 : Robert Alexander Schumann
{1810-1858)", Notations and Editions : A Bock in Honor of
Louise Cuyler, Dubugue, Broun, 13974, p. 183-171 ;

- BOETTICHER, Wolfgang, Robert Schumanns Klavierwerke. Neue
biographische und textkritische Untersuchungen, I1,
Hilhelmshaven, Heinrichshofen, 1384, p. 243-207

- BARTOLI, Jean-Pierre, "Les Etudes symphonigques op. 13 de
Schumann : plaidoyer analytique pour le rejet des Variations
posthumes"”, Analyse musicale, XXVII, avril 1992, p. 76-86.
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la genése de 1'ceuvre est regreftable. Seul 1'ocuvrage volumineux
de Wolfgang Boetticher!, destiné aux compositions de Jeunesse du
compositeur, fournit une é&tude critique et comparative des
scurces. Le trawvail du musicologue allemand compte néanmoins
2 .

guelques erreurs Un examen plus approfondi parait donc

nécessaire.

Dans un récent article, nous sommes parvenus a classer les
piéces de deux manuscrits®., Les résultats sont donnés ci-aprés®.
Par ailleurs, les pages suivantes présentent une transcription des

piéces inédites.

_  Agencement des esquisses (source &}

Tema, quasi marcia funebre.

Yariation I = Variation posthume IV
¥ariation 2 = Variation posthume IIl
Variation 3 = Etude X, édition de 1837
Variation 4 {piéce inédite, cof. p. 133 sq.}
Variation 5 = Variation posthume I
Variation 6 = Etude V, édition de 1837
Variation 7 {piéce inédite, cf. p. 135-137)
Variation & = Variation posthume V
Variation 2 {fragment inédit, cf. p. 134}
Variation 10 Etude II, éditicn de 1837

(13 1

Finale. Marcia. = Etude I, édition de 1837

1. Robert Schumanns Klavierwerke. Neue hLiographische und
tfextkritische lUntersuchungen, I1, Hilhelmshaven,
Heinrichshaofen, 12384, p. 243-347.

2. Ibid. p. 276. MWoligang Boetticher propose notamment un
classement inexact des piéces relatives aux esquisses
{source a, cf. Annexe 1} et au manuscrit du Musée royal de
Mariemcnt (source b).

3. FEHRHARDT, Damien, "Les Etudes symphonigues de Robert Schumann.
Projet dfintégration des variations posthumes”, Revue de
Musicologie, LXXVIII/2, 1992, p. 283-306.

4. Ces représentations ne tiennent pas compte des medifications
apportées & chaque piéce d'une version a l'autre.

S. Vienne, Osterreichische Naticnalbibliothek, Musiksammlung,
PhA 1S17-P. Cette scurce présente également des fragments non
numércotés de la Variation posthume II et du finale des
éditions ultérieures. La composition de cette premiere version
des Etudes symphoniques peut Etre située vers 1833-1834.
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Source a, fol. 2v., systémes S5-8
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ler agencement du manuscrit de Mariemont {Scurce A)1

Titre : Variations pathétigues

Théme

Variation 1 = Etude II, &dition de 1827
Variation 2 = Etude V, édition de 1837
Variation 3 = Variation posthume I
Variation 4 = Variation posthume IIX
Variation S = Etude X, édition Qe 1837
Variation & = Variation posthume ¥V
Variation 7 = scurce a, Varlation 4 {(inédite)
Variation & = Etude IV, édition de 1837
Variation 2 = Variation posthume IV

2e agencement du manuscrit de Mariemont
Titre : Fantaisies ef Finale

=

=
1
b=
il

Etude I, éditicmn de 1837
Etude II, éditicn de 1837
Variaticon posthume I

Etude V, éditicon de 1837
Variation posthume IIT
Variation posthume V

Etude ¥, éditicn de 1837
scurce a, VYariation 4 (inédite}
Etude 1Y, édition de 1837
Variaticn posthume IV
Etude XII, &dition de 1837

ST I

# #H 0 B non

LI R B et 3 I U [ AR W B L o

a

I

Finale

3e agencement du manuscrit de Mariemont
Titre : Fantaisies et Finale

Théme
1. = Etude I, éditicn de 1837
2. = Etude II, édition de 1837
3. = Variation posthume I
4, = Variation posthume I1
g, = Etude V, édition de 1837
&. = Variaticn posthume III
7. = Etude X, édition de 1837
Yariation posthume V
Etude X da cape
8. = Source &, VYariation 4 (inédite)
3. = Etude IV, é&diticn de 1837
10, = Variaticn posthume IV
Finale = Etude XII, édition de 1837

Merlanwelz {Belgique), Musée royal de Mariemont, 1132¢, 9 fol.
L'autcographe se termine par la mention @ “Fine 18 Januar
1835,



i'autres scurces feont 1'obhijet de cette éfude. I1 s’agit en
premier lieu d'un manuscrit vienncis {source c)* présentant une
copie de la derniére version de b. L'ordre des pieces y a été
modifi&é, comme en fémoigne 1'annctation du compositeur : "A
recopier dans 1'crdre suivant. / 1. /2. /S, /7 10. /3. /6. /7.
/ 4. 7 Finale."? Le manuscrit ¢ comnait donc un second agencement.
Dans cette nouvelle versicon, le titre Fantaisieset finale a é&té

supprimé. On parvient a la dispesition suivante

2nd agencement du manuscrit de Vienne (source o

Thema

i. = Btude I, éditicn de 1837

2. = Etude II, édition de 1837

3, = Etude V¥, éditicn de 1837

4. = ¥ariation posthume IV

5. = Etude IV, éditicn de 1837

6. = Variation posthume III

7. = Etude X, éditiocn de 1837
Yariaticn posthume ¥
Etude X da capo

8. = Variation posthume II

Finale = Etude XII, édition de 1837

Le manuscrit de Disselderf, destiné a la gravure de la premiere

éditicon, a été consulté de surcroit {source d)?. Or, le second

agencement de ¢ ne correspond pas a la disposition des piéces de

d, identique & celle de la premiére édition. Le manuscrit c© n'a

donc pas servi a établir d, ce qui contredit 1‘hypothése avancée
4

par HWolfgang Boetticher & ce propos™. Il reste & supposer

1'existence d'autres sources, entre ¢ et d, non accessibles & la

1. Vienne, Gesellschaft der Musikfreunde, A 284, & fol.

2. In folgender Reihe abzuschreiben. / 1. / 2. / 5. /7 10. /3. /
& /7. /4. / Finale.

3. Dusseldorf, Heinrich-Heine-Institut, 71.126, 12 fol.

4, DBOETTICHER, Wolfgang, Robert Schumanns Klavierwerke, op. cit.,

IT, p. 258.
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L'évolution Tormelle des Etudes symphonigques opus 13
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LEGENDE
T : Comme partie centrale de la piéce N° 7o
a : Agencement des esquisses ;
Fa¥ : Premier agencement du manuscrif de Mariemont ;
b2 ¢ Deuxiéme agencement du manuscrit de Mariemont ;
b3 : Troisiéme agencement du manuscrit de Msriemont
cl : Premier agencement du manuscrit de Vienne ;
cZ : Second agencement du manuscrit de Vienne ;
d v Agencement du manuscrit de Disseldort
e : Apgencement de 1'édition de 1837
r : Agencement de 1'éditicon de 1852 ;
b » Agencement de 1'édition des wvariations posthumes ;
J : Agencement du manuscrit de Tlara Schumann datant de 1873 ;
sh© : Esquisses non numérotées.
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recherche. Peub encore &tre cité au rang des sources manuscriltes,
un aufographe de Clara Schumann, datant de 1873, et gqui servit &
la gravure des wvariaticns posthumes {Source 7)1, Le tableau de la
page précédente témoigne des fluctuations intervenant lors de la
genése de 1'oceuvre, des esquisses a la derniére source imprimée,
de 1833 & 1873. Il convient d'expliquer 1'évolution de l1a
conception d’'ensemble en analysant les versions successives de
l'ceuvre, sans égard toutefois pour j, source non autorisée par le

compesifeur.

Une étude préliminaire, relative aux treize pieces de la
premiére édition et aux cing variations posthumes parait
judicieuse. Le théme présente une structure réguliére, 3 segment
intermédiaire de 8 + 4 + 4 mesures et 1l se caractérise

mélodiquement par son arpége initial, en mouvement descendant :
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Diune maniére générale, les variations se distancent de la ligne
mélodigue du modéle. Seules 1'Etude 2 et 1a Variation posthume 3
respectent la mélodie et le rythme thématiques dans leurs grandes
lignes, bien gue ces derniers s'y trouvent dissimulés & la basse

et au ténor :

1, Diisseldoerf, Heinrich-Heine-Institut, 54.1844,
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Etude 2, mes. 1-3
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Variation posthume 3, mes., 3-11
’-— -
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Le plus scuvent,

descendant du théme. L'Etude 11 et la guatriéme variation posthume

le présentent 2 la main droite, les Variations posthumes 1 et 3 a

Ia main gauche,

apparaissent aux deux mains,
Remarquons & cet égard que 1'Etude 4 présente un canon a 1'cctave.

Sont citées a titre d'exemple, la guatriéme variation posthume et

les Etudes 4 et 11

i i
|4
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au sein

TP

tandis que les premiéres notes

i sedee i .

L2

les wvariations se bornent & reprendre l'arpége

du modéle

des Etudes 4-B et 10.

Variation posthume 4, mes., 1-14
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Etude 4, mes. 1-3
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Etude 11, mes. 1-3
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Etude 12, mes. 49-51
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Signalons, par ailleurs, gque les recherches consacrées aux Etudes
symphonigques ont souvent établi systématiquement des liens
mélodiqgues entre les wariations et le theme. 0Or, certaines
variations se bornent & une citation ou ne présentent aucun lien
mélodique avec leur mcdéle. Aussi sommes-nous en désaccord avec
Martin Friedland!, lorsqu'il retrcuve les notes de 1'arpége

thématique dans le motif initial de 1'Etude 7 :

Allegro molto (4.96)

¥ ten. dem. fen. . ten. segue
g ) L\ .
[y o — — o &
K N - 3 T T | ‘f‘f\ T
ANAY L= 3 ” .# -1 111% - L > | %
3 @é# TS YLE "#" =
® ~r e
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T . Py
# ban
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u:n—’/ ten, “,‘H-/ ten. ceﬂ*ue

1. FRIEDLAND, Martin, Zeitsfil und Persénlichkeitsstil in den
Variationenwerken der musikalischen Romantik : Zur Geistes-
geschichte und Schaffenspsychologie der Romantik, Leipzig,
Breithopf und Hartel, 1930, p. I {en annexe}.
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De méme pour ce qui est du motif initial de 1'Etude & :

50 e
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Pednal

Il s’agit 1la d'un nouveau motif. Une analcgie peut certes étre
étaklie entre le La accentué du motif de la main gauche et I1a
sixte ascendante, placée immédiatement aprés 1'arpége initial du
théme. En revanche, déceler ce dernier dans 1'exemple ci-dessus,
comme le représente Friedland, semble exagéré. Nous sommes
également en désaccord avec Werner Schuarz?l, lorsqu'il retrouve

les notes du théme dans le motif de la main droite de la seconde

étude
04ty - .
-!-l-"ll . : ¢
g @, ==

1. Robert Schumann und die Variation mit besonderer
Berlicksichtigung der Klavierwerke, Kassel, Barenreiter, 1932,
p. 78 et 31 sq. : Die Melodie des 1. Taktes enthilt in sich
verschoben [...] die 4 Oreiklangstcne des Themas.
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a

la Variation posthume 5,

elles ne

présentent aucun lien mélodique ef rythmique évident. Remarquons

néanmoins que les sonorités cristallines & la main droite de la

cinquiéme variation posthume suggérent 1'arpége thématique :

Variation posthume 5, mes., 1-5
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Les représentations des pages suivantes donnent le schéma

harmonique de chaque pieéce.

Le parcours tonal du théme n'cffre

aucune surprise, puisque 1'antécédent se termine au relatif majeur

pendant gque le segment intermédiaire évolue sur une pédale de

dominante

s
I

Antécédent

mesures 1-8

Conséquent
mes., 3-12 mes,
]
o ——

t

Segment intermédisire

13-186

| T —> T (D] |
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ANALYSE HARMOGNIQUE BES ETUDES SYMPHONIQUES

Légends
23 mesure 23
+, - 3 premier temps de la meszure, temps suivant
T, B, S tenigque, dominante, sous-dominante
- » »
T, o, & représentants des fonctions tonigue, dominante, sous-
dominante
., 4 dominante, scous-dominante intercalfes
?i? : groupe "seus-dominante, dominante” intercalé, placé
E avant une fonction dominante
Yoo, - pédale de dominante
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Etude 4 ut #
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I. FPour ce gqui est de 1'enchainement D-5, =f., ODOMMEL-DIENY, Ami, “Schumann”
ap. cit., p. 73.
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Notons toutefoils la suspension dominantigue de la mesure 1B, Il
convient de signaler & cet égard que le théme, dans les sources a,

b et ¢, s'achéve par une cadence plagale sur la tonique :

2

.

e

!
Sources b eft ¢ i l .l J.

(144

Editicon de 1837 : !

/
r-
—
B —

o G-

Le groupe S5-D de la mesure 16 des &diticns ultérieures constifue
donc une adjonction ultérieure, en marge du modele. Il s'agif
d'une ouverture vers la premiére variation, comme en Ltémoigne
1'indication attacca, placée au terme de la piece. Cette
suspension dominantique fait donc office de transition et ne
saurait former un pilier harmeonigue du théme qui conclut sur la
tonique du premier temps de la mesure 16. Hormis 1'Etude 7, la
trame harmonigue du modéle reste reconnaissable dans toutes les
variations. Ces derniéres ne reprennent pas toujours la pédale de
dominante du segment intermédiaire. L'Etude 1, par exemple,
présente aux mesures correspondantes un épisode modulant. Dans les

Etudes 1 et S, les changements d’crientation tonale sont le
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corcllaire de 1l'identité des mesures 5-8B et 13-16. Dans 1la
premiére étude, les articulations T —9 T opposent leur stabilité
aux modulations treées lointaines de la partie médiane, atteignant
ia tonalité de Sol majeur & 1a mesure 1D. Pour ce gqui est de 1=
cinquiéme é&tude, les articulaticns T — T opposent  leur
instabilité a 1la pédale de dominante du segment intermédiaire.
Enfin, dans 1'Efude 12. les seize premiéres mesures respectent la

trame harmconigue du théme.

Sur le plan formel, les Etudes 3, 7-9, 11, 12, ainsi que les
Variations posthumes 2 et 4 se distancent de la forme thématigue.
L'Etude 3 compte 8 + 4 + 8 mesures au lieu de 8 + 4 + 4 : ceci est
compréhensible, en raison de la reprise des huit premiéres mesures
apreés le segment intermédiaire. Quant aux Etudes 8, 9, 11, ainsi
gue la quatriéme wvariation posthume, elles présentent des
modifications intra-segmentaires. Signalons, en cutre, 1'asymétrie
structurelle de 1'Etude 8 et de la quatriéme variation posthume,

gui comptent respectivement 4 + S + 4 + S et 16 + 12 + 16 + 12

mesures?. Les neuviéme et onziéme &tudes se caractérisent par

1'adjonction d'un épiscde. Si la coda de 1'Etude 11 demeure

relativement courte, celle de la neuviéme est extrémement longue,

1. La Variation posthume 4 figure dans le manuscrit a. Il s'agit
du fragment destiné a la “Variation I*, gui compte seize
mesures inachevées a 12/8. Par ailleurs, les cinguante-six
mesures & 3/4 de la Variation posthume 4 peuvent apparaitre
comme quabtorze mesures a 12/4 : on parvient ainsi a une
structure irréguliére en 4 + 3 + 4 + 3 mesures. La mesure a
12/8 de la “"Variation I" des esquisses est désormais
compréhensible. De plus, dans a, les mesures 7-8 et 13-186 sont
vides : dans les versicns ultérieures, elles feront 1'ahjet
d'une contraction formelle, & 1l'origine de 1'irrégularité
structurelle.



pulsgu’elle représente a elle seule Ia moitié de la pléce. Herner
Schwarz compare la neuviéme étude au théme et 11 propose & cet

égard le tableau comparatif suiwvant!

Etude 2 Théme
mesures 1- 8 mesures 1- 4
mesures 3-16 mesures S- 5
mesures 17-3 mesures 2-12
mesures 32-56 mesures 13-1i6

Nous sommes en désaccord avec cette représentaticn. Il convient de
se référer a3 l'analyse d'Ami Dommel-Diény*? qui ccnsidére les
mesures 41 et suivantes comme une grande coda. En effet, les
gquarante premiéres mesures de la variation reprennent les piliers

harmoniques du théme

mes., 1-8 mes. S-16 mes., 17-32 mes. a5-40

> D de MI T

T—% T T-—3T D

Pour ce qui est de 1'Etude 7, elle s'émancipe complétement de la
forme de son modéle, puisqu'elle épouse une coupe fTernaire. De
plus, 1a Variation posthume 2 offre une intéressante synthése
entre la forme rondo et la structure thématique. Cette piéce {fait
preuve d'une diversité mélodique sans précédent. Qutre le début du
theéme, deux autres éléments mélodiques sont utilisés. I1 s'agit

teut d'asbord de l'arabesque initiale

1. ISCHRWARZ, Werner, Reobert Schumann und die Variation mit
besonderer Berlicksichtfigung der Klavierwerke, Kassel,
Rdrenreiter, 1932, p. 34,

2. "Schumann”, L'analyse harmonique en exemples de J.-5. Bach a
flebussy, Neuchatel, Delachaux & Niestlé, 1967, p. 78 sqg.



3y
e X
I 3" . .gfh‘!v"—' F## 1“”:0 4 ; i 3 2 2
%ﬂ%‘w 7 e e e B e e B e S R 7
AN % T 2 P . : H jduu.-u_: T 1£L, 3
5 =2 A 7 P
o T S e
A e e
R e e e = —w
e er e rRr T Eres 33 33 533 § 535
e N

Les mesures 11 et suivantes présentent ensuite un motif emprunté a

1'Etude 2
Etude 2
iE L3
J
Var. posth., 2 — :
L L] ] ﬁ‘ J& ## -h.
y 7 53
[ | N 1 [ oY i
:

Le schéma ci-desscous montre que si le parcours harmonique demeure

proche du modéle,

dans une forme rondo {abacab’}

1'évolution mélodique gquant a elle s'inscrit

1 2 23 4 5 6 7 8 3 1011 12 13 14 15 16 17

L L T T T T VN S S
Harmonie T o o T —ons T D % 7
Mélcdie a u =t c 7| b’
Légende

arabesque

a
b début du théme
bl
c

: arpege descendant,; en guise de conclusion
: motif de 1°Etude 2
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Enfin, le Finale adopte une forme ronde, dent le refrain dévoile

la trame harmonique du modéle et les couplets citent la mélodie

thématique :

Partie Refrain | Premier | Refrain | Second Refrain | Coda
couplet | varié?l couplet

Mesures 1-186 17-81 82-37 8S8-1862 162-17% 176-
Tonalité| REb LAD REDb SOLb, REb S1b,
princi- LADL REL
pale
Observ. H Th. Cit.Th. H Th, Eit.Th. H Th. -

Légende

1786~ : Mesures 176 ef suiwvantes

Cit. Th. : Citations thématiques

H Th. : Trame harmonique du théme

Observ, : Observations

REL : Ré bémol majeur

On sait que le théme initial du finale est inspiré d'une romance
avec choeur d'un opéra d'Heinrich August Marschner, DOer Templer

und die Jidin

Marschner
- g t - { ; -y — R
T e e e B ] r m—
iy * 1 f t —
d H]
Wer jst der Rit - ter boch - ge-chrt
Schumann

L .

Bl - . . 4%’ ; E —
@déé g Jr[ %_,‘: i L___‘ f

-
— 3

£ » 4
-

1. Uniquement dans la premiére édition. La deuxiéme reprend a cet
endroit les seize mesures initiales,



Quelgues composantes biographiques doivent &tre rappelées & ce
propos. 1834 est 1l'année des fiangailles de Schumann et
d’Ernestine von Fricken. Le pére de cette derniére, le baron Ignaz
von Fricken, avait lui-méme écrit des wvariations sur ce qui allait
devenir le théme de l'opus 13. Celles-ci s’avérérent maladroites
et Schumann décida & son tour d'écrire des variations sur le méme
modele, Les wersions successives de 1'asutographe 5 sont destinées
& plaire aux parents d’Ernestine. En témoigne notamment le titre
complet de la premiére version de ce manuscrit : "Variations
pathétigues sur un théme de M. le Paron de Fricken dédiées 3
Madame la PRaronne de Fricken, née Comtesse de Zedtvwitz®. La
dédicataire de l'ceuvre fubt donc initialement la mére d'Ernestine.
Néammoins, Schumann rompit ses fiangailles avec Ernestine en 1835,
[és lors, ni le nom du baron, ni celui de son épouse n'apparurent
dans les scurces ultérieures. L'édition de 1837 se borne &
signaler, dans une note infra-paginale, que "les notes de la
mélodie sont de la Composition d'un Amateur®. Quant a la dédicace,
Schumann la changea au profit du compositeur anglais Hilliam
Sterndale Bennett (1816-1875%), enfant prodige que Mendelssohn
découvrit en 18332 a Londres et qu'il invita a Leipzig. Bennett fit
quatre séjours en Allemagne entre 1836 et 1842. Il y ¥agna
1'amitié de Schumann., La supposition d’Eric Sams selon laguelle
Schumann aurait choisi la romance de Marschner, gleorifiant
l'Angleterre sur les parcles Ju stolzes FEngland, freue dich
{"Fiére Angleterre, réjouis tci"] pour rendre hommage & William

Sterndale Bennett, est inexactel. En effet, le finale de l'ocpus 13

1. Cf. "Schumann and the tonal analcgue®, Robert Schumann : the
man and his music, Londres, Barrie and Jenkins, 1972, p. 401.
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— inspiré par le théme de Marschner - appartenait déja aux
Fantaisies et Finale du manuscrit b, dédiés & la barcmne won
Fricken. Par ailleurs, pour ce qui est du finale, il convient de
signaler la simplification intervenue dans 1‘édition de 18%52. La
premiére publication de 1'ceuvre présente aux mesures B2-101 une
variation du refrain, {a correspondance des mesures s‘éncnce alors

comme sulf

Mesures | Mesures carrespondantes
du refrain

8283 i-8
90-33 1-8 {reprise}
Q4-97 a-12

38-101 13-18

Les mesures 82-37 du finale de la deuxiéme é&dition sont en
revanche identiques aux seize premiéres mesures, sans égard pour
les reprises. La consfruction du finale de 1'é&dition de 1852

s'avere donc plus classique.

Cette &tude préliminaire consacrée aux freize piéces de la
premiére éditicn et aux cing variations posthumes permet de
déterminer un type de variation pour chaque piéce. On parvient
ainsi a la représentation suivante

Légende
Ry, M : schémas rythmigue et mélodique du théme

Pieéce Type | Observations

Etude 1 HF | Citations de R+M

Etude 2 RMHF | R+M & la basse, puis au ténor
Etude 3 H 8+4+8 mes. au lieu de B+4+4




Etude 4 MHF | Canon

Etude 5 MHF

Etude 6 MHF

Etude 7 0 Citations de R+M partie médiane

Etude 8 H 24+4+5 mes. au lieu de 8+4+4

Erude G H 16+16+8 mes. + longue ccda

Etude 10 MHF

Etude 11 MH 44+8+8 mes. + courte coda

Erude 12 H Forme rondo, avec citations de
la mélodie thématigue

Variat. posth. 1 MHF

Yariat. posth. 2 H Synthése de la forme thématique
et de la forme rondo

Yariat. posth. 3 MHF

Variat. posth. 4 H

Variat. posth. S HF | Arpége thématique suggéré

En ce qui concerne les variations inédites, restées inachewvées,
seules des hypothéses peuvent étre formulées. Les quatriéme et
septiéme variations de la source a semblent répondre au type MHF.
Quant 3 1l'esquisse de la neuviéme wvariaticn, Wolfgang Boetticher?
pense gu’'elle est a 1l'origine de 1la sixiéme étude. Mais il
pourrait également s’agir d'une esquisse destinée & 1'Etude 4, en
raison de la pause a la main gauche. Or, 1'Etude 4, tout comme
1'Etude &, répond au type MIF. Il semblerait donc que toutes les

variations inédites répondent a ce type.

Une é&tude successive des différentes versions de 1'oceuvre

s‘avere désormais nécessaire?.

1. Robert Schumanns Klavierwerke, op. cit., II, p. 262.

2. Les sources b et ¢ présentent peu d'indications relatives &
l'interprétation. Par ailleurs, lorsque ces derniéres
apparaissent, elles se distinguent scuvent des indications des
éditions ultérieures. Le théme, par exemple, se Joue Adagio
dans b et Andante dans les publications postérieures. Il en
est de méme de la Variation 1 qui s’'intitule Grave dans b, au
lieu de lUn poco pia vivo. Cette analyse repose uniquement sur
des indications manuscrites,
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L'agencemeni des esquisses {source a/ présente des wvariations
d'une grande proximité thématigue. En témoigne notamment le

tableau ci-dessous, reiatif aux types de wvariations

Etude Type Observations

¥ariation 1 HF 1€ mesures a 12/8,; mes. 7-8 et 13-186
vides ; arpeége thématique a la main
droite et seulement au début

Variation 2 | RMHF R+M & la main gauche, d'abord & la
basse, puis au téncr

Variation 3 MHF M aux deux mains

Variaticn 4 [MHF ] Inachevée. M & la main droite

Variation 5 MHF M a la main gauche

Variation & MHF Se termine en UE# minew
M aux deux mains

Variation 7 {MHF] Inachevwée. M & la main gauche

Yariation 8 HF Arpége thématique suggéré & la main
droite

Variation =2 [{MHF?] Fragment, canon ?

Variation 10 | RMHF R+M & la basse puis au ténor

Finale [HE?] Fragment., Citation thématique 3 la
main droite comme dans 1'Etude 1 7

A cet égard, touftes les piéces paraissent respecter la forme et la
trame harmcnique de leur modéle. En outre, le lien mélodique est
le plus socuvent maintenu, bien gque la majorité des wvariations se
limite & 1'arpége initial du théme. Ce dernier apparait tantdt 2
la main droife, tantdét & 1a mein gauche, fantét aux deux mains,
conformément a la varialion en style lié. Toute l'criginalité de
ce cycle réside toutefois dans la disposition syméfrique des
variations. En effet, l'appariticn des élémenis mélodiques semble
chéir a un ordre déterminé. Ces éléments se présentent a la main
droite, & la main gauche, puls aux deux mains, dans la premiére
moitiée de la série : dans 1l'ordre inverse, c'est-d-dire aux deux
mains, 4 la main gauche, puis 3 la main droite, dans la seconde

maitié du cycle



¥ariation I arpége thématique a la main droite &—
Variation 2 arpege thématique a la main gauche  &—j
Variation 3 arpege thématique aux dew: mains Gy
Variation 4 arpege thématique & la main droite e
¥ariation G arpége thématique a la main gauche
Variation & arpége thématique aux deux mains :]
Variation 7 arpége thématique A& la main gauche
Variation & arpege thématique 3 la main droite —
¥ariation 2 {arpége thématique aux deux mains]?
Variation 10 : arpeége thématique a la main gauche <¢——
Finale Marcia : {[arpége thématique a la main droite]? —

Au reste, la série se fermine comme elle a commencée : par une
marche, puisgu'elle fait correspondre & un théme intitulé gquasi
marcia funebre, une Finale. Marcia. Uette dispesition répond a la
symétrie des €léments mélodiques. Par ailleurs, l'alternance guasi
réguliére entre alla breve et 12/8, surtout dans la premiére
moitié de la série, révéle un souci de diversité, nonchstant is

relative proximité thématique

Théme » Alla breve

Variation I : 12/8 ]

Variation 2 : 12/8 —

Yariation 3 : Alla breve —

Variation 4 : 12/8 —  ALTERNANCE QUASI
¥Yariation S : Alla breve —]

Variatioen 6 : 12/8 —] REGULIERE
Yariation 7 : Alla breve —

Yariation 8 : {Alla brewve]

Yariation 9 : Alla breve —

Variation 10 : Alla breve {triclets) —

Finale 1 Alla breve o

L'agencement de la source a est congu dans llesprit de la

variation en style 1ié. Néanmoins, l'alternance métrigue rappelle

1. Rappelons gue ce fragment renvoie soit a 1'Etude 6, soit a
1'Etude 4 {Edition de 1837). Ces deux variations présentent
i'arpége thématigque aux deux mains.

2. L'esquisse de la Finale. Marcia. renvecie a la premiére
variation de 1’'éditicon de 1837. Dans celle-ci, 1'arpége du
theéme se présente a la main droite.
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d'autant plus 1la concepbion kaléidoscopigue de la wvariation

sérieuse gue cet agencement est destiné a faire découvrir l'art de

ia wariation au baron wvon Fricken, selon 1'idée suivante
“'cbjet {le théme] doit certes rester inchangé, wmais il doit
se wvoir transformé par un verre d'une couleur différente a
chaque fois, comme c‘est le cas de ces vitres multicolores,
qui font apparaitre le paysage baigné tantdt de la lumiére
rouge du ccuchant tantét de ia lumiére dorée du scleil
matinal.*?

Cette série se situe donc & mi-chemin entre les catégories

syariation en style 1ié* et “"wvariation sérieuse”.

{,'inventaire des types de variations du premier agencement de

1*autographe b s’énonce comme sulfl

Etude Iype Observations

Variation 1 RMHF R+M a la basse, puis au ténor

Variation 2 MHF M aux deux mains. Mouvement ascendant

Variation 3 MHE Ma la basse

Variation 4 MHF M a la basse

Variation o MHF M aux deux mains. La main droite pré-
sente un mouvement descendant, tandis
qu'un mouvement ascendant apparait a
ia main gauche

Variation © HF Arpége thématique suggéré a la main
droite

Variation 7 [MHF ] Inachevée. M & la main droite

Variation & MHF Cancon par mocuvement descendant

Variation 3 H Au début, arpége thématique a la main
droite. Désormais, cette variaticon
s'écrit & 3/4 avec une coupe irrégu-
liére en 16 + 12 + 16 + 12 mesures

Variation 10 - Vide

1. SCHUMANN, Clara {(&d.), Jugendbriefe von Robert Schumann,
Leipzig, Breitkopf und Hartel, 1885, p. 253 : [as Objekt soll
rwar immer fest vor einem liegen, aber das Glas, mit dem man
es ansieht, ein verschieden gefidrbtes sein, dhnlich wie es aus
Buntem Glase =zusammengeselzte Scheiben gibt, wodurch die
Gegend jetzt rosaroth wie im Abendglanz, Jetzt golden wie bei
einem Sonnenmorgen erscheint u.[nd] dferjgl.feichen]
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A 1’instar de 1la version précédente, les rieces de ce nouvel
agencement , intitulé Variations pathétiques, demeurent proches de
leur modéle. Toutefois, la neuviéme wariation se distance de la
tforme thématique, en raison de sa coupe irréguliére en
1-

16 + 12 + 16 + 12 mesures®. Par ailleurs, la diversité métrigue

est comparable & celle de la version précédente :

Theme v Alla breve

Variaticn 1 : Alla breve —

Variatiocn 2 @  12/8 —

Variation 2 : Alla Lreve —] CONTRASTES METRIQUES
Variation 4 : 12/8 —

Yariation S : Allas hrewve —

Variation © : Alla breve —

Variation 7 : 1278 —

Variation & : Alla hbreve - CONTRASTES METRIQUES
Variation 9 : 3/4 —

Variation 10 : Alla brewve -

Sigralons & cet égard que les Variations pathétigues adoptent une

conception kalé&idoscopique, comme le montrent par exemple le
cantraste entre le theéme (guasi marcia funebre dans al, 1la
Variation 1 (romanza dans a} et la Variation 2 (scherzandas dans

les é&diticns ultérieures), ou encore le contraste entre la

il

Variation 5 (con energia sempre dans les éditions ultérieures) et
la Variation &, avec ses sonorités cristallines en REé hémal
majewr. De plus,. le premier agencement du manuscrit b se fonde sur
un principe mélcodique analogue a celuil de la scurce a. Les
variations présentant 1'arpége thématique & la main gauche sont
désarmais disposées dans la premiére moitié de 1'ceuvre, celles
gqui le présentent & la main droite, dans la seconde partie.
Comment expligquer cefte é&voclution 7 L'arpége thématique se

construit en mouvement descendant. Lorsque celui-ci apparait & la

1. Of. supra, p. 155.
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basse, la main droite présente, par mouvement contraire, une ligne

mélodique ascendante :

Variation 1

B
—
0-»|Ih# g ? gl
ot rr
I T
] |
i
{1’- 3 o N
D,
\‘.,:
Variation 3
—
4 Y
Fd
1 B AR
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HIIH b = - = 7 AP P Ry 1 O N B
T H o !—H o of
és g ] et Ie]
3 S Ay
H
Vs WA ; 2 o
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Yariation 4
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-
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Les courts motifs ascendant de la Variation 2 reposent sur

l'arpége thématique

- ‘1 7
n#':‘il ==
PR J

Ce dernier apparait & la main droite des Variations &, 7 et 81, De
plus, le cancon de la huitiéme variation évalue par mouvement
descendant. Enfin la Variation 5, tout comme les Variations 2 ef
8, présente l'arpége thématique aux deux mains. Si la Variation 2
est construite par mouvement ascendant et la Variation 8 en
mouvement descendant, la cinquiéme variation — qui se situe &
mi-chemin entre ces deux piéces — présente les deux voix par

mcouvement coniraire

L » Y
7 (1 :
an - ¥
| Mo | | .
/ I
S FERE e T
y T T tXefT 4 g_-'H? —
ﬁi:gj”r” . 1 1 -!-!‘ 1
[TILEE ; 2O |
} L s d

1. I1 convient de rappeler qu’a la main droite de la Variation 6,
1'arpége thématique n'est que suggéré.
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Ainsi les motifs ascendants, en contrepoint de 1'arpége thémalique
scnt-ils regroupés dans la premiére moitié du cycle, tandis que
1'arpége descendant du théme apparait a la main dreoite, dans ls
seconde wmoitié de la série. On parvient & une disposition
réguliére des piéces, en trois groupes de trois wvariations.
Signalons que la piéce centrale de chagque groupe présente l'arpége
thématique aux deux mains et que le Maggiore apparaif au ferme du

second groupe

Thema ut#
Var. 1 : ut# §
GROUPE 1 Yar. 2 uts *-
Arpége thématique
Var. 3 ut# & la main gauche
Var. 4 : ut#
GROUPE 2 | ¥ar. S ut#  &———— Arpege thématique
aux deux mains
Var. B REL
5
Var. 7 ut# §
Arpége thématique
GROUPE 2 Var. & : ut# 4 a la main droite
Var. 2 : ut# g

Les Variations pathétigues sont donc congues dans l'esprit de la
variation en style 1ié, tout en adoptant une conception
kaléidoscopique. Aussi ce nouvel agencement se présente-il &
mi-chemin entre la wvariation en style 1ié et Ia wariation

sérieuse, & l'instar de la versicon précédente.



Le deuxiéme agencement de la source b complte deux pieces
supplémentaires - les Ftudes 1 et 12 de 1'édition de 1837 — et
montre une interversicon des wariations 2-3 et S-6. De plus, le
cycle s'intitule déscrmais Fanfaisies et finale. L'adjonction du
finale, fondé sur le théme de Marschner, conduit a un processus
d'éloignement mélodique, en deux étapes. Au sein de ce dernier, le
maggiaore de la [fantaisie] n® &, placée au terme du premier

groupe ;, annonce en demi-teintes le majeur tricmphant du finale

A M HF {citaticns thématiques)
n® 2 : RMHF
ne 2 MHF Elcignement
GROUPE 1 n® 4 PMHF
n® S5 : MHF mé lodiqgue
L n® & HF Maggiore ¥
- n® 7 : MHF ’
ne 8 ; [MHF] Elcignement
GROUPE 2 n® 3 : MHF
n® 10 H mélodique
L Finale : H Maggiore 3

Ce processus d'éloignement mélodigue est propre 3 la variation
sérieuse. {Quant & la présence d'éléments méladigues tantdt a la
main droite, tantdt & la main gauche, tantdt aux deux mains, qul
caractférise la wvariation en style lié, elle demeure, sans
toutefois infliuer sur la conception d'ensemble. Cette version
s'avére ainsi plus proche de la catégorie "variation sérieuse” que

de la wariation en style 1ié,

le troisiéme agencement de la source b ftend vers un plus grand
équilibre entre les dix wariations — appelées fantaisies — el le
finale. Celt égquilibre se tradult tout d’'abord par un changement

d'éclairage tonal. En effef, la Fantaisie n® 4 se termine en Ut #
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majeur et la Fantaisie n® & en NI majeurd. L'ensemble des
variations s’ariente donc davantage vers la tonalité majeure du
finale. Au reste, la Fantaisie n* 4 se distance de la forme
thématique : elle réalise la synthése entre la coupe Linaire de
son mcodéle et la forme rondo. De plus, la Fantaisie n® 7, en
regroupant les piéces n® & et 7 de la versicn précédente, réduit
le déséquilibre entre le vaste finale et les fantaisies de
dimensions plus modestes. Cette nouvelle piéce s'apparente & un

*conglomérat” de Irois wvariaticns. Compte fenu de la disposition

de ce dernier, trais groupes de wvariaticns peuvent étre définis

Thema c ul$

- n® 1 C ut#

Groupe 1 | n® 2 - ut#
S TR c ut#

- 4 i2/4 utd —» UTH

Greupe 2 | n® S 12/8  ut¥ — MI

B YR 12/8  ut#
ut®

n* 7 c REL
ut#

n® & 1278  ut#
Groupe 3 | n® 23 c ut#
n® 10 3/4 ut#

Finale C REL

1. Seloan les derniéres corrections a 1'encre rouge.
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Ces trois groupes sont constitués de treis variations, & 1'instar
de la Fantaisie n® 7. A ce propos, le ftroisiéme groupe des
Variations pathétigues se trouve inchangé. De plus, la nouvelle
version oppose les mesures ternaires du deuxiéme groupe aux
mesures binaires du premier. Dans 1'agencement précédent, les
fantaisies n® 4 et S présentaient déjd une mesure a 12/8.
L'adjonction & la série d'une nouvelle Fantaisie n® 4 — s’écrivant
également en fernmaire — est compréhensible, eu égard au groupement
par trois des wvariations. Le chapitre précédent a montré que de
pareilles segmentations, fondées sur des changements de mesure
caractérisent la fantaisie wvariationl. Par ailleurs, le wvaste
finale et le conglomérat de la Fantaisie n® 7, ainsi que
1'émancipation formelle des Fantaisies n® 4 et 10 dénoctent une
conception amplificatrice. Aussi cette versieon s'apparente-t-elle
3 la fantaisie variation. D'une maniére générale, les fluctuations
de 1'autcgraphe b sont dues a 1'apparition du finale et a Ia

recherche d’un équilibre entre ce dernier et les autres pieces.

Le second agencement du manuscrif ¢ fémcigne d'un équilibre
comparabie, reposant cette fois-ci sur le changement d'éclairage
tonal des variations ultimes. La wvaste Fantaisie n® 7 — dont la
partie médiane est en Ré bémol majeur — se place désormals en
antépérnultiéme position. La piéce suivante finit de surcrolit en Uf
diése majeur, ernharmonique de la tonalité du finale, Réb majeur.
Faorce est de constater que cette nouvelle version repose sur le
contraste régulier entre 1'écriture planistigue et le dessein

"fantaisiste” des variations posthumes, ef les picces des éditions

1. COf. supra, p. 123 sq.
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uitérieures, d'une conception plus "symphonique” et relevant

directement du genre de 1'étuded

[el]

= Btude I, édition de 1837
Etude II, &diticn de 1B37
= Etude V, édition de 1837
Variation posthume IV
Etude IV, éditicn de 1837
Yariaticon posthume II1
Etude ¥, édition de 1837
Variation pasthume ¥
Etude X da capo

Variaticn posthume I
Etude XII, éditicn de 1837

H

o

’aJml_ﬂ.anUNl-li:}j
i
|

B

CONTRASTES REGULIERS

If

a.
Finale

A

Les modificabions du manuscrit ¢ demeurent le corallaire de cette
nouvelle sftratégie, {nondée principalement sur le contraste.
Celle-ci se référe implicitement & la dualité Florestan-Fusebius ,
ainsl gu'elle se déwvoile dans les titres Dixy &tuades pour e
piancoforte dans le caractére orchestral de Florestan et Lusehius,
ainsl que [huze &fudes des [avidshiindler, orévas initialement pour
les Etudes symphonigues<. Néarmoins, le manuscrit ¢ ne domne aucun
de ces titres, ce qui laisse supposer 1'existence d'autres
sources, non accessibles & 1a recherche. I1 convient de signaler,
en cufre, un pracessus d'éloignement mélodique et formel, en deusx

étapes

1. COf. BARTQLI, Jean-Pierre, "Les Etudes sympfionigues op., 13 de
Schumann : plaidoyer analytique pour le rejet des 'Variations
pasthumes ", Analyse musicale, 27, avril 1322, p. 83,

2. X Etuden im Orchestercharakter fir das Pfte. von Florestan urd
Eusebius et Zwdslf Lavidshiindleretuden, cf. les annonces de
I'ceuvre dans la Neue Zeitschrift fiir Musik {Iv/22, B avril
1836, p. 124 ; IV/37, & mai 1836, . 156},



r 1. HF {citation thématigque)
2. RMHF
GROUPE 1 3. MHF Eloignement mélodique
L 4. H \b et formel
¥ MHF ’
&. MHF Eloignement mélodigue
GROUPE 2 7. MH
8. H et formel
- Finale H

Ce processus, la référence implicite & des données extra-
musicales, tout comme 1l'amplification formelle, notamment pour ce
qul est de la septiéme variation et du fimale, concourent a faire

figurer ce cycle au rang des fantaisies variatioms.

Malgré sa noboriété, l1'édition de 1837 ne connait gu'un nombre
restreint d'études consscrées a son carganisation structurelle. Les
seuls ouvrages pouvant étre cités a cet égard sont ceux de Marcel
Beaufils et de Gerhard Puchelt., ainsi gue celul de Werner
Schwarzt., Gerhard Puchelt, tout d'abord, définit trodis groupes de

2

variations autour d'un axe de symétrie<. Uetlte sepgmentation peut

se préter a la représentation sulvante

1. BEAUFILS, Marcel, La musique pour pianc de Schumann, Paris,
Phébwus, 1972, p, 128-142 ; PUCHELT, Gerhard, Variaticnen fir
Kilavier im 19. Jahrhundert : Bliute und Verfall einper

Kunstform, Hildesheim, Gecrg Olms, 1373, p. S56-37 ; SCHEARZ,
Herner, Robert Schumann und die Variation mit besconderer
Bericksichtigung Jer Klavierwerke, FKassel, Barenreiter, 1932,
P- 16 sq., 230-23 et B2.

La canstructicn de Gerhard Puchelt s'spplique a la version de
1837, dans laguelle les variations sont intifulées “Etudes”.
Dans la wversion de 1852, les Etudes 3 et 2 sont supprimées et
les piléces prennent le nom de "Variation”. Il convient de
remarguer que la symétrie définie par Gerhard Puchelt peut
s'appliquer aux deux versions.,

P
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Théme
tude 1 .
Etude 2 Groupe initial
Etude 3 :
Etude 4 -
Etude 5
ttude 6 Groupe médian
Etude 7
Etude & .
Etude 23 -
Etude 10 Groupe final
Frtude 11 .
Etude 12

Cuant a Werner Schwarz! et a Marcel Beaufils?, ils déterminent une
progression par étapes successives. Cetfe derniére est a
privilégier, si 1l'on admet la concepfion progressive du
compositeur. La lettre au baron von Fricken du 28 novembre 1834

en Cémoigne

1. Rabert Schumann und die Variation, op. cit., p. 20 et B2. Dans
son analyse, le musicologue allemand a emprunté la troisiéme
édition des Etudes symphoniques. Signalons au demeurant que
la dispositicn des piéces de cette version est la méme que
celle de la premiére édition.

La musigue pour piano de Schumann, op. cit., p. 140 sg. : "Le
crescenda s'accomplit par paliers entre les é&piscdes. En
somme, Schumann =z partaitement compris oli devaient se
distribuer ces paliers. Le rythme de croches détachées, {...]
crée {Var. IIT {Et. I¥]} une excellente plate forme de départ
{...]. La Variation VII est, & mi-course quelque chose comme
une plate-forme beethovénienne. [...]"

P
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n

En ce gui concerne mes variations, elles en sont au finale.
Je wvoudrais é£€lever progressivement la marche funébre [le
théme]? & un superbe chant triomphal tout en introduisant un
certain intérét dramatique, mais Je ne parviens pas a quitter
la tonalité mineure, et en trawvaillant d'une facon trop
*intentionnelle” on ne résout pas toujours les problémes et
l'cny devient trop matériel. 53 1'inspiraticn me saisissaif, je

. i3
m'y adonnrerais comme un enfant., "<

ey

On parvient a une progression en trois étapes {1-3}, dans laquelle

1'Etude 11 apparait telle une phase de repos avant le finale

Théme

Etude 1 1
Etude 2 \
Etude 2

Etude 4
Etude S 2
Etude &
Etude 7

PROGRESSION

Etude & 3
Etude 9 \\\\\“
Etude 10
Etude 11 {phase de repos avant le finale)

Etude 12

1. La "marche funébre” renvoie au theéme, intitulé gquasi marcia
funebre dans 1l'autographe a.

2. JANSEN, F. Gustav (éd.}, HRobert Schumanns Briefe. Neue Folge,
Leipzig, Breitkopf und Hartel, 1304, p. 60 : Mit meinen
Variationen steh' ich noch am Finale. Ich michte gern den
Trauermarsch nach und nach zu einem recht stolzen Siegeszug
steigern u.[nd] uberdies einiges dramatisches Interesse
hineinbringen, komme aber nicht aus dem Mcoll, u.[nd] mit der
"dbhsicht” beim Schaffen trifft man offt fehl und wird zu
materiell. ErfaBt mich aber der giinstige Augenblick, so will
ich mich wie ein Kind ihm hingeben.
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Cette évolution s'inscrit dans la segmentabion suivante

- Groupe 1 : Etudes 1-3 ;
- Groupe 2 : Etudes 4-7 ;

- Groupe 3 : Etudes 8-12.

Signalons & ce propos que le rythme d'ouverture a la francaiset de

la huitiéme étude entame le Groupe 3 :

st 2 =
] _—— | ETS
,#:Ta;j—ug' i so’ s :;—/m [ J & A‘ 11 :] :? J?é ¥
g’ Cr :"L_ra_‘i — = -
Semrre marcdbliime /—‘ ____...-"-Eii’i___’_'_,/
» ., r s =
ey e — ——
s SR = =)
- & -
3; .____._——“"E =
Pedal

Par ailleurs, le tableau suivant donne le ftype de variation, la

tonalité et l'indicaticn de mesure relafives a chaque étude

Groupe { Etude | Type | Tonalité Indications de mesure
1 1 HF | ut # T

2 RMHF | ut # ¢

3 H ut # (— MI) | 2/4
2 4 MHF | ut # ¢

S MHF | ut % {— MI} | 6/8

& MHF | ut # 2/4

7 o MI 2/4
3 8 H ut # ¢

= H ut ¥ 3/16

10 MHF | ut # N

11 MH sols ¢

12 H RE b ¢

1. Un rythme semblable ocuvre également la seconde moitié des
Variations Goldberg de Bach et le deuxiéme groupe des
Variations [Oiahelli de Beethoven (cf. supra, p. 113}).
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I1 convient de remarquer gue les variabtions des deux premiers
groupes demeurent proches de la forme thématique. En effet, seules
deux études sur sept se libérent de leur modéle du point de vue de
la forme. En revanche, guafre piéces sur cing du troisiéme groupe
se caractérisent par une amplification formelle. Ceci est
compréhensible, puisque 1'agencement d'études plus longues avant
le finale permet d'établir un équilibre entre ce dernier et les
variations de dimensions plus modestes. Des piéces plus vastes,
disposées au terme des Groupes 1 et 2, permettent de surcroit
d'atteindre pregressivement 1'ordre de grandeur du finale. Ces
amplifications formelles s'accompagnent d'un changement
d'éclairage tonal, da & l'crientation, vers le relatif majeur, des
Etudes 3 et 7. Du reste, le passage de 1'alla breve a la mesure a
2/4 est commun aux deux premiers groupes qui présentent ainsi des
similitudes. Par ailleurs, un processus rythmique caractéristique,
organisé autour du “déplacement métrigue” de 1'Ftude 8, réalise
1'unité du deuxiéme groupe. On appelle *déplacement métrique”, un
décalage net entre le débit rythmigue et la mesure. Le début de la

sixiéme étude peut &tre cité a cet égard :

Agitato 4 - 60
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Ce processus apparait également dans les Imprompfus opus S et dans

les fluasi Variazioni de 1'opus 141, 11 présente trois étapes

1. Mesure kinaire, sans déplacement métrique ;
2. Mesure ternaire ou frois pour deux ;
3. Mesure binaire, avec déplacement métrigue.

L'évolution rythmo-métrique du Groupe 2 chéit & ce processus, de

1a maniére suivante :

Etude &

Un autre facteur réalisant l'unité de ce groupe est le passage
progressif de 1'écriture canonique de la guatriéme étude aux

anticipaticns rythmigues de la sixiéme

1. O&f. dinfra, p. 295 sgq., 417 sg. et 4238 sq.



Etude &

Etude 5

Etude 6
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Les distances séparant les entrées des deux wvoix deviermnent de
moins en moins importantes : d4 > 4% > dB. De plus, les accents
{"», "M} sont de plus en plus déplacés par rapport aux temps. On
parvient ainsi au déplacement métrique de 1°Etude 6. Le “style
rompu” (“Durchbrochene Arbeit”) de la cinquiéme étude, ol le fil
mélaodique passe d'une main a l'autre, se situe a mi-chemin entre

le canon de la quatriéme et 1’'écriture décalée de la sixiéme

gtude.
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Nonchstant 1'irrémédiable avancée vers le finale, les Efudes
symphonigues adoptent une conception kaléidoscopique. L'inventaire

des caractéres esthétiques en témoigne

Théme : marcial
Etude 1 : [scherzando]
ftude 2 : espressivo
Etude 3 : [brillante]
Etude 4 : [marcia]
Etude S : scherzando
Etude & : [espressivo]
Etude 7 : [energico]
Etude 8 : [marcia]
Ftude 9 : [scherzando]

Etude 10 : energico

Etude 11 : [tranguillo]

Etude 12 : [marcia]
Force est de constater que la progression de la premiére édition
se fonde sur les transformations successives du schéma de

caractéres esthétiques marcia-scherzando-espressivo-brillante. (e

schéma contrastant est 1l'apanage du groupe initial

Théme r marcia
Etude 1 [scherzando]
Etude 2 : espressivo
Etude 2 [hrillante]

I1 se retrouve, légérement modifié, au sein du Groupe 2

Etude 4 [marcia]

Etude © scherzando
ttude & : [espressivo]
Etude 7 : [ energico ]

La disparition du brillante de 1'Etude 3 au profit de l'energico
de la septiéme éftude est significative. Cet affermissement est lie

& la conception progressive de 1l'ceuvre. De plus, un resserrement

1. Rappelons que le théme s'intitule guasi marcia funebre dans
is source a.
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du schéma intervient au cours du troisiéme groupe,. puisque le

caractére energico est attribué a Iz dixiéme au lieu de la onziéme

étude :
Etude 8B : [marcia]
Etude 2 : [scherzanda]
Etude 10 : energico
Etude 11 : [ franguilla ]

Ainsi, le franguillo de la pénultiéme variation peut-il préparer
judicieusement la marche triomphante du finale. Aussi les Etudes
sympfionigues connaissent-elles une élaboration intéressante sur le
plan formel gqui se situe aux antipodes de la virtuosité a la mode.
Adoptant une conception kaléidoscopique et amplificatricel, elles
s'inscrivent donc dans la catégorie : "fantalsie wariaticon®. La
genése de 1'ceuvre refrace 1'évolution graduelle de la “variation
en style 1ié" a la “fantaisie varistion”, par 1'intermédiaire de
la "wvariafion sérieuse”. 5i la premiére a Jjoué un réle déterminant
dans les Variations pathétigues, elle tend & disparaitre au profit
des autres catégories, 2 partir des Fanfaisies et variations. Dans
les Etudes symphonigues, seule la mélcdie de 1'Etude 2, placée a
la basse et au fénor, témcigne encore de 1la wariation en style
1ié. Enfin, 1l'adjonction du finale et 1'amplification formelle qui
en résulte expliguent le passage de la variation sérieuse a la

fantaisie wariation.

1. La mcitié des doure études, dont le vaste finmle, s'émancipe
de la forme thématigue.
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O sait que l'édition de 1852 est marquée par la suppression
des Etudes 2 et 2. Si cette refonte structurelle met en valeur la
conception progressive, elle s’effectue aux dépens de la diversité
sonore de l'édition de 1837, Désormais, le Groupe 1 ne se termine
pius par les brillantes figures viclonistiques de la troisiéme
étude, mais enchainent immédiatement 1'espressive de la deuxiéme
variation au canon de la froisiéme, c'est-a-dire 1'Efude 4 de la
version précédente. De méme, la dispariticon de la neuviéme étude,
avec sa virtuesité arachnéenne, produit i'enchainement de deux
piéces trés accentuées : les Variations 7 et & {Etudes 8 et 10,
édition de 1837). Il n’en est pas moins vral gue cette nouvelle
version, intitulée Etudes en forme de variafions, demeure fidéle a
la conception kaléidoscopique des Efudes symphoniques. De plus,
1*édition de 1852 {fait preuve d’'une grande rigueur
architectonique, dent témcigne 1l'emploi des harres de reprises. En
effet, ces derniéres sont notées différemment selon les piéces
le modéle en est démuni, les Variaticns 1 et 7 {Etudes 1 et 8,
éditicn de 1837) réitérent leur seconde moitié et la Variation 9
{Etude 11}, sa premiére. Les huit mesures initiales de la Varia-
tion 1 et la seconde moitié de la Variation 2 ne sont pas reprises
en raiscn de leur faible inftensité : la premiére variation nait
pianissima et la neuviéme s'éteint progressivement, comme
1'irndique le poco a poco morendo. L'absence de barres de mesure au
sein du modéle permet le passage progressif des seize mesures

1

thématiques aux trente-deux mesures~ de la deuxiéme wariation, en

passant par les vingt-quatre mesures® de la premiére. La notation

1. Nombre de mesures compte fenu des reprises.
2. Cf, note précédente.
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des reprises a une répercussion sur l’crganisation générale du
cycle., Il convient de signaler & cet effet un processus

d'évolution formelle en deux étapes

Theme : 5 + 4 + 4 mes,
Variation 1 8+ {44+ 4
ire étape
Yariations 2-5 1: 8 + :l: 4+ 4 .
Variation & : e 8+ :fl: 10 + 12
Variation 7 9+ I 4+ 5
Variation B : e 8 + :fl: 4 + 4 4 2e étape
¥ariation 9 : i 9+ :1 3+ 8

FINALE

I1 en résulte, sur le plan de 1'interprétation, que le respect des
reprises s'avére neécessaire, surtout en ce qui concerne la seconde
édition. La dramaturgie de 1'ceuvre en dépend. L'avancée
inexcrable vers le finale — gque la refonte de 1852 met singuliére-
ment en évidence — peubt expliquer a elle seule le passage du
manuscrit ¢ a la premiére publication de 1‘ceuvre, et notamment la
suppressiaon des cing variations posthumes. Cette conception
progressive, répondant a 1'éwvolution de 1l'arpége descendant au
sein du théme, confére aux éditions postérieures — et tout

particuliérement a celle de 1852 - une profonde unité
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Par ailleurs, la suppression de 1'Etude 3 conduit & un

enchainement de cing wvariations respectant la forme de leur
modéle : les Variations 1-5. La premiére moitié des ELtudes en
forme de variations adopte désormals une conception non-
amplificatrice. L‘'&diticn de 1852 se situe donc a cheval entre la

variation sérieuse el la fantaisie wvariation.

La genése des Etudes symphoniques opus 13 s'avére donc
particuliérement complexe. Compte tenu de 1°'état actuel de la

recherche, on distingue sept versions successives de 1'oeuvre,
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parmi les scurces aubtorisées par le compositeur : 1'agencement de
ltautographe a, les frois versions successives de b, le second
agencement de ¢, ainsi que les é&ditions de 1837 et de 1852. Le
passage de a a b est compréhensible, si l'on admet les
modifications d'une conception syméfrique, reposant sur des
€léments mélodiques du théme., La récension de la Symphonie
fantastique dJde Perlice montre gu'a cette époque, le principe de la
symétrie intéresse tout particullieérement Schumann. Ce dernier ne
voit-3i1 pas dans le mouvement initial de cette symphonie un
wéritahle ardre symétrigue® ? Avec 1'adjonction du finale, ce
principe fait place 3 une recherche dramaturgique, encore de mise
lors de 1la refonte de 1852, Ajoultons gque le troisiéme agencement
de b constitue un premier stade d'achévement de 1'ceuvre. Une
édition de cette version, présentée en annexeg, permet d'intégrer

1'ensemble des varistions posthumes dans le cycle des ELfudes

symphonigues.

1. OFf. ¥REIZIG, Martin {€d.)}, Gesammelte Schriften ither Musik und
Musiker von Robert Schumann, I, Leipzig, Breitkopf und Hartel,
5/1314, p. 72 sq.

2. OFf. Annexe IIT.



CHAPITRE V

L’ ANDANTE ET VARIATIONS
UN EXEMPLE DE FANTAISIE VARIATION NON-KALEIDOSCOPIQUE ?
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A l'instar des Etudes symphonigues, 1'Andante et variations
connut une importante refonte structurelle, comme en témoignent
les deux versions de l'oeuvre, destinées a des formations
instrumentales différentes, 5i la version définitive — pour deux
pianos — fut édifée du vivant du compeositeur {source b)), la
premiere version — pour deux planos, deux viocloncelles et cor —
fut publiée, & titre posthume, dans 1'édition monumentale de Clara
Schumann et Johannes Brahms (Wo(Q 10, 1 ; scurce z:‘j:". Deux

autographes sont, de surcroit, accessibles & la recherche

- Paris, Biblicthégque naticnale, Ms. 322, 17 fol. {Scurce a}
- Berlin, Staatsbtibliothek Preussischer Kulturbesitz, Mus. ms.

autogr. Schumnann 36, n° 13v (Scurce 4.

Werner Schwarz?

est le seul musicologue & proposer une analyse
détaillée de 1'Andante et variations. Il convient néanmoins de
signaler les nombreux commentaires de 1'ceuvre dans les cuvrages
spécialisés. On peut citer les monographies schumanniennes de

Hilhelm Josef von Wasielewski?, Karl H. Worner®, ainsi gue Paula

1. Andante wund Variationen fir zwel Fianoforte, Leipzig,

Breitkopt und Hartel, 1844, 27 p.

*Andante und Variaticnen fir zwei Piancforte, zwei Violoncelle

und Horn', Schumann’s WNerke, XIV, 1, Leipzig, Breithopd und

Hartel, 1893, p. 1-33,

3. Robert Schumann und die Variation mit besonderer
Bericksichtigung der Klavierwerken, Kassel, Parenreiter, 1932,
p. 17-18, 33-43, S8-83.

4. WASIELEWSKI, Waldemar wvon {éd.), Robert Schumann : Eine
Bicgraphie von Wilhelm Josef von Wasielewski, Leipzig,
Breitkepd und Hértel, 471906, p. 324 sq.

>.  Robert Schumann, Zurich, Atlantis Verlag, 1349, . 142.

Y



188

et Walter Rehbergi ; les théses de HWolfegang Boetticher?, Linda
Correll Roesner? et Hans Kohlhased i les arficles de Gerhard
Heldt® et Kathleen Dale®. Huge Leichtentritt? et Vincent dIndy®
cnt évoqué, en cutre, 1'Andante et variations, dans leurs traités

de compositicn. Tel fub aussi le cas de Martin Friedland®, Hanna

Jahn®® et Gerhard Puchelt!, dans leurs travaux se rapportant & la

1. Robert Schumann : sein Leben und sein Herk, Zurich et
Stuttgart, Artemis Verlag, 2/1963, p. 428-300.
2. Robert Schumann : Einfithrung in Perscnlichkeit und Herk.

Beitrage rur Erkenntniskritik der Musikgeschichte und Studien

am Ausdrucksproblem des neunzehnten Jahrhunderts, Berlin,

Bernhard Hahnefeld, 1241, p. 832,

Studies in Schumann Manuscripts @ with Particular Reference to

Source ITransmitting Instrumental HWorks in the Large Forms,

thése, New York, New York University, octoboe 1373, I, p. 416

et 425.

4. Die Kammermusik Rohbert Schumanns : Stilistische
Untersucfiungen, Hamburg, Karl Dieter Hagner, 1372, I,

L

p. 21-24.
2., "Konzertante Elemente in Robert Schumanns Instrumentalwerk”,
Robert Schumann : Universalgeist der Romantik. Beitrdge zu

seiner fFersonlichkeit und seinem Werk, Disseldorf, Droste
Veriag, 1381, p. 117 sq.

&. "The Piano Music", Schumann : A symposium, Westport, Greenwcod
Press Publishers, 1877, p. 68 sq.

f. Musikalische Formenlehre, Leipzig, Breitkopf und Hirtel,
S/1952, p. 113-114,

8. Cours de composition musicale, II, Paris, Durarnd, 1203,

. 485,

Q, g@ifstil und Persdnlichkeitsstil in den Variationenwerken der
musikalischen Romantik, Leipzig, Breitkepf und Hartel, 1930,
p. 48-51, &7,

10. ISMER, Ursula ; JOHN, Hanna, Studien zur Entwicklung der
Variation vom 19. Jahrhundert bis zur spdtbiirgerlichen Musik,
thése, Halle, Martin-Luther-Upniversitat, 1976, p. 188 sq.

1i. Variationen fiur Klavier im 19. Jahrhundert, Hildesheim et New
York, Georg Olms, 1973, p. 100-101 ; "Rcbert Schumann und die
VYariation {fur Klavier®, Neue Zeitschrift fir Musik,
CXXXITI/12, 18972, p. 685,
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variation, 0On peut également menticnner les commentaires des
guides musicaux!, destinés & un plus large public. L'Andante et
variations a connu des Jugements mitigés. Hugo Leichtentritt”
tlasse l'cpus 46 parmi les meilleurs variations du répertoire., Il
en est de méme pour Vincent d'Indy3, qui écrift en évoquant la
variastion décorative  "SCHUMANN [...]1 apporta dans deux
compasitions de cette forme les inépuisables resscurces de son
génie : un Andanfe varié, en S5Ib, pour deux piancs, op, 46, et
surtout les admirables Etudes en farme de Variations, en ut#,
op. 13”. En revanche, Martin Friedland®, Karl H. Hérner® et Harna
John®, considérent 1'opus 46 comme moins réussi que le Carnaval et
les Etudes symphonigues. Kathleen Dale’ est également de cet awvis.
En effet, les nombreuses réitérations inkérentes a 1'ceuvre lui
cenférent un caractére monotone, surtout en ce qui concerne la
version pour deux plancs. Force est de constater que les
variations de 1l'opus 48 sont fréqguemment gqualifiées de
conventicnnelles. Werner Schwarz® pense que le lien thématicque est

toujours mainfenu dans les wariations et que, généralement, les

harmenies du théme demeurent, wéme laorsque le rythme et la mélodie

1. Cf. par exemple : CHISSELL, Joan, Schumann Pianao Music,
London, BRC, 2/127%, p. &% ; HALBREICH, Harry, “Rcbert
Schumann®, Guide de la musigue de piano et de clavecin, Paris,
Fayard, 1287, p. 702-753 ; MENETRIER, Jean-Alexandre, "Robert
Schumann”, Guide de la nusigue de chambre, Paris, Fayard,
1283, p. 817-840.

2. Musikalische Formenlehre, op. cit., p. 1132.

3. Cours de composition musicale, ap. cit., II, p. 465,

4 Zeitstil und Persdnlichkeitsstil in den Variationenwerken der
musikalischen Romantik, op. cit., p. 67.

5. Rabert Schumann, ovp. cit., p. 142.

& ISMER, Ursula ; JOHN, Hamna, Studien zur Entwicklung der
Variation vom 18. Jafirhundert bis zur spédthirgerlichen Musik,
op., citf., p. 186,

7. "The Pilanc Music”, op. cit., p. B8.

8. Rabert Schumann und die Variation, op. cit., w. 60.
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thématiques disparaissent. Quant & Kathleen Dalel, elle considére
1'Andante et variations comme une série de wvariations d'un type
mélodique, d'une simplicité jJjamails égalée chez le compositeur. Il
en est de méme pour Hanna Jmhnz, Paula et Walter Rehberg3, SO
qui les wvariations de 1l'opus 46 demeurent plus proches du modéle
thématique que les Etudes symphoniques cpus 13. Seule la typologie
de Martin Friedland® présente des exemples de l'dndante et
variations d'un type trés libre. Notre analyse tentera d'expliquer
cette divergence. Dans leurs travaux, Herner Schuwarz® et Gerhard
Puchelt® se sont consacrés & 1l'organisation de l'cpus 46, Les
représentations ci-dessous témoignent de 1l'analogie des évclutions

proposées par les deux musicologues
Evolution selon Werner Schwarz

Théme

Yariation
Yariation
Variaticn
Variation

] Accélération du mouvement

’

Yariation 5 Phase de repcs au milieu de 1'oceuvre

da (3 N s

Réminiscence thématigue

Varigtion &
Variation 7 Accélération du mouvement
Varistion &

Théme
Coda

1. "The Pianc Music", op. cit., p. &8,

2. ISMER, Ursula ; JOHN, Hanna, Studien zur Entwicklung der
Variation vam 18. Jahrhundert bis zwr spétbitrgerlichen Musik,
op. cit., p. 188.

2. Robert Schumann, ap . cit., p. 4539,

4, Zeitstil und Persiénlichkeitsstil in den Variationenwerken der
musikalischen Romantik, op. cit., p. 50-51.

. Rabert Schumann und die Variation, op. cit., p. B2.

&. Variationen fiur Klavier im 19. Jahrhundert, op. cit., p. &85 ;
"Robert Schumann und die Variaticn fir Klavier®, ap. cit.,
. 100 sq.
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Fvolution selon Gerhard Puchelt

Theme

Yariation
Variation
Yariation
Variation

Accélération du mouvement

L VI T I SR I S

Variation Phase de repcs

A

Variation "Guasi Thems"

Variation
Variation
Variation

Mocuvement rapide

10 o~

Finale

Théme
Cada

il convient de noter un certain nombre de divergences. En effet,
Kerner GSchwarz pense gue l'opus 46 ne se termine pas par un
finale, mais seulement par la réitératicn du théme suivie d'une
courte coda. Gerhard Puchelt; en revanche, considére la
variation 2 comme un finale. De plus, MWerner Schwarz présente une
accélération du mouvement pour les guatre premiéres et les trois
dernieres wvariations; ce gquli n'est pas le cas chez Gerhard
Puchelt. Endin., Berner Schwarz, contrairement & Gerhard Puchelt,
ne considére pas la réminiscence thématique, gui apparait au
milieu de 1l'ceuvre, comme une variation. Remarguons a cet effet
que les variations ne sont numérotées dans aucune scurce. Nous
reviendrcons a ce probléme lors de notre analyse comparative des
sgurces. Certains ouvrages é&évoquent la refonte structurelle de
1'Andante et variations. Wilhelm Josef von HWasielewskil et Hans
Kohlhase? se sont intéressés aux composantes bicgraphiques liées &

cette refonte. Deux hypothéses peuvent étre énoncées

1. Robert Schumann ! Eine Biographie von KNilhelm Josef von
Hasielewski, ap. cit., p. 324 sq.
2. [Die Kammermusik Robert Schumanns, op. cit., p. 22 sg.
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a 43

i. 1'8diteur refusa la wversicon premiére de 1l'ceuvre, en raison

ide la mauvaise affaire

(a8 ]

. le compesiteur se montra insatisfait de sa série et il
procéda, sur le conseil de Mendelsschn, 3 une ncuvelle

instrumentation.

Cette nouvelle instrumentation aurait, selon Harry Halbreich?®,

engendré la refonte structurelle

"{La curieuse instrumentation d'origine] adjoignait aux deux
piancs deux cors et un vicloncelle. Instruments si peu
indispensables gue Schumann s‘en passa dans la version
définitive. Il lui suffift pour cela de supprimer 1'une des
derniéres variations (ol ils apparaissalent davantage), ainsi
gue la bréve introduction Sostenuto et 1'interlude menant de

la cinguiéme wvariation & la sixiéme®.

Cette refonte fut critiquée, notamment par Jean-Alexandre

2 .,

Ménétrier~

"Il est certain que l'arrangement pour deux piancs n'est guére
satisfaisant, en raison de ses sonorités trop compactes, des
doublures inutiles {les deux piancs Jouent parfois la méme
chose 1}, et des coupures qui font disparaitre de fort belles

+

pages. La version criginale semble préférable”.

Une pareille critique est compréhensible, compte tenu de la

suppressicn, dans la version définitive, de piéces gqui paraissent

essenfielles au musicologue frangais :

)

"Robert GSchumann”, Guide de la musigue de piano et de
clavecin, Paris, Fayard, 1987, p. 758 sqg.

"Robert Schumann", Guide de la musique de chambre, Paris,
Fayard, 1383, p. 830.



*Un interiude de dix-sept mesures, supprimé dans la deuxiéme
versian, nous livre peut-&tre la clé de cefte oceuvre
énigmatique @ les vicloncelles jouent, en docuble cardes, le
théme principal de 1'dmour ef la Vie d'une femme. {...} Le
sommet de 1'ceuvre {(un Doppic Movimento wmagnifigue, en sol
mineur, de cent guarante-quatre mesures, qui s’'é€ladgne
entiérement du théme principal} et une longue coda sont

Egalement supprimés”.

Un certain nombre de trawvaux présente une descripiion des scurces
manuscrites relatives a 1'Andante et wvariations. Wolfgang
FBoetticher! gdécrit, en premier, 1l'autcgraphe a. Le musicologue
allemand indique, par inadvertance, que la premiére variation de
ce manuscrit demeure inédite. Hans Kohlhase, dans sa description
de la scurce a, corrigera ultérieurement celte erreur<, Quant a
Linda Correll Rc‘esneaj, elle décrit non seulement la source a,
mais aussi — ef pour la premiére fois — le feuillet d'esquisses d.
Ajoutons, enfin, que l'ceuvre fit l'objet d'une approche
sémantique. OGerhard Heldt® éwvogue les éléments concertants de
1'opus 46 en se référant au dualisme schumannien : Florestan est
associé aux deux pilancs, Eusebius aux deux vicloncelles et Maitre

Rarc au cor |} Cette association sémantique nous parait pour le

moins discutable. Joan Chissell® et Harry Halbreich® proposent une

1. Rohert Schumann : Einfihrung in Fersdénlichkeil und Werk.
Beitrdge zur Erkenntniskritik der Musikgeschichte und Studien
am Ausdrucksproblem des netnzehnten Jahrhunderts, Berlin,
Bernhard Hahnefeld, 1341, p. 632.

2. Die Fammermusik Robert Schumanns, Hawburg, Karl Dieter Wagner,
1379, I, p. 21-24, et tout particuliérement p. 22, note 4.

A, Studies in Schumanns Manuscripts, op. cit., p. 416 et 425,

4. "Konzertante Elemente in Robert Schumanns Instrumentalwerk”,

ap. cilf., P 118,

Schumann Pianc Music, op. cit., p. 65.

"Rehert Schumann®, Guide de la musigue de piano et de

clavecin, ap. cit., ©p. TR,

mLn
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interprétation plus plausikle, en émettant 1‘hypofhése, selon
laquelle la version initiasle serait destinée a une cé&lébration
intime ou familiale. La citation, entre les cinquiéme et sixieme
variations, du motif initial de Ffrauenliebe und -leben cpus 42 est
a4 l'origine de cette hypothése. Dans l'opus 42, une imporfance
sémantique est accordée au motif initial, puisque ce dernier
réapparait au terme de 1'ceuvre. L'hypothése formulée par Joan
Chissell et Harry Halbreich, pour l'opus 48, nous semble donc

justifiée.

En ce qui concerne le présent travail, nous nous proposons
d'établir une analyse comparative des sources. Le feuillet
d'esquisse d, tout dfabord, présente une piéce inédite
n'‘apparaissant pas dans les autres sources accessibles a la
recherche. Les pages précédentes donnent une transcription de
cette piéce. L'édition monumentale de Clara Schumann et de
Johannes Brahms, quant & elle, présente 1'ensemble des autres
variations. Nous considérons cette derniére édition pour la
numérctation des mesures et des piéces de 1'Andante et Variations .

Le ftableau suivant confronte notre numérotation des wvariations &

celles, divergentes, de Herner Schwarz et de Gerhard Puchelt

Légende 2 Piéce numérctieée O : Piéce non numérotée
- ¢ Piéce non considérée
numératation numérctation numérotation
mesures selon selon adoptée dans
¥. Schumrz G. Puchelt le présent travail
001 - 206 < - Q
o0y - 022 0 0 0
023 - 042 1 1 1




numérotation { numérotation nuwrératation
MESUrEs selon selon adoptee dans
W. Schwarz G. Puchelt le présent travail
043 - Q74 2 2 2
075 - 106 3 3 3
107 - 130 4 4 4
121 - 146 o S 5
147 - 163 0 - g
164 - 174 0 & 7
120 -~ 213 &) 7 8
220 - 243 7 & 2
244 - 291 & = 10
222 - 43% Q - 11
4236 - 451 0 - 12

Bien que ncire numérotation puisse paraitre arbitraire, un choix
s'aveére nécessaire. Nous pensons que notre sclution conwvient le
mieux a une é&tude comparative des sources. (etfte rnumérotation
demeure provisoire. En effet, & ce stade de 1s recherche, il est
impossible de déterminer si les piéces numérotées sont réellement
des wariations, tant sur le plan factuel que foncticnmnel. Pour ce

qui est du manuscrit a, il se présente ainsi

Fol. ir

Titre : "Andante con Variazioni / fur / Zwei Piancforte's,
zwel Violoncello's / und Horn / componirt / wven /
Robert Schumann / Leipzig, Ende Januar, En dessous,
la remargue : "NB. die Vicleoncelle’s und Horn
Lleiben ganz weg, und es / gelten nur die

Clavierparthieen. / August 1843",
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FOL. AW H

Fol. 2r {g. 1

b r

Systémes 1-2

Systéme 3 :

Fol., 2v {p. 2}

Systémes 1-2

Systéme 3

Fol. 3r {(p. 3)

Systémes |
Systémes 2-3

Faol, 4r {3

Systémes 1-3 ¢

Fol., 4v {p. B)

Systémes 1-3

Fol. Sv {p. 8}

Systémes 1-3

Foel., Br {p. 393

[T

Systéme

A

Systémes 2-3

vigde

Introcduction

Théme

suite du Théme

Yariation 1

208

suite de la Variation

fin de la Variation 1

Yariation 2

3

suite de la Variation 2

suite de la Variatbticon

fin de ls Variation 2

Variation 3

Deux peoints d'interrcgation de grande taille sont

disposés sur la marge de droite entre les systémes.

suite de la Variation

fin de la Variation 3

Variation 4

2

=2

1
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Fol. &v {p. 10)

Systémes 1-3 : suite de la Variation 4
Le troisiéme systéme semble barré. Cela provient de
la rature de 1a page suivante le manuscrit a été

fermé avant gue l'encre n’ait eu le temps de sécher.

Fel., 7r {p. 11}

Systémes 1-2

Systémes 2-3 :

Fal, 7w

{p.

12}

suite de la Variation 4
Variation % barrée. Un point d'interrogation appa-

rait dans la marge de droite & coté du Systéme 3.

.

Systeémes 1-2

o]

Systémes 2-3

Fol., 8r (p.

fin de la Variation 5, égmlement harrée

Variaticon &, barrée

-]
3

Systémes 1-2

Systémes 2-3

Fol.

fin de 1a VYariation &, également barrée

Yariation 7. Deux points d'interrogation apparais-
sent une nouvelle fois sur le Systéme 3. L'un se
entre

présente les deux portées supérieurss,

l'autre dans la marge de droite.

Bv (., 14)

Systeémes 1-2

Systemes 2-3

Fed

r {p. 1

suite de 1la

Variation &

o)

Sysiémes 1-3

Fal. 9v {p.

suite de l=z

16}

Systémes 1-3 ¢

Feel, 10r

{p

suite de la

17)

Systémes
Systéme 3

Fol, 10w

1-2

Variation 9

{p. 18)

Lystémes 1-3

Yariafion 7

Yariation 8

Variation &

fin de la Variation 8

suite de la Variation 2
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fal, 1ir {p, 13

Systéme ] : fin de la Variation 8

Systémes 2-3 : Variation 10

Fol. 11v {@. 20)

Systémes 1-3 : suilte de la Variation 10

Fol. 12r {p. 21}

Systémes 1-2 : sulte de la Variation 10

Fal. 12v {p. 22)

fin de la Variation 10

Systémes 1-2
3 Variation 11

1
Systémes 2-

Fol, 13r-1Sv {p. 23-28) : suite de la Variation 11

Fol. 1l&r {p. 23)

Systémes 1-2 : fin de la Variation 11

Systémes 2-2 : Variation 12

Fel, 1oy (p. 30}

Systeémes 1-2 : fin de la Variation 12

Systemes 2-3 : reprise du Théme au terme du cycle

Fol. 170 (g, 21)

Systémes 1-3 : sulite du Théme et Coda

Signature : *7 Februar 43 / R. 5ch.*

Cette description générale de a fait apparaitre d'emblée deux
conceptions différentes de 1'ceuvre. La premiére version fut
achevée le 7 février 1842 et publiée, 4 quelques wvariantes prés,
dans 1'é&diticon monumentale de 1893, La seconde wersion, datant du
mois d'aolGt de la méme année. s'appule sur le texte définitif du
manuscrit, sans égard pour les parties de vicloncelles et de caor.
11 semblerait gque le compositeur connGt gquelques difficultés &

parvenir au terme du manuscrit : en témoignent les points



fa
T
[

d'interrogation disposés dans 1a marge a certains endroits. Savolr
si ces hésitations concernent des suppressions de piéces ou des
modifications internes aux variations s'avére essentiel. Les

Sr se rvapportent, de toute

nodints d'interrcgation du fol.
vraisemblance, aux octaves de main gauche du Piasno IT,
mesures 75-82 : ces octaves apparaissent dans 1'é@dition de 1844,
alors gu'‘elles sont inexistantes dans la premiére version. (Quant
au point d'interrvogation du fol. 7r, il renvoie aux adjoncltions
des mesures 131-137. Si 1'hésitation s’appliquait & la
réintégration dans le cycle de cette piéce gue le compositeur
vernait de raver, ce dernier aurait utilisé la mention Gilt ({[waubl.
Or, ce n'‘est pas le cas ici. Enfin, les points d’interrogation du
fol. & se rapportent, semble-t-il, aux corrections des premiéres
mesuyres de la Variation 7. Il parait donc certain que les
hésitations concernent des modifications inhérentes aux
variaticons. Aussi le passage de la premiére a la seconde version
de a est-il marqué par la suppression des seules Variations 5
et &. En ce qui concerne la refonte structurelle de 1'édition de
1844, on sait gque 1l'introduction et les piéces n® 6, 11 et 12
furent éliminées, et gu'une coda de onze mesures (mes. 478-488})
remplaga la conclusion de la wversion initiale (mes. 474-477;.
Force est de constater gque le second agencement du manuscrit a ne
correspond pas & celui de 1'édition réalisée en 1844, I1 constitue
donc une étape intermédiaire entre la premiére version et
1'édition de 1844, Les fluctuations de la concepltion d'ensemtle

saont résumées dans le fableau suiwvant



a2, ler agencement

a, ce agencement

Légende

Variation 1

Premiére version de la Coda
Seconde version de la Coda
Introducticon

Piéce inédite [d}

Théme

Reprise du Théme a la fin du cycle

T e (00

AF Ak Ae ke Am ke am

I1 paraif nécessaire d'interpréter ces fluctuaticons d'un point de
vue analyltique. La numérclation confinue des mesures adopbée dans
cette analyse se fonde sur 1'édition monumentale {WoO 10,1}, Les
motifs sont désignés par la lettre v suivie des numéros relatifs
aux mesures concernées, Remarquons & cet effet que le numéro de
mesure ne correspond pas & 1'anacrouse, mais & la crouse et & la
métacrouse motiviguesl. Aussi, v7 commence-t-il sur le troisiéme

temps de la mesure & pour se terminer sur le deuxiéme temps de la

mesure 7. (Suife & la page Z09]

1. Néclogismes introduits par Edgar Willems, sur le modéle du
terme "anacrouse”., [f. art. "anacrouse®, Dictionnaire de la
Musique : Science de la musigue, Paris, Bordas, 1976, p. 37.
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ANALYSE HARMONIQUE 0E LA PREMIERE VEHSION DU MANUSCRIT

DE LA BIBLIOTHEGHE NATIOGNALE DE FRAMCE {asocwrce aj}

Légende

23 mesyre 23

oy - premier temps de la mesure, temps suivant

T, B, & tonigue, domimnante, sous-dominante

;. B. g : représentants des fonctions tonique, dominante, sous-
dominante

b, 4 deminante, sous-dominante intercalée

E:? : groupe “"zous-dominante, dominante” intercalé, place
avant une fonction dominante

WL pédale de dominante

SIb, ut : 5i bémol majeur, UVt wmineur

Introduction Sib
1 2 3 4 5 6
B e E ket
¥ S0 G—B
Théme SIb

11 12 13 14

B et e

7 8 g 19
“: R Sl S

BT b O—T— TO——T—»D—T-
I.... I....

Variation 1 SIb
23 24 25 28 27 28 29 3¢
D e e LT Ty g
B3—f—r}—T— TR-rTpP—T—
I.... I.....

Variation 2 Sib

47 48 48 50

B SRR P N S

» »
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43 44 45 46
H: e e e

- »
TS-B»TOTr»S--D

Variation 3 SIb
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“: R R e e e R
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B e e
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1488 1190 iiz2 114

H: e e e Rl et e e

» [ ]
TSrrRrrT—r—0 »S> elpyT—»DT

Variation 5 sib
132 134 138 138
”: B R R e R e aiad et
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FA »S—T—DeTow

Variation 6 Sib

148 159 182 154
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118 114 1290 122

P L
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149 142 i44 148

B s T Tl e e et Bkt Bl :u
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156 izg ign i62
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SIb TSOTSDT SOTSOT

MIb SOT

Réb = S
sib ST—

Yariation 7

s0T
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ST

164 166 ig8 170 172 i74 176 i78
e R R e et
»
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Variation o SIb
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Variation 9 MIb
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Yarzatiaon 10 Sih
N 2484 248 248 2590 1 280 262 284 2686 268 270
d: B s T e e e e i :ﬂ B T T s T T B e e A e
TS—-OTw~p0-—TeD TS-O0T—p T Tr—eDop poe AT TEG-OT—2 B—Trd TS—-LT—»D T
272 274 278 27e
B et T Bt I I e
Ty—D—-pp——0T TS—0T-»0 T
28¢ 282 284 288 288 290
ek e e e deits S e e
=
TS~—0—T—¥»-—D »—T [ 3] T
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VYariation 11 sl
. 292 294 2386 238 300 302 304 306
i: B T T A el e e et At R R :H
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Sib TOT Sh S»s Jijs Ty—BTSD—T
ut DT s
352 3sa 358 358 s 3ez2 364 366 deg 3o
e T T R e T it d e
- »
MIib TOT »D TOT | 33 =
sal TOT O » -
SIb Tor——TRT—TBT e b for—
L] »
SIbk STS oT STS oT »
ré STS o4T— - »
FA ST~ 5TS S TE  —— T
372 374 376 378 asn 382 g4 J8e&
B et R T I A e it s Tl e et e 3
L ]
MIp TDOT yo—
zal TaT »o— - -
SIb T ——TDT—TET pe p B
»
SIb  STS BT—0n .
ré STS e BT e -

FA

»
STS—8TE——8TS P Doe T o
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il 339 332 334 356 3498 400 402
B e Rt et e e R it Bkl S it ik et i

» »
BEb  THT =31 S nT Ty—Bns—0—T
SIb S—P——— T

404 406 408 410 412 414 416 418

e m wp mm e — o m ek —p — —p o — e o —
E - LB
eel TDT-DT-$0—Dm—— SOT-OT»SOTTT»TSET-—SDPrDT-SH—»D
| .

429 422 424 426 a2a 424 432 434

P e R e e R il el U il et S Bt

» - = L] »B » - »
SIt TOT-DT-SD—-»DRS»S—»S-DT-ST-Tr—BTSH-—TS»S5—»5-DT--5T
ut TBT--DT--S THT--BT-S

¥Yariation 12 Sik

4386 438 440 #42 J44 448 448 450

T EE et R T REE T s etk il Bkt
MIbh T Do Tome
Io....
sal TO—T-
I.....
- - »
1 T-BT—0 T F—T - D—T-T e TS T—5—»—D . TS—20-T
P
Théme SIb
4592 454 456 458 460 462 464 466 468 4790 472
Py T A R e e e
-
BT DT TRo-T—p BT TTP—Dp p—ul B—T—»p—-S»3TRT--BT-TBr——T
ro.o.. ..., I.....
Coda 1
474 476
e Lk Lt o
0—T

Eoda 2 {Ajoutée dan= o/

478 4390 482 g4 488 488

B el et e e e e bl el it

o—T OTRTATAT
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Une étude détaillée du premier adencement de 1'sutographe a

s'impose.

Les indications de fempi

d'emblée au groupement suivant

Théme
Yariation

Variation
Variation
Variation

Yariation
Yariation
Variaticon
Variation
Yariation
Variation

Variation

Variation

Andante espressive

1

2 in poco pit animato .
3

4 Pid animato

= Piu lentoc

& Un poco pid lento
7 Pit lento

& Animato

3

0

11 foppic movimento
iz Tempo 1

Théme & Cada

de cette

VErsion

Groupe

Groupe

condulisent

i

2

{accé&lération)

Groupe

3

{ralentissement)

Groupe

Groupe

Groupe

Les analyses harmonique, mélodico-rythmique, syntaxique

mentale permeftent-elles de vérifier ce groupement 7

Les

1 évolution harmonigue de la premiére version de a.

représentaticons des pages

et instru-

précédentes témoignent de

il

apparait a

ce propos que seules les seize mesures initiales de la premiere

variation respectent 1l'ensemble de la trame harmonique du théme
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Théme : Sik

Y8 9 30 11 312 13 14 iS5 16 17 18 19 20 21 22
S I e it T e Sl el i ol
D—T-»0—T— TD—T—BG—T— fr—Dpr— D DT »-SPOT

I.... I..... I....

¥Yariation 1 {16 premiéres mesures) : 5Ib

23 24 25 26 27 28 23 30 31 32 33 34 25 2B 37 328
S T S | S et S -3 of ol
D T-#D—T— TO—T pD-—T— T»—Drr» D T 0T
I.... I..... I....

Légende

23 mesure 23

+y- premier temps de la mesure, temps suivants

T, 0, S : tonique, dominante, scus-dominante

f, 5, § représentants de 1a tonique, de la dominante,

de la sous-dominante

» dominante intercalée

I...: Pédale de tonique

SIb, ut : Si bémcl majeur, Uf mineur

Quant aux wvariations 7 et 12, elles se bornent & respecter les

articulaticns générales de leur modéle

Théme : SIb

7-10 11-14 15-18 13-22

h:p— T ] T—> T:: T—sp|D—>T:|

Yariation 7 : SIk

iB4-167 i68-171 172-173
T —>T}|T—>71 | ¥ > T
Variation 12 : 5Ib
436-443 A444-451

4
v
Lo
st |
v
g
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Signalons, par ailleurs, que les harmonies d'un certain nombre de
segments de guatre mesures réapparaissent a différents endroits de
la partition. Il s'agit en premier lieu du segment des mes. 7-10

{s7}. Ce dernier apparait au sein des variations 8 et 12 :

Théme; mes. 7-10 : 5Ib

708 2 10

S N S etc,
D—T-»—T—

T..

Variaticon 8, mes. 180-183 : Sib

180 182

—F— b —

»0—T»D—T— etc.

Variation 12, mes. 436-433 : Slb

436 438
B R s st 2 etc.
-b—T—D—T-
[ A

Il convient de remarquer, en second lieu, que la Variation 10

emprunte les harmonies des mesures 15-18 {s135)

Théme, mes. 15-18 : SIb

15 16 17 18

e e e

TT»—D»r—0n

Variation 10, mes. 280-263 : Sib

280 262

R s T S A

T—0-—pr—NT
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Notons, en troisiéme lieu, que les variations 4 et & reprennent

les mesures S51-54 de la Variation 2 (s51})

Yariaticn 2, mes., S1-94 : SIh

51 52 53 o4

—— e e — b —

% =»
DT OSDT -

Yariation 4, mes. 1i5-118 : 51b

115 117
S T G
|
T»DT»35DTRD—

Varizfion &8, mes, 196-129 : 5Ib

196 138
e — — o —
B =N
TeDTPDSDTMD—

De plus, les articulations harmoniques des mesures 43-50 {=43) de

la Variation 2 réapparaissent au sein des variations 4 et 10 :

Variation 2, mes. 42-50 : Slb

43-46 47-50
T — D3| T —>»7T

Variation 4, mes. 107-114 . Sik

107-110 111-114
T———>D0 | T ———» T

Yariation 10, mes. 244-251 : Sib

244-247 248-251

lT—— D3| T ——>T
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Enfin, les Variaticns 5 et 8 présentent des articulations

harmonigues identiques a cellies de la Variation 3 {s73). Signalons

g cet égard gue la Varialtion 2 s'écrit en Mib wmajeur
Variation 3 : 5ib

75-30 91-106
T — 30} T @ sih —» T

Variation S : sib

131-138 132-145

T} T 5T
Yariaticn 2 : Mik
220-227 228-243
T —— >0} T demib —>»7T

L'analyse harmonique montre a guel point le compositeur s'émancipe
de son modéle @ seules les Variations 1, 5, 7, & et 12 demeurent
fideles aux piliers harmonigues du théme. L'Andante et variations
rn'en demeure pas moins organisé. En effet, cing segments de gquatre
3 seize mesures réalisent de surcroit 1'unité harmonigue des
autres piéces, & l'excepticn des variations & et 11. Trodis de ces
cing segments n’'appartiennent pas au théme. Il s’agit tout d'abord
de s43 et s51. Signalons & cet effet que la Variation 2 se
construit entiérement & parfir de ces deuwr segments. Le troisiéme
segment extra-thématique s73 correspond, guant & lui, a4 1l'ensembie
de la treisiéme wvariaticon. Il en résulfe une rivalité entre les
Variations 2 et 3 d'une part, ainsi que le théme d’autre part. La
représentation des pages sulvantes témoigne de ce polythématisme
harmonique gqui constitue une interprétation trés libre du principe

de la "double variation”, en vigueur notamment chez Haydn.
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POLYTHEMATISME HARMONIGUE DU PREMIER AGENCEMENT DU MANUSCRIT
DE LA BIBLIOTHEQUE NATIONALE DE FRANCE (source a)

LEGENDE

AVAVAVAN Modéle harmconigue du Théme

+}%+++% Modéle harmonigue de la Variation 2
EEEEEEE Mcdéle harmonigue de la Variation 3
ARALYSE

7-20
Théme AVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVA
232-38 38-42

IEE T a1 U B AVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVA

43-50 51-54 o5-62

variation 2 (HHHHHHHHHHAHH R
75-106

Variation 3 |GOLILOOLOLOODITEOERILLEOELLLLLL
107-122

variatien 4 [HHHAHHHHHHH R
131-148

Varistion S | DEITETTrC
147-1863

Yariafion G
164-1793

LETEEL (=1 S AVAVAVAVAVAVAVAVAVAVA VA VAVAVAVA
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180-187 186-193 200-207
188-195 208-211 212-218

Variation 8 [\NAAAAANANHHHHH DVAAAAAAA

224-243

Variation 2

244-251 260-2673 264-267 2068-271
252-252 272-275 276-279  280-291
¥
variation 10 |[HHHHHHHH AN [HHHHHHHH
231435
Variation 11
4306-451

LESS Y S VA AVAVAVAVAVAVAV AVAVAVAVAVAVA VA VAN

452 - 468 4623-477

EE ST s FU AVAVAVAVAV AVAVAYAVAVAVAVAVAVAVAN

Théme Coda

Les variations & et 10 réalisent, sur le plan de 1l'harmonie. la
synthése du Théme et de 1a Variation 2. En effet, les segments
intermédiaires de la Variation 8 (mesures 1986-133 et 208-211)
empruntent les fonctions harmoniques de la Variation 2, cependant
gue les autres mesures demeurent fideles au Theéme. En rewvanche,
les segments infermédiaires de ia Variation 10 respectent les
harmonies thémafiques, tandis que les mesures 244-251 et 264-271
empruntent les articulations de la Variation 2. Les Variaticns &
et 10 présentent donc des stratégies comparables. Ces deux piéces

sant agencées de part et d'autre de la Variation 9. Les
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Yariaticns 2 et 4 présenfent également des stratégies comparables
et s'agencent de part et d'autre de la VYariaticon 3, harmoniquement
proche de la VYariation 9. Les groupes : Variations 2-4 et
Variations B-10 demeurent donc intimement liés. Il en est de méme
des groupes : Théme-Variation 1 et Variation 12-Théme & Ceda, qui
s 'organisent selon la trame thématique. On parvient, au terme de
notre analyse harmonique, & un groupement identique a celul

réalisé d'aprés les indications de fempi

Théme AVAVAVAN
Variation 1 AVAVAVAN

Variation 2 +++++¥+
CGGT
Variation 4 ++++4++

———>» Groupe 1

Lt

—>» CGroupe 2 Yariation

Variation S %

Groupe 3 Variation G
Variation 7 AVAVAVAY
Variation & AVAY +++
> Groupe 4 Variation 3 TELoor
Variation 10 IEESAVA

Groupe o Variation 11
Variation 12 AVAVAVAN

i——> OGroupe &
Théme + Coda AVAVAVAN
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Sur le plan mélodique, seules la premiere wvariation

{mesures 23-36)}% et la dixiéme demeurent fidéles aux trames

rythmigue et mélodique du théme

Théme, mes, 7-10, pianc II

Andantfe espressivo.

S@tﬁl e ———
B t - Jm S I T 13
o) — : - g g - s -
» r K |
. Pt . = T e
—— — 2 S Al e
— e T e
\‘—-____,__—r-—"/ — . '
9 T~ L

I v P | 1 -1 . —— -
o L e
) : ko o x o T x
w_ 1 ¢ [
r 1 (T;
. {
5 5 2
- rd T T 7
¥ - Y —x : n ————
. b 1 i z .
J ] ol ¥ i
. = 9. e
NN
DS <
S z e e z e,
(AN S ——
Sem——— 2 % -
Sy | \'

-

-

)
)
)

tH
I
+
v
+
H
4+
)

g £

-
— -

P |
R -]

7 o
¥y
v

vT

P urrc ssive

1. Les gquatorze premiéres mesures de la Yariation 1 sont seules

concernees.,
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Par ailleurs, les contours mélodiques des mesures 15-18 se

retrouvent aux mesures correspondantes des Variations 2 et 4

Theme, mes. 15-18, pianc 11

R L ¥

o L e

£y s i _?5213* 1 r 2 o c——
? [ - ¥ J T
¥ T

\_/;‘

Variation 2, mes. 51-54, pianoc II

—
£
S 1K - @"L:h a0 oo
LS i T » M > T "y | I F
-— | Il ri'1 \IL } I T ['[; ‘\ _""[! T T % -
B SR T
= = = £ P
% T T N . 1 vl o L
T 1 T i s F L3 Z
— —3 1 P T T T
— }H r ot | ",:(‘ |4 ‘L
R B R
\-—_‘/
\%._,_,_—/

VYariation 4, mes. 115-118, pianc 1

i ?%
o
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On chserve de surcroit que les variafions 3, 9, & et 3 respectent

la trame rythmique du théme.

peul étre cité :

Variation

mes,

Théme ,

[H a2

Impulsion

commune ©

=
S

7100

Lfexemple de la troisiéme variation

) | )3 1 e T\
1 © ¥ 1 Pl ]
I\... b [ t ~ | ] L]
—P—b —— ’//’Jf’::-:;iz
avra -
AN L
J ~ -a--# » #‘1 - +

D'autres variations exploitent un motif thématique et présentent —

ne seraif-ce que partiellement — une Jjuxtaposition motivique a

l'instar de leur mcdéle.

Neéammoins, ces variabtion ne respectent

pas la trame mélodique du théme dans son intégralité.

coencernés les segmenis suivants

- Variation 1, mesures 37-42 {s37)

- Yariation

Yariation
Varistion
Variabtion
Variation
¥ariation
Yariation
Yariation

Variation

2, mesures 43-50 et 35-62 {s43 et s55) ;

e £

s mesures 107-114 et 1138-122 {s107 et s113)

Sont
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La Variation 7 et les segments s37, s107 et 5113 se construisent a
partir du mctif v7. Nous reproduisons ici, & titre d'exemple, les

mesures 38-40 et 107-10%3

mesures 38-40

i I_A"_____.___——_*"h
e )
T H
: '
P T
{ ——— “f o S ﬂ-f‘;?i- =1
IS LT iy Fofeted e e o B s B ™ i
1 e crese. ! din.
= S S . Lt
R e e 2
—_— XX i I l’ -—%
| - { . -
. v38 V3R vho
(issu de v7) (variations motiviques
de v38)

mesures 107-103

i e oSy
';‘ L™ %‘r"- N F -
w e
;r.’ﬂ[q.fl]s % l'}.’(r E.]I‘FFEL
1
(vio7 v108 vio9 v110
issu de v7) (variations motivigues de v107)

De plus, les contours mélediques de v7 apparaissent dans les
segments s43 et s55, ainsi qu’au sein de la Variation 8. Les

mesures 47-43 ef 180-182, reproduites ci-aprés, en témoignent.



mesures 47-493 .

-9 b

Trl 'If
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(issu de v7)

mesures 180-182

v43

(variations motivigues de vi7)

pvee—
e T
T .ﬁf"- 2 = qh,:?‘ aa

j h
$ %.l' . {‘ st ——
s A = x !
i L T
v180 v1381 vio2
(issu de v7) (variations motiviques de v1l80)

Quant a la Variation 12, elle s'organise & partir du motif viS :

vis

Yariation 12

[T 11

N I- #;
. v
.

.

1yLd §
uJ D *;_ -
i [
vq36 variation da

vi3e
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Enfin, 1la partie médiane de la Variaticn 11 {mesures 351-403)

exploifte un segment issu de w7

——
v T’}.}? i
> = =
J ~— B
di
b ;
: - h 1 —
Variation 11 : ‘:}," L ] =

bl

L'analyse mélodico-rythmique montre que les Variations 1, 2, 4, 7
et 10 demeurent fidéles a la ligne mélodique du théme. En ce qui
concerne les autres variaticns, elles s'organisent fréquemment &
partir de motifs ou de segments thématiques. Force est de
constater la réitération rythmique du modéle. Beux wvariations sur
trois exploitent le rythme de v/ et présentent; de surcroit, une
Juxtaposition moativique & 1'instar du théme. Il s'agit des
Variations 1, 3, 4, 5, 6, 7, 3, 10. Ces derniéres respectent donc
le schéma rythmique du théme. Or, parmi ces piléces, seules les
Variations 1 et 10 demeurent fideles & la trame mélodigue. 11 en
résulte gque la moltié des variations respecte le schéma rythmique,
sans égard pour les contours mélodiques. Cette variation a rythme
constant et & mélodie wvariable parait pour le moins é&tonnante.
News aborderons ce prcohléme au terme de 1l'analyse de cetfe versionm

premiére du manuscrit a.
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travail

mélodico-rythmique du premier agencement de a

résumé dans le tahleau ci-desscus

Légende

R+ M schéma mélodico-rythmigue

R schéma rythmigque

mis- schéma mélodique des mesures 15-18

mv7 contours mélodiques de w7

mwiS contours mélodiques de w15
Eléments exploités | R + M R miS- mv7 m7i5
Théme X X X X X
Variation 1 4 X X X X
Variation 2 X X
Variation 3 x
Variation 4 X X X
Yariation o X
Variation & X
Variation 7 4 X
VYariation & X
Variation B8 X
Variation 10 X X X X X
Variation 11 X
Variation 12 X
Théme + Coda X 4 b4 X X

Cn chserve d'emblée que le Theme et la Variafion

est

1 présentent un

travall mélodico-rythmique comparable. Un premier groupement peut

de ce failt Etre déterminé. Par ailleurs, les liens thématiques des

Yariations 2, 3 et 4 demeurent respectivement mélodigue, rythmique

et mélodico-rythmigue. Tel est également le ¢as des Variations 8,
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]
i

t 10, Trois groupes de frodis variations peuvent dés lars étre

b A I
aerIinls

- Groupe 2 : Variations 2-4
3

- Groupe 3 @ Variations -7

- Groupe 4 : Variations 8-10.

Signalons pour ce qui est de cetfe segmentaticn, la disposition en
fin de groupe, des wvariations disposant d'un lien
mélodice-ryfthmique avec le théme. Une place toute particuliére
doit étre accordée a la Variation 11. Cette derniére s'avére, en
effet, plus vaste et plus libre gue les autres piéces du cycle.
Tout d'abord, la Variation 11 compte cent quarante-cing mesures?,
tandis gue les autres piéces n'en comptent pas plus de
gquaranfe-huit. Du reste, la Variation 11 ne présente aucun lien
thématique a 1'exception de sa partie intermédiaire. En ce sens,
nous sommes en désaccord avec Merner Schwarz®, lorsqu'il tente de
retrouver les notes du théme dans les premiére mesures de la

variation de la maniére suivante

o

a# — Sol T Mib — Ut# E? ~ La —~ Sol — Fa#¥ — Ré — S¥b
|

i i
| |
297 2387233

L0 e
A

mesures 292 293 294 295

Fa

* 2 zu Iieu de Fa

On parvient, au terme de notre analyse mélodico-rythmique & un
groupement identigue & ceux réalisés précédemment. Le tableau

ci-apres en témoigne

1. Mesures écrites, sans égard pour les reprises.
2. Robert Schumann und die Variation, op. cit., p. 42.
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Groupe | Piéces Nature du lien thématigue
1 Théme mélodico~-rythmique
Variation 1 idem
Variation 2 | mélodigue
Z Yariation 3 | rythmigue
Variation 4 | mélcodico-rythmique —
Yariation o rythmigue
= Variation © idem
Variation 7 | méleodico-rythmigque -—

Variation & | mélocdigue

"i
4 Yariaticn 2 | rythmigue -rmm

Variation 10 | mélodico-rythmique —

534

Variation 11 | mélodique (partie médiane)

& Variation 12 | mélodigue
Theéme + Coda | mélodico-rythmigue

11 convient & présent de définir la forme des piéces de la
premiére version de a. Commengons par le théme. Il peut se
segmenter en guatre groupes de guatre mesures, dont le troisieme

constitue un segment infermédiaire

Mesures 7-10 11-14 1518 19-22
h: Al Al iy A2 [ Al 4
I

Segment intermédiaire

I1 s'agit d'un exemple-type de structure a segment intermédisire.
Les autres piéces respectent-elles la forme du medele 7 Lo courte
introduction présente, tout d’abord, un court motif exploitant le
rythme thématigue {mes. 1-2), puis sa reprise variée {mes. 3-4},
avant le traditionnel point d'orgue sur la dominante {mes. L-E}.

Quant & la Variation 11, elle cccupe une place & part dans la



série, en raison de ses trés vastes dimensions. La Variation 11,
tout comme I'introeduction, sant congues frés  librement
puisqu’elles répondent toutes deux au type 0. Les Variatians 2, 4
et 8 présentent un groupement régulier par segments de guatre

mesures, avec un {roisiéme groupe distinct

Yariation 2

43-46 47-54 51-54 55-58 S2-62

Segment intermédiaire

Variation 4

107-110 111-144 1i1s-118 118-122
By A1 Al :le A2 i At
|

Segment intermédiaire

Yariation 8

180-183  184-187 196-133  200-202 204-207

- AL AL f: os2 | A1 A1 s
! |

Segment intermédiaire

I1 en est de méme pour la Variation 1, dont le segment final

s'avére de surcroeit caractéristigue

23-26 272-30 21-34 35-38 23-42
| a1 AL f:oaz | a1 | A3 4y
L L
Segment Segment

intermédiaive final
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La Varisbticon 14 présente une coda & 1instar de la résurgence
thématique & la fin de ia série. Hormis la coda. cette variation
demeure proche des précédentes, du meins en ce gul concerne sa

segmentation en groupes de quatre mesures

244247  248-251 260-283 2b4-287  2e8-271 2V2.27

h: oAl L AL sl a2 Al A ] a2 |
L1 fo 4
Segment Segment

intermédiaire intermédiaire

Segment final

Quant a la Variation 12, elle s'inscrit dans une forme réguliére

de seize mesures, sans parfile intermédiaire distincte :

426-433  440-443  444-447  446-451
Al Al A2 AZ

Les Variations 3, S st 7 sont également démunies de partie
intermédiaire. La Variation 3 juxtapose deux phrases semb:lahles de
{2 + 2} + 4 mesures. La Variation % s'organise en {4 + 4) + 8

mesures
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131-134 135138 139.148
l Al i AR !

La Variation 7 compte {4 + 4) + {2 + 4 4+ 2) mesures et présente un

segment final distinct

164-167 188-171 172-173 174-177 176-179
Al AL’ AL® YRR Y -
L

Segment final

Pour ce qui est de la Variation €, elle adopte une structure a

segment intermédiaire de B + 4 + & mesures

148-153 154-1S57 158-163
At} A2 1 ar

3

L

Segment intermédiaire

Une structure a segment intermédiaire apparait également au sein

de la Variation 2

220-227 22B-235  236-243
H: Al sl A2 1 AL

Segment infermédiaire

Bans cette piéce, le premier et le dernier segment de huit mesures
présentent une phrase de {2 + 2} + 4 mesures, & 1'instar de la

Variation 2. Citons, & titre d'exemple, les mesures 220-227
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Force est de constater que seule la Variation 4 respecte la forme
thématique. Les Variations 1-3, 8-10 et 12 admettent tout de méme
une segmentation par groupes de quatre, a 1l'instar de leur modéle.
Signaleons, par ailleurs, les phrases de (2 + 2) + 4 mesures des
Variations 3 et 3. I1 appsrait a cet égard une analcgie entre les
groupes @ Varialtions 2-4 et 8-10. (Quant au groupe médiant
(Variations 5-7}, il se distingue du fait de ses piéces,
n'autorisant que partiellement une segmentation par groupes de
quatre. On retrouve ainsi un groupement analogue & ceux réalisés

précédemment

Légende
s.fin. @ segment final
Phrase : Phrase de {2 + 2} + 4 mesures
Observations
Groupes Piéces
Segmentation par
groupes de 4 mesures
1 Théme possible
Variation 1 s.fin.
Variation 2
2 Variation 3 | Phrase | possible —
Yariation 4
Variation 5
2 Variation & partiellement possible
Variation 7 | s.fin.
Variation 8 possible, sans égard
4 Variation 2 | Phrase | pour la coda de la —
Variation 10 | s.fin. Variation 10
= Variation 11 Vaste mouvement
& Variation 12 possikle, sans égard Buae
Théme + Coda | s.fin. | pour la coda




231

Far ailleurs, toubtes les piéces, & l'excepticon de 1'introduction
et de la Variation 11, juxtaposent des segments semblables d'une
mesure. Comment ces segments sont-ils disposés 7 Une premiére
sclution consiste a les répéfter incessamment, et avec de légeéres
variantes {Type 1}. Cette réitération motivique, d'un effet pour
le moins statique, se présente au sein des Variatioms & et 12, ot
les répétitions sont interrompues par endroits, pour laisser place
a des formules cadentielles. Lorsque ces derniéres apparaissent de
maniére réguliére, toutes les quatre mesures, comme c’'est le cas
de la Variation 4, on parvient a la quadrature {Iype 2}. Le
statisme du Type 1 est ainsi esquivé. Une troisiéme sclution
consiste & faire alterner des segments de directions mélodiques
cpposées {Type 3}. Ce fype répond & un principe que 1l'on pourrait
gualifier d'“expansion-contraction”. Ce procédé, fondé sur ls
ligne méleodique des segments, offre un cas particulier de
symétrie, gui se distingue de 1l'articulaticn "ouvert-clos®, liée
aux seules clausules, Les segments répondant au principe
expansion-contraction peuvent donc &tre qualifiées de péricdes.

Les mesures initiales du théme en fournissent un exemple
mes. 7-10, pianc I

Antécédent Conséquent

i

Ligne descendante Ligne ascendante



Les segments d'une mesure

syntaxigues.

Le tableau suivant indigque, pour chaque piéce,

types ubtilisés

s 'agencent donc selon trois types

Piéce type{s}
syntaxigue{s}
Théme types 2 et 2

Yariation 1

types 2 et 3

{sans Coda)

Variation 2 type 2
¥ariation 3 | type 3
Variation 4 | type 2
Variation S | types 1 et 2
Variation & | type 1
Variatien 7 | type 1 et 3
Yariaticon & | fypes 2 et 3
Variation 9 | type 2
Yariation 10 | type 2
{sans Coda)

Variation 11 | —

Variation 12 type 1
Théme types 2 et 3

les

Force est de constater le statisme important des Variations & et

12, conformes au seul type 1, Ce statisme s'avére compréhensible,

si l'con considére la réminiscence thématique de 1a Variation 7,

ainsi gque la reprise du Théme 3 la fin de la série. En effet, les

¥Yariations 7 et 12 se révélent comme des phases de suspens,

faisant attendre par deux fois le retcur thématique. Signalons gue



ies Variations 5 et 7 empruntent également, ne seraif-ce gue
partiellement, le type 1. e statisme Joue un réle essentiel,
2

puisqu’'il soutient le ralentissement du Groupe 3. On parvient &

I1"évoluticon formelle suivante

Dyramisme formel Dynamisme formel
Statisme Statisme
nd "y
T 1 Z 3 4 a & (T} & a ic i1 12 T
W_J g___v v AN ~ - \W J ;v_d
Gl G2 33 G4 G GG

Légende

1 : Variation 1

G : Groupe 1

T : Théme

{T} : réminiscence thématigue

Cette premiére version de 1'Andante et variations se destine a
deux piancs, deux vicloncelles ef un cor, Le diagramme des pages
sulvantes représente les interventions instrumentales en fonction
du temps., Considérons, tout d'abord, 1'Introduction, le Théme et
les Variaticns 1, 2, 4, 8 et 12. Force est de distinguer au sein
de ces piéces la prépondérance des plancs et la {fonction
accompagnatrice des autres instruments. Une pareille distinction
ne concerne plus la Variation 2, puisque les vicloncelles et les
Fianos se partagent désormais 1’accompagnement et les parties
Frincipales. Au sein des VYariaticns %-7, les vicloncelles et le

cor rivalisent avec les deux pianos et semblent prendre le dessus
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ANALYSE INSTRUMENTALE DE LA PREMIERE VERSION DU MANUSCRIT

BE LA BIBLIOTHEQUE NATIONALE DE FRANCE {Source aj

Cor
Vel
Ve
Pft1l
B2

Cor
Yol
Vol
pPft1
Bft2

Cor
Ycil
¥cz

Pft1
Pft2

—

Car
Yol
Vo2
Pfti
pfez2

Légende

Partie prédaminante
» Partie d'accompagnement

Ve Yicloncelle

Bff . Piancforte

Echelle 1 mesure

Intro Théme Var,

Var.
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Cor

Vel
PItl
Pfe2

Cor
Vci
ved
pfel
Pz

Cor
Vel
Vo2
Eftl
pftz

Cor
Yol
Yoo
pfti
PfE2

Tr

¥alr.

Var.

¥ar.
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Cor
Vel
Vo2
pftl
Bfe2

Théme + Coda

Cor

Yci e ——

Ve2 "

Bffi -

P2 _ ——— e



{Variations S ef B). Considérons & présent les Variations 3-11 et
le retour thématigue en fin de parccurs. Ces derniers confient aux
instruments une importance comparable, malgré le sclo de cor de la
Yariation 2. Signalons & cet égard que la variation 8 accorde un
temps de répif au corniste avant son sclo. En effet, la
Variation 8 demeure 1'unique piéce du cycle & ne pas présenter
d'intervention de cor. On parvient ainsi aux conclusions

suyivantes :

1. les pianocs demeurent prépondérants au début de 1°oceuvre
{Groupes 1 et 2}

5. le cor et les wicloncelles prennent le dessus au milieu du
cycle {Groupe 3) ;

3. les instruments semblent bhénéficier d'une importance
comparable dans la seconde moitie de 1l'oceuvre

{Groupes 4-61}.

[*&volution instrumentale retrouve donc sensiblement les groupe-
ments définis lors des analyses précédentes. Ou'en est-il de la
diversité timbrigue de cette version 7 Le tahleau ci-dessous en
donne un apercu. La wvaleur n concerne le nombre de mesures
indiguées par le compositeur pour chaque piéce, sans tenir compte
des reprises. Nous définissons par “segment instrumental”., un
groupe de notes exécuté par les mémes instruwnents. La valeur i
représente le nombre de segments instrumentaux que compte chagque
piéce. Le guotient n/i indique donc la longueur moyenne, o nombre

de mesures, des segments instrumentaux de chaque piéce.



Piéce n i n/i
Inftroduction o 4 1.5

Théme it 7 2,285
VYariation 1 20 9 2,222
Variaticn 2 3z 14 2,285
Variation 3 32 3 3,555
Variation 4 24 11 2,182
Variation & i8 ) 2.687
Variation & 16 15 1,067
Variation 7 16 10 i,6
Variation & 40 10 4
¥ariation 9 24 13 1,846
Variation 10 48 i7 2,822
Variation 11 144 125 1,152
Variation i2 iB 4 4
Théme + Coda 37 im 2,467

Les variaticns 3, & et 12 preésentent peu de diversité timbrigue,

pulsque leurs segments instrumentaux sont de 1'ordre de quatre
mesures. Dans la plupart des autres piléces, les changements
instrumentaux demeurent plus fréquents et interviennent toutes les
deux mesures. Signalons & cet égard la diversité timbrique toute
particuliére des Variations B& et 11. En effet, ces derniéres
présentent des changements instrumentaux presque a chague mesure.
Comme en témcigne le diagramme de la page suivante, l'é&cart entre

les valeurs du n/i devient plus important vers la fin du cycle
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Ce scucis de diversification s’avére d'autant plus essentiel gue
ies piéces les plus vastes — en 1'cccurrence la Variabtion 11 —

sonf disposées au terme de 1'ceuvre.

Une typologie concernant les wvariations de la premiére version
du manuscrit a s'avére désormais possible. On parvient 3 1a

représentation suivante

Introduction : O

Theme : RMHF ] Groupe 1
¥ariation 1 : RMH

Yariation 2 : M -

Variaticn 3 : R Groupe 2
Variation 4 : RMF .

¥ariafion 5 : RH -

Variation & : R Groupe 3
Variation 7 : RMH .

Variaticn 8 : H ~

Variation 29 : R Groupe 4
Variation 10 : EM =

Variaticn 11 : O Groupe o
Yariaficn 12 : H 3

Théme + coda : RMH Groupe &
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Cette typologie prouve que la présente version compite un nombre
jmportant de wvariaticns inhabituelles, 3 rythme constant, de types
RH, BRM ocu R. Ces derniéres représentent la mcoitié des variations
du cycle. Il convient de remarquer a cet effet gue le type R
demeure -~ & notre connaissance — unique a 1'épogue de Schumann. On
peut dés lors se demander pourguced 1'ceuvre fut qualifiée de
conventionnelle. Rappelons 3 cef effet que 1'opus 46 ne fit jamais
1'objet d'une analyse approfondie. La réitération du rythme
thématique confére, il est wvrai, un caractére monotone a 1'ceuvre.
Une critique négalive en ce sens s'avére compréhensible. Juger
1'oceuvre de conventionnelle, en revanche, ne ncous parait aucune-
ment Justifié. Considérons le rythme trés caractéristique du
modele @ la persistance de ce dessin rythmique dans la madorité
des variations dorne 1'impression d'une proximité thématigue. Les
phénoménes perqus différemment suivant que 1'atfention est prétée
aux indications de la partificn ou aux sensations auditives
peuvent étre appelés “illusions auditives”. En ce sens, la
percepticn de l1'Andante ef variations en tant que simple "asir
varié” comstitue une illusion audibtive. L'erreur de Jjugement peut
daonc s'expliguer en raison de 1'analyse trés succincte des
commentateurs. Les exemples trés libres présentés par Martin
Friedlandl, dans 38 typologie, s'avérent désormals

compréhensikies.

1. COf. supra, . 130,
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Comment cette version s'crganise-t-elle 7 Dans les deux
premiers groupes de wvariations, trés dynamiques,; les piancs
présentent le matériau thématique. Force est de constater que ce
dernier apparait dans le Théme, mais aussi au sein des Variations
2 et 3. En ce sens, on pourrait parler de polythématisme, surtout
en ce qui concerne la Variation 2. Rappelons que ce polythématisme
s’inscrif dans le sillage la "double variation”, en usage chez des
composileurs comme Haydn ou Gélinek. Les premieres variations
demeurent proches de 1’'atmosphére thématique. Seule une marche
funébre, entamée a lIa cinguiéme variation par les vicloncelles et
le cor, instaure un changement de climat. La Variation 6 - sorte
d'expiration de ce glas! — réitére inlassablement le motif initial

du Lied "Seif ich ihn gesehen” du cycle Frauenliebe und -leben

1
- i-&i
Schumann, cpus 42 : . -

- .
v
_"\:bb 13’—1: i:: -
1L=4 L b_
=
Schumann, opus 46 : | | N
At i
| J N W ' é _’ %- dt:
-

1. GSCHKWARZ, Werner, Robert Schumann und die Variation, op. cit.,
p. 41. Le musicologue considére, du reste, cette variation
comme un interméde.
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Cetfe réitératicon résonne telle une guestion, dont la réminiscence
thématique de la Variation 7V semble apporter une réponse. La
prédominance des vicloncelles ef du cor, le ralentissement du
mouvement, le statisme, ainsi gque la liberté d'organisation
cpposent le Groupe 3 aux pieces précédentes. Quant au quatriéme
groupe, il renoue avec le dynamisme des premiéres piéces, afin de
mener cette fois-ci & la Variabtion 11, gui n'est autre gue le
finale. Le Groupe 4 — dont la structure demeure proche de celle du
Groupe 2 - présente une synthése du matériau thématique, ftandis
gue le finale connait a nouveau une organisation plus libre.
L'eriginalité du {finale réside dans sa disposition, en
antépénultiéme position, 51 le théme réapparalt guelquefcis au
terme du finale, il est rare gu'une variation s'intercale entre le
finale et le retour Chématique. Cetfe intercalation s'avére
néanmoins compréhensible, eu &gard a la fonction suspensive de la
Variation 12%. D'une manlére générale, le bravail theématique, 1a
stabilité du temwmpo {dAnimafo - [Joppic movimento) ainsl que
17équilibre instrumental conférent a4 la seconde mnoitié de
l'ceuvre, le caractére d'une synthése. lne référence au dualisme
schumannien n'est pas absurde dans le cas présent?. Associer
Florestan aux guatre premieres pléces, Euseblus au Groupe 3 et
Maitre Rarc & la seconde moitié du cycle, ne trahit nullement la
conception d'ensemble de la premiére version de 1'ceuvre. Nous
réalisons ce rapprochement dans un but conceptuel et non

sémantique. En effet, il nous parait judicieux — compte ftenu du

1. Of. supra, p. 232.
2. Ce n'est pas le cas de l'approche sémantigue de Gerhard Heldt,
cf. supra, p. 193,
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contexte — de se référer au dualisme schumannien, plutédt que
d'invoguer la dialectigue de Hegel. Des relations entre groupes de
variations peuvent, en outre, se dévciler. Comme en témocigne
l'analyse précédente, les Groupes 1 et 6, ainsi gue 2 et 4
demeurent intimement liés. Quant aux groupes restants, ils se
démasrquent du fait de leur corganisation trés likre. Cette version

répend donc a deux principes

1. un principe d'évelution proche de la dialectique,

Z. un principe de correspondance entre les différents groupes,

Le schéma subsequent résume l'organisation de la premiére version

de a

Frincipe d'évolution, proche de la dialectigue

"Florestan" *“Eusebius” “Rarc®

/\ >

frincipe de correspondance entre les groupes de pidces

Leégende

I : Intreducticon
& : Variation 8
G2 : Groupe 3

T : Théme

{T) : Réminiscence thématique
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i.a seconde version de ce manuscrit et 1'édition de 1844
connaissent de nombreuses différences par rapport a la version
initiale. Une étude critique en ce sens seraift la bienvenue. Tel
n'est cependant pas llobjectif du présent travaill qui se limite &

une €étude des stratégies de composition.

Le passage de la premieére a la seconde version de
1'autographe a se caractérise essentiellement par la suppression
des deux wicloncelles et du cor. 0Or, ces derniers étaient
prépondérants an sein du Groupe 3, La suppression des Variations S
et & s'avére de ce {fait compréhensible. Il en résulte la
disparition du principe d'évoclufion précédemment observé, au
prafit d'une progression — plus conventiconnelle — en deux étapes.
Signalons le dynamisme de cette nouvelle avancée vers le finale,
f.a téléclogle de la forme s'avére de ce fait extrémement
prégnante. La réminiscence thématique de la Variation 7 constitue

désarmais un court moment de répit dans le déroulement de

l'ceuvre. On parvient a la représentation suivante
Frogression en deux étapes
1 2
%TI%B?{T}E‘BZO Finale 12 T + C

| | 1 ] —

Frincipe de correspondance entre Iles groupes de pigces

1. Un tel ftravail demeure 1'chjectif de 1a nouvelle édition
critique consacrée a Schumann (Neue Robert-Schumann-
Gesamtausgabe, A parsaitre chez Schott, & Mavencel.
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ette refonte strucfurelle est donc essentiellement liée au
changement d'instrumentation. Qu'en est-il1 du passsge &8 1'édition

de 1844 7

n sait que la premiére version du finale cornub une diversité
timbrigue toubte particuliére. Les remaniements instrumentaux
constituent en ce sens un appauvrissement certain. La suppressicn
du finale, dans 1'édition de 1844, peuft de ce fait s'avérer
compréhensible. Désormais, la Variation 10 — amputée de quelques
mesures — s'enchaine directement au retour thématique. La
Variation 12 disparait. La progression vers le Finale ne s'avere
plus nécessaire. La Variation S se trouve par la-méme réintroduite
au cycle, sa transposition pour deux piancs posant moins de
difficultés gue celle de la Variation ©. Rappelons & cet effet les
fréquents changements instrumentaux et la réitération motivique
inhérents a cette derniére. La représentation de la page suivante
tente d'expliguer les fluctuaticns intervenant lors de la genése
de la Variation %, a8 travers 1'exemple des mesures 131-1341. on
note frois versions successives. La premiére version corresponé au
premier agencement de a. Le rythme pointé, présenté & la maniére
d'un glas, est confié au cor cependant que les deux viocloncelles
jouent la basse descendante. Les piancs, en occtaves, se bornent a
doubrler les vicleoncelles. La seconde version est postérieure & la
suppression des deux viocloncelles et du cor. Les parties

manquantes sont déscrmais exécutées par la main droite du Piano II

1. Cette représentation répond sensiblement aux reégles énoncées
par Sieghard Brandenburg dans sa transcription des cahiers
d'esquisses beethovéniens (Ludwig van Beethoven @ Keflersches
Skizzenbuch, Bonn, Beethoverhaus, 1278, p. 10)
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et — partiellement — par Ia main gauche du Pianc I {mesure 133).
Comme en témcigne le point d’interrcgation dans la marget, le
compositeur se montra indécis face & cette version. (lest
certainement la raison pour laquelle il supprima tout d'aberd la
piéce dans le second agencement de a, avant de la réintégrer au
cycle, apres quelgues remaniements. Cette troisiéme version parut
dans l'édition de 1844, La réintégration de la Variation S permet
de rencuer partiellement avec le principe d’'évolution du premier
agencement de 1'autographe a. On observe, par ailleurs, une

dispesition symétrique des groupes de piéces

frincipe d'évolution, proche de la dialectique

"Florestan” "Eusebius® “Raro®

/
T 1 2 5} 4 5 T & 3 i0 T c!
L1 1 S S N

Gl G2 G2 G4 G
{ t i

[lisposition symétrigue des groupes de piéces

Légende

& : Variafion 8
G3 : Groupe III

C' : nouvelle coda”
T : Theéme

{T} : Réminiscence thématigque

1. COf. supra, p. 201.
2. (f. supra, p. 203 et tableau de la p. 204.
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Dans cette derniere wersion, force est de constater que foules les
piéces - hormis la coda — Jjuxtapcsent des segments semblables
d'une wesure, Compte tenu des rapports entre les variations, tous
les segments entrefiennent un lien de parenté. Aussi 1'cpus 46
schumannien prend-t-il 1’'apparence d'un cycle de variations sur le

0 bpfodtef

b

seul mobtif

L'éditionn de 1844 présente donc, d'un point de wue formel, une
€laboration fort intéressante. Il semblerait que le changement
d'instrumentaticon ne fGt pas la seule cause liée & cette refonte

structurelle,

On saif, enfin, que le feuilleft d'esquisses d présente une
piéce inédite n'apparaissant dans aucune autre source accessible &
1a recherche, Celle-ci présente une structure & segment
intermédiaire, dent 1'anfécédent est & son ftour constitué dfune
période de huit mesures, En effet, les gquatre premiéres mesures se
terminent tout d'sbord sur la dominante, puis sur la tonigue, lors
de 1la reprise. La piéce demeure é&loignée des harmonies
fhématiques, sauf en ce qul concerne le halancement régulier des

premieres et des derniéres mesures

i 2 3 4a S &8 7 8 3 10 11 12
fr 43— —a—= H: - 2 ]
sib  D—b—D—»D » 5 B T D » DT

45
e { j
T Segment intermédiaire

I, . ..

L {

Période
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frn constate, par allleurs, que cette wvariation reste fidele & 1la
forme et au rythme thématiques. Elle se distance, en revanche, de
la trame mélodique du Théme, malgré les résidus des anacrouses. i.a
variation répond donc au type : RF. Elle demeure ainsi proche de
la Variaticn 4, d'autant plus gue les premiéres mesures présentent
ane structure péricdigque. Force est de signaler la tension
harmonique de la piéce, gui ne frouve sa résclution qu'd la
derniére mesure, en Sih mineur. En ce sens, la piece semixle
annoncer la Variation 5. La wariation du feuillet d'esguisse d
devait vraisemblablement trouver sa place entre les Variaticms 4
et S : elle s'avére de ce fait antérieure au premier agencement de
la scurce @ cu a la fois postérieure & la seconde version de ia
méme source et antérieure a 1'édition de 1844, Dans ce dernier
cas, le Groupe 2 compte trois variations a 1'instar des Groupes 2

et 4,

Une typologie a prouvé, dans un premier temps, que les
catégories de variations mises en Oeuvre dans 1l'opus 46 de
Schumann ne s'avéraient nullement conventionnelles. Dans un second
temps, une étude comparative des sources a déterminé frois stades
successifs dans 1'éveolution de la conception d'ensemble. Il a été
chservé que les straftégies de composition répondaient glchalement

& deux principes :

1, un principe d'évolution, proche de la dialectique, reflé-
tant totalement ou partiellement le dualisme schumannien,
2. un principe de correspondance entre différents groupes de

variaticns, tantdt symétrique, ftantdt asyméirique.
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[*édition de 1844 apparait en cutre comme une série de variations
sur le motif initial. Un changement d'instrumentation et la
rechkerche &'une concepbion pregressive est vraisemblablement a
l'crigine de la refonte structurelle de la premiére version. En
revanche, le passage de la seconde & la troisiéme version répond
davantage & des besoins architectonigues, Les trois versions de
1*Andante et wvariations adoptent une conception non-kaléidos-
copique et amplificatrice. Nem-kaléidoscopigque, tout d'abord, en
raison de leur caractére monotone, dd & la réitératicn du rythme
thématigue. Amplificatrice, ensuite, en regard de l'extréme
émancipation de la forme de leur modéle et de la présence de
1'introduction et du finale. Notons toutefois que ces derniers
disparaissent dans l‘é&dition de 1844, L’ultime version de l'ceuvre
n'er demeure pas moins fidéle & la conception amplificafrice.
Selon les conclusions du Chapitre III, 1'Andante et variations de-
wrait donc faire partie de la catégorie "Variation brillante®. Or,
la profonde €laberaticn de 1'ceuvre ne laisserait-elle pas croire
davantage a un exemple de “variation sérieuse” cu de "fantaisie
variation® ? Quant au polythématisme, ne s'inscrif-il pas dans l=a
continuité de la “double wariation® 7 En cutre, l'auditicn de
1‘ceuvre ne donne-t-elle pas 1'impressicn d'un “air varie” 7 Afin
de comprendre cette indécision, il convient de se référer 3 la
notion esthétigue d'illusion soncre. En effet, la reéitération
rythmique — qui constitue scuvent le seul lien thématique -~ a une
double fanction : elle permet au compositeur d'expérimenter de
nouveaux Cypes de wariations, tout en instaurant 1'illusion d'un
cvele traditiomnel. Mais la concepblon non-kaléidescopique est

justement le corcllaire de cette réitération rythmique. inhérente
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a la stratégie méme du compositeur. Tout se passe alors comme si
1'Andante et wvariations awvait é&té composée dans l'esprit de la
"“fantaisie wariatiocn” et gue la conception non-kaléidoscopique

n'était gue le fruit de 1l'extréme originalité de 1'ceuvre,



CHAPITRE VI

CONSIDERATIONS SUR
LES AUTRES CYCLES INDEPENDANTS
PUBLIES DU VIVANT DE SCHUMANN
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f.es chapitres précédents ont &fé consacrés aux Etudes

symphaniques opus 13 et A4 1'Andante et variations opus 46, Il
convient., & présent, d’aborder de maniére plus succincte les
autres séries indépendantes publiées par le compositeur @ les

o

Variations Ahegg opus 1 (N® 102} et les Impromptas opus o

{N® 108). Ces ceuvres répondent-elles a la fanfaisie variation. a
l'instar des derniéres versions des Etudes symphoniguss et des
agencements successifs de 1'Andanfe et variations, <u
empruntent-elles d'autres catégories 7 En guod les séries

indépendantes publiées par Schumann se caractérisent-elles 7

Le Théme sur lIe nom Abegg varié pour le pianocforte -
communément appelé Variations Abegg — représente la premiére série
de variations publiée par le compositeuwr. Il fub composé durant
1thiver 18291830 et publié 1'année suivante, en 18311, Zeion Joan

Chissell. le style de virtucses comme Czerny, Hummel, Moscheles et

1. Furent publiés du vivant de Schumann @

- Théme sur le nom Abegyg varié pow le pianoforte el dedié a
Mademaiselle Fauline Comtesse d’'Abegg, Leipzig, F. Kistner,
{7.¥1.1831], cotage : 274 {Scurce a/. La partition du
compositeur comporte 1l'indication autcgraphe sulvante
Op. 1. Thema und Variationen, ueber den Namen Abegg.
Componirt im Winter 1829/30 in Heidelberg. {Up. i. Theéme et
variaticns, sur le nom Abegg. Composé en hiver 1823/30 a
Heidelkberg. ]

- Ncavelle éditicn, avec cotage identique. Woligang Boetticher
date cette nouvelle publication des années 1842-1844 (Rabert
Schumanns Klavierwerke. Neue bicgraphische und bextkritische
ntersuchungen, 1, Wilhelmshaven, Heinrichshofen's Yerlag,
1876, w. 30}. Le musicelogue allemand reléve un certain
nombre de wvariantes par rapport a la premiére édition. Un
peut citer a4 tifre d'exemple : page 10, systeme 5, mesure 4.

On note, par ailleurs, la disparition du manuscrit des
Variations Abegg. Seuls les fragments des cahlers d'esguisses
Wiede denmeurent accessibles 3 la recherche.
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Herz influenca fortement les Variations Abegg. En etfet, les
compositions des wirtuoses figuraient valontiers au répertoire des
disciples de Friedrich Wieck, dont Robert Schumann gui, a ceite

épogue, songeail encore a une carriéce de virtuose, était

.
M
[y

3]
¥

1

I1 sembleraii méme que la Marche d'Alexandre variée

-

# L -

opus 22 de Moscheles {N® 70} et les Variations sur “La ci dairem ia
mano” opus 2 de Chopdn {(N° 18) furent 3 1'crigine de 1'ceuvre~. La
conception d'ensemble des Variations dbegg s'inscrit-elle ypour

autant dans le sillage de la wvariaftion brillante 7 Upe courte

analyse fentera de répondre & cetfte interrcgation.

Le théme des Variations Abegg semble de prime akorad
traditiconnel, du fait de sa carrure ef de ses seize mesures>. Sur
le plan mélodique, ses cadences ne demeurent guére prégnantes, en
raison d'une Juxtaposition de motifs semhlables @ tous les
segments thématiques de deux mesures sont issus du méme motif
initial. On salt & ce propos gue les notes La-5Sib-Mi-5ol-50l de ce
motif constituent un "anagramme musical®? du patronyme Abegg.
Remarguons & cet égard gue Schumann fit la connaissance, en 1823,

lors de son séjour 2 Heldelberg, d'une pianisfe du nom de Meta

1. OF. CHISSELL, Joan, Schumann Fiano Flusic, Londen, BBC, 1972,
p. IO Schumann here was influenced by lhe virtuoso style of
performer-composers like fMoscheles, Hummel, Herz and Czerny :
their varialions and concertos were compulscry study pieces
for all of Wieck’'s pianc pupils, and at this pericd in his
life Schumann still thought himself destined to follow them.
Cf. par exemple : SCHHARZ, Werner, Roberl Schumann und die

fa

Variation mit besonderer Beriicksichtigung der Klavierwerke,
Kassel,; Bérenreiter, 1832, . 14.

3. ZSans égard pouwr ies reprises variées.

4. Expressicon utilisée par Jacques Chailley ((arnaval de Schumann

{op. 3], Paris, Alphonse Leduc et Cle, 1871, p. 3}, désignant
la transcription musicale d'un nom, en utilisani, dans la
mesure du possible, les lettres exprimant les noms de notes en
allemand.



Abegg. Ur, l'opus 1 est dédié & une certaine *"Mademoiselle Pauline
Comtesse d’Abegg”. L'hypothése avancée & ce sujet par Harry

Halbreich semble plausible

"Nans la dédicace de 1'0Opus I, Schumann se permit une
innacente supercherie : il wvoulait gu'a Zwickau on crit & une

aventure avec une grande dame, ef dédia donc les Variations 2

une comtesse Pauline von Abegg, parfaitement fictive,"?!

Cette hypothése paraif plus convalncante que la démonstration du
pilaniste Giovanni Minotti®, gui tenta de percer, non sans
imaginaticn, le secret du patronyme Abegg, en comparant 1'8ge de
la comtesse et les accords thématiques | Démonstration pour le
mceins discutable... La premiére moitié du théme commence par la
suife ascendante des lettres, reprises avec de légeres variantes

sur 4d'autres degrés {mesures 1-16}

Variations Abegg, Théme, mesures 1-4
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1. "Robert OSchumann”, Guide de la musigue de pianc et de
clavecin, Parils, Fayard, 1378, p. 705-70C.
2. "Die Entratselung des Schumannschen Abegg-Geheimnisses”,

Zeltschrift fur Musik, XCIV/7-8, 1927, p. 385-333.




La seconde moitié du modéle évolue de maniére comparable, avec la

suite descendante des letires {mesures 17-32)

Variations Abegg, Théme, mesures 17-21

- -
£§ &£ = - -
» T" — 1|_ T = -.. »——-
e e
i : : ] " S
Ccrese. _ - N L R
23438 9SS0 eoesp
, 3 '
\ e e o Y258 Mg S S S R AN -
) — PR L S — —

Malgré la récurrence mélodigue, les motifs des mesures 1-2 et
17-18 présentent un rythme identique. Un lien de parenté apparait
donc entre les segments de deux mesures. En outre, le théme forme
une péricde particuliére, chéissant au principe “expansion-
contraction”, en raison du changement de direction interwvenant au
coeur de la mélodie. Rappelons gue ce principe s'appligue a la
direction du discours musical et ne concerne plus les seules
cadences, a la différence de 1l'articulation "cuvert-clos” de ia
péricde classique. Pour ce qui est de 1'évolution harmonique du
théme, chaque segment de hult mesures répond au schéma 0 — T, ce
gui confére au modeéle un caractére statique, accenfué par la
Juxtaposition de motifs semblables. Ce statisme a wvalu certains
jugements rnégatifs a 1'égard du théme., Et 3 Marcel Beaufils
dfécrire : "Théme fade, dans sa figure montfante comme dans sa
1 .

répligue inversée” Déja la critique de Rellstal, dans la gazette

1. La musigue pour piana de Schumann, Paris, Phébus, 1373, p. 1325,
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Iris de 1832, aliait dans ce sens

*Le théme nous parait quelque peu recherché et monctone a la
fois, puisqu’une méme tournure est sans cesse réitérée dans sa
forme droite lors de la premiére partie, puis dans sa forme

récurrente [...] lors de la secande."?

Pour ce qui est des types de wariations, 1'inventaire s'énonce

cognme suil

Piéce IType Observations

Variation 1 H citation de la mélodie thématique
Variation 2 HF

Variation 3 HF | citation de 1la mélodie thématique
Cantabile 0 idem

Finale D idem {p. 10, systéme 5, mesure 4}

La présence du vaste finale et 1'émancipalion formelle — seule la
moitié des piéces respecte la forme du théme — frshissent la
conception amplificatrice des Variations Abegg. Il convient de
signaler, par ailleurs, gue la Variation 2 modifie fortement les
harmonies thématiques, en gardant uniquement les articulations
D ——= T. Ces modificaticns sont dues a 1a nouvelle mélodie
chrematigue de la main droite, qui peul Etre considérée comme un
paradigme extra-thématique. Ce dernier, appelé P, alimente aussi

la substance thématigque du finale

1. Cité dans : EISMANN, Georg {&d.), Robert Schumann
Tagebticher, I, Leipzig, VEB Deufscher Verlag fir Musik, 13971,
p. 108 : das Thema scheint uns etwas gesucht u.[nd] doch
zugleich monoton, in dem sich dieselbe Nendung unaufhdérlich
auf dieselbe Art im ersten Theile u.{nd}] dann in einer [...]
Umkehrung im Zweiten wiederhohlE.
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variations Abegg, Variation 2, mesures 1 sg.
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Variations Abegg, Finale, mesures 1-4
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De plus, les piéces formellement les plus €lcignées du theme sont
situées au terme de 1z série. Il s'agit du canfabile et du Fimale,
piéces répondant au type 0. Leur fonction différe de celle des
premiéres wvariations, disposées symétrigquement autour de la
Variation 2. Rappelons que la construction thématigue repose sur
une juxtaposition motivigue, issue de la transcription musicale du
patrenyme Abegg. On désigne par "vA" le motif des deux premieres
mesures du théme. Force est de constater gque les Variations 1 et 3
dissimulent vA 3 leurs basses respectives, tandis que le (anftabile

dévoile ce motif d'emblée. L'agencement symétrique des piéces peut

5¢ représenter ainsi



Théme vA non dissimulé 4 la main dreite  ——g
Variation 1 : vA dissimulé & la basse

Variation 2 paradigme extra-thématique P Symétrie
Yariation 2 vA dissimulé 2 la basse

Cantabile : vA non dissimulé 34 la mein droite ——

Un autre fait accentue cette symétrie. Il s'agit d'un contraste
régulier entre piéces paires ef piéces impaires, qui déncte une
conception kaléidoscopique : le théme et les wariations paires
demeurent davantage cantabile que les wvariations impaires et le
Finale, d'une grande virtucsité. Le Cantabile et le Finale, de
type 0O, adoptent une conception alla fanfasia, en marge de la
symétrie et de la proximité thématique? des trois premiéres
variaticns. Il convient de rappeler, par ailleurs, gque P alimente
la substance thématique du finale. Ceci n'empéche pas vA d'y
apparaitre par deux fois, tout d'abord & la main gauche de 1la

mesure 54, puls dans une écriture en réscnance a la mesure 74

Variations Abegg, Finale, mesure 54

n h’- ‘er P. h!g.r -‘ .

1. Le lien thématique ne se borne pas & l'attaque La-5i, comme le
prétend Marcel Beautils. Ce dernier pense que la premiére
variation n'en est pas une, pas plus que les suivantes (La
musigue pour piano de Schumann, op. cit., p. 13S}). En réalite,
le schéma harmenique du théme est maintenu dans les premiéres
variations du cycle.



ia comtesse. Cette référence implicite & des données
extra-musicales et 1'élaboration de is conception d'ensemble sont
de 1'ordre de la fantaisie wariation. bien gue le style s'en

tienne dans l'ensemble & la wirtupsité élégante des salans et

z'inscrive de ce fait dans l'esprif de la wvariation brillante.

fe "jeu wusical” des Variations Abegg fTut toutefois incompris
du wivant de Schumann. Ef 3 Rellstab d'en témoigner

"Aussi avons-nous été dégu de ne pas y wvair figurer 1'ensenmble

des combdinaiscons et permutations des lettres A, b, e, g, g, de

n'y découwrir ni cancn, ni fugue, ni quelgue chose de

sembliahle. *t

Dans une &tude consacrée a2 la réception des premiéres compositions
schumanniennes, Martin Schoppe constate., de surcroit, que les
Variations Abegg connureni des problémes de diffusion & 1'instar
des Papillons op. 2 et ce, malgré les anncnces des revues
d’éditeur régissant le marché musical?. Cette attitude crifique
s'est perpétuée. Il suffit pour cela de se référer au Jugement de
Marcel Beaufils : "La mosaique est colorée, sympathique. hruyante,

incrganique : Jjeu de hasard”3. L'absence d'une analyse approfondie

1. Rabert Schumann : Tagebucher, I, Leipzig, VEB Deubscher Verlag
fur Musik, 1371, . 110 : Nun verdrof es uns naturlich, dab
wir nicht alle Kombinationen u.[nd] Permufatiocnen der
Buchstaben A, b, e, g, g, nicht einen Kanon, nicht eine Fuge,
u./{nd] was sonst dergl.[eichen] darauf fanden.

2. GSCHOPPE, Martin, "Die Anifange der Schumann-Rezeption®, 1.

Schumann-Tage des Lezirkes Karl-Marx-Stadt 1876 © 1.

Hissenschaftliche Arbeifstagung zu Fragen der Schumann-

Forschung, Zwickau, Robert-Schumann-Gesellschaft, 1977,

p. 14 : Zusammenfassend 1ist festzustellen, daB trotz

Ankindigungen in den Verlagszeitschriften, die den Markt des

Musikalienhandels steuern, einer Verbreitung der beiden Nerke

Hindernisse entgesgenstehen. WNeder die Abegg-Variationen noch

die Fapillons finden ein grofies Fublikum.

La musigue pour pianc de Schumann, op. cit., p. 136,

W3]



vy est certainement pour guelgue chose. Or, i1 y a tout lieu de

crodre que les Variations Abegg connaissalent une genése complexe,

puisque Schumann €crivit lul-méme dans 1'un de ses registres

"18320 {Heidelberg) [...]1 Variations sur le nom Abegg {<tout

d'abordr ma premiére oceuvre publiée - seule la moitié des

variations a paru} [...1p1

Les cahiers d'esquisses Wiede présentent &8 ce propos de nombreux
fragments inédits, destinés aux Variations Abhegg. En woici

guelques-uns

- Capriccio p.four] 1.[e}] P{iano]f{orjte. @ 4 m.[{ains], Bonn,
Universitatshiblicthek, Schumann 17 {Se cahier d'esquisses},
fol. 6r-TFv {p. 11-14} (Scurce b}

- "Intrecduzione. Poco Andante”, Variations, Schumann 13 {ler
cahier d'esquisses), fol. 38r {p. 77) {Source cI} ; Schumann
15 {3e cahier d'esquisses), fol. S3r {p. 105} (Source c2}

- Esquisses d'une wvariation non numérotée, Schumann 13,

fol. 28v {p. S8}, portées 3-3 {Source d} ;

- "¥ar. «<II». Capriccicse."?, Schumann 13, fol. 16w,
systémes 1-2 {Source e}

- *¥ar. 3., Schumann 1%, {fol. 28v (p. 5B}, systéme 1
{Scurce £}

- "Var. 3.7, Schumann 1% {3e cahier d'esquisses}), fol. 1iv

{p. 22} {Scurce g} ;

1. Frojektenbuch, p. 44 @ *1830 {Heidelberg) [...] Variaticnen
b{er] d.[en] Namen Abegg (<zuerst> mein Iistes gedrucktes
Upus - nur die Halite der Variabt.{icnen] ist gedruckt) [...]".
Un passage barré est délimité par les signes : < ».

Z. Au sujet des signes < », cf. note précédente.




tr

- “¥ar. A.7, Schumann 1%, {fel. Sv {p. 10}, systéme 2

{Source A ).

Les pages suivantes gprésentent des transcripfions de ces
fragments. Leur écrifure pianistique, scuvent brillante et
diversifiée, demeure proche du caprice, selcn la définition de

Carl Czerny

“Le caprice est, dans le wral sens du mat, le genre
d'improvisation le plus  indépendant, c¢’est-a-dire un
enchainement arbitraire de plusieurs idées, sans aucun
développement particulier, un passage rapide d'un motif a un

sutre, sans autre liaison gue celle que le hasard fournit &
1

I1'imagination de 1'artiste”.
Ceri est d'autant plus vrai gue les sources b et & sont intitulées
respectivement CLapriccio pour le Pianoforte & quatre mains et
Capriccioso. QOuant & 1'introduction pour piane et orchestre
destinée initialement aux Variations Abegg, elle constifue une
préparation thématigue de fype ¢, répondant sensiblement a
i'articulation marcato-cantabile-brillante des introducticns
composées d'ordinaire par les wvirtucses., En effet, aprés un
segment initial, adoptant partiellement le rythme pointé
{mes. 1-17), apparait un épiscde plus calme {mes. 18-25), suivi
d'un passage véloce concluant par un point d'ergue sur la
dominante (mes. 26-40)., Cette introduction et le caractére des
piéces inédites laissent penser que les Variafions Abegg furent

inifislement congues dans l'esprit de la wariation brillante.

1. L'Art d’improviser mis & la portée des pianistes, cp. 200,
Paris, Schlesinger, s.d., . 103,
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1, source b {extrait}

Op.

+
[

.5-75f

[Fol. ?f',/

me L, mes. 3]

b

r ]

P

I
1

il

#r-

[A”c:ro]

|
7
F I

]

0

Bed %

PINAAPAAPNAPNSDANNAAAPNANAAAAANNAPANAANNAMNMANNNANANNANN

[ Syst’:me 3]

"~

¢
b

A

-

» +

‘-w.___-—

y o
P

-




th‘V\AM/\

[ —]

et

«alll

u.....

.l

4
o
=L
%

K 5
3 »

1
Wl DX -

[~

eke

===

11

7P

RRRRS

= au
" L
£
‘lte
w
e
A
y s ¢
“of
L ..
L]

’

)

ek

i L

bA

L]




Op. 1, socurce cl

Int'rocluzione. Poco Andante.
[Systéme 1]
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Op. 1, source d
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Op. 1, source e
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La conception d’ensemble de la version définitive semble expliquer
les transformations intervenant lors de la genése de 1'ceuvre.
Projetant un cycle virtucse traditicnnel dans les esguisses, le
compositeur parvient, dans la wersion imprimée, & une é&labcration

plus intéressante sur le nlan formel.

Les Impromptus sur une romance de Clara Wieck opus S firent
1'objet de deux éditicns successives & ]'instar des Etudes sympho-
nigques opus 13, La premiére fubt composée en gquelques jours, du 26
au 30 mai 18331, et publiée la méme année< (Scurce a,/. Quant 3 la
seconde, elle date de 1'année 18507 {Scurce b}. Les Impromptus
témoignent donc — au méme titre gue les Etudes symphonigques - de

1'évolution stylistique de Schumann, Or, comme le sculigne avec

raison Harry Halbreich, les Impromptus demeurent 1'une des pages

[

es plus ignorées du compositeur®. Ceci est d'autant plus étonnant
gu'il s'agit de la premiére ceuvre schumannienne 34 faire 1'chiet
d'une édition frangaise, vers 1834°. De plus, les Impromptus sont
a l'origine de la réception du compositeur en France ef dans les

pays francophones. Le pianiste belge Simonin de Sire, par exemple,

1. Schumann nota dans 1l'un de ses registres : “Impromptus sur une
Romance de Clara MWieck. {[...] 26.-30. Mai [18]23*. CFf.
BOETTICHER, Woligang, Robert Schumanns Klavierwerke, I,
Wilhelmshaven, Heinrichshofen's Verlag, 1378, p. 137 ;
STEVENS-RBECKER, Claudia, "A New Lock at Schumann's
Inpromptus” , Musical (Quarterly, LXVII/4, octchre 1381, p. S70.

2. Impromtus [sic] sur une Romance de Clara HWieck pour lie

FPianoforte, op. %, Leipzig, Fr. Hofmeister ; Schneekerg, Ch.

Schumann, {18].vIII. 1833, 18 p.

Impramptus uber ein Thema von Clara Wieck fiur das Fianoforte,

op. S, Leipzig, Fr. Hofmeister, [1850], 18 p.

4. HALBREICH, Harry, "Robert Schumann®, Guide de la musigue de

pianc el de clavecin, Paris, Fayard, 1287, p. 711.

Inpronptu sur une Romance de (Clara Wieck pour le piano, op. S,

Paris, Richault, {[ca 1834], 16 p.

Ld

n



ne conpaltra de Schumann, en 1838, que les Imprompfus et le

Carnaval?. La réception de l'ceuvre est également liée 4 Franz
Liszt et & Hector Berlioz. Ce dernier ne parvenail pas & Jjuger les
ceuvres de Schumann, lorsgqu’il woulut & son tour rewercier le

compositeur saxon pour sa récension de la Symphonie fantastigue.

—_

Aussi écrivit-il 3 son ami Franz Liszt le 22 mai 1837 @ "Fais-moi
le plailsir d'analyser pour la Gazeffe musicale les oceuvres de
Schumann que je t'ai envovées". Liszt rédigea un article élogieux
concerrant les opera S, 11 et 14%, Voici un court extrait de cet

article, paru le 12 ncovembre 1837

"de toutes les compositions récentes parvenues a notre
connaissance, la musigue de Chopin exceptée, {les ceuvres de
Schumann] sont celles dans lesquelles nous avons remargué le
plus d’'individualité, de nouveauté et de savoir {...]
Jean-Jacques disait gu'il écrivait d'excellenfs impromptus a
loisir ; celui de M. Schumann est de ceux que l’an ne saurait
faire que tréds & Iloisir. Les combinaisons neuves, harmcniques,
rythmigues vy abondent | nous citercns particuliérement les
pages 4, &, 2, 13 et 13. Dans son ensemble, l'impromptu peut
Jusqu'd un certain point &tre considéré comme értant de la méme
famille gue les wariations de Beethoven en mi bémol majeur,

sur un théme de la symphonie héroique, et de ses frente-trois

i, Leftre de Simonin de Sire & Schumann, datée du 26.1.1838. OF.
BOEITICHER, Woligang, Briefe und Gedichte aus dem Album Robert
und Clara Schumanns, Leipzig, VEB [Deutscher Verlag fur Musik,
271873, g. 173, Le planiste belge, au nombre des abonnés de la
Revue et Garette musicale de Faris, n'aura eu connaissance du
Carnaval que par 1l'intermédiasire de cette rewvue. En effet, la
version frangalse du (arpaval y est parue comme supplément, le
20 juilleb 1837,

CF. GUT, Serge, "Schumann und Frankreich®, conférence tenue le
3 Juin 1334 & l'coccasion du Cinguiéme Symposium International
Robert Schumann, Dusseldorf, 9-10 juin 1394 (publicatiocn des
actes en cours).

e
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variations sur un thémes de DRiabelli, ceuvre qui procéde
elle-méme des trente-trois variations en sal de Jean-Séhastien
Bach."?

Franz Liszt seralt donc le premier a rapprocher les Impromptos des

Variations erofca de Deefhowven. Cette opinion est communément

admise dans la liftérature consacrée & Schumarnn®. hien que le com-

positeur ne se scit Jamals prononcé 4 ce sujet>. Parfois, 1'ceuvre

est comparée aux Variafions op. 349 et o 80° de PBeethoven, ainsi

[a®]

{J

£ b

Revue eof Gazebtte musicale de FParis, I¥/4B, 12 novembre 1837.
Nous pensons gue les numércs de pages cités dans l'article
renvolent & la premiére édition frangaise. Ceci est d’autant
plus compréhensible que la Hevue eof garzeltfe musicale se
destinait avant tout & un public francophone. Ces numércs
concerneralent donc les pléces sulvantes

- p. 4 : Impromptu n® S {sappogiatures sw le premier temps
de chague mesure},

- p.- 8 : Impromptu n® 10 {écriture pdanistique chatoyantej,

- p. 2-10 : Impromptu n® 11 {modulations subtiles},

-p. 12 : 1l s'agit prebablement d'une erreur de
nunérotation, puisgue les premiéres éditions frangaises et
allemandes ne présentent aucune page portant ce numérc.
Cette indication renvoie certainement au dynamisme
rythmigue et & la richesse polyphonique de la fugue du
dernier impromptu {n® 12}.

Ainsi : APPEL, Pernhard R.., Rebert Schumanns Humoreske fiir
Klavier op. 20. Zum musikalischen Humcr in der ersten Hilfle
des 18. Jahrhundert unfer besanderer Hertcksichrigung des
Formproblems, thése, Saarbruck, Université de la Sarre, 1381,
p. 64 ; DALE, Kathleen, “The Pianc Music®, Schumann :@ a
symposium, MWestport, Greenwccod Press Publishers, 1377, . 21 ;
GERTLER, MWolfgang., KRobert Schumann in seinen Ifrihen
Klavierwerken, Welfenbiittel et Berlin, Gecrg Kallmeyer Verlag,
1332, p. 63 ; HOHENEMGER, Richard, "Robert Schumann unter dem
Einfluss der Alten*, [Die Musik, IX/17, Jjuin 1310, p. 310
PUCTHELT, Gerhard, "Rchert Schumann und die Variabtion {fur
Klawier", Neue Zeitschrift fir Musik, CXXXIII/ iz, 1872,
o B3

E‘f. Robert SchAumann und seine Zeit, Laaber, Lasher-Verlag,
1982, p. 12&.

Idem.

Idem, et PUCHELT, Gerhard, "Hobert Schuwann und die Variation
fiur Klavier", Neue Zeitschrift fir Musik, CXXXIIIfiz2, 18972,
7. GBI,



qu'aux Variations Goldherg de Jean Séhastien Bachl. L'influence de
ce dernier s'avére dfondamentale, puisgue Schumann s'est

personnellement prononcé a cet égard

"La plupart du temps Jje me consacrais & {1'étude de}l Pach ;
scus celtfe impulsicon naguirent les Impromptus op. S, qu'on

. - . 2
pourrait regarder comme une forme nouvelle de wariations”<.

Joachim DBraheim wvoit cette forme nouvelle dans le tricmphe de la
virfucsité a la mode et dans l'assimilation du contrepoint de
J.5. Bach?®. Il convient de se demander si la nouveauté des

Impromptus réside dans cefte seule assimilation.

La courte introduction présente tout d'abord une basse seule

{bs}. Le théme superpcose alors cette derniére d sa mélodie {rm}

1. HOHENEMSER, Richard, YRobert Schumann unter dem Einfluss der
Alten", op. cit., p. 310.

2. EU ncn comme le traduit Marcel BEAUFILS (la musigue pour piano
de Schumann, Paris, Phébus, 1373, p. 13} : "gu'on ne devra
pas regarder comme une forme nouvelle de variations®. COF.
SCHOPPE, Martin (&€d.). Robert Schumann : Selbstbiographische
Notizen. Faksimile, Zwickau, Robert-Schumann-Gesellschaft,
s.8.; p. 7 Die meiste Zeit fast beschidftigte ich mich mit
Bach ; aus solcher Anregung entstanden die Impromptus op. o,
die mehr auf eine neue Form zu variiren angesehen werden
mégen.

3. DRAHEIM, Joachim, "Bemerkungen zu den Irihen VYariationswerken
Robert Schumanns”, Schumann Studien, 1, Zwickau, Robert-
Schumann-Gesellschaft, 1388, p. 87.



277

) Un poco Adagio. +
1 T
A . - r b bl r - - -
i { X A
ANV 3
v L Intcoducbon
P
3 T : i X . — 1 —
v— & gi Gi' o m— 7 ¥ “;r“‘ y” — :' CJ* i
=y
- . ___-/
N—_”i e—

, == =

% . - - - ) L - - - ,

25 Py r

L

[ ¥

La2f’f’b/!np[:

"’l. - Py ) ; Il r_l-l L i i -

S S S e s [ 2 —
T <l ] v 1 - [} e =
[Tlfmme.
rm

e T e o e T B 4 ]

1 ¥ + - ~ | —

o P F—F — = St

- 1 - y =
R;omﬂn:a. G J -G_ If "F' h‘r r w r r r

il MUV -1

![/ I!_J ‘[ : l gt ]J* L 'F‘ i
i A 1 . L i 1 e - I ™ ]! ) Fant 1
I~ F P Twmiz el T g F
bs T '

= \ //i T

< B — __ S — - o i :h | 3 . J =

:ff(ﬂ; % ’l" : Jl r 4 ! -J_ F 4 T ] | ¥ I | F el ot 4 Ll -, I 4 []

A\ - — 1 ! = - 4 i . e— am—

& ‘ :

{
oL F T [ Flf F I r

ARV
ey ST —

= e e S St e — = :

T { F r’ Ped. = & =
\ e \ td. h
————-/

Un sait que les Imprompfus sont intimement liés & une composition

de la jeune Clara : il s'agit de la Romance varide opus 3. Claudia

Stevens PBecker® réfute l'opinion communément admise, selon

laquelle la mélodie thématique des Impromptus serait empruntée au

“A New Look at Schumann's Impromptus®, Musical (Quarterly,
LXVII/4, cctobre 1981, p. S68-58G,



278

modéle de la Romance wvarife. (laudia Becker prouve gue les
premiéres mesures de la romance sont de Schumann. Néammoins, il
s'agit seulement des premiéres mesures et la composition de la
mélodie dans son inbtégraliié semble revenir & Clara, comme en
témoigne d'ailleurs le titre wméme de 1'ceuvre : Jmpromtus {sic]
sur une Romance de Clara Kieck. En effet, malgré les modifications
d*écrituret, Schumann reprend intégralement la ligne méloedique de
Clara. Par ailleurs., le thémes connalt une structure 3 segment
intermédiaire réguliére, de & + 4 + 4 mesures, dont le parcours

harmonigue n'cfire aucune surprise :

Antécédent Conséguent
mesures 1-8 mes, [-12 mes, 13-10
% T >D {0 —> T ; T —> T}

Segment intermédiaire

Les Impromptus connurent une geneése complexe, & 1'instar des
Etudes symphonigues. HNéanmoins, a la différence de ces derniéres,
il n'existe, pour les Impromptus, aucun autographe comprenant
1'intégralite du cycle. Une étude détaillée des fluctuations
intervenant lors de la genése de l'ceuvre s'avére de ce fait
irréalisalkde. Seule une comparaiscon des éditions de 1833 et 1850
demeure possible. Cetfte comparaison a déja fait l'obiet de
2

nombreux travaux wuniversitaires. En 1832, Herner Schumrzs se

référe en premier & la wersion de 1823, pour son analyse de la se-

1. Enunération des modifications, cf. BOEITICHER, Wolfgang, *Zur
Zitatpraxis in Robert Schumanns {rihen Klavierwerken”,
Festschrift fir H. Husmann (Speculum Musicae Artis), Munich,
Fipk, 1270, p. 71.

2. Robert &Scfiumann und die Variation mit besonderer
Beriucksichligung der Klavierwerke, Kassel, Barenreiter, 1232,
p. 25-30.
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conde édition. Dans les années 1950, Eugen Leipoldl et Helmuth
Hopf? comparent & leur tour les deux versions de 1'ceuvre, dans
leurs fhéses respectives. Plus proches de nous, Claudiz Stevens
Becker3 et Franzpeter Goehels?® se consacrent & des fravaux
similaires. Quant & Ernst Herttrich®, il démontre gue les
nouve lles publications des ceuvres de Jeunesse dans les années
1850 — parmi lesquelles les Impromptus op. S et les Etudes
symphaonigues op. 13 — seralent wmotivées par des demandes
d'éditeurs, sans lesqguelles elles n'auraient probablement Jjamais
eu lieu. Il n'en demeure pas moins wrai que les rééditions furent
accomplies avec 1'autorisaticn de Schumann et gqu’elles témcignent,
la plupart du temps, d’'une conception &'ensemble radicalement
différente. La refonte structurelle des Etudes symphonigues, par
exemple, refléte 1'évclubtion stylistique du compositeur. En est-il
de méme pour les Improamptus 7 11 suffit de se référer aux conclu-
sicons des ftravaux existants & cet égard. L'étude d'Bugen Leipold®

a attrait aux différences essentielles entre les deux versicns de

1. fie romantische Polyphonie in der Klaviermusik Robert
Schumanns, thése, Erlangen, Friedrich-Alexander-Universitat,
4 juin 1354, p. 160-171.

2. Stilistische Voraussetzungen der Klaviermusik Robert
Schumanns, thése, G&ttingen, octobre 1357, p. 241-244.

3. A study of Robert Schumann’'s Impromptus, op. 5 : its sources
and a critical analysis of its revisions, thése, Boaston
University, mai 1877, p. 118-1B2.

4. ‘“Bemerkungen eines Interpreten zu Clara Wieck : Romanze variée

op. 3 {1833} Rcobert Schumann : Impromptus op. S {1. Fassung

1833} (2. Fassung 1850)", Robert Schumann. Universalgeist der

Romantik, Dudsseldarf, Droste, 1381, p. 211-21%.

"Schumanns {riuhe Klavierwerke und ihre spateren Fassungen”,

Schumann in Dusseldorf : WNerke - Texte - Interpretaticnen,

Bericht Uber das 3. Internationale Schumann-Symposion am 15.

und 16. Juni 1988 im Rahmen des 3. Schumann-Festes, APPEL,

Bernhard R, ({éd.), Mayence / Londres / Madrid / New York /

Paris / Tokys / Toronto, Schott, s.d., p. 30.

&. UJie romantische Folyphonie in der Klaviermusik Robert
Schumanns, op. cit., . 171.

[ K]
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e

i'opus 5 en matiére d'&criture polyphonique. I1 convient de
signaler gque la premiére é&dition témoigne des recherches sonores

du  Jeune Schumann, tandis que la seconde dévaile 1lexigence

3
formelle des ceuwres tardives, nobsmment pour ce qui est de la
conduife des woix. Cette exigence se fait aux dépens de la
richesse sancre des compositions de Jjeunesse. Helmuth Hopft wait
en 1'éditicon de 1850 un bel exemple de rigueur et de concentration
thématique, lein de la concepticn fragmentaire qui marquait encore
les premiéres esqguisses et 1'édition de 1833. Claudia Stevens
Berker?, en rewanche, semble privilégier la premiére version
1*édition de 1820 présente certes une écriture scignée, elle reste
pourtant éloignée du dynamisme de la version de 1833, Les travaux
actuels consacrés aux Impromptus semblent parvenir & une
conclusion analogue a celle annoncée pour les Etrudes
symphonigues @ a la rigueur architectonique de la secende Edition
répond la richesse sonore de la premiére. Nous y reviendrons
uitérieurement. Toujours en ce qui concerne la genése de l'oeuvre,
cn peut évoguer, de surcroit, les études de Claudia Stevens
Becker?® et de Wolfgang Boetticher®, comsacrées aux esguisses des

Impromptus.  Signalons & ce propos gu'une grande partie des esqguis-

1. Stilistische Voraussetzungen der FKlaviermusik Robert
Schumanns, op. cit., p. 241, 248 et 243.

2. "A New Lock at Schumann’s Impromptus", The Musical Quarterly,
LXVII/4, octebore 1381, p. S85-856.

3. A study of Robert Schumann's Impromptus, op. cit., p. 38,
2A3-40 et £7-30.

4. Robert Schumanns Klavierwerke. Neue biographische und
textkritische Untersuchungen, I, Wilhelmshaven,
Heinrichshofen's Verlag, 1376, p. 143-14% ; Rabert Schumann :
Einfuhrung in Fersdnlichkeit wund KNerk. Beitrige zur
Erkenntniskritik der Musikgeschichte wund Studien am
Ausdrucksproblem des neunzehnten Jahrhunderts, Berlin,
Bernhard Hahnefeld Verlag, 1341, p. S72.
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ses éfaient destinées initialement 3 une symphonie en Sol mineur?,

demeurée inachevée, et a diwvers essais contrapuntiquesz,
encouragés certainement par les cours d'Heinrich Dorn. Tel est le
cas de la copie au net de cette grande fugue du quatrieme cahier
d'esquisses Hiede, transcrite aux pages suivantes {Scurce dj. I
s'agit d'une premiére version de la fugue du finale. La

segmentation subséquente permet, & elle seule, de déceler le lien

structurel rapprochant les deux fugues

Fuga 3 a cingue vocli

mes, 1-20 : Exposition 20 mes, -——
mes. 21-24 : Divertissement 1 4 mes.
mes. 23-32 1 Béveloppement 1 8 mes.
mes. 23-37 : Divertissement 2 S ines.
mes. 28-56 @ Strette 12 mes.
mes. S7-70 ¢ Divertissement 3 14 mes.
mes, 71-73 : Coda 3 mes.

Fugue intégrée au finale des Jmpromptus

mes., 2Z23- 48 : Exposition 20 MeSs, e
mes. 43- 52 : Divertissement 1 4 mes. &me—
mes. o3- 80 : Developpement 1 8 mes. €———
mes. Bi- 76 : [Divertissement 2 16 mes.

mes. J7- 95 ¢ Strette 18 mes. €E———
mes. D0-107 @ Divertissement 3 12 mes.

mes. 108-124 @ Cods 17 mes.

1. Cf. BOETTICHER, MHolfgang, Robert Schumann : Einfuhrung in
Persdnlichkeit und Werk, op. cit., p. 572 {Sk. 1)}, et BECKER,
Claudia Stevens, A study of Robert Schumann's Impromptus,
op. c¢it., p. 26 et 32-40 (Dans ce dernier cas, reproducticn et
transcription de 1la source £ : Berlin, [Jeuitsche
Staatsbibliothek, Mus. ms. aubtogr. Rob. Schumann 3B8)}.

2. Cf. BOEITICHER, Wolfgang, Robert Schumanns Klavierwerke,
ap. cif., I, p. 144-145 (quatre essais contrapuntiques sur la
basse).
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Op. 5, source d : Fuga 3 a cinque voci.
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deux opinicns différentes. Wolfgang Boettichkerd, tout dfabord.
présente la basse comme une assise harmonigue fondsmentale et la
romance comme une figuration accessoire. De méme, Kathleen Dale?
se référe & la qualité particuliére de la hasse, lorsgu’elle tente
de Justifier la supériorité des (mprompfus sur les Variaficns
Abegg. En revanche, Arnfried Edler?® accorde une importance
comparable aux deux €lements méladiques. Dans ce cas, les
variations privilégient tantdt le "théme harmonigue” {la hassel,
tantat le “théeme mélodigue” (la romance). On peubt se demander dés
iors si les deux "theémes” jouissent d'une importance comparakle cu
si la basse jousr un réle prépondérant. Considérons pour cela
1'édition de 1833, Les résultats divergent, selan que les
indications de la partition ou les sensations auditives sont pris

e considération.

Dans le premier cas, le cycle présente, en son début, des
"wvariations sur ostinatc” {n® 1-3 et S). En effet, dans la
littérature, la basse des Impromptus est fréquemment qualifiée
d'ostinate®. De méme, Kathleen Dale® woit dans 1'ceuvre une
chaconne, alors gue Paula et Walter Rehherga ¥ reconnaissent une
passacalile. Du resfte, les Impromptus sont scuvent présentés comme

un exemple de “wvariations sur cstinatc” a 1'ére romantique; au mé-

1. Robert Schumanns Klavierwerke, I, Hilhelmshaven,
Heinrichshofen's Verlag, 1376, . 138.

2. "Ihe planc music”, Schumann : a symposium, WHestport, CGreeracod
Press Publishers, 1377, p. 21.

3.  Robert Schumann und seine Zeift, Laaber, Laaber-Verlag, 1382,

. 125-128.

4, EEZ a btitre d'exemple : EDLER, Arnfried, Robert Schumann und
seine Zeit, op. cit., p. 128 ; REHBERG, Paula &t Halter,
Robert Schumann : sein Leben und sein Werk, Zurich et
Stuttgart, Artemis Verlag, 2/1363, p. 423.

3. “The pianc music”, Schumann : a symposium, op. cit., p. 21.

8. Robert Schumann : sein Leben und sein Nerk, op. cit., p. 423,



me Uitre gque la ferceuse de Chopin et le finale de la Guatrisme
symphonie de Brahms!, Néanmoins, 1'cstinato des Impromptus
appartient & la catégorie des osfinafi ‘“intermittents®, qui ont
"pour caractéristique d’apparaifre pour un court moment et
eventuellement, de réapparaitre, mais toujours de maniére
sporadigue”?. L'opus S schumannien témoigne en tous cas des
interférences apparaissant au ¥IXe siécle entre ostinato et théme
varié?. Ceci est d’autant plus wrai que le mcdéle des Impromptus
constitue un théme factuel, ce qui n'est ras le cas des modéles de
1a Berceuse de Chopin et du finale de la Quatriéme symphonie de
Brahms. L'ceuwre en guesfion apparait donc 3 la fois comme une

variation thématique et une varistion sur cstinato. De surcroit,

les Impromptus demeurent proches de 1a “variation en style 1ié".

51 les indications de 1la partition accordent une grande
importance & la basse, les sensations auditives guant a elles
donnent lieu @ une perception différente. Le premier impromptu de
la wersion de 1832 expose eb la basse {hs) et la romance de Clara
Wieck (rm). Ces deux idées sont de caractéres radicalement S pO-
Sés : la premiére est dénuée d'expression, la seconde dévoile une
ligne mélodique animée et trés chantante. Le contraste entre ces
deux &léments est tel, qu'un auditeur non averti ne ressent pas

1'cmniprésence de 1a basse dans les premiéres variations., Le cycle

FISCHER, Kurt von, [Jie Variation, K&lm, Arnc Volk, 1958,
p.- & ; PUCHELT, Gerhard, "Rcbert Schumann und die Variation
fiur Klavier”, op. cit., p. 683.

SCHNAPPER-FLENDER, Laure, Les technigues de l'ostinato
analyse et {ypolcgie, thése, Université de Paris-Scrbonne, mai
1283, p. 317.

SUHNAPPER-FLENDER, Laure. ibid., p. 223.
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fout entier prend ainsi 1'allure d'une composition sur deux thémes
contrastants, privilégiant tantdt 1'un, tantdt 1'autre de ces deux
modéles. Le tableau suivant représente, pour chaque riece de la
premiere é&dition, le fype, la tonalité et un certain nombre
d'observations concernant la forme et le trawvail mélodigue. Les
€léments thématiques, dont la perception est malaisée, sont

indigués enfre parenthéses

Légende
ks : basse m.d. : main droite
TR romance m.g. @ main gauche
n® | Iype | Tonalité { Ubservations
i | RMH uT 2 x RMHF : d'abord bs m.g., puis
{bs m.g.} et rm m.d.
2 4 RMHF | UT bs m.g.
3 RMHF UuT bs m.g. + {(rm m.d.)
4 | RMHF UT {rm m.g.}
S | RMHF | UT bs m.g.
& MHF Ut {rm m.d.}+ citation rm m.g., mes. 11-12
7 0 la/La/la forme symétrique : Al B A2 B Al.
{Al suggere rm}, A2 en LA cite rm m.g.
mes. 13-20
8 | RMHF | UT rm m.g.
2 HF § UT {rm suggérée a la m.d.)
10 | RMHF Uzt {rm & la m.d.)
i1 Q | fa#s forme quasi symétrique :
A Bl A' BI B2 ABL A
{Bl cite rm m.g.), B2 cite bs et rm m.d.
12 H UT/ut/UT forme Al A2 Al A3 {coda)
{Al suggére bs m.g. et rm m.d.}
Al présente une fugue sur bs, gui cite
'moen son milieu.
La coda présente Lbs, puis rm

A l'audition, les deux thémes sembient donc Jouir d'une importance
comparable, jusqu'aux derniéres mesures, ou la romance dévoile son

soubassement’, par un jeu de silences
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Il est nécessaire pour l'auditeur d'attendre la fin de 1la
composition, avant de saisir la romance et la basse comme les deux
faces d'un méme personnage. Le suspens est ainsi maintenu griace au
contrasfe, apparaissant singuliérement entre les deux thémes. Dans
le chapitre précédent, nous avons gqualifié d'*illusions auditives®”
des phéncménes pergus différemment suivant gue 1‘attention est
prétée aux indications de la partiftion ou aux sensations
auditives. La perception des JImpromptus en tant que série
bithématigque, & thémes antagonistes, constifue donc une illusion
auditive. D'autres exemples de ce genre produisent des ambiguités
thématiques, lorsque les quatre premiéres notes de la basse sont
entendues, alors que la partition indique des notes de la romance.
Tel est le cas des quatre premiéres impulsions du neuviéme

impromptu

F= E L

s
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Une sifuation semblable se présente au sein du finale. Le motif
rythmique initial, qui alimente l'ensemble de la piece, emprunte
épisodiquement sa mélodie & la romance, parfois & la basse. Les

exemples ci-dessocus en témoignent.

Mélcdie de la romance @ mes. B3 sq.

ﬁ
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Mélcdie de la basse : mes. 32 sg.
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Ces ambiguités, au méme titre que l'antagonisme thématique
illuscire, dimpliquent un processus deont 1l'aboutissement est
déterminé par les derniéres mesures de 1'édition de 1833. Cette
téléclogie formelle rend l'attitude de Schumann compréhensible,
lorsqu’il compare dans l'une de ses letires, les Impromptus & une

“histoire*?. Le compositeur s'est également exprimé quant a 1’'at-

1. Cf. par exemple : LEIPOLD, Eugen, Die romantische FPolyphonie
in der Klaviermusik Robert Schumanns, op. cit., p. 160,
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tributicon des modéles méladiques : "I convient d’ajouter pour ce
qui est des Imprompfus, que ia woix supérieure appartient a (lara
et que la basse est en ma possessicn®!. Comment ne pas reconnaitre
alors dans l'opus S une dimension extra-musicale 7 Ceci est
d'autant plus compréhensible, eu égard aux relations singuliéres
unissant les deux thémes. De plus, Schumann exprima le scuhait que
le rapprochement du nom de Clara au sien, sur la méme page de
titre des Impromptus, fat & 1'image de leur avenir commun?. Par
ailleurs, Clara lul envoya un exemplaire de sa Romance variée, le
ler aoGt 1833. La lettre jointe, dans laquelle il est question des
Impromptus, comporte deux signatures de Clara. Ce procédé
renverrait, selen Wolfgang Boetticher?®, 4 la notion schumannienne
de “deoukle”, gui elle-méme ftrouverait scon origine dans une
nouvelle 4'E. T. A. Hoffmann, intitulée Die Joppelgénger {Les
doubles]. Pour le musicologue allemand, l'emprunt de la romance de
Clara peut se tradulre comme un dédcublement du moi, dans le sens

romantique du terme. Cette infterpréfation esthétique semble

copvenir a 1a premiére version des Impromptus. Rappelons a ce pro-

1. Lettre de GSchumann a4 Rellistak, citée par Gerhard Puchelt
("Rebert Schumann und die Variation fur Klavier®, op. cilt.,
p. 883} : Jen Impromptus habe ich noch beizufigen, daf die
Ubsrstimme Clara Niecks, der Baf mein Eigenthum ist.
2. Lettre du 2 acht 1833, cf. & cet égard : EDLER, Arnfried,
Robert Schumann und seine Zeil, op. cit., . 126 et 204,
Robert Schumanns Klavierwerke, op. cit., I, p. 137-138 : {Clara
sandte am 1.8.1833 [...] ihre eben erschiene “Romance
variée {...]" an den Komponisten. 5Sie berief sich im
fegleitbrief bereits auf ap. 5, [...]. Sie unterschrieb
zweimal und spielle damit auf "die Doppelginger” an, eine
Idee, die zuvor oft in den Tgh., Schumanns erwshnt ist und von
£. Ih. A. Hoffmanns Novelle inspiriert worden war. Mithin
hatte fur Schumann die Entlefinung eines Themas eine ganz
besondere Bedeutung : als Auscruck einer Spaltung des Ichs im
romantischen Sinne.

Ly



pos que la romance et la basse apparaissent comme les deux faces
d'un méme perscnnage : les illusions audifives en sont d'autant
plus compréhensibles, Dans la publication de 1850, le compositeur
n'adopte plus cette conception énigmatique caractéristique de
1'ceuvre de Jjeunesse. Dans le nouveau finale, le Jeu de silences
dévoilant la basse dans la premiére édition disparailf au profit

d'un déroulement plus conventiocnnel
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Lenchainement des pléces, lul aussi, demeure plus conventionnel.
On sait a ce sujet que les variations les plus libres furent
supprimées ou remaniées. Le tableau ci-desscus rappelle les
principaux changements intervenant dans la numérotation des
piéces

Légende
10 : Impromptu n® 10

Edition de 1833 Edition de 1850
{Scurce aj {Scurce B/
1 (théme précédé {Introduction]
d’'une introduction
sur la basse} Théme
1
2

3, nouvelle version

4

My N & | Wi M

S




Edition de 1833 Edition de 1850
{Scurce a/ {Source b)

7 )

& 7

3 8
10 =
11 Suppression
12 10

La suppression de l'avant-derniére wvariation et le mnouvel
Impromptu n® 3 accentuent la conception progressive de 1'éditiom
de 1833, aux dépens du caractére énigmatique et d’'une recherche

sonore plus fournie. Par comnséquent, la conception progressive des

Impromptus sers abordée par référence a la publication de 1830,

L'inventaire des caractéres esthétiques et 1'évolution

rythmique conduit, dans un premier temps, au fableau suivant

[égende
10 Impromptu n® 10

Pieces Caractéres esthétiques  Ucontrastes Rythmes obstinés

FPremier groupe

Dasse {Sine espressione]
Romanza {[Espressiva] Contrastes
1 {Sine espressione] réguliers
2 Espressivo
3-5 {Scherzanda] 4-5 1 l_ I ]
Second groupe
) [Energical}
7 { Espressiva] Contrastes
& Energico réguliers
g {Cantabile]
14 [Scherzanda] is j_ j J J J J

“quasi satire” L s




Cn parvient & une segmentation en deux groupes, dont chacun
commence par des pleces contrasfantes, fémoins d'une conception
kaléidoscopique, el s’achéve sur un épisode scherzando. (e procédé
peut &tre caonsidéré comme un schéma de caractéres esthéfigues au
méme titre que celul des Etudes symphonigues. Le rythme vif et
chstiné, placé au terme des groupes, est un corcllaire de la

conceplion progressive.

L'étude des tonalités, des indicaticonz de reprise, du
mouvement, de 1'intensité, ainsi que des déplacements métrigues
mene, dans un second temps, a& un groupement différent. On ohserve
a cet effet que seules les Impromptus n® & et 10 guittent la
tonalité initiale et s'émancipent de la forme thématigque. Une

nouvelle segmentation peut de ce fait étre admise :

Fremier groupe

1

2

2 ut Pi€ces respectant la forme thématique

4

5

& la/LA/1a Piéce s'émancipant Qe la forme du théme

Second groupe

10 o~

} ut Piéces respectant la forme thématique

1

)

UT/ut/UuT Piéce s‘émancipant de la forme du théme

L'agencement de pitces plus vastes au terme des groupes permet
d'instaurer un égquilibre entre le vaste finale ef les autres

pieces, de dimensicons plus modestes. La méme segmentaticn se
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retrouve, compte tenu de la notabtion des reprises qui, & l'instar
de la seconde édition des Efudes symphAonigues, a une incidence sur

l'organisation générale de la série :

Introduction-1 : 8+ it 4+ 4 :{ mes.
2-4 fi: B8+ il 44+ 4 :}
ler stade
g B: 16 + :: 8+ 8 :|
& fi: 8+ :f: 44+ 8 :f
7o 8+ {i: 4+ 4 :f
8-93 : e &+ :ff: 4+ 4 .} 2e stade
10 fi8+:fizd+4:ll + 105 5 8+4+4 + 33 mes.

Ce groupement ne contredit aucunement les trois éfapes successives
gue connait l’avancée vers la piéce ultime, Le neuvieéme impromptu
apparait, au sein de cette pregression, comme une phase de repos

avant le finale :

Avancée Piece Indication de mouvement Intensité
Intreducfion | Ziemlich langsam el
ire Theme — P
&tape 1 — P
2 Lebhafter P
3 Sehr pracis ps avec Ip
2e 4 Ziemlich langsam Bs (BP)
étape =1 Lebhaft p. (I}
5 Schnell f
e 7 Tempo des Thema's P
&tape 8 Mit grosser Kraft if
Repos a - P
Finale 1o Lebfaft ¥, ff




23%

i.'indication Tempo des Thema's [Tempo du théme] de 1'Impromptu
n® 7 sembhle privilégier ce groupement aux dépens de la
segmentation relative aux caractéres esthétiques. Toutefois, les
Impromptus ne cornaissent pas la prégnance structurelle des Etudes
symphoniques, dont 1'étude paraméirique n'admet aucune ambiguiteé
pour ce gui est du groupement des piéces. Signalons, par ailleurs,
le processus rythmique caractéristique, organisé autour du

déplacement métrigue du sixiéme impromptu

Atlegro

Rappelons que ce processus qui se retrouve au sein des Etfudes

symphaonigques comprend trois éfapes successives

1. Mesure binaire, sans déplacement métrique ;
2. Mesure ternaire ou trois pour deux ;
3. Mesure binaire, avec déplacement métrique.

L'évolufion rythmique des Impromptus obéit & ce processus, comme

sult



Contrairement aux Etudes symphonigues, 1la durée de ce Processus ne

correspond pas aux groupements précédemment définis.

La conception kaléidoscopigue et la dimension extra-musicale,
ainsi gue 1a similitude avec l'cpus 132 inscrivent sans conteste
les Impraomptus dans le sillage de la fantaisie wvariation. Or, il a
été prouvé gue l'cpus 5 se plagait également scus le signe de la
variation en style 1ié, catégorie fort différente de la premiére.
Comment expliquer ceffe apparente incompatikilité 7 Il convient de
signaler a cet égard le *caractére hybride, voire expérimental”
des Impromptus - “forme nouvelle de variations” selon Schumann. Ce
caractére expérimental se traduif dans la wolonté du compositeur
*d'inscrire 1'exubéranfe poétfique de son expression romantigue

112
[

dans un cadre sévére a mi-chemin entre ia wvariation siricte et

3

la série de piéces de caractére®. L'expression "passacaille roman-

1. Le quatriéme impromptu présente deux indications de mesures
une mesure ternaire & la main droite {&6/8) et une mesure
binaire & la main gauche {(2/4). Cette piéce s‘inscrit donc a
mi-chemin entre les deux premiéres éfapes du processus
considére.

HALBREICH, Harry, "Robert Schumann”, Guide de la musigue de
pianc et de clavecin, Paris, Fayard, 1387, p. 712.

Cf. BEAUFILS, Marcel, La musigque pour piano de Schumann,
op. cit., p. 136 ; GSTEVENS, Claudia, A study of Rabsrt
Schumann's Impromptus op. 5, op. cit. p. 55-56.

]
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tique”, employée par Paula et Walter Rehberg?!, rend parfaitement
compte de cette incompatibkilité apparente. Les Impromptus
connurent du reste deux éditions successives : celle de 1833,
d’'une grande richesse sonore, adoptant une conception progressive
et énigmatique. ainsi que celle de 1830 privilégiant 1la conception

progressive aux dépens des aubres facteurs.

31 les séries indépendantes publiées par Schumann s'inscrivent
globalement dans la catégorie “fantaisie wvariation®, elles sont
aussi imprégnees de 1l'esthétique d'autres catégories. Ainsi, les
Varialions Abegg sont-ellies congues dans l'esprit de la wariation
rillante, tandis que les Impromptus et les Etudes symphonigues -
de compesiticon plus tardive — demeurent proches de la variation en
style 1ié. Le dernier cycle indépendant publié par Schumann,
l'Andante et variations fournit, quant & lui, un exemple de
fantaisie wvariation non-kaléidoscopique. Par aillleurs, les
compositions concernées présentent toutes une genése complexe,
témoin des nombreuses recherches wisant & une téléclogie de la
tforme. Il en est ainsi du "jeu musical® des Variations Abegg, des
concepltions progressives relatives aux Ifmpromptus et aux Etudes
symphoniques, ainsi gue du principe d'évclution de 1'Andante et

variations.

1. haobert Schumann : sein Leben und sein WNerk, op. cit., p. 423,



CHAPITRE VII

LA GENESE D"UNE FANTAISIE VARIATION DELAISSEE PAR SCHUMANN

LES ETUDES EN FORME DE
VARIATIONS SUR UN THEME DE
BEETHOVEN
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Les Etudes en forme de variations sur un théme de Beethaven
Woll 31 {N°® 108} reposent sur le céléhre théme initial de
1*Allegretto de la Sepliéme symphonie. En raison de la complexité
de leur genése, elles constituent un exemple privilégié parmi les
variations inédites de Schumann, Consacrer un chapifre entier a
cette ceuvre parait donc fondé., Dans leur travaux respectifs,
Werner Schwarz? et Robert Munster? ont tenté une &tude comparative
des sources. Les conclusions, divergentes, des deux musicologues
scnt présentées ci-aprés. L'étude de Werner Schwarz?®, tout

d'abord, s'appligue aux sources manuscrites suivantes

- "Skb. I¥" {quatriéme cahier d'esquisses de 1'ancienne
collection Hiede4], p. 13-21 : premier agencement de
1l 'ceuvre, intitulé "Etidden in Form freier Variaticnen iber
ein Beethovensches Thema® ;

- "Manuscrit a", 4 pages, intitulé “Etuden in Form freier
Variaticnen tber ein Beethovensches Thema® ;

- "Manuscrit k", 2 pages, intitulé “Etudes..?..{indication
illisikle} sur un Théme de Beethoven composées pour le Pfte.
et dédiées 3 mon amie Clara Wieck® ;

- "Manuscrit ¢, datant de 1833, intitulé “Exercices®.

1. Robert Schumann und die Variation mit besonderer
berucksichtigung der Klavierwerke, FKassel, Barenreiter, 1332,
B 51-55,

2. Robert Schumann : Exercices, Munich, Henle, 1976 {Source 1.
Du méme : "Die Beethoven-Etiiden won Robert Schumann : Aus
Anlass ihrer Erstausgabe", Die Musikforschung, X¥XI1/1, 1978,
B D3-58.

A Ibid., p. 51 et S3. A 1'époque ot Werner Schwarz rédigeait sa
thése, fous ces manuscrits se trouvaient a Zwickau.

4. Localisation actuelle : Bonn, Biblicthégue universitaire,
Schumann 16.
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L’agencement des manuscrits "a", "h" et "c” est comparé avec celui
du quatriéme cahier d'esquisses de 1'ancienne collection Wiede.

Les résultats du musicologue peuvent se présenter comme suit

"Skl, IV”® "Manuscrit a
Yariation 1

Yariaticn 2

Variation 3 » Yariation 1
Variation 4 > Yariation Z
Variation o Variation 3
Variation & Yariation 4
Variaticn 7 Yariaftion &
Variation & Yariaticn &
Variation 2

Variation 10

Variation 11

kb, IV “*Manuscrit b"
Variation 1 {esquisses ]
Variation 2 {esquisse ]
Yariation 3

Variation 4 Yariation
Yariation S

Variation &

Varistion 7 » “Etude"
Yarizafion & Yariation 8
Yariation 9

Variation 10

Variastion 11

“Skk., IV *Manuscrit o
Yariaticn 1

Variation 2 _5“h“~*‘““=~_h‘“““‘__

Variation 23 T~ - Variation 1
Variation 4 ‘\\\\\\\\\‘ Aﬂ‘ﬁﬁhﬁh“““é Variatiocn 2
Yariation 5 >» Variation 3
Yariation & Yariation 4
Yariation 7 Variation S
Yariation 8 Variatiocn &
Variation 3 Yariation 7
Yariation 10

Yariation 11
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Quant aux travaux de Robert Minster, ils concernent les quatre

sources manuscrites subséguentes

- “Autographe A*, quatrieme cahier d’'esquisses de 1'ancienne
collection HWiede, daté des années 1831/1832 par Clara
Schumann, wversion intitulée : Etuden in Form freier
Variaticonen ither ein Beethoven’sches Thema ;

- *Autcgraphe B® daté de 1833, selon une indication manuscrite
de Clara Schumann. On y note le titre : Efudes basées sur un
Théme de Beethoven / composéaes pour le Pfte / et dédiées &

mon amie (lara Wieck

- YAutcgraphe (", série d'études intitulées Exercices,
datation de Clara Schumann : 1833

- sHp*, folic du livre d'or de Heinrich Pancofka, Copenhague,
Kongelige Biblicotek, avec 2 incipits d'études, portant le

tiftre : Gedanken iber ein Thema van Beethoven.

[*éditeur propose le tableau suivant, dans lequel les astérisques

servent a désigner les wariations incomplétes :

A 1 2 3 4 5 & 7
& 9% [3 incipits] 10 11%
B : 1{=A3) 2({=45} 3{=A9}* 4 5 E(=48)  7{=Ad)

2* {3 incipits] Q{=A7}*

~

C . 1I{=A3) 2{=A1} 2{=A5) 4{=AB} 5 E{=A2}

HP : 1{=Bl} 2{=A%}) 3{=A4) 4{=Al} 5{=A2, ©6(=All, 7(=A6)
2e partie} variante

8 9(=AB)
{ler des 4 {1] incipits de B)
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Gn constate d'emblée que les agencements des autographes "A* et
"CY correspondent respectivement & ceux des sources “Skb. IV ef
"¢ chez Werner Schwarz. Cependant, on ne discerne pas le rappart
entre 1‘autocgraphe "B* chez Robert Munster et les manuscrits “a®
et ‘K" chez Werner Schwarz. Qe ce fait, une nouvelle étude

comparative des sources s‘avére nécessaire. Sont considérées a cetb

égard les sources suivantes

i. Bonn, Universitatsbibliothek, Schumann 16 {guatriéme cahier
d'esqguisses Wiede}, fol. 7r-iir {p. 13-21) {Scurce a} ;

2. Munich, Baverische Staatsbibliothek, Mus. Mss. 9387
{Scurce &)

3. Munich, Bayerische Staatshibliothek, Mus Mss. 11737
{Source ¢}

4. Copenhague, Kongelige Biblicothek, Pancfka Stammbuch, p. 88

{Scurce dJ.

Avant d’établir le classement des piéces, il est indispensakle de

décrire successivement les trois manuscrits

Source =

Fol. V¢ tp, 13}

Titre : "Etuden in Form {freier Variatiocnen iiber ein

Beethoven 'sches Thema”
Systémes 1-6 : Etude I, dans la marge le chiffre 2 [c21t

Systémes 6-7 : Etude 2 [CE]

1. Les lettres A, B, C, suivies d'un chiffre renvoient a
1'édition de Rohert Minster, Roberft Schumann : Exercices,
Munich, Henle, 1976 {Source f£/). Ces symbcles sont placés entre
crochets { ] dans le présent inventaire.



Tuofp, 14)

Fol,

Tystémes 1-3 : suile

—

Systémes 4-7 tude

I L
‘n p“' 4

Fol.

pre

iy

Swsteéemes 1-3 @ suite

Systémes 4-7 @ Efude

Fod . 8y

{w, 100

destiné & [B3], portant le numéro "31)7.

203

de 1'Btude 7

]
-ty

dans la

de 1'Efude 3

3

4 {87}

Systémes 1-4 : Suite de 1'Etude 4
Systémes S-7 rtude S [C3]
Fol. ar in. 17)
Systémes 1-3 : Suite de 1'Etude S
Svstémes 4-7 tude £ [AE8]
Fol., Qv {p. 183
Systémes 1-7 @ Etude 7 intitulée
Svstéme 7 début de 1'Etude & [C4]
Fol. 10r {p. 390
Systémes 1-4 @ suite de 1'Etude &
Systémes 4-7 * Ideen®

suivapte}, Parml ces
Fol. 10w {p. 203}
Systémes 1-4 @ vide
Systémes S-7 @ BEtude 10 [A10]
Fol., 11r {p. 21}
Systémes 1-4 : suite de 1'Etude 10
Systémes S-7 @ Etude 11 [A11]

marge le chiffre 1

esguisses,

r
i

"ITdee aus Beethowven”

Cii

{idées], inédites {franscripltion

un

[A7]

cf. page

fragment
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Fol, ir {p. 1)

Titre : "Etuden in Form freyver Variaticnen uber ein

Beethoven'‘sches Thema.®

Systémes 1-5 : Etude I [C1]

P
!
L

Systéme 5 r début de 1'Etude

Fol., v {z. 2}

AV}

Systémes 1-4 : suite de 1'Etude

Systéme 5 : Etude 3 {B3]

Fol. 2r {p. 3}

Systémes 1-3 : suite de 1'Efude 3

Systémes 4-5 ; Etude 4 [{B4]

Fal, 2v fp. 4)

Systémes 1-2 : suite de 1'Etude 4
Systémes 3-4 : Etude S [BS]

Systéme 5 : Btude & [C4}

Fol. 2r {p. S}

Systémes 1-3 : Etude 7 {B7]
Systémes 4-5 :Etude 8 [inédite] {transcription : cf. pages
suivantes)

Foi, 3v

Titre » "Etudes basées sur un Theme de Peethoven /
composées pour le Pfte. / et dédiées & Mon amie
Clara Wieck.®

Systémes 1-2 :esquisses {inédites] {transcription : cf. pages

suivanies)

Systémes 3-% : “Etude” non numérotée [A7]
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o0 31, source b, fol. 3v

Etudes basées sur un Theme de Beethoven / composées pour le Pfte. /

et dediédes 34 Mon amie Clara Wieck.

[systeme 1}
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Source

g

Fol, Ir {p. 1}

Titre : "Exercices®

Systémes 1-S : Etude 1 {C1]

Fol., 1v {p. 2}

Systémes 1-4 : £tude 2 [C2]

Systéme © : Etude 3 {C3]

Fcl. 2r {p. 3)

Systémes 1-3 : suite de 1'Etude 2

Systémes 4-5 : Etude 4 [C4]

Fol. 2v {p. 4}

Systémes 1-2 : suife de 1'Etude 4

Systémes 3-S5 : ftude S {£S]

Fol. 3r {p. 5]

Systéme 1 : suite de 1'Etude S

Systémes 2-5 : Etude 6 [C6]

Fol. v {p. &)

Systémes 1-5 : Etude 7 [C7]

Source 4

Iranscription : cf. page suivante

Titre : "Gedanken iber ein Thema von Beethoven®

Systéme 1 : incipits de [C1] {accord de sixte et quarte}, {C3}],
{B7]
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Gedanken f{ber ein Thema wvon Beethoven
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suite de [B7], [C2]

9]

Sysiéme

L

Systéme suite de [C2], [C&] {mes. 9 sqg.)}
Systéme 4 : incipit proche de [Al1], [AB]

: premier incipit des “Etudes basées sur un Theme de
Beethoven" (Cf. p. 9}, {C4].

n

Systéme

Les incipits du systéme S sont suivis d'une esquisse destinée & la
clarinette et intitulée : [ies mein KNunsch [Tel est mon désir], I1
s'agit du second theéme, en La majeur, du deuxiéme mouvement de la
Septiéme symphonie de Beethoven (mes. 102 sg.}), référence
explicite au céléhre Allegretton. On constate & ce propos que la
description de la Source d par Robert Minster s‘avére exacte. De
méme, 1'agencement de a est conforme & celui de la source
caorrespondante chez MWerner Schusrz et Robert Miunster. 51 1'on
désigne par A2 le fragment inédit de la neuviéme é&tude?,

1'agencement se présente ainsi
cz, C&, Ci, B7, C3, AB, A7, C4, AR, AlC, All

Notaons tout de méme gue l'ordre des pidces fut légérement modifié
dans cette version, comme en témcignent les annctations dans la
marge. On parvient de ce fait 3 un nouvelle disposition ol les

études 1 et 3 sont interverties

Ci, Ce, C2, BY, C3, AB, A7, T4, AS, Al10, All

1. Conformément a la numérotation en vigueur dans 1'éditicn de
Rehert Munster, que mous adoptons ici.
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Llordre des piéces de la source ¢ est identique 3 celui du
manuscrit "c¢” chez Werner Schwarz et de 1'autcgraphe "C" chez

Rohert Munster
ci, cC2, C3, C4, O, T/, 7Y

On observe que 1'agencement de la socurce b est gquasi identique a
celui de "a" {Herner Schwarz} et & celui de "B" {Rohert Miunster}.
Les différents agencements sont représentés ci-desscus a titre
comparatif. Nous désignons par BB, la huitiéme £tude restée

inédite

Scource b : 01, C3, B3, B4, Bo, C4, R7, B8

a" {Schwarz)} : C1, C3, B3, B4, BS, T4

"B {Miunster} : C1, C3, B3, B4, BS, {4, B7, B8, AY

11 convient de noter que Robert Minster ajoute a sa série
1'Etude A7. Cette derniére fait en effet partie de 1'autographel.
Cependant, comme elle n'est pas numérctée, nous ne l'avons pas
intégrée dans notre série. Le classement de Werner Schwarz semble
incomplet, puisgu'il présente seulement les wvariations des dewx
premiers folics de la socurce b. Considérons a cet égard la
description proposée par le musicclogue allemand powr ce qui est

de son manuscrit *h*

1. Source b, fol. 3w, systémes 3-5.



Fage 1, titre : "Etudes.. 7 .. {indication illisibkle} sur
un Théme de Beethoven composées pour le
Pfte. et dédiées & mon amie (lara Wieck®
systémes 1-2 :Esquisses, dont la premiére mesure du
fol., 3v de la source b est donnée & titre
d'exemple?t.
systémes 3-4 : AV, intitulée "EBtude*
Page 2, systémes 1-3 : Seconde partie de A4 {mes. 17-32) [= B7]
systemes 4-5 :¥ariation 8. Un exemple musical présente

1'incipit de B&%.
O constate que

"B {Schwarz}, p. 1 = Source b, fol. 3v

*b* {Schwarz}, p. 2 = Source &, faol. 3r

Les manuscrits "a” et "b" tels qu'ils furenf déterminés par Werner
Schwarz ne forment done gu'un seul manuscrit. L’inachévement du

classement du musicologue allemand est déscrmais compréhensible.

Par ailleurs, les Etudes en forme de variaticns sur un théme
de Beethoven reposent sur le premier théme du célébre Allegretto
de la Septiéme symphonie du maitre de Bonn. Comme en témoigne le
Fetterschen Skizzenhuch, Beethoven esqguissa lui-méme une série de
variations sur le méme théme. Selen Sieghard Brandenburg3, le

principe de ces variations retrouve sensiblement celui des Varia-

1. SCHHARZ, Werner, Robert Schumann und die Variation, op. cit.,
. 86.

2. Idem.

2. “bBeethovens Skizzen zum zweiten Satz der 7. Symphonie op. 227,

Bericht idber den JInternationalen Musikwissenschaftlichen
Kongress Bonn 1970, Yassel, Barenreiter, 1971, p. 355-3%57.



tions op. 35 du méme compositeur (N® B}. Dans la version

définitive de 1'Allegretto beethovénien, le théme est également

suivi de trois wariations. Awvant d’aborder les études

schumanhiennes, une hréve analysg des mesures 1-100 de
1

1'Allegretto beethovénien s’'avére necessaire”. Commengons par

rappeler deux é&léments essentlels du theme

1. 1'accord de guarte et sixte ipitisl, non résolu {mes. 1-3),
que Beethoven n'utilise pas pour sa fonction., mais en

raisan de sa couleur harmonique

[

le motif rythmique J j-3 i j j , sur leguel se constrult

le théme, mais aussi le mouvement dans son ensembile.

11 convient d'ajouter gque 1le mcodéle présente une structure
réguliére, 3 segment intermédiaire, de 8 + 4 + 4 mesures, et un
parcours tonal traditicnnel. En effet, le relatif majeur apparait

3 la fin de 1'antécédent ef au début du conséguent

Antécédent Conséquent

Al AZ Al

3 4 5 6 7 8 2 10 1112 13 14 15 16 17 18
19 20 28 22 2324 25 2o

+ + o+ + + o+ + o+ + o+ + o+ T e

T—D » T 135 T— T—D-T-D—T—

! f

Segment intermédiaire

1. Sont citées, & titre d'exemple, guelques études consacrées a
1‘Allegrettc de 1l'cp. 92 : PROD'HOMME, Jacques-Gabriel, Les
symphonies de Beethoven (1800-1827), Paris, Librairie Ch.
Delagrave, 13439 ; OSTHOFF, Wolfgang, “Zum Vorstellungsgehalt
des Allegretto in Beethovens 7. Symphonie”, Archiv fur
Musikwissenschaft, X¥XIV/3, 1377 ; PIKE, Lionel, Beethoven,
Sibelius and the ‘'Profound Logic' : Studies in Symphonic
Analysis, Londres, The Athlone Press, 1978,
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Les tfrols wvariations reprennent la forme et les harmonies du
modéle, Le rythme {(R1) et 1la mélodie (M1} de ce dernier 1lui

conférent le caractére d'une marche lente

& P —~ T
J’Il
b ol |

47

etc.

[

Rl et Ml restent identiques d'une wvariation 4 1'autre et sont
exécutés par des instruments différents a chaque fois, dans
1'esprit de la variation en style 1ié., A partir de la premiére
variation, R1 et Ml sont superposés & un contrechant, dont le

rythme et la mélcdie sonf respectivement désignés par les lettres

RZ2 et M2
nq —u ﬁ;—’-—\\ ﬂ“p-.ﬁﬂ S o
- -—n — o ; ele.
| n hd

Comme en témcigne le schéma ci-aprés, le théme et les trois
variations retrouvent sensiblement 1‘écriture d'un canon &
l'octave. Remarquons que le confrechant suit immédiatement la
mélodie du théme a la méme voix et que les entrées se font du

grave vers l'aigu, en progression dynamigue



S

BEETHOVEN, Septiéme symphonie, 2e mouvement, mes. 1-100

mes. i 27 51 7o 100

Yar. 3

M

Théme Var. 1 ¥ar.

1} Instrumentation

2 Fl. bbb b e bbb
2 (Qb. S W RN Y
2 Cl. EANUFUTEE SPIE S I RS
2 Fg e e L I A
2 Cors R o o = = e
2 Tr.
Timp.
¥i. I S TRSS S F ST
¥i.I1 e r eSSy e
¥ia. Ydd bt d A A LTS
V. FIPL78877777
Ch.

Légende

++++++++ 1 mélodie du théme {R1 + M1}
lr7777F7 ¢ contrechant (R2 + M2)

2) Intensité

k&3
f
mf

e ||

La courbe d’évolution relative aux intensités montre que 1la
reprise de la seconde moitié du théme {mesures 19-26) et les
mesures correspondantes des wvariations apparaissent comme des
phases de repos au sein de la progression générale. Ls conception
d’ensemble beethovénienne concerne donc  principalement
1'instrumentation et 1'intensité. QOuelles stratégies Schumann

adopte~-t-il avec le méme matériau thématique 7
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Considerons Lout d'abord le premier agencement de la source a.

Sur le plan rythmique, il convient de remarquer gue deux

=

variations présentent un déplacement métrique 5

les étwdes

et 10. Dans 1'Etude S, toute la ligne mélodique de la main gauche

est décalée par rapporf & la barre de mesure :

rr1771

De méme dans 1'Etude 10, ot les accents de la main gauche sont a

T ete.

1'origine du déplacement :

,_}‘f I ——
. E
— f_ — ->— o—— 15 o — —
i Lrvts ot
— —_—— — —_— = "l —_

- P —— &y o af ?T‘“T’:
ol o e e e ol e —e
¥ f o I - 1 1 i i
! i - ud E - E
" : ’ ’ Irni—

BD. p7

Prestissimo
7 3 W33 T e P —

Py e SsE==ciEt 2E SERT

A I-—_ ] - i o
\;}U* - ;lfﬂ - - rd i xE E Ed -

= ;-/ E > () > = - -
1) F I"- Jh‘_ i f }. 1| i-; 4}
0 L _b "
T ek

Les deux premiéres é&tudes présentent des figures de triples

croches en binaire. Un accompagnement ternaire en doubles croches

apparait dans les deux wvariations suivantes.

=
)

Si 1'Etude

intitulee Pﬁlto moderata — s'écrit a 678, 1'Etude 4 en revanche se
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présente & 2/4, en raison de sa mélodie binaire. En effet, des
trois pour deux apparaissent entre la mélodie et 1'accompagnement

de la quatriéme variation :

0 __Fﬁr ~ FQ
{ % 4 - !
C — | H -
At i S P
« 1) iF 1T
1. 4 LS L
F 4 I
—
_a-

Ajoutons que les Etudes 3 et 4 sont également liées du fait de

leur écriture instrumentale, présentant notamment :

- des figures d'accompagnement au registre aigu de la main
droite,

- une mélodise Jjouée par la main droite & 1a voilx
intermédiaire,

- des valeurs longues a la main gauche.

La sixiéme wariation — intitulée PFassionato — s'enchaine
directement & la piéce suivante, comme en témoigne 1’indication
attacca, placée & la fin de la variation. Les études B et 7
s‘écrivent en ternaire et présentent des figures en doubles
croches. L'Etude 7 s'enchaine 3 la huitiéme variation (Moderato),
qui reprend les {figures en friples croches des deux premiéres
variations. L‘Etude 3 présente & nouveau des doubles croches en
ternaire. Enfin, 1'Etude 1! se congoit en ternaire, malgré

l1t'indication 2/4 :
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Legato teneramente

= //j' , Tl td 2

LEas
|
:
e
L,

'Y

»
R —
4?5

s ?

Nous avens obserwé un processus rythmique caractéristigue en trois

&tapes au sein des Impromptus et les Etudes symphoniques?

1. Mesure binaire, sans déplacement méfrigque ;
2. Mesure ternaire ou trois pour deux ;

3. Mesure binaire, déplacement métrigue.

L'evolution rythmique du premier agencement de &, gquant 2 lui,

obéit a ce processus, de la manieére suivante

Etude S

3. Etude 10
2,
Etude 7 Etude 11
1.
Etude 1 Etude 8
1. Cf. supra, w. 177 sq. et 295 sg



Les schéma= des pages subséquentes donnent les structures
harmoniques relatives & chaque piéce du premier agencement de &.
COn constate d’emhblée que les deux premiéres études demeurent
fidéles A& la trame harmonique et a la forme du modéle
beethovénien. Néamnmoins, Schumann ne tient compte ni de 1‘accord
de sixte et quarte initial, ni de la reprise du conséquent

{mesures 13-26 chez Beethoven). Sur le plan mélodigue, 1'Etude 2

syggeére M2
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ANALYSE HARMONMIGUE DE LA PHEMIERE VERSION DU CAWIER B 'ESQUISSES

PE L "ANCIENNE COLLECTION WIEDE (Source af

Leégende
16 mesure IH
+y - premier temps de la mesure, temps suivant
T, D, S : tonigque, dominante, sous-dominante
- » -
T, O, 8 : représentants des fonctions tonigque, dominante, scus-
dominante
40 groupe “sousz-dominante, dominante” intercale, place
i
avant une fonction dominante
... : pédale de tonique
L&, la La majeur, La mineur
Etude 1 la
2 3 4 S =) 7 a8 9 ig 1% 12 13 14 15 16
4+ - 4+~ 4 - 4 m o = - o — 4 - T T T e
» - -
T 0 7. » T TG T BT T
Etude 2 ia
2 3 &4 ] & 7 g 9 i 11 12 13 14 15 18
- - - 4~ + - + -+ -+ = > - + -+ - + - + - + - + - + - + -
» » »
T 0 T » T T =1 T o—-7r-op—7r——
Etude 3 : molte modecate la
2 3 4 al & 7 a
I e S - = o+ -
»
T 0 T—S 0
1 L

4 10 11 i2 13 14 15 1i&

+ -+ - 4+ - + -+ - + - F - 4 -
»

T DT I T » Do
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Cependant, les ncotes de M2 n'appersissent plus aux mesures -1
gqui présentent une écriture pilanistique différente. La premiére
piéce, quant & elle, se borne a présenter aux deux mains des
figures réguliéres en triples «croches sur les harmonies
thématiques. Pour ce qui est de 1'Etude 3, elle demeure trés
gloignée de son modéle. Nous sommes en désaccord avec Herner
Schuwarz?t, lorsqu'il tente de retrouver au sein de cette piéce les

articulaticons harmonigues du théme. En effet, 1'Etude 3 se

T

distance et des harmonies et de 1a forme thématigues, comme le

montrent les figures ci-desscous

Theme

Antécédent Conséquent
Al A2 Al

mes. 3-10 _ - 1114 15-18
(T — T T —>s7|T—>7T:i
' ! |
Segment intermédisire

Etude 3 {ler agencement de a)

Antécédent Lonséguent
Al AZ A3
mes. 1-8 a-18 17-27
! ——— [ i I — I——>7T

D'un point de vue formel, la structure thématique, avec son
segment infermédiaire, se distingue {rés nettement de la structure
de 1’'Etude 3, qui en est démunie. Les seuls liens avec le théme
beethovénien sont, cufre l'accord de sixte et quarte, le mofif des

mesures 4-5, dans lequel M2 est reconnaissable @

1. ARobert Schumann und die Variation, op. cif., p. S2.
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g
. 1y:

"

La structure de 1°‘Etude 4 parait de prime abord surprenante
puisqu’'elle forme un "conglomérat” de deux wariations factuelles
similaires. Ces derniéres respectent le schéma harmonique et ia
forme du théme et présentent, de surcroit, une ligne mélodigue
réalisant la synthése entre ML et M2, comme le montrent les

exemples suivants

BEETHOVEN, op. 92, 2, M1
s}

n
o
BEETHOVEN, op. 92, 2, M2
1]
E : ] —=1
= ¥ ”‘ é L‘[J n
J & o 347 P44 4+ & + 1
SCHUMANN, WoO 31, Sovrce &, Etvde U
1 i
—H 7 -

J - > 3 " -3 T + = <+
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BEETHOVEN, op. 92, 2, ML

§ ]
i 1 3
& ¢ ¥ P —
J ! I L ks
BEETHOVEN, op. 92, 2, M2
)
A b
] | M £
& § }' X I - G
J q ""#;" ﬂ' -lrl'- - L & > 4 7 ju
SCHUMANN, WoO 31, Source o Etvdeld
) —1 .
' L :
v ' ' - £ - + )+

On cbhserve que la nouvelle mélodie schumannienne repose toute
entiére sur R1. Cependant, si la seconde moitié reprend Ml en son
détut, le reste de la mélodie se construit a partir de MZ2. En
cutre, le phrasé et les figures en triolets de doubles croches

sont modifiés d'une wariation factuelle a 1'autre

[
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De plus, les figures en doubles croches présentent des
appogiatures supérieures dans la premiére moitié et des
appogiatures inférieures dans la seconde moitié€ de 1'étude. la
double barre au milieu de la piéce apparailtl de ce point de vue
comme un centre de symétrie. Par ailleurs, on sait gue 1'Etude S

connaif une écriture pianistique analogue a celle de la sixiéme

Etude symphonigue

WeO 31, ler agencement de a, Etude S, mes. 1 sq.

Etudes symphonigues op. 13, lre édition, Etude &, mes. 1 sqg.

Agitato # - 60

sf
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Les seize premiéres mesures de 1'Etude S respectent la trame
harmonigue du théme et les contours mélodiques de Mi. Ces derniers

apparaissent sur 1'exemple ci-dessocus

Cependant, la variation connait une exfension formelle. Remarquons
a cet effet le caractére conclusif résultant de 1'adjonction, a ia

trame harmonigue, d'une formule cadentielle répétée deux fois :

| bis I

N

5{& ] SZ “'E?u "51
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Un caractére conclusif semblable apparaift déja au sein de 1a
troisiéme étude. Pour ce qui est des études 6, 7, 8 et 10, elles
respectent le schéma harmonigue et la forme thématiques. Les
sixiéme et septiéme variations, tout d'abord, se distanceni de la
mélodie de leur modele. Elles remplacent cette derniére par une
juxtaposition de motifs semblables, d'origine extra-thématique.
Les motifs de 1‘Etude 7, par exemple, empruntent — comme le notait
déja HWerner Sehuarzd — la tigure d'accompagnement placée au début

du deuxieéme mouvement de la Symphonie pastorale de Beethoven :

Idee aus Beethoven

- 'L’____\ .,-—-—'———-i. l. - : - :
sttt

o e e e o e P T S ————————

v = 2 ——— | L (el ey

L'Etude 8, ensuite, est la seule piéce du cycle & reprendre
entidérement R1 et Mi. Quant 3 1‘Etude 10, elle présente la mélodie

de 1'Etude 4

tn
r

1. Rabert Schumann und die Variation, op. cit., p.
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Le motif de 1°‘Etude 3 apparalt dans 1'esquisse de la neuviéme
variation. On peut penser que cette derniére constitue
1'ébauche de la troisitme étude contenue dans la source b¥, Enfin,
1'Etude 11 respecte le schéma harmonique du théme, bilen gque ses
contours mélodiques soieni libres. Comme cette variation demeure

incomplete et gu'elle n'apparait pas dans les versions ultérieu-

1. Cf. infra, p. 334 et 337.
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res, il est impossihble de savoir si elle répond 3 la forme

thématiquei.

Un inventaire des types de wariaticns relafifs & la premiére

version de a s'avére déscrmais possible

Etude Type | Cbhoervations
tude 1 HE
Etude 2 MEF | M2
Etude 23 0
Etude 4 | RMH *conglomérat® @ 2 x RMHF
R1, synthése de Ml et de M2
Etude S MH M1
Etude ©€ HE
Etude 7 HF
Etude 8 RMHF R1 + Mi
Etude 3 (0] | mélodie de A3 (ébauche de B3}
Etude 10 RMHF R1l, synthése de MLl et de M2
Etude 11 {H] {ou HF?] : incompléte

On chserve gue la plupart des variations se distance et du rythme
et de la mélcdis thématigue. Cette wversion connait, du resfte, une
forte diversité rythmique et d'importants contrastes, par exemple
entre la dixiéme étude ({Frestissime! et la onziéme [Teneramentel,
cia encore entre la sérénité de la quatriéme et l'extréme agitabion
de 1a cinquiéme. Par conséquent, ce premier agencement des Etudes
en forme de variations sur un theéme de Heethoven adopte une
conception kaléidoscopigue. Le tableau ci-dessus montre également
gue pres de la moitifé des pléces guitte la forme de leur modéle.
Le conglomérat de deux variations factuelles apparait, de

surcroit, comme une nouvelle fonction formelle, Aussi la présente

1. BRokert Miuinster compléte cette piéce dans son édition
(Robert Schumann : Exercices, op. cit., p. 11). Selaon les
adjonctions du musicologue allemand, 1'Etude 11 ne répondrait
ras 2 la forme du théme.
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version admet-elle une conception amplificatrice. Il convient de
signaler & cet égard une autre particularité dans la distribubion
des fonctions farmelles. En effet, 1'étude des scurces concernant
les Ftudes en forme de variations sur un théme de Beethoven permetf
de constater que Schumann ne place jamals le theéeme au commencement
de sa série. Mais. le modéle n'apparait pas pour autant en seconde
positian, comme ¢'est le cas des wvariations avec infroduction.
Cette absence thématique parait compréhensible pour ce gqui est des
premiéres ébauches, puisque le composifeur peut toujours recopler
scon modéle dans une version ultérieure. En revanche, comple tenu
de 1'autographe des Variations sur un nocturne de Cﬁopini, il
semhlerait gue Schumann note le théme dans ses copies au net, méme
lorsque celui-ci n'est pas de sa composition. La fonction
thématique revient donc 4 d'autres piéces, celles qul demeurent
les plus proches de leur medeéle. En ce qui concerne le premier
agencement de a, 11 s'agit de 1‘'Etude 8 et — dans une moindre
mesure — de I'Etude 4. La huitiéme é&tude étant la plus a méme de
représenter le théme, elle peut donner lieu & une segmentation du

cycle en deux groupes ;

- le Groupe 1 : Etudes 1 - 7,

- le Groupe 2 @ Etudes 9 - 11,

Rappelons gque la ligne mélodique des Etudes 4 et 10 réalise la
synthése de M1 et de M2. Il convient de noter gue ces variations
apparaissent exactement au milieu des deux groupes. L'Etude 4 est

constituée de deux wvariabtions factuelles plus ou moins symétrigues.
g

1. COf. infra, p. 2332 : il s'agit de la source a qui présente le
théme et trois variations.



Le compositeur dispose de part et d'autre de cette pigce des
variaticons plus longues, afin de réaliser 1‘éguilibre formel.
Remarquens en outre que les Etudes 2 et 5, d'un caractére ftrés
caonclusif, sont également agencées autour de 1°'Etude 4. Cette
évclution répond sensiblement 3 1'évciution wéirigue aubtour du

déplacement de 1°Etude S. On arrive a la représentation suivante :

Légends

* : ligne m&lcodique réalisant la synthése du conirechant de
la premiére wvariation beethovénlenne et de iz mélodie
thématigue

#% 3 théms dans son intégralité

Evoluticn Dilatation | Etapes du pro-
Groupes =t pléces thématique | formelle cessus métrigue
—_— i 2. 3.
T 1 T

-Etude
Etude
Etude
Groupe 1 |Etude
Etude
Etude
LEtude

Etude "x

avavrssnassansenshesshrcs snranssacssrasataeanjanennensn

Etude
Groupe 2 |[Etugde 1
tftude 11

AL [Re) RV AR RN - RV AR S

Une premiére symétrie, articulée autour du conglomérat de la
quatriéme &fude, apparait donc au sein du premier groupe. Mais une
autre symétrie se présente également autcur de 1'Etude 6. Il

convient de remarquer & ce propos gus



Cette

I3

les Etudes 4 et 8 scnt les deux variations les plus proches
du thewme ;
les Etudes 3 et 3 exploitent la méme ligne mélcdigue

exira-thématigue,

b

les Etudes 2 et 10 respectent tcutes deux ls mélodie de leur
modéle,
les Etudes 1 et 1! ont en commun de reprendre uniguement les

harmonies thématigues.

seconde syméfrie peub se représenter de 12 maniére suivante

Etude
Etude
Etude
Etude
Etude
Etude
Etude
Etude
Etude
Etude 10
Etude 11

- — Axe de syméfrie

WO ~3 NN b (g Mo b=
|

’ I- I I J
f
i

enn résulfe une double symétrie, organisée autour des

représentants thématiques (Etudes 4 et 8), que nous désignons par

ies lettres *Th” sur le schéms subséquent

Légende

10 Etude 10
5 }
| i ! !

1
S o
Th Th

1 2 3 4 S & 7 & 2 10 11
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Compte tenu des conceptions amplificatrice et kaléidescopique,
et en raiscn de 1’élaboration formelle, la premiére version des
Etudes en forme de variations sur un théme de Beethoven peut &tre

classée dans la catégorie “fantasisie wvariation®.

En ce qui concerne le second agencement de la source a, il se
caractérise par 1a seule inferversion des Etudes 1 et 3. De cette

maniére, la wvariation initiale et 1‘Etude 3 exploitent la méme

mé lodie
Nouvelle Etude 1 : o - - -+
P X7 | _ - f
B |
EQP%S 9 : - -
r'_ L_F'_._
2 . ) | 8 I
J - ! '

De plus, la nouvelle Etude 1, du fait de son caractére de prélude,

rend désormais une foncticon d&'intrcduction.
I

Pour ce qui est de 1'agencement de &, il reprend les Etudes 1,
4, 5, B8 et ¥ de la wversion précédente. L'Etude 1 gul demeurait
frés é€locignée du modéle beethovénien dans le second agencement de
a, exploife dorénavant des €léments caractéristiques du théme : sa
guarte et sixte 1initiale, ainsi que son motlf rythmique. Cette
étude est intitulée Allegrefto & 1'instar du théme beethovénien.
Une trampscripfion de la piéce est présentée aux pages suivantes.
Ajoutons que la seconde variation {C3) reprend déscormais 1'accord

de quarte et sixte de son modéle. Quant a4 1'Efude 3, elle exploite
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l'esquisse destinée a 1'Etude 3 du premier agencement de a. De
plus, la nouvelle Etude 4 présente une synthése du contrechant de

la premiére variation beethovénienne {M2) et du rythme thématique

(R1})

BEETHOVEN, op. 92,2, contrechant

g - : : {
@—i:.v —— ub -}l-‘I-J. -‘LJ— o --’ ot -‘iJ—# }i_ -—.—“'_
; —p= (Ppeid
L I—] - ? 1 ——P 4
J L f (B | I

SCHUMANN, WoO 31, Bk

BEE‘I"HOVEN, op. 92,2, contrechant

f

—1 = = : 3
6 # 73,.;#‘ vy # .?‘_ N X 247 +

1] | | |

Y o Y .

4 # t} E a4 _ﬁ I’ 7]

J F I

SCHUMANN, WoO 31, B4

La nouvelle Etude S cccupe une place particuliére dans le cycle,
en raison de sa construction par Jjuxtaposition motivigque. Pour ce
qui est de la sixiéme étude, elle est notée alla breve, a la
différence de 1'ancienne Etude B. Cette nouvelle version reste
inachevée. Comme le composifeur est parvenu au terme de son folio,

on peut supposer qu'il n'a pas pris la peine de recopier la piéce

dans scn intégralité. Par allleurs, 1'Etude 7 ne se présente plus
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comme un enchainement de deux variations factuelles similaires,
mais =lle se& borne déscrmais a reprendre la seconde moitié du
conglomérat. Dans la nouvelle E£tude 8, enfin, seules les harmonies
thématiques sont exploitées. Il sembleralt que cetfe wvariation
inachevée respecte la {forme thématique. La représentation des
rages suivantes témoigne de 1'évolufion harmonigue de 1'agencement
de b . U0n caonstate, tout d'sbord, gue les wvariations sont
enchainées. En effet, elles concluent scit par la dominante

{études 1, S, 7)), scit par la tonigue, svec une derniére mesure

i

incompléte {é&tudes 2, 3, 4}. I1 est intéressant, du reste, de
canstater la diminuficn graduelle du nombre de mesures, compte

tenu des reprises

Etude 1 : & + & + 1D = 26 mesures?
Etude 2 3+ H: & :l + 4 + & = 25 mesures<
Etude 2 : a + 8 + 7 = 24 mesures
Etude 4 & + 4 + 4 = 16 mesures
Etude S : f: 4l + 4 + 4 = 16 mesures®
Etude & : {8 + 4 + 4] = 18 mesures?
Etude 7 : 8 + 4 s+ 3 = 15 mesures
Etude & : & + {4 3+ 4] = 16 mesures®

1. DSans égard pour la sixte et guarte initiale.

2. Compte tenu des reprises.

2. COf. note précédente.

4. 51 l'on admet que la sixiéme étude de b reprend le méme schéma
harmonigue que la huitiéme de a.

N

Eu egard au parcours harmonicgue des hult premiéres mesures.
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Yariations sur un théme du Prince Louis
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On parvient au tahleau suivant gul confére un Type de wvariations a
F

chacune des piéces de la source b

Etude Type Ohservations

Etude 1 0

Etude 2 MH Mz

Etude 3 0

Etude 4 RMH F R + M2

Etude S 8

Etude & RMH ¢ R + Mi

Etude 7 RMH R1, synthése de Ml et de M2
Etude & H{F]

51 les variations les plus &loignées de leur modéle apparaissent
au début de 1'ceuvre, les Etudes 4, & et 7 gui se parfagent la
foncticn thématique se présentent au ferme de la composition. De
plus, le matériau thématique est présenté peu a peu : la deuxiéme
étude suggére, tout d'abord; les contours de M2 ; la quatriéeme
donne . ensuite, une synthése de M2 et de Rl, avant gue lia sixiéme
ne présente les éléments du théme A& proprement parler {RI ef Mi}
la septiéme, enfin, réalise la synthése de Ml et de M2. Le tableau
ci-dessus annonce, en cutre, la différence entre variations paires
et impaires qui sera 1'apanage de la version de la socurce ci A
1'instar de cette derniére, les wariations paires demeurent

relativement plus proches de leur modéle que les piéces impaires

1. Cf. infra, p. 331.
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—» Variations impaires :

relatif &loignement thématigue

Etude 1 o —

Etude 2 MH

frude 3 O ]

Etude 4 RMHF —

Etude = & —

Etude & RMH F ]

Etude 7 RMH ]

Eftude & H{F] —

Yariations paires !

L 5 relative proximité thématique

En considérant d'une part ies waristions de type O, d'autre part
les piéces fideles A 1a forme thématigue, on parvient & ia

symétrie suivante

Etude 1 Q

fude 2 MH

Iype 2
Etude 3 0
Frude 4 RMH F
— — — Axe de symétrie

Etude & Z
Etude 6 RMHF ——1 variaticns respectant

la forme du théme
Etude 7 RMH

Etude 8 H{F}

Aizcutons gue la wversiom de la scurce b exploife, contrairement a
celle de a, Lfaccerd de sixte et quarte du théme beethowénien. et
accard, placé seulement en téte des deux premidéres pléces,
cenfirme la fonction introductive de 1'Etude 1. Par ailleurs,
1'agencement de 1’'autcgraphe b connait un nombre parficulierement
important de wvariations likres, puisque trois piéces sur hult
correspondent au type (. Cette libération formeile et la présence
d'une introduction sont le témain d'une conception amplificatrice.

En cutre. le contraste entre le caractére de prélude propre & la
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premiére étude, l'extréme agitation de la deuxiéme et la guiétude
de la troisiéme suffit & montrer la conception kaléidoscopique de
cette versicn. Enfin, le processus d'approchement thématique wa
dans le sens d'une véritable téléclogie dformelle, encore
inexistante dans 1'agencement précédent, repcsant sur le seul
principe de la symétrie. L'agencement de la scurce b demeure donc

dans 1'esprit de la fantaisie wvarialtion.

La versicn de ¢ reprend les Etudes 1, 2, 3, S et 8 du second
agencement de a. En effet, il semblerait que Schumanmn edt écrit
cette nouvelle version sur la base de a, sans €gard pour les
remaniements de b1, Deux nouvelles piéces apparaissent : les
études S et 7. Remarquons a cef effet qu'une premiere version de
la fugue de 1'£tude S était déja notée sur le fol. 2v du guatriéme
cahier d'esquisses de l'ancienne collection Hiede?, dans lequel se
trouve a. Cette piéce est franscrite 3 la psge sulvante. Une
esquisse destinée & 1'Etude 7 apparait, en cutre, dans le méme
cahier {fol. 10r, systéme &, mes. 233, L'hypothése précédente
selan laguelle le compositeur se serait inspiré de la version a
pour écrire ¢ s'avére d'autant plus vraisemblable. Ajoutons que la
nouvelle Etude 3 {C3) se termine déscormais sur un point d’'orgue en

La wmajeur.

1. Robert Munster a déja évogqué ce prabléme dans la préface de
son édition (Schumann : Exercices, op. cit., p. II}. Selon
lui, la version de ¢ aurait &té composée sur la base de a et
b. Le musicologue donne 1‘exemple de 1'étude T3, qui est plus
proche de 1’étude correspondante de a {AS) que de celle de b
{B2). Nous ajoutons gu'il en est de méme des études Ul et C4.
Le compositeur s'est donc essentiellement inspiré de la
source 4.

Bonn, Uniwversitdtsbibliothek, Schumann 16.

Transcription : of. supra, p. 304.

VRN
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La premiére wersion de la fugue de 1'Etude S, intitulée Fuga a

tre voci con cantus firmus, évolue sur le motif de Clara, tel

qu‘il a été défini par Eric Sams?

“al

¢ L A R A

Dans cette fugue, le motif de téte est gqualifié de fthema per
diminuzione del cantus tirmus. Le rappori{ entre le motif initial

et le cantus firmus s'avére, il est wrai, évident

motif iniii=l

' -
I [ 4
Fi L 1
4 . 7
: : H :
cefe P
RS
HE i ]
L 1 - [T -u
iy # ]
o

L'Etude S reprend cette fugue, en valeurs longues et réguliéres,
La hasse se Jjoue désormals une ociave en dessous, en raison des
cctaves apparaissant au ténor. @Quant au motif de téte, il est

légérement modifié, afin d’éviter la dissonance Sol contre Sol# de

la wversion précédente

1)
|
v ¢ ¥
i3
. N1 g
5 27— T

O

1. COf. par exemple : SAMS, Eric, "Hat Schumann in seinen Herken
Chiffren benutzt ", Neus Zeitschrift fir Musik, 1966, p. 218.
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CONSTRUCTION HARMAENIQUE ET POLYPHONIE AU SEIN BE LA

FUGUE DE L'ETYUDE 5 {Source c}

Leégende
c. . : cantus firmus
c. F. per dim. : diminution du cantus Ficmus

1 2 3 4 5 & 7 a8 2 ig i 12 i3

e it e e it T S 3
» » »
T T T & 0T DTS G D T— p— BT [ T
| i
Hi
c. F.

Sopranc r ;

. i
Alto : } ¥ T

peree i j f 1 1 ¥
— — —

i4 15 i 17 id& 18 ¢ 2i 2z 33

el e e e e e
» - n
T B —5—p——p—S—p 0¥ f
- L ]
vt ™M, : T—03— T S-S0 Tep_D—
L }
H2
. F
Saprans i 1
fAlteo : i }
Ténor z

i
f
Basse : % i i }

24 2% 268 27 28 28 39 31 32

e e i T T S PR AN
-»
»—5% B—--T. O T-S—5-D0-T
| i
H3
. §.

Soprano ; ;
Alto :

Ténor H M

Basse : 1 ! !
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L'Etude 5 se distingue du théme, notamment 3 fravers sa coupe en
12 + 10 + 2 mesawes. La pigce se fermine sur un point dorgue. Le
schéma de la page précédente tente de mettre en relation la

ce.

fpe

construction harmonigue et 1la polyphonie de cette i
Remarqguons & e propos que les scubassements harmonigues Hi, HZ ef
H3 sant sembdables. De méme, HZ est la fransposition exacte de Hl
en Ut maieur. [a ncuvelle Etude S suggére donc, malgré

1'éloignement thématigue, 1'articulation T —> f —> T au théme

s, il sersit inewact d'affirmer gue cette

et

beefhovénien. Toutedo
pifce respecte le schéma harmonigue de son modéle. L'Etude S

demeure, par silleurs, un intéressant témoignage de 1'utilisation

de la technique du canfus firmus & 1'épogue romantigue.

Pour ce gui est de 1'Etude 7, elle est constituée d'éléments
apparemment hétéroclites. En effet, comme l'ont déja remarqué
Nerrner Schwarzl et Robert Munster?, la majeure partie de Ia
variation explcite M2 et Jles harmonies thématigues, tocub en
evoquant le détwt de la Neuviéme sympfionie de Beethoven. uant aux

mesures 2-10, elles citent ad Iibifum un moitif du premier

mouvement de la Septidme symphonie de Beethoven {mesures 74-761.
Nonobhstant Ia réduction formelle des mesures 3-10, le schéms
harmonique du théme est respecté dans ses grandes lignes. Ls

variation termine le cycie sur un point d'orgue.

La représentaiion des pages subséguentes indique la structure

harmonigue des différentes wariations de la scurce ¢

1. Rabert Schumann und die Variation, op. cit., p. S4.
2. Robert Schumann : Exercices, op. cift., p. II.
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AMALYSE HARMONIGUE DE LA VERSION DY SECOND MANUSCHIT BE MUNICH

{Source c}

Légende
ig mesure 1§
+y = @ premier tempe de la mesure, tempez suyivant
T, O, 8 tonique, dominante, sous-deminanta
k » -
T, o, 5 représentants des fonctions tomigue, dominante, sous-
deminante
4»0 groupe “"sous-dominante, dominante” dntercalé, place
5
L avarnt une fonction dominante
I... - pedales de fomigue
LA, la : La majewr, La mineur
c. £. : cantue firmus
Etude 1 : U'n poco maestose la
i 2 3 < a 3 7 g g
4 e 4w A e - =+ = =~ = + =
L
o T ¥ T—5 B
I e Iv, Yo

+ - + - + - + - - 4 - 4+ - 4 = 4+ = 4+ - 4+ =
T o T
D o e e e e e e
Etude 2 ia
2 3 4 5 8 a g 16 1i 12 I3 14 15 I
L O A T A S e L R e e R S
» » »
T o T » T T = T BT T




Etude 3 Ia, se termine ern LA
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On parvient & la typclogie suivante :

Etude Type Observations
Etude 1 Q

Etude 2 HF

Etude 3 MH M1

Etude 4 RMHF R1 + M1
Etude 5 4] Fugue

Etude 6 MHF M2

Etude 7 MH M2

I1 conwient de

wariations impaires. Les premiéres reprennent la forme thématique,
tandis que les secondes — qui se terminent toutes par un point
d‘orgue — s'en éloignent. Il en résulte un groupement par cocuples
de variations. En marge de ce groupement, la premiére étude prend

le caractere d'un prélude :

Légende

distinguer d'emhblée les variaticns paires des

F : respecte la forme thematique
nf : ne respecte pas la forme thématique

Prélude

Couple 1 {
(Vif)

Couple 2
{(Lent)
Couple 3 {
(Vif)

Etude 1

Etude 2

Etude 3

Etude 4

Etude S

Etude &

Etude 7

ng

ey

nf

I'n

ﬁ_E

I

nf




RS ]
i
P

Ajcutons que les wariations paires présentent une mesure a 274 et
des figures réguliéres ern triples croches, ce qui n'est pas le cas
des piéces impaires. La fonction thématique est confiée a l=
guatriéme étude. Cette derniére se dévoile graduellement dans ies
piéces précédentes. En effet, 1'Introduction se limitant 2 un
faikle lien thématique, 1'Etude 2 ewpose les harmonles de son
modéle, tandis que la treoisiéme piéce annonce, cutre le schéma
harmonique du théme, les confours mélodiques de Mi. e plus, =i
les premiéres wariations se fondent sur Mi, les deux dernieres se
construisent d'aprés M2, Le compositeur passe donc progressivement
des harmonies thématiques {Etude 2} & Ml (ftude 4}, puis a M2
{Etude B). L'Etude S ne répond pas & cefte évcluticn. I1 faut
rappeler & cet égard que la cinquiéme piéce présenfe une fugue.
Or, cette derniére clé6t d'ordinaire la série de variafions. On
peut donc penser gque, dans la source ¢, Schumann a regroupé au
milieu de la série les pigces situées d'ordinaire aux extrémiteés

du cycle : le théme et la fugue finale.

Par ailleurs, les indicaticns de reprises garantissent un

équilibre formel entre les piéces les plus courtes et les plus

longues :
- Ftude 2 8 + 4 + 4 = 16 mesures?
- Etude 3 : s 8 ol + 4 + 7 = 27 mesures
- Etude 4 8 + {4 + 4} = 24 mesures
- Etude S : 12+ 10 + 2 = 32 mesures
- Btude & : 8 + 4 + 4 :] = 24 mesures
- Etude 7 : 8 + 2+ 4 = 34 mesures

1. Compte tenu des reprises.
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Le cantraste dynamigue, inhérent a 1'Etude &, annonce de surcreit
le caractére hétéroclite de 1°'Ftude 7. I1 convient de remarquer a
cet égard que Schumann place les pieces les plus contrastées a la

finn de 1'ceuvre. Le processus peut se présenter comme suit

- Etudes 2-2 : peu de contraste,
- Etudes 4-5 : contraste entre les wariations,
- Etudes 6-7 : contraste d'une piéce & 1l'autre et au sein méme

des wariations.

Ce processus dénote une conception kaléidoscopigue. L'émancipation
formelle — seules trois piéces sur sept demeurent fidéles a la
forme thématique — et 1l'originalité de la distribution des
fonmctions formelles témoignent d'une conception amplificatrice. Eu
égard a 1l'intérét architectonique de cette wversion, eile peut

s'inscrire dans la catégorie “fantaisie variation”.

Dans 1'agencement de la source d, 1’'unique étude & présenter
la méledie et le rythme thématiques (M1 et R1)} apparait en fin de
série. Quant aux troisiéme et huitiéme incipits, ils explcitent le
contrechant de la premiére variation beethovénienne (M2). 11
semblerait gue Schumann prévoie d'organiser son cycle de
variations & 1'envers!. Cette crganisation parait d'autant plus

évidente, compte tenu de 1l'évolution métrigue de d

1. Il semblerait que le compositeur prévoit de placer au terme de
son cycle le second théme, en La majeur, de l'Adllegrefto
beethovénien (cf. supra, p. 302 sq.}



5y
th
k.

Légende
déplac. : déplacement
métr. : métrigue

., Mes. binaire,
déplac. métr.

L

I

., Mes. ternaire
ou 3 pour 2

1. Mes. binaire,
sans déplac.

5i a présente un processus rythmique analoguel, tel n'est pas le
cas de b et de . Ceci confirmerait 1'hypothése éncncée par Robert
Minster?, selon laguelle la rédaction de d se situerait entre
celles de 2 et de b. On peut dés lors se risquer a une typologie
hypothétique, en fonction des variations de a. Pour ce qui est du
huitiéme incipit — encore inexistant dans a —, il se relrouve dans
1'esquisse des Etudes basées sur un théme de Beethoven,
transcrite précédemment?®. Compte tenu de 1'évolution rythmique,
mélodigue et harmonique, ainsi que de la forme de cette esquisse,
il semblerait que le huitiéme incipit réponde au type RMHF. Un

parvient & la supposition sulvante

1. COf. supra, p. 318.

2. "bie Beethoven-Efuden won Rcobhert Schumann : Aus Anlass ihrer
Erstausgabe”, op. cif., p. SG.
3, Transcription : cf. supra, p. 307. Remarquons que la premiére

version de cetfe ébauche présente les meswres 1, 2, 3-12 de la
transcription, les esquisses des mesures 2-6 étant desf{inées a
une version ultérieure,
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Incipit Iype supposé
Incipit 1 4

Incipit 2 MH

Incipit 2 RMH

Incipit 4 HF

Incipit 5 MHF

Incipit ©& HF

Incipit 7 HF

Incipit 8 RMHF

Incipit 3 RMHF

Deux groupes de variations pourraient deés lors étre définis. Le
premier présenfterait les piéces s'émancipant de la forme

thématique, le second celles gui lul resteraient fidéles

Légende

F : respecte la forme thématique
nF ! ne respecte pas la forme thématique

Incipit 1 G

Incipit 2 MH Groupe 1 @ nF
Incipit 3 RMH

Incipit 4 : HF

Imcipit 5 MHF

Incipit © : HF Groupe 2 : F
Incipit 7 : HF

Incipit 8 : RMHF

Incipit 9 : RMHF

Les inciplts n® 3 et 9, placés en fin de groupe, demeureralent

particuliérement proches de leur modéle, de sorlie gue la fonclicon

thématique pourrait leur &tre attribuée. la sfiratégie de o

consisterait donc & commencer par les piéces les plus vastes et
plus

lesYéloignées de leur madéle, afin de conclure dans la proximité

thématique. Il s‘agirait 13 d’un argument supplémentaire en faveur



ia construction inversée du cycle. Du fait de I'originalité de

i

1y

a distribufion des fonctions formelles et du FrOCessus

fond

d'approchement thématigue, il semhlerait gue la présente wversion
réponde aux critéres de la fantaisie variation, conformément aux

T

autres agencements de 1'oeuvre,

Les versicons successives des Efudes en forme de variations sur
un theéme de Heethoven sont placées scus le signe de la fantaisie

variation. La conception d'ensemble n'en demeure pas moins
fluctuante au cours de la genése de l'ceuvre. Des stratégies
tondées sur le déplacement méifrigue (a, d) et le principe de la
symétrie (a, b}, on passe graduellement & un processus d'approche-
ment thématique visant &4 la téeléclogie formelle [d, b et o). Te
processus est le corclleire de 1'absence du théme en début de

cycle, qul n'est pas surprenant, compte tenu des propres écrits du

compositeur

"Les wariations {dewvraient] former un teut {...1. s’crganisant

autour du theéme (c’est pourquod ce derndier pourrait parfois se

placer au milieu cu a la fin [de la sérieli*?

Par ailleurs, les Efudes en forme de variations sur un Fhéme de
Beethoven ne s'inspirent pas du modéle dynamique caractérisant le

début de 1'Allegrefto beethovénien. Il est étonnant que le compo-

1. KREIZIG, Martin (&d.), Gesammelte Schriften ither Musik und
Musiker von Robert Schumann, I, Leipzig, PBreitkopd und Hartel,
/1214, p. 222 : Variationen [saollen] ein Ganzes bhilden [...],
das seinen Mittelpunkt im Thema hat (daher man dies manchmal
in die Mitte oder auch zum Schluss setzen kénnte).



sifeur saxon ne se soit pas inspiré de ce modéle, alors qu'une
conception progressive analogue est de wvigueur dans les cycles
indépendants imprimés a cette épogue. Il s'agit — rappelons-le -
des Impromptus op. 5 et des Etudes symphonigues op. 13. Ce constat
permet  certainement de comprendre 1'attitude négative de
Schumann & 1‘égard de ses Efudes sur un théme de Beethoven!. Les
différentes versions présentent néanmcins une é&laboration
intéressante sur le plan formel. Aussi n'est-il pas scuhaitable
d'intercaler les études des versions a et b entre les piéces de

i - . s -
c“. Les Exercices en perdralent toute unité.

1. EISMANN, Gecrg ({€d.), Robert Schumann : Tagebticher, 1,
Leipzig, VEB Deutscher Verlag fur Musik, 1871, p. 421.
Schumann gualifie son oceuvre de sehAr unschdéne Idee. Notons
gque cette attitude est déjid compréhensible eu égard aux titres
de 1'ceuvre. BEn effet, Schumann passe de 1'intitulé Etiden in
Form freier Variationen, au simple titre : Exercices.

Comme le propose par exemple Robert Munster (Robert Schumann
Exercices, op. cit., p. III}.

o



CHAPITRE VIII

CONSIDERATIONS SUR LES AUTRES
CYCLES INDEPENDANTS INEDITS
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“L'artiste doif suivre toutes les traces menant & l'atelier le
plus secret du maitre’?. Cette attitude schumannienne face a la
genése de 1 cuverture beethovénienne de Fidelio montre 1'intéret
porté par le composifeur saxon aux scurces inédites. Tes derniéres
font 1'chiet de ce chapitre consacré aux séries indépendantes qui
ne connurent aucune publicaticon du wivant de Schumann, Deux
catégories se dessinent & cet égard. En premier lieu, les cycles
édités a titre posthume : 11 s'agit du Théme et variations HcO 24
{N° 117), des Variations sur un nocturne de Chopin {N® 110}, ainsi
gque des Efudes en forme de variations sur un théme de [Deethoven
HaQ 31 {N° 108). Ces derniéres, du fait de leur genése complexe,
ont E€té l'apanage du chapitre précédent. Il convient d'énumérer,
e secund lieuw, les séries de jeunesse scuvent inachevées et

demeurant ipédiftes 3 ce Jour

- Variations sur un théme du Frince Louis (N® 101}

- Variations sur la marche de Preclosa {N® 103} ;

-~ Variations sur la clochette de Paganini {N°® 104} .

- Variations en 5ol majeur sur un theéme original (N° 105} ;

- Scénes musicales sur un théme de Schubert (N® 107}.

Commengons par cefte seconde catégorie, dont la détermination de
la conception d'ensemble n'est pas toujours facile pour les cycles

incomplets ou restés & 1'état fragmentaire, Les sources relatives

1. Der Kiunstler [...] soll die Spuren verfolgen, die :zur
geheimern Arbeitswerkstatt des Meisters fuhren, cof. KREIZIG,
Martin (&éd.), Gesammelte Schriften itber Musik und Musiker von
Robert Schumann, 1, Leipzig, Breitkepf und Hartel, %/1914,

Che
p. 505,
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v

aux Variations sur un théme du Frince Louis [N® 101) et aux
Variations sur la marche de Preciosa (N° 103}, ainsi gqu’'aux
Yariations sur la clochette de Paganini {(N® 104) ont fait 1'chjet
d'une étude approfondie, réalisée par Joachim Draheim®. I1 reste 3
tenter une approche analytique de ces ceuvres, demeurées a 1'état

fragmentaire.

Les esquisses des Variations pour piano 4 quatre mains sur un
théme du Prince Louis, datent de 1828 et furent notées a Leipzigz.
Elles sont fondées sur le théme principal du dernier wmouvement du
Quatuor avec piana op. 6, publié en 18077 par le Prince Louis
Ferdinand de Prusse {(1772-1806), neveu de Frédéric le Grand. Ce
modéle de vingt-hult mesures présente une structure & segments
infermédiaire et final

Al Al A2 (Al Al}! A3

T—>DB|{T—>T|B—>8|T—5D]T—T]} »S}>T|

4 mes. 7 4 4 l 5 :

Segment intermédiaire Segment final

Pour ce gui est des autres piéces du cycle, seul le fugatc du
finale est accessible & la recherche®. Ce fugatc de type 0 est

franscrit & la page suivante.

1. "Bemerkungen zu den {rthen Variationswerken Rcbhert
Schumanns”, Schumann-Studien, 1, Zwickau, Robert-Schumann-
Gesellischaft, 1388, p. 75-83.

2. Progektenbuch, p. 43 : "1828 {Leipzig) (...} Variaticnen zu 4
Handen tbker e.[in] Thema von Prinz Leouis {...}" [1828
{Leipzig) [...] Variations & gquatre mains sur un théme du
Prince Louis].

3. Edition cansultée : “Quartett fur Planoforte, Violine, Vicla
und Vicloncell Op. & F-mell", Prinz Louis Ferdinand
Musikallsche Werke, Leipzig, DBreitkopf und Hartel, s.d.
[1210], p. 267-320.

4. "Nr. IV. Fugatce ins Finale", Zwickau, Robert-Schumann-Haus,
Archiv-Nr. 4847 - Al {versal.



fes Variations pour pianc sur la marche de Precicsa, dont les
esquisses se situent wraisemblablement entre fin 1831 et 18321,
s'arganisent sur la marche bohémienne extraite de la musique de
scéne, composée en 1820 par Carl Maria von Weber pour Ffreciosa de
Pius A. Wolff. Cette marche connait une grande wvogue dans les
années 1830. En effet, publiées en 1833, les variations
collectives fondées sur le méme modéle d'Ignaz Moscheles et de
Felix Mendelsschn Bartholdy (N°® 72} en témoignent. En ce qui
concerne les esguisses schumanniennes, le cinguiéme cahier de
l'ancienne ccllection Wiede présente le théme, suivwi des quatre
premiéres mesures d'une variation non numérotée?. L'évolution
rythmique, mélodique, harmonique de cette piéce laisse penser a
une variation de type MHF. Quant au théme de douze mesures, il
comprend un segment initial {A} et une péricde de huit mesures (B

et B)

»

A B B
lT—T]D0—%|D—>T]
4

Schumann a simplifié la marche de Preciosa, guil comprenait a
l'origine une structure a segments intermédiaire et finaux, de

vingt mesures

1. Cf. EISMANN, Gecrg {éd.}, Robert Schumann : Tagebiicher, I,
Leipzig, VEBR Deutscher Verlag fir Musik, 1871, p. 372. En
cutre, Schumann eut le projet d'intituler sa série Variationen
zum Preziosamarsch {Variations sur la marche de FPrécicsa], le
13 octohre 1831.

Ponn, Universitatsbibliothek, Schumann 17, fol. 33w {p. 78)}.
Transcription : DRAHEIM, Joachim, "Bemerkungen zu den frihen
Variationswerken Robert Schumanns, op. cit., p. 82.

[aN
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Al A2 Al B B
f: T—> T T—>T: T —T:}:D0—>T|D—>7:|
4 4 4 4 4
i ] l |
Segment intermédiaire Segments finaux

Le compositeur des Ffudes symphonigues ne rtetient du modéle
webérien gue les quatre premiéres mesures {Al} et les segments
finaux (B et B}!. Cette simplification va & 1’'encontre de
1'amplification thématique de Moscheles et Mendelssohn Barthcldy
qul n'hésitent pas 3 adiceindre au modéle un segment initial {Ai)
et des reprises variées {Al', Al", B2 et B2}, ce qui ne saurait

déplaire & la mode des virtuoses

Al Al Al A2 At Al
10 —>T | T->»T|T—T|{T—7T|T—7T|T-—->T

8 4 4 4 4 4
S L1

Segment initial Segment intermédiaire

B1 Bt B2 B2

| D —> T | D—T|T—T|T—>T |
4 4 5

4 6
! !
Segments finaux

Certes, le théme schumannien est plus concis gue celuil des autres
composifeurs, mais 11 est moins prégnant parce que démuni de
segment intermédisire. Ne voulant adopter 1'intégralité du modéle
webfrien, Schaumann effectua une simplification gui ne s‘avére pas
des plus heureuses : 1'inachévement du cycle parait de ce fait

compréhensible.

LLes Variations sur la clochette de Paganini é&voluent sur le
célébre théme principal entendu dans le Ronde du Concerto pour

violon en Si mineur op. 7 de Nicolo Paganini, Ce théme dit de “la
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clochette" [La Campanella] connut un vif succés dans les années
1830, En témoigne la brillante Grande Fantaisie pour piano sur la
Clochette de Faganini, composée par Franz Liszi durant les années
1821-1832 {N=® 84}. Les variations schumanniennes sur ce modéle
datent de la méme péricde. A ce propos, les Variationen zum
Glokchenthema [Variations sur le théme de la clochette] figurent
parmi les oceuvres projetées par le compositeur saxon dans son
journal intime, le 13 octobre 18311, Quant aux esquisses, elles
furent congues wralsemblablement fin 1831 ou 1832, & 1'instar de
2

celles des Variations sur la marche de Preciogsa<. Les sources

manuscrites consultées pour ce travail sont les suivantes

- *"Introcduction®, Bonn, Universitidtshiblicthek, Schumann 17
{cinguiéme cahier d'esqguisses Hiede}, fcl. 9 {p. 17},
systéme 1 {Source a}

- LCanon & 1'cctave, Bonn, Universititshibhlicthek ., Schumann 15
{ftroisiéme cahier d'esguisses Hiede}l, fol. 33v (p. 78}
{Scurce B}l

- *Théme de Paganini®, Schumann 17, fol. 8r {(p. 15)
{Scurce ¢}

- "Var. 1", Schumann 17, {fol. &r {p. 15}, systéme 3
(Scaarce d1) ;3 fol. 8v {p. 1B}, systémes 1-2 {Scurce dz;3

- “Var. 3", Schumann 15, fol. {p. 83} {Scurce el ;

Schumann 17, fol. 3w {p. 18}, portée 1 (Source ez}

EIZSMANN, Gecrg (&d.), Robert Schumann : Tagebiicher, I,
Leipzig, VEB Deutscher Verlag {ur Musik, 1371, p. 372.

[SEY

2. Cf. note précédente.

3. Transcription : DRAHEIM, Joachim, "Bemerkungen zu den frthen
Yariationswerken Robert Schumanns", op. cif., p. 85.

4, Transcription : Ib&id., p. 86.

5, Transcription @ Ibhid., p. 84.
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_ »Yar. 4%, Schumann 15, fol. (p. 83} {Scurce £14
_ Yariation non numérotée, Schumann 17, fol. Sr {p. 17},

systémes 3-4 {Scurce g1,

Les scurces a, b, ¢ et dli n'apparaissant pas dans 1'étude de
Joachim Draheim se trouvent transcrites aux pages suivantes. Par
ailleurs, le théme du vicloniste itaslien présente trente-cing

mesures et une structure & segment intermédiaire :

Al Al . B2 (AL Al)
7T —plT—7T]Ft—D|T—D}|T—T
4 4 19 4 4
S

Segmeni intermédiaire
Néanmoins, Schumann, dans ses esquisses. 3& borne a reprendre les
douze premiéres mesures de ce modéle et se limite ainsi a une
exposition incompléte du théme. 11 en est de méme des autres
piéces du cycle qui se dévcilent seulement sur quelgues mesures.
De toute évidence, la longueur du mocdéle semblait ne pas convenir
4 Schumann, socucieux de la concision thématique propre aux
Variations sur Jla marche de Preciosa. 5i dans ces derniéres, ie
compositeur s'était risqueé d'emblée & une simplification peu
judicieuse, il préférait laisser le modéle de ses Variations sur
1a clochette de Paganini en friche. Ces hésitations concernant
1'achévement thématique amenérent certainement Schumann & ne pas
terminer son oeuvre. Par ailleurs, le futfi de la Source a est le

témcin d'une introduction orchestrale, comparable a celle prévue

initialement pour les Varialtions Abegga. Guant au cancn a 1l'cctave

1. Transcription : DRAHEIM, Joachim, °Bemerkungen zu den frithen
Variaticnswerken Robert Schumanns®, op. cif., P. 8k,

2. Transcripticn : Ihid., p. 83.

3. Of. supra, p. 263, 266 sq. et 271.
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de la Source b, il pourrait biem s'agir d'une esquisse destinee au
finale, & la maniére du fugatc des Variations sur un theme du
Prince Louis. [D'autres pifces constifuent ce cycle inachevé : les
Variations 1 et 3 gui semblent répondrent au type HF ; la
Variation 4, certainement de type MHF ; ainsi gu'une autre pléce,

non numérotée, vraisemblablement de type RMHF.

L'étude des Variations sur un théme du Frince Louis et des
Variations sur la marche de Preciosa, ainsi que des Variations sur

la clachette de Paganini conduit & la typologie hypothétique

suivante

Piéce Type Observations
Ne 101 - Variations swur un théme du Prince Louis
[ Théme ] RMHF

Finale 0 fugato

N® 103 - ¥Variations sur la marche de Preciosa
{Théme ] RMHF Simplification du modéle de Heber
Variation {MHF]
Ne 104 - Variations sur la clochette de FPaganini
Introduction [0} Esquisse

Théme RMHF Inachevé

Yariation 1 [HF]

Yariation 3 [BF]

Variation 4 {MHF]

Yariation [RMHF ]

[Finale] o] canarn & 1'occtave

On peut supposer que ces trois séries fragmentaires admettent
globalement les conceptions kaléidoscopique et amplificatrice.

Kaléidescopique, tout d'abord, puisgue pres de la moitié des



piéces se distance des schémas rythmique et mélodique du theme, et
gque les esquisses révélent une grande diversité en matiére
dfécriture pianistique, comme le montre par exemple le contraste
entre les figures réguliéres en croches du théme de Paganini et
les rythmes pointés,; plus rapides, de la premiére wariaticn du
méme cycle. Amplificatrice, ensuite, en raison des fonctions
introduction et finale, et compte fenu des thémes & la mode. Il
convient de remarquer néanmoins la recherche d'un dépcuillement
thématique et 1l'importance du travail contrapuntique a 1°'image de
ce fugatae des Variations sur un théme du Prince Louis et du canon
& 1'cctave des Variations sur la clochette de Faganini. Nonobstant
ces recherches diécriture, l'ensemble de ces ceuvres de jeunesse
se place scus le signe de la virtuosité a la mode et s'inscrirait

donc dans le sillage de 1la variaiion brillante.

L'autographe de Robert Schumann, achevé le 4 janvier 1832 et
intitulé mit Gott [avec Dieul, comprend un cycle, encore inédit,
de wvariations. Les pages suivantes présentent une copie conforme a
l'original de cet autcgraphe, actuellement en possession privée?.
L'indication Mir Gotft, pour étre comprise, doit &tre rapprochée de
la périocde de composition, début janvier, s'agissant d'une forme
d'invacation & Dieu pour le Nouvel An. Mais Schumann a également

envisagé pour ceffe ceuvre, un autre titre, celul de : Variationen

iher ein Originalthema fiir Klavier in G-dur® [Variations sur un

1. Localisaticon de cette cople : Disseldorf, Robert-Schumann-
Forschungsstelle.

. OfF. DRAHEIM, Jecachim, “Bemerkungen =zu den frihen
Variationswerken Robert Schumanns™, op. cit., p. &7 et 83,
note &3 ; SCHHARZ, Werner, ARobert Schumann und die Variation
mit besanderer Beriicksichtigung der Klavierwerke, Kassel,
Barenreifer, 1922, p. 15, 49-51.

Y]
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théme original pour pianc en Sol mejeur] {N° 105}, Dans sa these,
Herner Schuwsrz! propose une analyse de cebte ceuvre méconnue. Les
piéces n'étant pas rmmérctées dans 1'autographe. le musicolegue
allemand woit dans cette série une alternance de wvariations et

d‘intermédes plus libres. La segmentation suivante est proposée :

- mes, 1- & : {héme

- mes. 8-14 1 variation 1
- mes. 14-20 1 wvariation 2
- mes, 20-29 : interméde

- mes. A0-37 : wariation 3

- mes, 37-42 : wariabtion 4

- mes., 44-48 interméde

'Yl

- mes. 42-B8 : expleoitation d'une courte méledie, construite a

wx

partir des deux premiéres mesures thématiques,
réitérée par cing fois & la maniére d'un
astinata. Werner Schwarz pense gqu'il ne s'agit
pas d'une variation.

- mes. BS-73 : interméde

- mes, 4-86 : théme

Que penser de cette segmentation 7 L'analyse de 1'oceuvre tentera
d'y apporter un é€lément de réponse. Commencons par le theme de
fiuit mesures. Celui-ci n'est pas compesé d'une péricde
traditicnnelle, comme i1 est d'usage, mais des trois motifs wi, w2

et v3, suiwvis dfune formule cadentielle

1. Bohkert Schumann und die Variation, op. cit., p. 15, 43-51,



Variations en Sol majeur sur un théme original,

mes.

1-8
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Si v3 ne se termine pas sur un peint d'orgue, il convient de

signaler touft de méme gque sa derniére blanche se prolonge a la

manieére d'un point d'orgue, & la mesure 7. Par ailleurs, des

similitudes dans 1la constructicon rythmique, mélodique et

harmonigue de ces trois mofifs laissent & penser que v2 et v3 sont
Ces matifs éwoluent, toubt d’abord,

des wvariations de vl. SUr un

méme rythme

>4 117

W)
On note de surcroit que vZ2 demeure proche de la récurrence de vi,

et que l'orientation harmonique de vl se trouve inversée dans v2

vi + SOL
v2  S0GL

f=mi

T —> 0
=
Y s T

0 —= T]



Quant a v3, sa ligne mélodique ef scn dessin harmonique retrouvent

sensiblement ceux de w2 ;

Variations en 5ol majeur sur un théme original, wes, 3-7

ve I v3
4 ‘ri
1 “?“; L4 "J's'.
< 1 =)
* - r . \.__../r‘
SOL P —— m » g
Ewi o——1] [ 12 »— 1]

Il apparaif une nette opposition entre vl d'une part, v2 et v3
d'autre part. Le motif vl se caractérise par une ligne mélodique
ascendante et la trame harmonique T — D, alors que w2 et.v3
présentent une ligne mélodique descendante et des transpositions
du schéma D -~ T. Ce changement de direction mélcdigque améne le
principe expansion-contraction, et ce malgré 1la discréte
apparition de 1la cadence D-T, aux mesures 7-8, sur le prolongement
de la blanche de v3. Ajoutons gue le théme s'enchaine directement
@ la premiere variation, puisque l'arrivée sur la tonique, 3 la
mesure &8, marque le début de la piéce suivante. Par ailleurs, le
modéele connait un déséquilibre qui se manifeste sur deux plans
différents. En premier lieu, vl compte deux mesures, alors que la
réunicon des motifs v2 et v3 en compte cing. En second lieu, la
structure harmonique laisse prévcir, aux mesures 3-8, une séquence

constituée de trois motifs

mes. 4 5 7 8
P —e f P § b — T

Transpositicons du schéma D — T
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Or, les six derniéres mesures du modéle ne comptent que deux
motifs : v2 et v3., La premiére variation, de type MH, atténue ce
déséquilibre, en déployant sur deux mesures {mes. S-10} la
deminante placée & la deuxiéme mesure thématique. De plus, grace
aux figures contrapuntigques, les mesures 8-10 évoluent par

mouvement ascendant

Variafions en Sol majeur sur un théme original, wmes. 8-10

Les mesures 11-13 connaissent une direction mélodigque inversée, en
raison d'une séquence motivique équilibrée, mais instable d'un
point de vue rythmique, munie de figures contrapuntiques

descendantes

Variations en Scl majeur sur un théme original, mes., 11-14
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Les mesures initiales de la deuxiéme wvariation, gquant a elles,
reprennent les notes de la piéce précédente, avec une écriture

pianistique différente

Variations en 3¢l majeur sur un théme original, mes. 14-18
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La piéce se fermine par un épisode modulant, conduisant de Sol &
Mi bémel majeur. La {roisiéme wariation, de type RMHF, demeure de
nouveau proche du théme. Une ligne pianistigue ocrnementale,
exploitant le rythme ﬁ . apparait tantdét a4 la main gauche,
tantét a la main droite. Cette piéce Jjuxtapose des motifs

semblakles, & 1'image de son modéle

Variations en Sol majeur sur un théme original, wmes. 14-1B
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On constate d'emblée que wl et w3 correspondent respectivement &
vl et & w2. Pour ce gui est du motif w2, il présente, cutre la
structure harmonique de w2, une ligne mélodique ascendante proche
de wl, Cette transformation d’ordre mélodique permet de réduire le
déséqguilibre thématique. Le début de la Variaticn 4 adjcint des
figures réguliéres en croches a la ligne ornementale de la piéce
precédente. Le reste de la variation améne un épisode, modulant de
Mi bémcl majewr a Si majeur. Glcobalement, cette piéce est de tyre
H., Dans sa thése, Werner Schwarz?t a signalé gue le segment des
mesures 49-52 est issu du modéle, et plus précisément du mobtif w1,
Il convient d'ajouter que les mesures suivanfes (S3-68), qui font
1'chjet d'une progression dynamique, présentent guatre wvariations
fondées sur ce segment. Les mesures 49-68 constituent donc une
série de wvariations en miniature, & 1'intérieur méme du cycle.
Ainsi une structure en abime”® apparait-elle au sein des Variations
en Sol majeur sur un théme original dJde Schumann. Cette structure
est amenée 3 jouer un réle déterminant en ce qul concerne la forme
variation du XIXe siécle, puisqu’elle se retrouve dans les wva-
riations de la piéce ultime du Totentanz de Franz Liszi {N°® &6},
et dans l'ostinato du finale des Varjations sur un théme de Hayvdn
de Johannes Brahms {N® 17}. Par ailleurs, le bref épisode des
mesures B2-73 module de 51 majeur 3 S50 madewr. Situées entre deux
A

variations, les mesures 43-73 scnt amenées a remplir ia fonction

d'une cinquiéme variation, de fype 3. Enfin, ia derniére piéce de

i. HRobert Schumann und die Variation, op. cit., p. 50,
2. On parle de “"structure en akime”, lorsque macrostructure et
microstructure se ressemblent.
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la série (mesures 74-8G} est une variation de type RMH, rencuant
avec une concepition traditionnelle de la périocde musicale. En
effet, le rapport antécédent-consequent n’'est plus donné par la

seule direction mélodique des motifs, comme c'est le cas du
principe expansion-contraction, mais par un principe d'analcgie,

résultant des accords impulsifs encadrés sur l'exemple suivant

ete,

Variaticns en Scl majeur sur un théme original, mes. 74-82
Antécédent :
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'analyse des Variations en Scl majeur sur un théme original
conduit & une segmenfation différente de celle de Werner Schumrz.
On parvient & un cycle constitué d'un théme et de six variations

foncticnnelles

Théme {mesures 1-B8) ;

- Variation 1 {mesures 8-14} ;

- Variation 2 {mesures 14-29)

-

- Variation 3 {mesures 30-37)

- Variation 4 {(mesures 37-48) ;
- Variation 5 {mesures 43-73} ;

Variation & {mesures 74-88).

L'inventaire des types de wariations relatifs & chacune de ces

piéces s’énonce comme sult

Pieéce Type | Observations

Theme RMHF

Variation 1 MH transformation intra-segmentaire
Variation 2 MH idem et adjonction d'un épiscde
Variation 3 | RMHF

Variation 4 H adjonction d'un épiscde
Variation 5 0 idem

Variation € | RMH transformation intra-segmentaire

I1 suffit d'un coup d'oceil sur ce tableau pouwr constater que la
variaticn 3 est l'unique piéce de la série 3 emprunter la forme de
son modéle, Les Variatfions en Sol majeur sur un Cheme original
adoptent donc une conception amplificatrice. Signalons aussi
1'apparition d’'une progression rythmique entre les Variations 1 et
2, ainsi que les Variations 3 et 4. Cette évolution rythmique

s'accompagne d'une progression dynamique pour ce qul est des deux
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premieres varialtions gqui passent graduellement du pianissimo au
fortissimo. 11 convient de rappeler, de surcroit, l'avancée de la
cinquiéme variation. Au sein de cette progression en trois étapes,
les épiscdes, placés au fterme des Variations 2, 4 et 5, ont deux
fonctions bien précises. Leur modulation & la tierce majeure
inférieure (mesures 25-26, 44-45 et 63-70) apporte, tout d‘abord,
un changement d'éclairage tonal, au terme de chagque é&tape. Mais
1’épisode modulant apparait aussi comme un temps de repos séparant

deux étapes, Erace a une écriture "en réscnance” {mesures 27-23 et

A6-48)

o bl 3 i 2
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Une pareille écriture n'a rien d'étonnant pour une ceuvre du jeune

Schumann, comme le révelent ces exemples tirés des Variations

Abegg opus 1 et des Fapillons opus 2

Variations Abegg, Finale, mesures 73-74
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Fapillons, Finale, mesures B85-88
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Pour ce qui est des Variations en 5ol majeur sur un théme
original, le contraste entre 1'écriture en résonance apparaissant
au terme des Variations 2, 4 et 5 d'une part, ainsi que
l'impulsion des piéces subséquentes d'autre part, suffit &
entrevoir la conception kaléidoscopique de ce cycle de variations.
Vient s'ajouter a la progression précédente, le passage graduel
des motifs issus de v2, évoluant par mouvement descendant, 3 ceux

issus de vl1, se caractérisant par un mouvement ascendant

Motifs
Motifs issus de vl Mctifs issus de v2

Pigce

Théme mes. 1- 2 - 2 mes. mes. 3- 7 — 5 mes.
Yariation 1 mes. 8B-10 — 32 mes. mes. 11-13 -—» 3 mes.
Variation 2 mes. 14-18 — 3 mes. mes. 17-13 — 3 mes.
Variation 3 mes. 3A0-33 — 4 mes. mes. 34-36 — 3 mes.
Variation S mes., 49-68 — 20 mes. —

La Variation 6 ne s'inscrit plus dans cette évolufion. Elle
apparait comme une ultime réminiscence thématique, en marge de la

progression générale. Mais il ne s'agit pas pour autant d'un
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retour au théme initial, comme le prouve notamment la disparition
du principe expansicn-contraction. Par ailleurs, les modulations
des épiscdes témoignent d'une exploitation systématique du "cycle

des tierces majeures”

Sol Majeur

(

Mibh Majeur 5i Majeur
S~
Une pareille évolution peut étre qualifiée de “construction
circulaire®. Si les modulaticons a la tierce majeure sont
extrémement fréguentes chez Robert Schumannt, 1'adoption d'une
construction circulaire touchant 1'ensemble d'un cycle de
variations? ne fait son apparifion gu'au XXe siécled, Ce procédé

s'avére étonnent dans une ceuvre de Jjeunesse du compositeur qui,

de surcroit, demeure inédite par la propre volonté de son auteur.

1. Cf. SCHWEIGER, Margarethe, Harmonik in den Klavierwerken
Robkert Schumanns, thése, Université de Vienne, février 1331,
p. 66 ; HOPF, Helmuth, Stilistische Voraussetzungen der
Elaviermusik Robert Schumanns, thése, Université de
Gattingen, octobre 1857, p. B7.

2. Une construction tonale analogue se trouve dans la Fantaisie
en Fa mineur pour piano & gquatre mains D. 240 de Franz
Schubert, lorsque se présente la deuxiéme idée de 1'dllegro
molto moderato initial. On y note une succession de tonalités
mineures, selon le cycle des tierces wmajeures : fa mineur, Hébh
mineur, La mineur, Fa mineur. Toutefols, chez Schubert, il ne
s‘agit pas d'une ferme variation.

3. On peut citer le mouvement lent de la Iroisiéme Sonate de
Michael Tippett, publiée en 1373. La série d'accords
initialement exposée est variée & chagque fois une tierce
mineure plus haut, de scrte gqu'a la quatriéme variation, on
retrouve le niveau tonal d’origine (CFf. HALBREICH, Harry,
“Michael Tippett", Guide de la musigque de piano et de
clavecin, Paris, Fayard, 1987, p. 818}. Les procédés analogues
décelés dans la Simple mélodie avec variations de Henrl Herz
{N* 51} et les Variations symphonigues de Dvorak (N° 32) ne
concernent pas le cycle dans son intégralité (cf. supra,
p. 116 et 124).
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Hu faift de leurs constructions circulaire et en abime, les
Yariations en Sol majeur sur un théme original mériteraient hden
davantage 1'appelaticon d'"ceuvre expérimentale” que les Impromptus
cpus 5. Les Variagtions en Scol majeur répondent, en effet, & 1'une
des guatre accepfions retenues par Leigh Landy pour la notion de
musigue expérimentale, mettant primordialement 1'accent sur
1'innovation @ "La musigue expérimentaie est celle dans laguelle
le composant novateur [...] prend pricrité sur la technique plus
générale du métier attendue de toute oceuvre d'art“l. A ce propos,
la comparaisaon avec les Variations Abegg s'avere extrémement
périlleuse<. En leur gqualité d'ceuvre expérimentale adoptant les
conceptions kaléidoscopique et amplicatrice, les lVariafions en 5ol
majeur sur un théme original ont leur place dans la catégorie
"fantaisie wvariation®”. Certes, un déséguilibre inhérent a la
construction thématique pourrait expliquer que le cycle scoit resté
inédit. Toutefois, & cet égard, le caractére expérimental de

1'ceuvre semble constituer une raiscon plus plausible,

Composées par Robert Schumann, & Leipzig, dans les

années 1832-1823%, les Scénes musicales pour pianc sur un théme de

1. LANDY, Leigh, What's the matter with today's experimental
music 7, Chur, Harwood, 1931, p. 7. CFf. également : DELIEGE,
Célestin, "En exil d'un Jardin d'BEden : Essai sur la relation
entre l'invention musicale et ses thécories”, Revue de
musicologie, LXXXI/1, 198325, p. 107.

2. Nous sommes en désaccord avec Kathleen Dale {*"The Pianc
Music", Schumann : a symposium, Westport, OGreenwcod Press
Pubdishers, 1377, p. 12}, lorsgu'elle prétend que 1'Andante en
Sol adopte un plan similaire a celul des Variations Abegg,
mais & molndre échelle.

. bDataticn selon la scwrce manuscrite a et 1'indication du
Projektenbuch, p. 4% : 1833 {Leipzig) {...] Variationen uber
den Sehnsuchtswalzer von Schubert f.{ur] Cl.{avier]® [1833
{Leipzig) [...] Variations sur la valse nostalgique de
Schubert pour plancl.

(L
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Schubert {N°® 107} évcluent sur la célébre Valse "nostalgigue”

D. 365/2. Ce modéle est constitué de deux phrases semblables de

huit mesures chacune

Al A2
J: T a2 T :fl: B ——> T
B8 &8

Les scurces manuscrites concernant ce cycle fragmenfaire ont fait
l'chbiet d'une transcription par Marie Luise Maintz?. Elles

5'énoncent comme suit

- Scénes musicales sur un théme connu, [1832/33}, 2 fol.,
Berlin, Staatshiblicthek, N. mus. ms. 57 (Source a)

- Scénes musicales sur un théme connu de Frangois Schubert,
camp. [osdes] p.[our] le P{ianco]f{or]te et dédiées a
Mad.[ame] Henriette Voigt par R. Schumann Qeuvre 10,
1 fol., actuellement en possession privée {New York,
Collection Tully}, repraduction photegraphigue : Munich,
Henle {(Source b}

-  Scénes mignonnes, 1 p., reprcduction photographique
Munich, Henle {Scurce ¢}

- Var.fiationen] iber den Sehnsuchtswalzer, Bonn,
Universitidatsbibliothek, Schumann 14 (deuxiéme cahier

d'esquisses de 1'ancienne collection Wiedel} {Scurce dj.

1. Studien zur Schubert-Rezeption Robert Schumanns in der
Instrumentalmusik, thése, Université de Bonn, s.d. {18383],
annexes A-D.
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comparative des scurces s'avére désormais nécessaire,

Commencons par décrire la source a

Fol., ir

(. 1)

Titre

Systémes 1-2

Systémes 3-5

[

<
s,
T3

e}
L~

Systeme 1

Dyvstémes 1-3

Systéme 4

(=

Systéme S

Systémes 1-3

Systemes 5-5

Fol, 2v {p. 4}

Systéme 1
Systéme 2
Systémes -4

[ =

ysiéme S 1

L

“{Sehnsuchtswalzervariationen). Scénes musicales

sur un théme conpu dédiées & Mad.{ame] Henriette
indication ulférieure de Clara Schumann,

“1832/33".

Voigt®,

relative a la datation

Scéne "I* [fal]l, suivie de 1'indication
"Ritornell”
Scéne Y11 faZ2]

fin de la piece précédente

*IV* [a3].

au début et & la fin de cette wariation, n'est Tas

Scéne L’indication "Intermezzc", placée

notée & 1l'encre, mais au crayomn.
*Burla con grazia®, rédigée au craven a4/

vide

:Piéce non numérctée [a5], suivie de la courte

esquisse d'une ritournelle intitulée “"Tempo I°"

[af], qgui se retrouve dans bI, cl et au début du
Carpnaval op. 2 {mesure 7).
vide

"Ritornell 1.% [fa7]
1;2}1; [&8]
"Ritornell. 2.°% [a9]

Esguisse non numérotée Jalo]
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Le rythme pointé de la premiére scéne (al) lui conféere le
caractére d'un prélude. Cette wvariation, de type HF, esf sulvie
d'une indication renvoyant aux trais ritournelles du fol. 2v. Ces
derniéres se présentent comme des piéces indépendantes de type G,
ce gui ne répond guére & l'usage de la ritournelle, faisant cifice
habituellement de conclusion thématique au sein des wvariastions
virtucses. Succédant, dans 1'autographe, & la deuxieme variation
de type MHF, 1la quatriéme scéne — du méme type — apparasit a un
endroit stratégique de la partition. En effet, cetfe wariation est
précédée et suivie de 1'indication intermezzo, notée au cravon.
Or, cette indication renvoie srement a la Burla con grazia, seule
piéce de 1'autographe entiérement rédigée au crayon et placée
inmédiatement aprés la quatriéme scéne. Cette burla constitue, de
surcroit, la variation du manuscrit ls plus proche du théme. Le
premier folic de 1'autographe laisse donc apparaltre une
zlternance de wvariations d'une part, de ritcurnelles ou
d'intermezzi d'autre part. Tel semble également le cas des pieces
non numérctées du second folio, puisque a5 {type MHF) est aussi
suivie de 1'esquisse d'une ritcurnelle. Pour ce qui est du
fragment al0, placé au terme du manuscrit, il pourrait bien s’agir
d’une esquisse destinée a la scéne finale, en raison du caractére
brillant que traduit 1'indication veloce. La conception
fragmentaire de cet autographe rend le classement des piéces
impossible. Aussi pouvons-nous au mieux émettre 1'hypothése de

1'agencement subséquent

al, ar, af, a4, as, a4, ai, a4, a5, a&, alo.

L'inventaire des fypes de variations s’énonce alors comme sult ¢



Piéce Iype § Foncticn

al HF Variation, prélude
as 0O Ritournelle 1

a8 3 Ritournelle 2

asg o Ritournelle 3

az MHF Variation

a«f MHFY Interméde {Théme]
a3 MHF Variation

a< MHF? Interméde [Theme ]
akt MF Yariation

ab a7 Ritournelle

ald MHE? Yariation

Le contraste entre le prélude de la scéne initiale et le mouvement
régulier en doubles croches de la premiére ritournelle, ocu encore
I'opposition entre le style brillant de la quatriéme scéne et le
con grazia de 1'interméde sont le témocin d'une concepltion
kaléidoscopique. L’'abondance des piéces de type 0 et l'originalité
de 1a distribution des {fonctions formelles dénctent, guant &
elles, une conception amplificatrice. Ajoutons gqu’a 1'instar des
Etudes en forme de variations sur un théme de Beethoven, composées
3 1a méme Epoque, aucune des versicns successives des Scénes
musicales wne comprend de théme proprement dit. En ce gui concerne
la version a, la fonction thématique reviendrait & 1°intermezzo,
disposé de part et d'autre de la brillante quatriéme scéne qui
ferait ainsi figure de piéce centrale. La syméirie de 1'agencement

hypothétique wa dans ce sens @
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ai Yariation

a--ad : Ritournelles

az Yariaticon

ad Intermezzo

ald Yariation

ad Intermezzo

ah Variation ~—~—~J
ag& Ritournellie

ald : Variation

Les conceplions amplificatrice ef kaléidoscopique, ainsi gque la
distributicn des fonctions formelles, tout comme la proximité des
Etudes en forme de variations sur un théme de Beethoven placent ce
premier agencement des Scénes musicales sur un théme de Schubert
scus le signe de la fantaisie wariation. En outre, l'autcgraphe b,
refonte du manuscrit a, comprend une introduction de type O,
carrespondant aux wvingt-quatre premiéres mesures du Carnaval
opus 2, que suit la premiére scéne de la version précédente fal/,
puis le début de la ritournelle a7, Signalons & ce propos que la
mesure 7 du FPréambule de 1l'opus 3 se trouvait déja en germe dans
1'esquisse de la ritournelle a&?, Les pieéces de b se retrouvent
dans ¢ gui adjeoint & la série une ncuvelle wariation,
vraisemblablement de type HF, intitulée un poco passionata. QOuant
a la source d, elle se harne & une esguisse de al ef semble de ce

fait antérieure au manuscrit a. L'alternance de ritournelles ef de

2

1. Source a, {faol. 2r, systéme 3,
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variations semble se retrouver dans les scurces b et ¢ gui
paraissent renouer avec 1l'esprit de la fantaisie wvariaticon. En
cutre, ces nouvelles versicns sont intimement liées 3 la naissance
du CLarnavai. 11 convient de remarquer & cet effet gue 1l'intitulé
Scénes mignonnes de l'autographe ¢ se retrouve dans le titre de
l'epus 9., Carnaval : scénes mignonnes composées pour le
piano-forte sur guatre notesi. Le projet des Scénes musicales sur
un theme de Schubert =a donc probaklement été abandonné au profit
de celui du Carnaval. De plus, les Scénes musicales, & 1’image des
Etudes en forme de variations sur un théme de Beethoven -
également caractérisées par 1'absence de théme en début de
cycle —, n'adoptent pas la conception progressive des oceuvres
publiées par le compositeur saxon a cette épogue, a savoir les

Impromptus opus S et les Efudes sympfionigues opus 13.

Schumann & écrit. de surcroif, un cycle de variaticons sur le
Mocturne opus 15/3 de Frédéric Chopin. Deux autographes relatifs &
cette oceuvre méconnue sont acfuellement accessikles a la

recherche

- Yariations sur un notturno [(sic] de Chopin, wmanuscrit
autographe, Zwickau, Robert-Schumann-Haus, 9954-A1, 1 fol.

{Source al)

1. Page de titre de la premiére édition de l'oceuvre : “CARNAVAL /
Scénes mignonnes / composées / pour le Plancforte / sur quatre
notes / et dédides / A Mons[ieu]r Charles Lipinski / par /
Rckert Schumann. / Prgpridté des Editewrs. / Qfuv. 9. — Pr. 1
Thir. 12 Gr. / 3 Leipsic / Chez Breitkopf & Hirtel. / & Faris
chez M. Schlesinger. / Enregistré dans les Archives de
I'nion.”
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1

- Esquisse de la premiére variation, Derlin, Sfaatshibliothek
=

Preussischer ¥ulturhesitz, Mus. ms. autcgr. R. Schumann 36,

fol. ir {Scurce A

11 faut ajouter 1'édition trés minuvtieuse de Jeschim Draheim
[Scurce oY, L'autcgraphe a présente le theme et frods variations,
pendant gue b se borne & dne esqguisse de la premiére variation
de a, puisgue la partie supérieure du manuscrif, comprenant a

l'crigine le théme, a été découpée. Herner Schwarz, dans som

T

- - - - - - . -
travail consacré a la variation schumannienne*, a tenté, 1
premier, une description des Variations sur un nociurne de Chopin,

b

Wedfgang Boetticher, guant a lui, preésente une transcrintion de ia

deuxiéme variation de a, dans le chapitre de sa thése relatif aux

w

esguisses musicales®, C'est awvec l'article de Karol Musiol®,
consacré aux relations entre Schumann et Chopin, que la scurce a
se trouve transcrite dans son intégralité. 5i Karal Musicd atfirme
que la rédacticn de I est antérieure a celle de a, il ne parvient
pas 3 expliguer 1l'inachévement du cycle. Le musicologue suppose,
du reste, gue la composition de 1'ceuvre date de 1833, au moment
ot Schumann ahandonna sa carriére de virtucse., Karol Musicl

affirme, en outre, que les Variations sur un nocturne de Chopin

sont une ceuvre réussie, dans laguelle le compositeur se distance

1. Rohert Schumann ! Variationen iber ein Nocturne von (hopin,
Wiesbaden / Leipzig / Paris, Breitkopf und Hartel, 1832,

12 p.

2.  Boberf Schumann und die Variation, Kassel, Barenreiter, 1232,
p. S6-57.

A, Robkert Schwnann : Einfifirung in Fersdnlichkeit und Werk,
Berlin, Bernhard Hahnefeld, 1841, p. 5B&.

4, "Rotert Schumann und Fryderyk Chopin®, BReifrdge zur

Musikwissenschaft, XYXIII/1, 1981, p. 48-58. La transcription
de a se trouve aux pages SB-S8. Cf. également le corrigenda de
Gerd Nauhaus, Aeifridge zur Musikwissenschaft, XXIV, 1382,
1. 290,
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de la virtuosité 2 la mode. Enfin, dans la préface de son éditicn,
Joachim Draheim tente de dater les Variations sur un nocturne de
Chopin. ©B5a démcnstration, trés convaincante, situe la composition
du cycle entre 1'automne 1835 et le printemps 1836, Compte tenu
des résultats divergents, faut-il opter pour la datation de Musicl
ou celle de Draheim 7 Cette derniére est a privilégier, dans la
meswre ol la premiére édition allemande des Irois nocturnes op.. 15
de Chopin parut & Leipzig, chez Breitkopf und Hartel, en mars
1834, comme le fait remarquer Joachim Draheim. Par ailleurs, ce

dernier critique les transcriptions de Wolfgang Boetticher et de

Karocl Musicl gqui comptent, il est wrai, de nombreuses fautes

d*inadvertance. De plus, dans son édition, Draheim compléte la

troisiéme variation de la maniére suivante {mesures 30-37)
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Sur le plan stylistique. les remarques de Joachim Draheim
demeurent trés proches de celles de Karol Musicl. En effet, les
Variations sur un nocturne de Chopin sont considérées comme 1'une
des oceuvres pianistiques les plus criginales du jeune Schumann,
puisque le compositeur tente, sans égard pour la virtuosité,
d'établir une série de wvariations dans laquelle la constructicn
polyphonique, le chromatisme et les sonorités jouent un réle
essentiel. Aussi le musicologue en vient-il & comparer les
Variations sur un nocturne de Chopin aux Impromptus opus 5,
l'éetude des oeuvres de Bach se trouvant & l'crigine de ces deux
séries. Pour ce qui est de notre analyse, il convient de remarquer
gue les pieces -~ non numérotées — comptent un nombre décroissant
de mesures. On constate que le théme (mesures 1-27)1 présente
vingt-sept mesures, que la premiére variation {(mesures 28-50) en
compte vingt-trois et ia deuxiéme {(mesures Si-70) wingt. En ce qui
concerne 1a froisiéme variation {mesures 71 sg.). le compositeur
s‘est arrété a la dix-neuviéme mesure. Noncbstant ce procédé, les
variations, de type RMH, demeurent proches du théme., La
représenfation des pages suilvantes en témoigne. Dans cetfe re-
présentation, la ligne mélodique des variations est indiquée
lorsqu'elle correspond a celle du théme. Cette méthode comparative
permel aisément de reconstituer la troisiéme variation, comme le

montre le fragment entre crochets. Signalons a ce sujet que les

mesures proposées par Joachim Draheim pour conclure cette piéce ne

1. Numéroctation des mesures conformément & la scurce co.
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Evoiutions harmonigue et mélodique au sein des

Variations sur un nocturne de Chopin

mesure o

tanique ., dominante . sous-dominante
représentants des fonctions tonigue, dominante
sous~daominante

dominante de la dominante, socus-dominante de
saus-dominante

dominante, sous-dominante intercalées

ia

groupe ‘scus-dominante, dominante” intercalé, placé

avant une dominante
Pedale sur le Ve degré

o~
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correspondent pas au schéma harmonique et a la construction
mélodique des autres variations. En effet, le musicologue allemand
prend le parti d'adjoindre une coda au terme de la partition. Or,
1'ceuvre, dans son état actuel, reste inachevée et de dimensions
modestes, ce qui ne rend guére l'opportunité d’une pareille
adjonction éwvidente. Il parait donc Judicieux d'enchainer
directement les mesures 90-92 de 1‘édition de Jcachim Draheim a
l*accord final de la mesure 97. L'ceuvre reconstituée finirait

donc de la maniére suiwvante
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Par ailleurs, une comparaison du nocturne de Chopin et du théme de
Schumann montre que le compositeur saxon reprend trés librement
les vingt-sept premiéres mesures du nocturne, qu'il termine sur la

toniquet

1. Les notes ajoutées par Schumann sont encadrées.
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Chopin, Nocturne, op. 15/3, mes. 24-27
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De plus, les exemples suivants prouvent que Schumann tente de
simplifier le débuf du nocturne, afin de lul donner les contours
d'un théme destiné & des variations. En ce qui concerne les deux
premiers exemples, les modifications de 1’accompagnement laissent

apparaitre les pédales des mesures 8-11 et 19-22, permettant ainsi

E-)‘-) .

de mieux saisir la trame harmonique du modéle

Chopin, Nocturne,

op. 15/3, mes. 7-8

Schumann, Variations sur un nocturne de Chopin,
Chopin Schumann
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Chopin, Nocturne, op. 15/3, mes. 20-23

Schumann, Variations sur un nocturne de Chopin, mes. 13-22
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Dans 1'exemple ci-desscus, la mélcdie de Chopin, constituée de
deux motifs semblables, connait, chez Schumann, une simplification
liée & l'adoption, pour le second motif (mesures 10-11), de la

désinence du premier {mesures 8-3)

Chopin, Nocturne, op. 1%/3, mes. 8-11

Schumann, Variations sur un nocturne de Chopin, mes. 8-11

Chopin
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Dans notre dernier exemple, le compositeur saxon supprime une

mesure présentant un accord de passage, d'ailleurs remarquable sur

le plan harmeniquel

Chopin, Mocfurne, op. 15/3, mes. 16-20
Schumann, Variations sur un nocturne de Chopin, mes. 16-13

Chopin Schumann
I P 4 4 g  d v S a
| Y i
{ 54
P J-.
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Schumann tente cette suppression conformément aux mesures 4-6, ot
le Fa n'est tenu gue sur trois mesures, afin de parvenir a umn
théme plus égquilibré. Force est de constater que le modéle reste,
en définitive, irrégulier, et ce malgré tous les remaniements du

compositeur. On arrive, en effet, & une péricde Adae

12 + 15 mesures

A A
l?+—>D0|{ T ——>T
12 15

1. le SoI# se présente comme la note de passage entre le La de la
mesure 18 et le Sol bécarre de la mesure 20. La suppressiocn de
cet accord de passage montre gue Schumann semble accorder plus
d'importance a la syntaxe gqu'a la richesse harmonique du
Mocturne de Chopin. Tel n'est pas le cas dans les ceuvres plus
libres comme le (Carnaval dans lesquelles prime le scoucil

harmonique.
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11 apparait, en outre, des phrasés inhabituels chez 5Schumann, ce
gqui n'est pas le cas chez Chopin. Considéreons les mesures 13-24
les crochets horizontaux, placés sous la portée dans 1'exemple
ci-aprés, signalent les phrasés qu'il conviendrait d'indiquer
selon l'usage. Ces signes ne correspondent pas foujours aux

phrasés indiqués par le compositeur saxon

’.——-—-—-.\ — 1 —
a.l } k -l\ -
| lbp ﬂl 1 = , ry -
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Une situation analcgue se présente dans le théme des Etudes

symphoniques opus 13. En effet, le phrasé des guatre premiéres

mesures s'‘avére inhabituel dans les deux éditicons de 1'ceuvrel

I/—\\ partill B
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1. Il convient de remarquer que le manuscrit de Dusseldori qui a
servi 4 la gravwe de la premiére édition ({op. 13, scurce d/,
présente le méme phrasé. En revanche, dans les esquisses
{op. 13, source a/, le phrasé est indiqué comme 4'usage

9 i~ poum ""'\[ TN e,
: 7 |

1
3 = F




403

John Kollen pense que les indications du compeositeur sont
intentionnelles. Selon le musicologue américain, ce phrasé ne
désigne ni une respiration, ni une articulation, mais une
continuité de mouvement®. Nous pensans qu’'il en est de méme pour
le phrasé du modéle des Variations sur un nocturne de Chopin,
qu’il convient d'interpréter Jegato, ce qui contribue 3 renforcer
1'unité thématique que les variations fendent, & leur tour, de
diversifier. Peuvent é&fre cités a cet égard les rifardandi de la
premiére variation, gqui marguent une dissimilitude awvec le tempo
constant du théme. Pour ce qui est de la Variation 2, elle

présente un schéma de crescendc en deux étapes :

- Premiére &tape : mesures S1-66,

- Seconde étape : mesures 66-70,

On parvient & la nuance fortissimo au terme de chacune de ces
étapes. 5ignalons, par ailleurs, que la Variation 2 présente
davantage de diversité gque les piéces précédentes. Cette diversité
apparait du triple point de vue de l'articulation, des indications

relatives a 1l'interprétation ef du type d'écriture :

1. KXQLLEN, Jcohn, "Tema, Opus 12 : Rcbert Alexander Schumann
(1810-1858)", Notations and Editions : A Book in Honor of
Louise Cuyler, Dubugue, Brown, 1374, p. 169 : In both editions
[of the Symphonic Studies op. 13], successive pairs of slurs
appear in the opening of the theme in a manner contrary to all
experience. The paradox is that through this employment
appears careless, it was, in fact, deliberate and intentional
an Schumann's part. [...] These slurs indicate neither a
breath nor an articulation, but continuity of motion.
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Indication
Mesures | Arficulation relative a Type d'écriture
1'interprétation

|

51-58 iegato Con sentimento Fugato

Staccato & la

S3-6E veix intermé- | Grave Ecriture plus
diaire {mesures &4 sg.} | homcphonique
&o-70 Legato

Le tableau met en évidence un confraste trés net entre le fugato
initial, interprété con sentimento, et le reste de 1la piece, plus
pesant et d'une écriture plus homophonigue. Des fluctuaticons de
tempoe apparaissent également au sein de la Variation 2, comme le
prouve le ritfardando des mesures 95-56. Enfin, la troisiéme
variation présente le contraste le plus important du cycle. Un
court épiscde — intitulé Jenfo -~ apparait par deux fois
pianissimo, en valewrs longues, au milieu des figures rapides en

douxles croches, qui se déploient sur 1'ensemble de la variation
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0On peut penser que les nombreuses fluctuations de tempo, dans les
les pieces précédentes, annongalent déja ce lento. Schumann a donc
tenté, dans ses variations, de diversifier peu a peu un matériau
thématique trés homogéne sur le plan expressif. Noncbhstant cette
recherche en diversité, il apparait peu de contraste entre les
piéces, dans lesquelles la mélodie et le rythme thématiques
restent reconnaissables. Compte fenu de 1'étatl actuel des sources,
les Variations sur un nocturne de Chopin adopteraient une

conception non-kaléldoscoplque. En revanche, la liberté formelle
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des premiéres piéces et 1la longueur du medéle aménent une
conception amplificatrice. Cette oceuvre appartient-elle pour
autant a8 la catégorie “Variation brillante’ 7 L'écriture
polyphonique de la Variation 2 et le souci architectonigue 1ié a
la diversification du matériau sonore laissent davantage penser a
une fantaisie wariation non-kaléideoscopique, & 1'image de
1 *Andante et wvariations opus 46. La concepticn non-
kaléidoscopique, et notamment la proximité thématique, permettent
de compenser la liberté formelle des variations, due 3 1'adoption
d'un madéle trop irrégulier. Ce dernier semble a l'crigine de

l'inachévement de 1'ceuvre.

Dans 1a nuit du 17 au 18 février 1854, Schumann nota le théme
enn M1 bémcl majeur de son ultime Théme ef variations Hcl 24, e
compositeur pensalt tout bonnement au modéle de sa série qu'il lui
avait été dicté par les esprits de Schubert et de Mendelsschn. Or,
la mélodie en question était déja 1'apanage du mouvement lent de
scn concerfo pour viclon en A2 majeur WoO 22, gu'il venait alors
d'achever. 11 est possible que le compositeur et cité sa propre
ceuvre de maniére inconsciente, comme le souligne & juste fitre
Irmgard Knechtges®, sans invoguer pour autant la sempiternelle
folie schumannienne. La rédaction des cing variations constituant
le cycle est contemporaine de la tentative de suicide du maitre
saxon, intervenue le 27 février 1854, Les trois folios de
i'autographe intitulé Thema mit Variationen fur das FPianoforte

Clara gewidmet [Théme avec wvariations pour le piano-forte dédiées

1. Robert Schumann im Spiegel seiner spdten Klavierwerke,
Ratisbonne, Gustav Bosse Verlag, 1885, B, 248-249,
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4 Claral, sont actuellement en possession privée. Halter Beck,
leur propriétaire, en a réalisé une publication en fac simile
{Scurce aj?. Seul le theme des ultimes variations schumanniennes
fut intégré, en 1833, dans 1'édition monumentale de Clara Schumann
et de Johannes Pratms, Ceci n'est pas étonnant puisque ce dernier
avait déid écrit ses Variations pour piano d gualre mains sur un
théme de Schumann op. 23 (N° 13} sur ce modéle, constitué d'une
péricde irréguliére de 16 + 12 mesures, dont le parcours tonal

n'offre aucune surprise :

A A
] T-——>D {i: D ——>T :}
16 12

La publication de l'ceuvre dans son intégralité ne fub réalisée
gqu'en 1932, avec 1'édition de Karl Geiringer {Source bj<. Cette
derniére fait suivre le théme de cing wvariations, dont les guatre
premidres scont de type RMHF et la derniére de type MHF. L'ensemble
des piéces répondant & la forme thématique, la série adopte une
conception non-amplificatrice, et ce malgré la longueur du modele.
Par ailleurs, seules les deux derniéres piéces guittfent le carac-
tére apaisé du théme. Il convient de signaler & cet égard 1'extré-
me mélancolie du minore de la quatriéme wvariation et 1'agitation
de la cinquiéme. Le cycle ultime de Schumann témoigne donc d'une

conception non-kaléidoscopique. En outre, les piéces reprennent la

1. Robert Schumann und seine Geister-Variationen, Tutzing, Hans
Schneider, 1832, p. 3-8.

Variations on an ariginal theme, pianc solo, Londres /
Francfert / New York, Peters, 1333, 12 p.

o
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mélodie thématique & différentes woix, dans 1l'esprit de la
variaticon en style 1lié. La premiére wvariation laisse apparaitre la
mélcdie au supérius ; la deuxiéme prend la forme d'un canon enire
soprane et ténor ; la troisiéme présente la mélodie 3 la main
gauche ; la quatriéme dans une wvoix intermédiaire de la main
droite. Ls derniére wvariation, enfin, adopte un procédé ornemental
gui laisse transparaifre la ligne mélodique 3 la main droite. I1
est impossible de savoir si Schumenn scuhaitailt publier cette
ceuvre, du fait de son internement & l'asile d'Endenich, le 4 mars
18541, guelques jours seulement aprés la composition de son ultime

série,

Certaines ceuvres restent inédites, en raiscn de la seule
valonté d'un éditeur. Tel n'est pas le cas des variations qui ont
fait 1'chiet des Chapitres VII et VIII, puisgue Schumann ne les a
Jamais envoyé a une maison d’'édition. L'absence de publication
reléve donc de 1a seule wolonté de lewr auteur. Aussi est-il
Judicieux de distinguer les cycles publiés du vivant de Schumann
de ceux gqui ne le furent pas. Contrairement aux premiéres, le
compositeur parvient rarement 3 une téléclogie de la forme dans
les secondes., En ce sens, la progression des Variafions en 5ol
majeur sur un théme original et le processus d'approchement
thématique des Etudes en forme de variations sur un théme de
Beethoven sont des exceptions. De plus, les thémes des ceuvres

inédites sont irréguliers cu n'apparaissent pas au cours du cycle.

1. Cf. wvpar exemple : S5TRICKER, Rémy, Robert Schumann : Le
musicien et la folie, Paris, Gallimard, 1384, p. 15.
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Les wmodéles des ceuvres publiées sont, en revanche, réguliers et
s'énoncent trés clairement en début de série. L'étude des
variaticons indépendantes permet d'approcher, de surcroit, le
cheminement esthétigue de OSchumann. Les wvariaticns i1nédites,
composées sur des thémes du Prince Louis Ferdinand de Prusse, de
Carl Maria von Heber et de Nicole Paganini durant la péricde
1828-1832, se placeraient scus le signe de la variation brillante,
alors que les Variations Abegg, publiées a lIa méme époque,
s’'inscrivent déjd dans 1'esprit de la fantaisie wariation, tout
comme les Variations en 5Sel majeur sur un théme coriginal. Ces
derniéres occupent une place & part dans la production
schumannienne, en raiscon de l'extréme originalitée de leur
conception d'ensemble. Elles ne furent vraisemblablement pas
publiées, du fait de leur caractére expérimental. Les ceuvres
postérieures des années 1832-183%, se classent en deux catégories.
En premier lieu, les séries publiées - les Impromptus opus S et
les Etudes symphonigues opus 13 - présentent une conception
progressive s'inscrivant globalement dans la catégorie "fantalsie
variation”. Signalons & cet effet gque les Impromptus et la genése
des Etudes symphonigues se placent aussi sous le signe de la
variation en style 1ié. En second lieu, les ceuvres inédites — les
Scénes musicales sur un théme de Schubert et les Etudes en forme
de wvariations sur un theme de Beethoven - répondent sans aucun
doute a la seule fantaisie wariation et elles présentent une
distribution inhabituelle des fonctions formelles, caractérisée
notamment par 1'absence de théme en déhbut de cycle. Aprés les
Etudes symphonigues, les séries indépendantes se font rares.

Peuvent eétre cités a ce propos les Variations sur un nocturne de
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Chopin et l1'Andante et variations, représentant la catégorie
“fantaisie wvariafion non-kaléidoscopique”, ainsi que les
variations en style 1ié de l'oeuvre ultime du compositewr. La
proximité thématique de cette derniére wa de pair avec la
concention classigue des réé&ditions des ceuvres de jeunesse — dont
les Impromptus et les Eludes symphonigues — interwvenues dans les

années 1850,



CHAPITRE IX

CONSIDERATIONS SUR LES CYCLES
INTEGRES DANS DES ENSEMBLES
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Qutre la série indépendante, un cycle de variations peut
s'intégrer & un ensemble, par exemple, un mouvement de sonate.
Négliger ce type de forme serait erroné, au regard des
chefs-d'ceuvre heethovéniens en la matiére, & 1'image du célébre
*Andante con moto”; deuwxiéme mouvement de la Sonate op. S7, pour
ne citer que lui. Toutefois, certsins critéres concernant le cycle
indépendant — au premier chef le nombre de piéces - doivent &tre
relativisés, compte tenu des dimensions modestes des cycles
appartenant & des ceuvres plus wastes. En ce qui concerne
Schumann, les "Quasi Variazioni®” de la Sonate pour piano op. 14
{N® 111} constituent 1'essentiel du présent chapitre, en raison de
leur genése complexe. Les auftres séries, énumérées ci-desscus,

font 1l'cbiet d'une approche plus succincte :

- "Apndante, quasi Variazioni", @Quatucr 4 cordes, op. 41 n® 2

{N® 112}

- "Assai agitate", Quatuor a8 cordes, op. 41 n°® 3, deuxiéme
mouvement {N® 113} ;

- "Simplice”, Sonate pour piano et viclon, op. 121, troisiéme
mouvement {N® 11%) ;

- "Théme et variations”, Trois Sonates pour piano destindes &
la Jjeunesse, ocpus 118, deuxiéme mouvement de la premiére

sonate {N® 116},

I1 convient de se demander comment ces cycles s'inserivent dans le

cheminement esthétique du compositeur.



Bien que les Etudes symphonigues cpus 13 demeurent extrémement
celeébres, les "Quasi Variazioni® de la Sonafe opus 14, compcsées &
ia méme épcgue, restent relativement méconnues. Or, Wolfgang
Gertler? les classe parmi les ceuvres les plus intéressantes de
leur auteur, en raison d'une unité stylistique résultant de la
fusion des écritures polyphonique et homophonigue. Il en est de
méme de Joachim Draheim®, pour qui les "Ouasi Variazioni® et les
Etudes symphonigues wmarquent 1'aboutissement des recherches du
Jeune composifeur en mabiére de variation, puisque ces oceuvres
réalisent pleinement 1'équilibre entre wvirtucsité pianistique ef
rigueur architectonique, d'une part, entre centrage thématigue et
diversité de caractere, d'autre part. La Sonate opus 14 connut, &
1'instar des Ffudes symphonigues, deux éditions successives du
wivant de Schumann., La premiére date de septembre 1836 et elle fut
publiée par l'éditeur viennois Tobias Haslinger {Scurce c}?. Cette
premiére wersion. intitulée Concert sans orchestre, comprend trois
mouvements, dont le deuxiédme présente les "Quasi Variazioni®. La
seconde publication, intitulée Grande Scnate, eut lieu chez
1’éditeur hambourgecis Schuberth, en actit 1853 {Scurce dr. Il
s'agit d'une refonte structurelle de 1'ceuvre, pensée en guatre
mouvements, ot les “Quasi Variazioni® occupent désormais la

troisieme position. Noncbstant les medifications intervenues lors

de cette refonte, les deux wversions des "Quasi Variazioni” demeu-

1. Cf. Robert Schumann in seinen frifen Klavierwerken,
Wolfenbuttel et Berlin, Georg Kallmeyer Verlag, 1331, . 71
2. "Bemerkungen zu den {frihen Variaticnswerken Robert
Schumanne", Schumann Studien, 1, Zwickau, Robert-Schumann-
Gesellschatt, 1988, p. &7.
« L'Annexe I donne des renseignements compléementaires au sujet
des différentes édifions de l'oceuvre.

LY}
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rent gquasi identigues. Par ailleurs, deux scurces manuscrites ont

Eté consultées powr ce travail

~ Pensées sur — [(Clara Wieck], Bonn, Universitdtshihliothek,
Schumann 2, 2 fol. {Source a : esqguisses datées du 14 awril
[18136 et rédigées a Lelpzig) :

- Concert pour plano seul composé el dédié 4 Mr. Ignace
Moscheles, Londres, British Library, Add. 37.056, 25 fol.
{Scurce & : autographe achevé le 5 juin 18361, comprenant

les "Quasi Variazioni®, fol. 10r-12r}.

Compte tenu de la datation de ces deux manuscrifs et d'une
annctation de Schumann sur sa propre pertition de la Source <, la
compaosition des "Ouasi Variazioni® peut &tre situde au printemps
1836, & Lelipzig. Commengons par l'analyse de la version relative &
is Source c. Son théme, portant le titre frangais "Andantinc de
Clara Wieck®, est formé d'une structure confinue de 24 mesures,
enchainant des moltifs sembilables, de guatre mesures chacun, selon
te schéma suivant

Al Al

[ T
4 4

A2 A A

>D | »{5]>D |
4

[ T

1. Le menuscrit est daté : Fine. Sfen Juni 1836 {Achevé le S juin
1826].

Cette annotation est la suivante : Op. 14. / Concert sans
Orchestre. / - / Leipzig 1836. /7 - /7 Hief urspriinglich Sonate.
[Op. 14. Concert sans orchestre. Leipzig 1836. S'appelsit a
1'crigine Sonate].

3%



415

Le modéle, d'une conception inhabituelle par simple Juxteposibion
motivigue, est suivi de quatre variations. Le tahleau ci-dessous
indigque la structure et le type de variation relatifs a chague

piéce du cycle

Piéces Iype | Structure
i Théme RMHF | Juxtaposition de motifs sembia-

bles de quatre mesures :

Al Al AZ A2 AZ A3

Variation 1 BM Idem, avec permutaticn segmen-
ftaire : A1 ALl A2 A1’ Al",

Al' gt Al”® présentant la méme
gcriture planistique gue is
theéme.

Variaticon 2 RMH Juxtaposition de motifs sembla-
bles de guatre mesures, confor-
mément au modéle, avec permuta-
tion segmentaire
Al ALl' A2 AZ2' A3 A3 AL® AL™

Variation 3 Q Forme Al A2 Al', trois phrases

de huit mesures chacune
Yariation 4 2 Al AZ Al + Coda, Al étant une
phrase de huii mesures.

Un constate d’emblée qu'aucune variation ne respecte la forme du
modéle, ce gui améne une conception amplificatrice. En ocutre,
partant diune juxtaposition motivigue. le compositeur tente de
parvenir dans ses wvariations, & un véritahle théme factuel. Pour
ce taire, 1l daift permuter les motifs de son mcdéie. afin
d'obtenir un segment intermédiaire. Tel est le cas des deux

premieres wariations



Theme

AL A1 AZ A2 AZ AR

Variation 1

Al A1 A2 Al" A"
L

Segment intermédiaire

Variation 2

Al Al’tA2 AZ' Al A3; Al ALt

Segment intermédiaire

La troisieéme wariation va plus loin, renongant a la construction
par motifs de quatre mesures, au profit d'un enchainement de trois
phrases, de huit mesures chacune, selon le schéma Al AZ Al', ol A2
représente un segment intermédiaire. Quant & 1la derniére
variaticn, elle admet une forme tripartite A1 A2 A1, plus vaste et
suivie d'une coda. Al est le seul segment de cefte ultime piéce 3
présenter une phrase de huit mesures, A2 et la coda étant d'une
conception plus libre. Il apparait une nette évoluticn entre la
structure continue du théme, enchainant des motifs de quatre
mesures, et la structure & segment intermédiaire de lsa
Yariation 3, constituée de trais phrases réguliéres de huit
mesures chacune. 5i cette troisiéme variation demeure la piece la
plus élcignée de son modéle, elle constitue aussi le théme factuel
de la série, la Variation 4 connaissant une plus grande liberté

structurelle. Le passage du théme foncticnnel 3 Ia piéce qui s'en
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T

iolgne le pilus, répond donc au passage d'une structure continue a

v

uny théme factuel, romme 1'indique la représentation suivante

Piéces Théme Yar. 1 Yar. 2 Yar. 3 Var. 4

| |

Theme factuel *_“\\\\Ei

Strucfure continue

Théme fonctionnel L

Piéce la plus —-E“""’f/;?

glolgnée de son modéle

Cette évolution s’accompagne d’'un processus rythmigue, axé sur le
déplacement métrigque de la Variation 3. Rappelons les é&fapes
successives de ce rprocessus gqul est également 1'apanage des
Impromptus opus 5 et des Etudes en forme de variations sur un

théme de Beethoven, ainsi gque des Etudes symphonigues cpus 13

i. Mesure binaire, sans déplacement métrique ;
2. Mesure ternaire cu trois pour deux ;
3. Mesure binaire, avec déplacement métrigue.

L'évolution métrique des “Quasi Variazioni" de 1'ocpus 14 cohéit a

ce processus comme sult o
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Yariation 2

Variation 2

Hormis ces procédés, destinés & réaliser l'unité de la série,
d'autres stratégies visenf a déterminer deux groupes de piéces. A
ce propos, il convient de signaler pour ce qui est des segments
Al’ et Al" de la Variation 1. la dispariticn de 1'accompagnement
en doubles croches, au profit d'une écrifure pianistique plus
lente et en accards, retrouvant celle du modéle. Il en résulte une
evolution en arche, concernant le wouvement des deux premiéres
pieces. Une évolution comparable s'applique aux trois derniéres
variations, comme en témcigrnent notsmment les indications

metronomiques transmises par la Source o

Yariaticon 2 : Moderata J = 88 {sic]
Variation 3 : FPassionato J = §3
Variation 4 : J = 8

Aussi l'évolution du mouvement s'inscrit-elle dans une structure

en double arche, fondée sur deux groupes de piéces

- Groupe 1 (Théme, Variafion 1) ;

~ Groupe 2 (Variations 2-4),



On peut représenter cefte structure comme sult

Variation 3

1

Variation
{Al & AZ)

Théme {Al' & Al"} Variation 2 Variation 4

Groupe 1 Groupe 2

De plus, la définition des groupes correspond & 1'évolution
dynamigue, puisgue le théme et la premiére wariation sont
entiérement écrits dans la nuance piano, tandis que les piéces du
second groupe — et elles seules — présentent le forte. Une
stratégie comparable intervient dans les Variations symphonigues
cp. 78 de Dvarak {N° 32}, o@ le premier groupement est effectué en
foncticn de 1'intensité?, Par ailleurs, la notaticn des reprises a
une incidence sur l'organisaticon générale de la série, & 1l'instar
des secondes éditions relatives aux JImpromptus et aux
Etudes symphonigues. S5i les deux premiéres piéces sont exemptes
d'indicaticns de reprise, la fonction dramaturgigue de ces
derniéres apparaift au sein du second groupe. Aprés le pianissimo
et le point d'orgue de la Variation 1, la deuxiéme variation prend

I'allure d'un nouveau départ et il est compréhensikle que les huit

1. Of. supra, p. 124.



premieéres mesures de la piéce ne soient pas reprises. {uant au
caractére vif et passionné de la Variation 3, il s'accomncde
aisément aux reprises de ses huit premiéres ef de ses seize
derniéres mesures gui réalisenft 1'équilibre formel avec les piéces
avoisinantes, d'un fempo plus lent. Enfin, 1’ultime wvariation
reprend seulement ses huit premiéres meswes, entendu que la piléce
s’achéve en diminuendo sur un point d'orgue, et gqu'une pareille
fin supporteraif mal une redife. Respecter les reprises garantit
donc 1’éguilibre formel et la dramaturgie du cycle. La wversion de
1'édition ¢ combine alinsi deux scortes de stratégies : les
premiéres, axées sur un processus rythmique et les définitions
fonctionnelle et factuelle du théme, réalisent 1'unité de la
série 3 les secondes, fondées sur 1'intensifté, 1'évolubion du
mouvement et des reprises segmentent le cycle en deux parties. En
ce qui concerne 1'éwclution du mouvement, elle améne une structure
en daouble arche. Par ailleurs, les deux premiéres variations
restent fidéles au rythme et & la mélodie thématiques. De plus,
toutes les piéces s'inscrivent en Ffa mineur et elles empruntent le
caractére du théme, & l'exception du passionate de la troisiéme
wariation. Il en résulte une conception non-kaléidascopique qui,
eu égard & 1'élaboration formelle et & la conception
amplificatrice, inscrit la versicn de la Source ¢ des "Quasi
Variazicni® dans le sillage de la fantaisie wvariastion
non-kaléidoscopique. La Sonate op. 14 connait une genése complexe,
dent témoignent les changements interwvenus dans 1'enchainement des
mouvements, de 1'autographe londonien {Scurce A/} a la seconde
Edition de 1853 {Source dj, en passant par la premiére publication

de 1l'ceuvre, en 1836 {Scurce c)
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Source b Source © Source d

Allegro bhrillante Allegro brillante Allegrc

Scherzo 1 e _—

Scherzao I e Scherzo
fluasi Variarzioni Quasi Variazioni Quasi Variazioni
Finale Finale Finale

Les "Quasi Variazioni® sont le quafriéme mouvement du manuscrit b,
en raisocn du premier scherzo, supprimé dans les édifions
ultérieures. 51 le compositeur 3 su se passer de ce mouvemeni et
d'un autre scherzo dans la Scurce o, les "Quasi Variazioni®, en
revanche, demeurent foujours présents, & 1l'instar de 1'allegro
initial et du finale. En ce sens., les variafions de 1'opus 14,
situées a mi-chemin entre le mouvement initial ef la piéce ultime,
constituent la clé de voite de 1'cuvrage. Ceci est d'autanf plus
wrai que la genese des "(Qluasi Variazioni” semble elle aussi
complexe, au regard des deux variations supplémentaires du
manuscrit b, publiées pour la premiére fois et désignées par
les lettres "a* et *h* dans 1'é&diticn Henle (Scurce £} 1. Une
description du cycle dans les autographes relatifs a 1l'opus 14
parait deéescrmais nécessaire. Il convient de remarquer & cet égard

gue la Scurce b repose principalement sur trois types d'encres?

. Robert Schumann : Grande Sonate, (oncert sans orchestre
opus 14 Fassungen von 1836 und 1853, BOETTICHER, Wolfgang
{&d.}, Munich, Henle, 1983, p. 72-73.

2. Voir les conclusions de Linda Correll Roesner & ce sujef
“The Autcgraph of Schumann's Pilanc Sonata in f-mincr®, The
Musical Quarterly, LXI/1. janvier 1973, p. 102.
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1. une encre noire

ro

fine

Lad

une encre rougeatre, appliquée a 1l'aide d'une pointe trés

{appelée "encre rouge® dans le présent travaill ;

une encre brune, vraisemblablement délayeée awvec de 1'eau et

appliquée a 1'aide d'une plume A& pointe trés large

{gualifiée ici d'"encre brune®}.

Systemes 2-4

Fol, 1w

Sysiemes 1-3

Systéme 4

Description de la Source =a

"Pensées sur — {Clara Wieck]®
"Tema”

Yariation 2 de <

#H

! Varietion "a" de 1'édition f. La double barre,
placée au terme de cette piece, est suivie d'une
ligne brisée, marquant d'crdinaire, chez Schumann,

la fin d'une composition cu d'un mouvement?.

Esquisse des mesures 17-21 du “Scherzc®, deuxiéme

mouvement de 1'&dition de 1853 {scurce dj.

1. Cette ligne brisée apparait également & la fin du manuscrit
iondonien de l'opus 14 {Scurce &) et au terme de 1'"Andante,
quasi Variazioni”, contenu dans 1l'autographe du Quatuor &
cordes op. 41 n® 2 {N® 112, Scurce b5, fol. 13v}.



Fol., or

Svsfémes 1-3 @

Systéme 4

Fal, 2u
Systéme 1

Systéme 7

Systémes

Fol., 10r
Titre

Sysiemes

L
1
Ia

L

~a

Variation 4 de c, datée : "14. April [18]36.°

Esquisse également datée du 14 awvril [18]3€, et
destinée au "Prestissimo” pré&cédant immediatement

le finale au sein du manuscrit & ({Fol. 12w

Fragment renwvoyant au Fol. 2v, Sysiémes 3-4,

Esguisse d’'une piéce, vraisemblablement de type O,

présentant un lien moltivigue avec le theéme.

Variation 1 de o

llescription de la Source b

"luasi wariaziaoni® a2 l'encre noire.

[

Théme et indicaticn “Andantino de Clara Hieck",

{1+

l’encre noire. L'ensemble de la piéce est barrée

I'encre brune.

Variation 1 de o, rnumérotée "I", 8 l'encre noire,
Indication "{Mélcdie de Clara Wieck}” & 1l'encre
hrune. A la fin de 1la piéce, 3 l'encre rouge, la
mention autographe : "nach diesem folgt / Nr. IV.
dann / erst III. / und zuletzt / V." [aprés cela
suit le n® IV, puis seulement le ITI, et enfin, le
V]. Cette mention est elle-méme biffée & 1'encre

hrune,

1. Ce prestissimo, dont l'écriture demeure proche du finasle, est
biffé dans b et 1l n'apparait plus dans les éditions
ultérieures, cf. ROESNER, Linda Correll, "The Autograph of
Schumann ‘s Plano Sonata in f-minor”, op. cift., p. 100,



Systémes 3-5 : Variation "a3" de 1'édition 1. {Cette piéce.
rumératée “II%, est notée a 1'encre noire et raveée
2 1i'encre rouge. Dans la marge, de nouveau

I'indication *II*, cette fois-ci & 1'encre brune.

Systéme S o Oébut de Ia Variation 3 de c, numéroté "III%, &
l'encre noire. Menticn ®*({bleibt III}* {reste III},

a l'encre rouge.

Systémes 1-2 : suite de la piéce précédente.

Systémes 2-5 @ Variation 2 dans c© numéroctée IV, & 1'encre
¥ '
noire., Indication “{wird II)" [dewvient II}, A

l'encre rouge . barrée a l'encre bhrune.

Sysiféme o flehut de ia wvariation "b" de 1°é&dition f. Cette
piéce, portant & 1l'origine le numéro VY, est
rédigée el entiérement barrée & l'encre noire. Les
indications *V¥I1' et *Gilg" {wauti., & llencre
brune, témodigrent d'une réintégration ultérieure &

la série.

Systémes 1-2 : suite de la piéce précédente
¥

Systémes 2-% 3 Variation 4 de ¢, rédigée a8 l'encre noire. Le
numéro “ViY, en noir, est barré avec une encre de
méme couleur. En-desscous, touijours en noir, le
chiffre "V¥", Remargue : "{wird mit IV bezeichnet}”
{est indiquée & l'aide d'un IV], écrite 3 1l'encre

rouge eb harrée d'un fraif brun,
Fol., iZ2r

Systemes 1-4 @ suite de la piéce précédente
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le manuscrit a, intitulé Fensées sur — [Clara Wieck], fub concu en
deux parfies. La premiére comprend le théme, la Variation 2 de
1'édition ¢, ainsi que ls Variation “a" de la Source £ ef elle
s'acheéve awvec la double harre relative au froisiéme systéme du
fol. iv. En effet, la ligne brisée placée aprés la double barre,
laisse penser que Schumann avait initialement prévu de terminer sa

g1

composition 3 cet endroit. 5S'cuvre alors la seconde partie du
manuscrit, rédigée plus tardivement. Celle-ci est constituée des
Variaticons 1 et 4 de la Source ¢, mais aussi de plusieurs
fragments destinés a d'autres mouvements de la Sonate opus 14. Il
apparait sinsi des esquisses concernant le "Scherzo”, deuxiéme
mouvement de 1'édition de 1853 {scurce d), et le *Prestissime” du
folio 12v de 1'autographe londonien {Source £J). Signalons, de
surcroit, 1'esquisse d’'un morceau, vraisemblablement de type O,
présentant un lien motivigque avec le théme {fol. 2v, Systéme 2).
Par ailleurs. les piéces du folic 2r sont datées du 14 avril 1836,
Cette datation concerne la ré&daction de la seconde partie du
manuscrit, le début étant d'une conception antérieure. Il convient
de remarquer, en outre, les nombreuses modifications subies par le
théme, du manuscrif a aux versions imprimées. Voici, & titre

comparatif, 1'"Andantinc de Clara Wieck® {édition ¢} et le “Tema”

de 1l'autographe a
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Le changement de chifire indicateur de mesure, intervenant d‘une
version a 1l'autre, explique qu'a deux mesures du mcodéle de ¢
corresponde une seule mesure de celui de a. QOutre ce changement,
le théme de a retrouve sensiblement celui de ¢, si 1'en s'en tient
aux ratures supprimant ses deux derniéres mesures dans
l'autographe, réitérant 3 1'origine le début du modeéle. Aussi
parvient-on a un théme constitué d'une structure a segment
intermédiaire de quatre mesures (A2 + A3), sans égard pour les

ratures :



Al AL AR Al
e T iy 5 > T il »[(3> 0D Y T Al
2 mes. z 2 z
L ;

Segment intermédiaire

La suppressicn du dernier segment thématique marque le passage
d'une structure alternative & wune structure continue. Cette
derniére est extrémement rare dans le cas diun modéle desting a
des wvariations, puisque, parmi foutes les ceuvres de notre corpus,
elie est seulement 1'apanage du Totenfanz de Franz Liszt {N® EBE).
Et pour les "Quasi Variazioni" comme pour la paraphrase
lisztienne, 1l'emploi d'un modéle sans prégnance structurelle — ne
reposant pas sur le principe antécédent-conségquent — tend vers une
plus grande liberté furmelle des wvariations. Cetfe derniére n'est
pas encore acquise en ce guil concerne le débulb du manuscrit g, si

1'on admet la structure alternative du théme d'origine, gui

tH %]

confére sux wvariations 2 et *"a* le type RMHF. Dans ce cas de
figure, la premiére partie de 1l'autographe a présenterait les
conceptions non-kaléidoscopigue ef non-amplificatrice et elle
demeureraif prache de 1l'air warié, tout en maintenant ia trame
rythmigque & 1l'instar de la wariation en style lié cu de 1la
fantaisie wvariation non-kaléidoscopique. En revanche, si 1l'cn
admet gque la rédaction des variations 2 et “a" est postérieure &
la suppression des deux derniéres mesures du théme, ces variations
adopteralent le type RMH, en raison dfune rermutation segmentaire,
consistant a8 reprendre au terme d'une piéce dennée, le segment

Iniltial du modele. e second cas de figure témcigne dune

conception amplificatrice et 1l s’inscrit, par conséquent, dans le
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sillage de la fantaisie vwariation non-kaléidescopigue.

[L'autcgraphe a é&tant entiérement noté & 1'encre noire, rien ne

permet de situer la suppression segmentaire du théme par rappert a

la rédacticon des variations 2 et "a". Nous invogquons néanmoins
i'hypothese suiwvante ! Gchumsnn écrivit, dans un premier temps,
les variatioms 1 et “a” conformément au mcdéle d'origine — 8
structure alternative -, puis, face au statisme d'un madéle congu

par Juxfaposition motiwvique, il décida de supprimer la redite des
dernieres mesures thématigues. Cette suppressicon serait donc a
1’origine de la permutation segmentaire et de son corcllaire, la
conception amplificatrice. La seconde partie du manuscrit a ne
compte gu'une seule variation factuelle : 1a future Variaticm 1,
de type RM. Les aulres piéces sont majoritairement de type 0 et
n'appartiennent pas toutes au cycle. Par ailleurs, ia descripticon
du manuscrit b permet de déterminer quafre agencements successifs,

enn fonction de la couleur des encres

ler agencement € agencement 3 agencement de agencement

{encre nodire)
Andantinc de
Clilara Wieck
{Z Théme}

Variation 1

Yariation

¥ariation 3

™

Variatic‘n
Variaticon "L°

Variation 4

{encre noire)
Andantinc de
Clara Hieck
{= Théme]

Variation 1

Variation "a

Yariation 3

Variation 2

Variaticn 4

{encre rouge)
Andantinc de
Clara Hieck
[= Théme]

Variation 1

Variation 2

[ny}

Variaticon

Yariaticn 4

{encre brune)

Variation 1
= Melodie de
Clara HWieck
Yariaticon *a*
¥ariation 3
Variatiaon 2

Variation 4

Variation k"
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51 les deux premiers agencements datent du printemps 1836, les
corrections & l'encre rouge, dont résulte le troisiéme agencement,
furent notées au mois de juin de la méme année et destinées a3 la
gravure®. En effet, I'ordre des piéces du troisiéme agencemeni est
identigque 3 celul de 1'édition de septembre 1836 {Source ). Linda
Correll Roesner? pense que 1l'encre brune proviendrait des
corrections entreprises par Schuwmann en vue d'une seconde &dition,
prévue a4 la méme épogue, gqu'il n'aurait jamais réalisé. Cette
éditicn hypothétique ne devra pas étre confondue avec la seconde
éditicn de 1853 {Source d}, qui retrouve l'ordre des piéces de la
premiere, Par aillleurs, tous les agencemenis du manuscrit b se
construisent selon le processus rythmigue de 1'édition ¢, organisé

autour du déplacement méfrigque de 1a Variation 3

Légende

1.: Mesure bhinaire, sans déplacement métrique
Z.: Mesure ternaire ou trois pour deux

2.1 Mesure binaire, avec déplacement métrique.

ler agencement

Variation

Variation =&

Yariation 1 Variation b

Andanting Yariation 4

i. ROESNER, Linda Correll, "The Autograph of Schuwmann's Pianc
sonata in f-minoe”, op. cit., p. 110.
2. Ibid., p. 112 sq.
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Ze agencement

Variation 3

Variaticn a

Variaticn 1

Andantinc Variaticn 4

Variation 3

Variaticon 1

Andantinc Variation 4

Variation 3

¥ariation 4

Variation 1 Variation b

Pour ce qui est du premier agencement, ce processus s'accompagne
d'une symétrie axée sur la Variation 3, dont le type 0 se démarque
des piéces avolsinantes, de type RMH. De plus, les groupes :

11

Variaticns 1-"a" et Variations 2-"b*, dispcsés de part et d'autre
de 1'axe de symetrle, ont en commun leur permutaticn segmentaire
et leur structure a segment intermédiaire, enchainant des motifs

de quatre mesures. En marge de la symétrie, apparaissent le modéle

et la Variaticn 4 qul se font face, aux deux extrémités du cycle :



Type
Andantinc RMHF
Yariation 1 RM
¥ariation *a" RMH }
Permutaticn segmentaire et
Yariaticn 3 Q0 structure a segment intermédiaire
enchainant des mctifs de 4 mes.
Yariation 2 RMH
Variation "Lb" MH ]
Variation 4 18]

Une autre stratégie de 1'édition ¢ était déja 1l'apanage du premier
agencement de b. Il s'agit de 1l'éwvcluticn d'une structure continue
4 un théme factuel qui, cefte fois-ci, n'est plus accompagné du
passage d'un théme fonctionnel & la piéce qui s’en é&lcigne le

plus

Piéces : Andantinc Var. 1 Var. a Var. 2 Var. 2 Var. b Var. 4

| l ! I

Théme factuel - ﬁ“""““-_ﬁﬁ‘ﬁji

Structure confinue —

On parvient ainsi & une structure en arche et 4 une symétrie,
articulées autour de la Variaticon 3. Le deuxiéme agencement du
manuscrit londonien se caractérise par la suppressicon du
prestissimo de la Variation “b". 51 cette suppression s'effectue
aux dépens de la symétrie précédente, elle donne du relief 3 la

construction en arche, pulsgue le passicnato de 1la Variation 3
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devient déscrmais la piéce la plus rapide du cycle. Par allleurs,
la mcitié des piéces intéressant les deux premieres versicns de b
reste fidéle au rythme et & la mélodie thématiques. De méme,
toutes les wariations s'inscrivent en Fa wineur et elles demeurent
proches du carsctére thématique : il en résulte une conception
non-kaléidoscopique. Du reste, aucune variation ne respeclte la
forme du mcdéle, ce gui améne une conception amplificatrice.
Compte tenu de 1'élaboratftion formelle, 1les deux gpremiers
agencement de b sont donc placés scus le signe de la fantaisie
variation non-kaléidoscopigue. En ce gul concerne le guatrieme
agencement de 1'autocgraphe londonien, Schumann abandonne
définitivement le modéle de Clara, afin de lul suppléer la mélcdie
de la premiére wvariation, Cette ambiguité dans la définition
thématigue ne surprendra pas de la part d'un Schumann, compte tenu
des Scénes musicales sur un théme de Schubert ({N° 107} et des
Etudes en forme de variations sur un théme de Beethoven ({N°® 108},
dent aucune des versions successives ne comprend de théme a
proprement parler. En outre, dans la derniére disposifion de &, le
compositeur revient & l'ordre des piéces du premier agencement,
dont il rompt la symétrie en plagant le presfissimo de la
Variation 4 au terme du mouvement., La disparition du théme marque,
par ailleurs, 1l'abandon de la stratégie consistant & passer d'une
structure continue a un théme factuel. En revanche, on parvient a
une alterpance de variations proches du théme et de piéces libres,

répondant au Cype O :



Yariation "a” : RMH <&
Yariation 3 0 £—
Variation 2 : RMH <& Contrastes réguliers
Yariation 4 ¢ Q <
Variation "b" MH &

Le contraste engendré par cette nouvelle dispositicon améne une
conception kaléidoscopique. De plus, la concepticn amplificatrice
et la proximité des Scénes musicales et des Etudes sur un théme de
Seethoven inscriveni ce dernier agencement de b dans le sillage de

ia fantaisie wvariabion.

Aprés la Sonate opus 14, il faubt attendre guelques années
avant de wvoir Schumann intégrer une nouvelle fois un cycle de va-
riaticons dans une ceuvre plus vaste. L'"Andante, quasl Variazioni’
du Quatuor & cordes op. 41 n® 2 (N® 112} {fut rédigé entre le 11
juin et le S juillet 1842 & Leipzigl. et publié en 1843, chez
Breitkopf & Hartel {Source a})?. Des esguisses relatives & ce
cycle, sont actuellement localisées a la [eutsche Staatshibliothek

de Berlin® {Source A} : elles ont fait 1'chbjet d'une transcription

i. COf. KOHLHASE, Hans, [Die Kammermusik Robert Schumanns
Stilistische Untersuchungen, Hambourg, Karl Dieter MHagner,
1979, p. 7 ; voir aussi : Projeklenbuch, p. 43 : "1842.
{Leipzig) 3 _Quartette fur 2 Viclinen, Vicla u. Viclconcedl {A
mell, F dur u. A dur). (Up. 41}* {1842. {Leipzig) 3 Quatucrs
pour 2 vielons, altoc et wicloncelle (La mineur, Fa majeur et
La majeur). (Op. 41}].

2. 3 Quartette fir 2 Vialinen, Bratsche und Viocloncell Seinem
Freunde Felix Mendelssohn Bartholdy zugeeignet, Il[e Quatuor],
deuxiéme mouvement, Leipzig, Breitkopd & Hartel, s.d. {1843],
p. 10-20.

3. "Andante, guasi Variationi ({sici", Quartett 1 u./nd] 2

u.[nd] 3, Berlin, Deutsche Siasatsbiblicthek, Mus. ms. autogr.
Schumann 19, fol. 10v-14p.



par Linda Correll Roesner?. Cette série, dont les piéces ne sont
pas numérofées, connait une ambiguité dsns la distribution des
fonctions formelles., Il est wvrai que les deux premiéres piéces
prennent tour A& tour 1'apparence d’'une succession de deux thémes
fonctionnels et d'un enchainement d'une introduction et d'un
modéle destiné a4 des wvariations. Cette ambiguité est liée a la
conception d'ensemble du mouvement gui tente de réaliser la
synthése entre 1a forme wariation et 1la {forme ternaire
{Al-A2-A1"}). Les fonctions formelles peuvent donc se distribuer de

deux maniéres différentes, suivant gue l'cn privilégie la forme

variation {Sclufion 1) cu la forme ternaire {Sclution 2)

Solution 1

Introduction 1Théme + 4 Variatiansi Finale

avec Introducticon = Finale

solution &
Al A2 Al

Theme 1 ;Théme II + 4 Variations, Théme I
i

Quelle que secit la sclution adoptée, le mouvement présente une
wéritable forme wariation de conception amplificatrice,; dont
temoignent les trois variations factuelles de 1'inventaire

suiwvant

1. Studies in Schumann manuscripts : with particular reference to
sources transmitling instrumental works in the large form,
thése, New York University, octohre 12373, II, p. 55-62.



Pieces Type Cbhservations

Introduction 0 Juxtapositicn de segments sem-
ou Théme I blables de différentes longueurs
Théme RMHF

ou Théme II

Yariaticn 1 RMHE {Par rapport au Théme II)
Yariation 2 MHEF

Variatiocn 3 HF

Variation 4 0

Finale 0 Reprise de 1'introduction avec
cu Théme I adjoncticn d'une coda

Le présent travail retient la premiére sclution. Dans ce cas, le

théme est une périnde A& segment intermédiaire, de seize mesures

A A
LAb : | D >0 |{35T >0 D0—T
4

&
1

Segment intermédiaire

hJICU

L'instabilité tonale du segment intermédiaire, conduisant de 51
majeur a la dominante du ton principal, s'cppose 4 la stabilité
des autres segments, axés autour de la ftonalité de La Lémcl
majeur. Cette opposition donne toute sa prégnance au théme, dont

les wariaticons wvont s'éloigner progressivement

Intreduction 0

Theéme RMHF

Yariaticn 1 RMHF

Variation 2 MHF Elcignement thématique
Yariation 3 HF

Variation 4 : 0

Firale : 9] v

Aprés 1'avancée des deux premiéres wariations, le statisme de la
troisieme, intitulée molfo piuv lento, et les ritardandi de la
quatriéme préparent le retour au premier théme de 1'introduction,

gqui est aussi l’apanage du finale. Ce processus d'éloignement



mélodique, puis harmonique, ahoutit paradoxalement a un résultat
connu, annoncé dés 1'Introduction. Ce peradoxe, pour étre compris,
doit étre rapproché de la stratégie de ce mouvement, consistant a
réaliser la synthése entre forme wariation et forme ternaire. la

1 et 1a proximité du caractére thématique

suppression du miaore
plaident en faveur de la conception non-kaléidoscopique. En raison
de 1'élaboraticon formelle, ainsi que des conceptions
amplificatrice et non-kaléidoscopique, 1°'"Andante, quasi

Variazioni® de 1l'cpus 41 n® 2 se situe dans 1la lignée de 1la

fantaisie wvariation non-kalé&idoscopique.

En ce qui concerne 1'"Assail agitato”, deuxiéme mouvement du
Quatuor & cordes copus 41 n® 3 {N°® 112}, il fuf composé a la méme
époque que la série précédente, entre le 8 et le 17 Juillet 1842 3
Leipzig, et publié dans la méme ville en 1843, chez Breitkopf &
Hartel?. Le modéle, d'un tempo particulierement wif pour un cycle
de variation — assai agitato — compte quarante-huit mesures et il

présente une structure & segment intermédiaire

Al A2 Al
i: T —>T :§RE—>D ] T —>T
16 16 16

e

Segment intermédiaire

Témoin de 1la présence d'un minore est le court fragment
intitulé Moll [mineur] du manuscrit b (cf. ROESNER, Linda
Correll, Studies in Schumann manuscripts, I1, op. cit.,

. 36},

2. (f. KOHLHASE, Hans, [Die Kammermusik Robert Schumanns, op. cit.

B. 7. Ajoutons que les esquisses de ce cycle, transcrites par
Linda Correll Roesner (Studies in Schumann manuscripts, op.

cit., II, p. 73-77) sont actuellement localisées a Berlin :
"Agitate", Quartett 1 u.[nd] 2 u.[nd] 3, Berlin, Beutsche
Staatsbibliothek, Mus. wms. autcgr. Schumann 138, fol. 18r-13v
et 25wv.

(25



51 Al et Al', en Fa# wmineur, restent tonalement stables ; tel
n'est pas le cas du segment AZ, instahkle, parce gue commengant en
ke majeur et terminant sur la dominante de Fa# mineur. AZ2 demeure
donc particuliérement prégnant. De plus, le modeéle offre une coupe
tres réguliére, de trois {fois seize mesures. Le théme est suivi de
guatre variaticns non moins réguliéres, demeurant fidéles a sa
tonalité et dont seule la derniére s'éloigne de la forme de leur
modéle. Il convient de remarquer gque ces piéces ne sont pas

numéraotées. Voici l'inventaire des types de variaticons :

Piéces Type { Observaticons

VYariation 1 MHE

Yariation 2 HF

Variation 3 | RMHF

Yariation 4 H Transformation intra-segmentaire
et adjonction d'une coda

Force est de constater gue le deuxiéme mouvement de 1'opus 41 n® 3
repose sur un processus d'éloignement mélodique et un
ralentissement de tempo, dont témoigne 1'indication un poco adagio

de la troisiéme wvariation. On parvient ainsi a la segmentation

sulivante

Groupe 1

Théme : RMHF Assal agitato
Variation 1 : MHF | Elcignement mélodique L'istesso tempo
Variation 2 : HF Tempo riscluto
Groupe 2

Variation 3 : RMHF | Elcignement mélodiqgue Un poco adagio
Variation 4 H {Ralenfissement)

La construction réguli€re et le processus d'éloignement mélodique

inscrivent cette série dans le sillage de la variation sérieuse.
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Les derniers cycles intégrés dans des ceuvres plus wvastes
comptent parmi les compesitions tardives de leur auteur. Les
variations du “Simplice”, treoisiéme mouvement de la Sonate pour
piano et viclon op. 121 (N°® 113}, ont &té rédigées entre le 26
cctobre et le 2 novembre 1851, a Diisseldcsrfi, et publiées au mois
de novembre 18532, Le théme, constitué d’'une péricde asymétriqgue
de 8 + 16 mesures, au parcows tonal sans surprise {(T — D l
5 —> T}, est suivi de guatre wariations non numérotées, dont les
deux premieres sont de fype RMHF, la troisiéme de type O et la
gquatriéme de type RMH. Cette derniére ne respecte pas la forme
thématique, en raison de l'adjonction d'une coda. Il apparait une
nette différence entre la tonalité de Mi mineur de la Variation 3
gui ne constitue pas une variation factuelle ef la tonalité de Sol
majeur des autres piéces, restant fidéles au rythme, 3 la mélodie
et a 1'harmonie thématiques. En ce sens, le cycle demeure proche
de la "wariation ternaire”, établie par Elaine Rochelle Sisman-.
Cette catégorie, s'appliguant a une structure hybride a mi-chemin
entre variation el coupe termaire, ne constitue pas d'erdinaire
une forme variation. En effet, lorsque A’ est une variation de A

au cours d'une forme ABA', il ne peut &fre gquestion de forme

variation., mais seulement d'une utilisation du procédé technigue

1. Annctation sutographe sur la partifion ayant sppartenu @
Schumann @ fo. 121. / 2te [/ grosse Sonate [/ (D=moll} [/ fur /7
Vicline und Pianoforte. / - / Dusseldorf, vom 26 Oct.-2 Nov. /
1851. / - [Op. 121. Z2e Grande Sonate (Ré wmineur) pour viclon
et pianc-forte. Dusseldorf, du 26 octobre au 2 novembre 1851].

2. Lleipeig, Breithkopd und Hartel, s.d. [novembre 1853], p. 26-31.
Signzlons 1l'existence d'une premiere édition {frangaise,
publiée a la méme époque. Le titre "Simplice” utilisé dans le
présent travail provient de cette premiére édition frangaise
Paris, Richault, s.d. [ca 1834}, p. 24-23.

A, COf. supra, p. 29 sq.



de la wariation. Le "Simplice® schumannien, en revanche, présente
une veéritable forme wvariation, conforme & la définition du
Chapitre I1t, du fait de 1la Juxtaposition de deux wvariations
factuelles {les Variaticns 1 et 2). Le troisiéme mouvement de la
Sonate op. 121 présente, en outre., une progression réguliére
allant du theme, avec ses légers pizzicati au viclon, 3 la
fougueuse {roisiéme wvariation, véritahle scmmet du cycle. Les
indications de mouvement témcignent de la régularité de cette
progression, puisque la deuxiéme wariation est un peu plus animée
gque la premiére (Etwas lebhafter) et la troisiéme un peu plus
mouwvementée que la deuxiéme (Etuwas bewegter). Quant & 1'indication
Tempoa wie vorher {tempo comme précédemment] de la derniére pléce,
elle peut s'interpréter comme un tempo primo, traduisant le
caractére apalsé d'un retcur & la proximité thématigue. Il résulte
de cette progression réguliére que les piéces ne dévoilent que peu
a peu le caractére passionné de la troisiéme variation. De plus, &
'exception de cette derniére, le rythme et la mélodie thématigues
apparaissent toujours a4 la voix supérieure du viclon. Le
"Simplice” de la Sonate op. 121 admet donc une conception non-
kaléidoscopique. En ocutre, la moitié des variations ne respecte
pas la forme de leur modéle, ce gul confére au cycle une
conception amplificatrice. Eu égard aux conceptions amplificatrice
et mnon-kxaléidescopique, ainsi qu'da la régularité de 1la

mrogression, cette série peut se classer dans la catégorie

"fantaisie wvariation non-kaléidescopique”.

1. Cf. supra, p. 80.
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Le deuxiéme mouvement de la premiére des Trois Sonates pour
piano destinées & la jeunesse opus 118 présente un *Théme et
variations® {N°® 116}. L'ensemble du recueil de l'opus 11& fut
composé du 11 au 24 duin 1833, = Diisseldorf®, alors que la
premiére des trois sonates fut publiée, chez 1'&diteur
hamhourgecis Schuberth & Co, en décembre de la méme année. Le
“Théme et wariations® de la premiére Sonate en S0l majeur s’écrit
en Mi wmineur, relatif de la tonalité principale, et il compte
seulement gquarante mesures, malgré ses cing variations. Ceci est
daé & longueur du modéle, constitué d'une courte périocde de 4 + 2
mesures. Le théme est suivi de cing variations non numérotées,
dont les quatre premiéres sont de type RMHF et la derniére de type
RMH, du fait de l'adjonction d'un bref épiscde. Le schéma de la
page suivante compare la ligne mélodique et le schéma harmonique
de chacune des piéces. Force est de constater l'extréme simplicité
du théme, composé de la répétition cu de la récurrence, sur
différents degrés, du motif de la mesure initiale. De plus, les
variations demeurent trés proches du modéle, tant sur le plan
harmonique que d'un point de wue rythmique ou mélodique, ce qui
témoigne d'une conception non-amplificatrice. Les variations
gardent, de surcroit, le caractére de leur théme, a 1'exceplion du
maggiore de la guatriéme variation. Cette série adopte donc une
conception non-kaléidoscopique. Il convient de remarquer, en

outre, gue la mélodie apparait tantot au supérius {Variations 1, 4

1. Annctation autcgraphe sur la partition du compositeur
Op. 118. / DOrei / Claviersonaten / fir die Jugend. / -/
bisseldorf, vom llten=24 Juni 1853. {Op. 11i8. Irois Sonates
pour pianc destinées & la Jjeunesse. Disseldori, du 11 au 24
Juin 1853]
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Evolutions harmonique et mélodigque au sein des variations op. 118,1,2
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et 5), tantét & la basse {Variation 2 et coda}, tantot & la veoix
intermédiaire {Variation 3), Ce procédé, ainsi que les conceptions
non-kaléidoscopique ef non-amplificatrice inscrivent ce cycle dans
la catégorie : “"wvariation en style 1ié". Par ailleurs, comple tenu
de la proximité du modele, la constructicn des variations retrouve
la Jjuxtaposition de motifs semblables, propre au théme. Aussi la
série apparait-elle comme un cycle de variations sur le motif

suivant

f # o,
* —
s — g

o/

I1 en est de méme de la derniére version de l'Andanfe el
variations opus 46, qui adopte sensiblement la méme conceplion,

mais avec le motif

4
o

U

{
</

Ce procédé, consistant & élaborer toute une ceuvre a partir d'un
motif, n'est pas nouveau au XIXe siecle. DEJAa dans les années

1801-1802, Ludwig Berger?t composa une sonate sur la seule figure

Teriiia

o/

Quelques années plus tard, Beethoven é&crivit sa Cinguiéme

symphonie, dans laquelle le motif du destin "exerce, en filigrane,

w2

une scrte d’omniprésence Quant & Brahms, Schénberg ne voit-il

1. Cf. HWALDURA, Markus, Monamotivik, Sequenz und Sonatenform im
Nerk Robert Schumanns, Sarrvebruck, Saarbricker Druckerei und
¥erlag, 1930, p. 234 sq.

2. GUT, ZSerge, "Y a-t-il un modéle beethovénien pour la
Symphonie de Franck 7", Revue ewropéenne d’'études musicales,
I, 1881, p. 64,
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ras en lul son précurseur en mabiére de wariation continue® 7 Un
procédé analogue apparait fréguemment dans les oceuvres tardives de
Schumann?. QOr, si ce procédé s’'applique a de nombreuses formes
musicales, il ne concerne pas la variaticn, du moins pour ce gui
est du XIXe siécle, Il fallut attendre le ¥Ye siécle, avant de
voir un parell principe régir un cycle de wariaticns. Citons & cet
égard l'extrait d'une lettre de Webern adressée a Hildegard Jone

et Josef Humplik, évcquant les Variations pour orchestre op. 30

"Mais. comme Je le disais, le ‘théme’ lui-méme ne représente
rien d'autre gue des waristions {...]. En tant gu'unité, il

est le point de départ de nouvelles 'wvariaticns'®3

Cette structure en abime? retrouve sensiblement celles du “Théme
et wvariations” de 1'opus 118 et de la derniére version de

i'Andante ef variations opus 46.

1. Voir & ce propos : FRISCH, HWalter Miller, *Brahms, developing
variation, and the Schoenberg critical tradition”, Nineteenth
century music, V/3, 1281-1382, p. 215-232.

2. COFf. HWALDURA, Markus, Monomotivik, Sequenz und Sovnatenform im

Werk Robert Schumanns, op. cit., p. 297 sq.

POLNAUER, Josef {&d.), Anton Nebern : Briefe an Hildegard Jone

und Josef Humplik, Vienne, Universal Editicn, 1823, p. 47

das "Thema" selbst stellt aber, wie gesagt, ja selbst schon

nichts als Variationen [dar] [...]. Als Einheit ist es wieder

Ausgangspunkt £ir neuerliche "Variaticnen’. Voir aussi la

traduction frangaise par Elisabeth Bouillon : Anton Webern

Journal 4 une amie., Leftres & Hildegard Jone et Jasef Humplik,

Paris, Jean-Claude Lattés, 1375, . 102,

4. Cette expression désigne une ressemblance entre macrostructure
et microstructure.

[ 7Y ]
b
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Les warlations intégrées dans des ensembles connaissent une
téléclogie formelle semblable a& celle des cycles indépendants
publiés du wivant de Schumann. Peuvent &tre cités & cet égard les
processus rythmigues mis en ceuvre dans les versions successives
des "Quasi Variazioni®” opus 14, les stratégies d'éloignement
thématique relatives aux séries de 1l'cpus 41, ainsi que la
preogression du "Simplice” opus 121 n® 3. En revanche, les cycles
faisant l'chiet de ce chapitre retrouvent 1'irrégularite
thématigque caractérisant les séries indépendantes inédites. 1l en
va ainsi de la structure continue des "Quasi variazioni” opus 14,
des ambiguités liées & la définition du modéle dans la série de
1'opus 41 n® 2 et des péricdes asyméirigues des derniéres ceuvres.
Dans ces exemples, et contrairement aux séries indépendantes,
l'irrégularité thématigue n'est pas a 1l'origine de 1'inachévement
du cycle. La série intégrée dans une ceuvre plus vaste admet donc,
chez Schumann, plus de liberté qgue la variation indépendante.
Cependant, cetfte tolérance est toute relative. En effet, 1le
compositeur n'hésite pas a4 qualifier par deux fois son cycle de
"quasi variazioni®, dans les opera 14 et 41 ne 2. Il convient de
remarguer, par ailleurs, gue la plupart des séries composées
durant la péricde 1836-18%53 s'inscrivent dans le sillage de la
fantaisie wvariation non-kaléidoscopique, conformément aux cycles
indépendants rédigés a la méme époque, 3 savoir les Varialions sur
un nocturne de Chopin - selon 1'état actuel des sources — et
1'Andante el variations. Tel n'est pas le cas des séries datant
des années 1853-1854, puisgue la proximité thématique et 1la
variation en style 1ié du "Théme et variations” de la Sonate

cpus 118 n°® 1 scont placeées scus le signe de 1l'ceuvre ultime du
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compositeur. 51 les péricdes 1828-1832, 1832-1835 ont été étaklies
lors de 1'étude des séries indépendantes, ce chapltre a permis de
déterminer deux ncouvelles péricdes, regroupant a elles seules
toutes les variaticns intégrées dans des ceuvres plus vastes?

les années 1825-1853 et 1853-18%4.

1.

Notre conclusion tentera d'expliquer ce phénoméne, cf. infra,
p. 457,



CONCLUSION



447

L évalution de la wariabtion schumamnienne commail donc guatre
phases différentes. La premiére {1828-1832) demeure proche de la
variation brillante., bhien que les Variations Abegg et les
Variations en Scl majeur sur un CThéme criginal scient de 1'ordre
de la fantaisie wvariaticn. Cette derniére caractérise les années
1832-183%. Parmi les compositions datant de cette nouvelle
périade, il convient de distinguer les séries publiées (Impromptus
op. 5, Etudes symphanigues op. 13} des ceuvres délaissées par la
propre volonté de leur autewr [Scénes musicales sur un théme de
Schubert, FEtudes en forme de variatfions sur un rthéme de
Beethoven}). La conception progressive des premiéres, congues
partiellement dans l'esprit de la variation en style 1ié, répond 3
la seule fYanftaisie variation des secondes, caractérisées par une
distributicon inhakituelle des {fonctfions formelles. Quant & la
troisiéeme péricde {1835-1853}), elle s'inscrit globalement dans le
sillage de la fantaisie wvariation non-kaléidoscopique, tandis que
la guatriéme (1853-1854) se place scus le signe de la proximité

thématique et de la wariafion en style 1ié.

Seules les séries schumanniennes repcsant sur un théme factuel
cnt été retenues ici, conformément 3 la construction thémafigue
des cycles indépendants, composés de 1865 & 1880%, Toutefois, la
structure continue du modéle entendu dans les "Quasi Variazioni®
de 1l'opus 14 constitue une excepbion. Cette ceuvre a néanmoins été

considérée, en raison de sa structure alternative originelle et

1. Comme nous 1l'avons déjd signalé, seule la Paraphrase sur le
"Dies iras” de Liszt {N° B8&) admet un théme d'une structure
continue quil était déjd 1'apanage de la mélocdie du wverset
initial de la séquence du Reguiem, sur laguelle se fonde le
mociele lisztien.



d'une stratéglie axée sur les détermirations fonctionnelle et
factuelle du théme. La définifion de la forme wvariafion, donnée au
terme du Chapitre II, constitue un aultre critére dans 1ia
détermination du corpus. Cette définition appelle forme wariation,
la Juxtapcosition d’'un minimum de deux wariations factuelles au
sein d'une forme wmusicale, A 1'exception du *Prélude. fugue et
variation® de César Franck {N° 33}1, les principales variaticns
composées de 1765 3 1880 répondent & cette exigence. Tel est méme
le cas des compositions les plus libres du genre, 4 savoir les
Réminiscences de Don Juan de Liszt? {N° 85} et les Variations
humaoristigues, scherza et marche solennelle d'Ignaz Moscheles
{N° 73)3. Les cycles de piéces caractéristiques, fondés sur des
motifs unificateurs — & 1'image du Carnaval op. 3 et des
Kinderszenen op. 1% — sont démunis de variation factuelle. Aussi
ne répondent-ils pas a& notre définition de la forme variation. I1
en est de méme du Quinftefte op. 44, reposant uniguement sur un
principe cyclique. Or, des musicolocgues comme Kurt wvon Fischer et
Joseph Muller-Blattau ont reconnu 1'aspect novateur de la
variation schumannienne dans ces liens motivigues unifiant les
piéces ou les mouvements d'une ceuvre?. Il n'en est rien pour e

gui est de la forme variation. Pourtant cetfte derniére, loin de

s'inscrire dans la ftradition beethovénienne, prend une ncuvelle

1. Cette oceuvre conrait une distribution particuliére des
fonctions formelles, due & une construction ternaire, ce gqui
expligue la position médiane de la fugue, de type C. Comme
l'ensemble ne comprend que trois piéces, il est impossible de
parvenir & un enchainement de deux variations factuelles.
Le théme est suivi de deux variations factuelles de type MH.

. Deux wariaticms respectivement de f{ypes F et H sont placées
immédiatement aprés le theme. Les derniéres piéces répondent
au type O, & 1'exception de la Variation 4 adoptant le type H.

4. Of. supra, p. 17 sq.

(WS



carientation chez Schumann qui semble & lforigine de la fanfaisie
variation. En eftet, les cycles dfautres compositeurs appartenant
a cette catégorie sont congus & une éepcgue plus tardive. 11
s'agit, en premier lieu, des Variations sur un théme de Schumann
ocp. 9 de Brahms (N® 10}, composées en 1854, et, en second lieu,
des 21 Variations sur un théme de Beethoven op. 133 {N° 44) et des
Variations sur un théme de Schumann op. 142 de Stephen Heller
{N® 4%}, ainsil que des Variaftions symphoniques op. 78 de Dvorak
{N° 32}, oeuvres datant des années 1870. Par ailleurs., une
nouvelle catégorie s'avére typiquement schumannienne @ la

fantaisie wariation non-kaléidoscopique.

Comment expliquer 1lfavénement, wers 1835, de ceftte nouvelle
catégorie ¢ Il conwient d'invoguer & ce propos la notion de
"raractere”, en tant gque moment exctérigue de lIs forme musicale.
Arnfried Edler, dans sa moncgraphie schumannienne, tente une

définition du terme & l'épogue du compositeur

“Les différents usages de ls notion de caractére wusical chez
Kérner et Brendel révélent & quel point 1z pensée créatrice
c'est éloignée du classicisme apres la mort de Beefthowen.
[...] Chez Korner, le caractére s'appligque au fondement
rythmo-mabtivique, responsable de 1'unifté d'un long parcours
musical autonome {sonate). [...] Chez Brendel, cette ncotion
désigne le contraire : elle concerne chague épiscde dans sa
particularité, chague ’'station' dans le développement

[Entwicklung] par wvariation de la substance thématique.®?

1. EDRLER, Arpniried, Robert Schumann und seine Zeit, Laaber,
Laaber-¥erlag, 1382, p. 35 sq. : Am unterschiedlichen Gebrauch
des Begriffes des musikalischen "Charakters" bei Kdrner und
bei Brendel wird deutlich, wie welt das kompositorische Denken
sich in den Jahren nach Beethovens Tod von der Klassik
entfernte. [...] Bei Kdérner bedeutet Charakter die einheit-
stiftende, kompositiconstechnisch im Rhythmisch-Mativischen
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L'idée de ‘“rcaractére” & 1'épogue romantique demeure donc
intimement liée aux "éftats d'ame” [Seelenzustinde]. Tes derniers
se distinguent essentiellement des passions de 1'époque
pré-classique, parce gue leur représentation n'est pas schématisée
cu preétablie a la maniére d’une doctrine ocu d'une traditicn
transmisel. ILe caractére, au sein de la Fforme variatiaon,
s'applique donc — selon la propre définition de Franz Brendel — a
chaque épiscde dans sa particularité, & chaque “station” dans le
développement par wariation de la substance thématigue. Schumann
adopta cette notion dés ses premiers écrits, reconnaissant, en
1831, les caractéres de Don Juan, Zerline, Leporellc et Masetto
dans les Variations sur “La ci darem la mana” opus 2 de Chopin<,
Dans un méme ordre d'idées, le compesiteur compara, en septembre
1834, le modéle 4 un objet devant se vair transformé par un verre
d'une couleur différente & chague fois?. Si la “double variation”
haydnienne et la “variation sérieuse* du maitre de Pann
admettaient déja une pareille conception kaléidoscopique, les
schémas de caractéres esthétiques, guant & eux, apparalissent pour
la premiére fois au sein des Impromptus opus S et des Efudes
symphionigques opus 13. Vers 1835, Schumann prit peu & peu

canscience de l'importance architectoniqgue du théme qu'il présen-

{Suite de la note de la page précédente)

lokalisierte Grundlage grofer (sonatenhafter} autcnom-
musikalischer Verldufe. [...] Bei Prendel dagegen bezeichnet
der Begriff geradezu das Gegenteil : die Einrelepisode in
ihrer Gesondertheit, die einzelne “"Station® der variativen
Entwicklung des thematischen Kerns.

£f. a cet égard : EDLER, Arnfried, Robert SchAumann und seine
Zeit, Lasber, Laaber-Verlag, 1982, B. 96,

Z. KREIZIG, Martin (&d.), Gesammelte Schriften iber Musik und
Musiker von Robert Schumann, I, leipzig, Breitkopf und Hartel,
1314, p. 6.

Cf. SCHUMANN, Clara {éd.), Jugendbriefe von Robert Schumann,
Leipzig, Breitkopd und Martel, 1885, p. 283,

[
.

Ly
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ta, en 1B38, comme le centre de gravité du cycle?. Par corallaire,
il cherchait de plus en plus & maintenir la ligne mélodique du
madéle dans ses wvariations. Cette attitude se retrouve dans les
écrits du compositeur qui, la méme année, félicita Theodor Dehler
du strict maintien de la mélcdie thématique dans la troisiéme
variation de sa Fantaisie et Variations de bravoure sur un théme
de Donizetti€. La proximité mé&lodico-rythmique, sffectuée aux
dépens de la diversité de caractére, améne une généralisation de
la conception non-kaléidescopique aprés 1835, La critigue
schumannienne wva dans ce sens, regreftant, en 18403, ies frop
fréquents changements d'atmosphére du Carnaval opus 9. De méme, en
1843, lersque le compositeur repraocha & Franz Proche de ne pas
garder le ton elégiaqgue du wmodele, dans ses Six Variations sur un

théme criginal opus 27.

Hormis le caractére, une autre catégorie esthéfigue Jjoue un

réje déterminanf au XIXe siécle : 1'"unité organique’. A ce

propos,; une référence a la "Métamorphose des plantes” de Jaohann

Wolfgang Goethe (1790} n'est pas fortuite. En voici une traduction

du quatriéme paragraphe

“La secréte analogie des différentes parties extérieures de la
plante, comme les feuilles, le calice, la courconne, les
étamines gui, les unes aprés les auires, se développent pour
ainsi dire en se séparant, est reconnue en général depuis

longtemps par les chercheurs, elle a méme €té particuliérement

1. FKREISZIG, Martin {&d.}, Gesammelte Schriften iber Musik und
flusiker von Robert Schumann, I, Leipzig, Breitkopd und Hartel,
1214, p. 484,

Ihid.,, ©p. 222.

Ihid., p. 229,

[N
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etudiee, et on a appelé l'effet, par leguel le méme crEane se
veit transformé de différentes maniéres, LA METAMORPHOSE DES
PLANTES" . 1

L'"unité organique", en tant que moment ésotérique de la forme
musicale, s'applique certes aux liens qu’entretiennent les
variaticns avec le théme — les transformaticns successives du méme
organe -, mais elle concerne surtout la cohésion interne et la
téléologie de la forme : les différentes parties de la plante
forment un tout et elles se développent les unes aprés les aufres.
Signaleons une application comparable de la théorie des plantes
chez Anton von Webern, 1'amenant & déceler dans la variation la
forme ariginelle de la musique?. Quant & Robert Schumann, il
attachait une grande importance & la téléclogie formelle et 3 la
cohésion interne des oceuvres, principaux criftéres déterminant
V'unité organique. N'écrivit-il pas, dés 1834, qu'en musique "tout
réside dans la ccohérence, dans 1'ensemble® 3 La reconnaissance .,
en 1836, d'un centre de gravité pour toute ceuvre véritakle cons-

titue, de surcrocdit, une référence implicite A l'équilibre formel?.

1. SCHUSTER, Julius {&d.), (methe : Die Metamorphose der Pflanzen

mit dem Originalbildwerk, Berlin, W. Junk, 1924, . 14

§¢4 Die geheime Verwandtschaft der verschiedenen &duferen

Pflanzenteile, als der Alidtter, des Kelchs, der Krone, der

Staubtdden, welche sich nacheinander und gleichsam auseinander

entwickeln, 1ist von den Forschern im allgemeinen ldngst

erkannt, ja auch besonders bearbeitet worden, und man hat die

Hlirkung, wodurch ein und dasselbe Organ sich uns mannigfaltig

verdndern sehen 14B8t, DIE METAMORPHOSE [ER PFLANZEN genannt.

REICH, Willi {éd.), 4dnton KNebern : Der Weg zur Neuen Musik,

Vienne, Universal Edition, 1960, F. ob6 sg.

2. KREISIG, Martin {&d.}, Gesammelte Schriften iiber Musik und
Musiker von Robert Schumann, I, Leipzig, Breitkopf und
Hartel, 1314, p. 52 : in der Musik [ist] alles der
Zusammenfiang, das Ganze.

4. Ibid., p. 1B2.

s
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Dans un méme éfat d'esprit, Schumann revendiguait la méme année,
pour la wariation, "des idées, de la cchérence interne, un
ensemble poétique, et le tout baigné d'une fraiche fantaisie."?
Bans sa quéte de 1'équilibre formel, le compositeur reccourail a
des procédés originaux. Ainsi, la disposition de piéces plus vaste
au terme des groupes ou dans 1a seconde moitié de l'ceuvre et la
suppression ou 1l'adjonction de barres de reprises permettent-
elles, au sein des Impromptus opus S et des Etudes symphonigues
opus 13, d'atfeindre progressivement 1'crdre de grandeur du
finale. Par ailleurs, la téléciogie de la forme qui, dans les
Etudes symphonigques, permet de passer d'une "marche funébre' & un
"chant triomphant” se révéle dans l'expression “dramatique”,
emplovée par Schumann dans sa leftre du 28 novembre 1834 au haron

von Fricken 3 "Je woudrais é€lever progressivement la marche
funébre & un superbe chant triomphant toul en introdulisant un
certain intérét dramatiqua“z. AntormReicha awvait fait appel & une
conception similsire, lorsqu’il awvait congu, en 182&, la forme
sonate comme un drame {fsisant correspondre 1'ewxposition, le
développement et la réewxposition &8 1l'exposition du noeud, le noeud
et le déncuement?. Les processus d'éloignement thématique ef les

progressions de la wariation classique participaient déja a cette

conception dramatique, volre dramaturgique, de la forme musicale.

1. KREISIG, Martin (éd.), Gesammelte Schriften iber Musik und
Musiker wvon Robert Schumann, I, Leipzig, Breitkopt und

Hartel, 13814, p. 224 : getzt will man {Gedanken, IiInnern
Zusammenhang, poetische Ganzheit, alles in frischer Phantasie
gebadet.

3]

JANSEN, F. Qustav (éd.), Raokert Schumanns Briefe : Neus Folige,
Leipzig, Breitkopf und Hirtel, 1304, p. ©0.
3. Of. supra, p. 2% s4g.
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Parmi les nouveaux procédés schumanniens visant & la téléclogie
formelle, on peut citer les processus rythmiques fondés sur les
déplacements méfriques, la construction circulaire des Variations
en 5ol majewr sur un théme original et le passage d'une structure
continue a une structure alternative, au sein des “"Juasi

variazioni” de 1l'opus 14.

La fantaisie variation schumannienne admet donc le caractere
et 1'unité organique respectivement comme des moments exotérique
et éscotérique de la forme musicale, a 1'image de la wariation
sérieuse d'un Beethovern ou d'un Brahms. Il apparait néanmcins,
chez Schumann, des catégories supplémentaires, & saveir les
conceptions amplificatrice et énigmatique. Pour ce gqui est de la
premiére catégorie, il s‘agit d'une conception amplificstrice de
grande originalité, distincte de celle en wigueur dans la
variation brillante. Loin du théme a ritocurnelle, emprunté a un
air d'cpéra en vogue, le mcdéle schwaannien par excellence est
censtitué d'une Juxtaposition motivique, fondée sur le principe
expansion-contraction. Cette perticularité thématique peut avoir
une incidence sur 1'évclution de la série, comme en témoignent les
constructicns en ahime de 1'Andante ef variaticons opus 46 et des
variations de l'opus 118 n® 1. La Juxtaposition de motifs
semblables frouve certainement son crigine dans les ébauches du
compositeur. En effet, dans les cahiers d'esquisses de 1'ancienne
callection HWiede, de nombreux fragments d'une seule mesure sont
éhauchés. Ces annctations permettalent & Schuwnann de se scuvenir
de ses idées, nctamment en matiére d’écriture planistique. I1

suffit dés lars de réitérer les fragments considérés en les
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variant, afin de parvenir & une Juxtaposition de motifs
semblabkles. Par aillews, contrairement a4 la wvariaticon sérieuse,
la fantaisie variation schumanniernne témoigne d'une émancipaticn
de la forme thématigue comparable & celle de la wvariation
hrillante. Toutefois, chez Schumann, cette 1likération est
essentiellement due a4 des processus wisant a équilibrer des piéces
de longueurs différentes ou 3 palier 1l'irrégularité thématique,
alors gu'elle est fréguemment le fruit de la généralisation du
schéma "introduction - piéces strictement formelles - piéces 3

Episade” pour ce gui est de la wariation brillante. Dans ce
dernier cas, l'adjonction de 1'introduction et des épisocdes, au
lieu de favoriser une conception dramaturgigue, permet le plus
sguvent 1°'étalage d'une virfucsité démonstrative. e plus,
Schumann emprunta 1'introduction et la ritournelle a ses
contemporains, tout en rendant la forme variation équivoque, par
une distributicn ambigug des fonctions formelles, dont témoignent
notamment les Scénes musicales sur un théme de Schubert et les
Etudes en forme de variations sur un théme de Beethoven. Cette
ambiguitfé reléve d'une conception énigmatique, au méme Cifre que
les anagrammes musicaux des Variations Abegg op. 1 et les
illusions auditives des Jmpromplus op. S et de l'Andanfe et
variations op. 46. Les pseudonymes du [lavidsbund et la fantaisie
iifttéraire de Schumann scnt 8 metire sur le méme plan gue cette

conception énigmatique, moment ésctérique de la forme musicale par

excellence.



Le caractére, l'unité organique et la conception énigmatique
suffisent 4 expliguer 1a mise a distance de la varistion en vogue.
Il n'en demeure pas moins que Schumann avait initialement envisagé
une carriére de virtucse, dont témcigne sa biblicthéoue wmusicale
gui, en 1830, comptait des partifions comme les Variations sur un
air tyrolien favari op. 13 de Henri Herz, la Fantaisie et grandes
variations brillantes sur un théme écossais op. 72 de Friedrich
Falkbrenner, ainsi que la Marche d'Alexandre variée op. 32 {N® 70)
et les Grandes variations sur une mélodie naticnale autrichienne
op. 42 d4'Ignaz Moscheles?. De plus, on sait gue le compositeur
perfectionnait encore sa technique pianistique par 1°étude des
Variations brillantes op. 48 de Hemri Herz? en 1831, année durant
laquelle 11 entreprit les cours de contrepoint avec Heinrich Dorn.
L'année suivante, i1 décidait de fravailler seul, se consacrant
désormais & l'analyse des ceuvres de J. 5. Bach et de Beethaoven.
C'est a cette €pcgue que Schumann dut renoncer a8 sa carriére de
virtuose, en raison de la paralysie de sa main droite. Il se
tourna des lors wvers la composition et la critigue musicale.
Qualifiant ironigquement la wariation brillante d'‘oceuvre de
parade®? en 1833, il commenga & critiquer vivement ce genre 3
partir de 183c, dans des articles pour la Newue ZJeitschrift

fiur Musik, gu'il avait fondé deux ans auparavant. Admonestant la

1. EISMANN, Gecrg (&d.), Robert Schumann ! Tagebiicher, 1,

Leipzig, VER Deutscher Verlag fur Musik, 1371, p. 31% sq.

Evoguées dans son journal intime les 25 et 27 mai 1831

{ Tageblicher, op. cit., I, p. 333) et le & Juin 1831 (Ilbid.,

'{J, 33?}.

3. FKREIZIG, Martin {&d.}, Gesammelite Schriften tber Musik und
Musiker von Robert Schumann, 11, Leipzig, Breitkoepf und
Hartel, 1314, p. 264,

[\
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virtuesite gratuilte, Schumann annonga la fin prochaine de la

variationd en 1836. Dés lors, la production schumannienne en
matiére de séries indépendantes haissa considérablement. Conscient

du rale de la wariation en tant que technique® et abordant

désormais les grandes formes — les scnafes pour pianc op. 11, 14
et 22 furent congues vers 18357 — Schumann intégra la plupart de

ses variations tardives dans des ensembles. La prédiction du
compositeur gquant au déclin du genre ne tarda pas 3 se réaliser
enn 1842, il constata que des virtuoses comme (Carl Czerny ef Henri
Herz avaient perdu la faveur du public ef gue, dans les catalogues
d'éditeur, ia rubrique "wvariation” représentait 3 oeine le

cinguiéme de ce qu'elle avait représenté auparavant®,

Renongant a la carriére de pianiste, il est évident que
Schumann se distanga de 1'esprit de salon pour se réfuglier dans
1'&tude des grands compositeurs, sans égard toutefois pour le
conformisme de Heinrich Dorn. En effet, 1'influence du passé lui
permit maintes fois 4d'inncover, notamment dans le domaine de 1a
variation, avec la “passacaille romantique” des Impromplus op. S

et le polythématisme harmonique de 1'Adndante el variations op. 4B,

1. Gesammelte Schriften Uber Musik und Musiker, op. cit., I,
p. 213 sq.

2. Dans ses écrits, le compositeur aborde pour la premiére fois
la wariation en tant gue technique dans sa récensicon de la
Symphonie fantastigue de Berliocz, en parlant des variations du
théme principal, entendues dans le premier mouvement. COF.
KREISIG, Martin (éd.), Gesammelte Schriften iiber Musik und
Musiker von Robert Schumann, I, Leipzig, Breitkopd und
Hartel, 19214, p. 71.

3. Clest aussi en 1835 gue Schumann rédigea des articles
cansacrés & la sonate. Of. & ce propos : Geosammelte Schriften
Uber Musik und Musiker, op. cit., I, p. 55-64 et 21-94,

4. Gesammelte Schriften iliber Musik und Musiker, op. cit., I1I,
o. 10&.
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ce dernier situé dans la lignée de la “"double wariation”
haydnienne. A propos de la perception du passé, 11 convient de
distinguer la conception schumannienne de la Newe Zeitschrift fir
Musik des jugements classiques de 1'Allgemeine musikalische
Zeitung. La réception des oeuvres tardives de Beethoven témcigne
de cette distinction. Aux critigues acerbes du Quatuor op. 74,
dans 1'Allgemeine musikalische Zeitung?, s'cppose 1'enthcousiasme
schumannien, fsce aux derniers quatucrs, dans sa propre revue
musicale®. Le compositeur privilégiait la concepticn d'ensemble
aux détails intéressants. L'accueil des oeuvres heethovéniennes
tardives, dans les deux revues, s'avére de ce fait compréhensible.
la conception schumannienne, telle qu'elle se dévcile dans la Aeue
Feitschrifft fir Musik, semhle 3 l'origine de la profonde unité et
de la coeonception téléclogique, voire dramaturgique de ses cycles
de wariaticns. Du reste, la carriére de critigue musical
permettait au compositeur saxon d’&tre a 1l'affot des nouveautés de
san temps, ce qui est & méme d'expliquer 1'adoption diune
concepticon amplificatrice, cerfes ariginale chez le compositeur
des Etudes symphonigues, wais encare inexistante chez Beethoven.
En ce sens, Schumann est certainement le compositeur de son temps
gui parvint le mieux & se distancer de la variaticon a la mode. Tel
n‘est pas le cas de Chopin el du jeune Liszt, dant les ceuvres en

forme de wvariations demeuraient proches de 1'esprit de salon. T1

1. Ce quatucr y est qualifié de unndtiger Wirrwarr {[chacs
inutile], c¢f. Allgemeine musikalische Zeitung, 1811.

2. Schumann évoqua, en 1838, la grandeur indicilble des Quatuors
op. 127 et 131. £F. KREISIG, Martin {éd.}, Oesammelfte
Schriften liher Musik und Musiker von Robert Schumann, I,
Leipzig, Breitkopf und Hartel, 1314, p. 380 : [Werke] fur
deren Gréfe wir keine Worte aufzufinden vermdchten.
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apparait ainsi un décalage net entre les investigalbions
schumanniennes et la wvariabicn, gul fut un genre en wvogue au début
du YIXe siécle. Signalons & cet égard 1'importance de ls notion de
“rnoésie musicale” dans les é&crits esthétiques de 1'époque. La
relation entre "prose” ef "poésie” ne résidait pas dans la seule
opposition enfre lieu commun et génie. En effef, si la “prose”
apparaissait comme 1'élément rationnel et objectif de la musigue,
la “poésie” réalisait la synthese entre la prose et la wvaleur
subjective du "monde intérieur” [innere Welt] tel que le définit

Novalist. On comprend déscrmails le décalapge entre la variation, en

tant gue genre & la mode — et élément “chiectif” — ainsi que la
télénlogie de la forme et la concepticn énigmatique — en tant
qu'&léments *subjectifs®. La conception énigmaltique reflete, de

surcroit, la distance de Schumann face aux ceuvres stéréotypées de
son temps. Cette distance se retrouve dans le choix des titres

concernant les variabions de jeunesse publiées par le compositeur

1. Ff. EDLER, Arnfried, Robert Schumann und seine Zeit, Laabker,
Laaker-Verlag, 17382, p. 20 sq. @ Mt dem "“Pretischen” isf ein
weiteres Moment der Musik angesprochen, das als konstituliv
Fir den Kunstcharakter vor allem seit Jean Faul eine zentrale
Balle im édsthetischen [enken spielte als Gegensatz zur
"Prosa®. [...] Das Verhdltnis Frosa — Poesie erschiépft sich
nicht in der einfachen Gegeniberstellung des trivialen,
flachen, gemeinen Alltagslebens auf der einen und der dariber
erhahenen tiefschiirfenden, wenigen genlalen HNafuren
vorbehaltenen #dsthetischen Helt auf der anderen Seite.
Wesentlich ist die dialektische Beragenheit beider Fhanomene
aufeinander [...] Im Frosabegriff ist das raticnal-kritische
Element erfafit, das begriffliche Eindeutigkeit zur Voraus-
setzung hat. Darauf kann auch das Kunstwerk nicht verzichten,
o5 ist das Erlernbare und in Regeln fafbare an ihm, das
analytisch “zergliedert” werden kann. [as Funstwerk ist aber
der Orf, wo sich dieser Gehalt an Objektivitdl mit dem
emational-subjektiven Gehalt der “inneren MWelt® {Hovalis)
verbindet.
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pendant ia période 1832-1835, a savoir les Umpromptus apus > et
les Etudes symphonigues opus 13. Dans ces ceuvres, le titfre
‘variation® est scigneusement évité car, selon Schumann, “rien ne
déplait et n’induit plus facilement en erreur gu'une forme
nouvellie portant un nom ancien®?. Comment interpréter, de plus, la
différence entre les ceuvres de Jeunesse et les composifions
tardives 7 D'une maniére générale, 1l'oceuvre tardive d'un
compositeur est interprétée comme une abstraction : il s'agit d'un
lieu commun s'appliquant aux osuvres de Pach, Beethowven et Liszt?.
En est-il de méme chez Schumann 7 Les ceuvres tardives restent
proches de leur madéle. Elles n'en demeurent pas moins crganisées,
bien gu'elles accordent une importance moindre su caractére., en
tant que moment exctérigue de la forme. En effet, les variations
tardives se distinguent essentiellement des oceuvres de Jeunesse du
fait de leur statisme ef de leur monctaonie. Cetlte perte de
dynamisme et de diversité sonore peut &tre considérée comme une

abstraction, puisgue seul le moment ésatérique de 1as forme

musicale demeure privilégié.

1. FKREISIG, Martin {éd.), Gesammelte Schriften tber Musik und
Musiker von Robert Schumann, I, Leipzig, Breitkepd und
Hartel, 1314, p. 73 : Zudem [...J] macht nichts so leicht
Verdruf und Widerspruch als eine neus Form, die einen alten
Mamen tragt.

2. DAHLHAUS, Carl, Beethoven und seine Zeit, Ludwig van Beethoven
wund seine Zeit, Laaber, Laaber-Verlag, 1982, p. 268 : [af ein
Zug zum Abstrakten zu den Merkmalen musikalischer Spdtwerike
gehdrt — bei Beethaven ebenso wie bel Bach oder Liszt —, ist
ein Topas, den die wissenschaftliche Literatur mif der
populdren teilf.
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Il spparait glcobalement, au terme de cette étude, que Schumanmn
a su rencguveler la forme variation & une épogque faste pour ia
virtuocsité a la mode, sans toutefois se plier & la grande forme
heethovénienne, comme le Mendelsschn des Variations sérieuses et
le Brahms des Variations et fugue sur un théme de Haendel. Ne se
considérant nullement comme un second Beethovend, le compositeur
étalt pleinement conscient de son originalité, notamment dans ses
recherches formelles., Aussi écrivit-il & Clara, &n 1828 1 *Je
m'amuse avec les formes. En samme, il me semble, depuis un an et

demi, avair pénéiré le mystére”.2

-
.

Le 24 Jjanvier 1833, Schumann ne voulait plus que Clara le
prenne pour un seccond Jean Paul Richter cu un second
Beethaven., Cf. SCHUMANN, Clara (éd.), Jugendbriefe von Robert
Schumann, Leipzig, Breitkopf und Hartel, 1885, p. 293.

2. GSCHUMANN, Clara {éd.), Jugendbriefe von Rabert Schumann,
Leipzig, Breitkopd und Hartel, 1885, p. 274 : Mit den Formen
spiel ich. Uberhaupt ist es mir seit etwa anderthalb Jahren,
als wdr ich im Besitz des Gehelmnisses.



