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accueille largement ’héritage de ses prédécesseurs.
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BRAHMS ET LA TRADITION MUSICALE GERMANIQUE DANS

UN REQUIEM ALLEMAND

« PARFOIS JE ME DEMANDE SI, APRES BACH, CE N'EST
PAS BRAHMS QUE JE PREFERE : OU TROUVER SOUFFLE
TRAGIQUE COMPARABLE AU SIEN ? C’EST PEUT-ETRE
LUI LE DERNIER GRAND MUSICIEN DE L’OCCIDENT. »

Emil Cioran

Dans la musique allemande, la tradition constitue un
concept fort. En effet, il est courant de trouver dans
les écrits des compositeurs le souci de s'inscrire dans
une tradition musicale proprement germanique.
Schoenberg au XXe siecle démontrera dans Le Style
et I'ldée qu’il suit et respecte la tradition de la mu-
sique allemande - tout comme Brahms le faisait -
alors qu’il fut la cible de critiques a la réception de la
nouvelle musique dodécaphonique.

L’éducation musicale de Brahms ou l'origine de la
tradition

La transmission d’'une tradition artistique est carac-
téristique de la période d’apprentissage. La musique
« sérieuse » s’étudie par la consultation des partitions
des grandes ceuvres des siécles passés. Le concept de
conservatoire naitra d’ailleurs a la fin du XVIIIe
siecle en France avant de se propager peu a peu en
Europe. L’éducation musicale de Brahms participe
donc naturellement a la prise de conscience du patri-
moine musical germanique qui le précede.

Le jeune Brahms signe plusieurs de ses premiéres
ceuvres « Johannes Kreisler Junior ». Le jeune com-
positeur fait par sa signature référence au fantasque
héros I’E. T. A. Hoffmann. Le caractere fougueux et
sauvage de ses premiéres productions peut faire pen-
ser a 'ancien stylus phantasticus de Dietrich Buxte-
hude. Le geste de signer « Kreisler Junior » montre
que le compositeur se range sous la banniere de son
prédécesseur et maitre Robert Schumann. Le
« Junior » marque donc un lien de filiation avec le
compositeur ; Schumann n’est autre que le composi-
teur des Kreisleriana, dont le titre est un hommage
direct a Hoffmann. Il marque ainsi une volonté de
s'inscrire dans le sillage de ses prédécesseurs.

En tant qu’éléve de Schumann, qu’il observe sombrer
peu a peu, Brahms profite de I'abondance de docu-
ments présents chez ce dernier. Durant plusieurs
mois, il travaille dans le cabinet de musique de Schu-
mann. A cette occasion il fréquente assidument
I'ceuvre de ce dernier. On peut considérer ce séjour
comme la fin de son éducation musicale.

Brahms est connu également pour son érudition. A
lage de vingt ans, quand il vit a Diisseldorf, le jeune
homme explore la richesse du répertoire de la mu-
sique allemande dans la bibliothéque de Schumann
ainsi qu’a Detmold, ou il découvre la musique des

XVIe et XVIIe siecles, de Schiitz, Schein, Scheidt, ou
encore Lechner ou Lassus. Il exhume la musique de
Schiitz et des polyphonistes contemporains de celui-
ci, alors qu’elle était méconnue de ses prédécesseurs.
Une conception musicologique et historique du réper-
toire se développe chez les compositeurs qui redécou-
vrent les ceuvres anciennes : Mendelssohn fait décou-
vrir a ses contemporains J. S. Bach, et Schumann
rassemble un riche catalogue de manuscrits. C'est
dans la premiére moitié du XIXe siécle que 'ceuvre de
d. S. Bach sera dirigée a Weimar par les plus grands
compositeurs allemands, comme Mendelssohn bien
entendu, Schumann, Liszt ou encore Spohr et Loewe.
Cette redécouverte influencera Brahms, qui écrira
dans sa jeunesse des préludes et fugues pour orgue,
qui reviendra a l'orgue a la fin de son existence, avec
les Onze préludes de choral op. 122. Comme un sym-
bole, son catalogue s’ouvre et se referme sur des
ceuvres inspirées par Bach.

La place de la musique vocale dans l'ceuvre de Jo-
hannes Brahms

La musique vocale occupe une place prépondérante
au sein de l'ensemble de son ceuvre. En effet les
piéces chorales sacrées ou profanes représentent la
moitié de ses compositions. Brahms écrit des motets
luthériens (Choralmotette), genre qui connaitra un
retour fugace a la fin du XIXe siécle et au début du
XXe. On citera parmi ces Choralmotette - Es ist das
Heil uns kommen her et Schlafe in mir, Gott pour
choeur (ca 1860). Par ailleurs, le contexte de redécou-
verte de l'importance de J.-S. Bach donne l'idée a
Brahms de composer entre 1827 et 1832 plusieurs
Choralkantaten qui utilisent des textes des chorals,
mais pas obligatoirement leurs mélodies. Brahms
participera au retour a la musique ancienne en Alle-
magne (Palestrina, Schiitz, J.-S. Bach) avec la com-
position de divers motets.

Ce n’est pas par hasard que Brahms compose un Re-
quiem. I’époque romantique va étre trés prolifique
en la matieére. Il effectue en revanche une lecture sin-
guliére du genre, en fondant son ceuvre sur les thé-
matiques de « repos » et de « lumiére ». Les composi-
teurs romantiques donnent a leurs Requiem une ver-
sion plus subjective et done, s’affranchissent des
codes du genre.

Dans son Requiem, on retrouve des passages fugués.
Déja présente a la fin des Variations sur un théme de
Hindel (1861), dans sa I¢re Sonate pour violoncelle et
piano (1862-1865) et a la fin de son Ier Quintette a
cordes op. 88 (1883), le genre constitue une référence
symbolique a la tradition des XVIIe et XVIIIesiecles.
En plus de lemploi magistral du contrepoint (qui
n'est d’ailleurs pas forcément fugué) dans l'écriture
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des parties vocales, la polytextualité 'ancre dans la
tradition allemande.

Un Requiem allemand : tradition et paradoxe

Plus de deux siecles avant la création du Requiem
allemand, Schiitz avait composé son Musikalisches
Exequien, ensemble de motets en trois parties, dont
le titre signifie littéralement en latin « obseques en
musique ». Bien plus tard, Schumann, avant de mou-
rir, avait pensé a un projet similaire. Il s’agit bien
pour Brahms de s’inscrire dans une histoire qui dé-
passe celle de sa propre production. Il déclarera dans
une missive : « Tu devrais comprendre combien une
ceuvre comme le Requiem appartient étroitement et
véritablement a Schumann. Exactement comme je
suis moi-méme conscient intérieurement qu’elle a été
écrite pour lui. » Fresque chorale en sept médita-
tions, 'ceuvre de Brahms clame dans son titre son
unicité avec la présence de l'article indéfini Ein. L’ad-
jectif deutsches quant a lui souligne que 'ceuvre est
en langue vernaculaire, conformément a la tradition
du culte luthérien. Il suit la tradition des musiciens
luthériens, exégetes du verbe selon la formule S. D.
G. (Soli Deo Gloria), A Dieu seul Ia gloire, la devise la
mieux partagée du monde protestant.

Cependant, il est un paradoxe qui se pose, a propos
du titre de l'ceuvre choisi par le compositeur. Le
choix de FRequiem n’a guére de sens, puisquil s’agit
d’'une Trauermusik (musique funébre), sans rapport
avec la messe des morts du culte catholique. A I'oppo-
sé du Dies Irae universel des pays latins, Brahms
affirme le particularisme germanique avec force, re-
dit la priére humble et confiante des Luthériens, des
Allemands du Nord sereins face a la mort. Sans lien
avec la liturgie, il tire l'origine de son opus dun
genre fort rare, la cantate funébre baroque, illustrée
par le Musikalisches Exequien de Schiitz ou I'Actus
tragicus de Bach ; mais il utilise l'effectif de 'oratorio
romantique (soli, choeur et orchestre) sans toutefois
en posséder les traits distinctifs : le découpage en
récits, airs et choeurs, et 'action dramatique.

Il est alors paradoxal qu’il ait choisit le mot Requiem,
caractéristique du culte catholique, alors qu’il est lui-
méme Protestant. « Je voudrais voir tous les arts, et
singulierement la musica, au service de Celui qui les
a donnés et créés » disait Goethe. La musique est une
affaire sérieuse dans le monde protestant, car elle est
intimement liée au culte. Cette tradition qui a hissé
la musique a une place encore plus importante que
dans la tradition catholique, forge dans la culture
musicale allemande un style profond et savant, d'un
genre sérieux. L’adjectif ernst qui signifie en francais
sérieux, revient régulierement dans les titres des
ceuvres (comme chez Brahms avec par exemple les
Vier ernste Gesénge, « Quatre chants sérieux »). Cet
adjectif est caractéristique de la musique allemande
et découle de la philosophie, la pensée artistique. Il
illustre la formation intellectuelle et morale par l'art
(concept de Bildung). L'adjectif se retrouvera méme
dans la précision « honorifique » accompagnant son
titre de Doctor honoris causa : « Maintenant le pre-
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mier en Allemagne dans lart musical de style sé-
veére »,

Sa vaste culture artistique et philosophique fait ap-
paraitre chez Brahms une dualité. Il est déchiré
entre sa vision universelle de 'art musical, héritée de
I'Aufkldarung, et ses tendances créatrices nationa-
listes, héritées du Sturm und Drang. 1l dira a propos
du titre : « Plutot qu’ Un requiem allemand, yaurais
da le titrer Un requiem humain ». (Buvre avant tout
méditative, et par 1a proche de Bach (dont Brahms
étudia longuement les premieres éditions publiées
dans les années 1850 par la Bach Gesellschaf?), le
Requiem allemand fut composé alors que Wagner
travaillait aux Maitres chanteurs de Nuremberg ; les
deux ouvrages furent créés la méme année, a
quelques semaines d’intervalle, avec le méme succes
national, immense. Parlant le méme langage, ils
exaltaient le méme passé glorieux, les mémes ri-
chesses spirituelles, touchant l'un le cceur, l'autre
Iame du peuple allemand. Cette prise de conscience
« nationale », est ici en lien encore une fois avec la
tradition. Brahms puise une derniere fois dans la
Bible la matiére de ses Chants sérieux, sorte de can-
tate spirituelle souvent comparée a Ich habe genug
BWV 82 de Bach. Cet art du choral qu’il vénérait
était en quelque sorte fédérateur du « Saint Art alle-
mand ».

Mais I'héritage de cette musique allemande n’est pas
seulement celui de la musique sérieuse. Brahms
s’adonnait avec beaucoup de passion a harmoniser
des chansons populaires. Il puisait comme le faisait
Schumann dans nombre de ses Lieder. Il sera d’ail-
leurs 'un des premiers compositeurs allemands a
s'intéresser a la musicologie.

Brahms s’inspire autant d’'un héritage classique que
romantique. Il est 'un des représentants de la mu-
sique pure, qui ont contribué au rayonnement germa-
nique pendant prés dun siecle, aprés Beethoven et
Schumann. Bien qu’il soit nourri de tradition, il n’est
pas pour autant un compositeur passéiste, comme le
remarquera Schoenberg dans son article élogieux
« Brahms le progressiste » : Johannes Brahms, plutot
qu'anéantir les genres hérités comme la sonate, la
fugue ou encore la variation, va s’en nourrir au point
de les enrichir en les minant de I'intérieur. Dans son
célébre texte de 1933, pour le centiéme anniversaire
de la naissance de son ainé vénéré, ce méme Schoen-
berg écrit : « Je me propose dans cet essai de montrer
que Brahms le classique, 'académicien fut, en fait un
grand découvreur au royaume de la langue musicale,
un grand progressiste. »

Goethe, lui, disait que « la musique au meilleur sens
du terme ne requiert pas tellement I'innovation ; au
contraire, plus elle est ancienne, plus on y est habi-
tué et plus elle fait d’effet ». Brahms suivra cette
maxime.

LEoPOLD COLLARD
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Le Requiem est l'une des premiéres ceuvres de
Brahms faisant appel a l'orchestre ; il n'est précédé
que de deux sérénades et de son premier Concerto
pour piano.

L’effectif orchestral convoqué est caractéristique de

lorchestre romantique :

¢ pupitres de bois : 2 flates, 2 hautbois, 2 clari-
nettes, 2 bassons, auxquels s’ajoutent une petite
flite et un contrebasson.

¢ pupitres de cuivres : 4 cors, 3 trompettes, 3 trom-
bones, tuba

¢ timbales

BoiS

T
L
i

¢ harpe
¢ cordes
¢ orgue (ad Iibitum)

Cependant, certaines particularités d’orchestration
propres a Brahms sont d’ores et déja présentes.

Tout comme dans la Deuxiéme sérénade, Brahms
renonce aux violons dans le premier mouvement du
Requiem. Les clarinettes et trompettes ne sont pas
non plus employées, les instruments au son clair
étant supprimés. Le gott de Brahms pour les cordes
graves est tres marqué. En effet, les pupitres d’alti
et violoncelles sont
m tres souvent divisés ; il
est ainsi possible de
trouver jusqu’a quatre
divisions  différentes
dans le pupitre des
violoncelles. Les vio-
lons rejoignent les
[ Py autres cordes dans le
deuxiéme mouvement
- mais l'utilisation de la
sourdine, tout comme
dans le cinquiéme
mouvement, enléve la
brillance du son. Les
3 pizzicati des basses
1 dans les mouvements
V et VI apportent une
couleur nouvelle.

Les bois, comme les
cordes, sont complé-
mentaires. Les solistes

- flate, hautbois, clari-

nette - partagent sou-
vent les mélodies lors-

quils n’assurent pas

#I

\a (= ==2

A
Vel.

J.B.60

. lg— die/ T -

_teo, die in dem | harmonie.

Brahms utilise par
ailleurs le pupitre des
bois et celui des cordes
en alternance. Cela est
tres clairement visible
dans l'extrait de parti-
tion ci-contre.

Le méme motif est
alors traité dans deux
orchestrations  diffé-
rentes.
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Il est également possible de constater les doublures a si de nouvelles couleurs a I'orchestration de Brahms.
la tierce ou a la sixte au sein du méme pupitre, cons- Le troisieme mouvement est soutenu par une forte
tamment utilisées par le compositeur. pédale de ré assurée par le timbalier. Lors de la créa-
tion de 1867, au cours de laquelle les trois premiers
Les parties de timbales et harpe apportent elles aus- mouvements du Requiem avaient été donnés, le per-
cussionniste avait masqué
s l'orchestre en jouant trop fort,

e - = = ——e

ce qui avait valu a l'ouvrage

—
( un accueil mitigé du public.
ol é_‘;é A 14 'é é L'utilisation de la harpe a la

- . fin du septiéme mouvement

v

_' y ! 4. 3 est, quant a elle, saisissante ;
= — = = : g& présent dés le début du pre-
Klar(® S l ‘ 3 [ 2 mier mouvement, linstru-
7 = — = ment n’apparaissait plus a
Fig. - 7 : s = — partir du troisiéme.

< -

(12— 2 — ] 3 =
W rag, 7 + = ﬂﬁ 2 j;g Plusieurs éléments des
e = = ——  ceuvres orchestrales de la ma-

e ® turité sont présents dans cet
- — — opus composé tot dans le par-
::"—' = - cours du compositeur. Dans
He(® ses symphonies ultérieures,
‘ ymp

LIrpt i ment l'orchestre au complet.
:'“ — = s -~ — —

Il parvient a éviter les sons
massifs en faisant circuler les
mélodies d’'un instrument a

i ? fi 5%;& Brahms emploie générale-
e
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22 = e el =G plus longs motifs entre diffé-
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sl —— = — == . 2 Brahms utilise également la
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ment avec de nombreux tui-
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EIN DEUTSCHES REQUIEM — LLE TEXTE

Les paroles du Requiem de Brahms ont toutes été
choisies par le compositeur. Il s’agit de brefs ex-
traits de la Bible dans la version de Luther, dont
la juxtaposition conduit a un résultat tres person-
nel.

La composition du texte, un ensemble personnel
et unique

Le Requiem catholique tire ses paroles des textes
de la liturgie, et non directement de I'Ecriture.
Brahms s’appuie ici directement sur des extraits
de la Bible telle que traduite par Luther en 1534.

qui ne sont pas regardés comme ayant la méme
valeur que la Sainte Ecriture, mais qui sont pour-
tant utiles et bons a Iire. » Cette diversité montre
une connaissance treés précise de la Bible, que
Brahms lisait chaque jour, ainsi qu’il le confiait a
son ami Rudolf van der Leyen.

Le relevé des sources du texte du Requiem de
Brahms fait ressortir un point intriguant
chaque mouvement (exceptés le quatriéme et le
dernier) comporte au moins deux extraits diffé-
rents, et souvent davantage. De plus, ces extraits
sont souvent

Al Nouveau Testament | Evangile selon Matthieu, chapitre 5, verset 4 des versets
uniques, qui

B |I Ancien Testament Psaume 126, versets 5-6 ne flgu,rent
- — - pas neces-

Cl|II Nouveau Testament | Premier Epitre de Pierre, 1, 24 sairement en
D |1II Nouveau Testament | Epitre de Jacques, 5, 27 début ou on
fin de cha

E | II Nouveau Testament | Premier Epitre de Pierre, 1, 25 pitre ou de
. ” paragraphe,

F | II Ancien Testament Esaie, 35, 10 de sorte qu’il
G | Il | Ancien Testament Psaume 39, 4-8 sagit de pa-
roles entie-

H | III Deutérocanonique Sagesse de Salomon, 3, 1 rement sor-

: ties de leur

I |1V Ancien Testament Psaume 84, 1-2.4 contexte ini-
J |V Nouveau Testament | Evangile selon Jean, 16, 22 tial. Dans le
p : — deuxiéme

K|V Deutérocanonique Siracide, 51, 27 mouvement,
L|V Ancien Testament Esaie, 66, 13 les extraits
_ C et E se

M| VI Nouveau Testament | Epitre aux Hébreux, 13, 14 suivent dans
S R 1 Bibl

N | VI | Nouveau Testament | Premier Epitre de Paul aux Corinthiens, 15, 51-2.54-5 n? ais ; Oni
O | VI | Nouveau Testament | Apocalypse, 4, 11 entrecoupés
d'un Epitre.

P | VII | Nouveau Testament | Apocalypse, 4, 13 Ce montage

I1 est frappant de voir la diversité des livres de la
Bible choisis :

Brahms puise autant dans I’Ancien que dans le
Nouveau Testament. Il s’appuie sur des livres
issus de tous les corpus : des Evangiles (A, J), des
livres prophétiques (F, L), des Epitres (C, D, E,
H, K, M, N), des textes apocalyptiques (O, P) ou
des Psaumes (B, G, I). On remarque méme que
Brahms s’appuie sur des livres sapientiaux deuté-
rocanoniques, c’est-a-dire ne faisant pas partie
des Bibles hébraiques et protestantes mais de la
version grecque dite des Septante et de la Bible
catholique. Ces livres sont cependant traduits par
Luther et annexés dans sa traduction de la Bible,
avec en introduction la phrase suivante : « Livres

peut sembler
invisible pour l'auditeur. Il est a noter qu’un
nombre assez important de contemporains de
Brahms connaissaient les contextes associés aux
extraits choisis et étaient capable d’identifier les
emprunts, puisque 'enseignement luthérien repo-
sait sur une lecture assidue de la Bible. Si les
textes sont donc tirés de la Bible ou de ses an-
nexes, il s’agit bien ici d'un texte de Brahms, trés
personnel, au-dela de toute convention ou de tout
rituel. Ce montage textuel témoigne de la liberté
que prend le compositeur vis-a-vis de I'Ecriture.
La réussite et I'unité de cette construction rési-
dent dans la force du message ainsi formé, qui
offre a I'’ensemble une cohérence thématique ro-
buste autour de I'espérance et du réconfort.
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Un Requiem de I'espérance, du réconfort et de
la consolation

Le Requiem allemand ne peut donc pas servir
pour l'office funébre. Mais le choix des textes,
avec une présence accrue de Psaumes, renforce
I’aspect poétique de 'ceuvre et tend a I'univer-
saliser. Les Psaumes sont en effet des prieres
adressées a Dieu par les hommes, plus qu’une
parole qui serait directement de Dieu. Le co6té
humain de ces textes est de plus renforcé par
les nombreuses émotions qui les parcourent
les Psaumes laissent expriment des sentiments
trés variés, a I'image de ce que ressentent les
étres humains. Ces prieres vers Dieu, sans in-
termédiaires, ont été trés appréciées des com-
positeurs car elles se prétent particuliéerement
4 une mise en musique.

Le Requiem s’ouvre sur l'une des Béatitude,
extraite d’'un des passages les plus connus des
Evangiles. Le réconfort proposé par cette intro-
duction trouve écho dans la toute fin de
'ceuvre, dans le VIIe mouvement, avec une
autre Béatitude, extraite de I’Apocalypse, affir-
mant cette atmospheére générale de réconfort et
d’espérance satisfaite aprés la mort. La notion
de réconfort et de joie a venir est aussitot déve-
loppée dans la suite du premier mouvement et
dans le deuxiéme mouvement, qui peut étre vu
comme une extension du premier. En ratta-
chant le deuxiéme mouvement au premier,
I’'ceuvre dévoile une symétrie thématique struc-
turante entre les mouvements I et VII, III et
VI et les mouvements centraux IV et V. Les
mouvements qui ouvrent et terminent 1'ceuvre
sont lents et sobres, évoquant la sérénité et la
joie attendue, ainsi que 'impermanence de I’af-
fliction. Les IIIe et VIe mouvements évoquent
tous les deux la petitesse de ’'homme devant la
puissance de Dieu, avec une forme d’effroi sa-
cré auquel se méle la confiance. Brahms évoque
ici une vision plus terrifiante de la mort. Les
mouvements IV et V sont d’une certaine ma-
niére a part dans le Requiem, bien plus con-
templatifs. A la louange du IVe mouvement ré-
pond la consolation du V¢ « comme une meére
console son fils ». Il est a noter que le cin-
quiéme mouvement a été ajouté par Brahms
aprés la mort de sa mere.

Mais le message du compositeur réside aussi
dans les themes qui ne sont pas abordés. Le
« jour de colére » (dies irae dans le Requiem de
la liturgie catholique, aujourd’hui exclu de la
liturgie) n’est pas présent dans le Requiem al-
lemand. S’il annonce une joie éternelle, le jour
de colére est lourd de menaces et cela va en op-
position avec le réconfort cherché par le compo-
siteur. On notera par ailleurs que l'extrait

AVRIL 2018

choisi du Livre d’Esaie illustre en fait la ven-
geance divine du dernier jour, mais le composi-
teur n’a pas gardé ce verset (Es 35, 4) et a uti-
lisé celul qui insiste sur la joie qui l'accom-
pagne. Les deux termes renvoient pourtant ici
a la méme notion théologique, mais Brahms
préfére la convoquer uniquement sous l’aspect
de la joie et du réconfort. Liées a cela, les trom-
pettes du jugement ne sont pas présentes dans
le Requiem de Brahms, si ce n’est via une ap-
parition bréve dans le sixiéme mouvement. En
aucun cas ces trompettes ne sont terrifiantes,
elles sont au contraire ’annonce de l'avene-
ment d'un temps ou la vie domine sur la mort.

Le deuxiéme point central presque « oublié »
dans le Requiem allemand est la résurrection
du Christ. Pour exprimer le réconfort et la con-
solation, le compositeur aurait également pu
utiliser des poémes romantiques allemands. La
volonté d’utiliser des textes bibliques montre
I'importance de la foi! pour Brahms, qui
marque cependant une distance interprétative
vis-a-vis de la religion de Luther. La joie an-
noncée dans le Livre d’Esaie, déja mentionné
plus haut, est causée par le retour du Seigneur
lors de la vengeance divine, ce que Brahms a
écarté dans sa sélection. Dans le climax du
sixieme mouvement, les paroles de 1’Apoca-
lypse sont extraites d’'une description du Christ
en gloire tronant au milieu des cieux, avec des
myriades d’anges qui le servent. Mais ce pas-
sage centré sur le Christ n’est utilisé que pour
une parole prononcée par ses anges. Tout ce
qui pourrait faire référence a des rites ou a
I'institution ecclésiale est aussi évincé de
I'ceuvre : on note ainsi que Brahms choisit dans
le Psaume 84 les versets 2, 3 et 5, mais omet le
verset 4 qui parle des autels servant a la pra-
tique religieuse.

Les textes du Requiem allemand évoquent les
thémes universels du réconfort, de la joie qui
succedera a laffliction, du repos et de l'espé-
rance dans le Seigneur, tout en omettant
I'intervention du Christ et le réle de la pra-
tique religieuse. Ils permettent au compositeur
d’exprimer sa vision humaine et universelle de
I'existence et de la mort. Plus qu'un Requiem
spécifiquement chrétien ou allemand, il s’agit
bien d'un Requiem humain, comme 1’a dit le
compositeur dans une lettre du 9 octobre 1867 :

« JJADMETS QUE JJOMETTRAI VOLONTIERS LE MOT
« ALLEMAND » POUR DIRE SIMPLEMENT
« HUMAIN ».

STEPHANE ALSTON

I Interprétation de Claude Rostant dans Brahms, Fayard 1978, p.427
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BRAHMS : EIN DEUTSCHES REQUIEM

Premier mouvement

Selig sind, die da Leid tragen, denn sie sollen getrostet
werden.

Die mit Tranen sden werden mit Freuden ernten.

Sie gehen hin und weinen, und tragen edlen Samen,
und kommen mit Freuden, und bringen ihre Garben.

Selig sind, die da Leid tragen, denn sie sollen getrostet
werden.

Bienheureux ceux qui seront dans l'affliction, car ce sont eux
qui seront consolés. (Ma, 5, 4)

Ceux qui sement dans les larmes moissonneront avec les
chants de joie. (Ps 126, 5)

Celui qui porte la semence pour la mettre en terre ira en
pleurant, mais il reviendra avec des cris de joie quand il por-
tera les gerbes. (Ps 126, 6)

Bienheureux ceux qui seront dans I'affliction, car ce sont eux
qui seront consolés.

Deuxiéme mouvement

Denn alles Fleisch, es ist wie Gras und alle Herrlichkeit
des Menschen wie des Grases Blumen. Das Gras ist
verdorret und die Blumen abgefallen.

So seid nun geduldig bis auf die Zukunft des Herrn.
Siehe, ein Ackermann wartet auf die kostliche Frucht
der Erde und ist geduldig dariiber bis er empfahe den
Morgenregen bis er empfahe den Abendregen. So seid
geduldig.

Denn alles Fleisch, ...

Aber des Herrn Wort bleibet, bleibet in Ewigkeit.

Die Erloseten des Herrn werden wieder kommen, und
gen Zion kommen mit Jauchzen; Freude, Freude, ewige
Freude wird iiber ihrem Haupte sein; Freude und Won-
ne werden sie ergreifen, Und Schmerz und Seufzen
wird weg mussen. Freude, ewige Freude ...

Car toute chose est comme l'herbe, et toute la gloire de
I'homme comme la fleur de I'herbe ; I'herbe seche et sa fleur
tombe. (1Pi, 1, 24)

Mais vous, mes fréres, attendez patiemment jusqu’a I'avéne-
ment du Seigneur. Vous voyez que le laboureur attend le pré-
cieux fruit de la terre avec patience, jusqu’a ce qu’il recoive du
ciel la pluie du matin et la pluie du soir. Jc, 5, 7)

Car toute chose...

Mais la parole du Seigneur demeure éternellement. (1Pi, 1,
25)

Et ceux dont I'Eternel aura payé la rancon retourneront et
viendront a Sion avec un chant de triomphe ; et une allé-
gresse éternelle sera sur les tétes ; ils seront dans la joie et
dans l'allégresse ; la douleur et le gémissement s’enfuieront.
(Es, 35, 10)

Troisiéme mouvement

Herr, Herr, lehre doch mich, dass ein Ende mit mir ha-
ben muss und mein Leben ein Ziel hat und ich davon
muss.

Sieh meine Tage sind einer Handbreit vor dir, und mein
Leben ist wie nichts vor dir. Ach wie gar nichts sind alle
Menschen, die doch so sicher leben.

Sie gehen daher wie ein Schemen und machen viel ver-
gebliche Unruhe; sie sammeln und wissen nicht, wer es

kriegen wird.

Nun Herr, wes soll ich mich trosten? Ich hoffe auf dich.

Der Gerechten Seelen sind in Gotteshand, und keine
Qual riihret sie an.

Eternel, donne-moi a connaitre ma fin, et quelle est la mesure
de mes jours, que je sache de quelle petite durée je suis. (Ps
39, 5)

Voila, tu as réduit mes jours a la mesure de quatre doigts, et
le temps de ma vie est devant toi comme un rien. Certaine-
ment, tout homme qui subsiste n'est que vanité. (Ps 39, 6)

Certainement, 'homme se proméne parmi ce qui n'est que
l'apparence ; certainement, il se tourmente en vain ; on

amasse des biens, et on ne sait qui les recueillera.

Et maintenant, qu’ai-je attendu, Seigneur ? Mon attente est a
toi. (Ps 39, 7-8)

Les ames justes sont dans la main de Dieu, et rien ne pourra
les accabler. (Sg, 3, 1)
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Quatriéme mouvement

Wie lieblich sind deine Wohnungen, Herr Zebaoth!

Meine Seele verlanget und sehnet, sehnet sich nach
den Vorhofen des Herrn; Mein Leib und Seele freu-
en sich in dem lebendigen Gott.

Wohl denen, die in deinem Hause wohnen, die lo-
ben dich immerdar.

Eternel des armées, que les tabernacles sont aimables !
(Ps 84, 2)

Mon ame désire ardemment, et elle soupire aprés les par-
vis de I'Eternel ; mon coeur et ma chair sont transportés
de joie aprés le Dieu fort et vivant. (Ps 84, 3)

Oh ! Qu'heureux soient ceux qui habitent dans ta mai-
son, et qui te louent incessamment ! (Ps 84, 5)

Cinquiéme mouvement

Ihr habt nun Traurigkeit; aber ich will euch wieder se-
hen, und euer Herz soll sich freuen, und eure Freude soll
niemand von euch nehmen.

Sehet mich an: ich habe eine kleine Zeit Miithe und

Arbeit gehabt, und habe groflen Trost funden.

Ich will euch trésten, wie einen seine Mutter tros-
tet.

Sixiéme

Denn wir haben hie keine bleibende Statt, sondern
die zukiinftige suchen wir.

Siehe ich sage euch ein Geheimnis: Wir werden
nicht alle entschlafen, wir werden aber alle ver-
wandelt werden;

und dasselbige plotzlich, in einem Augenblick, zu
der Zeit der letzten Posaune.

Denn es wird die Posaune schallen, und die Toten
werden auferstehen unverweslich und wir werden
verwandelt werden.

Dann wird erfullet werden das Wort, das geschrie-
ben steht:

Der Tod ist verschlungen in den Sieg.

Tod, wo ist dein Stachel! Hélle, wo ist dein Sieg!

Herr, du bist wiirdig, zu nehmen Preis und Ehre
und Kraft, denn du hast alle Dinge erschaffen, und
durch deinen Willen haben sie das Wesen und sind
geschaffen.

Vous aussi maintenant vous étes attristés; mais je vous
reverrail et votre coeur s’en réjouira, et votre bonheur per-
sonne ne vous l‘6tera. (Jn, 16, 22)

Voyez, pendant un peu de temps, la peine et le travail
ont été mon lot, mais j’ai trouvé une grande consolation.
(Pages apocryphes, 51, 35)

Je vous consolerai comme une meére console son fils. (Es,
66, 13)

mouvement

Car nous n’avons ici aucune cité durable, mais nous cher-
chons celle qui est & venir. (He, 13, 14)

Voyez, je vous le dis ; voici un mysteére ; c’est que nous ne
serons pas tous morts, mais nous serons tous changés ;
(1Co, 15, 51)

En un moment, en un clin d’ceil, au son de la derniere
trompette. (1Co, 15, 52)

Car la derniére trompette sonnera, et les morts ressusci-
teront, incorruptibles, et nous serons changés... (1Co, 15,
53)

Alors cette parole de ’écriture sera accomplie :

La mort est engloutie pour toujours. (1Co, 15, 54)

O mort ! ou est ton aiguillon ? O sépulcre ! ou est ta vic-
toire ? (1Co, 15, 55)

Seigneur, tu es digne de recevoir la gloire, I'honneur et la
puissance, car tu as créé toutes choses, et c’est par ta
volonté quelles subsistent et qu’elles ont été créées. (Ap,
4,11)

Septiéme mouvement

Selig sind die Toten, die in dem Herren sterben von
nun an. Ja der Geist spricht, dass sie ruhen von
ihrer Arbeit, denn ihre Werke folgen ihnen nach.

Selig sind die Toten...

Heureux sont dés a présent les morts qui meurent au
Seigneur ! Oui, dit 'Esprit, car ils se reposent de leurs
travaux, et leurs ceuvres les suivent. (Ap, 14, 13)

Heureux sont...

Traduction francaise : version de la Bible de J.F. Osterwald (1744) sauf les Evangiles : traduction de Hubert
Pernot (1943). Le texte allemand est extrait de la version de la Bible de Luther (1534).
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TRAVAIL DE COMPOSITION DU REQUIEM ALLEMAND

Proche de l'oratorio par sa formation pour soli,
cheeur et orchestre, et parce qu’il renonce a la
fonction liturgique, I'opus 45 de Brahms ne
présente de fait pas l'action et les formes mu-
sicales caractéristiques du genre. Il se rat-
tache a la tradition chorale protestante comme
a celle de la cantate. Premiere grande ceuvre
pour cheeur et orchestre du compositeur, son
Requiem est également un aboutissement, la
résultante des nombreuses ceuvres anté-
rieures, dans lesquelles il a affiné son écriture
chorale et contrapuntique.

La succession des sept mouvements du Re-
quiem dessine un parcours tonal en progres-
sion dynamique, partant de la tonique, effleu-
rant la zone de la sous-dominante pour se diri-
ger vers la dominante et revenir a la tonique :
1. fa majeur, 2. sib mineur = sib majeur, 3.
ré mineur = ré majeur, 4. mib majeur, 5. sol
majeur, 6. do mineur = do majeur, 7. fa ma-
jeur. Les 1ler, 2¢, 4¢ et 7¢ mouvements font in-
tervenir choeur et orchestre, les 3¢ et 6¢ ajou-
tent un baryton solo et le 5¢ un soprano solo.
Sans répondre a un principe formel, les mou-
vements se regroupent selon des structures
allant de la plus simple a la plus complexe.

Les mouvements liminaires et le 5¢ mouve-
ment sont de type ABA’. Le 4¢ mouvement,
proche du rondo, installe le schéma ABA’CA”.
Les 2¢, 3¢ et 6¢ mouvements, les plus élaborés,
se subdivisent en deux grandes parties (I et II)
faisant elles-mémes 1’objet d'une recherche
formelle poussée. Dans le 2¢ mouvement par
exemple, I, de structure ABA’, est éparée de II
par une bréve section se transition. La partie
IT qui peut se réduire a un schéma CDC’, est
rendue beaucoup plus complexe par un riche
jeu de sous-sections et un fugato.

Sur I'ensemble du Requiem, un équilibre for-
mel s’installe dont le centre est le 4¢ mouve-
ment. De part et d’autre, selon une symétrie
plus ou moins exacte, nous trouvons les mou-
vements avec soliste dans les 3¢ et 5¢ (passage
soliste dans le 6¢), les mouvements d’une éla-
boration complexe dans les 2¢ et 6¢ (le 3¢ n’est
pas négligeable) ou plus simple et clair pour
les 1er et 7¢ mouvements. Outre 'analogie for-
melle, d’autres similitudes entre les mouve-
ments existent : méme tonalité de fa majeur,
méme motif caractéristique de trois notes
(tierce majeure et seconde mineure),

1°r mouvement, sopranos, mesure 15

e PETIRY
2 - Langsam, marschmiiBig M%M‘i’
—xx — > / :_é_‘
Se -| lig pind, ﬂigﬁ 3 Fioten %__5
., fo ma ui Pdplee
PP m.v|lega —\m :
‘i;—_"‘h T = : =
] —— Ob
oJ . .0—#: — : g:% 2 oen ﬁf.{:,’«
Se .| lig pind, pp m.v.|legato ma u. #9 '3
2 Klarinetten in B e R— —
. ) === e —
§ — : m.v.|legato ma u [
t oy 4 '
Se .| lig [sind, P’; il 2 Fagotte %—:-
= D 1
e === % |
; = L 7 < 2 Hormer o Es Eg
N Se . lig sind, 2¢me mouvement, pupitre des bois, mesures 2-3 (motif rétrograde) ,'\——

4¢me mouvement, pupitre des bois, mesure 1

hof . lfe..

pizz,

| auf_

3éme mouvement, ténors, mesure 173

TE==C=cee =S——=x
dich. Der Gerech.ten ‘ E
Wie |[lieb . lich

4¢me mouvement, sopranos, mesures 89-90

"

7¢me mouvement, sopranos, mesures 143-144

3¢me mouvement, contrebasses, mesure 1 (motif rétrograde)

E éu bist

Herr,

6¢m¢ mouvement, altos mesure 218 (motif rétrograde)
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et malgré une substance thématique différente
les derniéres mesures du 1ler et 7¢ mouvement
sont analogues.

Brahms préserve a la musique un espace de
liberté suffisant : I’'ceuvre n’est pas assujettie
au déroulement littéraire. En effet, bien que
Brahms illustre par des choix de compo-
sition certains mots, le rapport de figura-

tion entre texte et musique n’est pas

pour autant érigé en systeme. La pré-
sence de fugues dans le 3¢ et le 6¢ mouve-

ments confirme la prépondérance de la

musique sur le texte. Comme le fugato du

IT (2¢ partie) dans le 2¢ mouvement qui

oppose un principe agogique a l'unisson

et a l'immobilisme de « Denn alles
Fleisch » de I (1¢re partie). Ces fugues
sont I'aboutissement d’un processus dy-

namique, le signe d'un but atteint : les
2e, 3¢ et 6¢ mouvements en tonalités mi-

neures se tournent vers le majeur dans

leur seconde partie, fuguée, comme pour

symboliser sur un plan musical le mes-
sage de réconfort et de joie a trans-

mettre.

Dans le 1¢r mouvement le choeur apparait
a capella a la mesure 15 («Heureux ceux

qui souffrent») aprés un prélude qui

émerge d’'une quadruple pédale de fa de

l'orgue, des contrebasses, violoncelles et

cors. A 1'époque de la composition du Re-

Derniéres mesures du 7¢= mouvement

quiem allemand le chant a cappella était

symboliquement significatif, représen-
tant la « pureté » de l'ancienne musique
d'église, du chant grégorien a la polypho-
nie vocale de la Renaissance et du choral
luthérien.

Dans le passage suivant, 1'orchestre et le
cheeur s’alternent selon le principe de
I’antiphonie : 1'orchestre sombre entonne
une chanson de deuil, le checeur lui ré-
pond par des versets bibliques réconfor-
tants. Ainsi, dés les deux premieres mi-
nutes du Requiem, la dichotomie entre
souffrance et consolation est établie.

Le 2¢ mouvement commence avec un cor-
tege pesant du checeur a l'unisson, en siI
bémol mineur, sur un rythme iambique
(bréve — longue) qui méne & un chant de
louanges entonné triomphalement
(« Mais la parole du Seigneur demeure
éternellement »), dans lequel la tech-
nique contrapuntique se méle aux illus-
trations sonores figuratives.



BRAHMS : EIN DEUTSCHES REQUIEM

Les illustrations sonores figuratives dans le 2éme mouvement

Corteége funebre :

Illustration de I'éternité, « Ewigkert» :

La joie :

La douleur :

g P e e o -
T T T T T ]
1 1 1 1 1 1 1
1 1 1 3 e 1 1 1 1 3 e 1 1 1 1 3 1
L m— T—1 1 1 ro—  o— T T—T T - T ]
[N P s - o be = b 3 > s ks
Denn al - les Fleisch, es ist wie Gras, und al - le
)
w1 b 1 1 I 1 1 1
y T — { ot e ¢ | —— T T T ¥ 1
(&2 51 —r=1  —— i = —1 7T —T1—1 T—& 1
S L 1 &> 1 1 Py 1 1 3 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1
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2¢me mouvement, altos, mesures 21 a 32
g. e o
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Jila a ~y
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. - - - . - - wigkeit
- - - F - wig.k'eit.
_ 7
N e, in E. . ._wig. .keit. Die
2¢me mouvement, chceur mesures 203 a 206 sur le mot « Ewigkeit »
Yot n L
h?mmenmil]udlm. Freu . -de, Freu . . de, Freu . . de, Freu . - de,
Py
Jauch. . .zen; Freu .  .de, Freu . . de, Freu.  .de, ™
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2¢me mouvement, cheeur mesures 254 a4 257, intervalles de secondes majeure, mineure et quarte diminuée
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Dans le 3¢ mouvement, ’écriture responsoriale

de la 1¢e partie en ré mineur présente une sup- Aprés I'expression madrigalesque de l'espoir de
plique du baryton solo (« Seigneur, apprends
-moi qu’il doit y avoir une fin 4 ma vie ») :

oy o

= - T y —
' & 1 T " — T S —

Herr, leh.redochmich, daBeinEn . demitmir

3éme mouvement, baryton solo mesures 13 6

auquel répond le cheeur :

3t mouvement, cheeur, mesures 164 4 170, « hoffe » (espoir)

— S e 'homme (motif ascendant),
Herr, leh . redochmich,  gaBein En. | -de mit mir une solide fugue entiérement sur
: " pédale de tonique en ré majeur
— T— T % i s — (symbole de stabilité a 'image du ler
I-grr Lk . o Bodhalak a8 ein E\n_/ P choeur de la Passion selon St Mat-
? = d’ ? =) = thieu de J.S. Bach), achéve le mou-
2, . : —i s vement .
ES=——=C". : E===°
Herr, Herr, leh . }eciocq:nich, daBein En. | .de mit mir Le 4¢ mouvement forme le centre,
o = l’axe de symétrie du Requiem. 1’écri-
:j* = {1 = F— . = = ture du choeur est plutét de type
“Herr, Herr, leh . redochmich, daBein En. .de mitmir « choral », en mib Majeur aux cou-
leurs pastorales, une version musi-
3éme mouvement, réponse du chceur mesures 17 a 22 cale du paradis : la sécurité dans « la

maison du Seigneur ».
A la mesure 33, le baryton reprend son discours
(« La largeur de ma main, voila la mesure de
mes jours, ma vie devant vous n'est qu’un
néant ») dans lequel un motif discret sera en-
suite développé sur les mots « jour » et « vie » :

ba
und mein Le. ben

i

"

bt

Sie.he, meine Ta . ge sindei_ne Handbreit vor dir,

3éme mouvement, baryton solo, mesures 33 a 43

Ce motif rythmique aura une fonction unitaire
par dela les parties contrastantes :

Al

3éme mouvement, pupitre des bois, mesures 118 2 120

Jime pupitre des bols, 1514153




BRAHMS :

Voici un nouvel exemple de figuralisme orches-
tral illustrant le texte : le tressaillement de
bonheur du « corps » et de « 'ame ».

FEIN DEUTSCHES REQUIEM

dans un style récitatif, pronon¢cant une prophé-
tie (le mot « mystére », Geheimnis, est souligné)
L’annonce mystérieuse du soliste est

— — = —
=== == = —_——
Leib  und [See . le |freu . en [sich in dem le | ben . di.gen | Gott,—
= = o
e - = s = E=
=== e f =SS ST === ===
Leib und |See . le [freu . en [sich in dem le . |ben.di.gen | Gott,— mein [Leib und
i = == E
Leib und |See. le [freu . en [sich in dem le .|ben.digen | Gott,__ | mein[Leib und
= o =
e ety = (=== ==
Leib und See. le freu . en sich in dem le . ben.di.gen Gott mein Leib und
Gos s I
?'%]@5 L
L ALSe I _ T e o o o o |
= ¥ == =
SR A i e
] yJ v S
& & & g
» 3 3 » d
are
- - . —
=== ===-=-==="
» 23 w » s
- - £
S R N N e =
e = = !
» » » » Y 4

44 mouvement, violons 1 et 2 illustrant le tressalllement du « corps et de 'dme » (Leib und Seele), mesures 66 4 74

Dans le 5¢ mouvement, d’'un caractére recueilli,
d’une nuance piano, Brahms privilégie les sono-
rités des vents et la voix de soprano solo y tisse
de douces arabesques mélismatiques sur le fond
sonore du cheoeur qui chante la consolation (« Je
vous consolerali comme une mére console son
enfant »).

La voix de soprano illustre la « grande consola-
tion » (grossen Trost) :

¥
ich ba.be ei.ne Kklei . ne Zeit Mi . he und Ar.beit ge. habt \md,\&,ht

Sé=« mouvement, soprano solo, mesures 26 i 35

Effet fascinant de la fin : la soprano reprend a
plusieurs reprises « je vous reverrai » en deve-
nant toujours plus calme, un sorte de fondu il-
lustré rythmiquement par l'augmentation des
valeurs.

%@g%g%ﬁ
ich will euch wie. der g hen wie.der ge. hen, wie.der ge -

54 mouvement, soprano solo, mesures 75 & 82

Dans le 6¢ mouvement, Brahms combine la
« rhétorique » musicale ba-

roque au fopos romantique : Sopran [
Entrée du chceeur sur une
rythmique donnant I'im-
pression d’'une lente marche

Alt

sﬂn

Siche, lch sage euch ein Ge . heim . = 2

6¢me mouvement, baryton solo, mesures 28 a 32

« mystifiée » par 'accompagnement en trémolos
des cordes graves. Lorchestre renforce le sens
des mots du soliste et du cheeur, et donne a l'ac-
tion dramatique un élan supplémentaire « en un
instant, en un clin d’eeil, au son de la trom-
pette », « car la trompette sonnera. » vers le
changement harmonique et métrique radical (la
rectitude de la mesure binaire andante bascule
sur un trois temps vivace).

Le choeur triomphe alors avec une intensité
presque provocante « Mort, ou est ton aiguillon !
Enfer ou est ta victoire ! »

La longue fugue jubilatoire qui suit utilise a
plein toutes les ressources de ce style d’écri-
ture : divertissements contrastants sur « Car tu
es le créateur de toutes choses », strettes a une
ou une demi-mesure de distance, insistance sur
les mots « la gloire, I’'honneur et la puissance »,
grande complexité de construction (la fugue, un
des plus stricts principes de construction musi-
cale comme une image de la création ?). Elle clot
le morceau dans I'allégresse.

L’apaisement caractérise le dernier mouvement,
final calme et réconciliant a I'image du 1er. Le
cercle menant au début de I'ceuvre se termine :
le chceur commence par une Béatitude en fa ma-
jeur « Selig sind die toten » et s’acheve sur la
méme musique que le « Selig sind » initial.
Malgré I'expressivité et la parfaite intelligibilité
de son écriture vocale, le Requiem allemand ap-
parait par certains aspects comme une création
proche de I'univers de la musique pure. Le con-
tenu sémantique du texte passe dans la mu-
sique, qui devient le message de réconfort lui-
méme.

LUCIE MADURELL
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64" mouvement, cheeur illustrant la « recherche » par 'utilisation de secondes mineures, la variété des profils mélodiques des voix,

les liaisons de prolongation, mesures 8 2 16
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LA MUSIQUE RELIGIEUSE DE BRAHMS

Si la musique religieuse ne représente qu'une partie
réduite de l'ceuvre de Brahms, elle a donné lieu a
plusieurs piéces marquantes, au premier rang des-
quelles le Requiem allemand. Ces ceuvres, qui opé-
rent une synthese musicale entre une esthétique ro-
mantique et des influences plus anciennes, témoi-
gnent du rapport ambigu que Brahms a entretenu
avec la religion, partagé entre un fort sentiment reli-
gieux et une distance certaine vis-a-vis de I'Eglise.

Brahms et la religion

Les convictions religieuses de Brahms ont fait 'objet
de nombreuses discussions dés son vivant. Certains
ont vu dans ses ceuvres écrites sur des textes reli-
gieux l'expression d'un homme profondément pieux
et attaché au protestantisme. Clara Simrock, la
femme de I'éditeur de Brahms Fritz Simrock, a ainsi
rapporté que Brahms portait toujours avec lui une
Bible dans la poche de son manteau. Au contraire,
Max Kalbeck, auteur d'une monumentale biographie
de Brahms en huit volumes publiée entre 1904 et
1914, a vu dans le Requiem allemand « une vison
antichrétienne, affirmation de la vie ». Entre ces
deux descriptions, la réalité semble plus nuancée. Si
Brahms s’est confronté a la Bible et la spiritualité
chrétienne tout au long de sa vie, 1l a eu vis-a-vis de
la religion une attitude d’esprit libre et s’est toujours
tenu a distance des institutions religieuses.

Brahms a exprimé lui-méme cette ambiguité : il se
dit « incapable de se débarrasser des théologiens »,
mais décrit les textes de la Bible qu’il choisit de
mettre en musique comme paiens et impies. Son atti-
tude s’éclaire a la lumiére du contexte politique de
son époque. A Vienne, ou Brahms s’installe définiti-
vement en 1862, la situation politique est fortement
polarisée par un conflit entre les élites libérales, fa-
vorables 4 un Etat séculier soustrait au contrdle de
la Cour et de I’Eglise, constituées en grande partie
d’émigrés allemands protestants et de juifs aisés,
desquelles Brahms est proche, et un catholicisme
politique antilibéral et antijuif. Dans ce contexte,
Padjectif « chrétien » acquiert un sens politique et
social, a connotation réactionnaire et antisémite.
L'image d'un Brahms antichrétien s’inscrit dans ce
contexte d’hostilité face a un christianisme vu comme
une force obscurantiste opposée au progres.

Cependant, Brahms a gardé durant toute sa vie une
proximité avec la religion et la spiritualité chré-
tienne. Il est issu d’'une famille pieuse, a été baptisé
et confirmé, et a suivi enfant des cours de religion a
Iéglise luthérienne de Hambourg. De nombreux ou-
vrages de théologie annotés de la main de Brahms
conservés dans la bibliotheque du compositeur, ainsi
qu'un carnet de textes manuscrits tirés de la Bible,
destinés a étre mis en musique, attestent du vif inté-
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rét de Brahms pour l'interprétation de I’Ecriture et
les potentialités artistiques de celle-ci. Il apparait
ainsi, notamment au travers du recueil de citations
Des jungen Kureislers Schatzkéstelein (« Le petit
coffre au trésor du jeune Kreisler ») compilé par
Brahms, une proximité intime du compositeur avec
la sensibilité spirituelle des débuts du romantisme
allemand, incarnée par le philosophe et théologien
Schleiermacher.

Brahms a toujours choisi lui-méme les textes de la
Bible quill a mis en musique, et aucune de ses
ceuvres religieuses n’est une commande. Il ne s’est
jamais engagé pour l’Eglise, et a refusé a plusieurs
reprises des propositions pour des projets liturgiques.
Du choix des textes bibliques mis en musique se dé-
gage ainsi une vision personnelle de Brahms, au sein
de laquelle on peut discerner trois thémes princi-
paux : un Dieu fort, un homme faible, la vie juste.

Dans le choix des textes de Brahms se manifeste en
effet une nette polarité entre un dieu tout-puissant
et une humanité faible et impuissante. Pour autant,
Dieu chez Brahms n’est pas un principe abstrait,
mais un interlocuteur a qui ’'homme peut s’adresser.
De manieére significative, le Christ est systématique-
ment absent des textes choisis par Brahms. Il n’est
présent que dans les textes de certains des onze Cho-
rals pour orgue, dans des ceuvres donc dans les-
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quelles les paroles bibliques ne sont pas prononcées.
Alors que la nature divine du Christ a été mise a
nouveau en doute a partir de la fin du XVIIIe siécle
et que le XIXe siécle en a fait la figure de 'homme
idéal, guide et modele d’éthique, on n’a que peu
d’indications sur la vision que Brahms a de Jésus.
Des raisons politiques semblent avoir un role dans

cette réticence de Brahms a mettre en scéne la figure
du Christ : 'absence de Jésus dans le Requiem alle-
mand permet d’élargir le message de I'ceuvre au-dela
des frontieres de la chrétienté. Brahms avait en effet
de nombreux amis juifs et était ouvertement philosé-
mite. Sa réaction au premier succes électoral en 1895
du programme antisémite de Karl Lueger

« L’antisémitisme est une folie », est restée céleébre.

Les ceuvres religieuses de Brahms

La musique religieuse de Brahms comprend en majo-
rité des ceuvres pour chceur de femmes ou choeur
mixte, a capella ou bien accompagnés par un orgue
ou un orchestre. Ces ceuvres vocales témoignent de la
fascination de Brahms pour la musique ancienne, et
réalisent une syntheése entre ces influences et 'esthé-
tique romantique.

Les premiéres ceuvres chorales de Brahms, écrites
entre 1856 et 1860, sont avant tout des exercices de
style qui permettent au jeune Brahms de s’appro-
prier les techniques contrapuntiques des composi-
teurs de la Renaissance, tels Palestrina et Byrd, et
de la période Baroque, notamment Bach et Handel.
Brahms y fait déja preuve d’'une vraie maitrise de la
polyphonie et du canon, mais ces piéces vocales ont
d’emblée une couleur moderne. Les Marienlieder, qui
évoquent plusieurs épisodes de la vie de la Vierge,
operent un mélange intéressant entre musique reli-
gieuse et influence des chansons populaires. Ces pre-
miéres ceuvres préfigurent déja certains aspects du
Requiem allemand, écrit en 1868, qui domine par sa
conception monumentale et sa résonance sur la car-
riere de Brahms les ceuvres pour cheeur de sa matu-

Adieu a la Russie de Pavel Korin (1892 - 1967)
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rité. Parmi les autres ceuvres pour choeur et or-
chestre écrites entre 1868 et 1885, seul le
Triumphlied, sorte de Te Deum allemand patriotique
écrit lors de la guerre franco-prussienne de 1870,
comprend des paroles issues de la Bible.

Dans les derniéres années de la vie de Brahms, ses
ceuvres évoluent vers une tonalité
plus nostalgique et intime. Cela
se manifeste dans sa musique re-
ligieuse, dans laquelle presque
toutes ses derniéres ceuvres sont
a capella et reprennent des
themes d’ceuvres de jeunesse, a
I'image des Deux motets op. 74.
La publication en 1885 d’'une édi-
tion des oeuvres complétes de
Heinrich Schiitz par le proche ami
de Brahms Philipp Spitta est cer-
tainement une source d’inspira-
tion pour les Fest- und
Gedenkspriiche. Les derniéres
ceuvres de Brahms d’inspiration
religieuse, les Vier ernste
Gesdnge et les onze Chorals pour
orgue publiés de maniére pos-
thume, encore plus personnelles
et introspectives, ne sont plus écrites pour cheeur.
Marqué par la mort de plusieurs proches dont Clara
Schumann en 1896, Brahms écrit ces derniéres
piéces pour soulager son deuil et sa tristesse, non par
volonté d’écrire une musique spécifiquement reli-
gieuse. Il aurait d’ailleurs dit des textes des Vier
ernste Gesange qUu’ils sont « tout a fait impies » mais
« Dieu merci se trouvent dans la Bible ».

Liste des ceuvres de Brahms écrites sur des textes
religieux

Ave Maria, pour cheeur de femmes, orchestre et
orgue, op. 12

Begrébnisgesang, pour cheeur et vents, op. 13
Marienlieder, pour choeur a quatre voix, op. 22
Psaume XIII, pour voix de femmes et orgue, op. 27
Deux motets, pour cinq voix a capella, op. 29

Chant sacré, pour cheeur a quatre voix et orgue, op.
30

Trois cheeurs sacrés, pour voix de femmes, op. 37

Un requiem allmand, pour soli, chceur et orchestre,
op. 45

Deux motets pour cheeur mixte a capella, op. 74

Fest- und Gedenkspriiche, pour choeur a huit voix a
capella, op. 109

Trois motets, pour cheeur a quatre et huit voix a ca-
pella, op. 110

Vier ernste Gesédnge, pour voix de basse et piano, op.
121

Onze chorals pour orgue

JEAN DOUCOT
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LEVOLUTION DU REQUIEM

Le mot « requiem » désigne en premier lieu la
Missa pro defunctis, messe pour les défunts,
un service liturgique de 1’église catholique
donné lors de funérailles ou de cérémonies du
souvenir. Cette priére pour les défunts est
établie sur des textes liturgiques qui lui sont
propres, et ce sont les premiers mots de
I'Introit, « Requiem @ternam dona eis
» (Donne-leur le repos éternel) qui viennent
donner son nom a la messe de requiem.
Comme pour tout service liturgique de 1’église
chrétienne, la musique fait partie intégrante
de la messe de requiem. Le terme requiem dé-
signe alors tant le moment liturgique que la
musique dévolue a cette liturgie. Au fil des
siecles, la musique de la messe de requiem se
développe et devient une oceuvre musicale a
part entiere : la longueur des ceuvres ne leur
permet plus d’étre interprétées lors des ser-
vices religieux. Le requiem se détache alors
peu a peu des services liturgiques et trouve
davantage sa place dans les concerts.

Des les débuts de la chrétienté, les croyants
accordent une attention toute particuliere a
leurs morts. La proximité avec la mort a la-
quelle les chrétiens sont soumis lors des per-
sécutions des premiers siécles entraine les
croyants a rendent un culte particulier aux
martyres. C’est sans doute alors dans les cata-
combes ou les chrétiens se réfugient, que les
premieres messes pour les morts sont célé-
brées. Lorsque les manifestations de culte de-
viennent libres, les pratiques liturgiques se
multiplient de fagons trés diverses et varient
en fonction des régions, jusqu’a ce que le ré-
pertoire liturgique commence a se fixer et
s’unifier, a 1’époque de l’empire carolingien.
Mais pour ce qui est de la messe de requiem,
il faut attendre le concile de Trente au
XVIéme siécle pour que le choix des textes
soit fixé de maniére définitive. Jusque-la, la
messe pour les morts differe probablement
peu des autres messes, mais on célebre les dé-
funts en agencant différentes piéces litur-
giques qui rappellent le caractere du disparu.
La célébration des morts prend une place im-
portante dans I’église, et un jour spécial est
mis a part pour les honorer tous.

La musique des messes chrétiennes est chan-
tée a capella et de facon monodique, jusqu’au
IXéme siécle ou l'on rencontre les premiéres
polyphonies dans la musique religieuse. La
plus ancienne Missa pro defunctis qui nous
soit parvenue et qui fait appel a la polyphonie
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est celle de Johannes Ockeghem, compositeur
franco-flamand du XVeme siécle. Son ceuvre
serait peut-étre cependant une copie de celle
de Guillaume Dufay, qui a été perdue et dont
seuls des échos nous sont parvenus.

Au XVIéme siecle, la réforme protestante
vient bouleverser I’Europe et remettre en
question toute la vie religieuse de 1’époque.
Les célébrations protestantes s’éloignent alors
de celles de I’église catholique. Les composi-
teurs protestants écrivent de la musique reli-
gieuse en langue vernaculaire et créent ainsi
leur propre liturgie. Le réformateur Luther,
lui-méme, compose de la musique destinée a
étre chantée par 'assemblée des fidéles. Les
compositeurs n’hésitent pas a choisir les
textes bibliques qui les intéressent, mainte-
nant traduits, pour composer leurs ceuvres.

A partir du XVIIéeme siécle, le requiem prend
toujours plus d’ampleur. Les oeuvres sont
maintenant écrites pour de larges cheeurs, ac-
compagnés par un orgue ou un orchestre, et
font souvent appel a plusieurs solistes. Les
compositeurs, qu’ils soient catholiques ou pro-
testants, continuent a composer des requiem
dont le style d’écriture refléte tant I’évolution
stylistique de la musique que la confession du
compositeur. De plus en plus d’entre eux écri-
vent des oceuvres funébres, bien qu’elles ne
portent pas toutes le titre de requiem. Parmi
ces compositeurs, on trouve des noms tels que
Marc Antoine Charpentier, Haendel, J.S.
Bach, Hasse ou encore Haydn. La plus célébre
de ces ceuvres en ’honneur des défunts est,
sans nul doute, celle de Mozart. Derniére
ceuvre du compositeur, ce requiem ne pourra
étre achevé avant la mort de Mozart, et c’est
I'un de ses éléves qui en terminera 1’écriture.

Le requiem ne trouve alors plus réellement sa
place au sein des services religieux. La lon-
gueur des ceuvres, les effectifs requis ainsi
que la présence d’importantes parties de so-
listes sont autant d’éléments qui éloignent le
requiem du cadre cultuel. Les ceuvres se font
désormais plutoét entendre dans les salles de
concert. Le XIXeme siecle est le grand siécle
du requiem, avec plus d’'une centaine
d’ceuvres composées. Le genre s’éloigne alors
franchement de la liturgie et devient un des
moyens d’expression privilégié des composi-
teurs romantiques, qui y trouvent la profon-
deur et la douleur, thémes parlant a leurs
ames.



BRAHMS : EIN DEUTSCHES REQUIEM

Bien qu’il soit devenu une ceuvre musicale a
part entiere, le requiem reste cependant lié a la
religion et peut refléter les convictions reli-
gieuses du compositeur. Avant la réforme pro-
testante, les compositeurs se servaient des
textes liturgiques établis par I’église catholique,

et s1 parfois ils omettaient certaines parties de
la liturgie, tous les requiem refléetent la méme
conception de la mort et des thémes qui ’entou-
rent. Les compositeurs issus de la réforme choi-
sissent des textes qui difféerent du requiem ca-
tholique et ne sont pas en latin, mais en langue
vernaculaire. L’un des points essentiels de la
réforme était en effet que le peuple puisse avoir
accés aux textes sacrés sans cela soit un privi-
lege réservé aux plus érudits. Les ceuvres musi-
cales religieuses demeurent dans cette optique
d’accessibilité au plus grand nombre. La plu-
part des compositeurs protestants fondent leurs
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cceuvres funebres sur des textes tirés de la
Bible, traduite dans leur propre langue.
D’autres textes religieux sont également utili-
sés, ils viennent alors de la liturgie propre a
chaque église protestante.

Les requiem anglicans,
par exemple, se fondent
sur les funeral sentences,
tirées du Livre de la
Priéere commune. Parmi
ceux-ci, on peut noter ceux
de Thomas Morley, Orlan-
do Gibbons ou encore Hen-
ry Purcell, qui comptent
parmi les plus célébres.
L’ceuvre de Purcell Music
for the Funeral of Queen
Mary (Musique pour les
funérailles de la Reine
Marie) est composée en
1695 pour le service fu-
nebre de la Reine Marie II
d’Angleterre. Haendel
composera lui aussi une
musique pour les funé-
railles de la Reine Caro-
line : The ways of Zion do
mourn. Contrairement a
Purcell, Haendel n’utilise
que des textes tirés de la
Bible anglaise, qui se con-
centrent sur la vie et la
gloire du juste aprés la
mort. Les textes choisis
par Purcell refletent plus
la crainte du jugement et
la demande de la grace de
Dieu.

Chez les compositeurs lu-
thériens, ce sont les re-
quiem composés par Prae-
torius et Schiitz qui comp-
tent parmi les plus an-
ciens. L’ceuvre de Schiitz,
Musikalische Exequien
(obséques en musique)
date de 1635 et repose sur la liturgie d’une
messe de funérailles luthérienne ainsi que sur
des textes bibliques. Ces premiers « requiem
allemands » inspireront les compositeurs des
générations suivantes, comme Michael Haydn
ou Schubert. Mais c’est Ein deutsches Requiem
de Brahms qui deviendra le plus connus de tous
ces requiem composés par des luthériens sur
des textes en allemand.

MELLIE PASCAL-ROHKEN
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BRAHMS ET LA MUSIQUE POUR CH®EUR

La vie musicale dans I’Allemagne du XIXe siécle

Sous l'impulsion des grands festivals célébrant
Haendel en Angleterre des 1784, et en écho au role
majeur dévolu au cheeur dans ses oratorios Gusqu’a
plus de mille participants a ’Abbaye de Westmins-
ter lors du festival Haendel de 1791, auquel Haydn
assistait), un intérét grandissant pour la musique
chorale se développe parallelement en Europe et en
Amérique du Nord. En Allemagne les livrets des
ceuvres de Haendel sont traduits par Herder, J. A.
Hiller et Klopstock ; ainsi les exécutions musicales
se multiplient : une des plus importante fut donnée
a la Cathédrale de Berlin le 19 mars 1786, avec
trois cent cing chanteurs et instrumentistes, dirigés
par Hiller, qui organisa deux concerts 'année sui-
vante a I’église de 'université de Leipzig.

La musique sacrée s’émancipe d'un cadre d’exécu-
tion strictement ecclésiastique. Portée par les
1déaux des Lumiéres, représentés par certains mou-
vements caritatifs, elle accéde a de nouveaux cadres
de diffusion. Pour ce qui est du développement du
choeur, I'un de ses promoteurs les plus importants
fut la Tonkiinstler-Sozietdt de Vienne, dont la cons-
titution remonte a 1771. Elle fut pensée sur le mo-
dele de la Society of Musicians de Londres, et adap-
tée aux besoins d’aide médicale locale. Haydn, forte-
ment intéressé par cette société, composa pour elle
en 1774-75 11 ritorno di Tobia (Le Retour de Tobie),
le premier de ses trois oratorios. Plus tard, 'une de
ses ceuvres les plus célebres, La Création, dans la-
quelle transparait 'influence de Haendel, fut immé-
diatement mise au répertoire des chceurs interna-
tionaux (ce fut par exemple I'ceuvre choisie par la
Société Philarmonique de Saint Pétersbourg pour
son concert inaugural en 1802). Comme en Angle-
terre, le nombre de choeurs sur le continent aug-
menta, tout comme les effectifs utilisés : les orato-
rios étaient donnés a Vienne en 1773 par quatre
cents exécutants, en 1811 par sept cents, et en 1812
Ienthousiasme était tel que mille personnes prirent
part a lode de Haendel Le Festin d’Alexandre
(Alexander’s Feast). Les oratorios furent réguliére-
ment interprétés avec des effectifs aussi impor-
tants, jusqu’en 1847.

La croissance durant le XVIIIe siecle du mouvement
maconnique (dont les rites s’accompagnaient de
chants), incluant des grandes figures telles que Mo-
zart et le baron Gottfried van Swieten, eut une in-
fluence sur la musique pour choeoeur, notamment
masculine. Les Francs-Macons parrainérent notam-
ment I'exécution du Messie de Haendel a Hambourg
en 1777 et 1778, et publiérent plusieurs séries de
Freimaurer-Melodien (airs maconniques) arrangés
pour choeur d’hommes.

En Angleterre, ou la pratique du chant a quelques
voix était bien établie dans des « clubs », de nou-
velles sociétés apparurent durant le XVIIIe siécle, per-
pétuant la pratique « ancienne », ou encourageant
la production de nouvelles musiques, de préférence
de nature conviviale, comme pour le Glee Club en
1783. Bien que les cheeurs aient été exclusivement
masculins, excepté pour la « Soirée des
Dames » (« Ladies’ nights »), ils permirent de diffu-
ser et développer une littérature musicale dans les
classes moyennes sans autres objectifs que le plaisir
de chanter ensemble.

En France, la Révolution conduisit indirectement a
la création de sociétés chorales d’'un autre type. En
1790, a 'occasion de la célébration de la Révolution
francaise, Gossec composa un 7e deum pour le 14
juillet, avec accompagnement d’orchestre d’harmo-
nie. Il écrivit par la suite un certain nombre
d’ceuvres pour cheeur reflétant ses idées politiques.
En 1794, le Festival national (événement populaire
annuel) resta dans les mémoires pour avoir réuni
un cheeur de deux mille quatre cents chanteurs. Cet
élan enthousiaste permit le développement de
cheeurs d’hommes, connus sous le nom d’Orphéon, a
partir de 1833.

Beaucoup de musiques patriotiques pour voix
d’hommes furent publiées dans des revues comme le
Berlinische musikalische Zeitung a la fin du XVIIIe
siécle. En 1792 C. F. C Fasch (compositeur et clave-
ciniste né en 1736) fonda la Singakademie de Ber-
lin, qui était aussi un établissement d’enseigne-
ment, avec 'objectif de protéger les standards de la
musique chorale allemande. Au début du XIXe
siecle, des cheeurs se développent a travers les états
allemands : en 1801, une académie de choeur est
fondée a Wirzburg, en 1802 une Singakademie a
Leipzig et en 1804 une Singverein a Minster ; en
1806 des sociétés de chorale émergent dans plu-
sieurs villes comme Dresde, Erlangen et Kassel.
Dans le méme temps, C. F. Zelter (compositeur né
en 1758, théoricien, chef d’orchestre et professeur
de Mendelssohn), le successeur de Fasch a la Sin-
gakademie de Berlin, fonde le premier Liedertafel
(choeur d’hommes) et d’autres formations se déve-
loppent dans toute I’Allemagne. Des cheeurs simi-
laires mais de caractére plus populaire se dévelop-
pent sous le nom de Liederkranz. I'importance du
mouvement des Liedertafel est illustré par le fait
que Schumann décida d’en diriger un a Dresde a la
suite de Ferdinand Hiller, a qui il succédera a nou-
veau en tant que directeur du Gesangverein (choeur
mixte) de Diisseldorf en 1850.

Dans de nombreuses villes industrielles alle-
mandes, des sociétés de chorale apparaissent sous
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des noms variés, et des festivals de grande enver-
gure se développent — comme pour les festivals an-
glais — avec un répertoire de type « oratorio ». Le
premier festival de chorales allemand eut lieu a
Frankenhausen en 1815. Weber rédigea sur les ob-
jectifs de cet événement une note patriotique, qui
fut reprise par plusieurs écrivains. Les différents
festivals régionaux furent dominés par des musi-
ciens tels que Mendelssohn, Spohr, Spontini et We-
ber.

Durant cette période, les églises protégérent de leur
mieux le répertoire sacré, se proclamant les gar-
diennes de la polyphonie. Mais les Messes de
Haydn, Mozart et Beethoven étaient déja tournées
vers « extérieur ». Les chapelles de cour, tout parti-
culierement la Chapelle Royale de Vienne, qui exer-
¢ait une grande fascination, se prirent une certaine
distance avec I'unique objectif religieux. La relation
évidente entre les messes de Mozart et ses opéras a
fréquemment été pointée. La Messe solennelle en ré
majeur de Beethoven constitue un autre exemple :
composée pour la cérémonie d’intronisation de 'ar-
chiduc Rodolphe, elle est pourtant aussitot entrée
dans le répertoire des chcoeurs laics. Les théories
musicales ecclésiastiques sur la nature de la mu-
sique sacrée furent ainsi mises en « tension », jus-
qu'aux ceuvres liturgiques tardives de Berlioz,
Bruckner et Verdi, qui ne sont qu’un lointain « écho
» de I'idéal de Palestrina et du style a cappella.

Les conservateurs firent toutefois revivre une vision
de T'idéal polyphonique du XVIe siécle : A. F. J. Thi-
baut, le professeur de droit de Schumann a Heidel-
berg qui trouvait les ceuvres de Bach trop colorées
pour étre jouées a I'église, constitua un ensemble de
chanteurs en vue d’exécuter la musique polypho-
nique de la Renaissance. Pour des raisons histo-
riques, le protestantisme allemand fut un allié du
nationalisme et l'urgence du mouvement nationa-
lisme au XIXe siécle stimula les préoccupations de
conservation de l'’héritage de la musique protes-
tante. Des écoles religieuses d’Etat furent fondées a
Breslau (1810), Kénigsberg (1812) et Berlin (1822),
dont la derniére par C. F. Zelter. Une grande quan-
tité de musique et de littérature fut publiée pour
fournir un nouveau matériau : Uber den Gesang in
den Kirchen der Protestanten (1817), le Berliner
Gesangbuch (1829), etc.

La renaissance des ceuvres de J. S. Bach doit étre
vu dans le contexte général de redécouverte du ré-
pertoire de la musique d’église, et pas uniquement a
travers l'exécution de la Passion selon Saint Mat-
thieu par la Singakademie de Berlin sous la ba-
guette de Mendelssohn en 1829.

Les importants changements sociaux de 1’époque
romantique permirent aux femmes musiciennes de
participer a des services religieux dans les églises
protestantes, une pratique qui n’était acceptée que
rarement auparavant. Le chant choral se développe
au XIXe siecle comme élément d’ouverture sociale
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non associé aux églises. La chorale est vécue a la
fois comme une activité musicale et comme un exu-
toire social. Au-dela de leur role musical, les socié-
tés chorales participent a d'importants change-
ments sociaux pour les femmes. L’idée du choeur
mixte grandissant, les femmes peuvent chanter sur
un pied d’égalité avec les hommes.

La croissance du chant amateur dans le monde laic
est ainsi une conséquence de 1’évolution sociale et
politique a la suite des Lumiéres et de la culture
bourgeoise. La culture musicale se répand rapide-
ment parmi les classes moyennes urbaines en Alle-
magne. Alors que la composition de musique pour
Iéglise et les cours royales décline, la musique
écrite et jouée dans les zones urbaines se développe.
Ce mouvement a également un impact sur les mou-
vements politiques de I'époque. Le plus notable fut
la révolution de 1848, libérale et le pangermaniste :
I'Allemagne était alors en effet sous la domination
de l'empire autrichien et du royaume de Prusse.
Avant les troubles de 1848, les cheeurs offrirent des
lieux de rencontre propices pour discuter des événe-
ments politiques, les choeurs masculins affichant
une image politique bien plus forte que les choeurs
féminins. La popularité des chorales étudiantes fut
telle qu’elles purent étre considérées comme une
menace pour le parti au pouvoir en Allemagne.

Johannes Brahms et la musique vocale

Né en 1833 a Hambourg, Johannes Brahms recut de
solides études élémentaires et commenca tot a étu-
dier la musique malgré les origines modestes de sa
famille. Bien que ses professeurs aient eu l'espoir
que leur prodige choisirait une carriere de concer-
tiste, Brahms répondit plutét a 'appel de la compo-
sition. A I'age de vingt et un ans, il avait un porte-
feuille de compositions publiée qui comprenait ses
Sonates pour piano op. 1, 2 et 5, le Scherzo en mi b
mineur, op.4, les Gesénge (lieder) op. 3, 6 et 7 et un
trio pour piano op. 8. Il rencontra Joseph Joachim,
Liszt, Berlioz, Clara et Robert Schumann, qui
lavaient encouragé, et avait recu des critiques de
presse favorable sur son jeu pianistique et ses com-
positions. Cependant Brahms n’était pas satisfait et
cherchait la direction que sa propre écriture devait
prendre. Ce fut une période délicate pour Brahms,
tiraillé entre ses propres attentes, celles de son en-
tourage, et les différents courants musicaux de ses
contemporains. Il se retira de la vie musicale alle-
mande durant toute une décennie, ses apparitions
en tant que concertiste restant sporadiques. A I'au-
tomne 1857, Brahms accepta le poste de chef de
cheeur de la chorale amateur de Detmold, puis fon-
da en 1859 un cheeur de femmes a Hambourg, qu’il
dirigea durant trois ans. Son intérét pour la mu-
sique chorale s’est probablement développée a par-
tir de la musique ancienne, qu’il a découverte aux
cotés du violoniste Joseph Joachim a partir de 1848,
puis de Robert Schumann qui lui permit d’étudier
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les partitions de sa bibliothéque a partir de 1854.

Cette étude de la musique ancienne est d'une impor-
tance primordiale pour Brahms : jusque-la ses com-
positions sont trés pianistiques, et son immersion
dans lidiome choral lui permet d’explorer I'idée
d’égalité des voix, si essentielle au style polypho-
nique. Brahms étudie la musique chorale a cappella
des XVe et XVIIe siécles (Palestrina, Ingegneri,
Schiitz), ainsi que des fugues de clavier du XVIIIe
siecle. Brahms ayant peu écrit sur la facon dont il
apprit son métier et les influences qu’il subit, on
peut seulement spéculer sur la nature exacte de son
étude. Il échangea toutefois nombre de lettres et
d’exercices avec son ami Joachim ou encore Clara
Schumann, qui aiguiserent ses compétences contra-
puntiques. L’étude de la musique ancienne savante
et de la chanson populaire contemporaine, liée a ses
fonctions de directeur de cheeur, formérent le socle
de son vocabulaire compositionnel.

Brahms composa par la suite des Lieder et des duos,
souvent inspirés de chansons folkloriques, pour le
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cheeur de femmes qu’il fonda a Hambourg
Intéressé par les chansons populaires, il
avait accepté d’arranger quelques piéces
pour son éleve, Friedchen Wagner, et sa
sceur, qui avaient mentionné leur désir de
chanter en duo ; comme il 'explique a Cla-
ra Schumann en 1859, Friedchen chanta
d’abord ses arrangements de chansons avec
sa sceur Thusnelda et une amie, Olga, puis
commeng¢a a inviter d’autres jeunes
femmes, a raison d’'une ou deux a la fois. Le
succés du groupe fut contagieux et le
cheeur finit par compter une quarantaine
de membres.

Au cours de la premiere moitié des années
1860, Brahms produit une série d’ceuvres
de musique de chambre et de piéces pour
piano (dont deux sextuors a cordes, un
quintette pour piano, les Variations pour
piano sur des thémes de Schumann, Haen-
del et Paganini), ainsi que de nombreux
chants et pieces pour cheeur a cappella
(Lieder de Platen et Daumer op. 32 et la
plupart des Romances de Magelone op. 33).
Son étude du répertoire englobe a présent a
la fois des formes plus grandes et les
courtes danses de Schubert. Dans sa mu-
sique instrumentale, ses transformations
thématiques dans le style Lisztien qui
avait animé les premiéres sonates pour
piano sont remplacées par un équilibre des
émotions et des éléments intellectuels, des
contrastes sonores audacieux et de grands
climax rappelant Beethoven, mais aussi de
longues mélodies aux inflexions majeures
et mineures a l'image de Schubert, des
Léndler rythmés et danses folkloriques in-
troduisant parfois un élément populaire.

Au printemps 1863, Brahms accepte le poste de di-
recteur de la Singakademie de Vienne. Durant la
saison 1863-4, il présente des pieces a cappella de la
Renaissance, une cantate de Bach, un oratorio de
Noél, des ceuvres de Beethoven, Mendelssohn et
Schumann, ainsi que ses propres pieces. En février
1865, Brahms est profondément ébranlé par la mort
de sa mere. Peu aprés il commence a travailler au
Requiem allemand op. 45, complétant six mouve-
ments a la fin de I’été 1866. Aprés une exécution des
trois premiers mouvements a Vienne, qui suscita
des réactions mitigées le 1er décembre 1867, la pre-
miére des six mouvements a Bréme recut des ap-
plaudissements tumultueux le 10 avril 1868.
Brahms ajouta ensuite un septiéme mouvement, le
solo de soprano « [hr habt nun Traurigkeit » et
Pceuvre compléete fut jouée au Gewandhaus de Leip-
zig, le 18 février 1869.

LUCIE MADURELL
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LA CORRESPONDANCE DE BRAHMS

Délaissée par rapport a celle de ses contemporains
tels que le couple Schumann ou encore Felix Mendels-
sohn, la correspondance de Brahms, riche de 6940
lettres, permet de mieux connaitre le compositeur,
mais également de constituer un portrait de la vie
d'un musicien allemand a la fin XIXe siecle.

Les relations de Brahms

A la différence de Wagner qui utilisait les caractéres
latins, les manuscrits de Brahms sont écrits en deut-
sche Kurrenschrift, c’est-a-dire en caractéres go-
thiques, ce qui ne facilite donc pas le travail sur ses
écrits. L’édition de la Deutsche Brahms-Gesellschaft
est aujourd’hui la principale source de la correspon-
dance. Elle propose seize volumes de lettres choisies
selon le destinataire, publiés entre 1912 et 1922. Deux
volumes ont été ajoutés a cette édition dans les années
1990.

I1 est possible de distinguer rapidement les correspon-
dants privilégiés du compositeur. Parmi eux se trou-
vent le grand violoniste Joseph Joachim, I'éditeur Si-
mrock, le baryton Julius Stockhausen mais également
des personnalités aujourd’hui tombées dans I'oubli
tels Julius Otto Grimm, Max Klinger, Theodor Wil-
helm Englmann, Karl Groth ou Julius Allgeyer.

Les échanges avec Clara Schumann, édités en 1927
par Berthold Litzmann, sont également particuliére-
ment nombreux mais ne nous sont pas parvenus dans
leur intégralité. En effet, en 1887, suite a la demande
de Brahms, Clara Schumann en briila une partie jus-
qu’a ce que sa fille, Marie, la convainque de cesser cet
autodafé. De son c6té, Brahms ne s’arréta pas. Cest
pour cette raison que la correspondance du composi-
teur avec la future veuve de Robert Schumann est
introuvable pour cette période, qui serait celle de ses
sentiments les plus vifs pour cette derniére. Certaines
des lettres restantes sont parfois censurées. Il en est
de méme pour 14 des 525 lettres échangées entre Joa-
chim et Brahms, ce dernier se confiant a son ami sur
ses sentiments pour Clara. Cette question de censure
éditoriale reste importante car il n’existe aucune édi-
tion scientifique de la correspondance. Il semble pour-
tant que les passages 6tés par les éditeurs ou cou-
pures signalées par des points de suspensions ne ca-
chent rien d’historique.

Ces lettres ne témoignent pas des talents littéraires
du compositeur. En effet, il confie a Clara Schumann,
en 1854 : « Je ne maitrise pas ma main pour écrire des
lettres, mais ¢a va mieux pour écrire avec des notes »,
mais également a Elisabeth von Herzogenberg

« D’ordinaire, jembrouille tout ce que jessaie d’expri-
mer dans une lettre, si je ne le fais pas, c’est celui qui
me lit qui embrouille tout. » Brahms écrit dans un
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allemand non littéraire qui utilise parfois des for-
mules populaires ou dialectales. La langue utilisée est
décontractée et non formelle dans la majorité des cas.
Les lettres sont courtes et explicites, elles abordent le
sujet de front, sans artifice et avec une certaine bruta-
lité peu usuelle a cette époque. Elles semblent étre a
I'image de cet homme d’'un contact non facile, parfois
maladroit, énigmatique, volontiers silencieux, qui pou-
vait se contenter de répondre par monosyllabes. Elles
témoignent par ailleurs de son humour sinistre
comme de son extréme douceur, de sa conscience de
n’étre nulle part chez lui alors qu’il passe de ville en
ville, ainsi que de sa fidélité sans faille vis-a-vis de ses
amis et de son golt pour les grands compositeurs.

Conscient du caractére indiscret dune correspon-
dance, Brahms écrit peu sur lui. Loin de penser a une
publication, il demande dans son testament a ce que
tous ses écrits soient brilés aprés son déces. Le com-
positeur préfére parler avec détails de ses ceuvres et
s'intéresser au monde musical qui 'entoure.

Il est ainsi possible, par exemple, de comprendre les
relations entre les compositeurs du XIXe siecle et
leurs éditeurs. L’édition musicale rapportait, a cette
époque, de largent. C’est grace a Fritz Simrock que
Brahms a bien gagné sa vie. Les relations entre les
deux hommes se sont développées au point que
Brahms envoya la lettre de ses derniéres volontés a
son éditeur, son « cher ami » en mai 1891. Fritz Si-
mrock, trés enthousiaste vis a vis du travail du com-
positeur, lui propose un « contrat a vie », ce a quoi
Brahms répond en février 1870 :

« Cher ami,

Cessez de faire pression sur vos compositeurs. Cela
pourrait bien étre plus dangereux qu’utile. Apres tout,
on ne peut composer comme on file ou coud. [...] Mais
je vais bientot cesser de rechercher une situation. Un
contrat a vie avec vous ! Dans ce cas, 'avantage serait
probablement de mon c6té. Quoi qu’il en soit, je serais
homme a accepter une telle suggestion sans la
moindre hésitation - c’est pourquoi il vaut mieux que
je m’abstienne. Soit dit en passant, je n’ai pas le
temps. Sans quoi, Jaimerais avoir un entretien sur la
difficulté de composer et sur 'irresponsabilité des édi-
teurs... »

Simrock ira jusqu’a racheter a Breitkopf et Haertel les
premiéres compositions de Brahms, ce qui engendra la
réponse de ce dernier le ler avril 1888 :

« Mon bon Simrock,

Vous attendez que je vous félicite ? [...] Je ne peux
empécher que vous me surestimiez grandement.
Certes, je n'y ai contribué ni par ma conduite, ni par
mes paroles ... Votre sympathie me touche, mais je
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pense qu’il n’est pas du tout sage de votre part d’avoir
racheté a Haertel, a Dieu sait quel prix, de la musique
qui lui a coGté a peine une centaine de louis d’or et
qui, dans un proche avenir, n’en vaudra méme pas la
chandelle. (...). »

Fritz Simrock n’était pas le
seul a avoir une correspon-
dance réguliére avec le compo-
siteur. Il est aisé de reconsti-
tuer l'entourage proche de
Brahms, qui compte Joseph
Joachim et le couple Schu-
mann, grace a leurs nombreux
échanges. Ainsi, il est par
exemple possible de revivre la
rencontre de Brahms et Schu-
mann.

Le 30 septembre 1853 est noté dans l'agenda des
Schumann : « Herr Brahms, de Hambourg ». A la page
du lendemain se trouve ce commentaire : « Visite de
Brahms. Un génie ! » Une amitié nait presque immé-
diatement entre les trois artistes, le couple prend sous
son aile le jeune homme prodige qu’est Brahms. Ce
dernier témoigne de cette premiére visite dans un
échange avec son ami Joseph Joachim, grand violo-
niste :

« Mon cher ami,

Tu as da recevoir une lettre des Schumann t’annon-
¢ant que je suis ici. Je pense qu’il est inutile de te ra-
conter en détail que leur réception, aimable au-dela de
toute attente, m’a rendu indiciblement heureux. Leurs
louanges m’ont tellement réconforté et fortifié que jai
peine a attendre le moment ou je pourrai enfin me
mettre a composer et a travailler sans étre dérangé.
Que te dirai-je de Schumann ? Ferai-je 'éloge de son
génie et de son caractére, ou me lamenterai-je sur le
fait que les gens manquent gravement aux conve-
nances lorsqu’ils jugent si mal et respectent si peu un
homme bon et un artiste divin ?

Quant a moi, pendant combien de temps ai-je commis
cette faute ? Cest seulement depuis que jai quitté
Hambourg, et particuliéerement durant mon séjour a
Mehlem, que jail appris a connaitre et a admirer les
ceuvres de Schumann. J’aimerais lui demander par-
don. [...]

Tu ne peux pas timaginer comme je me plais ici, et
cela te ferait certainement plaisir aussi.

Il me tarde de te voir, comme ¢§’il s’était écoulé des
années depuis notre derniére rencontre. J’ai tant de
belles choses a te raconter. Annonce-moi ton arrivée
prochaine.

Ton Johannes »

Interprétes de ses ceuvres, Joachim et Clara Schu-
mann étaient également de véritables conseillers pour
la composition de Brahms. Il était trés fréquent que ce
dernier joigne partitions ou esquisses a ses lettres afin
de recueillir leurs avis.

[\]
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La correspondance du compositeur traduit également
son admiration et son respect pour les grands compo-
siteurs. Il écrit, dans une lettre a Simrock en février
1870

« Quelques confreres respectés, Bach, Mozart, Schu-
bert, ont terriblement gaté le monde. Mais si nous ne
pouvons nous mesurer a eux, nous devons absolument
éviter d'imiter leur facilité d’écriture ».

Il consacre un de ses échanges avec Adolf Schubring a
Schubert en juin 1863 :

« Mon cher ami,

Mon affection pour Schubert est trés sérieuse, proba-
blement parce que ce n’est pas une folie passagére. Ou
y a-t-il ailleurs un génie comme le sien, qui s’éléve
avec une telle audace et une telle assurance vers les
cieux ou les plus grands sont sur le trone ? I1 m’im-
pressionne comme un enfant des dieux qui joue avec
la foudre de Jupiter et la manipule de temps a autre
d’'une manieére insolite. Mais il joue dans un domaine
et 4 un niveau que les autres ne peuvent atteindre en
aucun cas ...

Cordialement,

Johannes Brahms. »

Cette correspondance, certes moins poétique que celle
de Schumann ou Mendelssohn, se trouve étre trés
révélatrice en raison de ce que le compositeur dit et de
ce qu’il tait. Il est ainsi possible de le suivre dans sa
découverte du monde musical aprés son départ de
Hambourg et d’étre au plus proche de I'écriture de ses
ceuvres.

Le Requiem a travers la correspondance

Brahms n’indique qu'une seule étape de composition
pour son Requiem : été 1866 a Zurich et Baden-
Baden. Pourtant, achevée en 1868, cette ceuvre, sur
laquelle il travaille depuis 1854, est le résultat d'une
longue période de maturation.

Les ébauches de ce projet naissent des 1854 sous les
encouragements de Schumann. Brahms n’a encore
jamais abordé le répertoire symphonique et transfor-
mera la piece en une sonate pour deux pianos qu’il ne
publiera pas. Le matériau musical servira pourtant
pour son Concerto pour piano et orchestre n°l ainsi
que pour le deuxiéme mouvement du Requiem.

Suite au décés de Schumann en 1856, Brahms pense
de nouveau a écrire une piéece élégiaque, mais ce pro-
jet prendra, une nouvelle fois, une direction différente.
Schumann avait lui-méme ébauché un Requiem, que
Clara transmit le 25 avril 1861 a Brahms. Ce dernier
en accusa bonne réception avant de donner son avis
sur I'éventualité d’'une édition posthume.

Brahms entreprend de nouveau la composition dun
Requiem en 1865 alors qu’il entretient une correspon-
dance réguliére avec son pere, Jakob Brahms, suite au
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déces de sa mere. Depuis 1864 le couple parental est
instable et la mére de Brahms, Christiane Brahms, ne
supportera pas la rupture qui survient ; elle décédera
d’'une attaque en février 1865. Bien que le compositeur
ne l'ait jamais affirmé, il semble que le Requiem soit
écrit pour lui rendre hommage, comme le confirme
Clara Schumann : « Nous sommes tous d’avis qu’il
Pécrivit en souvenir d’elle, bien qu’il ne nous l'ait ja-
mais dit expressément. »

C’est d’ailleurs a cette derniére que Brahms confie ses
doutes sur 'ceuvre dans une lettre du 24 avril 1865 :

« Bien chére Clara,

[...]

S’il est possible, je te prie de ne pas montrer le mor-
ceau pour cheoeur a Joachim, c’est jusqu'a présent le
morceau le plus faible du Requiem allemand. Comme
ce dernier va peut-étre étre réduit a rien, le temps que
tu reviennes a Baden, je t’écris ici le beau texte avec
lequel il commence. Un cheeur en fa majeur sans vio-
lon, mais avec harpe et d’autres beaux instruments.
[...] Je me suis confectionné le texte a partir de la
Bible. Le cheeur que je t’ai envoyé est le numéro 4. Le
numéro 2 part en ut mineur et adopte un tempo de
marche. [...]

Un tel texte en allemand peut bien te plaire autant
que le texte habituel en latin ?

J’espére beaucoup parvenir a faire que tout cela cons-
titue un tout,

Bien cordialement,

Ton Johannes. »

Brahms offre 'année suivante la réduction du Re-
quiem a Clara Schumann.

Alors que I'ceuvre est loin d’étre finie, Karl Reinthaler,
directeur de la musique a la cathédrale de Bréme, pro-
pose d’en organiser la création. Brahms lui répond le 9
octobre 1867 :

« Monsieur,

J’aimerais beaucoup répondre aisément a votre lettre.
Ecrire des lettres m’est tellement étranger que je dois
une fois encore me consoler avec la possibilité de vous
rencontrer et de bavarder a 'envi avec vous. Pourtant,
je ressens le besoin de vous dire la grande joie que
vous avez accordé a mon ceuvre. J’apprécie cela d’au-
tant plus depuis que, non sans crainte, j’ai revu cette
ceuvre et y fais du ménage avec ma plume. En ce qui
concerne la musique, jen ai dit tellement plus que ce
qu'avec indulgence vous dites et demandez. En ce qui
concerne le titre, je dois reconnaitre que je supprime-
rais volontiers le mot « allemand » pour simplement le
remplacer par « humain ». [...]

Je m’arréte sans avoir dit tout ce que javais a dire et
voudrais évoquer encore quelque chose qui ne m’est
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pas seulement agréable, mais important aussi. Cest
I'exécution a la cathédrale de Bréme que vous men-
tionnez.

Pour diverses raisons, je vais faire jouer la premiére
partie ici (le ler décembre) et aurai difficilement possi-
bilité d’entendre I'ceuvre entiére. Si vous étiez sérieu-
sement intéressé par une exécution dans votre ville, je
vous en serais trés obligé. [...]

Avec l'espoir, donc, d’avoir de vos nouvelles sur ce su-
jet, je demeure votre dévoué,

J. Brahms »

Comme prévu, le ler décembre 1867 sont donnés les
trois premiers mouvements, lors d'un concert en hom-
mage a Schubert a Vienne. Le public ne semble pas
conquis, le timbalier joue trop fort et couvre orchestre
et choeur. La presse fait un compte rendu mitigé de la
soirée.

A Tlinverse, laudition de la premiére version de
Pceuvre, le 10 avril 1868 dans la cathédrale de Bréme,
sous la direction de Brahms lui-méme, accompagné de
son ami, Julius Stockhausen, baryton solo, connait un
franc succés. Les amis les plus chers de Brahms sont
venus pour l'occasion : son pere, Clara Schumann et sa
fille ainée, Marie, Joachim et sa femme, les Grimm et
les Dietrich.

Suite a cette représentation, Brahms recoit quelques
mots de John Farmer, musicien anglais :

« Lors de la premiére représentation de votre Re-
quiem, j’eus le plaisir de faire la connaissance de votre
pere. Je me rappelle trés bien que j'étais assis pres de
lui, de Frau Schumann et de Joachim. Votre pére fut
le seul a rester calme - les autres avaient déja les
larmes aux yeux lors du choeur d’ouverture. Lorsque
nous sortimes de I'église aprés votre grand triomphe,
je parlai avec votre pére et lui demandai §’1l était fier
de l'extraordinaire succés de son fils, mais sa seule
réponse fut : « Ce n’était pas mal » - et il huma une
prise de tabac. Il était le seul qui paraissait calme.
Pour lui, le triomphe de son fils allait de soi. Il reste
pour moi 'image méme d'un homme simple et éner-
gique ».

A la suite de cette création, Brahms écrit dés le 24 mai
1868 un nouveau mouvement pour soprano solo qu’il
termine en aolt a Bonn. La version intégrale est créée
le 18 février 1869 a Leipzig est sera par la suite don-
née dans de nombreuses villes allemandes, le plus sou-
vent sous la direction de Brahms lui-méme, qui infor-
mera ses amis des différentes dates et lieux de con-
certs dans sa correspondance.

GODELEINE CATALAN

Johannes Brahms & Theodor Billroth, Letters from a Musical Friendship, Hans Barkan
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PROPOSITION D’ECOUTES COMPAREES

La premiere version du Requiem allemand fut
jouée le 10 avril 1868 a la cathédrale de Bréme,
sous la direction de Brahms, avec Julius
Stockhausen comme baryton solo. Quelques mois
plus tard, Brahms choisit d’intégrer a son
ceuvre un cinquiéme mouvement, qu’il terminera
en aolt 1868.

L’ceuvre est créée dans sa version définitive
le 18 février 1869 au Gewandhaus de Leipzig pa
r l'orchestre du lieu, 1le chef Carl
Reinecke et Emilie Bellingrath-Wagner et
Franz Krukl pour solistes.

Plusieurs centaines d’interprétations du Re-
quiem Allemand ont depuis lors vu le jour. J’ai
retenu quelques interprétations majeures de
cette ceuvre -

¢ -Premiére version : L’Orchestre de La Cha-
pelle Royale, le Collegium Vocale, avec
Christiane Oelze et Gerald Finley comme
solistes, placés sous la direction de Philippe
Herreweghe (HM, 1996).

¢ Deuxiéme version : Le Choeur et Orchestre
Philharmonia avec Elisabeth Schwarzkopf et
Dietrich Fischer-Dieskau comme solistes,
placés sous la direction d’Otto Klemperer
(Warner, 1962).

¢ Troisiéme version L’Orchestre du Con-
certgebouw d’Amsterdam et les Choeurs de la
Radio néerlandaise, avec Genia Kihmeier et
Gerald Finley, en solistes, placés sous la di-
rection de Mariss Jansons (RCO, 2012).

¢ Quatriéme version : L’Orchestre Philharmo-
nique de Berlin et le Cheeur Eric-Ericson,
avec Cheryl Studer, Andreas Schmidt comme
solistes, placés sous la direction de Claudio
Abbado (DG, 1992).

¢ Cinquiéme version : L’Orchestre Philharmo-
nique de Vienne et le Choeur Arnold Schon-
berg, avec Genia Kithmeier, Thomas Hamp-
son comme solistes, sont placés sous la direc-
tion de Nikolaus Harnoncourt (RCA, 2007).

¢ Sixiéme version L’Orchestre Philharmo-
nique de Berlin, et le checeur du Singverein
de Vienne, avec Gundula Janowitz, Eberhard
Waechter comme solistes, placés sous la di-
rection de Herbert von Karajan (DG, 1964).

La version de Philippe Herreweghe est jouée sur

|

instruments d’époque. La  grande recherche
d’équilibre entre les instruments, la pureté et le
son du choeeur, et la clarté de l'articulation li-
vrent une version qui témoigne d’'une recherche
d’authenticité.

La deuxiéme version est dans ’ensemble plus
rapide que celle de Philippe Herreweghe. Les
sonorités sont trés fondues, on entend une
grande recherche de contrastes et de dyna-
miques.

La version d’Otto Klemperer, date de plus de
cinquante ans mais reste une référence pour ce
Requiem allemand. Les deux solistes, soutenus
par un orchestre et un cheoeur massifs, provo-
quent chez 'auditeur de fortes émotions.

Malgré un texte moins compréhensible, le son
précis, I'expression recueillie et trés phrasée, et
les dynamiques de Claudio Abbado font la
grande qualité de cette version.

La version de Mariss Jansons est une version
plus massive, avec un son orchestral étiré et
soutenu. Le choeur est moins homogeéne, et par-
fois peu compréhensible Malgré cela, le grand
chef nous meéne jusqu’au crescendo final et fait
grandir ’émotion jusqu’a la derniére note.

Dans la version de Nikolaus Harnoncourt, la ré-
currence des premiers temps marqués donnent a
I’ensemble un caracteére plus austeére.

Enfin, la derniére version que j’ai choisie est
celle d’Herbert Von Karajan. Le tempo choisi est
extrémement lent, et cela donne une version de
ce Requiem plus statique et plus linéaire Mais
les deux solistes nous offrent un raffinement
musical hors du commun.

Il est intéressant, pour comparer une ceuvre, de
g’attarder sur des extraits en particulier. Pour
cela, j’ai choisi de mettre en paralleles les diffé-
rentes versions dans le troisieme mouvement
(baryton et chceur) et le cinquiéme mouvement
(soprano et cheeur).

I II-Herr, lehre doch mich, dass ein Ende mit
mir haben muss (air du baryton) :

Dans la premiére version, la diction des voix est
trés claire et I’expression est pure et simple. De
plus, on entend un bel équilibre entre le soliste,
I'orchestre et le choeur.

Dans la deuxiéme version, la dramatisation de
I'oceuvre est plus importante : les dynamiques
(crescendo-decrescendo) sont plus marquées, le
vibrato du soliste est plus intense. Le texte est
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trés articulé.

Malgré une voix soliste chantée et une diction
syllabique, le texte moins compréhensible et un
cheeur moins précis donnent a la version de Ma-
émotionnel.

riss dJansons un tout moins

de la soliste Christiane Oelze est lumineuse. On
entend une grande complémentarité des
timbres entre la petite harmonie (bois aigus) et
la voix.

La deuxiéme version est un peu moins précise,

Cela fait un contraste trés marqué avec la ver-
sion qui suit : dans le troisieme mouvement de
Claudio Abbado, le soliste, Andreas Schmidt,
nous offre une version extrémement sensible et
ressentie. Le texte est trés compréhensible et la
volonté de faire passer un message est frap-
pante. De plus, I’échange entre soliste, chceur et
orchestre est remarquable.

La version de Nicolas Harnoncourt est inégale :
le choeur est parfois peu compréhensible et
moins cohérent que dans la version précédente.
Malgré cela, le baryton Thomas Hampson, nous
offre une admirable version, trés recueillie, et
riche en émotions.

La derniére version de ce troisiéme mouvement,
est une version plus opératique. La voix du so-
liste est tres lyrique. Le dialogue entre le
cheeur, le soliste et I'orchestre est moins frap-
pant.

V-Ihr habt nun Traurigkeit (air de la soprano):

Dans la version de Philippe Herreweghe, la voix

28

tant sur le plan de la prononciation que sur la
cohésion entre le cheeur, la soliste et 'orchestre.
Comme dans la version précédente, le cin-
quiéme mouvement de Mariss Jansons est
moins homogéne entre les voix et Uorchestre. La
voix de la soliste est plus ouverte et plus ly-
rique, ce qui donne une version moins intime.
La quatrieme version de [hr habt nun Trau-
rigkeit donne une impression de sérénité. Mal-
gré une voix plus poussée, le chceeur et lor-
chestre restent en harmonie.

La version de Nikolaus Harnoncourt est recueil-
lie. La voix de Genia Kiuhmeier est sensible,
plus lyrique, mais sans exagération. De plus,
elle dialogue parfaitement avec le cheeur et 1'or-
chestre.

La version d’Herbert von Karajan est peut-étre
T'une des plus expressives. La voix de Gundula
Janowitch est pure et harmonique, et son inten-
tion musicale douce, intérieure et trés intense

CAMILLE AUBREE
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Titre

Opus

Année

Six lieder pour ténor ou soprano, dédiés a Bettina von Arnim
1. Liebestreu
2. Liebe und Friihling 1
3. Liebe und Friihling 2
4. Lied
5. In der Fremde
6. Lied

1853

Six lieder pour soprano ou ténor, dédiés a Louise et Minna Japha
1. Spanisches Lied
2. Der Friihling
3. Nachwirkung
4. Juche
5. Wie die Wolke nach der Sonne
6. Nachtigallen schwingen lustig

op.

6

1852-1853

Six lieder, dédiés a Albert Dietrich
1. Treue Liebe
2. Parole
3. Anklédnge
4. Volkslied
5. Die Trauernde
6. Heimkehr

op.

7

1851-1853

Ave Maria pour cheeur de femmes avec accompagnement d'orchestre

op.

12

1858

Chant funébre pour cheeur et instruments a vent

op.

13

1861

Hurit lieder et romances
1. Vor dem Fenster
2. Vom verwundeten Knaben
3. Murrays Ermordung
4. FKin Sonnett
5. Trennung
6. Gang zur Liebsten
7. Standchen
8. Sehnsucht

op.

14

1861

Quatre chants pour cheeur de femmes avec deux cors et harpe
1. Es tont ein voller Harfenklang
2. Lied von Shakespeare
3. Der Gértner
4. Gesang aus Fingal

op.

17

1860

Cinq Poémes pour chant avec accompagnement de piano
1. Der Kuss
2. Scheiden und meiden
3. In der Ferne
4. Der Schmied
5. An eine Aeolsharfe

op.

19

1862

Trois duos pour soprano et contralto
1. Weg der Liebe 1
2. Weg der Liebe 2
3. Die Meere

op.

20

1861

Marienlieder pour cheeur mixte
1. Der Englische Grul3
2. Marias Kirchgang
3. Marias Wallfahrt
4. Der Jédger
5. Ruf zur Maria
6. Magdalena
7. Marias Lob

op.

22

1860

Le 13 psaume, pour cheeur de femmes a 3 voix (orgue ou piano)

op.

27

1859

Quatre duos pour alto et baryton, dédiés a Amélie Joachim
1. Die Nonne und der Ritter
2. Vor der Ttr
3. Ks rauschet das Wasser
4. Der Jéager und sein Liebchen

op.

28

1864

29
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Titre

Opus

Année

Deux motets, pour cheeur mixte a 5 voix a cappella
1. Es ist das Heil uns kommen her
2. Schaffe in mir, Gott, ein rein Herz

op. 29

1860

Chants sacrés, pour choeur mixte a 4 voix, de Paul Flemming

op. 30

1864

Trois quatuors vocaux pour soprano, contralto, ténor et basse, avec accompagnement de piano
1. Wechsellied zum Tanze (1859)
2. Neckereien (1863)
3. Der Gang zum Liebchen (1863)

op. 31

1859-1863

Neuf Lieder et Chants de Aug. de Platen et de G.F.Daumer
1. Wie raftt ich mich auf'in der Nacht
2. Nicht mehr zu dir zu gehen
3. Ich schleich umher
4. Der Strom, der neben mir verrauschte
5. Wehe, so willst du mich wieder
6. Du sprichst, dass ich mich tduschte
7. Bitteres zu sagen denkst du
8. So stehn wir, ich und meine Weide
9. Wie bist du, meine Konigin

op. 32

1864

15 Romances sur la Magelone de L. Tieck's (dédiées a Stockausen)
1. Keinen hat es noch gereut
2. Traun! Bogen und Pfeil sind gut fiir den Feind
3. Sind es Schmerzen, sind es Freuden
4. Liebe kam aus fernen Landen
5. So willst du des Armen?
6. Wie soll ich die Freude, die Wonne denn tragen?
7. War es dir, dem diese Lippen bebten
8. Wir miissen uns trennen
9. Ruhe, Stilfliebchen
10. Verzweiflung (So ténet denn, schiumende Wellen)
11. Wie schnell verschwindet so Licht als Glanz
12. Mul} es eine Trennung geben
13. Sulima (Geliebter, wo zaudert dein irrender Ful3?)
14. Wie froh und frisch
15. Treue Liebe dauert lange

op. 33

1861-1869

Trois cheeurs sacrés pour voix de femmes, a cappella
1. O bone Jesu
2. Adoramus
3. Regina Coeli

op. 37

1867

Cing Lieder pour cheeur d'hommes, a cappella
1. Ich schwing mein Horn ins Jammerthal
2. Freiwillige her!
3. Geleit
4. Marschieren
5. Gebt acht!

op. 41

1867

Trois chants, cheeur a cappella (cheeur mixte a six voix)
1. Abendstdndchen (1859)
2. Vineta
3. Darthulas Grabgesang

op. 42

1860

Quatre chants avec accompagnement de piano
1. Von ewiger Liebe
2. Die Mainacht
3. Ich schell mein Horn ins Jammerthal
4. Das Lied vom Herrn von Falkenstein

op. 43

1868

Douze lieder et romances pour cheeur de femmes a cappella
1. Minnelied
2. Der Brdutigam
3. Barcarole
4. Fragen
5. Die Miillerin
6. Die Nonne
7. Vier Lieder aus dem Jungbrunnen (1)
8. Vier Lieder aus dem Jungbrunnen (2)
9. Vier Lieder aus dem Jungbrunnen (3)
10. Vier Lieder aus dem Jungbrunnen (4)
11. Die Braut
12. Mdirznacht

op. 44

1868

Un requiem allemand (Ein deutsches Requiem), d'aprés les paroles de I'Evangile

op. 45

1868

30
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Titre Opus Année

Quatre chants avec accompagnement de piano
1. Die Krdnze
2. Magyarisch op. 46 1868
3. Die Schale der Vergessenheit
4. An die Nachtigall

Cing Lieder avec accompagnement de piano
1. Botschaft
2. Liebesglut
3. Sonntag op. 47 1868
4. O liebliche Wangen
5. Die liebende Schreibt

Sept Lieder avec accompagnement de piano
1. Der Gang zum Liebchen
2. Der Uberliufer
3. Liebesklage des Mddchen
4. Gold iiberwiegt die Liebe op. 48 1868
5. Trost in Tréinen
6. Vergangen ist mir Gliick und Heil
7. Herbstgefiihl

Cing Lieder avec accompagnement de piano
1. Am Sonntag Morgen
2. An ein Veilchen
3. Sehnsucht op. 49 1868
4. Wiegenlied
5. Abendddmmerung

Rinaldo, cantate d'apres le poéme de Geethe op. 50 1869

Rhapsodie pour alto, voix d'hommes et orchestre

(fragments de Harzreise im Winter, de Geethe) op. 53 1870

Chants du destin, de Fr. Heelderlin (chceur et orchestre) op. 54 e
. . . ; ZRA B\ (e o

Triumphlied, cheeur et orchestre (cheeur a 8 voix), dédié a Guillaume I op. 55 1871

Huit lieder
1. Von waldbekrdnzter Hohe
2. Wenn du nur zuweilen Léchelst
3. Es traumte mir, ich sei dir teuer
4. Ach, wende diesen Blick op. 57 1871
5. In meiner Niichte Sehnen
6. Strahlt zuweilen auch ein mildes Licht
7. Die Schnur, die Perl an Perle
8. Unbewegte laue Luft

Huit lieder
1. Blinde Kuh
2. Wiihrend des Regens
3. Die Sprode
4. O Komme, holde Sommernacht op. 58 1871
5. Schwermut
6. In der Gasse
7. Voriiber
8. Serenade

Huit lieder
1. Ddmmerung senkte sich von oben
2. Auf dem See
3. Regenlied
4. Nachklang op. 59 1873
5. Agnes
6. Eine gute, gute Nacht
7. Mein wundes Herz
8. Dein blaues Auge

Quatre duos pour soprano et contralto
1. Die Schwestern
2. Klosterfriulein op. 61 1874
3. Phinomen
4. Die Boten der Liebe

31



https://fr.wikipedia.org/wiki/Rhapsodie_pour_alto
https://fr.wikipedia.org/wiki/Triumphlied

BRAHMS : EIN DEUTSCHES REQUIEM

Titre

Opus

Année

Sept lieder pour cheeur mixte a cappella
1. Rosmarin
2. Von alten Liebesliedern
3. Waldesnacht
4. Dein Herzlein mild
5. All meine Herzgedanken
6. Es geht ein Wehen
7. Vergangen ist mir Gliick und Heil

op. 62

1874

Neuf lieder
1. Friihlingstrost
2. Erinnerung
3. An ein Bild
4. An die Tauben
5. Junge Lieder 1
6. Junge Lieder 2
7. Heimweh 1
8. Heimweh 2
9. Heimweh 3

op. 63

1874

Trois quatuors pour 4 voix mixtes (soli)
1. An die Heimat
2. Der Abend
3. Fragen

op. 64

1874

Nouvelles valses chantées (Neue Liebeslieder)
1. Verzicht, o Herz, auf Rettung
2. Finstere Schatten der Nacht
3. An jeder Hand die Finger, pour soprano
4. Ihr schwarzen Augen, pour basse
5. Wahre, wahre deinen Sohn, pour alto
6. Rosen steckt mit an die Mutter, pour soprano
7. Vom Gebirge, Well" auf Well’
8. Weiche Grdser im Revier
9. Nagen am Herzen, pour soprano
10. Ich kose siif3 mit der und der, pour ténor
11. Alles, alles in den Wind, pour soprano
12. Schwarzer Wald, dein Schatten ist so diister
13. Nein, Geliebter, setze dich, pour soprano et alto
14. Flammenauge, dunkles Haar
15. Zum Schluf3: Nun ihr Musen, genug!

op. 65

1875

Nouvelles valses chantées, arrangement de I'opus 65 pour piano a 4 mains, sans voix

op. 065b

Cing duos pour soprano et contralto
1. Klinge 1
2. Klinge 2
3. Am Strande
4. Jigerlied
5. Hiit du dich!

op. 66

1875

Neuf lieder avec accompagnement de piano
1. Klage 1
2. Klage 2
3. Abschied
4. Des liebsten Schwur
5. Tambourliedchen
6. Vom Strande
7. Uber die See
8. Salome
9. Mddchenfluch

op. 69

1877

Quatre lieder avec accompagnement de piano
1. Im Garten am Seegestade
2. Lerchengesang
3. Serenade
4. Abendregen

op. 70

1877

Cing lieder avec accompagnement de piano
1. Es liebt sich so lieblich im Lenze!
2. An den Mond
3. Geheimnis
4. Willst du, dass ich geh?
5. Minnelied

op. 71

1877

Cing lieder avec accompagnement de piano
1. Alte Liebe
2. Sommerfiden
3. O kiihler Wald
4. Verzagen

op. 72

1877

32
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Titre

Opus

Année

Cing lieder avec accompagnement de piano (suite)
5. Uniiberwindlich

op.

72

1877

Deux Motets, cheeur mixte a cappella, dédié a Philipp Spitta
1. Warum ist das Licht gegeben dem Miihseligen?
2. O Heiland, reif; die Himmel auf

op.

74

1877

Ballades et romances, duo pour voix, dédi¢ a Jules Allgeyer
1. Edward
2. Guter Rat
3. So lass uns wandern!
4. Walpurgisnacht

op.

75

1878

Nanie, d'aprés F. Schiller, cheeur et orchestre, dédi¢ a M™ H. Feuerbach

op.

82

1881

Romances et lieder a une et deux voix avec accompagnement de piano
1. Sommerabend
2. Der Kranz
3. In den Beeren
4. Vergebliches Standchen
5. Spannung

op.

84

1882

Six lieder pour voix seule avec accompagnement de piano
1. Sommerabend
2. Mondenschein
3. Mddchenlied
4. Ade!
5. Friihlingslied
6. In Waldeseinsamkeit

op.

85

1882

Six lieder pour voix seule avec accompagnement de piano
1. Therese
2. Feldeinsamkeit
3. Nachtwandler
4. Uber die Heide
5. Versunken
6. Todessehnen

op.

86

1882

Chant des Parques d'aprés Geethe, dédié au duc Georges de Saxe Meiningen

op.

89

1882

Deux chants pour contralto, avec accompagnement d'alto et de piano
1. Gestillte Sehnsucht
2. Geistliches Wiegenlied

op.

91

1884

Quatre quatuors pour soprano, alto, ténor et basse, avec accompagnement de piano
1. O schone Nacht!
2. Spditherbst
3. Abendlied
4. Warum?

op.

92

1889

Six lieder et romances pour cheeur mixte a 4 voix a cappella
1. Der bucklichte Fiedler
2. Das Mddchen
3. O siifser Mai
4. Fahr wohl!
5. Der Falke
6. Beherzigung

op.93a

1884

Ronde (Tafellied) pour cheeur mixte a 6 voix, avec accompagnement de piano

op.93 b

1885

Cing lieder avec accompagnement de piano
1. Mit vierzig Jahren
2. Steig auf, geliebter Schatten
3. Mein Herz ist schwer
4. Sapphische Ode
5. Kein Haus, keine Heimat

op.

94

1884

Sept lieder avec accompagnement de piano
1. Das Mddchen
2. Bei dir sind meine Gedanken
3. Beim Abschied
4. Der Jiger
5. Vorschneller Schwur
6. Mddchenlied
7. Schon war, das ich dir weihte

op.

95

1884

Quatre lieder avec accompagnement de piano
1. Der Tod, das ist die kiihle Nacht
2. Wir wandelten
3. Es schauen die Blumen
4. Meerfahrt

op.

96

1886
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BRAHMS : EIN DEUTSCHES REQUIEM

Titre Opus Année

Six lieder avec accompagnement de piano
1. Nachtigall
2. Auf dem Schiffe
3. Entfiihrung op. 97 1886
4. Dort in den Weiden
5. Komm bald
6. Trennung

Huit chants tziganes pour voix seule, avec accompagnement de piano
1. He, Zigeuner, greife in die Saiten ein!
2. Hochgetiirmte Rimaflut, wie bist du triib
3. Wifst ihr, wann mein Kindchen am allerschonsten ist?
4. Lieber Gott, du weifst, wie oft bereut ich hab’
5. Brauner Bursche fiihrt zum Tanze
6. Roslein dreie in der Reihe bliihn so rot @i, UL .
7. Kommt dir manchmal in den Sinn
8. Horch, der Wind klagt in den Zweigen traurig sacht
9. Weit und breit schaut niemand mich an
10. Mond verhiillt sein Angesicht
11. Rote Abendwolken ziehn am Firmament

Cing chants pour cheeur mixte
1. Nachtwache I
2. Nachtwache II
3. Letztes Gliick
4. Verlorne Jugend
5. Im Herbst

op. 104 1888

Cing lieder avec accompagnement de piano
1. Wie Melodien zieht es mir
2. Immer leiser wird mein Schlummer
5 il op. 105 1886
4. Auf dem Kirchhofe
5. Verrat

Cing lieder avec accompagnement de piano
1. Stindchen
2. Auf dem See
3. Es hing der Reif
4. Mein Lieder
5. Ein Wanderer

op. 106 1886

Cing lieder avec accompagnement de piano
1. An die Stolze
2. Salamander
3. Das Mcdchen spricht op. 107 1886
4. Maienkdtzchen
5. Mddchenlied

Fest und Gedenkspriiche a 8 voix a cappella
1. Unsere Viiter hofften auf dich

2. Wenn ein starker Gewappneter R LRSIk

3. Wo ist ein so herrlich Volk
Trois motets a 4 et 8 parties

1. Ich aber bin elend, und mir ist wehe 110 1889

2. Ach, arme Welt, du triigst mich @i

3. Wenn wir in héchsten Noten sein
Six quatuors pour soprano, contralto, ténor et basse

1. Sehnsucht

2. Ndchtens

3. Himmel strahlt so helle op. 112 1891

4. Rote Rosenknospen kiinden

5. Brennessel steht an Weges Rand

6. Liebe Schwalbe, kleine Schwalbe
Treize canons pour voix de femmes a cappella op. 113
Vier ernste Gesdnge (Quatre chants sérieux) op. 121 1896
Clair de lune (Mondnacht), 1 voix sans opus 1872
Quatorze chants populaires d'enfants, dédiés aux enfants de Robert et Clara Schumann sans opus 1858
Quarante-neuf chants populaires allemands sans opus 1854-1858
Vingt-huit chants populaires allemands sans opus 1858
Spuch, canon pour voix et alto sans opus 1856-1858
Rdtselkanons (Canons énigmatiques), cheeur mixtes, a cappella sans opus
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Ce dossier a été réalisé par les éléves de la classe de Culture mu-
sicale de Constance Luzzati (CRR Boulogne-Billancourt), dans le
cadre des concerts donnés en France et en Allemagne (eudi 12
avril a Boulogne-Billancourt et mardi 17 avril & Stuttgart) par
lorchestre symphonique du Conservatoire et le cheeur de
chambre de la Musikhochschule de Stuttgart (HMDK).

Illustration de la couverture : Albert Bierstadt
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