Comme toute mélodie, le théme A peut prendre les quatre aspects suivants :
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Al = A Inversus Al rétro = A inversus rétrograde ‘ ' ' o
-Ar = A rectus o Ar rétro = A rectus rétrograde® | -

Les combinaisons du théme générateur
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- Le théme A peut se superposer 3 lui-méme suivant deux combinaisons renversables qui sont indiquées
par Bach au début de son manuscrit et qui seront utilisées dans les doubles canons, ainsi que dans le triple
canon final, -
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Combinaison 1
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Superposition de A rectus et de A par mouvement
rétrograde (n° 1 du manuscrit) :

. Méme combinaison par mouvement contraire
(n® 2 du manuscrit) : '

Combinaison 2
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- Méme combinaison par mouvement contraire
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6. On aura sans doute remarqué |'étroite parenté entre le Théme Ax . ﬁ O — ! B — # L . ‘ﬁ%
théme A sous sa forme récurrente et le theme de la grande fugue  Théme = » = ~ ) ) 5 4 ?
inachevée & 3 sujets de I'Art de la Fugue (théme qui reste sem- . . 10
blable & lui-méme quel gue soit le sens de la lecture). Voir ‘ . _ - o .

J-8. Bach, L'Artde la Fugue. Texte authentique, analyse et com- LAt dela F : 1 v P - £ Iz
mentaires par Marcel Bitsch (Ed. Durand). ttdela Fugue i LT ] {1 ! H
Cantus firmus
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du can?;lusD ?‘?r?nfstﬂg;e iﬁﬂﬁﬂbfs“cﬂasg'ﬁl’gﬁﬁé’ﬁgf rfﬁn“’r?r?‘ﬁ'é?éi?ﬂei e P e f e , . : _ Remarques sur le tableau précédent : Le cantus firmus est toujours placé a 1a basse du contrepoint, sauf
du théme A. Voir ci-dessous page 18. . === === au n° 3. Dans ce canon — le seul dont la mélodie se termine.sur le VI° degré de la gamme, m/ — le cantus firmus
- T ' doit &tre placé a l'alto, selon l'indication de Bach. Pour les canons n™ 7 et 9, le cantus firmus est écrit en blan-
o ches & la basse.
eSS e ' Non seulement ces 13 thtmes se combinent harmoniquement au théme A, mais c'est de lui qu'ils tirent
A LA I L . toute leur substance mélodique (par ornementation, variation, amplification ou contraction) comme on le verra
S — ’ ' ; dans I'analyse de chaque numéro. Bornons-nous pour linstant a noter la diversité de ces th&mes.




Les canons par mouvement contraire
Echelles de correspondances des notes

Pour I'écriture des thémes par mouvement contraire, c’est la correspondance tonique-dominante que
}.-S. Bach utilise le plus couramment. On I'a vu plus haut dans les quatre aspects du théme A. On trouve la
méme correspondance dans les canons n™ 2, 6, 7 (voix supérieures), 9 et 10.

. e
Correspondance |-V § 2 B i’ —
I
. X I = Canons n* 2, 6, 7,
9et10
) . |y
Note-repére: si FE—F—P—p 5} 4+
. — 1 1 % l L4 F &) 6‘
1 kA z

La correspondance tonigue-médiante est, elle aussi, souvent employée. C'est la seule qui donne sans
altérations une cortespondance exacte des tons et demi-tons entre le theme original et son mouvement con-
traire. On pourra l'observer dans les canons n* 1, 3 et 3. :
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Deux autfes échelles de correspondance sont employées exceptionnellement pour le mouvement
contraire : :
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La résolution des canons

La réalisation des canons n* 5 a et 5 b qu'on verra plus loin est celle de I'auteur de cet ouvrage ; la réa-
lisation du n° 7, dont la donnée comme celle du n° 5 est assez énigmatique, s'est faite par retouches successi-
ves et résulte d'une collaboration ? ; les réalisations des n** 8 et 10 étaient connues depuis longtemps. Toutes
les autres solutions ont été trouvées par O. Alain & qui revient le mérite d'avoir donné le premier une vue
d'ensemble des canons en réalisant tous les numéros inconnus du manuscrit.

Les auteurs des réalisations des 10 canons qui figurent dans cet ouvrage sont indiqués ci-dessous :

N= 1 (6) & 3 voix Q. Alain
2(7) _ id.
- 31(8) ' ' id.
4 (9) . id.
5a(10a) M. Bitsch
5b{10b) id.
N= 6 (5) a 4 voix 0. Alain
7 (14) 0. Alain, Chr. Wolff, M. Bitsch

N 8 (11) & 5 voix _ réalisation ancienne
9 (12) 0. Alain

N° 10 (13) & 6 voix - réalisation ancienne

Les numéros entre parenth@ses sont ceux du manuscrit®.

8. Le cantus flrmus sh blanches a été placé a la basse par O. Alain qui avait également trouvé les mes. 2, 3 ot 4 de lalto.
Les fragments suivants sont de Chr. Wolff : ténor (mes. 3, 4, 5 ot 6), alto (mes. 5, 6, 7 et 8). La réalisation des mesures 7. 8 et 9
est celle de Marcel Bitsch, compte tenu de l'alto des mesures 7 et 8 déja trouvé. ‘

9. Le classement progressif adopté dans cet ouvrage pour la clarté de l'exposé ne prétend nullement corriger Vordre des
canons. Ce classement differe peu de cetul du manuscrit (dont rien n'assure d'allleurs qu'il était définitif) dans lequel les canons
sont rangés — & deux exceptions prés — par nombre de voix croissant. Les anomalies de classement concernent les deux canons
3 4 voix dont I'un, le n° 6 (5), est placé en téte avant les exemples & 3 voix, tandis que l'autre, Te n° 7 (14), arrive 4 la fin du manus-
crit aprds le canon 4 6 voix. || semble bien qu'il y alt 1a une intention délibérée de la part de Bach. On congoit facilement que le
n° 7 (14) arrive en dernier. Seul canon véritablement énigmatique, la complexité de sa realisatlon justifie sa place & la fin du recueil :
c'est |e bouquet du feu d'artifice. On s'explique mal, en revanche, que le n° 6 (5}, double canon & 4 voix, soit placé dans le manus-
crit avant les exemples a 3 voix. .
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Mélodie de 21 notes. Pente descendante ; ambitus restreint (7* mineure). Deux sections séparées par un Canon par mouvement contraire {correspondance |-V) sur cantus firmus a la basse. Le conséquent (voix

silence.
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Section a : presque entidrement en croches
{trois doubles croches initiales ; repos sur la médiante
en noire). Développement de la cellule X' par répétition.

..

Section b : presque entiérement en doubles cro-
ches (une croche syncopée et deux triples croches au
centre). Cellule z ornée ; cellule x ornée pour conclure.
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Canon par mouvement contraire (correspondance Hil) sur cantus firmus 2 la basse. Le conséquent (voix

supérieure) imite I'antécédent (voix intermédiaire) & deux mesures de distance. Tous les intervalles de I'anté-
cédent sont exactement reproduits dans le consequent.
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Distribution des rythmes : les croches d'une voix sont toujours accompagnées par les doubles croches
de I'autre. Jamais de doubles croches simultanées. .

Harmonie. Remarquer la piénitude des mes. 4 et 6. Accord incomplet au premier temps de la mes. 7. Le
morceau se termine, aprés la reprise, au premier temps de la mes. 5.

Canon n° 2. Théme:

Mélodie de 22 notes. Pente ascendante ; ambitus étendu (11° justé]. Deux sections séparées par un saut
de 10° mineure vers le grave. - : ~ R ‘

Section a : theme Ai en doubles croches. L'élan initial est prolongé par la double broderie ‘du':ré' aigu en
noire,

Section b : transposition du théme Ai & la tierce inférieure avec chute finale sur la tonique.
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intermédiaire) imite I'antécédent (voix sup
Distribution des rythmes : les noires d’'une voix sont toujours accompa
es doubles croches est ininterrompu.

de I'autre, si bien que le mouvement d
(mes. 2) peut s'analyser en note de passage, 'accord initial (5 sur sol)

Harmonie. Le .fa# de la basse

se prolongeant au début de la secondse mesure.
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Mes. 4, premier ‘temps: le si septidme de
I'accord & la voix intermédiaire est repris en appoggia- -

ture au second temps par la voix supérieure.

Le schéma harmoniqu

suivant :

Mes. 5, second temps :

e de ce passage est le

érieure} & un temps de distance.

gnées par les doubles croches
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Le morceau se termine, aprés la reprise, au premier temps de la mesure 5.

Mélodie de 15 notes. Pente descendante ; ambitus étendu (12°
sauf les deux doubles croches initiales et le repos sur la dominante en noire.

silence.-

Section a

-C'anon n° 3. Théme:

accord 5 sans tierce amené par des quartes parallales aux voix canoniques.

- theéme Ar en croches avec téte ornée.

Section b : théme Ar en croches. Les cellules

sont présentées en ordre inverse (z puis x); les deux
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juste). Mélodie entigérement en croches
Deux sections séparées par un

1
premigres notes sont éliminées. P — k 7
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Canon par mouvement contrai
une voix Intermédiaire. Le conséquen
tance. Tous les intervalles de 'antécédent.

Distribution des rythmes : a

si bien que le mouvement des croches est ininterrompu.

Harmonie. Les accords sont
lisation de ce canon n'offre

incomplets (deux sons se
-t-elle pas la plénitude harmonique

temps) : on peut sous-entendre I'accord 6 sur mi (en Ut majeur}.

Le morceau se term

ton de la dominante).

ine, aprés la reprise, au premier temps

ulement) au début de ¢
des autres numéros

re (correspondance. 11l sur cantus firmus placé exceptionnellement dans
t {voix supérieure) imite I'antécédent (voix basse) & deux mesures de dis-
sont exactement reproduits dans le conséq
I'arrét de la basse [mes. 3) correspond le mouvemen

uent.

t de la voix supérieure,

hague mesure, aussi la rt_éa—
du recueil. Mes. 5 (premier

de la mes. 7 (cadence parfaite en Ré majeur,
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.Canon n° 4. Théme :

" |
v

T ) .

tale en gm?eirﬁfg:hgi i?)r?t?;flsésf !Zvi%rﬁir? ':rc?t? co?_ for}dg nt avec la premiére  la reprise]. Ecriture instrumen-
T T - e TIna H e . .

(12* diminuée). Deux sections séparées par un gilence. © quatre triples croches comomtes, ambitus étendu

Section a : arpéges ascendants et descendants élternés. On

; [ eut reconnattre i
en ordre inverse (z puis x) ; les notes de passage sont éliminées. P le theme Ai avec cellules
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Section b : imitation libre, par mouvement contraire, de la premiére section.
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~Canon a l'unisson sur cantus Hirmus & la b

_ i _ is fl asse, le seu] de tout le recueil qui soit écri

gfgggle_abllleérl;e gonlsequen,t (voix supeneyre) imite I’aptécédent (voix Intermédiaireq] ala distarticpeau;:l'r|l.|1r?¢l;vcleczjt‘:tt:';?et
musiqde ¥ é::esg ete un curieux effet d'écho, de « résonance notée » (0. Alain) qui donne tout son charme a la

~musiq géere de ce canon. Le théme arpégé évoque le sujet de la fugue en Sol majeur d j
erér ol It : jeur au Clavier bien tem-

@ oo

. _L'I'1armonie est dépouillée de toute note étran-
gére, a I_exception de deux notes de passage dans le
groupe final de triples croches. Le morceau se termine,
aprés la reprise, au premier temps de la mes. 5 sur le
sol en unisson. :
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Canon n° 5. Theme:
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nérale descendante; ambitus étendu (12° juste).
x doubles croches continues qui suivent.
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Mélodie de 21 notes. Mouvement conjoint; pente gé
Les trois notes syncopées de la téte du thame s'opposent au
La mélodie d’un seul tenant est une variante ornementale du théme Al avec cellules en ordre inverse
(z puis x}. On distingue aussi le theme Al en doubles croches (mes, 3) avec la césure de tierce caractef!sti-
vé du saut de quinte final. Le théme est amplifié par une longue gamme qui descend jusqu'a la :

que, mais pri . L
tonique avant de remonter 2 la médiante ™. !
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Dans le manuscrit, le theme du canon n°'5 est suivi de sa réplique par mou.i\llement contraire (corres-
s du méme canon ~. :

pondance | - II!), ce qui donne lieu & deux réalisations successive

s firmus a la basse . Le conséquent

Canon pér mouvement contraire (correspondance I-1l) sur cantu i _
s de distance. Tous les intervalles de

(voix intermédiaire) imite I'antécédent (voix supérieure) a deux mesure
I'antécédent sont exactement reproduits dans le conseéquent. ) ‘
Distribution des rythmes : les syncopes d’une voix sont toujours accompagnées par les doubles cro-

ches de l'autre, si bien que le mouvement des doubles croches est ininterrompu.

=

Le morceau peut se terminer, aprés la reprise, au
second temps de la mes. 5 sur 'accord suivant :

T

Golll

10. On peut donc voir dans les der-
niéres notes du théme une variante de
la cellule z par mouvement rétrogade

contraire.
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i o i que 411,

11. Dans le manuscrit; les notes du cantus firmus sont inscrites en lettres gothiques par mangue de place, semble

D'autre part, le canon n° 5 porte la mention : « & 2 ». Comme dans I'Offrande musicale (canon 3 b et suivants), cette

indication se référe au nombre de volx canonlques. Voir I'article de Marcel Bitsch : Deux Canons énigmatiques de_ J.-S. Bach.
12. Curleuserient, les notes du cantus firmus par mouvement rétrograde (Ar rétro) psuvent atre placées dans une voix spp@-

rieure. On obtient alors un second canon (combinaison 1 du théme générateur) superposable au premier. Cette possibilité, qui na

sGrement pas échappé a Bach, n'est pourtant pas indlquée dans le manuscrit.
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Canon par mouvement contraire identique au précédent, sauf qu'il commence a la basse par la forme
ascendante du théme. Le cantus firmus, a la partie intermédiaire, n'est autre que le théme générateur par mou-

vement contraire (théme Al) . o _ @™

Le morceau peut se terminer, aprés la reprise, au (
second temps de la mes. 7 sur |"accord suivant :
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Ce canon est « ['image » du précédent. Les trois
voix, prises dans leur ensemble, constituent le renver-
sement du canon n° 5 a, Il s’agit d’'un exemple de contre-
point renversable miroir (renversement des voix asso-
cié au mouvement contraire). L'échange des voix se fait
selon le schérma suivant: : ‘

Canon n° 6. Théme: _
: ° ; 6 : -

S

Mélodie de 26 notes, plus une note ajoutée (/a) pour enchainer la reprise. Mouvement conjoint inter-
rompu par l'arpége de la mes. 3 et par la 4te juste de la mes. 4. Courbe sinueuse ; oscillations d'amplitude
décroissante de part et d'autre de la tonique sof. Les points extrémes de la courbe sont fixés par la domi-
nante (ré aigu, ré grave). Ambitus égal & celui du cantus firmus (8ve juste). Deux sections avec note commune

sol (repos central sur la tonique).
ll j V
= — 1 T
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Section a : doubles croches continues ; allonge-
ment progressif des valeurs de notes a la mes. 3.
Variante ornementale de la cellule z par mouvement
rétrograde .

Section b : coda du théme. Le mélisme constitue une grande broderie de la tonique.

13. Si I'on place & l'alto les notes du cantus firmus (Ar} avec un décalage de deux mesures, on obtlent un second canon
(combinalson 2 du théme générateur) superposable au premier. Cette possibilits, qul n'a sirement pas échappé a Bach, ne figure
pas non plus dans le manuscrit. Les 8ves retardées (mes. 3 et 4 entre |e ténor et le sopranc) ne sont gudre plus choguantes que les
5tes’ retardées (mes. 1 ot 2 entre le ténor et la basse). : _ . 3 _ o :

14. On peut voir aussi dans cette mélodie une varfante % H #+
ornementale du th&me Al avec cellules en ordre inverse
{z puis x), les deux premiéres notes du théme étant éliminées :
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B | Canon 1 (voix supérieures) par mouvement contraire (correspondance 1-V). Le conséquent (soprano)

imite I'antécédent (alto) 4 deux mesures de distance.

Distribution des rythmes : croches et noires syncopées sont opposées aux doubles croches {mes. 3,5
et 7) ; doubles croches simultanées (mes. 4 et 6). Griace a la note ajoutée a la fin du théme, le mouvement
des doubles croches est ininterrompu.

_ panpn 2 (voix inférieures) par mouvement contraire (correspondance |- V). Le conséquent (Al au ténor)
imite I'antécédent (Ar & la basse) & deux mesures de distance. C'est la combinaison 2 du théme générateur.
Les noires réguliéres du second canon s'opposent aux rythmes variés du premier canen. ' :

Harmonie. Remarquer I'harmonisation du ré (dominante) par l'accord 6 a la mes. 3 et par I'accord 5 2

la mes. 4 pour la cadence parfaite. ‘ ‘ '
_ _ -~

[

Le morceau peut se terminer, aprés la reprise, (
soit au premier temps de la mes, 5, soit au second
temps sur I'accord suivant : : 7
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Canon n° 7. Théme -
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Mélodie de 62 notes; la plus déveioppééade't'out le recueil, "Ambitusfcrés étendu f14’ mineure). Deux
sections séparées par un saut de 9" mineure vers I'ai_gu.

Ly

Section a : théme Ai en doubles croches. L'élan
initial du théme est brisé par la chute des deux cro-
. ches en octave (mes. 2). Imitation a la mes. 4 en valeurs

{ diminuées :
»5- Mes. 2. Transposition du théme Al & la 4te inférieure. L'élan du thdme est prolongé & la mes. 3 par un
v arpége ascendant, _ '
Mes. 4. Le point culminant de la mélodie (so! |
aigu} est atteint au premier temps. Le second temps —f—F——m =
est dérivé de la cellule z par mouvement rétrograde ¥ #
contraire : C L_%_J

Cette premiére section (qul utilise trois valeurs de notes différentes, une syncope et des silences)
constitue I'antécédent du canon par augmentation. '

Section b : théme Ar (mes. 5 et 7) alterné avec le theme Ai (mes. 6 et 8) en doubles croches continues. .
La quinte juste finale du théme devient quinte diminuée descendante ( do.fa§ , mes. 7/8) ou quarte juste ascen-
dante (si.mi, mes.6/7; fa} -si, mes. 8/9).

Cette seconde section de [a mélodie ne sera pas imitée par 'alto; elle constitue .donc¢ une partie libre.
l.e mouvement continu des doubles croches s'oppose aux rythmes variés des quatre premiéres mesures.
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par mouvement gontraire [correspon-dénce ! - V). Antéce- Harmonie. Mes. 2 : accord 5 (sans tierce) sur sol au premier temps. Accord + 2 sur sof au second temps.

: conséquent en valeurs augmentées a i'alto (mes. 22 9). A partir
agner le conséquent jusqu'a son terme.

Ce premier canon est caractérisé par ['ambitus tras étendu des voix (14 mineure), par 'écriture en con.
trepoint fleuri et par le Mouvement continu des doubles croches dans la partie libre du soprano *

ténor : théme Ai en noires. Le conséquent s’achéve au premier temps de la mes. 7 ay sof aigu. La mutation
(ré-sol) est necessaire pour harmoniser correctement les voix supérieures ; elle I'est également pour des

raisons tonales (retour de Ré maj. & Sol maj.). Das le second temps de la mes. 7, partie libre au ténor . Cette
partie libre est une variante rythmique de la celiule x : '

(3) (4) (5) (8) (7) (8)

Ce second canon s'oppose au premier par I'ambitus limité de chaque voix (8ve juste) et par I'écriture en
nélange d’espéces. : , .

Au total, e theme A est entendu de ['aigu vers le grave, alternativement inversus ot rectus, dans quatre
aleurs de notes différentes . .

e e

15. Bach a donné pour toyte indication au-dessus de la ligne mélodique du soprano : « Canon 4 per Augmentationem et
fminutionem =. On verra dans l'article d'0. Alain déja cité la réalisation compléte de Chr. Wolff. Pour la réalisation du canon n° 7,
dir l'article de Marcel Bitsch cité plus haut, ‘ '

16. Dans tout canon par augmentation I'antécédent est nécessairement.prolongé par ‘une partie Ilbre, Voir le canon par aug-
sntation et par mouvement contraire de I'Art de fa Fugue: - :

Le fag de l'alto est une note de passage placée sur le temps.

Mes. 3: accord 6 sur .fa$ . Le si de I'alto est analogue & une note de passage ; do# note de passage

sur le temps.

-~ Mes. 4: accord 5 sur mi. Ténor: do# note de passage sur le temps.

7 . i - a : -
Mes. 5: accord 3 puis + sur ré. Alto : si note de passage sur le temps. Soprano : le si est analogue &

une note de passage.

Mes. 6: accord 6 sur si. Ténor : mi note de passage placée exceptionnellement sur le premier temps de
la mesure. Alto: le mi est analogue & une note de passage; fa# note de passage sur le temps.

Mes. 7: accord 5 sur do. Le fa du soprano est analogue & une note de passage.

Mes. 8: accord JZ sur ré. Soprano : do# appoggiature. Ténor : si note de passage sur le temps. Le frot-

la 26° variation des Variations Goldberg (a lames. 7).

tement entre le do note réelle au ténor et e . do # appoggiature du ré au soprano se rencontre également dans

Le morceau peut se terminer, aprés la reprise, soit au premier temps de la mes. 9, soit au second temps

sur |'accord suivant:

17. Dans un canon par diminution la partie llbre n'est pas obligatoire. Il suffit

' ‘achévent en méme tem
ilieu de I'antécédent pour que les deux voix canoniques s'achéy r
ﬂf ?? pg.';g Iaaunlgcéssité d'écrire une partie libre au ténor pour accompagner la basse jusqu'a son

que le conséquent [valeurs diminuées de moi-

ps. Tel n'est pas le cas pour le canon
terme,

18. L'analyse en double canon et la réalisation des trois dernidres mesures (prolongation de ["alto & la mes. 9, mutation finale

et partie libre du ténor) reviennent a l'auteur de cet ouvra
ci-«ﬁassus ‘page 5.

ge. La réalisation d'ensemble est le résultat d'une collaboration. Voir




Canon n° 8. Théme 1:
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Mélodie de 18 notes. Mouvement conjoint sauf 4 la mes. 4; pente descendante ; ambitus égal a celui

du cantus firmus (8ve juste). Deux sections séparées par des silences.

— ¥’ — =X —

Section a : cellule chromatique x' en croches -f-# ——— e

prolongée par la cellule diatonique en doubles croches. S ;

Section b : varlante ornementale de la celule z
Par mouvement rétrograde,
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Mélodie de 19 notes (la dernigre se confondant avec la premiére a la reprise). Mouvement conjoint
Coupé par des 4tes justes descendantes et le saut d'octave de la mes. 4. Ambitus de 9 majeure. Deux sections -

séparées par un silence. :

Section a : cellule x par mouvement contraire
avec variante rythmique ; méme terminaison que pour
la section a du théme 1. ‘

Section b : variante de Ia section b du théeme 1 e

avec agrandissement d'intervalle {8ve au lieu de 5te). -
_ Th.2

Réalisation : double canon sur cantus firmus & la basse
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Canon 1 (voix supérieures) par mouvement
‘contraire (correspondances [-VII). Le conséquent

(1er soprano] imite I'antécédent (2d soprano) a deux = ¢
mesures de distance. : '

Tous les intervalles de |'antécédent sont exacte-
ment reproduits dans le conséquent. Voir les mes. 4
et 6:

Distribution des rythmes : les groupes de doubles croches sont soigneusement décalés d'une voix a
l'autre ; doubles croches simultanées aux mes. 5 et 7 seulement (premier temps).

Canon 2 (voix intermédiaires) par mouvement. %
contraire (correspondance {-VIl). Le conséquent (alto) '
Imite I'antécédent (ténor) & deux mesures de distance.
Tous les intervalles de l'antécédent sont exactement. %
reproduits dans le conséquent. Voir les mes. 3 et 5:

Distribution des rythmes : variété entre les deux voix aux mes. 4 et 6; concordance aux mes. 5 ot 7.

Distribution des rythmes dans les quatre parties canoniques.

Superposées aux noires réguligres du cantus firmus (basse), les voix canoniques suivent un ieu rythmi-
que subtil en vue d'une plus grande variété. On observera particuliérement la place des silences a chaque voix
& partir de la mes. 4, Les silences ne sont Jamais simultanés.

Mes. 2, 2d soprano et ténor. La concordance compléte des rythmes est évitée griace a la croche pointée
et aux deux doubles croches du ténor ©.

Mes. 3, mémes voix. Imitation avec un temps de décalage.

Mes. 4, 1er soprano et alto. Méme remarque que pour le 2d soprano et le ténor (mes. 2). Imitation avec
un temps de décalage entre le 2d soprano et le ténor.

Mes. 5, alto et ténor. La concordance compléte des rythmes est évitée grace au silence et aux quatre
doubles croches de {'alto. 1er soprano et 2d soprano : doubles croches simultanées au premier temps. Alto et
ténor : doubles croches simultanées au second temps. : ‘ :

Mes. 6 et 7. M&me ‘combinaison rythmique qu'aux mes. 4 et 5 avec échange des voix.
Harmonie. Il est & peine besoin de souligner la plénitude harmonique de ce morceau, I'un des plus

. riches du recueil.

Mes. 5: accord 5 sur sof. Le mi de 'alto (fin du Allo
premier temps) est pergu comme une broderie (venant
du ré du ténor):

Mes. 7: accord 8 sur ré. Le la du ténor (fin du
premier temps) est per¢u comme une broderie (venant
du si de I'alto) :

EHOZ
Le morceau se termine, aprés la reprise, au premier temps de 1a mes. 5.

Canon n° 9. Théme 1:
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Melodie de 44 notes, la plus développée du recueil aprés celle du canon n° 7. Ecriture trés disjointe ;
ligne anguleuse avec brusques passages d’un registre a |'autre. Ambitus le plus étendu (double octave ou
15° juste). Aprés la plongée initiale jusqu'au si, point le plus grave de la courbe, [a mélodie remonte par paliers
successifs jusqu’au’si aigu. Deux sections de longueurs différentes (5 mes. + 3 mes.) coupées par plusieurs
silences. .

Section a : théme Ar en doubles croches pro- ——
longé par un arpége descendant. La mes. 3 est formée
de la cellule x (par mouvement contraire) et de la cel- M:
lule z accolées. : - : 7 ——
Mes. 4 : schéma rythmique des mesures suivantes, —x—

Mes. 5 : saut d'octave déja rencontré au canon n° 7.

Mes. 6 : Imitation libre, par mouvement contraire, de la mes. 5.
Mes. 7: Imitation libre, par mouvement semblable, de la mes. 4.
Mes. 8: Imitation libre, par mouvement rétrograde, de la mes. 2 (premier temps).

Section b : développement par répétition de la cellule rythmique E, E r issue de la mes. 4.

19. C'est ainsi qu'll faut comprendre les varlantes en apparence minimes que Bach a introduites aprés coup dans ce canon.
On trouvera un relevé complet de ces variantes dans I'article d'Q. Alain cité plus haut.




Théme 2:
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' Mélodie de 21 notes. Mouvement conjoint (sauf & Ja mes. 3); ambitus égal a celui du cantus firmus
Bve juste). Deux sections d'égale longueur séparées par des silences avec repos central & la dominante, Le
nouvement des croches est & peine interrompu dans chaque section. : '

Réalisation : double canon sur

L e e e U VR

Section a : theme Ar en croches prolongé, aprés le saut
d'octave, par trois notes (cellule z par mouvement
rétrograde contraire) : ,

Section b : theme Ai en croches, privé du saut de # e —
. - . s w ’ . r 4 | I [ r- | | 1 I | 5N T I
quinte final, mais prolongé jusqu'au si grave (cellule x). e e = =i =+
L x }

-cantus firmus a la basse
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Canen 1 (voix supérieures) par mouvement contraire (correspondance J-V). Le conséquent {1er soprano} Harmonie. Ce morceau ne le céde en rien au précédent pour la piénitude harmonique alliée a la clarté du
nite 'antécédent (2d soprano) & un temps de distance. _ contrepoint. '
Distribution des rythmes : le décalage d'un temps permet de superposer les doubles croches d'une voix Mes. 2: accord 5 sur sof. Ténor : faf note de passage sur le temps.
1x croches de l'autre, si bien que le mouvement des doubles croches est ininterrompu. A partir de la mes. 4, . Yo I
 silence est placé alternativement au premier, puis au second temps de chaque mesure. i Mes. 3: accord 6 sur fa# fersoprano: le siaigu est le retard du Ja. Alto : mi note de passage sur le
.. ‘e . temps. Ténor : |e si est analogue & une note de passage ; doj note de passage sur le temps.
Canon 2 (voix intermédiaires) par mouvement contraire (correspondance |-V). Le conséquent (alto) ' ' o
iite I'antécédent (ténor) & une mesure de distance. - Mes. 4 : accord +§ sur mi. 2d soprano :le fa# est percu comme une note de passage (venant du sof de
Distribution des rythmes : le décalage d'une mesure permet de superposer i{es croches d’une voix aux I'alto). Alto: le s/ est pergu comme une note de passage (venant du do# du 1lersoprano); /a note de passage

vires de l'autre, si bien que le mouvement des croches n'est presque jamais interrompu. Jamais de silences

multanés.
Distribution des rythmes dans les cing parties.

Superposées aux blanches réguligres du cantus firmus, les doubles croches continues du premier canon
les croches du second canon forment un contrepoint rythmique a trois éléments. Au total, le théme A est
itendu de I'aigu vers le grave dans trois valeurs de notes différentes : en doubles croches, alternativement
stus et inversus (voix supérieures); en croches, alternativement rectus et inversus (voix intermédiaires) ; en
anches rectus (basse). ’

sur le temps.

Mes. 5: accord 5 sur ré. Le sof du 2d soprano est pergu comme une broderie (venant du faf# du
1er soprano). L

Mes. 6: accord 6, puis } sur si. Le do du ténor est une note de -passag*e placée sur le temps.
Mes. 7, premier temps : accord 7 sur do. '
Mes. 7, second t$mps : accord 6 sur do. Le fa# du ténor est une note de passage placée sur le temps.

Mes. 8, accord + sur ré. Alto : mi note de passage sur le temps. 2d soprano : sof note de passage sur le

temps. 1er soprano: le mib est la neuvidme mineure ajoutée a I'accord de septiéme de dominante. Cet emR'Ioi_
en majeur du VI° degré altéré se rencontre également dans la 13° variation des Variations Goldberg (derniére
mesure). "

Le morceau se termine, aprés la reprise, au premier temps de la mes. 9.




Canon n° 10. Théme 1:
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Mélodie de 10 notes (la dernigre se confondant avec la premiére a la reprise). Mouvement conjoint;
ambitus restreint (6te mineure). Deux sections séparées par un silence.

Section a : cellule x par mouvement contraire avec allongement de la premi&re note.
Section b : cellule y (voir ci-dessous]) avec une note de passage ajoutée,

- ——Y —

i

#

On retrouve cet élément thématique dans le sujet de la fugue en Ut# mineur qui ouvre le 14 Quatuor
de Beethoven. o

Théme 2:
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Mélodie de 6 notes (la derniére se confondant avec la premigre & la reprise). Blanches égales inter-
rompues par deux noires ; mouvement conjoint ; ambitus trés restreint (4te juste).

T
(TTH

Ce théme sur quatre sons, le plus concentré de tout le recuell, utilise le noyau central du théme Al.
On remarquera sa ressemblance avec le sujet de la fugue en Mi majeur du Clavier bien tempéré, vol. Il. :

L'intervalle de tierce qui marquait la césure entre : 4 ' T
les cellules x et z devient ici partie intégrante d’une .q;.g_.,_,__,l—f'—r—-—f'—

nouvelle cellule y. _ e
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Canon 1 {voix supérieures) par mouvement contraire (correspondance |-V). Le conséquent (soprano)

~ imite I'antécédent (alto) & une mesure de distance.

Distribution des rythmes : le décalage d'une mesure permet d'accompagner les noires d'une voix par
les croches de I'autre. Arrét du mouvement au second temps de chaque mesure ; le troisiéme temps n'est pas |

marqué, En fait, cellule rythmique unique : : ‘ .
B Lerlery

i
i
i
i

. Canon 2 (voix intermédiaires) par mouvément contraire (correspondance I-V). Le conséquent (1er ténor)
imite I'antécédent (2d ténor) & une mesure de distance. '

Distribution des rythmes : le décalage d'une mesure permet d'obtenir un rythme dactylique !ninter-f

rompu : :
foorrldlep rrlp o

_ Canon 3 (voix inférieures} par mouvement contraire (correspondance I-V). Le conséquent (Ai a la
1ére basse) imite I'antécédent (Ar & la 2de basse)} 4 une mesure de distance. C'est la combinaison 2 du théme
générateur, ou cantus firmus du canon, Le mouvement des noires est continu.. .

Distribution des rythmes dans les six parties.

Si I'on superpose aux noires du cantus firmus le rythme dactylique du second canon et la cellule rythmi-
que unique du premier canon, on obtient une polyrythmie simple. & trois éléments qui sous-tend la polyphonie
4 6 voix: _ - ‘ '

Canon 1 ‘H_'_J_D“" lj Jl!- JJJ"'\J] JJ.B

Coreron 2 — - : :

.
Canon 3 % * -

Harmonie. L'écriture a 6 voix en valeurs longues (cing croches seulement dans le premier théme) et
I'absence presque totale de notes de passage (/a2 en croche au soprano ; do en croche & l'alto) donnent a ce
morceau une allure massive bien différente de celle des numéros précédents. Chaque note de la basse soutient
un solide pilier harmonique dépourvu d'ornements : :

Sgé 362‘5 5 .
E!. . — — |
= o S

Une seule note étrangére remarquable & la mes. 3: le m/ du soprano est une note de passage placée
exceptionnellement sur le premier temps de la mesure.

Le morceau se termine, aprés la reprise, au second temps de 1a mes. 3 sur I'accord suivant :




20

C'est a dessein qu’on s’est abstenu dans les analyses précédentes de tout jugement sur le style des
canons. Or, pour apprécier & leur juste valeur ces dix morceaux de musique didactique certes, mais vivante
et chaleureuse, il n'est pas nécessaire d'en démonter tous les rouages. Il suffit de les écouter d'une oreille
naive: Chacune de ces miniatures musicales est un petit bijou finement ciselé, une délicate mosaique.

Ce qui ressort 2 'évidence de I'analyse, c'est |a profonde unité du recueil, la parenté subtile entre les
diverses mélodies qui le composent. En effet tous les thémes, solidement établis sur une méme basse har-
monique, tirent également leur substance mélodique du cantus firmus. C’est pourtant la variété des canons, en
méme temps que leur concision, qui frappe d'abord I'auditeur non prévenu. Sous une apparence limpide, 1'écri-
ture contrapuntique atteint en fait une densité peu courante. . :

Une certaine uniformité rythmique semble recouvrir les dix morceaux. Tous, en effet, sont écrits en
mesure binaire (comme le sont les canons de I'Offrande musicale). J.-S. Bach a volontairement néglige la pré-
sentation et 'ornementation ternaire du théme. C'est que toute la rythmique des canons est basée sur 'utili-
sation du th&éme générateur dans quatre valeurs de notes différentes {de la double croche a la blanche). Il
s'agit |2 d'une technique cinématographique : la vitesse de déroulement du film est variable. Le procédé arrive
& son point culminant dans le canon n° 7 ol Bach utilise simultanément les quatre valeurs de notes (combi-
nées a |'alternance rectus-inversus). Mais on trouve dans chacun des autres numéros des superpositions métri-
ques soigneusement calculées en vue d'une plus grande diversité rythmique entre les voix.

Chaque mélodie est constituée de fragments empruntés au théme générateur. Ces fragments sont
ornés, variés, amplifiés ou réduits 2 quelques notes (et utilisés aussi par mouvement contraire ou rétrograde)
de telle sorte que des mélodies nouvelles sont formées & partir d'éléments anciens.

Les thames des canons sont généralement divisés en deux sections *. Pourtant, la encore, la variété des

procédés employés est remarquable. Les deux sections peuvent étre soudées |'une 3 l'autre au moyen d'une

note commune (n° 6). L'articulation ceritrale est alors effacée. Le méme procédé est appliqué parfois a la
reprise du théme (n> 4, 8, 10). Cette recherche de la continuité mélodique est poussée encore plus loin au
n° 6 : une note ajoutée a'la fin du theéme assure la reprise da capo sans interruption des doubles croches.

Les deux sections peuvent étre au contraire séparées par une brusque rupture mélodique (n*® 2, 7} ou
bien — c'est le cas le plus fréquent — par des silences. || arrive aussi que ['une ou l'autre des deux sections
du théme soit elle-méme coupée de silences {n° 7 et n° 9 premier théme), ce qui est une autre fagon de
gommer l'articulation centrale.

Si toutes les mélodies s'inscrivent dans un cadre uniforme de quatre mesures (a 12; ou 2 fl‘. ), le nombre

. de leurs notes peut varier. considérablement d'un numéro a |'autre (6 notes au n° 10 second théme ; 62 notes
au n° 7). o : A S T _ _

Mame variété dans I'ambitus. Réduit une fois a la 4te juste (n° 10 second théme), il peut atteindre la

double octave (n° 9 premier thdme), la position centrale étant marquée par le cantus firmus (8ve juste). . :

Diatonique ou chromatique, utilisant le mouvement conjoint ou le mouvement disjoint (jusqu’aux arpé-
ges du n° 4), le théme a toujours une courbe frappante, une pente bien définie. On remarquera particullére-
ment le profil en dents de scie du n° 7 et du n° 9 premier théme.

Tous les canons sont écrits en Sol majeur. La variété ne manque pourtant pas dans leur harmonie. Cer-

tains morceaux ne s'éloignent pas du ton principal {n* 5, 6, 10) ; d'autres se contentent d'une inflexion vers le-

ton- de la dominante (Ré majeur) ou vers celui de la sous-dominante (Ut majeur) : certains, grace a leur
chromatisme, parent le cantus firmus des couleurs les plus chatoyantes (n° 8). L'utilisation du mouvement
coritraire pour les imitations est générale sauf au n° 4, le seul canon qui soit écrit par mouvement semblable.

La véritable prouesse technique du n° 7 — exemple unique dans ['histoire de la musique -— réside moins
dans la quadruple superposition du théme (en valeurs de notes différentes avec mouvement contraire} que
dans I'excellente harmonie du morceau. La combinaison intellectuelle produit un résultat sonore impeccable.
L'équilibre est ici parfaitement réalisé entre deux types d'écriture complémentaires (contrepoint, harmonie),
entre deux écoutes différentes de la musique (horizontale et verticale).

20. Deux fois seulement [n* 5 et 10 second théme) la mélodie est composée d'une seule période. Elle peut &tre — comme lo
canius firmus — entidrement dépourvue de silences (n** 2, 6 et 10 second théme). ) o

Le projet de Bach en écrivant les canons est comparable — toutes proportions gardées -— & celui de
I'Offrande musicale ou de 1'Art de la Fugue. |l s'agit encore une fois de montrer tout le parti qui peut étre
tiré d'un theéme unique gréce a I'écriture contrapuntique. Or la technique du contrepoint est employée ici sous
sa forme la plus radicale. On sait que les Variations Goldberg proprement dites n'utilisent !'écriture canoni-
que rigoureuse que dans neuf numéros (3, 6, 9, 12, 15, 18, 21, 24, 27) auxquels il convient d'ajouter les varia-
tions n 10, 16, 22 et 30 écrites en imitations, C'est peut-&tre la part assez réduite du contrepoint dans cette
ceuvre qui a incité Bach 3 reprendre les huit premiéres notes de basse de I’Aria et & les traiter comme on 'a vu.

Finalement, ce recuell est trés révélateur de la technique de composition utilisée par Bach dans ses
dernidres ceuvres contrapuntiques. L'ancienne technique du cantus firmus (si souvent employée par lui dans
ies chorals pour orgue) est appliquée maintenant — toute chronologie mise a part — a des thémes de plus en
plus courts: Variations canoniques sur le choral Vom Himmel hoch, théme de 33 notes; 1'Offrande musicale,
théme royal de 21 notes ; Canons, théme générateur de 8 notes. Ces trois ceuvres réunies constituent, avec les

pigces canoniques des Variations Goldberg, un Art du Contrepoint dans lequel le recueil des canons tient une place

trés honorable.

¥

Deux questions viennent & l'esprit devant un recueil de ce genre : faut-il faire entendre en concert le
supplément aux Variations Goldberg? Et dans l'affirmative par quels instruments faut-il faire exécuter les

canons ?

"Sur le premier point, la réponse est claire : les canons méritent certainement d'étre joués en public.
J.-S. Bach n'a jamais séparé I'écriture musicale de l'audition; son contrepoint est toujours écrit, non pour
I'ceil ou fa simple satisfaction de I'esprit, mais pour le plaisir de I'oreille. Toutes ses ceuvres didactiques sont
en méme temps des chefs-d’ceuvre de musique vivante. Pourquoi les canons feraient-ils exception a la régle ?

H est moins facile de répondre @ la seconde question. Le manuscrit des canons — comme celut de I'Art
de la Fugue — ne porte aucune Indication instrumentale. N'en déduisons pas hativement que Bach a écrit une
musique abstraite, désincarnée. Pensons plutdt que c'est I'abondance des dispositions instrumentales possi-
bles qui a peut-étre retenu I'auteur d’en donner une liste limitative. Toute instrumentation est bonne, semble-
til, qui respecte scrupuleusement le texte de Bach et qui met en relief la structure particulitre de chaque

morceau .

21. On connalt actuellement trois versions Instrumentales (sextuor & cordes, trio & cordes et clavler, deux claviers) réalisées
par O, Alain (Ed. Salabert). Il existe également une version instrumentale des canons réalisée ?ar Claude Pascal en collaboration
avec l'auteur de cet ouvrage (pour un ensemble d'instruments & cordes et d'instruments & vent).
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