Dietrich Buxtehude
André Pirro
Lu avec liregratuitement.com, la bibliothèque des livres libres et gratuits.
IMPRIMERIE ALSACIENNE ANCT G. FISCHBACH, STRASBOURG
« Patriam agnoscit Daniam, unde in nostras delatus oras septuaginta circiter vivendo annos implevit », lisons-nous dans les Nova literaria Maris Balthici et Septentrionis du mois de juillet 1707, où la mort de Dietrich Buxtehude est annoncée1. Dans le second volume de la Cimbria titerata, Johann Moller (fi725) donne de Buxtehude une courte biographie qui commence ainsi : « Dieiericus Buxtehude, Helsingorae in Zeelandia Danica, pâtre Johanne, t empli urbani organoedo, A.lôjy nattes ....» -. Johann Gottfried Walther écrit seulement, dans son Mnsicalisches Lexicon (1732), que Dietrich Buxtehude était le fils de Johann Buxtehude qui fut 32 ans organiste de l'église Saint-Olaus à Elseneur3. Seul Moller propose une date précise; mais il semble, d'ailleurs, qu'il se trompe, en désignant Helsingôr (Elseneur) pour le lieu de la naissance de Buxtehude, car son père ne devint organiste dans cette ville qu'après 1640. Dietrich Buxtehude nous apprend lui-même, dans le titre d'une œuvre qu'il publie pour honorer la mémoire paternelle, que Johann Buxtehude
1 Nova literaria Maris Balthici et Septentrionis, collecta Lubecae, 1707. Lubecae et Hamburgi, Literis et Sumptibus Reumannianis . P. 224.
* Johannis Molleri Flensburgensis Cimbria literata. Tomus secundus adoptivos seu exteros, in ducaiit utroque Slesvicensi et Holsatico vel officiis functos publicis, vel diutius commoratos, complectens. Copenhague, 1744,
3 Mnsicalisches Lexicon, oder Musicalische Bibliothec . . . von Johann Gottfried Walthern. Leipzig, 1732, p. 123.
fut « pendant 32 ans organiste à l'église Saint-Olaus, dans la ville royale d'Elseneur » ' ; nous savons d'ailleurs que, en mai 1671, ce musicien, vieilli et affaibli, avait abandonné son office à Esaias Hasse2. En calculant d'après cela, on aurait 1639 pour l'année de son entrée en charge. Mais il serait imprudent d'accepter comme absolument exact le nombre d'années que son fils assigne à la durée de ses fonctions. Il paraît, en effet, que, vers 1640, Johann Buxtehude ne résidait pas encore en Seeland, province où est la ville d'Elseneur, mais de l'autre côté du Sund, en Scanie, où, d'après Hulphers, il était alors bien connu3. Dans une inscription, qui fut placée près de l'orgue de Helsingborg, pour rappeler qu'en 1641 cet instrument fut * réparé et embelli », figurait le nom de Johann Buxtehude, désigné comme organiste de l'église4. Il est
1 Voyez dans le Bach-Jahrbuch de 1909, l'article de M. Reinhard Oppel, Buxtehudes mus ik al i s cher Nachruf beim Tode seines Vaters et le supplément musical joint à cette publication.
2 M. S. A. E. Hagen, dans l'exposé très précis des sources danoises de la biographie de Dietrich Buxtehude, qu'il a bien voulu me communiquer, complète cette indication, déjà publiée par J. Boite [Das Stammbuch Joli.
Val. Meder's, dans la Vierteljahrsschrift fur Musikwissenschaft, Ville année, 1892 p. 5o3).
3 A. A. Hulphers, Historisk Afhandling om Musik och Instrumenter. Westerfis 1773 = « Johan Buxtehude var bekant i Skàne pâ 1640 talet» (p. 180, en note). Et : «Johan Buxtehude reparerade 1641 det 1628 byggade Orgel i Helsingborg Maria Kyrkai» (p. 223). Communiqué par M. S, A. E. Hagen.
* « Anno Christiano MDCXLI / Praeside Regio Domino Christophoro Ulfeldt de / Rabelôf Equité Aurat. Magno / Regni Consiliario. / Pastore et Praeposito / Magistro Andréa Gam^aeo. / Consulibus Casparo Petraeo W. / et Jano Christiano. / Sénat. Jacobo Werber. j Andréa Haggaei. Mathia j Mathiae. Thoma Jacobi Gleg. / Tutoribus Christophoro / Frederici et Nicolao Laurentii. / Organ. Johan Buxtehude. In Laudem Jehovae / et Ecclesiae ornamentum Reparatum et / expolitum est hoc organum. » Cette inscription est publiée dans l'ouvrage d'E. Follin, Hclsingborgs Historia, édité et complété par Wieselgreen (Upsala, i85i). M. S. A. E. Hagen, qui me l'a transmise, observe que le mot abrégé organ. doit être vraisemblablement organista, bien que Hulphers, sans doute d'après cette inscription, paraisse considérer J. Buxtehude comme le facteur d'orgues qui répara l'instrument (voy. la note qui précède). M. Hagen ajoute que, dans les archives de Helsingôr où il habita si longtemps, J. Buxtehude n'est jamais désigné comme facteur d'orgues. Observons que le mot organ(arius) correspond à joueur et faiseur d'instruments.
LA JEUNESSE DE DIETRICH BUXTEHUDE à
probable, ainsi, que Dietrich Buxtehude naquit à Helsingborg *.
Cependant une famille Buxtehude résidait à Elseneur longtemps auparavant. En 1619, un certain Franz Buxtehude y est cité en justice, pour avoir, illicitement, vendu de l'eaude-vie aux buveurs, dans sa maison, et, à propos de cette affaire, paraît aussi le nom d'un Johan (Hans) Buxtehude2. Aucun de ces deux personnages n'est le grand-père de Dietrich. Nous savons que le père de Johann Buxtehude portait le prénom de Jens puisque, dans les comptes de l'église Saint-Olaus pour i65o, i65i et i652, l'organiste est nommé Hans Jenssen Buxtehude3.
Ce nom, que les actes d'archives présentent sous des formes bien diverses l, dénonce l'origine allemande des Buxtehude. Entre Brème et Hambourg est la petite ville de Buxtehude5 et, depuis des siècles, il y a, dans cette région, des personnages qui s'appellent Buxtehude : dans la seconde moitié du XIIIe siècle, vivait à Hambourg Bernard de Buxstehude6; en 1285, dans la même ville, Johannes Buxtehude était boulanger 7; en i3oo, Johann von Buxtehude,
1 Je n'ai pu trouver de document qui témoigne que Buxtehude soit né en i635. Voyez l'article de M. le prof. Stiehl, dans les Miitheilungen de la librairie Breitkopf et Hârtel, n° 2729 (10,02).
1 Communiqué par M. S. A. E. Hagen.
3 Id.
* Par exemple, d'après M. S. A. E. Hagen, Buxstehude, Buchstehude, Buchstehaed, et même Buchstahaffuedt. En Allemagne, D. Buxtehude est aussi •nommé Boxdehude {Mittheilungen der Gesellschaft fur Lûbeckische Geschichtc II. 1887, p. n5) et Boxtehude (Mattheson, Grundlage einer Ehren-P forte, 1740, table alphabétique des noms propres).
5 Ein schlechter, doch lustiger Ort dit Joh. Hûbner au sujet de Boxtehude (lat. Boxtehuda), dans ses Kurje Fragen ans der neuen und alten Geographie. Le Laboureur écrit le nom de la ville comme il l'entend prononcer : Bouxtehouden {Histoire et Relation du Voyage de la Royne de Pologne, 1648, p. 100). Huet adopte la forme Boxtehude, dans son Iter Svecicum (ib:>2, p. 8). Galeazzo Gualdo Priorato aussi (Boxtehuda) dans ses Relationi de' Governi, e Stati... di Colonia, Lubecca, Bremen & Amburgo, etc., 1674, p. 71.
8 Necrologium capituli hamburgensis} publ. par le Dr Karl Koppmann, dans la Zeitschrift des Vereins fur Hamburgische Geschichte, neue Folgc, Jter Band, 187D, p. 35 et p. 64.
7 Zur Geschichte der Bàcker in Hamburg, de H. Nirrnheim (Mitth. des Vereins fur Hamb. Gesch., Ville vol., p. 519).
bourgeois de Hambourg, reçoit du comte Adolf V un arpent de terre sur le ban de Hamm1; en i52o, une religieuse du couvent de Sainte-Anne à Lùbeck, Magdalena Buxtehuden, est nommée sur la première page d'un Antiphonaire qu'elle a copié2. On pourrait assez facilement prolonger cette énumération3.
S'il n'est pas né à Elseneur, Dietrich Buxtehude y vint,, du moins, très jeune encore. Nous avons déjà vu qu'il était impossible de déterminer l'année où Johann Buxtehude fut élu organiste de YOlai-Rirke. Les comptes de cette église, du Ier mai 1640 au Ier avril 1648 ont disparu. Mais on croit que Ciaus Feiter, organiste depuis i63o, vivait encore en 1642 ; d'autre part, sa femme (Inger Lauritsdatter) figure avec la qualité de veuve dans un acte du 24 avril 1645 v- Au commencement de cette année, Johann Buxtehude habitait déjà à Elseneur : le vendredi qui suivit le dimanche après l'Epiphanie, son fils Peiter fut baptisé à l'église Saint- Olaus 3. Par l'acte de baptême, nous apprenons que sa femme s'appelait Helle Jespersdaatter. Elle est désignée, ici, selon la coutume populaire6, par le nom de son père, et dite fille de Jesper (Gaspard), comme son mari, nous l'avons vu, était dit fils de Jens. Il ne faut pas nécessairement croire,, d'après cela, que cette famille fût des moindres, car le même usage est observé par les bourgeois de bonne
1 Die Strassen làngs des Strohhauses von der Stadt bis nacli Hamm, par H. W. C. Hûbbe (Mittheilungen des Vereins fur Hamburgische Geschichte^ Ville vol. p. 3Ô2, iqo5).
2 Katalog der Musik-Sammlung auf der Stadtbibliothek zu Lûbeck, pub!. par M. le prof. Cari Stiehl, p. 5.
3 Cf. l'article de W. Jens Aarsbo dans Kult och Konst (Dietrich Buxtehude, Stockholm, 1907, p. 212).
4 Succession de Jens Pedersen (communiqué par M. Hagen).
5 Cf. l'article Diderih Buxtehude, écrit par V. C. Ravn dans le 3« voF. du Dansk biografisk Lexikon ^Copenhague, 1889, p. 270), et l'ouvrage der W. Hastrup-Schultz, Helsingôrs Embeds og Bestillingsmœnd, Copenhague^. 1904-06, p. 98.
6 «Pour ceux de basse étoffe ils n'ont que les noms de l'Eglise, ils ei> prennent deux, et les enfans, avec celuy qu ils reçoivent du baptesme, ils prennent encores le premier des deux noms de leur père, et le second se perd », écrit Louis Deshayes de Courmenin, qui voyage en Danemark en 1629 (Les Voyages de Monsievr Des Hayes, Baron de Covrmesvin, en Danne— marc. Enrichis d'Annotations Par le Sieur P. M. L, Paris, 1064, p. 259).
souche ' ; d'ailleurs, les organistes sont alors bien considérés en Danemark -.
A Saint-Olaus, Johann recevait chaque année ioo Kurantdaler, payables par quartier3. Dans les premières années de son séjour à Elseneur, ce revenu ne suffisait pas à lui assurer le renom d'un homme parfaitement solvable, puisque, dans un procès-verbal de succession, le 19 juin 1646 (1645?), Johannes Orgillist est noté parmi les débiteurs peu sûrs. Le 6 mars i65i, dans l'acte de partage que l'on dresse après la mort de Dorothée, veuve de Jacob Meier, c'est une dette de Helle Jespersdatter [den danske Organistes Hustrii) qui figure dans les créances douteuses, et cependant la somme est assez faible (1 daler '/2).
Plus tard, au contraire, les parents de Dietrich Buxtehude sont regardés comme de bons payeurs : il arrive même que sa mère, dans l'état de succession rédigé le -24 mai i653, après la mort de Peter Brockmand, soit tenue pour capable de s'acquitter d'une dette assez importante qu'elle a contractée personnellement, et sans que son mari en répondît. Cependant, le musicien a, lui-même, des débiteurs inexacts: après la mort de Mogen Haagensen Pancke, il reçoit, au lieu des 6 mark auxquels il avait droit, trois vieilles garnitures de banc, estimées au même prix (2 décembre 1654). L'année suivante, dans une affaire du même genre, il est traité avec moins de justice, et ne se voit attribuer que 2 daler, 3 mark et 7 shilling, au lieu des quatre daler et demi qu'il attendait, lorsque furent partagés les biens
1 Ainsi Morten Madsen, qui devint évêque d'Aarhus, épouse en ib23 Kirstine Hansdatter, fille du bourgmestre d'Elseneur, Hans Villumsen, et d'Ingeborg Frederiksdatter Leiel, qui est de famille patricienne. En iGoS, la femme du bourgmestre d'Elseneur, Spormand, est désignée sous le nom de ÎVlarg. Davidsdatter. Hans Hansen Seidelin, né en iô32, fils du bourgmestre d'Elseneur, épouse Sophie Davidsdatter, fille du pasteur David Christensen.
2 Ainsi, en i632, l'évêque Hans Michelsen reçoit volontiers des organistes à sa table, et assiste aux noces que célèbre l'organiste Lucas {Samlinger til Fyens Historié og Topographie, Vile vol. 1878, Biskop Hans Michelsen's Dagbog, pub!, par le pasteur Hoier Môller, p. 53 et p. 60.
3 Cent Kurantdaler valaient 12b Daler simples (slette Daler). Ce sont les Daler simples que l'on désigne, lorsque l'on écrit Daler, sans autre indication. Cette monnaie valait 4 Mark, et le Mark iô Shilling. Le Rigsdaler valait un Daler ordinaire [slette Daler) et demi.
qu'avaient possédés le capitaine Alexander Arrat et sa veuve, Johanne Ross (2 octobre i655). En compensation de l'argent qu'il perdait, on lui abandonna un livre de pieté, Christi Stjerne (l'étoile du Christ), évalué à 8 skilling. Restaient 2 dater, 3 mark et 7 skilling, que l'organiste tâcha d'obtenir d'un autre créancier de la succession, Peter Fransen, qui avait été vraiment favorisé, ayant reçu pour un loyer de 63 daler qui lui était dû, des objets de literie, des hardes, un sabre courbe et de vieilles pièces d'armure.
Payé de 125 daler par la ville, comme nous l'avons dit, l'organiste d'Elseneur était encore logé gratuitement: près du cimetière se trouvait sa demeure {Organùtens Residenîs), entretenue aux frais de l'église. De plus, on lui rendait leprix du charbon qu'il brûlait, pendant l'hiver, dans un réchaud placé près de l'orgue. Enfin, il gagnait quelque argent à jouer de l'orgue aux mariages et aux baptêmes1.
Telle était la vie de Hans Buxtehude, modeste serviteur de YOlai-Kirke, lorsque son fils Dietrich passait avec lui ses premières années, tout près des murailles rouges de l'église faite de briques. Pour devenir un musicien, l'enfant ne manquait d'exemples ni de préceptes; peut-être sut-il aussi accepter, des choses mêmes qui l'environnaient, les plus décisives exhortations. Il lui suffisait de pénétrer dans l'église pour voir en quel honneur était restée la mémoire d'un prédécesseur de son père, Christian Hunnius, dont la sépulture était ornée d'un tableau fort ingénieusement peint2, et il n'avait qu'à lever les yeux au-dessus de la chaire pour distinguer, sur les panneaux de l'orgue construit en 1625, encadrées en des versets de psaumes, les figures des sept sciences capitales que l'on enseignait dans les écoles de
1 Je dois ces renseignements à M. S. A. E. Hagen.
2 Christian Hunnius avait été organiste de l'église depuis 1609 jusqu'à sa mort (27 avril i63o. Cf. Inscriptiones in Templo S. Olai coll. a Petro Orslef. ms, bibl. roy. de Copenhague, Ny kgl. Saml. n° 647). Le tableau se trouvedans le vestibule de l'église, du côté droit.
Danemark, et les neuf Muses l. Sans réfléchir beaucoup à ce que tout cela signifiait, il lui était aisé de comprendre que la musique était un art très élevé qui plaît à Dieu, et que les hommes tiennent en grande estime. Il voyait en même temps que, comme le disait l'organiste de Copenhague, Laurentz Schrôder, l'orgue était bien alors le premier des instruments'2. Beaucoup de vocations ont de moins forts encouragements.
Ce Christian Hunnius, qui mourut en i63o, devait être un musicien de mérite: en 1624, il avait dédié ses compositions à Frédéric-Ulrich de Brunswick-Lunebourg, qui n'en aurait sans doute point accepté l'hommage, si l'œuvre avait été sans valeur3. Né vers i58o, dans la partie saxonne de Thuringe, à Herbsleben, sur l'Unstrutt, non loin de Tennstedt, il avait écrit, vraisemblablement dans le style des motets à plusieurs voix, les Cantiones sacrae à 5, 8 et 10 parties annoncées par le titre de sa Trias melodiarurn sacrarum. Comme beaucoup de compositeurs de la fin du XVIe siècle et du commencement du XVIIe siècle, il admet que ces pièces soient chantées ou jouées sur des instruments de toute espèce ; il laisse entendre que le contrepoint en est subtil, mais il ne paraît point, d'après ce que nous savons de cette œuvre probablement perdue, que le bassus ad organum y serve de soutien incessant à la polyphonie. Ainsi, rien, dans ce que nous connaissons de ces Cantiones, ne donne à croire que la musique en ait été édifiée ou même arrangée à la manière nouvelle1.
Den ved Ôresund I Beliggendel Anseelige Stadl Helsingoers / Beskrivelse. Aalborg, 1757, p. 107. Quelques versets du ps. b~ étaient inscrits autour de ces figures (Paratum cor meum, Deus, etc.).
2 Ein nût^liches Tractâtlein vom Lobe Gottes, oder der Hert^frewenden Musica... durch Laurent ^ Schrôdern, den àltern, Organisten an der H. Geisteskirchen in der Kônigl. Résident 7 und Hauptstadt Kopenhagen, i63q. [Kong. Bibl. de Copenhague, 17, 67). Il écrit, p. 37, « Unter allen musicalischen Instrumenten aber, wird heutiges Tages die Orgel am hôchsten gekalten». L'ouvrage est dédié au roi Christian IV.
3 En 1612, Mien. Praetorius lui avait dédié sa Terpsichore ; en 162b, Dan. Se'.ichius lui dédia son Opus novum. Ce prince somnolent, mauvais administrateur, était le neveu du roi de Danemark, Christian IV.
* Voyez le Musicalisckes Lexicon de Joh. Gottfried Walther, 1732, p. 221, et le Nettes historisch-biographisches Lexikon der Tonkûnstler, d'Ernst Ludwig Gerber, 2e partie, 1812, col. 747.
Il est probable que l'on chantait encore à l'église Saint- Olaus, pendant la jeunesse de Dietrich Buxtehude, les motets de Hunnius1. Nous ignorons, d'ailleurs, comment le service du chœur y était organisé, et quel en était le Cantor; nous savons seulement que, au XVIe siècle, d'après les volontés de Herluf Trolle, qui avait donné, en i555, une somme élevée et des maisons pour l'école latine, le Rccior devait, chaque jour, venir à l'église Saint-Olaus pour y diriger les élèves quand ils chantaient O store Gnd vi love dig^. En 1577, quatre ans après que le roi eût assuré à l'école un développement complet, on renouvela au Rector l'ordre de gouverner le chant à l'église, comme cela était prescrit par la fondation de Herluf Trolle 3-
On connaît un peu mieux quel était le sort de la musique dans l'autre église de la ville, la Marie-Kirke. Avant la Réforme, cette église appartenait au couvent des « Frères noirs » (Sortebroder) ; longtemps abandonnée, elle fut ouverte, en 1576, aux étrangers nombreux qui s'étaient établis à Elseneur, chassés de leur patrie à cause de leur religion, ou appelés à travailler à la construction du château de Kronborg. Un pasteur allemand y fut installé, et on
1 Un musicien de même nom, Detlef Hunnius, né dans le Holstein en iôi5, élève de Hasse, l'organiste de Lûbeck, fut organiste à Wiborg, en Finlande, de 1637 à iôôi. Il faisait l'important, était beau parleur, épousa l'une des filles les plus riches du pays, Anna Mums, devint conseiller de la ville, et Rigsdagsman (1649). En outre, il vendait du tabac. La multiplicité de ses occupations lui paraissait le signe certain de la multiplicité de ses talents, et il s'en glorifiait. A tort, sans doute, car on disait de lui : « Otez le musicien, il ne reste qu'un gros bœuf de Holstein ». Il paraît que l'orgue de Wiborg contenait alors un jeu de « chant d'oiseaux » (fâgelsâng) fort agréable. Sur D. Hunnius, voyez Gab. Lagus, Ur Wiborgs stads hisioria, I., Wiborg, 1893, pp. i32-i33; J. W. Ruuth, Viborgs stads historia, Helsingfors 19O3- 1906, p. 447 et p. iio3; le discours funèbre que prononça, en l'honneur de D. Hunnius, Andréas Heinricius (6 déc. 1664) fut publié à Stockholm en 1666 (Tabernacula Domini, Fôrfattade uthi een Lijk-Predijkan, vidh then Fordom Ehrebome, Wàlachtade och Wâlfôrstândige — Nu mehra hoos Gudh Salige — Herr Detleff Hunnii . . . Anseelige Lijk och Begrafning^ Process...). Je dois cette communication à M. le prof. Yrjô Hirn et à M. le Dr A. Lângfors, de Helsingfors.
2 Den... Stad Helsingôers Beskrivelse, p. 233. (Cf. l'art, consacré à Herluf Trolle dans le Dansk biografîsk Lexikon, vol. XVII, 1903).
3 Ibid., p. 235.
nomma communément la Marie-Kirke l'église allemande l. Lorsque, en 1634, le Français Charles Ogier passa quelques jours à Elseneur, il assista au service religieux à l'église allemande, où, après le sermon, furent chantées les litanies, en langue vulgaire, les musiciens et toute l'assemblée répondant aux enfants de chœur, et sans que ce chant ne fût désagréable ni discordant (11 août). Le pasteur a une voix claire et distincte, mais Ogier ne semble juger sa voix que d'après son sermon ; il observe seulement qu'il récite quelques versets et quelques oraisons, et il omet de nous dire s'il les module agréablement2. Il devait, du moins, en exprimer les intonations avec justesse, car avant d'administrer l'église allemande d'Elseneur, ce pasteur, Thomas Lundius, avait été cantor à l'école de Flensbourg, sa ville natale3. En accomplissant la tâche de maître de chœur, où tant de musiciens se perdent, il avait su garder l'amour de la musique: du moins il est permis de le croire, et de supposer qu'il inspira au « patron de la Marie-Kirke », Frederik Urne, gouverneur de Kronborg et de Frederiksborg, d'établir un règlement pour la musique. On y commande au cantor et à l'organiste d'exécuter de la musique vocale et instrumentale à l'église, chaque jour de fête, et quand le pasteur le désirera, si cela est possible. Un article de cette ordonnance, datée du 24 novembre i63o, oblige particulièrement l'organiste. Il fallait que, «chaque jour où l'on joue de l'orgue, il jouât un motet, pendant le temps que le pasteur revêt ses ornements », et il devait s'appliquer à jouer «les pièces maintenant en usage dans les autres villes et églises de ce royaume ;» .
1 Den... Stad Helsingbers Beskrivelse, p. 23g. (Cf. l'art consacré à Herluf Trolle dans le Dansk biografisk Lexikon, vol. XVII, iqo3.
2 Caroli Ogerii Ephemerides, sive Iter / Danicvm / Svecicvm Polonicvm. Paris, i656, p. 32.
:i Johannis Molleri, Flensburgensis, Cimbria literata, i« vol., p. 368 (Copenhague, 174^).
4 « Der Organist aber soll aile Tage, wenn sonsten die Orgel geschlagen wird, eine Motelam schlagen, unterdetsen dass der Pastor angekleiJet wird, und sich befleissigen die Stùcken ju schlagen, die in anderen Stâdten und Kirchen dièses Reichs itjo gebràuchlich sind ». Communiqué par M. S. A. E. Hagen. Au sujet de cette coutume de jouer des motets à l'orgue, voyez C. von Rommel, Gesch. von Hessen, Vie vol. Cassel, 1837, p. 612 ; voyez aussi le
Compatriote de Thomas Schattenberg l , qui fut organiste à l'église Saint-Nicolas de Copenhague, Thomas Lund ne manqua pas, sans doute, de recommander au
Leichensennon de Joh. Heller, organiste à Schmôlln, mort en i6i5 (Monatshefte d'Eitner, VII, p. i83); Mattheson {Grundlage einer Ehren-P forte, p. 397) rapporte que Schûtz avait appris à Weckmann à traiter en variation un motet, sur deux claviers, d'après la seule basse continue. Plusieurs motets arrangés pour l'orgue par Scheidemann sont conservés dans les livres de tablature de Lûneburg (Stadt-Archiv, K. N. 20S et K. N. 209).
1 En 1620, Thomas Schattenberg fit paraître, à Copenhague, 3q motets, sous ce titre : Jubilus S. Bernhardi / De Nomine / Jesv Christi / Salvatoris / nostri, I Id Est, / Cantiones sacrae in honorent mediatoris j Domini nostri Jesu Christi, quatuor [ vocibus compositae, / Per / Thomam Schattenbergium j Flensb. Hols. Organist. ad Div. Nicol. 11 était assez avancé en âge quand il donna cette œuvre (per multos jam annos organistae officium sustinui); il la dédie aux deux premiers magistrats de Copenhague, Canutus Marci et Michel Wibe, aux pasteurs et au consistoire de Saint-Nicolas. Beaucoup de pièces sont fort courtes; Schattenberg sait mêler, aux phrases traitées symétriquement en contrepoint, des accords dont l'éloquence est immédiate, et il connaît la puissance expressive des suites chromatiques,
N° 5. 0 Je-su mi dul -cis-si-me,
0 Je-su mi dul - cis-si-me
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ne manque pas d'animation (voyez le début du motet Quid admiramini, n» 38), déploie de grandes tirades mélodiques (p. ex. quand le ténor chante me dignare te laudare carminé jucundo), n'ignore pas les recettes à la mode spes su — spivaniis animas, dans Jesu decus angelicum, n° 20), aime les vocalises au rythme cadencé (j^ Cf. inebriat, à la basse, dans Jesu tua diiectio,
n° 4), les accompagne volontiers d'harmonies soutenues comme le font les organistes qui, transcrivant un motet, fleurissent une partie, et laissent les autres procéder gravement (voyez, dans O beatum inccndium, n° i3, le passage et ardens desiderium). Il lui arrive aussi de rechercher une sonorité claire; dans Jésus auctor clementiae (n° 17) il réunit deux soprani, l'alto et le ténor; dans Jesu, mi bone (n» 21), il écrit pour trois soprani et un ténor. (J'exprime ici mes remerciements à M. le Musikdirektor Rasenberger, qui a bien voulu me communiquer cette œuvre de Schattenberg, que l'on conserve dans la bibliothèque de la Marienkirche d'Elbing.) Eitner signale encore, en son Quellen-Lexikon, une autre œuvre du même musicien, Flores amoris, à 3 voix (1622).
cantor de la Marie-Kirke de faire entendre les motets de ce compositeur. Il est probable aussi qu'il invita l'organiste à les mettre en tablature, et à les orner de ces alertes «diminutions» qui faisaient, en ce temps là, une pièce d'orgue animée et chatoyante, du plus calme des motets, ou du madrigal le plus uni '. Melchior Schildt, organiste de la cour, de 1626 à 1629 2, pouvait lui offrir des modèles: il s'était rendu fameux, dans les pays du Nord, par des transcriptions pour le clavecin, dont nous trouvons des spécimens, venant de lui, dans les bibliothèques de Danemark et de Suède3.
Il n'y avait alors qu'un positif à la Marie-Kirke. En 1634 seulement, Friderik Urne fit un contrat avec Johan Lorentz, facteur d'orgues à Copenhague, qui s'engageait à construire un orgue neuf, pour 1200 rixdales (1800 daler), et à reprendre l'ancien positif pour 240 rixdales. On paya d'abord 3io rixdales; le péager royal Jonas Heinemark avança 5oo rixdales, le pasteur Thomas Lund i5o, et l'on put s'acquitter entièrement (comptes de i635— 36) envers Lorentz, en attendant que l'argent économisé par l'église ou offert par diverses personnes suffît à rembourser ce prêt de Heinemark et de Lund. L'organiste du roi, le vieux Michael Cracowiti, vint examiner l'orgue, lorsqu'il fut achevé, après
1 Cf. A. G. Ritter, Zur Geschichte des Orgehpiels, 1884, p. m, et M. Seiftèrt, Geschichte der Klaviermusik (3e éd. de l'ouvrage de Weitzmann, 1899, P- 12).
2 Je renvoie, pour Schildt, à l'ouvrage déjà cité de M. Seifiert (p. 116), à son étude sur J. P. Sweelinck und seine direkten deutschen Schûler (Vierteljahrsschrift fur Musikwissenschaft, 1891) ; à l'ouvrage de M. Angul Hammerich, Musiken ved Christian den Fjerdes Hof, Copenhague, 1892, et au résumé qui en est donné dans la Vierteljahrsschrift fur Musikwissenschaft de 1893, p. 62. (Die Musik am Hofe Christians IV. von Danemark, nach Angul Hammerich, par Catharinus Elling); à l'étude de M. S. A. E. Hagen, Bemaerkninger og Tilfojelser til Dr. Angul Hammerichs Skrift : Musiken ved Christian den Fjerdes Hof, Copenhague, i8g3, p. 14; enfin à la transcription de Mad. H. Panum {Monatshefte fur Musikgeschichte, 1888, p. 27 et p. 35).
3 Dans le recueil manuscrit J. Mus. 108 de la bibl. de l'Université d'Upsal, se trouve (fol. 28 b.) la Paduan lachrime, intavolata da Melchior Schildt. Ce recueil est daté de 1641.
* Voyez au sujet du Polonais Cracowit, l'étude déjà citée de M. Hammerich.
plusieurs années (comptes de 1641 — 1642)1. Le buffet, qui subsiste encore, avait été orné, comme à Saint-Olaus, de figures peintes et de versets de psaumes : mais la musique seule y est évoquée, par l'image des joueurs de luth et de flûte, et par les versets du psaume 33e2.
En ces années-là, vers 1640, Elseneur était une des villes les plus riches du royaume. Quand il y séjourna, en 1634, Charles Ogier fut émerveillé de l'état de prospérité où il la voyait. « Elle est parmi les médiocres, écrit-il, et, à vrai dire, petite : au dedans comme au dehors, les maisons resplendissent de propreté; presque toutes sont faites de briques rouges. Des fenêtres d'un verre très pur que l'on nettoie chaque semaine, les éclairent: on 3^ pénètre par un vestibule qui avance dans la rue, et on trouve dans ces vestibules des statues et des bancs » 3. Tout est éclatant de propreté et plein de lumière. Ogier décrit avec minutie la grande salle du logis où habitent les envoyés du roi de France, et il assure que toutes les demeures de la ville sont construites et ordonnées de même : il y a cinq grandes fenêtres, qui s'ouvrent sur la mer, dans cette salle; des peintures l'ornent de tous côtés ; contre les murs, et joints aux lambris, sont fixés de longs bancs, garni de coussins remplis de plumes et couverts de draperies. Deux tables, dont les nappes sont d'une toile très fine, supportent, l'une un bassin et un pot à eau, l'autre, deux vases d'argent, pour la bière et pour le vin. Dans la chambre à coucher,
"' Cracowit reçut 3o rixdales (45 daler) de gratification. (Je dois ces renseignements à M. S. A. E. Hagen).
2 En i636-37, Joh. Lorentz refit l'orgue de Kronborg ; le premier avait été construit par Hans Bierbusch, en i582 (communiqué par M. le prof. Angul Hammerich, à qui j'adresse mes remerciements). — Dans les Kieler Schlossrechnungen des 77. Jahrhunderts, publ. par J. Biernatzki, est cité (p. 99) un certain Joh. Lorenz, facteur de Flensbourg, gendre de «Joh. Henrichsen Hollandern, à qui il achète une maison en 16 1 5 (cf. p. 8 et p. 9). Johan Lorentz de Copenhague fit l'orgue de Saint-Knud à Odense, vers 1620 {Samîinger til Fyens Historié og Topographie, V, Odense, 1S71, p i58).
3 Ephemerides... p. 25 et p. 26.
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les trois lits, superposés et très courts, sont pourvus de draps extrêmement blancs, et ils sont bourrés de plumes. Les autres maisons qu'il visite ont le même lustre de netteté, des peintures les décorent, on y voit des coffres et des armoires admirablement polis'. Chez Thomas Lund, il remarque l'image de la Vierge, des anges gardiens, les portraits du roi, de Melanchthon et de Luther, et une représentation du Christ chassant les vendeurs du temple. Il discute avec Lund, assis à sa table, et devant un pot de bière, dont le couvercle est sanctifié par une devise pieuse. Comme on parle de l'Ecriture, la fille du pasteur, chaque fois que l'on en veut aux sources, prend dans la bibliothèque paternelle le livre qu'il faut, qu'il soit en langue vulgaire, en latin ou en grec. Et l'on devine qu'Ogier admire beaucoup cette petite savante, qui n'est point laide. Pour lui, d'ailleurs, les femmes d'Elseneur sont belles, toutes, ou peu s'en faut, de même que les hommes sont grands et élancés; elles ont l'air modeste, et une telle gravité, qu'elles ressemblent à des moniales; elles portent des guimpes et cachent leurs cheveux; elles ne sortent qu'enveloppées d'un grand manteau, elles ignorent la ruse des œillades, et leur retenue, un peu hautaine, ne favorise aucun espoir de galanterie et ne tolère aucune occasion de familiarité. Mais elles n'affectent point de déplaire, et n'ont pas l'orgueil de mépriser les beaux ajustements : leurs robes sont de soie, il y a des perles sur l'or ou l'argent de leurs ceintures, et leurs coiffures sont parsemées de pierres précieuses. Aussi Ogier avoue-t-il qu'il vit rarement, par la suite, bien qu'elles ne fussent pas de la noblesse, femmes aussi élégantes que les cinq invitées de Peder Vibe: c'étaient les trois filles de «David Lou»2, et une parente par alliance de Vibe; la cinquième, qui n'est pas nommée, aurait été belle en perfection, si l'âge ne l'avait un peu alourdie. On leur fit entendre le chanteur français qui était venu de Paris
1 Voyez pour compléter la description d'Ogier, l'étude publiée par Mr Georg Brôchner dans The Studio du i5 août 191 1 , p, 196 (Old Danish carved furniture).
2 David Lucht était administrateur de la douane; une de ses filles, Karen, épousa Xiels Tôlier {Dansk biogr. Lex. XVII).
avec le comte d'Avaux, ambassadeur de Louis XIII, et on leur joua du luth l.
Cette richesse dont Ogier aperçoit tant de marques diverses provenait, pour une grande part, de la situation privilégiée d'Elseneur. La forteresse quadrangulaire de Kronborg, qui tenait presque à la ville, commandait le détroit, le Sund. Nul vaisseau ne pouvait y passer, qu'il n'acquittât un droit de péage: c'était «la Toile du roy de Dannemarc, d'où il tire plus de trois millions de livres, pris seulement sur les étrangers », lit-on dans la relation d'un voyage fait en 1629 par un Français 2. Ogier n'évaluait ce revenu qu'à deux millions de livres. Ces appréciations, que nous n'avons pas à vérifier ici, témoignent de l'importance que l'on attribuait au péage d'Elseneur3. Bien des avantages découlaient de là pour la ville; cette douane la rendait fameuse, y maintenait des administrateurs, y retenait des étrangers, et la forteresse qui gardait le détroit, était une belle résidence, où l'on recevait parfois des personnages de rang royal4.
En ce temps d'heureux négoce, qui permettait aux marchands de bien vivre5, l'école d'Elseneur était florissante6. Les maîtres devaient être des hommes d'un certain mérite ', en 1646, après trois années de séjour, le recteur Niels Jôrgensen Seerup avait quitté cette école latine pour aller gouverner l'école célèbre de Sorô7, cette petite université où enseignaient des professeurs tels que le poète Johan
1 Ephemerides, p. 34. et p. 35. Des Hayes décrit les vêtements noirs des femmes ; elles ont de grands manteaux qui leur viennent jusqu'aux talons (Les Voyages de Monsieur Des Hayes, p. 44).
2 Les Voyages de Monsieur Des Hayes, p. 33.
3 Voyez dans le ms. fr. 17190 de la Bibl. nat. (fol. 24.1 b, Du Royaume de Danemarc) au fol. 343 a.
* Jacques d'Ecosse avait séjourné à Kronborg au commencement de i5qo ; en i635, le roi y donnait audience (Den... Stad Helsingoers Beskriveïse, ijb~, p. 248 et p. 252).
5 La ville « est peuplée de marchands qui entretiennent le commerce. Ils font leurs marchez le matin, et boivent le vin du marché le reste de la journée » (Les Voyages de Des Hayes, p. 33^.
6 Voyez l'ouvrage de Jens Lauritson Wolf, Encomion Regni Daniae, 1654,
7 Dansk biograjisk Lexikon, XV» vol., 1901, p. 85.
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Lauremberg i. . En 1645, étudaient, à l'école d'Elseneur, Christen Pedersen Skjoldborg '2 et Thorkil Thuesen3, qui eurent quelque célébrité. En 1647, le rector était Nicolaus Christierni, qui prit, cette année là, le grade de Magister philosophiae à l'université de Copenhague4, où nous voyons, d'autre part, que de nombreux élèves d'Elseneur sont admis5.
C'est sans doute dans cette Latinske Skole que Dietrich Buxtehude fit ses études. Comme dans toutes les écoles latines du royaume, on y apprenait la musique. Un règlement ancien prescrivait de lire, après le repas, un chapitre de la Bible6; ensuite, les exercices de chant commençaient7. Johannes Michael Corvinus (Ravn) rapporte, dans son Heptachordum danicum (1646), que, à l'école Notre-Dame, à Copenhague ( Vor Frite Kirke), on avait observé une ordonnance analogue : « Quotidie canendum erit choraliter, et figurative in Schola a duodecima ad primant iisque». Pendant la première demi-heure, on devait apprendre l'office et Y Alléluia ; pendant la seconde, une composition à plusieurs voix8.
Cette leçon de chant quotidienne, qui était dans les usages, non-seulement des écoles latines de Danemark, mais des écoles d'Allemagne et de Suède9, était donnée,
1 Cf. L. Daae, Om Humanisten og Satirikercn J. Lauremberg, Christiania,
2 Dansk biografisk Lexikon, XVI« vol., 1902.
3 Ibid. XVII- vol., ioo3.
* Kjobenhavns Universitets Matrikel, udgivet af S. Birket Smith, 1er vol., 1889, p. 203.
5 En i65i, 17 élèves d'Elseneur sont inscrits à l'université : plusieurs sont admis en i653, 1654, 16 en i656 (Kjob. Univ. Matrikel, p. 234, p. 242, p. 25o, p. 266). En i665, Jens Colstrup passe de l'école d'Elseneur à l'université de Copenhague (Dansk biogr. Lex. IVe vol., 1890, p. 73).
6 Art. 6 du règlement, on ajoute cette recommandation og ikke smuske Bogen til (Den... Stad Helsingoers Beskrivelse, p. 236).
7 Art. 7 du règlement (Ibid., p. 236). Dans l'a état» de l'école, que nous trouvons en ce même ouvrage (1757), sont énumérés un Cantor et un Musicantor, pour instruire les élèves qui en ont le désir, dans la musique nstrumentale (p. 161).
9 Voyez, dans les Slesvigske Provindsial-Efterretninger, éd. par Fr. Knudsen (mars 18D9), l'étude d'E. Manicus (Efterretninger om Husum Latinskole i det 16, 17 og, 18 Aarhundrede), p. 143; voyez aussi l'ouvrage de
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sans doute, avec le plus grand soin, à Elseneur, puisque en 1640, l'inspecteur de l'école était l'évêque Jesper Brochmand, qui aimait beaucoup la musique, et correspondait assidûment avec Hans Mikkelsen Ravn (Corvinus)1.
La pratique du chant n'était pas limitée à ces heures d'étude, pour les écoliers danois. Ils formaient le chœur des églises, et accompagnaient de leurs psaumes les cortèges de funérailles2; ils se faisaient aussi entendre dans les rues à la Saint-Martin et à Noël, quand ils quémandaient à la porte des maisons3, et au jour de Saint-Philippe et Saint- Jacques, le Ier mai [Valborgs-Dag], quand ils promenaient en ville celui d'entre eux qu'ils avaient élu Maigreve'*. Nul doute que cette fête du printemps n'admît, avec le cantique latin de Morten Bôrup f*|- 1526) In vernalis temporis ortu laetabundoh, quelque ancienne chanson populaire. Corvinus, dans le livre déjà cité de 1646, assure qu'il reste encore beaucoup de vestiges des poèmes danois qui racontaient les guerres des rois, les combats des géants, les luttes et les hauts faits des héros, les amours et les deuils des personnes illustres, disaient les métamorphoses et les infortunes insignes, et décrivaient les peines des errants; «cnjusmodi est Ma de Signe et Hagbur vulgo decantatissima »ù.
M. Johannes Rautenstrauch (Luther und die Pflege der kirchlichen Musik in Sachsen, 1907), et le travail très instructif de M. Tohias Norlind, Latinska Skolsanger i Sverige och Finland, 1909 (chap. 1" Skolsângen i Sverige). Les écoles latines formaient d'assez bons chanteurs pour que, en 1618, le roi prît des chanteurs pour sa chapelle à l'école d'Aarhus. (Cf. A. Hammerich, ouvr. cité, p. 54). Dans les écoles du peuple, les enfants apprennent à chanter les psaumes danois; beaucoup de pasteurs et de maîtres d'école sont de bons musiciens {Biskop Hans Mikkelsens Dagbog, dans les Samlinger til Fyens Historié og Topographie, Vile vol., 1878, p. 47, p. 04, p. go, p. 189). On exigeait d'ailleurs que les maîtres fussent capables de bien chanter (Den Danske Landsbyskoles Historié, par L. Koch, Copenhague, 1882, p. 3).
1 Dansk biografisk Lexikon, 111e vol., 1889, p. ;3.
2 Les Voyages de Monsieur Des Hayes, p. 67; Den... Stad Helsingoers Beskriveise, p. 237.
3 Cf. H. M. Ravn, Heptachordum Danicum, p. 202.
* Latinskoleliv og Studenterliv, par Vilhelm Bang, Copenhague, 1892, p. 121 et p. 122.
5 Voyez l'ouvr. cité de M. Tobias Norlind, p. i34.
6 Cité dans la préface des Udvalgte Danske Viser fra Middelalderen; efler A. S. Vedels og P. Syvs trykte Udgaver og efter haandskrevne Samlinger udgivne af Xyerup og Rahbek, 5e vol. Cop., 1814.
Dès la fin du XVIe siècle, l'historien Anders Vedel avait publié un recueil de ces Danske Viser qui, dit-il, chassent de la tête la dangereuse mélancolie, ce vrai balneum diaboli. Plusieurs manuscrits des bibliothèques de Copenhague ou de Stockholm sont un témoignage du goût que, même hors du peuple, on gardait pour les anciens chants danois : ainsi, en i63i, le frère de Henrik Ranzov acquiert un petit livre de chansons pour «s'amuser et passer le temps»1; en 1660, Christiane, fille de Christian IV et de Christine Munk, possédait un volume où se trouvent Axel Thordscn, Signe og Habor, Skjôn Anna, et plusieurs autres pièces2. Dans le pays d'Elseneur, patrie des légendes, ces chants fabuleux devaient garder un renom vivace3.
Les mélodies qui étaient associées à ces vieux poèmes étaient si aimées des Danois, qu'elles avaient été adaptées à des cantiques. Dans la préface des cent Viser qu'il édite en 1695*, Peder Syv assure que la musique en est si délicieuse, que beaucoup de psaumes, et des plus admirés, sont chantés sur les mêmes tons5.
Préparé, par cela même qu'il était le fils d'un organiste, à profiter de tout ce que la vie, dans ce pays, lui offrait de musique, Dietrich Buxtehude avait bien des facilités pour devenir un bon musicien. Mais, quoiqu'il fût instruit, certainement, par son père, il manquait d'un véritable maître. Sans qu'il soit permis de le prouver par quelque document, on a des raisons de croire qu'il trouva ce maître à Copenhague. Johan Buxtehude y connaissait l'excellent organiste Johan Lorentz. C'était le fils de Johan Lorentz, le facteur d'orgues, qui avait construit l'orgue de la Marie- Kir ke
1 Même volume, commentaire du n° 21.
2 Jbid. n° 25. Rappelons que Melchior Schild avait été chargé d'enseigner la musique aux enfants de Christine Munk. Cf. A. Hammerich, ouvr. cité, p. 82.
3 Henrik Holck, né à Kronborg, mais élevé chez sa grand-mère maternelle, prenait son plus grand plaisir aux chansons de bataille et aux histoires de Holger Danske (Ogier le Danois). Voyez le Dansk biogr. Lex., vol. VII, i8g3.
* Voyez cette préface, dans! le 3e vol. des Udvalgte Danske Viser, 1814, P. I.
5 Laurids Jensen écrit un cantique sur la mélodie d'un chant populaire [Dansk biogr. Lex., Ville vol.).
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d'Elseneur. En 1649, il avait été chargé de réparer l'orgue de YOlai-Kirke, dont on se plaignait depuis longtemps. Il se mit à l'œuvre avec son «compagnon», Gregorius Mûlich, mais mourut avant d'avoir achevé son travail. Le 18 juin, il y eut une sonnerie solennelle de toutes les cloches de la Marie-Kirke, en son honneur, et ce fut probablement ce jour là qu'il fut enterré à YOlai-Kirke. On enregistra, le lendemain, l'inventaire de ses biens et de ses outils, en présence de son fils, Mester Johan Lorentz, organiste de la Nicolai-Kirke de Copenhague, de Mester Hans Buxtehude, organiste de l'église danoise d'Elseneur, et du menuisier Johan Rader1. Il n'est pas invraisemblable que, par la suite, Johan Buxtehude ait prié Lorentz de prendre son fils comme élève, à Copenhague.
Johan Lorentz était renommé. Sur le désir du roi, on l'avait élu, en 1629, organiste de Notre-Dame (Frue-Kîrke) à Copenhague. En i63i, on l'avait envoyé en Italie, où il étudia pendant deux années2. A son retour, il devint organiste de la Nicolai-Kirke. L'orgue en était excellent : il eût été incomparable, en Danemark, si le fameux orgue de Frederiksborg n'avait pas existé3. Le poste était ainsi fort honorable, et il semble que Lorentz s'illustra dès le début, car c'est à lui, sans doute, que s'applique l'éloge d'Ogier, venant d'entendre «eximium organisten, qui nobis non aures
1 Communiqué par M. S. A. K. Hagen.
2 Voy. A. Hammerich, ouvr. cité, p. 121, et l'article de V. C. Ravn sur Lorentz (Dansk biogr. Lex., Xe vol,, 1896, p. 374.).
3 Voyez la description de Frederiksborg par Joh. Adam Berg (Kurtje uni eigentliche Beschreibung des fùrtrejjlicken und iveitberùlunten kôniglichen Hauses Friederichsburg, in Seeland gelegen, Copenhague, 1646); voyez aussi Wolf, Encomion Regni Daniae, 1654, p. 491. Dans une Relation en forme de journal d'un voyage fait en Danemarc, etc. (1706), on observe que les orgues de Frederiksborg «ont un son très doux et fort agréable, qui remplit très bien le lieu» (journ. de 1701, p. 142). Une description de cet instrument a été publiée par M. C. Philbert dans Le Monde Musical du i5 sept. 1891. Il avait été donné au roi de Danemark en 1616 (Syntagmatis musici Michaelis Praetorii, Tomus secundus, de Organographia, 1618, p. 189). Un orgue «d'argent et de cristal » fut pris par les Suédois, pendant la guerre de i658.
modo, sed animum quoque ipsum inclinais simis modulis implevit» (n octobre 1634). En i635, il épousa la fille de Jacob Praetorius, organiste de Saint- Jacques de Hambourg, élève de Jan Pieterszn Sweelinck, le maître d'Amsterdam. Lorentz avait peut-être reçu des leçons de Praetorius et gagné son affection par son talent. Il fallait d'ailleurs beaucoup de mérites pour conquérir la bienveillance du musicien hambourgeois. C'était, écrit Mattheson, un homme grave, un peu original, qui avait pris l'air hautain de Sweelinck, et recherchait, en tout, une extrême netteté, à la manière des Hollandais. Son caractère sérieux apparaissait dans son art travaillé, dans ses pièces d'orgue, difficiles à jouer. En somme, un personnage, que les gens de bien estimaient beaucoup, et qui ne hantait qu'eux l. L'éloge du gendre qu'il accepta se trouve déjà dans le portrait de Praetorius. Il serait imprudent, au surplus, d'en tirer quelque conjecture, quant au style même de l'organiste danois. Si la phrase d'Ogier s'applique à lui, comme on peut le croire, sa musique n'avait rien de bien sévère, et Praetorius n'y eût point reconnu sa propre austérité; mais, comme Ogier paraît l'indiquer, son jeu devait être fort alerte, et, par conséquent, plaire à Praetorius, épris de virtuosité. Enfin, il est probable que, de Hambourg, on encouragea Lorentz dans une entreprise agréable aux disciples de Sweelinck, l'institution de concerts d'orgue à l'église Saint-Nicolas. Dans son livre, publié en 1654, Wolf nous apprend que la coutume était alors établie de jouer de l'orgue, en cette église, nonseulement le dimanche et les jours de fête, mais le lundi, le mercredi et le vendredi de chaque semaine, de 4 à 5 heures, entre Pâques et la Saint-Michel, et de 3 à 4 heures, entre la Saint-Michel et Pâques. L'organiste faisait entendre « maintes belles pièces et maints psaumes » et, hiver comme été, un grand nombre de gens de qualité allaient l'écouter avec plaisir2.
Vers i65o, au moment où Dietrich Buxtehude aurait été assez âgé déjà pour profiter de l'enseignement de Lorentz,
1 Grundlage einer Ehren-Pforte, p. 32Q.
2 Encomion Regni Daniae, p. 382.
ces concerts avaient, sans doute, l'organisation que Wolf nous décrit. La chapelle du roi, d'autre part, comprenait encore d'excellents artistes. Certes, la splendeur où Heinrich Schutz l'avait mise, pendant le règne de Christian IV, était bien amoindrie, mais le Polonais Michael Cracowit, l'ancien organiste, que ses infirmités éloignaient du service actif, vivait encore à Copenhague, et pouvait parler d'un passé fameux1. Jôrgen-Frederik Hoyoul était aussi un vétéran de la glorieuse époque. Dès 1622, il était entré au service de Christian IV, comme joueur de cornet; sous Frédéric III, il collabora aux ballets qui devinrent alors à la mode2; on cite, de lui, des motets à 3, 4 et 5 parties, pour les instruments à vent (lituis, tubis et buccinis canendas)'6. Quant au maître de chapelle, c'était Agostino Fontana, reçu en i638, pour chanter l'alto, et admis au premier rang le i5 décembre iÔ47i. On a conservé une œuvre de ce musicien, que Schutz paraît avoir protégé5: un motet a voce sola, dont le style nous révèle surtout l'habileté du chanteur à la voix souple,, à la respiration admirablement réglée6. Le compositeur a de bien moindres mérites. Quelques phrases montrent, cependant, qu'il appréciait les belles lignes, et savait choisir ses modèles:
1 II appartenait à la chapelle depuis la Pentecôte de 1 633 : il recevait alors- 400 Rigsdaler. il avait été le maître de musique des enfants du roi. Depuis 1642, il était chargé d'inspecter les orgues du royaume (voyez plus haut, p. 11)- Goutteux, il avait Lorentz pour suppléant: en iô53, on le désigne comme ayant définitivement quitté sa charge. Il mourut le 26 octobre 1657. Voyez l'ouvrage déjà cité de M. Hammerich, l'étude de M. S. A. E. Hagen sur cet ouvrage (Historisk Tidsskrift, VIe série, 5° vol., p. 438), l'article de V. C. Ravn sur Johan Lorentz (Dansk biografisk Lexikon de C. F. Bricka, Xe vol.r p. 374), le livre de M. Cari Thrane (Fra Hofviolonernes Tid, 1908, pp. 14, 16et 406). G. Dôring cite un certain David Crakovita qui vivait au commencement du 17e siècle (Zur Gesch. der Mus. in Preussen, iS52, p. 196).
2 Dansk biogr. Lexikon, vol. VIII. Hoyoul mourut le 28 juillet i652, par accident.
3 M. Schacht, Musicus Danicus, 1687: Bibliotheca musica, p. 40; mâché par M. S. A. E. Hagen (Hist. Tidsskrift, VI, 5, p. 21)-
* Hammerich, ouvrage cité, p. 127 et p. i36.
5 S. A. E. Hagen, ouvr. cité p. 20.
6 Lunebourg, Stadtarchiv, K. N. 206, fol. 63 a.
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Il connaît bien, d'ailleurs, les recettes expressives, il sait employer, à propos, un rythme véhément {sic pereant peccatores), il n'ignore pas l'effet des progressions montantes, ni des octaves qui jaillissent, et il excelle à placer en bon lieu la note élevée qui va colorer toute une cadence:
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Mais sa pauvreté d'invention se trahit dans les vocalises: -ce ne sont que des exercices d'agilité, où la gamme lui offre un thème inépuisable, à peine varié et, bien souvent, pas même fleuri. D'où ces formules vides :
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Mentionné pour la dernière fois dans les comptes de la chapelle au mois d'octobre i65o, Fontana mourut avant la fin de cette année. En i65i, Benedetto Bonaglia, qui avait été accepté parmi les chanteurs en i638, comme Fontana, abandonna sa charge de basse-contre l. Il advint ainsi que, pour quelque temps, la chapelle manquât d'artistes italiens notoires. Elle était provisoirement dirigée, sans doute, par un musicien danois. Jusqu'en 1649, Jacob Orn avait été second maître de chapelle. Au couronnement de Frédéric IIJ, il avait fait chanter le Te Deum par les Davidici, élèves de l'école de Notre-Dame (Vor Frite Sko/e)2, qui prenaient part aux offices du château, quand le roi n'y assistait pas, et que ses musiciens n'étaient pas de service :i.
Vers la fin de i652, le compositeur allemand Caspar
1 Hammerich, ouvr. cité, p. 223.
2 Ibid., p. i38. Ôrn mourut en 1654 {Dansk biogr. Lex., vol. XIX); sa prébende (vicariat) de Rôskilde fut transmise à Joh. Lorentz.
3 Les Davidici, ou Davids Degne, au nombre de 12, étaient entretenus aux frais du roi (J. L. Wolf, Encomion Regni Daniae, iob\, p. 340).
Fôrster fut appelé à diriger la chapelle royale. Fôrster était «né pour la musique en 1617, à Danzig», écrit Mattheson1. Fils d'un libraire, il avait appris musique, latin, grec, et mainte science, d'autant mieux que les livres ne lui avaient jamais fait défaut. De plus, un de ses parents était bon musicien, et, il y avait alors, à Danzig, des maîtres renommés2. Tout jeune encore, il va en Pologne, où il est reçu chanteur du roi, et où il étudie avec Marco Scacchi, venu de Rome3, qui commande aux musiciens du roi. Il reste là quelques années, et acquiert près de Scacchi une ferme doctrine de compositeur, tandis que grandit la réputation où on le tient à cause de sa voix, admirée déjà quand il avait quitté Danzig, et vraiment rare, puisque, aux notes élevées du ténor, il avait su, par un exercice constant, ajouter de belles notes graves, tout en gardant une charmante sonorité. De Pologne, il passe en Italie, travaille à Rome, et revient en Allemagne par Venise, ayant gagné l'estime des Italiens.
C'est alors que Frédéric III l'appelle à son service. On eût difficilement trouvé un maître capable de gouverner mieux que lui, et avec plus de fidélité aux traditions, la chapelle royale de Danemark, illustrée par la musique italienne et par les musiciens allemands4. Il amène d'Italie un alto, Gioseppo5, et prend sous ses ordres Bandino Bandini0, qui chante aussi l'alto, et le ténor Giuseppe Amadei7. En outre, il forme deux jeunes soprani, dont l'un,
1 Grundlage einer Ehren-P forte, p. 73.
* Voyez la Viertelj, f. Musikwiss. Vil.
3 Haberl Jahrbuch 1890, p. 77.
4 Je renvoie à Pouvr. cité de M. Hammerich. A Nykjôbing, le prince Christian avait à son service trois musiciens qui venaient de la chapelle électorale de Dresde, M. Weckmann, Stolle et Werner (Hammerich, p. 180).
5 Cari Thrane, Fra Hofviolonern.es Tid., Cop. 1908, pp. 20, 22 et 25-2Ô. Ce personnage, Gioseppo Petrucci, est souvent nommé, à la française, et sans nom de famille, Joseph.
8 En i65i, Bandini, chanteur à la cour de Dresde, fut accusé par l'électeur de Bavière d'avoir attiré les musiciens de sa chapelle dans la chapelle de l'électeur de Saxe. Il est cité encore en 16.Î2 (Eitner Quel. -Le x., I, p. 328).
7 Un ténor de la chapelle de la cour à Munich, nommé Amadei, désirait quitter le service en 1640 (4 décembre); il resta cependant encore (Eitner, Quellen-Lexikon, I, 1900, p. 122).
Frantz de Minde, originaire du Brabant, devait être célèbre quelques années plus tard.
Quant Fôrster arrive à Copenhague, les ballets sont à la mode dans les cours du Nord. La reine de Danemark raffolait de ces représentations où les premiers du royaume pouvaient paraître sur la scène. En 1649, au mois d'août, on avait dansé un ballet à l'occasion du baptême de la princesse Frédérique-Amélie1; le 14 octobre i65o, on avait donné, pour le baptême de la princesse Vilhelmine-Ernestine, Les Contents et les Mécontents du Siècle* ; en i65i, les noces d'Ernst-Gunther, duc de Sleswig-Holstein-Sonderburg et d'Augusta de Sleswig-Holstein-Glucksbourg avaient été l'occasion d'un ballet. Le 17 juillet i653, peu de mois après l'installation du maître de chapelle, on joue le Ballet des quatre Elémens, sur l'heureuse naissance de Georges, second fils du roi3. Il est peu probable que Fôrster soit resté entièrement étranger à l'organisation et à l'exécution de ces ballets qui, en Danemark, comme dans les autres pays de l'Europe, préparent l'avènement de l'opéra italien.
Il est moins vraisemblable encore que tous ces spectacles en musique aient été inconnus du jeune Dietrich Buxtehude : même retenu dans la petite ville d'Elseneur, il aurait eu bien des moyens d'en apprendre quelque chose. Et si les nouvelles de la cour danoise lui avaient manqué, il aurait pu, au récit de ce qui se passait à la cour de Stockholm, se former une idée très vive de ce qu'étaient ces pièces, où se mélangent la danse et le chant, la symphonie et l'action. Elseneur était, en effet, sur le chemin de Stockholm à Hambourg, que le courrier de la couronne suédoise avait le privilège de suivre, au travers du Danemark4; un résident
1 Guude Rosenkrantj, et bidrag til Danmarks historié under Frederik den Tredie, par Ghr. Bruun, Cop. iS85, p. 56. La même année, au mois de septembre, il y eut ballet aux noces de Joh. d'Anhalt, au château de Gottorp, en présence du roi de Danemark (Rob. Schmidt, Schloss Gottorp, 1887, p. 43).
2 Texte allemand d'Ad. Fried. Werner (Om Dramets Udvikling i Danmark mellem Skolekomedien og Holberg, art. de J. Paludan, publ. dans le Hist. Tidsskrift, Ve série, 2e vol., 1880, p. 52).
3 Art. de J. Paludan, p. 52.
4 G. L. Baden, Faedrelandets Historié, II, p. 410.
suédois y habitait, ainsi qu'un maître de poste. A ce moment où la magnificence de Christine est admirée partout, nul doute que, dans un pays où ses sujets voyagent et séjournent pour le service de sa cour, on ne parle, et avec détails, de ses fêtes. En 1647, Magnus Durel, résident suédois à Elseneur, avait été chargé d'engager, pour la reine, des musiciens anglais qui avaient servi le roi de Danemark l, raison de plus pour que l'on eût quelque curiosité, de ce côté là, pour les divertissements de Christine.
Ces divertissements étaient fréquents et somptueux. En 1649, Descartes avait consenti à écrire des vers pour La Naissance de la Paix'1, que l'on dansa le jour anniversaire de la reine, et, assure Baillet, « il s'en acquitta d'une manière assez enjouée pour plaire à une cour qui se picquoit déjà de vouloir imiter la politesse de celle de France3». La même année, on eut Les Passions victorieuses et vaincues'* , et Le Vaincu de Diane 5. Au couronnement, on ordonna un carrousel, ce qui n'alla point sans musique. Nous voyons, par le livret de Charles de Beys, que le « second appareil » représente l'Amour, et que, devant son char, trois nymphes « font concert d'instrumens » ; dans le quatrième appareil «qui représente l'applaudissement», Apollon paraît avec les Muses, sur le Parnasse, et il y a un « concert des Muses»0. La cour vit encore, en i65o, Les Boutades ou Proverbes1 ; on assista, pendant les fêtes de l'anniversaire
1 Voyez l'ouvrage de M. Tobias Norlind, Svensk Musikhtstoria (1901, p. 71Ï.
2 J. Paludan, Om Dramets Udvikling i Danmark mellem Skolekomedien og Holberg (Historisk Tidsskrift, Ve série, 2e vol., 1880, p. 49).
3 Ad. Baillet. La Vie de Monsieur Descartes, 1691, 2e partie, p. 3g5.
4 Les Passions victorieuses et vaincues, ballet dancé en présence de leurs Majesté^ à Stockholm le 4 d'avril... 1649 (bibl. de l'université de Leyde).
5 Voyez Tobias Norlind, Die Musikgeschichte Schwedens in den Jahren 1 63o — ij3o (Sammelbânde der 1. M. G., 1, p. 169).
0 Les œvvres poetiqves de Beys, i65i, p. 2i5, p. 224, p. 228, p. 229. 7 Tobias Norlind, art. cité
de la reine, au ballet du Bœuf rotti, où Clas Tott tenait le rôle d'Alexandre le Grand1; enfin, pendant le même mois de décembre, on s'amusa, dans une improvisation générale qui fut peut-être accompagnée de danses, à représenter «une hostellerie hollandoise», où la reine se montra « en servante de Nort Hollande, dont l'habit est fort crotesque», et où figurèrent charlatans, coupeurs de bourse, « filoux et saltenbanques»2. Le ier janvier suivant, fut dansé devant Christine, les princes et les princesses, qui «parurent dans un pompeux appareil », Le Parnasse triomphant divisé en trois Ouvertures différentes* . Ainsi commença l'année où Messenius, l'historiographe, fut décapité, et où le bourreau trancha le poing à son fils, qui avait à peine dix-sept ans, avant de lui couper la tête, parceque cet enfant était convaincu d'avoir, dans un libelle adressé au prince royal, raillé la reine, prodigue pour les ballets, et toujours prête à gaspiller les deniers de l'Etat, si Beaulieu, son maître de danse4, lui demandait de l'argent5. Pour la fête de Christine, le 25 juillet, on dansa une Bergerie**. En i652, on représenta Les Libéralités des
1 Lettre de Johan Ekeblad à son père, le colonel Christopher-Johansson Ekeblad (10 décembre i65o). Cyrus, Numa Pompilius et Jules César paraissaient dans ce ballet. Ekeblad était Fortiludo, portant une colonne sur l'épaule (Utdrag af 22 Bref till ôfversten Christophe)- Johansson Ekeblad, frân dess Son Johan Ekeblad, rôrande tilldragelser vid Drottning Christinas Hof. Publ. par J. Carlmark dans les Handligar rôrande Skandinaviens Historia, 20e vol., Stockholm, i835, p. 3i2 et p. 3i3).
2 Mémoires de ce qui s'est passé en Suéde, et aux provinces voisines... tire\ des Depesches de Monsieur Chanitt, 2e vol., 1677, p. i58, et lettre de Ghanut, du 24 décembre i65o (Bibl. nat. ms. fr. 17966, fol. 681 b). Voyez aussi le poème de Saint-Amant, Stances à la Serenissime Reine de Suéde, sur ce quelle s'estoit travestie en fille de Northolande, en un jeu où toute sa cour représentait une hostellerie hollandoise (Œuvres complètes de Saint-Amant, tome 2, i855, p. 37).
3 Voyez la Svensk Musikhistoria de M. Tobias Norlind, p. 70, et l'article déjà signalé du même auteur.
1 Antoine de Beaulieu est mentionné par M. Norlind (ouvr. cité, p. 71). Cf. De la Gardiska Archivet, publ. par Wieselgren, VIII, 1837, p. 209.
5 Mémoires de ce qui s'est passé en Suéde, etc., 2e vol., p. 371, p. 378 et p. 396. Les quartiers du corps de Jean Messenius restèrent exposés pendant 3 ans à la porte du nord de Stockholm (Arckenholz, Mémoires pour servir à l'Histoire de Christine, reine de Suède, III, 1759, p. 166).
6 Bidrag til Dronning Christinas, det svenske Hofs og Corfit\ Ulfeldts Historié, i Aarene i65i — i655, af Peder Juuls utrykte Brève til Charisius,
Dieux* et, cette année-là, on inscrivit dans les comptes de la couronne, les huit Fiolister français qui devaient accompagner les ballets, pour une somme de 4800 daler specie. Huit autres Instrumentister figurent dans le même état de paiement, pour 4000 daler specie et huit Vocalister italiens reçoivent 4800 daler specie comme les Français"2.
Une troupe d'Italiens était venue en Suède à la fin de i652. Le 27 juin, Bourdelot écrivait de « Nicopin » (Nykôping) à Saumaise: «Les musiciens italiens sont arrivés à Marseille au nombre de six, on en attend d'autres avec Alexandre pour Stokolm»3: une lettre de Peder Juel, ambassadeur de Danemark nous apprend qu'ils arrivèrent au terme du voyage le 27 novembre4. Il semble que cet Alexandre, nommé par Bourdelot, est le valet de chambre italien de la reine5, qui la servait depuis 1647; on l'avait admis dans l'orchestre, avec son frère Bertold6, et il était peu estimé des menus officiers de la maison royale, et dénigré7. Les musiciens
publ. par G. Molbech (Historisk Tidsskrift, V, 1844, p. 3u). Ekeblad mentionne «en liten ballet» pour ce jour (rec. cité, i833, p. 3i6). Dans une lettre de cette année à Joh. Adolph, frère de Charles-Gustave, qui devait succéder à Christine, la reine réclame que le « ballet soit dansé et appris le plus tôt qu'il sera possible » (Arckenholtz, Historische Merkwùrdigkeiten, die Kônigin Christine von Schweden betreffend, 17DI, p. 210).
1 T. Norlind, Die Musikgeschichte Schwedens, p. 169.
2 Je dois ces renseignements à M. Tobias Norlind, que je remercie pour ses généreuses communications.
* Lettres de divers princes, seigneurs et hommes doctes, écrites à Monsieur de Saumaise (Bibl. nat. ms. fr. 3o,3o, fol. 202 b).
4 Utdrag ur registret ôfver Danska residenten i Stockholm Peder Juels bref till sin regering, dans les Handligar, rôrande Sverges Historia, ur Utrikes Arkiver samlade och utgifna af And. Fryxell, I, Stockholm, i836, p. 94. Dans une lettre datée du 17 novembre i652, J. Ekeblad écrivait à son père que l'on se préparait au ballet du jour anniversaire de la reine, et il ajoutait qu'une vingtaine d'Italiens {en tjugu stycken Ilaliennare) étaient enroute, venant de Danemark, et attendus pour le lendemain : parmi eux se trouvent quelques comédiens, mais la plus grande partie est formée de musiciens et de chanteurs (reeueil cité, p. 322).
5 Brieve relation de la vie de Christine, reyne de Suéde, jusques à la démission de sa couronne et son arrivcment à Bruxelles, i655, p. 16. Voyez aussi la relation de voyage en Suède, de Ph. Boudon de la Salle, publ. dans le tome 112 du Correspondant, p. 467.
6 Tob. Norlind, Svensk Musikhistorie, p. 85.
7 Brieve relation, p. 16.
italiens qu'il avait engagés, formaient une véritable troupe, et leur chef était un homme de valeur, Vincenzo Albrici. Christine se passionna tout de suite pour leurs concerts: elle avait déjà montré combien elle était curieuse de chant italien, s'il est vrai qu'elle négocia pour que le roi de Pologne lui prêtât, quinze jours seulement, son sopraniste Baldassare Ferri, qui fut conduit à Stockholm, dit-on, « sovra una nave appositamente spedita » l. Elle n'a bientôt plus d'intérêt que pour la musique de ses Italiens : dès le n janvier i653, Naudé assure que maintenant ils «ont leur tour», et contribuent plus que les gens de lettres « au divertissement de Sa Majesté » ; le peintre Bourdon en pâtit aussi, il était «des bons auparavant l'arrivée desdits musiciens», à présent, la reine, qui le faisait travailler tous les jours, le laisse de côté 2.
Pendant que la faveur qu'elle leur accorde, est encore très vive, la reine sait pourtant prouver aux musiciens italiens que son goût n'est pas exclusif. Elle n'oublie pas qu'elle a, depuis des années3, invité la fille de l'organiste
i Notifie biografiche di Baldassare Ferri, Musico celebratissimo, compilate da Giancarlo Conestabile. Perugia, 1840, p. n. Dans son Historia musica (1695), Giov. Andr. Angel. Bontempi parle avec de grands éloges de Ferri, et signale ce voyage de Suède (p. 110). Alessandro Ademollo reproduit la notice de Bontempi (/ teatri di Roma nel secolo decimo-settimo, Rome, 1888, appendice n° 3). Il considère d'ailleurs Ferri comme le plus grand chanteur italien qui ait jamais existé (p. 69). Observons que Peder Juel note le 14 août i652, le départ des musiciens polonais (Fryxell, ouvr. cité, p. 93).
- Lettres... à M. de Saumaise (Bibl. nat. ms. fr. ?93o, fol. 340 a). Le 8 déc. i652, il y eut ballet pour l'anniversaire de la reine (lettre de Peder Juel Hist. Tidsskr., V, 1844, P- 342). J. Ekeblad écrit, le 26 janv. i653 « De Italienske musicanterne hajva nu spelt âtskilliga comedier baie pâ Siottet och Iws Enkedrottningen » (Delà Gardiska Archivet, publ. par Wieselgren, VIII, 1837, p. 199). Le vendredi-saint de i653, il y eut comédie italienne à Jakobsdal (Fryxell, Handl., p. 96). Le jour de noël i652, on avait dansé un ballet où esprits et lutins (Gasten, Necken och Tomtegubben) furent parfaitement représentés (Wieselgren, p. 197). Citons, de la même époque, le ballet mythologique où la reine fut Diana, Ebba Sparre Venus, le duc Adolphe Bacchus, le page de la reine Apelgren Cupido, etc. (ibid.). Quelques autres représentations sont encore signalées par Ekeblad et P. Juel dans les différents recueils de Fryxell, Wieselgren et Molbech, où nous avons puisé.
3 II est déjà question d'un voyage en Suède dans la lettre que Constantin Huygens écrit à Mlle de la Barre, le 21 juillet 1648 {Correspondance et œuvre musicales de Const. Huygens, publ. parW. J. A. Jonckbloet et J. P. N. Land, Leyde, 1882, p. 17).
de Louis XIV, la chanteuse Anne de La Barre, à
« Porter dans la Suède »,
« Ce beau talent qu'elle possède » l.
Décidé à la fin de l'été de i652, le voyage de la musicienne se fait par la Hollande. Constantin Huygens admire la «belle fille de Paris», reconnaît qu'elle est une « aggreable chanteuse», et déclare que le «jeusne garçon de frère », dont elle est accompagnée, se distingue par sa science en musique2; et il trouve l'occasion bonne pour composer des vers, «un esquadron de versifications», assure Chanut, chargé par lui de faire passer «jusques à la reine de Suède » ces poésies. « La principale des pièces est françoise à la louange de Mdlle de la Barre»3 et on dut trouver aussi dans le paquet, sans doute, une des épigrammes sur le portrait de Christine, qui sont publiées dans les Momenta desaltoria'*. Le 20 juin, Chanut annonce de Lûbeck à Christine, que MIle de La Barre partira dans deux jours et qu'il a transmis à « Monsieur Sperling, capitaine de vaisseau suédois», qui attend à Wismar, l'ordre de conduire «la dite Damoiselle à Stokolm»5. Quelques semaines plus tard, Peder Juel, résident de Danemark à la Cour de Suède, écrit à Charisius, résident danois à la Haye, que « Mademoiselle La Barre est là, mais sans doute restera peu, et n'a point l'estime (en français) qu'elle eût gagnée, si elle était venue un an plus tôt » a. Evidemment, les Italiens sont, à ce
1 La Muje historique, de J. Loret, éd. J. Ravenl et de la Pelouze, I, 1837, p. 292, lettre du 29 septembre i652.
2 Lettre du 12 février i653 (Correspondance, etc., p. 20).
3 Lettres... à Monsieur de Saumaise (Bibl. nat. fr. 393o, fol. 26a); lettre du 21 février i653, envoyée de Lûbeck.
* Constantini Hugenii Momenta desultoria, La Haye, i655, p. 390 et p. 3gt. — Au commencement de i633, Christine dansa dans un ballet à Jakobsdal (Wieselgren, De la Gardiska Archivet, VIII, p. 200, lettre d'Ekeblad, écrite le 21 mars).
5 Mémoires de ce qui s'est passé en Suéde..., 3e vol., 1677, p. 196.
8 Bidrag til Dronning Chrisiinas. det svenske Hofs og Corfit\ Ulfeldts Historié, i Aarene iô5i-55, af Peder Juuls utrykte Brève til Charisius, meddeelte ved C. Molbech dans le Historik Tidsskrift, udgivet af den dànske historiske Forening, Ve vol., Cop. 1844, p. 353, lettre du 16 juillet (Mademoiselle La Barre er lier, men bliver neppelig gammel, etc.) Cf. Fryxell, recueil cité, p. 97.
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moment, maîtres de l'opinion, et la chanteuse française ne peut rivaliser avec eux. La cour, d'ailleurs, commence à se lasser de l'influence des Français l, et les douceurs de leur chant apprêté n'ont plus rien que l'on ne connaisse. Quand il visite les pays Scandinaves, en 1634 et en i635, le comte d'Avaux est, sans doute, le premier à y propager la connaissance de l'art français, par la voix de son musicien Varenne2. Mais, en i653, les Suédois n'ignorent plus les finesses de cette musique, dont la coquette langueur est presque l'unique charme. Munie, fransk vocalist, et Jean de Beaumont, avaient, depuis quelques années3, habitué les hôtes de Christine à la grâce monotone des « tons mourants » et des cadences pâmées. Lors de sa mission en Suède, l'ambassadeur anglais Whitelocke, dont l'intérêt pour la musique se manifeste bien souvent4, n'a plus rien à dire de «la voix divine» de Mlle de La Barre : cependant, un mot, dans une lettre au
1 Voyez Arckenholtz, Historische Merkwùrdigkeiten, die Kônigin Christina von Schweden betreffend, 17DI, p. 25g et p. 68 de l'appendice. Au sujet des Français en Suède, voyez l'ouvr. de M. Gunnar Castrèn, Norden in den franska litteraturen, Helsingfors, 1910.
2 Caroli Ogerii Ephemerides, i656, p. 35 et p. 226. Cf. la Riemann-Festschrift, 1909, p. 32^.
3 Ils avaient de fort beaux gages. En i63o, Munie (Mounier ou Meunier?) reçut 1000 dater specie; il est encore cité en i65i. Jean de Beaumont eut 1000 dater specie en i65o ; 730 en i65i, autant en 1652 ; de plus, en i652, 3oo dater de gratification. Ces états de paiements m'ont été communiqués par M. Tobias Norlind, à qui j'exprime toute ma reconnaissance. — Observons que Loret cite un certain Meusnier, chanteur (lettre du 21 août i655), et ■un musicien nommé Beaumont (lettre du 16 février i658). Voyez le 2e vol. de la Mu\e historique, éd. par Ch. L. Livet, 1877, p. 87 et p. 445.
4 A Journal of the swedish Ambassy in the Years M DC LUI and MDCLIV, \Tj-2.. A Scara, il observe que les écoliers, avec leurs maîtres, chantent les anthems dans les tribunes, to the organ and sackbutts, et il note que beaucoup d'écoliers sont choristes a and did in the school make the same vocall musick as in the church, lowder than ordinary, butt not sweeter or more skilfull» (I, p. 190)- Le 23 décembre i653, il assiste à un long souper pendant lequel la musique de la reine chante et joue excelientiy (I, p. 243): le 25, il aime [à entendre la musique dans les églises, et à la chapelle royale (I, p. 249) ; il a d'ailleurs amené des musiciens, dirigés par Nath. Ingelo, son chapelain (I, p. 290) qui présenta des compositions de Benjamin Rogers à la reine de Suède ; parmi les Gentlemen and Servants of the second rank qui l'accompagnent, se trouvent John Smith, qui est very skilful in ail kinds of musick, et Thomas Maylard, bon musicien (II, p. 464). Son premier trompette, Edw. Simpson, est l'un des meilleurs d'Angleterre (II, p. 465).
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secrétaire Thurloe, se rapporte aux musiciens français, lorsqu'il est question de ce concert & «excellent musique and voyces», donné le 10 février i653 (1654) dans la chambre à coucher de la reine, « both front the French and Italian eunuchs » l. La chanteuse avait peut-être déjà quitté le pays. Dans son journal, Whitelocke ne distingue même pas entre les artistes qui parurent ce jour-là, et cite seulement « the queens niusick»'1. Il emploie la même expression collective, dans la relation du bal qui eut lieu au mois de janvier précédent, mais il décrit la composition de l'orchestre : « seven or eight violins, ivith base violes, flûtes, and cittems, perfecte masters»*. Lorsqu'il est plus explicite, c'est pour faire l'éloge d"es musiciens italiens, qu'il reçoit dans sa maison (janvier et mars 1654) '*, et qui lui donnent un concert avec les musiciens allemands (avril 1654) 5.
Par cette dénomination de « musiciens allemands », Whitelocke prétend désigner, semble-t-il, les musiciens de la chapelle proprement dite, que dirigeait Anders Duben, fils de l'organiste de Saint-Thomas de Leipzig, Andréas
1 A Collection of the State papers of John Thurloe, esj. ; vol. II, London, 1742, p. 83, et A Journal of the swedish Ambassy, I p. 481 . — C'est le temps où l'on applaudissait, à Paris, Berthod «et sa voix de demoiselle» Loret, La Muje historique IIe vol. de la re'édition, p. 24.
2 A Journal, etc., I p. 481. Her majesly would often corne to Whitelocke and discourse ivith kim of her musicke, wherof he loas able to make some judgement, which the queen found,and liked ivell ; butt Whitelocke would not interrupt her delight with one word of serions matters, unies her tnajestyjîrst propounded them unto him.
3 A Journal, I p. 304.
4 Ibid. I, p. 3o8 et II, p. 3.
5 Ibid. II, p. 78. Mr Tobias Norlind a eu l'obligeance de m'envoyer la liste des musiciens italiens de Christine, d'après l'État de la cour pour i653 (Archives du château royal de Stockholm). « Italienske Musicanter efter det accord som Alex. Cicconij hafwer gjordt med them vthi Italien pâ hennés Kgl. Ml.s vàgnar. Lôhn fràn sista Nov. 1652 — 1 Martij i6b3 ; Vinc. Albrici Capellm. medh sin broder Bartolomeo och Domenico Milani, 45 0 (daler specie . Domenico Albrici, 100; Pietro Paulo Ricciardi, tenorist, 120; Vincen^o Cenni, bassist, 120; Francesco Cantarelli, 120; AnthonioPier Marini, 120; Thomaso Gabrini, tenorist, 120; Gostan^o Piccardi, fiolist, 1 25 ; Angelo Michèle Bartoletti, teorbist, 1 25 ; Pietro Francesco Regio, bassist, 1 25 : Francesco Piero^i, i5o; Nicholo Milani, j5; ' Girolamo Zenti, clavecinmestare,y5 ; Hilario Svare^, quartalsvis, 5o; Josefo, 55 ; Andréa, clavecinmestarens dreng, 3 0 {Summa) igôo daler specie ».
Dûben, qui mourut en iÔ25; Anders Duben était un organiste formé à la bonne école. Pendant six ans au moins, il avait joui d'un stipendium accordé par le conseil de la ville de Leipzig, afin qu'il étudiât près de Sweelinck, et apprît en perfection « das Componiren und Fugiren aus dem Fundarnent». Cette pension lui fut concédée jusqu'à l'été de IÔ201. Au mois de février 1625, il succéda, comme organiste de l'église allemande (Sainte-Gertrude) de Stockholm, à David Ebel2. Ogier, qui l'entendit en i635, l'appelle insignem organisten, et prit plaisir à l'entendre prolonger, pour lui, l'office du soir jusqu'à la nuit, et présenter les différents jeux de l'orgue3. En 1640, il reçut la place de maître de la chapelle royale, après la mort de Ludvig Bille, Danois d'origine4.
Bien que Dûben fût estimé à la cour5, et qu'il eût de bons artistes sous ses ordres6, il paraît que la faveur de la reine s'adressait surtout aux Italiens. Dans le peuple, on
1 Rudolf Wustmann, Musikgescliichte Leip^igs, i*r vol , 1909, p. io,3.
2 Dissertatio historica de Ecclesia Tevtonica et templo S : tae Gertrvdis Stockholmiensi, par J. Ant. Aug. Lûdeke, Upsal, 1791, p. 22.
3 Ephcmerides, p. 2i5 et p. 247.
4 II appartenait à la famille noble des Bilde (Tobias Norlind, Svensk Musikhistoria, p. 76). Depuis i632, Dûben était à la chapelle royale, avec 3oo dater specie de traitement. Quand on déposa Gustave Adolphe à la Riddarholms Kyrka, il fit exécuter un chœur à 8 parties, Pugna triumphalis (22 juin i633), impr. l'année suivante, et reproduit, un peu modernisé, dans Fôrr och Nu (1878, p. 23 1).
5 II avait épousé Anna Maria Gabrielsdotter, fille d'honneur de la reine Marie Éléonore (Voyez* l'art, de M. le Prof. Cari Stiehl dans les Monatshefte fur Musikgeschichte, 1889, p. 2).
6 L'état de paiement des musiciens que dirigeait Dûben en iG53 nous donne les noms qui suivent (salaire d'une demi-année) : Kapellen. And. Dûben. 4.5o d. ; H. Tauscher, Gust. Dûben, Fr. Scherle, P. Verdier, (Fr.) Bigot, Petter Dùben, Garset, Gilro, (Franc.) La Croix sen., Vegri, (Adr.) La Croix ;'««., qui reçoivent chacun 3oo dater; Ad. Schulz (i5o), J. Olufsson (igo)t N. Friese (i85), M. Andersson (i5o), Ambr. Scherle (175), Jac. Dâhne (i5o), Chr. Heimhâuser (i5o), deux discantistes (145), un souffleur (22,16), K. Oubry (3oo), Wolff Wolffrath (225), Thomas Baltzar (125). Sous la dénomination de fransôske Jîolister paraissent encore P. Verdier, Pierre Guilleron, Garset, Nicolas Bigot (40 d. chacun). Communiqué par Mr Tob. Norlind (Arch. du château royal). La musique des Français avait de la vogue, sans doute parce qu'on la retenait sans peine. Erik Leyonhufvud fit une chanson, sur l'air de la sarabande La Couronne (lettre de J. Ekeblad à son frère Clas, 17 sept. i653, De la Gardiska Arch., VJ1I, p. 210).
jugeait que les musiciens suédois étaient sacrifiés ; c'étaient les plaintes de chacun que les pasteurs exprimaient, quand, « en pleine chaire », ils reprochaient à la reine d'appeler, afin de «contenter la passion qu'elle avoit pour la musique.... des gens d'Italie, qui est esloignée du moins de 800 lieues de la Suéde », et quand ils déploraient que Christine ôtàt ainsi, et avec une dépense excessive, «le pain de la main à ceux du pais », au lieu de prendre de leurs enfants, et de les faire instruire «en la Musique»1. De tels discours encourageaient les petites gens dans leur aversion pour les Italiens: ceux-ci se plaignirent à la reine, qui dut les faire accompagner dans les rues, parce que l'on « crioit après eux », les insultait et leur jetait des pierres2. Plus encore que cette animosité, la pénurie du trésor menaçait alors, et les Italiens, et tout ce qui dépendait de Christine. Tandis que les musiciens français restaient dans l'embarras, « les chastrez d'Italiens» avaient « demandé leur congé, si tost que l'argent leur a manqué » et ils avaient su, du reste, se trouver « enrhumez et tous pleins de flegmes, lors que leur bourse estoit vuide » :î. Ces violons français se joignirent apparemment aux instrumentistes allemands et suédois pour accompagner la dernière pièce que Christine représenta, en tant que souveraine, dans son royaume. En ce ballet, où les violons jouèrent à merveille1, la reine se joua elle-même, portant sur la scène son propre désenchantement. Elle voulait montrer «la vanité et folie de toutes professions et choses de ce monde » ; par les danses, la mimique et les déguisements, on y réussit, et le tableau fut vif, agréable et décent, assure Whitelocke. Dans deux entrées, la fille de Gustave-Adolphe parut, et dansa en perfection : elle imitait, dans la première, a moorish
1 Mémoires de ce qui s'est passé en Suède, etc., III, p. 2o3.
2 lbid., p. 204.
3 Brieve Relation, p. 19. Les premiers musiciens français avaient e'té choisis par Magnus de ia Gardie, quand il vint en ambassade à Paris (p. 18 du même livre).
4 « The musicke n'as excellent, especially the violins, which were many, and rare musitians, and fitiest for that purpose». {A Journal, etc., II, p. 52, 8 avril 1654).
lady, dans la seconde, a citizen' s wife*-. On nomma ce ballet le Ballet des Fadaises^.
Ces fêtes ne passèrent point inaperçues dans le pays de Buxtehude. On ne manquait pas de témoins pour les décrire. Encore qu'il n'eût, prétend son ennemi Bourdelot, «nul air delà conversation»3, Marcus Meibomius, l'éditeur des traités sur la musique des anciens4-, installé à Copenhague depuis i653, ne devait pas garder pour lui tout ce qu'il savait des ballets dansés en Suède : peut-être même cherchait-il, en les critiquant, à se défendre encore contre Bourdelot, qui avait imaginé de le faire danser «à l'antique», pour se moquer de lui5. Le passage de Christine à travers le Danemark pouvait aussi ranimer le souvenir de ses déguisements dans les ballets, car le 7 juillet 1654, elle était arrivée à Elseneur, bottée, en habit de cavalier, la carabine sur l'épaule6. En outre, depuis la fin de 1654, M11'3 de
1 « The musicke was excellent, especially tlie violins, which were many, and rare musitians, and Jîttest for that purposc» (A Journal, etc., II, p. 52 et 53, 8 avril IÔ5+).
2 Cf. Chanut {Mémoires, etc., III, p. 32g* p. 335 et p. 352; Loret, La Mu?e historique, I, p. 49+ (9 may 1654), et Peder Juel, ap. Fryxell, Handlingar, etc., I, p. 101. «5 apr. 1654. Om en ballet des Fadesses, der drottningen agerade la coquette». 11 y eut encore d'autres ballets; le 23 de'c. 1624, Peder Juel écrit à Charisius : «Landgrave Fritç lod i disse Dage dandse et Balet lios Feltmarskalk Wrangel, soin var kaldt les inclinations de la Reyne Chritina; dog blev Titelen ikke trykt» {Hist. Tidsskr. V, Cop. 1844, p. 394). Juel mentionne un autre ballet le 27 janv. i655 (p. 397); dans ses lettres à son gouvernement, il en signale un, le 4 nov. 1654 (Fryxell, Handlingar, I, i83ô, p. io5). Lome'nie de Brienne parle d'une mascarade qui eut lieu le 3 des cal. de janv. i655, et où l'on voulut lui faire prendre le personnage d'un franciscain : il n'y consentit point, et s'habilla en paysan (Lvdovici Henrici Lomenii Briennae comitis Itinerarium, 1662, p. 3;).
3 Lettre à Saumaise, 3o août i65i (Bibl nat., fr. 3g3o, fol. 184a).
i Antiqvae Mvsicae Avctores septem Graece et latine Marcus Meibomius restituit ac Notis explicavit (Amsterdam, i652).
6 II avait persuadé à Meibom de chanter, et à Naudé de danser, dit Arckenholtz (ouvr. cité, p. 247). Voyez aussi J. Lemoine et A. Lichtenberger, Trois familiers du Grand Condé, 1909, p. 32.
6 Lettre du résident hollandais de Vries aux états généraux (John Thurloe, A collection of Stats papers, 11, 1742, p. 404). Cf. la Bricve Relation, etc., p. 10.
La Barre était à la cour de Danemark1. Elle y séjourna pendant plusieurs mois : le 16 août i655, elle parut dans le ballet « des Oracles », dansé en l'honneur du prince royal Christian. Elle jouait le rôle de la Sibylle, que viennent consulter des gens de diverses nations et de divers métiers'2. A l'exemple de Christine, la reine Sophie-Amélie ne dédaigna point de se montrer sur la scène, où elle représenta cinq personnages différents3. Le comte de Rebollebo, ambassadeur d'Espagne en Danemark, a fait le récit de ces jeux magnifiques, où Mlle de La Barre figura en costume de nymphe, et chanta une églogue, en italien, avec un musicien qui avait le rôle de satyre4.
Pour les mêmes fêtes de l'hommage rendu au prince héritier, Johan Lauremberg avait écrit Die Geschichte Avions, pièce de théâtre désignée sous le titre de Musicalisch Schazvspiel5.
Ces réjouissances survenaient après un temps de tristesse ; en 1654, à Copenhague, « 855i personnes de tout âge » étaient mortes de la peste 6. A Elseneur, on avait aussi souffert de l'épidémie, pendant l'automne de 16547.
On ne sait si la famille de Buxtehude en fut atteinte: une des filles de Hans Buxtehude, Catherine, y échappa certai-
1 La Mu\e historique de Loret, éd. Ravenel et de la Pelouze, I, p. 376 (lettre du 12 décembre 1634). Dans la lettre du 19 décembre 1654, Loret écrit que le frère de Mlle de la Barre est malade en Danemark.
2 Un chanteur français, le ténor Jean Prudhomme, était déjà aux gages du roi de Danemark depuis i652. Il servit jusqu'en i656 (Cari Thrane, Fra Hofviolonernes Tid, Copenhague, 1908, pp. 17 — 18 et p. 406).
3 J. Paludan, Om Dramets Udvikling i Danmark mellem Skolekomedien og Holberg (Historisk Tidsskrift, femte Raekke, 1* vol., 1880, p. 53); cf. Th. Overskou, Den danske Skueplads, I, 1824, p. 102.
* Ocios del Conde Don Bernardino De Rebolledo, I (1778), p. 430 et pages suivantes. — De Copenhague, MUe de La Barre prit le chemin de Cassel (Gescli. von Hessen, par Chr. von Rommel, I, ire partie, Cassel, i852, p. 73. Elle rentre à Paris à la fin de iô55. Loret, la Mu^ehist., 11 déc. i655).
5 Sur cette pièce, voyez Paludan (ouvr. cité) et Ludwig Daae {Om Huma- ■ nisten og Satirikeren Johan Lauremberg, Christiania, 1884, p. 62).
6 Kjobenhavns Universitets Matrikeï, éd. par S. Birket Smith, I, p. 254.
7 Samlinger til Danmarks Historié under Kong Frederik den Tredies Regering af udenlandske Arkiver, publ. par P. W. Becker, Cop. 1847. Ier volp. 55.
nement l ; Peiter, son frère, en fut sans doute préservé aussi2; quant à l'autre fille de l'organiste, Anna, on ne sait •si elle vivait encore en 1654, ou si elle vécut au delà de cette année3. Avec Dietrich, ces trois enfants de Hans Buxtehude sont les seuls que l'on connaisse ».
Quelles étaient les études musicales de Dietrich Buxtehudeà ce moment où les deuils et les fêtes du royaume devaient occuper et stimuler l'esprit d'une jeune artiste? Rien de précis ne nous l'apprend : mais il nous faut bien reconnaître qu'il habitait une région privilégiée. Sa province était comme un foyer, vers lequel tendaient, de tous les points de ces pays baltiques, des rayons vivifiants. Depuis longtemps, les musiciens de Danzig entretenaient commerce avec les musiciens danois ; à la fin du XVIe siècle, Nicolaus- Zangius était chargé de recruter, pour le roi de Danemark, des chanteurs et des instrumentistes5; quand Fôrster, né à Danzig, vint à la cour de Copenhague, le vieil usage reprit vigueur; vers i656, Ewald Hintze (Hinsch), élève de Froberger, fut appelé de Danzig, pour servir Frédéric III G—
1 Elle est citée comme marraine, dans le livre des baptêmes de l'église Sainte-Marie d'Elseneur, le 2.3 janv. 1670 {Karen Hansdochter, des Orgelisténdochtir) communiqué par M. S. A. E. Hagen.
2 Peiter était né le 12 janvier 1645 (V. Hastrup-Schult?, Helsingôrs Embeds og Bestilliugsmaend, Kjôb, 1904—6, p. 98). En 1678; à Lubeck, Dietrich Buxtehude est témoin de Peter Buxtehude, barbier, admis à la bourgeoisie (communiqué par M. C. Stiehl). Ogier était émerveillé de voir le linge fin que les barbiers d'Elseneur employaient (Ephemerides, p. 33). Il y avait peut-être déjà quelque barbier dans cette famille, le père de Helle Jespersaatter ou quelque autre.
3 Le livre des baptêmes de Saint-Olaus d'Elseneur la nomme deux fois en i65i : elle est marraine le jour de la Circoncision (fol. i63£) et le jeudi saint (fol. 171]. Catherine est citée la même année (20 dim. de l'Avent, fol. 2066).
* Dans la succession de Claus Petersen, maître de calcul (Rechen-Meister), a Hans (Buxtehude) Organist» figure pour une créance de 10 daler, parm les créanciers «sûrs». Petersen donnait des leçons: dans son inventaire, on déclare quatre longs bancs de chêne, avec les petits bancs pour enfants, y appartenant. Il semble que H. Buxtehude devait à Petersen le salaire de ses leçons. Peiter Buxtehude avait plus de i3 ans quand l'inventaire de Petersen fut dressé (20 déc. 1660). H. Buxtehude avait peut-être un enfant plus jeune dont nous ne savons pas le nom.
5 A Hammerich, ouvr. cité, p. 21.
6 Mattheson, Grundlage cmer Ehrenpforte, p. 73, cf. la Vierteljahrsschrift fur Musikivisscnschaft (VU9 vol., 1891, p. 426 et p. 427).
On admettra volontiers que d'autres maîtres de la même ville aient été connus par leurs œuvres en Danemark. Observons que Matthias Weckmann a copié les Motetti seu Concerti publiés à Danzig en 1646 par Christoph Werner, «directeur de la musique» à l'église Sainte-Catherine de cette ville, dans le même volume où est transcrit le motet d'Agostino Fontana, maître de chapelle du roi de Danemark, que nous avons cité (p. 20), et rappelons que le brillant motet Es erhub sich ein Streit , composition inédite de Werner, est dans ce même livre, livre dont les dernières pages furent écrites quelques mois à peine après que Weckmann avait quitté le service du prince Christian de Danemark'. L'organiste de l'église Sainte-Marie de Danzig était alors un bon élève de Sweelinck, Paul Siefert, apprécié des musiciens Scandinaves, puisque sa Paduana se voit au commencement d'un livre de tablature que Gustaf Dùben possédait en 1641 2. Peu après i65o, Crato Butner, originaire de la Thuringe (il était né à Sonnenberg en 1616), donnait, dans la même ville de Danzig, où il était organiste de l'église du Sauveur, de nombreuses compositions, dont la mélodie est généralement fort simple et parfois un peu sèche. Voici quelques uns de ses thèmes :
Canto solo
Fieueteucli, freuet euch, ihr Ge-rechten, und seid l'rôh - -
1 M. Seiffert, Matthias Weckmann und das Collegiwn musicum in Hamburg, Satnmelbânde der I. M. G., 11° année, p. 85.
2 Upsal, Bibl. de l'Université, J. Mus, 108, fol. \b, Paduana à Paul Sibem. Voici le début de cette pièce :
Sur P. Siefert, voyez l'art, de M. Seiffert dans la Vierteljahrsschrift fur Musikwissenschaft, iSqi, p. 3qG.
3 Upsal, Univ. Bibl. Vokalmusik i. Handskrift, b, 9.
38 DIETRICH BUXTEHTJDE
Choro primo, Canlo primo
lî
Froh-loc-ket, froh -- loc-ket, froh-loc-ket * Sinfonia 2
fH
O' fP
Il varie parfois le choral avec une timidité qui n'est point sans grâce,
(Vom Himmel hoch da komm ich lier) 3
il a des tournures de chant qui nous rappellent de beaux modèles,
ËË=ê=S=Ë£^=£
Wolt ihr wis-sen, soll icli's mel - den, o ihr Tùch-ter So - li - nue *
il peut parler avec justesse, et non sans véhémence, le langage expressif de son temps,
Me
yW 1 — S-fr —h- ^-^P— »-b-*-
bzl=q=j=:J-^j-p'-^->>— p^ç
E:^t«zz:l
Ich suchte, ich suchte des Nachts, in rnei-nem Bet te, den meine
ip=tJ=?=t7
See-!e, mei-ne See-le lie-bet, den meine See-le, mei-ne See-le lie-net 5
' Upsal, Univ. Bibl. Vokahnusik i. Handskrift,b, 10 (à 8 voix et 6 instruments).
2 lbid. 5, i8{Wo ist dein Stachel nun, o Tod't à io, 5 V., 5 str. et B. G.)
3 lbid., 5, 19 {Englischer Lobgesang, 8 v., 6 instr.). Cf. d'autres compositions sur le choral, 5, 8 et 5, 12.
1 lbid., 5, 20, Aria Sunamitliica a voce sola con doi Violini.
6 lbid., 5, 11 (impr. à Danzig en 1602, sous ce titre, Concerto oder liebreiches Ersuchen, pour sopr. et 2 viol., par Crato Bûtner, Musico et Organocdo ad S. Salvatoretn)
et il sait placer, en bon lieu, après des phrases troubles et tourmentées, un motif résolu.
Ilh
icli will auf - ste - lien 1
Et la musique d'église n'était pas la seule qui fleurît à Danzig. En i635, Ogier admira beaucoup la fille du «praeconsul Ciremberg», Constantia Czirenberg, qui chantait «à la manière d'Italie, seule connue en Allemagne et en Pologne»2; en 1646, Jean Le Laboureur y entendit, pendant un festin donné aux dépens de la ville, les excellents musiciens du roi de Pologne (12 février), et y vit, le i5 février, la grande comédie en musique où les amours de Cupidon et de Psyché furent si bien représentés, grâce au talent de Virgilio Puccitelli, poète et musicien, aux machines merveilleuses, et aux mille écus payés par la ville3.
A Stralsund, au milieu du XVIIe siècle, vivaient aussi de fort bons musiciens. Depuis 1646, Johann Martin Rubert, de Nuremberg, y était organiste de l'église Saint-Nicolas, et y imposait ses œuvres, sévères, dures d'harmonie, qui retenaient l'attention et contraignaient au recueillement, plutôt qu'elles ne plaisaient4. L'organiste de la Marien-Kirche, Johann Vierdanck, établi à Stralsund avant Rubert, avait aussi, dans son art, de la gravité, mais ne manquait point d'émotion, ni d'un certain tour oratoire qui lui était particulier, écrit Mattheson5. Le ton sérieux et l'impérieuse
1 Même composition.
- Ephemerides, p. 438, p. 441, p. 498.
3 Relation dv Voyage de la Roy ne de Pologne, et dv retovr de madame La Mareschale de Gvebriant. etc., par Jean le Laboureur, p. 15-7(1647). Voyez aussi J. Boite, Das Dan^iger Theater im 16. und 17. Jahrhundert, i8g5, p. 72. Sur l'opéra à la cour de Pologne, je renvoie au résumé du travail de S. Windakiewicz, L'Opéra italien à la cour de Ladislas IV, 1 033— 1^48, p. 187 du Bulletin international de VAc. des sciences de Cracovie, iSg3. Le livret du Dramma musicale cité par Le Laboureur se trouve à la bibl. nat. {Le nojje d'Amure e di Psiche, Yd. 653), ainsi que Circe delvsa, du même auteur, que l'on représenta à Vilna (Yd. 656).
4 Mattheson, Grundlage einer Ehrenpforte, p. 3oo et p. 319.
5 Ibid., p. 382.
éloquence du motif par lequel commence le ténor solo, dans le premier de ses concerts spirituels (2e partie), publiés en 1643, témoignent en faveur de ce jugement :
Una voce con 2 Violini. , \ \
m^EÊEl
_ êr
Il interprète, ainsi, le début de cette phrase : Kompt her, koinpt her, aile die ihr Gott fùrchtet1.
Dans un autre motet, il accompagne, d'un accord parfait répété, ainsi que dans un psaume en faux bourdon, ces mots qui annoncent l'union, da/3 Brùder eintràchtig bey einander wohnen 2.
Peu d'années auparavant, Caspar Movius, subrector de l'école de Stralsund, avait publié des concerts spirituels (i63<;)3. Mattheson assure, sans le prouver, que Vincenzo Albrici passa quelque temps à Stralsund; Johann Friedrich Alberti, né en 1642 à Tônningen (Holstein), qui fit ses études au gymnase de cette ville, l'aurait connu alors4. Les musiciens de Copenhague avaient certainement des rapports avec les musiciens de Stralsund : Daniel Schrôder, fils de Laurentz Schrôder, organiste de l'église du Saint-Esprit, à Copenhague5, devint organiste à l'église Sainte-Marie, à Stralsund ; tandis que son contemporain Rubert se signalait par son art austère, il écrivait des mélodies aimables et de clairs accords, n'ayant, semblait-il, souci ou pouvoir que de plaire6.
A Flensburg, où le peuple parlait un langage bâtard,
1 Ander Theil geistticher Concerten, Rostock, 1643 (Lûbeck, Stadtbibliothek, A. 222).
2 lbid , n° 8.
; Hrmnodia sacra, d. i. Newe geistliche Concerten, à 2 voix et B. C. publ. à Rostock. En 1040, parut le Triumphus musicus spiritualis (Rostock).
4 Grundlage einer Ehrenpforte, p. 5. Cf. l'art de J. Sittard dans les Sammclbànde der I. Al. G., III, p. 487.
" Voyez plus haut, p. 7.
6 Grundlage einer Ehrenpforte, p. Sic.
formé d'aliemand et de danois1, Christian IV avait écouté avec plaisir, en 1644, le jeune Werner Fabricius qui, instruit par le cantor Paul Moth, chantait agréablement et, dès l'âge de 11 ans, était un organiste sur2. Johann Rudolph Radebeck, de Muhlhausen en Thuringe, était alors organiste de l'église Sainte-Marie, où il fut remplacé, en 1647, par Vincent Lubeck, organiste du château à Giistrow3. En i655, Tobias Eniccelius était cantor à Flensburg 4.
Depuis 1616, Mathias Ebio était cantor à Husum 5.
A Rostock, dont l'université était fréquentée par de nombreux étudiants danois, Johann Neucrantz, mort en 1654, avait été cantor de l'école, avant d'en être le rector: poeta praestans, et musîcus vatesque exercitatissimus , dit de lui Moller, d'après Johann RistG. L'organiste de l'église Sainte-Marie était alors Nicolaus Hasse7, qui publia, de i656 à i658, trois recueils d'Allemandes, Courantes et Sarabandes pour les instruments à cordess. Les musiciens de la ville et « les musiciens des tours » de Sainte-Marie et de
i Le peuple parle danois, et on prcche en allemand; d'ailleurs, l'allemand de Flensburg est presque du danois, e'crit Caspar Danckwerth (Newe Landesbcschreibung der pvey Herjogthiïmer Schleswich vnd Holstein, i652, p. io5). C'est la limite du fertile pays des Angles; là, comme dit J. H. Voss, le laboureur danois comprend l'allemand, et l'allemand le danois {Homers Mas 4e édition, 1814).
2 Johannis Molleri Flensburgensis Cimbria literata, I, 174+, p. 168.
3 E. Prastorius, Mitthcilungen aus norddeutschen Archivai iiber Kantoren, Organisten, etc. iSammelbànde der I. M. G., iqo6, p, 23g).
4 Cimbria literata, II, p. 186 et Mattheson, op. cit., p. 5q. Rappelons que Schattenberg, organiste à Copenhague (v. p. 10; et Thomas Lundius (v. p. q) étaient de Flensburg (Cimbr. lit., 1., p. 58S et p. 368).
5 Cimbria literata, I, p. 140, et J. M. Krafft (Ein ^iveyfaches Zwey-Hundert- Jàhriges Jubcl-Gedâchtniss , 1723, p. 3ôo).
6 Cimbria literata, II, p. 58i. Mattheson cite un claveciniste de même nom qui vivait à Stralsund vers i663 {Grundlage einer Ehrenpforte, p. 144).
7 11 mourut en 1670 (E. Praetorius, art. cité, p. 222).
8 Nicolaus Hassen opus 3 partium prodidit in quo agit de Modulationibus instruments aptandis, scil: Panduanis, Sarabandis, etc., 5 voc. cujus titulus est: Deliciae Musicac, Rostochii, i656, écrit Matthias Henrik Schacht dans sa Bibliothcca musica de 16S7 (Ms. de la bibl. roy. de Copenhague, Ny Kongl. Saml. Fol. N° 10g K), p. 88. Cf. C. F. Becker, Die Tonwerke des XVI. und XVII. Jahrhunderts, 2e éd., i855, col. 281 et col. 282, et Walther, Mus.
Saint Nicolas se réunissaient pour jouer dans les églises et au Rathhaus l.
Deux organistes, qui servaient dans les résidences princières, doivent être encore cités : à Gûstrow, Albert Schop, fils du violoniste de Hambourg2; à Husum, où s'était retirée la veuve du landgrave de Darmstadt, N. Kappeler» condisciple de Froberger3.
Honorée en toutes ces villes, et servie dignement, la musique était, à Hambourg, glorieuse. La guerre n'avait point menacé les beaux remparts de gazon plantés d'ormeaux4 qui entouraient cette grande place de commerce; comme elle était neutre, elle n'avait point vu d'ennemis, mais tous les partis s'était rencontrés dans ses « auberges magnifiques», où Aubery du Maurier, en 1637, vit «un concours extraordinaire d'officiers, tant Impériaux que Suédois, et des princes leurs alliés»5. Préservés et enrichis, les bourgeois étaient généreux pour les musiciens ." en 1640, le poète Georg Neumark, qui jouait de la viole de gambe, espérait bien tirer parti de son talent à Hambourg, tant les amateurs de musique y étaient nombreux6. Vers le même
1 Voyez l'intéressant art. de K. Koppmann, Die Rostocker Stadtmusikanten, dans les Beitrâge %ur Geschichte der Stadt Rostock, II, 2 et II, 3 (1897 et 1898). En i65o, on donna un ballet après une comédie (K. Koppmann, Zur Gesch. der dramatischen Darsiellungen in Rostock im 16. und 17. Jahrh., Beitrâge, etc., 1890).
2 Mattheson, 1. cit., p. 396.
3 Ibid., p. 87. Il faudrait citer encore beaucoup de bons musiciens fixés dans le nord de l'Allemagne. Je renvoie à l'art, cité de M. E. Praetorius, au livre de G. Dôring, Zur Geschichte der Musik in Preussen, Elbing i852, à la substantielle étude de Mlle A. Arnheim, A us dem Bremer Musikleben im 17. Jahrhundert. (Sammelbànde der I. M. G., XII, 3, p. 369). J'aurai d'ailleurs à mentionner par ia suite bien des artistes de cette région, et les ouvrages qui traitent de leur personne et de leurs œuvres.
4 Mémoires de Hambourg, de Lubeck et de Holstein, de Danemark, de Suède et de Pologne par feu Messire Aubery du Maurier, 1735, p. 34.
5 Ibid., p. 21.
a Georg Neumark in Hamburg, par K. Koppmann (Mittheilungen des Vereins fur Hamburgische Geschichte, II, 1880, p. g5).
temps, avant d'être nommé organiste à Stralsund (1646), Johann Martin Rubert pouvait étudier à Hambourg, en y vivant, sans doute, de sa musique l. Alors, Werner Fabricius, encore écolier, était instruit et nourri aux frais de la ville, ayant été admis dans le chœur de musique entretenu par le conseil2.
Aussi les jeunes musiciens affluaient-ils à Hambourg, presque assurés d'y trouver à vivre, et certains d'y avoir de bons maîtres. Les élèves du Johanneum recevaient les leçons de Thomas Selle. Selle était cantor de cette école depuis 1637; en 1641, les conseillers l'avaient nommé, à l'unanimité, cantor et director chori symphoniaci de la ville3; en 1643, il avait fait chanter, à Sainte-Gertrude, une Passio... secundum Matthœum, accompagnée d'instruments 4 ; en 1646, il publia, à Rostock, le premier livre de ses « Concerts sacrés », dédiés aux « consuls, syndics, sénateurs et secrétaires, et pasteurs de la ville de Hambourg»5. Cette collection comprend neuf motets, dont le texte est latin, et une messe à 5 voix écrite sur le thème du cantique allemand Sey mir gnàdig. Quatre des motets, où les voix n'ont d'autre accompagnement que la basse continue, portent cette indication, in Concerto : dans les cinq autres, le chant est associé à trois violes (n° IV), deux violons et viole de gambe (n° IX), deux violons et basson (n° VI, n° VII, n° VIII). Selle montre qu'il connaît bien les ressources nouvelles, mais il en use encore avec un peu d'embarras Dans son motet Beatns qui miseretur, pour soprano, barytonus et basse continue, il emploie volontiers les formes
1 Mattheson, Grundlage einer Ehrenpforte, p. 296, et E. Praetorius, art. cité, p. 242. En 1642, Christoph Knipping, de Brème, était envoyé à Hambourg par ses parents, afin qu'il reçût une « instruction complète des fameux musiciens qui habitent en cette ville» (A. Arnheim, art. cité, p. 402).
2 Moller, Cimbria litzrata, I, p. 168.
3 Voyez la dédicace de son œuvre de 1646 (Concertuum Lalino-sacrorum... Liber primus). Cf. A. Arnheim, Th. Selle als Schulkantor, dans la Festschrift publ. pour le 90e anniversaire de M. R. von Liliencron, Leipzig, 1910, p. 35.
* Sittard, Geschichte des Musik- uni Concertwesens in Hamburg, 1890, p. 27.
s Conceriuum Latino-sacrorum H, IV 8- V Vocibus ad Bassum Continuum concinendorum, Liber primus, Rostock, 1646.
rythmiques et mélodiques familières, vers 1640, aux compositeurs de « concerts spirituels » ; la première phrase en est cadencée comme certains passages d'Ant. Colander1 ou de Heinrich Schiïtz2,
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et le mot ma/â {in die malâ) est interprété au moyen d'accords dissonants ou mal assurés, et de tons chromatiques:t.
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ï Voyez la vocalise jointe au mot fahren, dans Wenn mein Stùndlein (éd. par Seyffert, n° 23 des Farù' variorum tàm in Italid qvàm Germaniâ excellcntissimorum Musicorum Concertus, Dresde, 1643).
2 Sàmmtliche Werke, éd. Spitta, vol. VI, 2e p. n° 3o. voc. sur aquarum.
8 Schûtz emploie volontiers des motifs de rythme semblable (p. ex. dans le Dialogo per la Pascua, n° 5 du XIVe vol. de l'éd. Spitta).
Tout après ces mesures, le souvenir d'un motet écrit par Roland de Lassus1 apparaît très distinctement:
i - be - ra- - bit,
li - be - ra - hit, etc.
zizis
li - be - ra - bit,
li - be - ra - bit,
li - be - ra - bit
Le complément de trois violes donne la couleur sombre qui convient au solo de basse qui est emprunté au psaume ioi {Domine exaudi orationem meam) ; la Siiifonia du Cantate Domino annonce le motif qui sera employé dans le motet, par les voix, et que les instruments répéteront en l'ornant:
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i Domine, convertere, sur Salvum me fac.
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Selle use fréquemment de ce moyen très simple de développement par répétition et par progression, soit avec les voix seules l, soit en faisant alterner le chant et les instruments. Dans les ensembles, les violons, indépendants des voix, enflent l'harmonie2. Parfois, enfin, on trouve, dans cette œuvre, des mélodies alertes, dont la grâce décidée nous rappelle certaines pièces de clavecin du commencement du siècle; tel est le début du motet Ecce qnam bomim (n° VIII):
Sinfonia violons
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1 Même motet (VIII), dans l'épisode à 3 voix 5/ct«f >-os Hermon, sur #«/ descendit; plus loin (quoniam illic), les violons répètent, en des tons différents,
■ le motif qui accompagne le mot benedictionem .
2 Ecce quam bonum (VIII), et dernière partie de Ecce nunc (IX), à la fin {qui fecit coelum et terrain).
Mais ces quelques mesures nous apprennent aussi que Selle n'écrit pas toujours avec une pureté parfaite. Parfois, en outre, sa musique est sèche, dure de rythme et de dessin l. Sa renommée fut cependant considérable : quelquesuns le nommaient, avec Schùtz et J. H. Schein, dans la triade fameuse des « grandes S » '2. Cet excès d'éloge lui venait, sans doute, de ce qu'il était à la fois pédagogue excellent et remarquable chef de chœurs et d'orchestre: pour ses élèves, il restait indéfiniment le maître qu'ils avaient admiré, quand ils apprenaient le rudiment; pour ses musiciens, il était toujours le directeur que l'intérêt même de leur compagnie leur prescrivait de louer. Cela suffirait à expliquer sa gloire.
Quant aux organistes, Hambourg en avait d'éminents. Les deux principaux avaient étudié avec Jan Pieterszn Sweelinck d'Amsterdam. L'un, Jacob Praetorius, organiste à Saint-Pierre, a déjà été mentionné, au sujet de Johann Lorentz de Copenhague3. L'autre, Heinrich Scheidemann, organiste de Sainte-Catherine, plus avenant que Praetorius, composait, dans un style plus aimable, des pièces moins difficiles4. Quelques-unes de ses œuvres ont été conservées. M. le professeur Seiffert les analyse dans ses travaux sur Sweelinck et ses disciples allemands5, et dans son édition de la Geschichte der Rlaviermusik de Weitzmann 6. Je renvoie à ces publications : mais je dois rappeler, avec M. Seiffert, que les transcriptions «colorées» d'œuvres anciennes sont assez nombreuses dans ce qui nous reste de Scheidemann; que ces transcriptions sont destinées à l'orgue; que, dans une Canzon, le thème de la deuxième partie (^ 3) provient du thème de la première (g), mais que la troisième partie est écrite sur un thème indépendant; enfin, que la technique du doigté, chez Scheidemann, se rapporte à la technique
1 Voyez, par exemple, le de'but A'Ecce nunc benedicite Domino. - Rob. Eitner, Allg. deutsche Biogr., vol. 33, p. 0S4. 3 P. 19.
1 Mattheson, Grundlage einer Elirenp forte, p. 32Q,
3 J. P. Sweelinck uni seine direklen deutschen Schûler (Viertsljahrsschrift fur Munkwisscnschaft, 1891).
de Sweelinck. Il est regrettable que sa musique soit encore presque tout entière manuscrite. Dans un choral édité par M. Karl Straube, on distingue cette simplicité aimable et chantante que Mattheson reconnaît au style de Scheidemann '. Voici le début de son Voter miser, où il annonce, dans l'accompagnement, le thème précis du cantique, dont il offre, au canto fermo, une version ornée 2.
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Vers la fin, la mélodie, extrêmement fleurie, laisse paraître assez clairement encore les dernières notes du cantique.
§ÉlllÉ
1 Choralvorspicle altcr Mcïster (Peters, IQ07), p. nô.
2 Lûneburg, Stadtarchiv, K. N. 20S, fol. 21 b (Vater unser im Himmelreich H. S. M. 2 Clauier pet al).
Le livre de tablature, déjà cité, de Gustave Duben (1641), renferme un Prœambitlum à H. S. M. que l'on peut vraisemblablement attribuer à HeinrichScheideroanni. D'allure calme, cette pièce semble destinée à l'orgue. Au début, le compositeur emploie fréquemment une formule d'imitation \ ^LU l ) assez commune dans les œuvres de ce temps2.
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1 Upsal, Univ. Bibl.,J. Mus. 108, fol. 3; è.
5 Voyez la Paduana de Paul Siefert, transcrite dans le même recueil (fol. 1 b ), et citée plus haut (p. 3;).
Des deux épisodes qui suivent, le premier a quelque affinité avec la musique vocale de la même époque : il est évident, d'ailleurs, que ces phrases alternées doivent être jouées sur des claviers différents et que, à la reprise des quatre voix, il faut revenir au clavier principal.
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Quelques mesures de transition, formées d'enchaînements d'accords, précèdent une variation de la gamme chromatique, montante et descendante.
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Après ce développement chromatique, où l'influence .de Sweelinck est très apparente, quelques accords disposés en série harmonique préparent la conclusion, fort animée ; Scheidemann y traite ce motif
et il termine par un trait d'un dessin hardi.
Le même livre de tablature contient une Galliarda de Scheidemann, dont l'accompagnement est bien tissé1.
1 Fol. 3 b.
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La reprise en est ornée, et suivie d'une variatio où le compositeur « diminue » le dessus, puis la basse.
Dans une Courante* , d'écriture fort simple, règne cette bonhomie souriante, qui charmait en lui; la première phrase s'épanouit aimablement:
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1 J'adresse mes remerciements à M. Wotquenne, Secrétaire-Préfet des ttudes du Conservatoire royal de Bruxelles, qui m'a communiqué cette pièce.
Vers i655, un autre musicien de grand mérite, Matthias Weckmann, vint habiter à Hambourg. Matthias Weckmann était bien connu en Danemark. Pendant plus de quatre années, il avait été organiste du prince héritier Christian, à Nykjôbing1. Depuis 1647, il était organiste de l'Electeur, à Dresde; il y pouvait, remarque Mattheson, trouver aussi grand profit2 pour son art que s'il avait été en Italie, tellement la chapelle ^électorale était riche en hommes de talent, surtout en Italiens. A la fin de 1649, ^ s'était fait admirer de Johann Jacob Froberger, qui avait été invité à jouer à la cour. Après la mort d'Ulrich Cernitz, organiste de Saint-Jacques à Hambourg (1654), il obtint de l'Electeur la permission de se présenter, afin de succéder à ce musicien. C'est l'organiste de Saint-Pierre, Johann Olffen, qui l'avait appelé: Albert Schop, organiste de la cour à Giistrow, Wolfgang Wesnitzer, et Jacob Lorentzen, organistes à l'orphelinat de Hambourg, avaient déjà concouru, mais les arbitres restaient indécis. A la venue de Weckmann, l'épreuve fut renouvelée. Thomas Selle, Heinrich Scheidemann, J. Olffen, Johann Praetorius, organiste à Saint-Nicolas, et Johann Schop, excellent violoniste, père de l'un des concurrents, furent arbitres. On choisit de fort difficiles problèmes pour Weckmann: un thème du premier ton à développer et à traiter par renversement, ce qui formait un thème du troisième mode; un motet qu'il devait varier, à deux claviers, d'après la seule partie de basse continue,
1 A. Hammerich, ouvr. cité, p. 180. Voyez aussi l'art. Weckmann, rédigé par M. M. Seiffert, dans VAUgcmeine deutsche Biographie (21e vol., iSqo, p. 379) et l'étude de M. M. Seiffert, Matthias Weckmann und das Collegium Musicum in Hamburg (Sammelbànde dcr I. M. G., II., p. 88).
2 Mattheson, Grundlage einer Ehrenpforte, p. ?g6 et p. 397.
puis une réalisation de cette basse; un prélude au choral An Wasserfliïssen Babylon; enfin, l'accompagnement d'une sonate de violon. C'est Johann Schop, musicien de la ville1, père de l'un des concurrents, Albert Schop, qui joua la partie de violon. Pour embarrasser le rival de son fils, il passa une mesure, mais Weckmann s'en aperçut aussitôt, l'arrêta, et Schop, confondu, fut obligé de se reprendre, et d'achever sa tâche correctement. Dans les autres parties de l'examen, Weckmann eut le même bonheur : il avait appris de Heinrich Schutz à transformer un motet en pièce d'orgue pour deux claviers, et il le fit bien voir; ensuite il émerveilla ses juges en maniant le thème à double face qu'ils lui avaient proposé, enfin il sut rappeler, dans son prélude au choral, la manière grave de Prsetorius, et continuer, en style fugué, par des modulations chromatiques et force variations. Il triompha ainsi, manifestant sa science accomplie de l'art même que les maîtres de Hambourg avaient pratiqué et enseigné. Car, élève pendant trois ans de Jacob Prsetoriusf il tenait de lui2 cette science de jouer sur l'orgue, en choisissant judicieusement les différents registres3, et il s'était exercé à écrire, comme lui, dans une forme sévère. En outre, il avait goûté la musique de Scheidemann, et s'était appliqué à tempérer l'austérité du premier par la grâce du second. C'était d'ailleurs à Hambourg qu'il avait complété ses études de contrepoint. La bibliothèque de cette ville renferme un manuscrit, copié par lui, sans doute d'après un original appartenant à Prsetorius, où se trouvent les « règles de composition » de Jan Pieterszn Sweelinck 4. L'exposé en
1 Schop avait passé quelque temps en Danemark (Hammerich, ouvr. cité, p. 53 et p. 2i3).
2 Mattheson, Grundlage einer Ehrenpforte, p. 33o.
3 Dans le Tertius versus de Es ist das Heyl uns kommen lier (Lûneburg, Stadtarchiv, K. N. 209,) de Weckmann, la main droite joue à deux voix sur le Rûck Positiv, avec le Principal de 8 pieds; la basse est jouée par la main gauche, au grand orgue, avec la trompette de 16 pieds, et le ténor est fait à la pédale, avec la trompette de 8 pieds et le bourdon de 8 pieds, ou la trompette de 8 pieds et la trompette de 4 pieds. Dans le Sextus versus, on prescrit de tirer tous les jeux pour VObcrst Positiv, d'employer des jeux doux à la main gauche, et le Cornet Bass à la pédale.
4 N. D. VI, Nr. 5383. Voyez les études de M. Seirîert (Viertcljahrsschrift f. Mus. 1S91, et Sammelbânde der I. M. G., II, p. 8o).j .;a lu ..]
est emprunté aux Istitutioni harmonie lie, de Zarlino, et éclairci par des exemples, dont certains sont de Sweelinck et de John Bull: on y énumère les consonnances et les dissonances; les lois du contrepoint à deux parties, des cadences, de la résolution des dissonances, y sont énoncées; les huit tons de l'église y sont décrits, avec des exemples à quatre parties», et les douze modes tirés de l'octave y sont mentionnés; puis on parle des canons et du contre-point double. Nous avons là toute la substance de l'enseignement théorique répandu par les disciples de Sweelinck. A ce manuscrit sont ajoutées des observations rédigées par l'élève de Scheidemann, Jean-Adam Reincken qui, de son côté, a laissé un travail analogue, où il recueillit les préceptes du « glorieux signor Josepfo Zarlino » et de « l'incomparable Magister Johanes Pétri Sivelingk » -.
Propagée par Paul Siefert à Danzig, par Johann Lorentz à Copenhague, par Gustaf Duben à Stockholm, cette doctrine, que nous voyons si scrupuleusement recueillie par les maîtres de Hambourg, aurait certainement, où qu'il étudiât, servi de règle à Dietrich Buxtehude. Mais on peut croire qu'il la tint des Hambourgeois eux-mêmes, et, si nous ne possédons aucune preuve de son apprentissage à Hambourg, près de ces musiciens fameux, nous savons du moins que son esprit ne devait être occupé que de leurs exemples et de leurs préceptes, tant le ra3'onnement de leur renommée l'environnait. 11 n'ignorait pas, sans doute, que Christian IV voulait entendre Jacob Praetorius et Johann Schop, quand il se trouvait dans les environs de Hambourg, et qu'il aurait désiré les avoir dans sa chapelle à Copenhague3. Et le témoignage des poètes désignait les artistes de Hambourg à l'admiration de quiconque était curieux de poésie. Georg Neumark dit son ravissement quand il entendit, à l'office du soir, Heinrich Scheidemann, l'organiste «réputé au loin», accompagner, sur l'orgue, les doux sons que produisait le violon de Johann Schop, le violoniste « connu du monde
1 Publ. par R. Eitner (Monatshefte fur Musikgeschichte, III, p. i33).
2 Bibl. de Hambourg, ms. N. D. VI, nr. 5384.
3 Mattheson, Grundlage einer Ehrenpforte, p. 329.
entier»1: Thomas Selle aussi est loué dans ses vers2. Quant à Johann Rist, qui est alors au premier rang parmi les écrivains de Hambourg, il prépare de nombreux cantiques aux compositeurs, et il parle des musiciens avec complaisance. Il devait connaître les musiciens de Dresde, puisque sa mère avait épousé en secondes noces le facteur d'orgues de l'Electeur de Saxe, God. Fritschius 3, et il était à Copenhague en 1634, quand le maître de chapelle de cet Electeur, Heinrich Schutz, y présida aux fêtes de musique données pour le mariage de Christian, le prince héritier, avec la fille de l'Electeur de Saxe, Magdalena-Sibylla (1634) '*. En 1632, sa sœur était devenue la femme de Heinrich Pape, organiste à Ottensen. Pasteur à Wedel, depuis i635, Rist s'était félicité d'y trouver un bel orgue, et de pouvoir y appeler des artistes de Hambourg 5, de Stade et des autres pays voisins, afin d'exécuter « mainte superbe pièce, à la louange de Dieu, et pour éveiller le véritable recueillement chrétien». Chez lui, après le repas, on rendait grâces à Dieu en chantant, et avec les luths, les violons, les flûtes et le clavecin6. En i65i, il nommait Heinrich Scheidemann «l'excellent Arion de Hambourg», et vantait l'expérience de Jacob Praetorius « le vieux Jubal hambourgeois » 7. Au mois d'octobre i653, on avait représenté, à Zelle, son ballet Die Triump hier end e Liebe%. La même année, il couronna, pour la première fois, un poète, Georg Greflinger9, et la céré-
1 Walther, Musikalisches Lexikon, \-]ïi, p. 556.
2 IbiJ.,p. 563.
3 Moller, Cimbria literata, I, p. 546. Cf. Walther, Lex. art. Fritsche.
4 M. Seiffert, Anecdota Schût^iana {Sammelbânde der I. M. G., 1, p. 218).
5 M. Seiffert, Matthias Weckmann, etc. {Sammelbânde der I. M. G., II, p. 102.)
G Die verschmâhete Eitelkeit und die verlangete Ewigkeit, préf. de la ire partie (Lùneburg, i658).
7 Netter Himlischer Lieder sonderbahrcs Buch (Lùneburg, i65i). Il jugeait que les mélodies de Praetorius étaient beweglichst geset^t, celles de Scheidemann sehr anmuthig gesetjt : il faut rapprocher cela du jugement de Mattheson sur ces deux musiciens.
8 K. Gœdeke, Grundriss \ur Gcschichtc der deutschcn Dichtung, 2e éd., 3" vol., 1887, P- 85.
9 Voyez l'ouvrage de Wolfgang von Oettingen, Ueber Georg Greflinger von Regensburg, aïs Dichter, Historiker und Ueberset^er, Strasbourg 1882.
monie eut lieu chez le chanoine Gôdersen, à Hambourg, où s'était réunie une compagnie de gens de mérite; on leur offrit de délicieux breuvages, et ils entendirent «une musique d'une extrême beauté»1. Il loue Johann Schop, son «grand ami2, et Thomas Selle, pour qui son affection date de « près de 24 ans » 3, dans ses recueils de poésies religieuses de 1654 et i655; nous avons vu qu'il estimait le talent de Johann Neucrantz, qui fut cantor à Rostock '*, et Mattheson cite deux des treize strophes, et l'épitaphe qu'il composa pour honorer Jacob Praetorius, mort en i65i5.
Un autre poète, Jacob Schwieger, emprunte, en ce même temps, des mélodies à Johann Schop6, à Hans Hake, musicien de Stade7, et à des compositeurs dont il tait le nom, mais qui, « fort experts dans l'art du chant et dans la pratique de l'orgue»8, sont probablement aussi de la région de Hambourg. En i655, un musicien du conseil de la ville, Peter Meier, « orne de mélodies nouvelles » les Lieder de Johann Balthasar Schuppius9, le pasteur de Saint-Jacques de Hambourg, pour qui le « noble » Scheidemann, l'« excellent» Weckmann, le «fameux» J. Schop, étaient de tels artistes que l'on n'en saurait rencontrer de pareils dans les chapelles des rois, des Electeurs et des princes10. Le même Meier compose, ainsi que Malachias Siebenhaar, J. Schop et J. Lange, des mélodies pour les Dichterische Jugend- und Liebes-Flammen de Philipp von Zesen (i65i), et collabore à sa Geistliche Seelen-Lust (1657) u.
1 GoeJeke, Grundriss ^w Gesch. der deutschen Dichtung, p. 87.
2 Frommer und gottseliger Christen aUtdgliche Haufimusik (Lûneburg, 1DD4).
3 Neue musikalische Fest-Andachtcn (Lûneburg, i635\ Cf. l'art, cité de M. Seiffert [Matth. Weckmann).
4 Voyez p 41.
5 Grundlage einer Ehrenp forte, p. 33o.
" Des Flùchtigen fliïchtige Fcldrosen, i655.
7 Wandlungs Lust, i656.
s Liebes Grillen, 1654. Albert Schop et Heinrich Pape «der Alte» sont aussi nommés dans ce recueil.
9 Doctoris Schuppii Morgen- und Abendlieder; on trouve aussi deux mélodies de Meier dans les Passionslieder de Schuppius (i655,\
0 Cité par Mattheson [Grundlage einer Ehrenpforte, p 304).
11 Moller, Cimbria literata, II, p. io3o. Joh. Schop composa aussi des mélodies pour le Cantique des Cantiques, mis en dialogue par Ph. von Zesen l 1637).
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Si, comme il est permis de le supposer, Dietrich Buxtehude vint dans cette ville de Hambourg, riche en artistes et en poètes, pour achever de former son talent1 et d'assouplir son esprit, il dut terminer son apprentissage peu de temps après avoir atteint l'âge de vingt ans. Car il semble que, vers 1657, il avait déjà une place d'organiste, tout près d'Elseneur, mais de l'autre côté du Sund, à Helsingborg, où, sans doute, il était né, lorsque son père, comme nous l'avons vu, y occupait l'orgue de l'église Saiu te- Marie'2. Dans les comptes les plus anciens de Helsingborg (du Ier avril 1657 au Ier mai i658), le salaire de l'organiste dont le nom n'est pas indiqué, est fixé à 75 daler, auxquels on ajoute 1 daler 2 skilling pour le charbon qui est brûlé à l'orgue3. Le prénom de l'organiste paraît dans les comptes de l'année suivante: « Dierich Organist» a payé 12 shilling de censive4 à l'église, pour la maison où il était installé dans le quartier dit Sôndre Rode. Il se peut qu'il ait demeuré dans cette maison déjà pendant l'année 1657 — 1658, ne fût-ce que quelques mois : car l'argent du Jordskyld devait être, paraît-il, remis à l'avance. C'était, d'ailleurs, par exception, que l'organiste de l'église Sainte- Marie de Helsingborg était contraint de se loger à ses frais. Régulièrement, il devait résider, avec le sonneur, enune maison dont l'église lui accordait l'usage gratuit. Or, cette maison qui appartenait à l'église, était, depuis quelque temps, inhabitable. Les soldats, qui avaient brisé les vitres de l'école, avaient aussi, probablement, endommagé cette
1 M. Seiffert distingue, dans une Fantasia en ré mineur de Weckmann (Lûneburg, Stadtarchiv, K. N. 209), des traits qui annoncent si nettement Buxtehude, qu'il juge que Buxtehude n'a pu se former autre part qu'à Hambourg (Allg. dcutsche Biographie, 41e vol. 1896, art. Weckmann, p. 385).
2 Voyez plus haut, p 3.
3 C'est à M. S. A. E. Hagen que nous devons les documents relatifs au séj.our de D. Buxtehude à Helsingborg {Protokol et comptes de la Maria Kirke).
* Jordskyld (cf. Otto Kalkar, Ordbog til det aeldre danske Sprog, i3oo— 1700, 2e vol., is8ô, p. 4:0).
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demeure. Il fallut, à l'automne de i65-j, sur l'ordre du bourgmestre et du conseil, entreprendre de la réparer (5 octobre). Buxtehude était peut-être organiste à Helsingborg dès ce moment, et l'on conçoit qu'il ne pouvait occuper une maison où il était nécessaire de travailler aux murs, aux fenêtres, aux portes, que l'on encadra de nouveaux chambranles, et au puits, dont la margelle fut rétablie. Le serrurier aussi avait été employé dans cette maison où, d'après l'état de paiement qui mentionne cet ouvrage, l'organiste devait habiter, et où habitait un certain Johan Relling1. Ces travaux furent apparemment les premiers, et le compte où ils sont désignés peut remonter au début de 1657. Quant aux autres réparations, elles coûtèrent 5o daler, et cela prouve qu'elles étaient urgentes, car une telle somme était d'importance, en cet automne de 1657, quand l'armée de Frédéric III tenait campagne en cette province de Scanie, et, sous la conduite du roi, menaçait les frontières du royaume de Suède. Il semble, d'ailleurs, que ces dégâts dans la maison de l'organiste et du sonneur avaient été causés par les troupes.
Peu après, Frédéric, au château de Kronborg, traitait •avec magnificence les ambassadeurs de Pologne et de Brandebourg2. Les musiciens eurent, sans doute, quelque rôle à remplir dans cette réception (novembre 1657). De même, il est vraisemblable que, à la venue du roi Charles- Gustave à Helsingborg, après la signature de la paix, il y eut à l'église un service solennel où l'organiste eut à se signaler (17 mars i658)3.
Par le traité de Rôskild, le Danemark cédait à la Suède la province où Helsingborg est située. Tout près de ses parents, et en vue d'Elseneur, Buxtehude n'était plus dans le même royaume qu'eux. Séparé des siens, il dut assister
' aGiuet Dauid Klejnsmed for to Junger (Spande?) at beslaa i den Bolig, som Organisten skulde bo udi», etc., Gomm. par M S. A. E. Hagen.
2 Rccveil des Ga jettes novvelles ordinaires et extraordinaires pendant
l'année 1657, i658, p. imi.
3 Rccveil des Galettes, i65ç), p. 3i6. Escorté de 5oo cavaliers, il avait passé It Sund à Elseneur, sur la glace {Ibid., p. 320).
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avec angoisse aux événements qui, en i658, se passèrent en face de lui, de l'autre côté du Sund.
Pendant l'été, la guerre avait repris subitement, et Wrangel était à Elseneur avant que l'on eût trouvé le temps de dégager entièrement la forteresse de Kronborg, en brûlant les maisons qui en étaient proches: le 16, le 17 et le 18 août, les deux partis combattirent avec acharnement. Mais la garnison de Kronborg était peu sûre: quand Wrangel eut fait dire aux assiégés que Copenhague était aux mains du roi de Suède, quand il eut célébré ce triomphe prétendu par des salves, des feux d'artifice et des fanfares, et quand il eut annoncé que, désormais privés de tout secours de leur roi, les défenseurs du château n'auraient point de quartier après l'assaut, les troupes danoises, jugeant que le sort de la place était désespéré, se révoltèrent contre le gouverneur, qui fut contraint de se rendre, après trois semaines d'investissement (6 septembre i658)1. Le mois suivant, Charles-Gustave, la reine, la sœur du roi, la femme du comte Magnus de la Gardie, le prince aîné de Gottorp, et toute la cour, étaient à Kronborg: ils assistèrent, des fenêtres du château, à la bataille navale où l'amiral hollandais Opdam battit la flotte suédoise2.
Les habitants d'Elseneur supportèrent avec peine la domination suédoise; ils se considéraient comme des prisonniers dans leur propre ville3, dont une partie était en ruines.
1 Den ved Ôresund beliggende anseelige Stad Helsingoers Beskrivelse, Aalborg, 1757, p. 2G7 et pages suivantes. — Kongl. Bibliotekets Samling af samtide Berdttelser om Sveriges Krig, Stockholm 1888— 1891, p. i58 et pages suivantes. — Recveil des Galettes, i6bç, p. 888, p. 909, p. 947, p. 995, p. 996, p. 1019. — Geschichte der Familie von Wrangel, e'd. chez W. Baensch, 1887, P- 34°- Dans Roger Manley, The History 0/ the laie Warres in Denmarkt 1670, p. 26, et dans Pufendorf se trouvent des gravures représentant la ville et la forteresse. Cf. dans l'ouvr. de Martin Zeiiler, Regnorum Daniae et Nor-
wegiae Descriptio nova, i655, la vue de Helsenoer, p. 170, et la vue de
Helsingburg, p. i83 : les titres de ces gravures sont inexacts, au lieu d'Elseneur il faut lire Helsingborg, et vice-versa.
2 Mémoires du chevalier de Terlon, pour rendre compte au Roy de ses Négociations, depuis Vannée i656 jusqu'en 1661. I, 1681, p. 3o2. V^yez, dans le même ouvrage, le récit de la campagne et de la prise de Kronborg (p. 235 à p. 275). — Den... Stad Helsingocrs Beskrivelse, p. 274 et p. 277.
3 Den... Stad Helsingoers Beskrivelse, p. 279.
Le pasteur de la Marie- Kir ke, Juste-Valentin Stemann, aima mieux quitter le pays, que de prêter serment de fidélité au roi de Suède1. Un autre pasteur projeta de miner l'appartement de Charles-Gustave au château, et de le faire sauter"2. Enfin, quelques bourgeois eurent dessein de s'emparer de Kronborg par surprise. Mais leur plan fut découvert3, et tous les conjurés ne purent s'échapper. Tandis que Hans Rostgaard, bailli de Kronborg, Michel Hansen, secrétaire de la douane4, le Cammerherr Corfitz Trolle, Richard Hutkinson, colonel anglais5, et Jens Henricsen s'enfuyaient, l'étudiant Christen Pedersen Tikiôb, l'ingénieur Ole Steenwinkel0 et le prêtre Henrik Gerner de Birkerôd furent arrêtés. Au mois de juillet 1659, Steenwinkel fut décapité, et son corps, partagé en quatre, exposé, avec sa tête, sur des poteaux, près de la porte de la ville appelée Svingelen1. L'étudiant Tikiôb ne put résister aux rigueurs de l'emprisonnement, et mourut à Kronborg (18 novembre 1659) 8. Quant au prêtre Henrik Gerner, il fut torturé; on devait le mettre à mort le 19 août, à Kronborg, et il avait préparé le discours qu'il voulait prononcer sur le lieu du supplice, quand on lui fit grâce de la vie9; il fut enfermé, chargé de chaînes, dans un cachot du château de Helsingborg10.
1 Moller, Cimbria literata, II, p. 866. Le 14 juillet i65g, Stemann soutint, à Rostock, une thèse intitulée Ecclcsia Romana monstrum triceps (Ad. Hofmeister, die Matrikcl der Universitât Rostock, III, i8q3, p. 206).
2 Mém. du chev. de Terlon, II, p. 432,
3 Den Stad Helsingoers Beskrivelse, p. 280 et pp. suiv.
4 Hansen avait épousé en i635 Maren Pedersdotter de Kraagerup, soeur de la femme de Rostgaard. Ibid., p. 26b.
5 II commandait une troupe anglaise que Gromwell avait envoyée à l'aide du roi de Suède, et qu'il avait fait passer au service du Danemark, par haine contre Charles Gustave.
8 II avait pris part à la défense de Kronborg et, après la reddition de la place, avait été maintenu par les Suédois dans son office d'ingénieur.
7 Den... Stad Helsingoers Beskrivelse, p. 283, et Dannemarks Riges Historié, de L. Holberg, III, ij3b, p. 401.
8 Den... Stad Helsingoers Beskrivelse, p. 284.
9 Terlon se flatte d'avoir obtenu la grâce d'un prêtre danois qui avait voulu faire sauter le roi, à Kronborg, a mais un de ses complices fut rompu tout vif, et exposé sur une roue à la porte de la ville d'Elseneur » (Mémoires, II, pp. 432 et 433).
10 Den... Stad Helsingoers Beskrivelse, p. 283, Holberg, ouvr. cité, p. 401. Le père de Gerner était originaire d'Ecosse, en i635 il avait voyagé en Angleterre (Dansk biografisk Lcxikon de Bricka, V., p. 607).
Charles-Gustave, en cette année, séjourna plusieurs fois à Kronborg: au mois de mai, il y donna audience à l'envoyé du grand-duc de Moscovie l, puis à l'amiral Montaigu, dont la flotte était dans le Sund depuis la fin d'avril. En juin, les ambassadeurs des Provinces-Unies furent accueillis avec magnificence. Pendant ce temps, la reine de Suède résidait au château de Frederiksborg, d'où elle ne partit qu'à l'automne2.
Tandis que les souverains suédois se tenaient à Elseneur et dans les régions voisines, le siège de Copenhague continuait. Les musiciens de la chapelle royale avaient formé une compagnie de volontaires; le violoniste Herman Hœge fut enseigne; Johannes Alter, qui jouait de la basse, eut la charge de sergent; Alexander Lewerentz, qui excellait sur la viole de gambe, Hans Petersen, qui avait une longue pratique des instruments de cuivre, le cornet Ulrik Hoyoul, les ténors Johannes Coccius et Christian Gantzel, la basse Johannes Lange, et le souffleur de l'orgue, Adrian Gottschalcksen, étaient simples soldats3. Aucun d'eux ne perdit la vie, dans le service de garde où on les employa, mais un de leurs collègues, Franz de Minde, qui avait supplié le roi de lui permettre de prendre part à une sortie, resta entre les mains des Suédois1. Dès que l'on sut que de Minde était chanteur, on le conduisit près de Wrangel, qui aimait la musique, et avait un talent passable de violoniste: Wrangel fut charmé d'entendre le prisonnier chanter « avec les plus belles manières », un air à la louange de l'intrépide Charles-Gustave, auquel il s'empressa de l'envoyer. Si le roi de Suède était alors à Kronborg, où il habita souvent en l'année 1659, comme nous l'avons vu, on peut se figurer que Johann ou même Dietrich Buxtehude eurent l'occasion de rencontrer Franz de Minde. A Helsingborg,
1 Rec. des Ga jettes, 1G60, p. 53o.
- Ibid , p. 606, p. 458, p. 366 et p. ic>38.
3 E. L. Lôvenskiold, Bidrag til Oplysning om Forhold vcd det danskc Hof under Kjobenhavns Belciring i 658 — i 660 (Historisk Tidsskr ij ï, 4e série, 5e vol., p. 382).
4 Mattheson, Grundlagc einer Elircnpfortc, p. 226.
d'ailleurs, vivait un homme qui, bien connu de Dietrich Buxtehude, devait s'intéresser aux aventures du musicien de la chapelle de Copenhague; c'était le conseiller David Gedde, qui mourut au mois de février 1660 : il aimait les artistes, au point de leur prêter de l'argent. Dans l'état de sa succession, paraît le nom de Johan Alter, que nous venons de citer: Alter lui devait 10 daler '/a et x4 skilling. Un « discantist», Torken Lauritsen avait 3 mark à payer, et un certain Christian, facteur d'orgues, est inscrit pour
10 daler, 8 skilling y.
Dietrich Buxtehude aussi figure dans cet acte, et sa dette est considérable: il est engagé pour 40 daler, 3 mark et
11 skilling. Ainsi, de toute manière, il se trouvait à Helsingborg, dans une situation peu enviable, quand l'organiste de l'église Sainte-Marie d'Elseneur, Claus Dengel, obtint une place à Schleswig, son pays natal, au mois de septembre 1660 2. Dietrich eut l'ambition de lui succéder. Un autre organiste se présenta en même temps que lui: par un compte du 6 octobre 1660, nous apprenons que l'église donna, suivant la coutume, i5 daler de récompense à deux organistes qui vinrent pour concourir, l'un de Landscrona, l'autre de Helsingborg3. Ce fut « Dirch » qui l'emporta. Au lieu des 75 daler de Helsingborg4, il en recevait, ici, 200.
1 Communiqué par M. S. A. E. Hagen. Ce facteur d'orgues, Christian, était installé à Helsingborg. Il y paya censive de 1657 à i665.
2 V. Hastrup-Schultz, Helsingors Embeds og Bestillingsmaend, Copenhague, 1904— 19061 p. ioô.
3 Communiqué par M. S. A. E. Hagen.
4 II reçut, quelque temps après avoir quitté Helsingborg, 18 daler de l'église de cette ville, pour avoir examiné l'orgue refait par Mester Christopher Fritz, pour la somme de 600 daler (compte du ier mai 166 1 au i» mai 1662, communiqué par M. S. A. E. Hagen). Il serait fort intéressant de connaître la composition de cet instrument, dont le projet fut sans doute approuvé par Buxtehude. A défaut de cette description, on peut juger de ce qu'étaient les orgues dans les pays Scandinaves d'après la liste des jeux que renfermaient les orgues de Weckholm (l) et de Drottningholm (II), construites par Frans Bohl, facteur du roi de Suède.
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Mais, pour se loger, on ne lui accorda que 20 daler, tandis que Dengel en avait 40 l. Ses gages lui furent comptés à partir du Ier octobre 1660 2.
Le pasteur de l'église Sainte-Marie était alors ce Justus Valentin Steman, qui avait quitté la ville pour éviter de jurer fidélité à Charles-Gustave. Il passait pour être fort sévère, et certains l'accusèrent même de s'entêter dans un rigorisme dangereux3; mais on ne pouvait lui reprocher, comme à quelques ecclésiastiques danois de ce temps, de garder, pour le catholicisme, une sympathie secrète'*: son premier soin, après son départ d'Elseneur pendant la guerre, avait été d'aller à Rostock, soutenir une thèse où il prouvait que « l'église romaine était un monstre à trois têtes » 5. A la paix, ayant le titre de licencié en théologie, il était revenu prêcher à Sainte-Marie d'Elseneur et à la chapelle de Kronborg, où il présidait aussi a.u culte. En i656, il avait épousé la veuve de son prédécesseur, Matthias Welhawer6: c'était la fille du médecin J. Belovius, professeur
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1 Lorsque Dengel quitte Elseneur, il est chargé de dettes, et ce qu'il possède ne suffit pas à les payer. Dans l'état de ses biens, que l'on dresse alors, on mentionne un Clavichordium, estimé 9 daler. Dengel avait aussi des créanciers à Copenhague et à Malmô: il avait sans doute résidé dans ces villes avant de venir à Elseneur (Com. par M. S. A. E. Hagen). Il avait cinq enfants, dont l'un mourut à Elseneur (Hastrup-Schultz, ouvr. cité p. 106).
2 Dans le registre des comptes du 1er mai 1661 au 1er mai 1662, on déclare qu'il sert depuis un an et demi (Com. par M. S. A. E. Hagen).
3 Moller, Cimbria literata, II, p. 866, art. Justus Valentinus Stemannus.
4 Beaucoup d'usages et de cérémonies catholiques avaient subsisté dans les pays du nord (Ogier, Ephemerides, pp. 28, 3i, 1 33. — Les voyages de Monsievr Des Hayes, pp. 74 et 267). Au temps de Christian IV, il y avait encore à Copenhague des pasteurs qui étaient catholiques de cœur (G. L. Baden, Afhandlingeri Faedrenelandets Cultur-Stats-Kirke-og Litteraer Historié , 3e vol, Cop. 1822, p. \bi).
5 Voyez p. 62.
6 Welhawer, originaire de la Poméranie, avait été pasteur à Elseneur depuis 1647.
à l'université de Dorpat. Cet homme d'église scrupuleux, et studieux, possédait une bibliothèque bien remplie l, et il semble qu'il aimait la musique: chez lui se trouvait un clavichorde, et, dérogation notable aux usages établis, il décida, de son propre mouvement, que l'on remettrait deux ducats de gratification au facteur d'orgues Hans Christophersen, après qu'il eut terminé une réparation importante dont le prix, inscrit dans les comptes de 1662 — 1663, s'élevait à la somme de 3o,3 dater2. Tout en lésinant sur le loyer de Buxtehude, les administrateurs de l'église se montraient, dans ce cas, vraiment généreux envers l'artiste, et Buxtehude préférait, sans doute, cette générosité-là.
Le cantor de l'église Sainte-Marie d'Elseneur était, depuis peu d'années, David Bôckell, né à Wismar en 1620 3. Buxtehude et ce musicien prirent part, sans doute, aux solennelles actions de grâces que, le 11 février 1661, dans tout le Danemark, l'on rendit à Dieu, pour le remercier d'avoir protégé le royaume l. La misère était alors bien grande encore: mais ruinés par la guerre, les sujets de Frédéric devaient travailler, tout d'abord, pour la guerre. Au printemps de 1661, on mit la main, « avec une ardeur extraordinaire, aux fortifications de Cronenbourg, pour lesquelles tous les habitans du voisinage, sont contraints de fournir les pallissades: mais à quoi l'on ne croid pas qu'ils puissent satisfaire, la plupart étans réduits à la mandicité: et, néantmoins, ils sont encore obligez de souffrir vne nouvelle imposition sur toutes les danrées, qu'ils disent leur
1 Moller, Cimbria litcrata, II, p. 866. - Gom. par M. S. A. E. Hagen.
3 Hastrup-Schuliz, Helsingors Embcds og Bestilllngsmaend, Cop. 1904 — 1906, p. 109. Bôckell avait épousé, en 1661, Anna Jacobsdatter, d'Elseneur, fille du Klokker Jacob Petersen.
4 Samlinger til Danmarks Historié under Kong Fredcrik dcn Trcdies Rcgiering af udenlanskc Archiver, éd. par P. W. Becker, I, 184.7, F- 22°-
estre beaucoup plus à charge que les dernières guerres » l. Les fortifications de Kronborg achevées, restaient les murailles d'Elseneur à parfaire'2. Vers la fin d'avril i66r, le roi se proposait d'inspecter ces nouveaux remparts3.
Un mois plus tard, quand la ville était encore dans l'abattement, il fallut accueillir, en grand apparat, la reine Christine, qui venait de Suède, et se rendait à Hambourg. Le 27 septembre de l'année précédente, au sortir de Copenhague, elle s'était arrêtée à Kronborg, où elle avait eu « tous les honneurs qui se rendent aux personnes de sa qualité»5-. Le 31 mai, quand elle revint, avec une suite de seigneurs suédois, l'artillerie de Kronborg la salua, et elle y fut introduite par Hannibal Sehested, qui avait ordre de lui faire une «réception des plus magnifiques»5. Nous ignorons quelle fut cette réception, mais Sehested devait bien savoir que partout, pour être agréable à Christine, on s'ingéniait à satisfaire à son avidité de musique. En 1654, les jésuites de Munster s'était efforcés d'y parvenir6; au mois de novembre i655, à Innsbruck, où elle se fit catholique, elle avait entendu, à l'église, « vna musica isquisita», suavement accompagnée du concert des trompettes, tambours et timbales, nouveauté qui apportait « vn sommo diletto alla €iiriosita »7 '. Au théâtre, d'excellentes voix8 lui avaient chanté XArgia*. Pendant qu'elle se dirigeait vers Rome, les musiciens, dans chaque ville, l'avaient fêtée. A Trente, à Ferrare, à Pesaro, à Saint-Pierre de Rome, on l'avait saluée du motet Ista est speciosa. Un violon et un archiluth l'avaient charmée, au cours du repas, à Pesaro, et elle avait voulu
1 Rccvcil des Galettes, 1662, p. 352 (26 mars 1661).
2 Ibid., p. 424..
3 Ibid., p. 471.
* Rec. des Ga^., 1661, p. 1000.
5 Rec des Ga^., 1662, p. 604.
6 Arckenholtz, Historische Merkwûrdigkeiten, die Kônigin Christina von Schwedcn betreffend, 17D1 [Anhang, p. 114).
7 Galeazzo Gualdo Priorato, Historia délia Sacra Real Maesta di Christina Alessandra, Regina di Svctia, Venise, i656, p. 70.
8 Ibid., p. 88.
9 La musique était sans doute de Cesti (Voyez l'ouvrage de M. Wotquenne, ■Libretti d'opéras et d'oratorios italiens du XV Ile s., 1901, p. 20).
prendre le luthiste à son service l. Tandis que l'on dînait, à Ferrare, elle avait parlé des peintres, puis des musiciens, se montrant très bien informée des sopranistes, jugeant que Bonaventura2 était, à cette heure, l'vnico, et affirmant que le cavalier Loreto de Spolète avait enseigné il cantar leggiadroz. L'harmonie agréable des Pifari et des trombones au château Saint-Ange, les vêpres à plusieurs chœurs de Bonifatio Graziani au Giesu, un drame en musique chez le pape, le Sacrifizio d'Isacco, et Giaditta, de Carissimi, au collège germanique4, la représentation de La Vita humana, de Marco Marazzoli, l'incomparable symphonie de violes du collège anglais, les compositions de Tenaglia, avaient renouvelé et développé, dans son esprit, le souvenir et le goût de cette musique italienne à laquelle, à Stockholm, la troupe d'Albrici l'avait conquise. A son retour de Rome, elle connaissait parfaitement l'art de cette virtuosa canagliab qu'elle admirait avec d'autant plus de plaisir, qu'elle la méprisait, et son répertoire familier de dissertations s'était enrichi de toutes celles que lui avaient préparées tant de grands spectacles de musique, où des maîtres justement illustres avaient rivalisé, pour qu'elle jugeât leur œuvre digne d'être l1 '« ornamento de Principi, e diletto délie camere»6. 11 est peu
i II s'appelait Antonio Maria Ciacchi Senese (Galeazzo Gualdo Priorato, ouvr. cité, pp ioo, 112, 142, 208, et 143).
2 Galeazzo Gualdo Priorato, ouvr. cité, p. 118. Le même est nommé plusloin Bonaventura Argenti (p. 234). Cf. Eitner {Quellen Lexikon, Argentio).
3 Sur Loreto voyez R. Rolland, Hist. de V Opéra en Europe avant Lully et Scarlatti; Doni loue sa méthode (Deux Traicte^ de Musique, bibl. nat. ms. fr. iqo65, toi. i85 b); cf. lani Nicii Erythraei Epistolae ad diversos, Cologne,. 1645, L. V, lettre 27, et L- VI, lettre 3~, etc.
4 Ibid., rp. ao5, 216, 212, 247, 234, 256, 241.
5 Chevraeana, 1697, p 199.
6 Galeazzo Gualdo Priorato, ouvr. cité, p. 118. Parmi les musiciens que- Christine rencontra par la suite, on peut nommer Gius. Bianchi, Ant. Rivani (Cicolino';, Finalino, Barbara Riccioni (Arckenholtz, Mémoires..., IV, p. 8, p. 10,. p. 100). Voyez aussi l'ouvrage de M. de Bildt, Christine de Suède et le cardinal A^olino (1899, p. 178) que nous citerons encore par la suite, et une lettre de Scarlatti (La Mara, Musikerbriefe, I, p. 126; cf. Monatshefte fur Musikgeschichte, XIX, 1887, p. 95). Dans son Calogue manuscrit (1724), Séb. de Brossard présume (p. 38o) que i'auteur de pièces pour violon seul, par accords, qu'il possède, est «un certain Bossu de la Reyne de Suéde, il Gobbo». Lonati, cité par Burney (.4 gen. Hist. of Mus. IV p. 641), portait ce surnom. Les-
vraisemblable que les fêtes qui lui furent données à Elseneur aient manqué de musique, et que les musiciens de la ville soient restés à l'écart et indifférents. L'annonce de sa venue, le passage de ses courriers', les avaient certainement incités à parler entre eux de cette reine qui avait fait le fameux pèlerinage dont tant d'artistes rêvaient alors. Son approche seule devait ranimer toute leur science et toute leur curiosité : ils étudièrent, sans doute, avec empressement, les compositions italiennes qu'ils possédaient, et ne rougirent peut-être pas de s'enquérir de ceux qui les avaient écrites, auprès des serviteurs les moins relevés de la reine, si personne de plus notable ne daigna leur en rien dire.
En cette même année 1661, la chapelle du roi avait repris vigueur. Caspar Fôrster la gouvernait de nouveau2. Parmi ces musiciens qui se flattaient d'avoir porté les armes, pendant le siège, il apparaissait avec une renommée de soldat: il avait servi la République de Venise contre les Turcs, étaient devenu capitaine d'une compagnie, et chevalier de Saint-Marc3. Un de ses violonistes était l'Autrichien Georg Huber, alchimiste et poète latin1; le Français Pascal Bence (Bansse?) avait la même fonction, et Pietro Sidow (Sidon), qui appartenait à la reine, se joignait, dans l'orchestre, à ces deux musiciens. Le castrat Girolamo Pignani avait été engagé, et Giuseppe Petrucci était revenu avec Fôrster5.
Il y eut bientôt de nouvelles fêtes. Pendant l'automne de i663, on célébra les fiançailles du prince de Saxe et de la fille de Frédéric, Anna Sophie. Le 25 septembre, sur un
pièces que S. de Brossard veut désigner sont sans doute les pièces contenues dans le recueil Vn»7 741 de la Bibl. nat. Rappelons, d'autre part, que Luigi Rossi a composé une cantate à voix seule sur la mort de Gustave Adolphe (Bibl. nat., Rés. V"ntf 64).
1 Recveil des Galettes, 1662, pp. 3y3, 421, 44S, 5oi, 573.
2 Cari Thrane, Fra Hofviolonernes Tid, Copenhague, 1908, p. 20.
3 Mattheson, Grundlage einer Ehrenfporte, p. 70.
* Voyez le Dansk biogr. Lex. vol. VIII. M. Thrane donne deux portraits de Huber (ouvr. cité, p, 26 et p. 27).
5 Cari Thrane, ouvr. cité, pp. 20—21. Le joueur de théorbe était Michaei Uhlich, qui servit les rois Christian IV, Frédéric III et Christian Y. M. Thrane a donné dans son livre sur les aviolons de la cour» de Copenhague une reproduction de l'épitaphe d'Uhlich, enterré à Buxtehude en 1673 (p. 29).
théâtre dressé en plein air, dans le parc de Frederiksborg, on joua une « comédie en musique », dont le texte (imité de l'italien), avait été écrit, en vers allemands, par le poète Adam Friedrich Werner: Der lobwùrdige Cadmus1. C'était une « pièce à machines » : les chars de la Renommée et de Pallas volaient dans les airs, le dragon remuait et il crachait du feu; tout à la fin, les statues s'animèrent et dansèrent un ballet; nés tout armés des dents du dragon, cinquante soldats engagèrent un giocoso combattimento 1. Les personnages étaient Cadmus, la Renommée, Pallas, le confident de Cadmus, et Flore; ils chantèrent la musique de Fôrster. Son œuvre est perdue. Nous pouvons croire qu'elle avait été bien faite, car le livret convenait au talent du compositeur. Dans ses motets et dans ses «histoires sacrées», il prouve qu'il sait voir et qu'il sait peindre. Sa vie d'aventures n'a pas été vaine : on en retrouve l'écho dans tout ce qu'il écrit. Même quand il emprunte au vocabulaire le plus commun, il parle avec une plénitude, avec une vigueur que nourrissent les souvenirs de ce qu'il a éprouvé en réalité, et non pas de ce qu'il a seulement étudié. Ainsi, dans le motet Ad arma fidèles, après ces motifs de fanfare, qui accompagnent, chez Carissimi3, chez Ruggieri '% chez vingt
1 II paraît que Pignani l'avait ensuite traduit en vers italiens {In deutsch durch Ad. Fr. Werner, darauf in welsche Reimen von Hirolami Pignani r lisons-nous dans le titre, reproduit dans le Historisk Tidsskrift, 6e vol., Copenhague, 1845, p. 490). J. Christ. Gottsched donne ce titre : Der lobwùrdige Cadmus, dem Kônig in Dennemark Friedrich dem III. und seiner Cemahlin Sophien Amalien bey dem Schlosse Friedrichsburg im Walde, in deutsche Verse geset^t, von Adam Friedrich Werner, in die Musik gebracht und mittelst VI musicalischen Auf^ûgen reprâsentiret, durch den Capellan (sic) Caspar Fôrster, den 25- Sept. Kopenhagcn, in Fol. {N'ôihiger Vorralh, 7«r Gescliichte der deutschen dramatischen Dichtkunst, etc., Leipzig, 1757,. P- 217).
2 Voici le titre italien de la pièce, 77 Cadmo, introduttione d'un giocoso combattimento e balhtlo, rappresentato in mitsica nella selue di Friderisburgh di Girol. Pignani. Paludan, Om Dramets Udvikling i Danmark... (Hist. Tidsskrift, Ve série, 2e vol., 1880, p. 55). Rappelons que Pignani et un certain Gioseppe avaient chanté, à Paris, dans Les Nopces de Pelée et de Thetis (1654). Voyez les Décorations et Machines aprestées aux Nopces de Tetis (Bibl. nat. inv. Rés. Yf. 53).
3 Militia est vita hominis {Musica romana, publ. par Spiridione, i665,n°7)_
4 Ad arma (bibl. d'Upsal. tablature manuscrite, 83 : g).
autres l, chaque allusion guerrière (A), il semble que ce soient les cris de la sentinelle menacée par l'ennemi, qu'il exprime et qu'il répète, impatiemment (B).
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Dans le Bialogo de Ho/ofemc3, il reprend des thèmes semblables, et les rajeunit, avec la même verve4. La Sinfonia de l'histoire de David et de Goliath, est toute gonflée de jactance militaire5.
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Et ce sont bien des grondements, des frémissements et des rumeurs de bataille qui annoncent l'approche du géant.
1 Les exemples abondent. Je me contente de signaler le début de Es crhub sich cin Streit de T. Zeutschner (Musikalische Kirchen- und Hausf rende, 1661).
2 Bibl. d'Upsal, tabl. ms. 78: 10 et Vok. vins, i Handskrift 21 :■;. s Upsal, tabl. ms. 78 : 19.
4 Voyez, dans le solo d'alto, vugnal2, certate.
6 Dialogi Davidis cum Philisieo, Upsal, tabl. ms. 78: 27.
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Ce musicien des armées est aussi le musicien de la mer : il l'a entendue retentir sur des rivages bien divers, près de Danzig, à Copenhague, à Venise, et il traduit ses impressions avec une sobriété forte et directe. C'est ainsi qu'il nous représente le choc rythmé des vagues contre le flanc de la barque, dans le motet Et cum Jésus ingressus esset1.
Et ecce mo
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1 Upsal, tabl. ms. 83 : iq.
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Il a, d'ailleurs, bonne mémoire; les cornemuses des bergers d'Italie lui ont inspiré la mélodie qu'il fait jouer aux flautini dans son motet Ah ! peccatores l, et où reparaissent les motifs employés par Frescobaldi dans son Capriccio pastorale 2.
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(la deuxième fois piano)
(la deuxième fois piano)
Comme les maîtres romains, il déclame rapidement, mpérieusement, et, quand il le faut, avec émotion. Son discours a les mêmes inflexions que le leur, les mêmes coupes, les mêmes chutes.
.4 Mo solo
Ju-dith au-tem dor-mi- en-tis am-pu - ta- vit cà-put
in-so-len-tis
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du-cis Ho-lo-fer-nis, jacens (sic) jacens i-ner-mis:
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Do-le-mus, plo - ra-mus, li-me-mus
in -te-ri-tum mor-tis re - i *
1 Upsal, Vok. mus. i Handskr. 21 : 8.
1 Toccaie, ier livre.
3 Dialogo de Holoferne.
* Ah ! Peccatores.
DIETR1CH BUXTEHUDE
En ces phrases tout unies, il place à propos la note dissonante qui donne de l'accent :
Rj- pie- ta est ma -lis a -ni -ma nos-lra J
Quid ti-mi- di es - Us?
Dans ce récitatif de basse2, et surtout dans un récitatif de basse du Dialogo de Holoferne, l'ampleur, la gravité du ton, quelques notes extrêmement profondes, semblent indiquer que Fôrster, dont la voix était fort étendue3, se réserva de chanter ces passages de son œuvre.
Le douloureux amour et la tendresse enjouée contrastent à merveille dans le motet Vulnerasti cor meum'*.
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Il oppose, avec la même justesse, la confiance du cœur apaisé, aux inquiétudes de l'âme qui souffre : d'une part, de l'âpreté (A) ; de l'autre, la plénitude heureuse (B) :
1 Upsal, tabl. ms. 78 : 4?.
2 Upsal, tabl. ms. 83 : 19.
J Voyez plus haut, p. 23.
* Upsal, tabl. ms. 83: 14.
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Il se plaît, du reste, aux antithèses : après une période alerte, où l'on célèbre la victoire, le ténor, changeant de mode, chante, dans l'histoire d'Holopherne:
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1 Upsal, tabl. manuscrite, 83 : 18.
2 Upsal, tabl. manuscrite, 78: 19.
et, dans le motet Et cum Jésus ingressus esset l, après que les voix ont décrit le mouvement des flots, elles dépeignent le sommeil de Jésus, ce sommeil qui augmente l'effroi des disciples.
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Habile, autant que les maîtres de chapelle vieillis « dans leur poêle», à forger des énigmes de contrepoint'2, il s'entend, mieux encore, à édifier des accords spacieux (A), à grouper des harmonies lumineuses et vives (B)
(A)3 non* i i r*, ,
Pi
1 Upsal, tabl. manuscrite, 83: iq.
2 Mattheson (Grundlagc einer Ehrenpforte, p. 70) signale un canon que l'on peut lui attribuer.
3 Redemptor Deus, pour 2 soprani et 2 violons (Upsal, tabl. manuscrite, 77 = 5o).
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Avec tout le métier de son art, il possède, on le voit, l'expérience des choses : c'est pour cela que sa musique respire, palpite, et parfois, s'enflamme. Il est impossible de prétendre qu'un tel compositeur n'ait eu sur Buxtehude aucune influence. Même sans s'appliquer à l'imiter, chaque musicien danois devait considérer avec curiosité les travaux d'un personnage dont le caractère était si particulier, et la situation si haute.
Et quel artiste serait resté sans intérêt pour ces fêtes où la chapelle du roi représentait une pièce aussi importante que Çadmus, le second opéra, en somme, que l'on vît dans le royaume? Après l'opéra, il y eut Vertskab (26 septembre)'2, et «les plaisirs de la forêt» furent le thème d'une sorte de ballet, que la cour dansa, où trois princesses du sang et huit dames de la noblesse parurent en bergères, et où un
1 Das ist meine Freude (alto, basse et 5 instr. à cordes). Le ms. est daté de i65g (Upsal, Vok. mus i Hdskr. 21 : 1).
2 Voyez la description d'une WirthschaH dans les Memoiren der Her- "\Ogin Sophie, nachmals Kurfûrstin von Hannover, éd. Kôcher, 1879, p. 5i. La fête c'tait donnée par l'empereur d'Allemagne (i653). Cf. sur ces divertissements, le P. Menestrier, Des représentations en musique, anciennes et modernes, 1681, p. 283, K. Biedermann, Deutschlands geistige, sittliche und g esellige Zustânde im 1 8ten Jahrhundert, II, 1, 1880, p. 91; J. Sittard, Zur Gesch. der Musik und des Theaters am Wùrttembergischen Hofe, I, 1890, p. 201.
paysan et une paysanne de théâtre chantèrent1. Le lendemain, les musiciens du roi prirent part au service religieux, et la reine admira le talent du Napolitain Antonio de Blasii, chanteur de la chapelle de Dresde2. Pendant le repas, le même jour, on joua du violon; deux trompettes de l'Electeur de Saxe sonnèrent, et le « petit Baltzer», Balthasar Butheuck, que nous avons vu au service de Christine, concerta sur la viole de gambe3.
Cette abondance de belle musique ne resta pas, sans doute, inutile pour Buxtehude. Elseneur est si près de Frederiksborg, que, vraisemblablement, il parvint à pénétrer quelque jour au château. Tout au moins, il dut chercher à obtenir une description détaillée des fêtes. Evidemment, il était encore en relations avec des musiciens de Copenhague, et il connaissait ainsi ce qu'entreprenaient les artistes à la cour ou à la ville. C'est alors qu'Andréas Kirchhoff gagnait sa réputation de compositeur pour les instruments à cordes4. Les sonates que l'on a conservées de lui, sont assez habilement écrites, et dans un style alerte.
Sonata à 4 (1664)"' Simplionia. Adagio.
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1 Die Waldlust, Masquarada, im Walde beym Kôniglichen Schlosj Friedrichsbarg allerunterthânigst fûrgestellt (Hist. Tidsskrift, VIevol., p 490, dans l'article de C. Molbech, Ludvig Holberg og hans Samtid), cf. Gottsched, ouvr. cité.
- Voyez Eitner, Quellen-Lexikon.
3 Den svenske Résident Gustav Lilliecronas Brève til Kong Cari den Ellevte, i<)63 — 70, dans les Samlinger til Danmarks Historié under Kong Frederik den Tredies Regiering af udenlandske Archiver, publ. par P. W. Becker, 2e partie, i85;, p. 20 et p. 448 (note de la p. 20, d'après une une relation allemande du voyage du prince de Saxe).
4 « Musicus instrumentais excellens civitatis Hafniensis multa et quidem praeclara in musicis egit sed inedita», écrit de lui Schacht, ouvr. cité, p. 7.
5 Bibl. d'Upsal (Instr. Mus, i Handskrift, Caps. 4, 8) communiqué par M. Rafaël Mitjana, à qui j'exprime ici toute ma gratitude.
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Sonata à 4 (1664) ' Prœludium. Presto.
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1 Upsal, Instr. Mus. Caps. 4, 6, 7. Coin, par M. R. Mitjana.
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En ce même temps, Johann Schrôder, organiste à Saint- Pierre et au château royal, recevait pour élève Johann Philipp Krieger1, attiré peut-être par la renommée de savant
1 Mattheson, Gruhdlage einer Ehrenpforte , p. 147. Krieger dut aller à Copenhague en i663. Après 2 ans d'études, son maître le prit pour suppléant ; en 1667, on lui offrit la place d'organiste à Christiania, mais il refusa (J. G. Doppelmayr, Historische Nachricht von den Nûmbergischen Mathematicis und Kûnstlern. Nuremberg, 1730, pp. 278-279).
maître de contrepoint que Schrôder avait acquise l. En cette église de Saint-Pierre, qui était l'église allemande, Michaël Zachaeus, de Kremnitz, était cantor depuis i656 environ-, A Saint-Nicolas, Johan Lorentz maintenait la coutume de faire entendre l'orgue, le lundi, le mercredi et le vendredi3. Dans les dernières semaines de 1664, enfin, étaient arrivés à la cour six « violons » français : Gaspard Besson, né à Marseille, en était le chef; Nicolas Gouffreville, Matthieu Rossignol, Pierre Gravelle et Pierre Bouquet l'accompagnaient, ainsi qu'Edme Moulier (Mollier), né à Chaumont en Champagne, qui jouait la basse4.
Tandis que la musique se ranime ainsi, et redevient aussi florissante que jamais en Danemark5, Dietrich Buxtehude
1 « Johannes Schrôder, Magister quondam Capellae Regiae Hafniensis, composilionibus diversis conlrapuncti jloridi et duplicis manum et ingenium adhibuit: sed dolendum quod ejusmodi rarissima opéra in tenebris lateant, quippe cum hucusque non sint literis impressav, écrit Schachf (ouvr. cité, p. 66). Dans la seule composition, attribuée à J. Schrôder, que nous connaissions, on chercherait en vain les témoignages de cette habileté d'écriture que loue Matt. Schacht : les deux violons jouent presque toute l'introduction en tierces, et, pendant neuf mesures, les deux voix qui chantent les premières, ne cessent point de s'accorder à la tierce. Les épisodes à grand chœur sont d'un style lourdement syllabique; il y a du moins quelque noblesse daus la phrase dite en solo, pax et fortuna, etc. (Adesto virtutum chorus, à 6, C. A. T. B, deux violons et basse. Bibl. d'Upsal, Vokalmusik i Handskrift o\, 19). Schrôder dirigea la chapelle royale après le départ de Fôrster.
2 Nova literaria Maris Balthici et Septentrionis, 1698, p. i85.
3 Vers 1672, Holger Jacobaei écrit, dans son journal : vOrganum pneuma~ ticum tcmpli S. Nicolai egregium est. Organista ipse nulli in Europa secundus. Han léger derpaa om Sommeren Manda g, Onsdag, Fredag, fra Klokken 4 til 5, meget konstige Stykker, hvilket baade Fremmede, og Indvaanerne selv, som sammetid spadsere i Kirken, med Forlystelse horer- om Vinteren fra 3 til 4. Lonnes derfor af BorgerskabeU. Publ. par Suhm, dans les Nye Samlinger til den danske Historié, 3e vol. Gop. 1794, p. 180. Jacobaei admire aussi le carillon de l'église Sanctorum Hospitium, composé de 19 cloches, qui joue des versets de psaumes. Au sujet de l'orgue de Saint-Nicolas, voyez plus haut, p. 18.
* Cari Thrane, Fra Hofviolonemes Tid, p. 24. Il y avait, à la cour, un maître à danser français, Pilloy (Th. Overskou, Den danske Skueplads, 1854 p. 107 et p. 109;.
5 C. Thrane, ouvr. cité, p. 24.
commence à faire connaître qu'il sait écrire. Un de ses motets fut composé peut-être quand Fôrster était encore maître de chapelle du roi : Buxtehude se dit, sur le feuillet du titre, organiste de l'église Sainte-Marie d'Elseneur, et il ne garda ces fonctions qu'un an environ après le départ de Fôrster1.
L'œuvre a donc été faite, au plus tôt, vers la fin de 1660, au plus tard, dans les derniers mois de 1667. Buxtehu de l'a dédiée, en manière d'étrennes, à un certain Christoph Schneider, « commissaire » du roi de Suède à Elseneur. Ce Christoph Schneider fut, de 1645 à 1662, maître de poste suédois à Elseneur"2. Il fréquentait volontiers les musiciens: il est inscrit parmi les créanciers de l'un des prédécesseurs de Buxtehude à l'église Sainte-Marie, Jonas (Johannes) Garding (i65o)3. Chargé, sans doute, par son gouvernement d'observer le Sund, il signale, en i656 (lettre du 19 iuin), la situation de la flotte hollandaise4, et les renseignements qu'il envoie doivent être fréquents et précieux, en ce moment où la paix est mal assurée5. Pendant la guerre, le gouverneur de Kronborg fit visiter des coffres qui se trouvaient dans sa maison (4 janvier i658). En 1660, il est cité dans un état de succession ; en i663 et 1664, il figure comme parrain dans les registres paroissiaux6. Dans une lettre du 9 juillet 1666, on lui donne le titre de « commissaire » 7. Il avait probablement reçu cette dénomination quand il cessa d'être maître de poste en 1662. Le motet de Buxtehude
1 Fôrster prit congé au printemps de 1667 (Thrane, ouvr. cité, p. 23).
2 Hastrup-Schultz, ouvr. cité, p. 211.
3 Communiqué par M. S. A. E. Hagen.
* Magnus Durels Brève til Kong Cari Gustav, 1 654-1 657, publ. dans les Samlinger til Danmarks Historié under Kong Frederik den Tredies Regering, af udenlandske Archiver, éd. par {P. W. Becker, i«r vol, Copenhague, 1847, p. 102.
5 Un certain Peter Isaksen était chargé sous Gustave Adolphe d'observer ce qui se passait dans cette région. Il mourut en 1625 (Dansk biogr. Lex. VIII).
8 Communiqué par M. S. A. E. Hagen.
7 Samlinger... de P. W. Becker, 2e partie, 1837, p. i5o {Den svenske Résident, Gustav Lilliecronas Brève til Kong Cari den Ellevte 1 663-1 670). Dans ces mêmes lettres, le 24 sept. i663, Schneider est encore désigné sous le titre de Postmester (p. 20).
ne serait donc pas antérieur à cette année, puisqu'il est destiné au «très méritant et très digne» commissaire du roi Charles de Suède. Admettrons-nous que cette musique fut offerte à Schneider «strenae loco», même après 1663? Un mot de la dédicace nous y autorise presque. Le compositeur explique pourquoi son œuvre est adressée à Schneider : Schneider est son protecteur, qu'il vénérera toute sa vie ; il aime la musique comme peu d'hommes savent l'aimer, et ce «spécimen de son art» lui revient, si modeste qu'il soit, en hommage d'un cœur reconnaissant. Or, pour mieux dire quel prix a pour lui cet acte de gratitude, Buxtehude ne se contente plus, ici, de parler latin, il emprunte au grec, et écrit, fort proprement, avec l'accent qui convient, le mot Ts/.ar'ptov. Veut-il éblouir le maître de poste, devenu commissaire royal? Ou plutôt, ne tient-il pas à paraître érudit près d'un autre personnage, très entêté d'hellénisme, et, au-delà de Christoffer Schneider, ne désire -t-il pas atteindre Marcus Meibomius, autrefois bibliothécaire de Christine de Suède, maintenant administrateur de la douane du Sund, pour le roi de Danemark ? Ne souhaiterait-il pas de lui donner à croire qu'il n'est point, sachant le grec, un de ces praticiens du commun, qu'épouvante le titre seul du recueil qu'il a édité, Antiqvae Mvsicae Avctores septem l ? Cette flatterie indirecte, fort aisée et assez habile, serait bien dans l'esprit du temps: et surtout, dans l'esprit des petites villes, et là, d'un effet sûr, en quelque temps que ce fût. Mais, alors, le motet n'aurait point paru avant les étrennes de 1664, car Meibom ne devint péager du Sund qu'en i663. D'ailleurs, il serait étrange que Buxtehude eût, très peu de temps après la guerre, étalé ses sentiments de déférence envers l'agent du roi « sérénissime et très puissant » des Suédois, quand les bourgeois de la ville gardaient encore une aversion vivace pour l'ennemi, quand on voyait sur les mains de Gerner les marques de la torture, quand le souvenir des conjurés mis à mort par les Suédois n'était pas éteint, quand, enfin, le pasteur de l'église où Buxtehude servait, était toujours ce J. V. Steman, qui s'était exilé d'Elseneur, plutôt que d'y
1 Voyez plus haut, p. 34.
vivre sous la domination des vainqueurs. Pourquoi, au surplus, ce témoignage public1 de reconnaissance pour Schneider? Peut-être avait-il épargné à l'artiste ou aux siens quelque vexation pendant l'occupation suédoise, peut-être lui avait-il procuré quelque avantage, lorsque Christine et sa suite avaient été fêtées à Kronborg, peut-être aussi, quand il était encore maître de poste, lui avait-il facilité le voyage de Hambourg2. Peut-être, enfin, et ceci reporterait le motet jusqu'aux étrennes de 1668, l'avait-il aidé, quand il songea, vers la fin de 1667, à succéder à Franz Tunder, organiste de la Marien-Kirche de Lubeck. Dans le texte de cette œuvre, on trouverait aisément le moyen de justifier cette hypothèse. Les versets du psaume 118 que Buxtehude a choisis expriment fort bien les vœux, les prières et les promesses d'un prétendant : « Ouvrez-moi les portes de la justice; quand je serai entré, je rendrai grâces au Seigneur; voici la porte du Seigneur, par où les justes entreront, ouvrez, ouvrez; c'est le jour que le Seigneur a fait; ô Seigneur, sauvez-moi, soyez-moi propice; béni celui qui vient au nom du Seigneur». A les considérer dans ce sens, on reconnaît que ces phrases sont saturées d'allusions, et que le musicien y démêlait, pour ainsi dire, l'oracle de sa destinée, expliqué par ses désirs.
Sur ce sujet, il composa pour trois voix, alto, ténor et basse, deux violons et basse continue3. Cet arrangement est, alors, très commun : Heinrich Schutz donne la même ordonnance à plusieurs de ses Symphoniœ sacrœ, Julius Johann
1 Buxtehude ht sans doute exécuter cette pièce. Voici la dédicace, qui sert de titre à ce motet, Serenissimi ac potentissimi Svecorum / Régis / GAROLI / Commissario, Helsingorae, meritissiriio, j dignissimo, / Dno / Dn. Christophoro <S(St|DÏî(S32S9t / fautori suo aetatem colendo, arti Musicae / in paucis amico, hoc, qvalecunque est artis / spécimen, in grati animi TEXfjniJpiov, / strenae loco, dicat et offert / Dietericus Buxtehude, / Ecclesiae, qvae Helsingorae est Germanicae, Organista. Bibl d'Upsal, bo, 4.
3 En lui permettant d'accompagner le courrier suédois, d'Elseneur â Hambourg. Le voyage de Copenhague à Hambourg coûtait alors i3 Rixdaler «des Pâques à la Saint-Michel.» G. L. Baden, Faedrclandets Historié, II, p. 406).
3 Aperite mihi portas iustitiae, a 5, A. T. B. et 2 Violini. D. B. H.
Weiland ', Christoph Bernhard2, Caspar Fôrster3, Giacomo Carissimi '% d'autres encore5, disposent leurs motets de semblable manière. Buxtehude n'a pas l'intention de troubler la coutume, ni par la forme, ni par la substance de son ouvrage. Des deux motifs que le ténor et l'alto présentent, aussitôt après l'introduction, le premier est fort simple, et le second, bien connu :
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' AEYTEPOTOKOI, ••• Braemae, iG5ô, n»s i3 et 14 (A. T. B., 2 violons), no i2 (C.T. B. 2 v.) et n° i5 (A, 2 T. 2 v). - Geistliche Harmonien, i665.
:i Repleta est malis anima nostra (A. T. B. 2 v. Upsal. 7^z£. 78, no 4.3).
4 In te, Domine, speravi (Bibl. nat. Vml i638). — Surgamus, eamus (B. nat. \'ml 1267, 1 1).
5 Rosenmû!kr, Dialogo... von Tobia vndt Raguel (Ups. Tab. Si, p. i3). — Balt. Erben, Confitebor tibi, Domine (Ups. Vok. mus. i Hdskr. Caps. 20: 3).
6 II y a quelque ressemblance entre ce motif et le motif de Das ist meine Freucie de Forster (cité p. 77).
Ce qui paraît ensuite, quand la basse a chanté, en solo, les paroles du début, n'étonne pas davantage:
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Le rythme puissant des accords pleins, dont les violons étendent l'harmonie, le balancement symétrique des motifs que l'orchestre et les voix échangent, ne sont point, non plus, des ressources nouvelles :
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L'invocation 0 Domine, salvum me fac, est modelée d'après une figure expressive que l'on rencontre souvent chez Carissimi l, et que Schùtz n'ignore point2:
Buxtehude a recours, pour développer cette partie de sa composition, à un procédé qu'il est bien facile d'appliquer, la répétition, en des tons différents, de ces petites formules claires; les voix, deux par deux, les redisent en tierces, et chaque période se termine par la reprise, transposée aussi, des accords qui sont joints à hœc est dies. Ainsi, par le jeu
! Voyez par exemple la Plainte d'E^échias, et la Fille de Jephtê, publ. par M. H. Quittard {Concerts spirituels, éd. à la Schola Cantorum).
2 Dans Komm, heiliger Geist (Sâmmtlicke Werke, ne vol. Symphoniae sacrae, Ille partie, 2e série, n° 10, p. i3i), à ces mots, und lehr uns Gott recht erkennen. Cf. le Praeambulum de Scheidemann cité à la page 5o (A partir d'Aï.
de la modulation, par la variété des groupements sonores, il en arrive à nous entretenir assez longtemps des mêmes choses, évitant l'excès de monotonie, et sans dépenser beaucoup de savoir, mais avec une grâce ingénieuse, qui sauve tout.
Dans le Benedictus qui sert de finale au motet, même fidélité aux coutumes importées d'Italie : sur ces motifs, il y a peu de compositeurs qui n'aient improvisé quelque brillante variation de contrepoint ', une de ces pages où l'auditeur vulgaire croit distinguer, dans un cliquetis de fugue serrée, les enchaînements d'une forte logique, et les témoignages d'une industrie éprouvée.
Allerjro
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1 Les exemples abondent, chez Canssimi [Surgamus, déjà cité), Schûtz (Sdmmtliche Werke, I, p. 6a), Christian Geist (Laudate, pueri ; Ups. Tab. 84, 3o.
Anno 7674).
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Bene-
ve-nit, qui ve-nit, qui
ve-nit in no-mi-ne Do-mi -ni
Ainsi, la dernière partie du motet est fort animée : le début ne l'était pas moins, d'une manière plus unie, sans tumulte simulé, ni emprunté ; surtout, cette introduction est d'un ton beaucoup plus personnel; le rythme est nerveux, les lignes ont des retours tranchants, l'ensemble se meut avec une vivacité précise, en pleine lumière. Dessin âpre et net, aux traits simples, élégante brusquerie, impétuosité ; qualités propres au style de Buxtehude, et qui sont, apparemment, les signes mêmes de son caractère1.
Simphonia Violino primo
Violino secundo
-V— h r T FR-
Bassus continuus
r \j 9 oc «f
1 Buxtehude, qui veut montrer, sur le titre de ce motet, qu'il sait le grec, traite d'autre part assez mal le texte "latin, et coupe étrangement les phrases (aperite mihi portas — iustitiat; liaec est dies qnam — fecit Dominus; salvum me fac — me fac, ô Domine — bene prosperare, ô Domine — ô Domine — bene prosperare — bene prosperare). Enfin, il écrit (le motet paraît autographe) constamment in nomini Domini.
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BUXTEHUDE A LUBECK LA «MUSIQUE DU SOIR
Lorsque Dietrich Buxtehude s'y installe, en 1668, Liïbeck a le renom d'être une fort belle ville. Louis Deshayes de Courmenin y admire, pendant l'été de 1629, l'élégante ordonnance des maisons : « Ce s'ont de grands et vastes logemens, dont le premier estage est de la hauteur de cinq toises, les portes sont cocheres et de toute la longueur et largeur du logis ; ils n'en font qu'une sale et un poésie à costé, dans laquelle sale ils déployent tous leurs plats d'étain, assiettes, chaudrons et autres ustanciles, et dans le poésie tous leurs verres et gobelets » '. Au mois de janvier de 1646, Jean Le Laboureur, qui accompagne la reine de Pologne, au-devant de laquelle vient, à cheval, une « compagnie fort magnifique des principaux bourgeois », observe que « les rues sont grandes et larges, les maisons belles et bien basties : mais la plus part, quoy que très hautes, n'ont qu'vn estage au dessus de leurs boutiques, où il y a en chacun vne grande fenestre d'vn costé et d'autre, comme en plusieurs autres villes des duchez de Mekelbourg et de Pomeranie. Ce qui est de grande apparence, estans mesmes toutes de briques, mais peu logeables»1. Whitelocke, en 1654, voit avec plaisir les beaux bâtiments, les rues larges, les maisons de briques, dont les chambres sont dallées de pierres aux veines rouges et blanches, et de
1 Les voyages de Monsievr Des Hayes, Baron de Courmesvin, en Dannemarc, Enrichis d'Annotations Par le Sieur P. M. L., Paris, 1664, p. i85.
2 Histoire et relation dv voyage de la Roy ne de Pologne, 1648, p. 109.
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marbre1. Balthazar de Monconys, qui visite Lûbeck à l'automne de i663, remarque aussi que les rues « sont fort larges, et propres»: il décrit les maisons de briques, «dont quelques-unes sont à l'Angloise, quarrées et toutes en vitres; les autres sont en creux commes celles de Hollande, mais ont les portes hautes, rondes et ornées de belles sculptures auec de grandes sales à l'entrée, comme celles de Hambourg»2: à l'hôtel des « armes de Hambourg », où il loge, on peut faire pénétrer «dans la sale» un carrosse attelé de quatre chevaux. La place est bien fortifiée, et les portes «sont fort belles, mais principalement celle qui va à Olstein ». Les églises «sont bien tenues»; elles ont doubles aiguilles, couvertes de cuivre. A la cathédrale, est peinte, sur la muraille, l'histoire du cerf merveilleux que rencontra le « duc Henry Léo de Saxe » ; de l'hôtel de ville, de Monconys n'aurait presque rien à dire, si l'on n'y gardait pas « la peau de plusieurs lyons remplie de paille, qui les représente comme vifs, auec un poisson spada ». Les femmes portent de « grandes capelines de paille qu'elles tiennent en l'air sur la teste auec les deux mains », elles ont des manteaux faits comme ceux des hommes, « et des cales qui descendent iusques sur les sourcils, et qui retournent sur les temples et laissent les oreilles descouvertes ». En 1637, Aubery du Maurier vantait les mérites des femmes de Lûbeck, de Hambourg et de Brème; elles ne «songent qu'à leur ménage^ les mères s'occupent de l'intérieur de la maison, et les filles à coudre et à faire de la dentelle. Tout y est sage et réglé ; une coquette y seroit un monstre; aussi on n'y lit point de romans, qui sont la perte de la jeunesse. On n'y connaît point les cartes », etc. 3. Dans le journal de Whitelocke sont prônées les vertus du peuple, pacifique et laborieux4. On était cependant à la veille de troubles politiques, mêlés
1 A Journal of the sw.edish Ambassy in the Years MDCCLIII (sic) and IV, vol. II, 1772, p. 291.
2 Iovrnal des Voyages de Monsievr de Monconys,... Seconde partie, Lyon, 1GG6, p. 224 et pp. suiv.
3 Mémoires de Hambourg, de Lûbeck et de Holstein, etc., par feu Messire Aubery du Maurier, i-~ib, p. 35.
1 A Journal, etc., II, p. 289.
d'émeutes, et les bourgeois devaient bientôt évincer les patriciens dans le gouvernement de la ville*. Quatre bourgmestres et seize conseillers, nommés à vie, étaient chargés de la régir, Quelques-uns de ces sénateurs étaient fameux par leurs missions : Johann Marquard avait représenté la ville aux négociations de Brômsebro, entre la Suède et le Danemark2; David Gloxin avait été délégué aux congrès de Munster et d'Osnabriick3 ; Johann Ritter avait porté, en 1660, l'hommage de Lubeck à l'empereur Léopold4. Célèbre par le commerce, la cité marchande l'était aussi à cause des bonnes lettres : le Catharinaeum, gymnase pourvu de bons maîtres5, était fréquenté par des élèves que l'on y envoyait de loin.
Comme les canons, les cloches6, les navires7 et les maroquins8, les musiciens de Lubeck étaient alors en grande réputation. « Bien accoutrés et de belle tenue», les Rathsmusikanten avaient joué, en 1654, devant Whitelocke, et s'étaient signalés comme des maîtres9. Ils étaient au nombre de sept; en 1641, leur orchestre était formé de deux cornets et un trombone, trois instruments à cordes et un luth10. Vers le milieu du siècle, il y a dans cette compagnie d'excellents artistes. Depuis 1624,. Nicolaus Bleyer y était joueur de cornet : son talent de violoniste était aussi reconnu, et on le tenait pour un compositeur estimable. En 1628, il publia
1 Max Hoffmann, Geschichte der freien itnd Hansestadt Lubeck, 2. Hâlfte, Lubeck, 1892, p. 101.
* Ibid., p. 94..
3 Moller, Cimbria literata, I, p. 211.
4 Ibid., p. 555.
3 Voyez l'ouvrage de Deecke, das Katharineum.
6 Hoffmann, ouvr. cité p. tu. En 1G62, les o marchands de Lubeck» devaient fournir 120 pièces de canon au grand duc de Moscovie (Rec. des Galettes, i663, p. 368). Ils faisaient aussi commerce de boulets et de munitions (Rec. des Ga?., i658, p. i5).
7 Mitteilungen des Vereins fur lùbeckische Geschichte und Altertumskunde, IX, P. 137.
8 Les tanneurs de Lubeck achetaient les peaux en Danemark {Les voyages de Monsieur Des Hayes, p. 46).
9 A Journal, etc., 11, p. 294.
10 Fran\ TunJer, par M. le Prof. Stiehl (Monatshefte fiir Musikgesc'iichte, 1886, p. 122).
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une collection de pavanes, gaillardes, ballets, courantes, etc.: le cantor Andréas Herlitz y joignit l'éloge de l'auteur, qu'il avait trouvé par anagramme, dans son nom, o vir, belle canis. Gabriel Voigtlânder, ancien trompette de la ville, écrivit pour une œuvre de 1642 un assez long poème1. Bleyer mourut en i658. Quelques années auparavant, Thomas Baltzer, qui, tout en ayant la charge de luthiste, était un violoniste insigne, avait quitté Lubeck et était allé en Angleterre. Le 4 mars i656, John Evelyn exprimait, en son journal, son admiration pour the incomparable Lubicer : il était émerveillé d'entendre un aussi jeune homme varier avec tant d'habileté un thème de cinq notes, et tirer, d'un seul instrument, un plein concert2. Dans les pièces que l'on a conservées de lui3, subsistent les témoignages de ce jeu nourri qui étonnait Evelyn; il y propose des suites d'accords à trois et à quatre parties, exige, d'ailleurs, de la sûreté de doigté et de l'agilité dans ses traits en sixtes disjointes, et dans ses passages en triples croches. Au service de Charles II depuis 1660, il mourut d'apoplexie, le 24 juillet i663. Un autre violoniste du conseil, Gregorius Zuber, publia en 1649 des pavanes, gaillardes et ballets à cinq parties, et, en iô59, un second recueil de pièces de cette même sorte, composées à deux et à quatre voix, avec basse continue '*. Le violoniste Nathan Schnittelbach, né à Danzig le 16 juin i633, élève de Nicolas Bleyer, dont il épousa la fille, fut aussi Rathsmusikiis de Lubeck. Avant 1660, il était déjà considéré comme un maître, et Nicolaus Adam Strungk avait acquis, sous sa direction, « une habileté peu commune»5. Deux Suites pour quatre instruments sont tout ce que nous connaissons de Schnittelbach. Le
1 Kurt Fischer, Gab . Voigtlânder, Sammelbànde der I. M. G, XII, p. 3i. Sur Bleyer, voyez aussi Mattheson, Grundlage einer Ehrenpforte, p. ib, et C. Stiehl, Liïbeckisches Tonkùnstlevlexikon, 1887, p. 3.
2 The Diary of John Evelyn... éd. par W. Bray, 1890, p. 246.
3 M. C. Stiehl a réuni, dans une étude sur Baltzer, des documents et des compositions {Thomas Balt^ar 1 63o-i 663, ein Paganini seiner Zeit. — Monatshefte fur Mus. Gesch. 1888, p. 1). Voyez aussi le Liïbeckisches Tonkùnstlerlexikon du même auteur, Leipzig, 1887, p. 2.
4 Liïbeckisches Tonkùnstlerlexikon, p. 19.
5 Mattheson, ouvr. cité, p. 353.
thème des pièces qu'il y juxtapose nous indique déjà dans quel esprit il traite ces séries de danses, cherchant à y mettre de l'unité.
(I) Prseludium
R±ïiÉ=E
iSi^te
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i Upsal, Instrumental-Musik i Handskrift, Caps. 8,22 (Preludium, Allamand, Courant, Saraband ex E à 4).
- Upsal, 7. - Mus. t Handskrift, Caps. 8, 23 (Pavana, Galiarda à 4 violin di Schnittelbach).
3 Le second violon exprime d'abord le thème, dont le premier joue la réponse.
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Il composait aussi pour l'église : dans le catalogue de la musique appartenant à la Michaelis Kirche de Lunebourg en 1696, on lui attribue un Magnificat à 5 voix et deux violons, en sol majeur1. Schnittelbach mourut en 1667, Ie 16 novembre.
Parmi les musiciens du conseil, il faut nommer encore pour cette époque, Petersen, élu en i653 ; Elias Baudryngen, de 1652 à 1659 diredor musicae instrnmentalis et joueur de cornet à Norkôping, reçu en i65g'2; Zacharias Krohnenberg (f vers 1672) ; le luthiste Paul Bruns, mort vers 1654, et le tambour Christophe Ruge, qui servit de i653 à 1669 3.
Elève de Nicolas Bleyer, Gabriel Schùtz, né à Lùbeck le Ier février i633, s'était fixé à Nuremberg où, dès i655, on applaudissait à sa manière de traiter le cornet et la viole de gambe4. Friedrich von Westhoff était né à Lùbeck vers 161 1; après avoir été officier de Gustave- Adolphe, il était devenu luthiste, puis trombone dans la chapelle de l'Electeur de Dresde5. Gottfried Kniller né aussi à Lùbeck, en 1646,
1 C. Stiehl, Lùbeckisches Tonkûnstlerlexikon, p. 16, et M. Seiffert, Die Chorbibliothek der St Michaclisschule in Liineburg \u Seb. Bach' s Zeit (Sammelbânde der I. M. G., IX, p. 617).
2 C. Stiehl, Lùb. Tonkiinstlerlex ., p. 14 et p. 2.
3 Ibidem, p. n, p. 3 et p. i5.
4 Ibidem, p. 16. Cf. Mattheson, ouvr. cité, p. 321, et Doppelmayr, ouvr. cité, p. 262.
5 Ibidem, p. 18. Cf. Fûrstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe... ju Dresden, I, p. 3i.
célèbre peintre de portraits, qui s'établit en Angleterre, maniait le luth en perfection l.
En cette ville, où l'on voyait tant d'églises aux flèches aiguës, les bons organistes ne manquaient pas. Conrad von Hôveln cite, en 1666, Johann Schlete, de qui dépendaient les deux orgues de Saint-Jacques, et Heinrich Hasse, organiste de la Petrikirche^. Vers le même temps, à la cathédrale, Johann Koch succédait à Wehreysen3. A Saint-Gilles {Aegidienkirche), Heinrich Wulff devait prendre place après Aug. Grecke4. Franz Tunder, organiste de la Marienkirche, était, de tous ces artistes, le premier. Né vers 16145, il avait, s'il faut en croire Mattheson, étudié en Italie avec Frescobaldi6. Depuis l'automne de 1641, il était au service de l'église Sainte-Marie7. L'orgue en avait été réparé, de 1637 à 1641, par Friedrich Stellwagen8 et contenait, sans doute, déjà, pour les trois claviers manuels et la pédale, les 54 jeux qui sont énumérés dans le supplément de la Musicalische Handleitimg de Friedrich Erhard Niedt (1721)9. Heinrich Scheidemann avait été chargé d'examiner le travail de Stellwagen.
1 C. Stiehl, ouvr. cité, p. 10. Kniller mourut à Londres en 1723.
2 Der Kayserl. Freien Reichs-Stadt Lubeck Glaub- ttnd Besâhewùrdige Herrligkeit, 1666, p. 62 et p. 64 (Bibl. de Lûbeck, 8°, 3i3i).
3 G. Stiehl, ouvr. cité, p. 11 et p. 18.
* Ibid., p. 19. Cf. du même auteur, Musikgeschichte der Stadt Lûbeck, 1891, p. 20 et p. 21.
5 M. G. Stiehl cite un certain Gosmannus Tunder qui vécut à Bardowick dans la première moitié du 16e s. (Franj Tunder, dans les Monatshefte fur Uns. Gesch. 1886, p. 121). En 1634, Joh. Rudolphus Tunderus, de Magdeburg, et Fridericus Tunderus de Rostock, étaient inscrits à l'Université de Rostock {Die Matrikel der Universitàt Rostock, publ. par Ad. Hofmeister, III, i8q3, p. 96). En 1648, un certain Heinrich Tunder se trouvait à Reval. (J. Lossius, Die Urkunden der Grafen de Lagardie in der Universitâtsbibliothek ju Dorpat, Dorpat, 1882, p. 141).
G Grundlage einer Ehrenpforte, p. 227.
7 Petrus Hasse, son prédécesseur, était mort au commencement de juin 1640; Joh. Schlete, pendant cinq trimestres, fut organiste par intérim (art. cité de M. C. Stiehl).
8 En i65g, Friedrich Stellwagen fit un orgue à la Marien-Kirche de Stralsund {Die Baud enkmàler des Regierungs-Be^irks Stralsund V, 1902, p. 453).
0 Anhang von den Dispositionibus etlicher LX Mehrentheils berûhmter Orgehvercke itjiger Zeit, p. 189.
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Dès la première année de sa charge, Tunder veut donner plus d'ampleur à la musique de la Marienkirche. Les sept musiciens du conseil doivent y participer, mais il demande encore d'autres ressources : en 1642, deux flûtistes sont appelés, et ils reçoivent 9 Mark; en 1643, on donne 4 Reichsthaler à deux trompettes, et deux flûtistes se partagent 2 Reichsthaler. Le traitement de l'organiste était, depuis i635, de 5oo Mark, et 9 Mark d'accise. Après deux années, Tunder reçut 5o Mark de gratification, et, en 1644, obtint la même faveur, en récompense de ce qu'il avait dédié aux autorités de l'église. A partir de 1646, il a 800 Mark, payés par quartier, et, en 1647, il devient «maître de l'œuvre» (Werkmeister), office qui lui procure 220 Mark, le logement et un certain casuel. Son talent et ses travaux étaient certainement tenus en grande estime, puisque son salaire allait croissant. Par les œuvres qui nous restent de lui, nous pouvons reconnaître qu'il méritait ces honneurs et ces encouragements. Grâce aux recherches de M. le professeur Stiehl, qui les a signalés •dans les Monatshefte d'Eitner, dès 1889 i, et grâce à l'édition qu'en a donnée M. le professeur Seiffert (1900), les motets •et cantates de Franz Tunder sont offerts à tout examen2. Il est donc inutile de les décrire en détail, ici, mais il ne faut pas négliger d'y remarquer ce qui appartenait au style romain: le récit rapide, un peu indifférent; la clarté des motifs, où il y a parfois de la volonté, moins souvent de 4'émotion; l'harmonie précise que retardent rarement les jeux du contrepoint. D'autre part, quelques figures familières à Schùtz, par exemple, l'usage singulièrement expressif de l'accord de sixte mineure, partagé en deux tierces majeures3; des traits descriptifs qu'il pourrait tenir du même maître, ou de Claudio Monteverdi, et quelques trouvailles heureuses, si ce sont des trouvailles. Dans les chorals pour voix et orchestre, apparaissent, plus distinctement, les inspirations
1 Vol. XXI {Die Familie Dûben, uni die Buxtehude'schen Manuscrite auf der Bibliothefc ^u Upsala).
- Denkmâler deutscher Tonkunst, 3e vol.
s Voyez p. 65 de l'e'd. Seiffert {panem doloris).
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de l'artiste allemand: il traite An Wasserflùssen Babyiontf. avec une patiente ingéniosité, annonce la mélodie, la montre d'avance dans le miroir ondulant et fugace de l'accompagnement qui en multiplie les images et les déforme, laisse enfin dominer le choral, assoupli, coloré, commenté. La voix se trouble et les instruments sonnent avec rudesse, quand le nom de Babylone est prononcé (mesure 24 et mesure 25) ; une plainte chromatique supporte et environne les mots da iveinten wir von Herzen^; l'uniforme lenteur de l'ensemble, un soupir judicieusement placé, donnent une traduction expressive du vers Wir hingen auf — mit schwerem Muth\ après que l'on a chanté Die Orgeln und die Harfen gut / An ihre Bàum der Weiden, paraissent des motifs où l'on ne peut se défendre de reconnaître une allusion à des thèmes souvent employés par des organistes contemporains de Tunder3. Cette œuvre, pleine de pensées, monument de piété scrupuleuse, nous révèle ainsi l'esprit méditatif du musicien ; Eiri feste Burg nous révèle sa puissance, la richesse de son imagination, son habileté à représenter le mouvement même de la vie'*; le sens de la mise en scène* s'y manifeste autant que la pratique intelligente du symbolisme musical6. Dans Wend' ab deinen Zorn1, les grands chœurs sont fort remarquables, surtout le dernier, où, par la variété de la disposition, Tunder avive sans cesse l'intérêt. Le deuxième verset, chanté par deux ténors, avec l'orgue, et plus encore le quatrième verset, écrit pour deux soprani et alto, charment par une élégante mélancolie; mais le texte exigeait de l'àpreté, cette douceur fluide ne suffit point, même si le compositeur y mêle quelques tons accentués:
1 P. 1 10 (Canto solo con 5 viole).
3 Froberger {Capriccio en sol, dans les Diverse... Partite di Toecate, i6çi3); J. K. Kerl en fait aussi usage dans son Capriccio Kuku (M. Seiffert, Gesch. der Klaviermusik, p. 188): on peut citer beaucoup d'autres exemples.
3 Voyez la musique de bataille, p. 148, la traduction de fragest du (p. 149)^. la solennelle réponse du ténor, er heisst Jésus Christ, etc.
6 En particulier dans la Sinfonia (p. 142) et surtout dans le 3/i.
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l'organiste de Liibeck drape à l'italienne une jolie figure de la douleur, et il est moins près, dirait-on, de Carissimi que de Carlo Dolci.
C'est la manière des disciples de Sweelinck, et non pas la technique italienne qui paraît dans les chorals de Tunder, que l'on dit élève de Frescobaldi. Six de ces compositions sont conservées en manuscrit àLunebourg: deux seulement ont été publiées, l'un, Komm, heyliger Geist, par M. le professeur Stiehl, dans les Monatshefte d'Eitner (année 1886, p. n3), l'autre, Jésus Christus, miser Heiland, par M. Straube, dans sa collection, intitulée Choralvorspiele alter Meister (p. i3o). Le choral Jésus Christus, unser Heiland, a trois versets; dans le premier, Tunder emploie la pédale à deux parties; la mélodie est jouée à la basse, dans le dernier, et l'accompagnement est formé de grands motifs énergiques tels que, seuls, les artistes de l'Allemagne du Nord en pouvaient inventer. Komm heyliger Geist, Herre Gott, est fort développé, mais ne correspond qu'à une strophe du cantique. Tunder amplifie chaque phrase de la mélodie par des variations qu'il imagine et qu'il prolonge à sa fantaisie, sans dessein d'interpréter le texte méthodiquement, ou de s'imposer un plan musical bien déterminé. Il s'arrête, à son gré, traite avec complaisance le sujet qui lui est offert, ou ne fait que le présenter. Tantôt le chant du choral paraît dès le début du vers qu'il faut interpréter; tantôt un passage le précède l ; tantôt il est longuement préparé ; ainsi, avant le fragment qui correspond à ces mots dein brûnstige Lieb entzûnd' in ihn'n, Tunder prélude à loisir, parce qu'il a trouvé, pour annoncer la phrase, un motif qui J'amuse et qu'il animera aisément2.
1 Ainsi, avant le premier vers, et avant Zum Glauben. - Lunebourg, Stadt-Archiv, K. N. 209.
Plus loin, un développement chromatique gagne en étrangeté par l'effet du rythme syncopé, et par le contraste des sonorités, forte et piano.
Dans les autres chorals, dont la publication serait fort utile, mêmes procédés. Tunder commence volontiers par un trait rapide, sans accompagnement1. Cependant, deux chorals, Jésus Christus, wahrer Goites Sohn (A) et Herr Gott, dick loben wir (B) sont écrits, dès la première mesure, en contrepoint:
:kzs—-3-:
âttEfeE^
y— rà .
-JJ-j ^
p^=EEpggg=
Plusieurs de ces chorals portent l'indication -^/^ 2 Clavier, et l'opposition du piano et du /brte y est assez fréquente (p. ex. dans /« afo:^ /*«£ *Vr/? gehofpet et dans Komm heyliger Geisi). Dans ^?yS £«« w«s kommen any Tunder fait souvent dialoguer les groupes de jeux qui appartiennent à des claviers différents.
1 Choral In dich hab' ich gehoffet, Herr et choral \VaJ3 kan uns kommen an fiir Noth.
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Cet échange se poursuit, et dans le cours de la même pièce, Tunder emploie encore alternativement les claviers, ainsi :
RiiCkpOS
Il est inutile de redire que ces procédés sont étrangers aux Italiens, et nous n'insisterons pas sur le caractère même de l'ornementation que Tunder donne au chant des chorals ; de même que l'étendue des pièces1, de même que l'usage obligatoire de la pédale, ces amples fioritures, déployées en gammes2, ou mêlées de fragments d'arpèges3 et d'inter-
i \VaJ3 kan uns kommeu an occupe 10 pages de tablature, à 7 lignes sur chaque page; In dich hab' ich gehoffet s'étend sur 4 pages à 8 lignes, Herr Gott, dich loben toir, sur 4 pages et deux lignes.
2 Début de In dich hab' ich gehoffet, et dM«/ meinen lieben Gott.
3 Début de Wafi kan uns kommen an, et développement de Jésus Christus wahrer Goties Sohn.
valles d'octave1, témoignent de l'influence des maîtres hambourgeois. Il serait bien surprenant, d'ailleurs, qu'il y eût échappé. Sans chercher plus profondément, et ne fût-ce même que dans les œuvres, les preuves de cette filiation, nous devons rappeler que Heinrich Scheidemann avait été chargé, vers l'automne de 1641, de visiter l'orgue de la Marienkirche, réparé par Stellwagen2.
Franz Tunder connaissait aussi des musiciens établis en Danemark et en Suède. Quand Franz De Minde, après la mort du roi Charles- Gustave (1660) eut passé quelque temps en Suède, il vint à Lûbeck, et, rapporte Mattheson, se fit entendre de Tunder, dans sa maison, avec grand succès. « Ensuite, Tunder le conduisit à son orgue et, de là-haut, il chanta comme un ange, en présence d'une assemblée considérable, dont personne ne se souvenait d'avoir entendu un tel chanteur»3. Aussi De Minde fut-il accueilli avec faveur par les habitants de Lûbeck, dont Mattheson aime à vanter, à cette occasion, la bienveillance et le caractère hospitalier4. Parmi les auditeurs se trouvait un vieil officier suédois, qui emmena De Minde à Hambourg, où il désirait aller, parceque la musique y était alors très florissante5.
Peu d'années après avoir reçu De Minde, Tunder put s'entretenir avec un autre musicien qui venait de Stockholm. Dans le Libro III di Mottetti e Concerti, où Gustaf Dûben, maître de chapelle du roi de Suède, et organiste à l'église allemande de Stockholm, réunit, en 1664, un grand nombre de partitions, mises en tablature d'orgue6, se trouve, à la page 46, une composition de Paul Hainlein, maître de Nuremberg, In lectulo meo, pour deux violons et deux soprani; après ce motet, une note du copiste nous apprend
1 Dernière partie de Jésus Christus unser Heyland.
2 M. Seiffert, J. P. Sweelinck und seine direkten deutschen Schûler ( Vierteljahrsschrift fur Musikwissenschaft, VII, 1891, p. 229).
3 Grundlage einer Ehrenpfortc , p. 227.
1 Cette bienveillance pour les étrangers n'a pas diminué: le bon accueil et l'aide que j'ai trouvés à Lûbeck, pour mes recherches, en sont encore des témoignages.
5 Mattheson, ouvr. cité, p. 227.
6 Upsal, Vokalmusik i Haniskrift, Part. Tab. yg.
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qu'il l'a écrite le 3o septembre i663, à la tribune du grand orgue de Sainte-Marie, in Lybeck (p. 47 bis). Si, comme il est permis de le supposer1, cette copie est bien de Gustaf Duben, il faut admettre qu'il visita Lubeck en i663. C'est dans ce même livre de tablature, d'ailleurs, que plusieurs œuvres de Tunder nous ont été conservées.
Franz Tunder mourut le 5 novembre 1667, « vers 9 heures l/2 du soir », lit-on dans le Protokollbuch de la Marienkirche. En cette année, il avait eu, pendant seize semaines, une fièvre ardente, que les soins de deux médecins, du barbier, et les remèdes de l'apothicaire avaient un peu calmée, de sorte qu'il avait pu, à la fête de Saint-Michel, satisfaire à son grand désir de jouer de l'orgue à l'église. Mais, vers le 20 octobre, il fut repris du mal. Après avoir ainsi rapporté l'histoire des derniers jours de Tunder, le secrétaire de la Marienkirche inscrivit son éloge, rappelant avec quelle application, quel soin, quelle fidélité, il s'était acquitté de ses devoirs d'organiste et de «maître de l'œuvre», et disant combien l'on aurait désiré, tant à l'église qu'en ville, que Dieu le conservât longtemps encore, pour le bien de l'église même et pour la consolation des siens2.
Sa femme lui survivait3, et il laissait un fils, qui fut notaire, et deux filles, dont l'une, Augusta Sophie, fut la femme du cantor du Katharineum de Lubeck, Samuel Franck4, et dont l'autre, Anna Margaretha, devait être la femme de Dietrich Buxtehude
C'était un grand honneur que de succéder à un musicien aussi fameux que Tunder, considéré comme un organiste
1 II semble que l'on puisse en décider, d'après l'écriture.
2 G. Stiehl, Franj Tunder (Monatshefte fur Mus. Gesch., XVIII, 1886, P. 124).
3 Elle reçut un legs de Jochim Wulff, mort en 1669 (Mitteilungen des Vereins fur lûbeckische Gesch. und Altertumskunde, IX, 1899-1900, p. 132, art. de M. Ed. Hach).
4 Cf. Deecke, das Katharineum, et C. Stiehl, Lùbeckisches Tonkûnstlerlexikon, 1887, p. 7.
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« très expert en son art », et comme un maître singulièrement entendu et universellement réputé *, dont la science et la pratique étaient hors du commun2. Il fallait suffire à la comparaison, se défendre contre des souvenirs et contre des regrets. Bien plus, il était nécessaire, même si l'on s'était fait apprécier à l'égal du mort, de montrer que, seul de tous les vivants, on méritait de lui succéder. Et, pour cela, on devait entrer en parallèle avec de fort illustres personnages, se soutenir en face d'eux, grandir en même temps qu'eux, lutter sans cesse. Car, certainement, de Lùbeck, les amateurs de musique ne manquaient pas d'observer, avec intérêt, les exploits des musiciens de Hambourg, de rapporter, à ce qui se faisait là, tout ce qui se faisait chez eux, d'opposer à leurs propres musiciens, des rivaux très dangereux. Depuis 1654, nous l'avons dit3, Matthias Weckmann était organiste de l'église Saint- Jacques à Hambourg. Après la mort de Heinrich Scheidemann (i663), Jean-Adam Reincken, qui lui était adjoint depuis i658, lui avait succédé. Il s'était déjà proposé à l'admiration par un choral pour l'orgue, An Wasserflùssen Babylon, pièce très développée, où il témoigne d'une grande richesse d'imagination, y mettant une extraordinaire variété dans la disposition, dans les rythmes, dans les broderies, dans les effets: alternance des claviers, ou concurrence, échos, lentes évocations du chant à la pédale; style miroitant, faconde tourbillonnante, qui émerveilleront le plus simple des auditeurs, ne le déconcerteront jamais, puisque, sous cette parure qui l'amuse, et dans ce flot de sonorités mêlées, il reconnaîtra sans peine quelque fragment du choral qu'il sait, et jouira dans le même moment, par l'oreille, flattée, et par l'esprit, agissant.
Après la mort de Thomas Selle, cantor de la ville (2 juillet i663), Christoph Bernhard avait été choisi pour le remplacer. Six musiciens s'étaient présentés en même temps que lui: Sébastian Kniipffer, cantor à Leipzig, Werner
1 C. Stiehl, art. cité, p. 1 23 et p. 124.
2 Gesuch des Peter Grecke... publ. par M. C. Stiehl {Monalshefte f. M. G., XX, 1S88, p. in).
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Fabricius, organiste à la Nicolai Kirche de Leipzig1, Gumbrecht, de Hanovre, Funccius, de Lunebourg, Johann Theile, dont nous aurons encore à parler, et Christian Geist, que patronnait le représentant de Hambourg à Stockholm. Tous ces compositeurs envoyèrent de leurs œuvres, qui furent jouées et examinées, et l'on put distinguer les caractères particuliers au talent de chaque auteur. «Geist avait un style délicat, d'où l'on pouvait constater qu'il avait eu commerce avec les Italiens»2. Ce compositeur était, sans doute, originaire des environs de Gûstrow, où, depuis i65o environ jusqu'à sa mort, Joachim Geist, de Teterow, fut cantor au gymnase3. Peut-être est-ce lui qui servit pendant quelque temps à la cour de Danemark, où, après le départ de Fôrster, un certain Christian Geist, Mecklembourgeois, chantait la basse4. Par sa musique, on voit bien qu'il avait, comme le dit Mattheson, beaucoup pratiqué l'art des maîtres italiens; dans les phrases de récitatif, il parle comme eux:
ï^^^&£$&=lPn3=Ë$£$àEÇg&
Vi-de, pa-termi, vi-de do-Io-res, vi-de do - lo - res, hue qui
pre — — — — — — — — — munt fi - li - um 5
Tir
tt=
i Au sujet de Fabricius, voyez plus haut, p. 41.
2 Grundlage einer Ehrenpfortc , p. 19.
3 Nova literaria maris balthici et septentrionis, collecta Lubecae, 1704, i63 et p. 164.
* Cari Thrane, ouvrage cité, p. 26.
s Upsal, Tab. 84: 35.
Si-cut cer-va la-------- nien-ta - - - - tur
Si-cut qui-ri-tat et tremit si-cut in - - ter ca-nes ge - m.t '
Ad-ju-ro vos, ô fi - li - ce Je-m -sa-lem, ad-ju-ro vos, ô
§ifeE^=i?fei
fi - li - se Je - ru - sa - lem
iijg^E
:cz=:
Do-mi-ne, Do-mi --ne, ne se-cundum pec-ca - ta, ne secundum pec-
'=^?_^=^fe
ca-ta, pecca — ta no -
stra fa
ci - as no-bis 3
Les grands intervalles, le bouleversement du rythme, la déclamation entrecoupée, la plainte profonde des sixtes descendantes, la basse par demi-tons, l'accent émouvant de l'appoggiature, donnent la force au langage expressif de Geist. De même que Giacomo Carissimi, de même que
• Ibid., fol. iib et \3a, 7e ligne.
2 Ibid. Tab. 82:2 (bis).
s Ibid. Tab. 84: 33.
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Caspar Fôrster qui, dans ce cas encore, imite le maître romain, Geist écrit fréquemment des suites d'accords où le chromatisme donne à la modulation un tour particulier:
iÉE^bEEg^^^:
muMà^4 x
Qt±f
liPHlP
(C) but
PS
« ^— =— ii-^— »■
1 O Jcsu amantissime , introd. mes. 6 (Ups. Tab. 84: 36).
2 Domine ne secundum, déjà cité, Sinfonia.
3 Vide, pater mi, dernière ritournelle (Upsal, Tab. 84: 35, fol. 14&. 3e ligne).
4 O Jesu amantissime, conclusion.
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L'agréable volubilité des Italiens ne lui est pas étrangère non plus1; il possède aussi le sens de la forme2. C'en est assez pour que soit justifié l'éloge que lui accorde Mattheson. Il faut remarquer, en outre, qu'il est profondément allemand. Il semble que, bien souvent, sa musique soit assombrie par le souvenir des misères de ce temps où l'Allemagne du Nord fut ravagée3, et il choisit de préférence ses textes dans l'office des jours de pénitence et de détresse4.
Une de ses œuvres les plus caractéristiques est le Vater unser pour soprano, deux violons et basse; presque partout les paroles sont soumises à l'uniforme gravité de l'intonation liturgique, à peine assouplie ou colorée çà et là5, et les instruments les accompagnent d'une harmonie frémissante et troublée. D'une part, la prière à laquelle l'évangéliste attribue une origine divine; d'autre part, la prière passionnée de l'homme:
Va-ter un - ser, der du bist im
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Viole de garnie et continue
1 Laudate pueri (Ups. Tab. 84 : 3o). Copie de 1674.
a Ainsi, à la fin du Laudate, il reprend les motifs du début: il y un retour analogue dans son Jesu dulcis dilectio (Ups. Tab. 84:40) La copie de cette pièce est de ib;5.
3 En 1664, Andréas Gôdeke publiait son Hatsteinisches Turteltaublein, 3o Lieier sur la désolation que la dernière guerre avait répandue dans «le noble Zimberland».
* Domine, ne secundum. — Vide, pater mi, etc.
3 Upsal, Tab. 85 : 80.
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Tandis que les violons répondent au chanteur, qui vient de dire als wir verlafien unsern Schuldigem, la viole de gambe orne le dessin de la basse continue. Ces « diminutions » à la vieille mode2, qui sont familières à Thomas Selle3, à qui Geist prétendait succéder, se trouvent encore dans une composition de Geist sur le choral Wie schôn leuchtet der Morgensteru, pour canto solo, 2 violini è viola da gamba'*.
Les œuvres qu'avaient envoyées les concurrents, furent exécutées à l'église de Saint-Jacques, et au Refectorium de la cathédrale, où se réunissaient les artistes et les amateurs qui avaient fondé le Collegium musicum*. Cette société, de cinquante personnes, avait été fondée par Matthias Weckmann, et par « deux notables amis de la musique », en 1660. Les compositions les plus remarquables de Venise, de Rome, de Vienne, de Munich, de Dresde, avaient été demandées, et les musiciens les plus illustres cherchaient à entrer dans
1 Ibid., fol. na, 2e 1. La citation qui précède comprend tout le premier interlude (après auf Erden).
2 Voyez les indications que donne Schûtz, avant son Historia von der Auferstchung (iÔ23).
3 Concertuum Latino-sacrorum.... Liber pri»uts, 1646 (n° IX, Ecce nunc bencdicite).
* Upsal, Tab. 85: 85.
5 En ce concours, ce fut Christoph Bernhard qui l'emporta.
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cette compagnie l. Là, trouvait place toute cette musique, dont le sujet était religieux, mais que l'on ne pouvait admettre à l'église. Ainsi, le Diaiogo... von Tobia vndt Raguel'1, dont l'auteur, désigné par les initiales J. R., est, sans doute, Johann Rosenmùller, qui s'était réfugié à Hambourg, en i655 pour échapper aux poursuites que les magistrats de Leipzig avaient ordonnées contre lui3. Ce petit oratorio, écrit pour alto, ténor, basse, deux violons et continue», est d'une grande simplicité de ton ; les tournures de la déclamation italienne s'y mêlent aux phrases lumineuses dont Schùtz a tracé le modèle; il y a du naturel et de la vie dans le récitatif, Raguel parle un langage qui, même solennel, ne manque pas de bonhomie, et les invocations au Dieu d'Abraham, etc. préparent, avec majesté, au chœur final dont elles forment, d'ailleurs, les assises.
Il n'est pas superflu de citer ici quelques fragments de ce Diaiogo: l'introduction (A), les premières phrases du chant (B), un motif de ritournelle (C), et le début du solo de basse qui précède la conclusion (D).
[Si ,^ , i , I J
, P , ! ^ ii. hJ. -é- IT^
§Ë3=£ïfe^EEEë=Ël^i3=
Jk
1 Sur le Collegium musicum de Hambourg, voyez l'important article de M. Seiffert {Sammelbânde der I. M. G., II, p. 76V
2 Upsal, Tab. 81 : i3.
3 Voyez l'étude publiée en 189S par W. Horneffer.
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(B) Tobias {Ténor)
Wo, \vo wol-len wir ein-kehren, \vo wol-len wir ein - keli - ren?1
JLJL
Angélus (Mo)
Es ist hier ein Mann mit Namen lia-gu - el
dein Verwandter
ÏP=É
iAlÂUlUtJ-J, Jv j l ir Uil
von deinem Staminé
1 A la suite de cette demande, inscrite sur le titre du Dialogo, se trouvent deux réponses; dans l'une, on conseille d'aller à l'auberge de Hambourg; dans l'autre, on recommande die Lùbsche Herberg «où il fait bon pour celui qui a la bourse bien garnie».
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Der Gott A-hra-ham, der Gott I - sa - ac,
der Gott Ja-kob
Les œuvres de Caspar Fôrster, le maître de la chapelle du roi de Danemark, étaient aussi connues du Collegium musicum de Hambourg. Nous avons cité déjà ses «Histoires» tirées de l'Ecriture1: elles furent, sans doute, accueillies comme le Dialogo de Rosenmuller. Mattheson désigne expressément les «belles sonates à deux violons et viole de gambe », parmi les compositions que Fôrster envoya, «sachant bien qu'il y avait là des personnages célèbres qui, mieux qu'une cour au jugement capricieux, pouvaient apprécier de telles choses»2. Quand Fôrster eut quitté Copenhague pour toujours, il vint à Hambourg, où il s'installa chez le fameux violoniste Samuel Peter von Sidon3. Successeur de Joh. Schop, mort en i665, Sidon était peut être devenu l'ami de Fôrster à Copenhague même: un certain Jôrgen Sidon (ou Sidow) avait servi dans la chapelle de Christian IV et de Frédéric III et avait été nommé cantor de l'école latine de Notre-Dame4, et, vers 1660, la reine de Danemark avait pour violoniste de sa chambre un Pietro Sidow (Sydon) en qui l'on doit peut-être reconnaître Samuel Peter von Sidon5. Une sonate manuscrite pour violon seul, conservée sous le nom de S. P. Sidon6 était destinée à des virtuoses: notes
1 Voyez plus haut, p. 71. Son Dialogo de Divite et Lazaro est dans le même livre de tablature que le Dialogo von Tobia vndt Raguel. - Grundlage cincr Ehrenpforte , p. 74.
3 Ibid. p. 75, * Cari Thrane, Fra Hofviolonernes Tid, p. i3, p. 406 et p. 434.
5 Ibid. p. 21.
6 Upsal, Caps, 5q : 5.
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élevées {mi et ré au-dessus des lignes), suites de tierces mêlées de quartes, traits en triples croches, se trouvent dans cette œuvre, écrite sur le plan d'une suite1. Ces audaces convenaient à un artiste qui, d'après Johann Rist, surpassait de beaucoup Johann Schop2. Une des sonates pour deux violons et basse de Caspar Fôrster, est intitulée La Sidon3. Elle se compose de deux pièces fuguées et d'un finale à trois temps, de caractère chantant: des passages en solo séparent les différentes parties de la sonate. Dans une autre composition, Fôrster avait laissé le soin aux exécutants de faire valoir à leur gré leur propre talent, tout en jouant dans un ensemble réglé à l'avance: en i656, Rist entendit chez Christoph Bernhard, à Hambourg, une belle sonate pour deux violons et viole de gambe, dans laquelle chaque musicien «avait huit mesures, pour faire entendre ses libres improvisations, nacli dem Stylo phantastico»^. C'était comme un défi, porté par le compositeur. Il avait assez de confiance en sa propre originalité, pour ne pas craindre l'invention des autres, brodant sur son œuvre. Auraient-ils su rêver des phrases où la contemplation et l'emportement se succèdent avec plus de soudaineté que dans cet adagio de la sonate que Fôrster nomme si justement La Pazzahl
Adagio
-©— r~i — t— — — T-=-r — : r-T . : — I — -r-hrl ~~* -
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1 Après une Sonata où le mouvement change plusieurs fois, Sidon écrit une Allemande, une Courants, une Sarabande et une gigue. Ces quatre pièces sont faites d'après un thème unique: les trois premières sont suivies, chacune^ d'une variatio.
2 Mattheson, ouvr. cité, p. 21.
3 Upsal, Instrumentalmusik i. Handskrift, Caps. 3: 10.
4 Mattheson, ouvr. cité, p. 21.
5 Upsal, /. M. i Hdskrift, Caps, 3 : 9.
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A Hambourg, Fôrster fit exécuter, chez Christoph Bernhard, un motet latin de sa composition, pour alto» ténor et basse: il chanta la basse1 et joua le continuo; Bernhard prit la partie de ténor, et l'alto fut interprété par un castrat que Fôrster avait amené avec lui de Danemark, -et qui devait être le fameux Gioseppo Petrucci, son inséparable compagnon2. En somme, un vrai concert italien, •car Bernhard avait été à Rome, comme Fôrster; il avait visité Carissimi et les autres maîtres, et étudié leur manière3. Peu de temps après avoir été élu et accueilli par les conseillers de la ville de Hambourg4, Bernhard leur dédia vingt Deutsche Concerten où se remarquent la précision de dessin (A) et les procédés dramatiques des Italiens5, en même temps qu'une certaine prédilection pour les couleurs sombres, et pour les traits vigoureux et de vaste envergure0 (B).
r- fi ri G 1 — S- ^ — «■ — T >5 m-\-&-M 1 T —
.lauchzef, jauchzet dem Herrn, al — — — — — — le Welt7
Aus der Tief - - feiT" ruff ■ — — — icb, Herr, za dir 8
1 Matthesong ouvr. cité, p. 21.
2 Sur ce chanteur, voyez l'ouvrage, déjà cité de M. Cari Thrane p. 20 et p. 25.
3 Mattheson, ouvr. cité, p. 18.
4 Les premiers de la ville avaient été au devant de lui jusqu'à Bergedorf avec six carrosses (Mattheson, ouvr. cité, p. 20).
5 Voyez la puissante simplicité du Jérusalem, die du tôdtest die Propheten.
6 Ce recueil, intitulé Geistliçher Harmonien erster Theil fut publié à Dresde en 1 665 : je renvoie, pour la dédicace et les poèmes qui l'accompagnent, à l'excellent Catalogue critique et descriptif des Imprimés de Musiqne des XVI* et XVIIe s. de la bibl. de l'université royale d'Upsal, rédigé par M. Rafaël Mitjana (T. I, 191 1).
7 Upsal, Tab. 78 : 6.
3 Upsal, Tab. 80 : 62.
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Dans le motet Benedic, anima j/iea, qui n'est conservé qu'en manuscrit, paraît, de plus, son habileté d'écrire à plusieurs chœurs, avec un orchestre somptueux1 On peut, du reste, se former une idée assez exacte du style de Bernhard en étudiant les compositions que M. Seiffert a publiées dans les Denkmàler deutscher Tonkunst^, avec un certain nombre de compositions de Matthias Weckmann. De ce fondateur du Collegium musicum, je ne citerai, à côté des œuvres éditées, que chacun peut étudier, qu'une Fantasia ex D, conservée dans les livres de tablature de Luneburg3. La première partie en est écrite sur ce thème,
h^-fiiz
que le compositeur développe assez longuement (43 mesures), il utilise, vers la fin, à la pédale, un motif tiré des premières notes (mes. 3i),
^ ._ fj^_^_ T_Trj!!^— j^_^_ 1 —
ITTi
1 Upsal, Tab. 82:6a. Ce motet a été attribué à Buxtehude. Voyez l'art, déjà cité de M. C. Stiehl dans les Monatshefte d'Eitner, t. XXI (1889).
2 ire série, n° 6, 190 1.
3 Stadt-Arçhiv, K. N. 209.
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et termine par des accords séparés, suivis d'une cadence fortement établie.
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Le thème de la seconde partie provient du thème de la première.
A É. JL J.
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Il n'est traité en manière de fugue, que dans les premières mesures; bientôt, un autre motif, déjà énoncé dans l'accompagnement, s'étalera, tandis que le premier ne paraîtra plus que dans les parties intermédiaires, ou bien à la pédale.
Ce nouveau sujet, presque toujours présenté en tierces ou en sixtes, entretient le balancement du rythme, et les pulsations en sont encore sensibles dans les accords séparés qui terminent la seconde partie.
Ces accords préparent une pédale de sous-dominante par laquelle se fait la conclusion l.
1 Pour M. Max Seiffert, les compositions de Buxtehude ont une parenté évidente avec cette pièce (art. Weckmann, dans VAllg. deutsche Biogr., vol. 41, p. 385, 1896).
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Disciples de Heinrich Schûtz, Weckmann et Bernhard donnaient, sans doute, une grande place, dans leurs concerts, à la musique de leur maître. C'était le temps où, devenu presque sourd, il consacrait ses dernières forces à écrire sur le sujet de la naissance et de la mort de Jésus1. Outre ces compositions, publiées dans l'édition moderne des œuvres de Schiitz, ils devaient connaître d'autres pièces qui ont été perdues ou sont restées dans l'oubli, par exemple ce Motetto ab8, Jesaia dem Propheten das geschah, que Mattheson admirait2, ou bien cette transcription pour canto solo con j viole du choral Erbarm dich niein, o Herre Gott, où le musicien met une obstination passionnée,
^Efe3s^3^g53i3ÉÉE£l^
Erbarm dich,
erbarm dich,
erbarm dich,
erbarm,
:=fr=3J-^-tv4
barm dich, erbarm, er-barm dich3
ou bien le duo de sopranos, avec deux violons et basse, Liebster, sagt in sussent Schmertzen deine Sulamitin, dont le lyrisme est si tendre, et l'écriture parfois si audacieusement simple, et où le symbolisme est si délicat4; ou, enfin, ce
i Son Histoire de la naissance de J.-C. fut faite vers 1664. La Passion, d'après saint Jean, est de i665; d'après saint Matthieu, de 1666.
2 Ouvr. cité, p. 323.
3 Upsal, Vok. mus. i Hdskr. 34 : 1.
4 Upsal, V. m. i H. 34: 3; copié par G. Dûben le 4 mars 1637 (publ. dans le oe vol. de l'éd. Spitta).
Magnificat pour quatre voix, deux violons, trois trombones et basse continue, si riche d'images fortes l.
Un autre élève de Schùtz, Werner Fabricius, qui avait concouru en même temps que Bernhard, était fort estimé à Hambourg2. Johann Theile, qui s'était soumis au même examen, avait reçu aussi les conseils du maître de chapelle de Dresde3. Enfin, Caspar Fôrster, dont la venue avait laissé un si durable souvenir, n'avait d'autre désir, à son départ de Hambourg, que d'aller visiter Schûtz. Cette vénération pour un tel homme augmentait l'autorité des musiciens qui gouvernaient le Collegium musicum, puisqu'elle témoignait de leur goût. Peu de musiciens, d'ailleurs, étaient plus exercés à juger. Les collections de motets de Gustav Duben, certainement formées, en grande partie, de pièces prônées par les maîtres de Hambourg, nous indiquent leurs curiosités et leurs préférences. DaAs le volume où il réunit les v partitions en tablature qu'il amassa en i663 et au commencement de 1664'*, sont mélangées avec les œuvres nombreuses de Georg Arnold, maître de chapelle de l'évêque de Bamberg5, et avec les œuvres de Tobias Zeutschner0, de Leopold à Plauen7, de Kindermann8 et de Stadelmayer1', des pièces de Foggia l0, de Rigatti11, de Fôrster12, d'Albrici ,3 et de Carissimi n. Le Libro III di Mottetti e concerti de 1664 renferme aussi des compositions tirées des recueils
1 Upsal, V. m. i H. 3+ : 4.
2 Mattheson, ouvr. cité p. 19.
3 Arno Werner, Stâdtische uni fiirstliche Musikpjlege in Weissenfels bis %um Ende des 18. Jahrhunderts, 1911, p. 5g.
* Upsal, Tab. 77.
5 Nulla scientia; Cantate et jubilate ; Salve, suavissime Jesu; Dulcis Jesii; Audite populi, etc.
6 Laudate Dominum; Benedicta sit sancta Trinitas; Quis est que»i metuis; Es erhub sich ein Streil, etc.
7 O felix, o fausta dies.
8 Twbabor.
9 Dominus illuminatio mea ; Audite, gentes.
10 Laetantes canite ; Excelsi luminis ; Laeta nobis refulget.
11 Ave, regnator coelorum, sopr. et 5 violes (sempre adagio e suave).
12 Redemptor Deus.
13 Mihi autem; O bone Jesu.
u Desiderata nobis ; Audite, justi.
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édités, ou copiées d'après des manuscrits; après Albrici, Tunder et Bernhard, auxquels Duben emprunte le plus de motets (quatre œuvres d'Albrici, quatre de Tunder, cinq de Bernhard), figurent deux fois, dans ce volume, Carissimi, J. Heinrich Schmelzer l, Matthias Weckmann, Marcello Minozzi 2, et on y voit les noms de Barthali3, Bontempi '\ Ign. von Ghesel5, Fôrster, H. C. Kapler6, Paul Hainlein7, Alessandro Leardinis,F. Maria Mariani9, Cl. Monteverdi, Aug. Pfleger, Deodati Philetari, prêtre romain1', R P. Roist11, RosenmUller, Stadlmayr, Petr. Vertini12, et Ant. Vermeeren1'. Le Libro 5 di Motetti et Concerti11, daté de i665, comprend des œuvres transcrites de 1664 à 1666. Avec plusieurs des musi ciens nommés dans les recueils précédents, sont cités dans ce livre, G. Duben, Sam. Capricornus, J. R. Ahle15, Balthasar Erben16, Schùtz, Schwemmer, Weiland n, Braun, Pohl ls, et de nombreux Italiens, Carisio I9, M. Cassati20, Silvestro Durante21, Giacomo Arrigoni22, G. A. Grossi, enfin Gioseppo Peranda, ce fameux Affecten-Zwinger que Bernhard avait amené d'Italie23. Dans le Libro 2 di Motetti e Concerti, daté
I Sonata à 6 viol. p. 69; Sonata à j, p. 87.
* Congratulamini ; Cantate Domino.
3 Beatus vir.
* Cor mundum.
5 Venite, sopr. et 6 instruments.
6 Ich bin gewiss .
7 In lectulo meo.
8 Miserator dominus.
9 Caro mea.
10 Salve, rex.
II Quemadmodum desiderat cervus.
12 Laudate dominum .
,5 Laudate pueri. Ce livre de tablature est signalé sous le n° 79. » Upsal, Tab. 81.
15 Ich armer Sûnder.
16 Gtlobet seystu, Jesu Christ.
17 Factum est praelium.
18 Benedicam dominum.
19 Dit II Cieco.
20 C'est Maurizio Cazzati.
21 Anima Christi.
22 Uscite gemiti, concert en chacone (ténor, 2 violons et viole de gambe), î: Matiheson, Grundlage einer Ehren-P forte, p. 18.
de i665 aussi l, paraissent Costante Ruggiero, Henry Dumont2, G. Ant. Grossi.3, Abbatini4, Honorio5, Lucio6, Hor. Tarditi7, G. B. Trabattone8, etc.
Il est impossible de déterminer quelles furent, de toutes ces œuvres, celles que Dùben ne connut que par ses correspondants hambourgeois9. Mais cette énumération, où figurent tant de musiciens qui eurent des relations avec Bernhard, comprend évidemment une grande partie des compositeurs qui fournirent des motets au Colle gium musicum. Nous nommerons cependant encore, sans avoir la prétention de signaler chacun des artistes qui enrichirent le répertoire de Hambourg, Albert Schop, dont les motets pour voix seule et basse continue furent édités à Hambourg, avec les motets de Martin Colerus, en 1667 10. Nous rappelerons aussi que, parmi les instrumentistes de la ville, un violoniste, Dietrich Becker, qui « avait servi en des cours royales et princières » li, écrivait non seulement pour les instruments, mais pour les voix, sur des paroles religieuses u. Ces compositions étaient destinées à une sorte de concert vespéral, et nous savons d'ailleurs que J. Schop et Scheidemann avaient déjà été admirés, quand ils jouaient ainsi le soir, à l'église13: cela nous annonce Y Abend- Musik de Lubeck.
1 Upsal, Tab. 78. Plusieurs copies sont datées de 1666 et de 1667.
2 Vulnerasti cor meum.
3 O sanctissime Jesu ; Venite advenae.
* Dilatatae sunt tribulationes.
5 O bone Jesu.
" O quam.
7 Ego dirmio.
8 O dulcedo amoris. Il y a aussi plusieurs pièces de Peranda.de Fôrster, etc. Je donne seulement ces quelques indications; on ne tardera pas, sans doute, à publier le catalogue complet de cette collection.
9 Beaucoup de ces transcriptions sont faites d'après les œuvres imprimées.
10 Exercitia vocis.
11 Dédicace de ses Musicalische Frùhlingsfrùchte, 1668. Cf. l'article de M. Werner Wolffheim, Mitteilungen ^ur Geschichte der Hofmusik in Celle (i635— 1706) dans la Festschrift "u R. v. Liliencrons go. Geburtstage, p. 4" et p. 426.
12 Der Herr ist mein Hirt, bibl. de Wolfenbùttel, ms. 294, fol. 88 a.
13 Dans son Lexicon, Walther nous signale les sonates faites sur des chorals, que Becker avait composées pour ces concerts (p. 82). Voyez, dans le même ouvrage, l'article consacré à J. Schop (p. 536).
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Enfin, pour terminer cette brève description de la prospérité musicale de Hambourg, observons que, le 22 février 1667, Christine de Suède y donna un « opéra masqué » dont la musique était très belle l, et que, le 20 avril, le maréchal Wrangel, étant venu dans la ville, demanda que l'on y fît musique à l'église Saint-Michel, et, charmé de ce qu'il entendit, désira que le même concert lui fût offert à son retour, au mois de juin2.
D'être adopté, et mis au rang des premiers, dans cette région de l'Allemagne où la musique avait de tels patrons, de tels défenseurs, une vie si diverse et si forte3, Dietrich Buxtehude recevait, pour ainsi dire, la consécration. Il l'attendit quelque peu, et cela prouve que l'on ne se décida qu'à bon escient. Tunder était mort le 5 novembre 1667 : l'organiste d'Elseneur fut élu à la Marienkirche de Lubeck, le 11 avril 1668 '*. Le 23 juillet suivant, il fut admis à la bourgeoisie dans cette ville: l'un de ses témoins était Angelink Hansen ; l'autre, Bastian Spangenberg5. Quelques jours plus tard, le 3 août, 9e dimanche après la Trinité, il épousait Anna Margaretha Tunder, fille de son prédécesseur. La cérémonie eut lieu dans la maison de Johann von Essen6.
* Voyez Arckenholtz, Mémoires pour servir à Vhist. de Christine, II. p. 106. On représenta « le palais enchanté d'Armide, (Cf. Bon de Bildt, Christine de Suéde et le cardinal Atfolino, 1899, P- +1-)- Dans ;'orchestre formé d'instruments à cordes, il y avait 60 musiciens, dont on avait fait venir la meglior parte dalle corte circonuicine (Bibl. univ. de Montpellier, ms. H n° 258, fol. 97 et fol. suiv. — Commnniqué par M. H. Mérimée).
2 Julius Faulvvasser. Die St. Michaelis Kirche in Hamburg, 1901, p. 29.
3 La musique de Prleger accompagna les cérémonies de l'inauguration de l'université de Kiel, dont la Panegyrica descripiio fut publiée en 1666 (Bibl. du conserv., 17578).
* H. Jimmerthal, Dietrich Buxtehude, Lubeck, 1877, p. 4. Jimmerthal assure que Buxtehude était venu à Lubeck dès 1667, avant la mort de Tunder, et s'était fait apprécier. Ce voyage de Buxtehude est admis aussi par M. C. Stiehl (Musikgeschichte der Stadt Lubeck, 1891, p. i^)-
5 Communiqué par M. C. Stiehl.
6 Lubeck, Staats-Archiv, St. Marien Copulations Register, tôbo — ijoi , p. 84.
Le poète lauréat, Daniel Bâhrholtz, d'Elbing, écrivit l'épithalame, où il donne, comme de juste, dans l'allégorie, évoque Zypris, et ne nous apprend rien de bien particulier sur les personnages qu'il loue; car c'est peu que de lui entendre dire que Tunder est « grand et fameux », et que der tapfre Buxtehude est, en somme, bien à la place qui lui convient, dans les fonctions d'organiste et de Werkmeister à Sainte- Marie1. A peine, d'ailleurs, est-il installé que la musique, à l'église, se développe et se fortifie : dès 1669, il faut acquérir des flûtes, bâtir, près de l'orgue, quatre tribunes pour les chanteurs; en 1672, on achète une grande Octav-Geige et un violone, pour jouer la basse2.
La première composition de cette période, qui soit datée, est un Canon a 3 in Epidiapente et Epidiapason, que Buxtehude propose le 12 may 16jo dans le Stammbuch de Meno Hanneken3. Meno Hanneken était le fils du Superintendent de Lùbeck et de Justine-Eleonore Menzer. Etudiant à l'université de Giessen, où son frère était professeur, il acquit le titre de candidat en théologie; dès i665, il avait publié, sous le titre de Maria certans, une oratiiincida en mémoire de Marie-Elisabeth de Holstein, femme du landgrave Louis de Hesse*. Buxtehude inscrit d'abord sa devise {Symboliim), Non hominibus sed Deo, puis rédige une dédicace en français : En reconnoissance de l'honneur que j'ay en de vre conversation je vous offre une petite chanson qui vous représente mon humeur et vous donnera, sans doute, quelquefois sujet de vous souvenir que je suis, Monsieur, vostre très humble serviteur. Dieteric Buxtehude, organiste de l'Eglise de Sainte Marie à Lubec.
1 Bei glûcklicher uni lieblicher Verbindung Herm Dierch Buxtehuden, wohlbestellten Organisten und Werkmeisters bei der St. Marien Kirche alhie in Lùbeck, mit Jungfer Anna Margarethe Tunderin, welche den 3. August des 1668 Jahres erfreulich vol^ogen ivard, par D. Bâhrholtz, K. G. P. (Bibt. de Lùbeck, Buxt. Mappe, Ia). Voyez, sur Bâhrholtz, l'ouvrage de M. le Prof. Neubaur. Je n'ai pn trouver l'épithalame de J. W. Petersen, que signale J. Boite [Vierteljahrsschrift fur Musikwissenschaft 1892, dans l'art. Das Stammbuch, J. V. Meder's).
2 H. Jimmerthal, Dietrich Buxtehude, 1877, p. 9.
3 Bibl. de Lùbeck; M. C. Stiehl en a donné le développement.
4 Moller, Cimbria literata, I, p. 234.
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m^^^^êm:^^^ï^m
L)i - ver - ti - sons nous au-jourd'huy, beuvons, beuvons, beu
fe^m^fe^^g^^^g
vous, à la san-té de mon a - my, beuvons, beuvons, beuvons, à la san-té, san-
té, à la san-té de mon a - my
L'année suivante, Buxtehude consacre un travail de contrepoint fait sur le choral Mit Fried und Freud ich fahr dahin (cantique de Siméon), au souvenir du père de cet étudiant, mort le i5 février 1671 l. Il s'y montre fort habile, présentant deux strophes du cantique, traitées à quatre voix de telle sorte que, dans la première, le thème peut passer à la basse, et être accompagné des mêmes motifs, intervertis (A), et que, dans la seconde, le thème est pris à la basse par renversement, et tous les motifs du contrepoints sont retournés (B)2.
1 C. Stiehl (Monatshefte fur Mus. Gesch., XXV, p. 35). Pour les obsèques du bourgmestre David Gloxin, qui mourut le 7 février 1671, Adam Tribbechovius fit un discours où il évoque aussi la mémoire du vieillard Siméon
Abbildung einer seligen Heimfahrt aufi dem ^eitlichen ins ewige Leben, nach dem Exempel Simeons, bey Leichbegàngnifi D. Dav. Gloxins vorgestellet, Lûb. 1671. Cf. Moller, Cimbria literata, I, p. 211).
2 Ce choral est publié par M. Reinhard Oppel dans le Bach-Jahrbuch de 1909 [Buxtehudes musikalischer Nachruf beim Tode seines Vatcrs, mit einer Notenbeilage), p. 125.
(A) Contrapunctus I.
^ï*feM
ir^i
Evolutio.
SÈE
fit- *
Contrapunctus II.
i Jib/i j 1 i j rrn &à l** j j
"i-Fff
Evolutio.
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Ce Meno Hanneken, candidat en théologie, était évidemment grand amateur de musique. En 1673, nous trouvons encore son nom rapproché de celui de Buxtehude, dans la dédicace de la Pars prima Missarum1 que Johann Theile fait imprimer, en cette année, à Wismar. Il y a, pour nous, beaucoup de choses intéressantes en cette dédicace. L'auteur la date de Lubeck, et la liste des 23 personnes auxquelles elle est adressée, nous apprend quels étaient, alors, les musiciens et les personnages de Lubeck et de la région qui avaient, en art, des prédilections communes. Il suffit que Buxtehude ait vécu au milieu d'eux, pour que leur nom ne nous soit pas indifférent. Theile désigne, successivement, Hans Albr. Thielke, bourgmestre de Ratzebourg; le cantor Samuel Franck, beau-frere de Buxtehude; Justus Tribbechovius, Collega Scholae au Catharineum de Lubeck, ancien recteur de Môlln2; Andréas Luders, maître aussi au Catharineum^; Joh. Schleth (Schlete) organiste de Saint-Jacques; Heinrich Hasse, organiste de Saint-Pierre; Johann Koch, organiste de la cathédrale''; Joh. Friedr. Zuber, musicien du conseil à Wismar"'; Peter Leuthâusel, musicien à Lubeck6; Fried. Osnobriicken, marchand à Lubeck; Philip von Halmael, marchand en Hollande; Berendt von Warle, et Ludolfif Wedemann, marchands à Lubeck; Joh. Schatz, musicien du conseil à Stettin; Christ. Lakemann, cantor à Wismar7; Meno Hannekenius, candidat en théologie; Daniel Ventzke, cantor à Ratzebourg; Johann Phil. Rothe, musi-
1 Pars prima Missarum 4 & 5 Vocum pro pleno Choro cum & sine Basso Continuo, juxta veterum conirapuncti stylum, 1673. Bibl. nat. Vm1, 896.
2 Moller, Cimbria literata, I, p. 689.
3 11 était peut-être de la famille de Marcus Luders, né à Buxtehude en 1 566, admis à 12 ans dans le chœur de musique de Christian duc de Mecklembourg (Moller, II, p. 404).
* Voyez plus haut.
5 Voyez l'art, de M. E. Praetorius, Mitteilungen ans norddeutschen Archiven, etc. (Sammelbànde der I. M. G., VII, p. 252).
6 M. C. Stiehl cite un Georg Leutheusel, dont le père et le grand-père furent musiciens du conseil de Lubeck, qui fut aussi Rathsmusiker, et mourut en 1672 (Lùbeckisches Tonkûnstlerlexikon , p. 12).
7 Art. cité de M. Praetorius, p. 228 (Lackmann).
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cien du conseil à Lûbeck1; Dietrich Buxtehude; Joh. Adam Reincken, organiste de Sainte-Catherine à Hambourg; Joh. Koch, Collega de la Domschule à Lùbeck; Joachim Schevius, maître au Catharineum de Lùbeck; Joh. Schommer, cantor à Rostock2. Ils avaient tous, de leurs deniers, contribué à la publication de ces Messes. Theile avait considéré comme un exercice de piété de les écrire, et ne s'était décidé à les publier que pour honorer Dieu, et lui rendre grâces. Il venait d'être gravement malade, jugeait qu'il ne devait qu'à la faveur divine d'avoir échappé à la mort, et se proposait de témoigner sa reconnaissance en offrant une seconde collection de Messes, et diverses œuvres, « si Dieu lui accordait vie et santé » 3.
Dans cette œuvre, Johann Theile avait eu le dessein d'écrire «dans le style de contrepoint des anciens maîtres». Il ne compose point pour des chanteurs à la voix délicate, mais pro pleno choro. Plus on y mettra de voix et d'instruments, plus l'effet en sera beau4. Cette musique ne prétend qu'à une simplicité vigoureuse. Il est facile de trouver où Theile a pris l'idée d'un tel retour à la vieille manière. Dans l'avis au lecteur qui précède ses Musicalia ad chorum sacrum (iÔ48),Heinrich Schutz dit qu'il importe de réveiller les études de contrepoint; il adjure les jeunes compositeurs allemands de mordre à cette dure noix, s'ils veulent atteindre la moelle et la quintessence de la musique. Et il prêche d'exemple.
Vers la fin de sa vie, il avait demandé à son élève Christoph Bernhard de composer, pour ses funérailles, un motet à 5 voix, « d'après le style de contrepoint palestrinien », et il avait eu grande joie en recevant ce motet où, disait-il, il ne voyait pas une note à changer5. Or, ces messes de Theile étaient placées, justement, sous le patronage de
1 Luthiste, musicien du conseil depuis iôr>g (G. Stiehl, Lûb. T. K. lex,, p. i».
2 M. Praetorius (art. cité, p. 24Ô) signale un certain Joachim Schummer.
3 Dédicace (fol. b a) et avis au lecteur (fol. 4^).
4 Avis au lecteur (fol. 4 a).
;' Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pfortc, p. 323.
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Bernhard qui, dans un Sendschreiben, félicite l'auteur d'avoir suivi la trace des anciens et rendu à l'église leur style, dont l'harmonie, vraiment majestueuse, exempte de toute sensualité, est, mieux que nulle autre, digne du temple de Dieu. Une telle musique, ajoute Bernhard, est encore en usage dans la chapelle du pape, chez l'empereur, à la cour de Saxe et dans d'autres chapelles allemandes ou étrangères. «Bien plus, de notre temps, s'est appliqué heureusement, à cela, un grand roi de Portugal1, duquel on pourrait dire qu'il était né pour le relèvement d'un grand royaume et de la Composition». En suivant un tel exemple, Theile peut compter sur l'approbation de ceux qui s'y connaissent, et prendre d'autant moins garde au mauvais esprit des gens pour qui tout ce qui est ancien ne vaut plus rien, car ils ne voient d'art que dans la nouveauté. En outre, cette musique a l'avantage de ne pas être difficile; on l'accueillera par tout, tandis que «notre style d'aujourd'hui effraie les acheteurs, par la rapidité des notes et la multiplicité des parties ». A cette attestation de Bernhard, le Sitbrector Lycei Lubecensis, David van der Briigge, « bibliothécaire du sénat », joignit des vers latins où des jeux de mots bilingues sont brodés sur un texte tramé de réminiscences antiques2. Cinq de ces messes sont écrites à quatre voix, la sixième à cinq. Theile aime à y prolonger le jeu des imitations strictes :
Alla brève
1 Jean IV. Voyez sa Defensa de la Mvsica moderna, écrite en 1649 (Bibl. nat. Ris. V, 1548).
2 Poeta in effundendis versibus Lalinis (sed justo citius, nulla lima adhibita, saepe deproperatis, perqvam expeditus) Moller, Cimbria literati, l, p. 72, Subrcctor depuis 1664, van der Brugge mourut en 1688.
3 Kyrie de la première messe.
TZ
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Alla brève
Ténor
ii1 ii r i i -•■ r i
Il I fi il
La quatrième messe est faite Super Nun kom der Heyden Heyland. Dans le premier Kyrie, la mélodie du choral est présentée par le soprano; dans le Christe, par l'alto, dans le dernier Kyrie, par la basse. Dans le Gloria, le cantique est énoncé en entier, par chacune des différentes voix, successivement.
Le Kyrie de la cinquième messe est composé sur deux thèmes qui se ressemblent,
Ky -ri - e, Ky-ri - e e
lei-son
1 Christe de la première messe.
2 Kyrie de la deuxième messe.
^sj|=£
Christe, e-lc-i - son, Chii
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et le dernier Kyrie est une répétition du premier. La messe à cinq voix est d'un style fort observé, comme les précédentes. Theile use d'ailleurs, dans le contrepoint, de certaines libertés, que l'on admet généralement au XVIIe siècle1, et il ne s'interdit point d'employer, dans l'harmonie, les tournures modernes. Cependant, son intention d'imiter les anciens, n'est pas sans alourdir son œuvre, et sans la dessécher. De peur d'en imaginer de frivoles, il choisit des motifs sans' grâce, et ses développements sont d'une austère symétrie, qui accable. A la vérité, il essaie, parfois, d'être expressif, indique des nuances2, adopte même des formules de récitatif3. Mais l'ensemble n'a point de vie. Pour ressusciter la musique du siècle passé, Theile n'offre que de l'application ; il manque de cette clairvoyance qui pénètre dans le cœur du modèle, et sa technique est, en somme, étroite et médiocre.
La même froideur formaliste paraît dans la Passio Domini nostri Jesu Christi qu'il publie, en 1673 aussi, à Lubeck. Même prédilection pour les finesses d'école: une ritournelle forme un canon exact de tout point.
Buxtehude, qui avait aidé Theile à éditer ses messes, le sert ici encore: tandis que David van der Briigge et Meno Hannekenius recommandent l'ouvrage au lecteur en vers latins, Andréas Luders et Buxtehude en disent les mérites en vers allemands. L'organiste écrit quatre strophes de six heptamètres, s'excusant de se mêler aux savants pour rimer en l'honneur du « noble Theile, son ami », le fortifiant contre les attaques des envieux4, le félicitant de ce que des princes goûtent ses œuvres, et lui souhaitant de gagner, célèbre déjà, plus de gloire encore. Theile devait quitter Lubeck avant même que cette Passion ne fût publiée: appelé par
1 Voyez l'exemple C, 2e messe; cf. le choral de Buxtehude, cité plus haut (A, fin de la ire messe).
2 P ano à la fin de Judicare vivos et mortuos, dans la 5e messe, Adagio pour le Crucifixus de la même messe.
3 De la constitution la plus simple, d'ailleurs, et semblables à des fragments de psalmodie (2e messe, Suscipe deprecationem nostram).
4 Ces allusions à l'envie sont un des thèmes les plus familiers aux poètes de ce temps; voyez, par exemple, la de'dicace de la Wandlungs-Lwt de Jak. Schwieger (i656).
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le duc Christian Albrecht de Holstein, il reçut la charge de maître de chapelle à la cour de Gottorp *.
Evidemment, Buxtehude admirait cette musique austère: peut-être même jugeait-il que Theile méritait d'autant plus d'estime qu'il dédaignait de plaire, et s'entêtait, « noblement», dans un art hautain. Mais éprouva-t-il le désir d'étudier les raisons de cet art avec Theile lui-même, et de se soumettre à sa discipline ? Walther affirme que, après avoir formé à Stettin plusieurs organistes et musiciens, Theile agit de même à Lùbeck, et fut le maître « entre autres, de Buxtehude, de l'organiste Hasse et du musicien du conseil Zachau » 2. Si Walther n'avait cité que Buxtehude et Hasse, on pourrait croire qu'il avait trouvé leurs noms dans la liste jointe aux Messes de Theile, et qu'il avait interprété cette mention. Mais il signale encore Peter Zachov, musicien du conseil, élu sans doute vers 16723, dont Theile ne dit rien dans son avant-propos; il s'est donc renseigné autre part. Son Lexicon est de 1732: Theile vécut jusqu'en 1724, laissant un fils, organiste à Naumbourg, chez lequel il passa les derniers moments de sa vie. Walther, né en 1684, a pu fort bien connaître Theile. En outre, il a recueilli un grand nombre de pièces d'orgue de Buxtehude, que lui avait communiquées Andréas Werckmeister, ami du compositeur '*; il est un familier de Wilhelm Hieronymus Pachelbel, dont le père fut en relations avec Buxtehude; enfin, il a fréquenté Jean- Sébastien Bach, dans le temps même où ses souvenirs de
1 Cf. F. Zelle, J. Theile und N. A. Strungk, 1891, p. 3.
2 Musicalisches Lexicon, 1732, p. 602. A Weissenfels, dit Walther, .Theile avait reçu de Schûtz «die reinen grundmâfiigen Sdt^e in der Composition». Walther ajoute: a Hiemechst begab er sich nach Stettin, und unterrichtete daselbst Organisten und Musicos ; desgleichen er auzh 72/ Lùbeck vornahm, und unter andern des bekannten Buxtehuden, des Organisten Hasse, des Raîhs Musici Zachauens, und anderer Informator ward».
3 C. Stiehl, Lùb. T. K. Lex.. p. 19. « Petrus Zachou, Musicus et Cornicen Senatorius Lubecensis», écrit Mol 1er (Cimbria lilerata, I, p. 74S). Voy. le titre de ses œuvres pour les instruments (iGS3 et i6g3) dans le Lexikon de M. Stiehl et dans Moller. Walther donne aussi, pour élève de Theile, Chr. H. Aschenbrenner, qui reçut ses leçons à Stettin. sans doute, en 1668. Aschenbrenner était le beau-fils du musicien de Stettin, Job. Schatz, nommé dans la dédicace de Theile (Lexicon, p. 53).
1 Matiheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, p. 388.
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Lûbeck sont très vivaces l. Il n'est donc pas vraisemblable que ce qu'il rapporte au sujet de Buxtehude et de Theile soit absolument faux. Mais il serait fort dangereux d'accorder créance à son témoignage, sans discussion. Observons d'abord que, si Buxtehude l'appelle le «noble Theile», s'il célèbre sein lobwerthes Ùben, et signale avec complaisance die schônen Sachen \ Die er kûnstlich wei/3 zu machen, s'il lui promet, en somme, la renommée, il ne laisse pas entendre, fût-ce par la plus discrète, la plus prudente même des allusions, que Theile lui ait appris quelque chose2. Et cependant la forme poétique lui aurait permis d'envelopper cet aveu et de sauvegarder entièrement son amour-propre, tout en s'acquittant envers celui dont il eût reçu des leçons ou même seulement des conseils. Etait-il donc libre de toute reconnaissance envers lui? Pour Spitta, Theile n'enseigna jamais rien à Buxtehude, parce que Buxtehude était son aîné de plusieurs années3. Cette raison n'est pas décisive: il peut arriver qu'un musicien, sachant déjà bien son métier, tire profit des avis d'un musicien beaucoup plus jeune que lui, surtout si celui-ci est, sur quelque point, d'une habileté exceptionnelle. Or, dès ce temps-là, Theile s'ingéniait à composer des canons, et il avait le goût des difficultés, tellement que, par la suite, il acquit une réputation singulière, pour ses préceptes et ses exemples de contrepoint double et d'art canonique, et pour son talent à proposer des énigmes musicales *. A la même époque, nous l'avons vu, Buxtehude s'intéressait aussi aux recherches de contrepoint et écrivait volontiers des canons. Prit-il modèle sur Theile? Il serait bien difficile de le démontrer. Depuis quand, d'ailleurs, Buxtehude, connaissait-il Theile? A la vérité, il avait pu entendre parler de lui dès le temps où cet inventeur de problèmes enseignait la théorie aux musiciens de Stettin, ville natale de Samuel Franck, son beau-
1 Voyez le Ier vol. du J. S. Bach de Spilta.
2 Voyez le poème joint à la Passio... sec. Mat th. de Theile ( 1 6j3).
3 Walther donne 1646 pour date de la naissance de Theile {Mus. Lex.
4 J. Theile und N. A..Strungk, de F. Zelle (Berlin, 1891).
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frère1. Mais le penchant de Buxtehude pour les exercices d'école s'était manifesté, sans doute, bien avant que Theile ne fût devenu maître en cela. Beaucoup de compositeurs, en Danemark ou dans le Nord de l'Allemagne, se faisaient un jeu d'imaginer des thèmes de canons. Les élèves de Sweelinck imitaient en cela leur maître2, et, partout, ces récréations savantes étaient à la mode. Caspar Fôrster avait dédié à Scacchi, en 1643, une pièce à trois voix qui se terminait par un canon, et plusieurs autres musiciens de la chapelle de Varsovie avaient, de même, offert à leur chef une composition en forme de canon3. En i664, Joh. Jakob Lôwe, d'Eisenach'*, avait publié toute une collection de canons que, disait-il, il n'était arrivé à achever qu'à force de travail, et Schutz avait loué son entreprise5. C'en était assez de ces travaux, et d'autres encore que nous ne citerons pas ici, pour décider Buxtehude à s'essayer dans ce style, avant même d'être à Lubeck. Mais, apparemment, quand Theile fut dans la même ville que lui, ils s'associèrent dans leurs expériences et s'appliquèrent à résoudre les mêmes difficultés, l'un, sans doute, avec plus de verve, en artiste, l'autre avec plus de méthode et un peu de lourdeur doctorale; d'où, peut-être, cette légende qui nous présente le musicien d'inspiration, disciple du grammairien6.
Cependant, s'il ne fut point, à proprement parler, l'élève de Theile, Buxtehude se rapproche de lui encore autrement que par son goût pour les subtilités du contrepoint. Il n'est
1 En 16G8, il donna des leçons à Christian Heinrich Asehenbrenner, né en 16D4 à Alt-Stettin (Walther, Musikalisches Lexicon, p. 53).
2 Cf. la Vierteljahrsschrift fur Musikwissenschaft, Vit, p. 227 (art. de M. Seiffert), les Monatshefte fur Musikgeschichte, XXVI, p. 157 (art. de M. C. Stiehl), le Tijdschrift der ^'ereeniging voor Noord-Ncderlands Mu^iekgeschiedcnis, II, p. 201, etc.
3 Mattheson, ouvr. cité, p. 72.
1 11 semble que, en réalité, Lôwe était de Vienne: voyez Chrysander (Jahrbûcher fur musikalische Wissenschaft, I, p. 1Ô2).
5 E. L. Gerber, Neues liistorisch-biographisches Lexikon der Toiikïinstler, III, col. 25l.
6 On pourrait, aussi bien, attribuer à Buxtehude une certaine influence sur Theile, influence qui se trahirait par certains tours de chant, et certains procédés expressifs ou descriptifs. Mais tout cela est commun aux musiciens de cette époque.
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pas téméraire, même, de prétendre que l'influence de Theile se reconnaît, dans une messe à 5 voix, qui est entièrement écrite, comme les messes de cet auteur, à la manière des maîtres anciens. Cette œuvre, très habilement écrite, ne comprend que le Kyrie et le Gloria in exceisis1. Le caractère en est grave, mais les motifs sont chantants : dans le thème du premier Kyrie, passe le souvenir des maîtres italiens2.
Sopr. /»
Sopr.
Ky -
lei
Alto
Kv
lei
Kv - -
lei —
son,
Hgî:
Tandis que le premier Kyrie se termine par l'accord de /« majeur, le Christe finit sur la dominante, et le dernier Kyrie rétablit le ton. Il y a ainsi, dans cette composition, une évolution tonale dont les « anciens » n'avaient pas l'idée, mais que Theile sait diriger à son gré3.
1 Upsal, Vokalmusik, VI, 16.
2 Cf. La Guamina, de Gioseffb Guammi, publ. dans la Nova Musices organicae Tabulatura de J. Woltz (1617, III, n° 42), reproduite par A. G. Ritter (Zur Gesch. des Orgehpiels, II, 1884, p. i5).
3 Le Christe, dans sa ire messe, finit par l'accord d'wf, tandis que le Kyrie est en fa. Mime conclusion à la dominante dans le Christe des autres messes.
Le groupe des trois voix élevées commence le Christe, puis l'ensemble gagne en profondeur et en plénitude, avec une heureuse diversité, sans que le compositeur abandonne le sujet que les soprani et l'alto ont traité d'abord en teintes claires.
Chris - te
lei
KI
-JÊ=É:
Chris - - - te
wm
Chris
— lei —
— te
T-sh
lei
— — son l'en. : Chri
Le thème du dernier Kyrie dérive du thème du premier:
Ky - ri — e
Ky - - ri — e e - - lei
LE3Z — 4©^- fs— L —
l'en. : Ky - - - ri - - e
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Après que le ténor et la basse ont dit Et in terra pax homimbus, les mots bonae voluntatis viennent d'en haut, isolés : Buxtehude sacrifie la logique du texte à l'image, fort expressive, qu'il obtient en divisant ainsi la phrase :
bo
zpsLzzc --s> — si-
§ÈEE
bo Et in ter-ra pax ho - mi - ni - bus
^rT^f_ |_r - _^^g_jj^r^
-gE|Eg^g|^
Et
in ter - - ra pax lio - nii - - - ni - bus
Dans cette polyphonie grave, il accueille des motifs bien modernes,
£?Tfegfg
f,lo - ri
ca - mus te
il ne se croit point tenu d'appauvrir la mélodie,
zstazzjzdrfzzq:
Do — mi - - ne. De - — us, Rex — — -
ou de rejeter l'harmonie de son temps,
— cœ - les - tis
De us
pa
- ter
oui - ni — po - tens
r I-t-H ni-r-rà zTt-J
dit &.
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f»|^^life^
-1 hs,
(.lesu Christe)
(Filius patris)
et emploie, suivant l'usage, un motif chromatique significatif1.
[Ê-^rf^if^fï^z^Ë!
Mi — se - re - re, mi - se -re ------ re nos — tri
En cette même année, où il s'intéresse aux austères travaux de Johann Tlieile, Buxtehude publie, à Lubeck, une Aria composée pour le mariage de Christoph Siricius, secrétaire de la ville, fils d'un ancien pasteur de la Marienkirche'1, qui épousa, le 2 juin 1673, Dorothea von Degringk. Cette œuvre, écrite pour soprano, deux violes de gambe, deux violons et spinetto, a été rééditée par M. Cari Stiehl3.
1 II l'emploie aussi sans intention expressive {Tu solus altissimus, et Amen) : il n'a pas besoin, d'ailleurs, d'avoir recours aux recettes pour émouvoir, mais il trouve ce qu'il faut dire (voyez les eleison, à la fin du Christe; le suscipe, et le propter magnam gloriam titatn). Il parait, en outre, qu'il connaît bien la musique du XVIe s. (voyez les motifs du Christe, et du Domine, Deus, rex cœlestis, au premier soprano).
2 Sur la famille Siricius, voyez Moller, Cimbria liierata, I, pp. 63 1 et 632. Joh. et Mich. Siricius avaient voyagé dans les pays Scandinaves.
3 Rob. Eitner, Cantaten des 77. und 18. Jahrhunderts {Beilage ju den Monatshe/ten fur Mus. Gesch., 18S4— 1886, p. 160).
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Les to.irnures mélodiques y sont très agréables, et le chant ne manque point de chaleur, ni de tendresse : la forme a ceci de particulier, que les instruments ont presque autant d'importance que la voix, la ritournelle ayant onze mesures, le chant quatorze. Les violes de gambe accompagnent le soprano : à la fin de la strophe, les violons, comme s'ils étaient appelés par ces paroles, Anf ! Saiten, auf ! jouent la ritournelle, écrite à cinq parties, en imitations, et fort animée.
C'est au commencement de cette année 1673, que nous voyons, pour la première fois, mentionner les concerts d'église qui, sous le nom d* Abendmusik, avaient lieu à l'église Sainte-Marie. Le i3 janvier, on inscrit, dans le registre des délibérations de l'église, ce vœu, que les candidats aux places de musicien de la ville soient obligés à jouer, sans être payés, aux cinq «musiques du soir»1. Il semble que, alors, cette institution était encore assez récente: dans sa description de Lubeck, publiée en 1666, Conrad von Hôveln, qui, d'ailleurs, cite les principaux musiciens de la ville, ne dit rien des Abendmusiken'2. Par une lettre de remerciements, adressée par Buxtehude aux «anciens et aux compagnons » des corporations commerçantes, nous savons que les Abendmusiken avaient été fondées, parce que les corporations l'avaient désiré3. A l'origine, tout se passait avec la plus grande simplicité. Vers 1762, un homme qui avait environ 90 ans, racontait à Caspar Ruetz, cantor à Lubeck, que, dans sa jeunesse, ces «musiques» se faisaient en semaine, le jeudi. Avant d'aller à la bourse, paraît-il, les bourgeois avaient eu, «dans le vieux temps», le louable usage de se réunir à l'église Sainte-Marie, où, à de certains moments, l'organiste jouait en leur présence, pour leur faire « passer le temps », les distraire et gagner leur bienveillance. On avait fort bien accueilli cet essai, et quelques gens
1 C. Stiehl, Musikgeschichte der Stadt Lubeck, 1891, p. i5.
2 Der Kâyserl. freien Reichs-Stadt L.ùbcck Glaub- und Besàhewûrdige Herrligkeit.
3 Briefe von D. Buxtehude, publ. par M. Hagedorn dans les Mittheilungen des Vereins fur Lùbeckische Geschichte und Alterthumskun de, 188S, p. 194. Lettre du 28 janvier 1687.
riches, qui aimaient la musique, l'avaient favorisé par leurs présents. D'où l'organiste avait été incité à s'adjoindre quelques violonistes, puis des chanteurs, si bien que, de ces modestes origines, sortit eine starcke Music, menée à beau bruit et grand fracas; et Ton finit par en réglementer l'exécution, qui fut fixée aux deux derniers dimanches « après la Trinité », et au deuxième, au troisième et au quatrième dimanche de l'Avent1.
Ce sont donc les corporations marchandes qui fondent ces concerts: ils se développent dans les années où la bourgeoisie prend la haute main dans le gouvernement de la ville, où les représentants des commercijrenden Znnfften sont les plus nombreux dans le conseil2, où les gens de négoce veulent, avec ostentation, tenir la place des nobles. Le luxe croît rapidement. Aux noces, les Rathsweiber lancent les modes, et les marchandes s'empressent de les adopter : les femmes paraissent aux baptêmes avec de somptueux ajustements de baladines: les cheveux sont frisés de mille boucles3; le règne des coiffeurs est venu, et les hommes portent des perruques à la française dont le faiseur, un certain Lambert Grandjean, ne doit pas chômer4.
Il faut noter que, en cette année 1673, où les Abendmusiken sont, pour la première fois, mentionnées dans un acte, la bourse est installée dans l'ancien Gewandhans des drapiers, près du Rathhaus* ; la même année aussi, l'église achète deux trompettes construites d'une manière particulière, et telles que nulle chapelle princière n'en possède encore0.
1 Cité par M. Seiffert dans son article Buxtchude-Handel-Bach {Jahrbuch der Musikbibliothek Peters fitr igo2, p. 17).
2 M. Hoffmann, Geschichte der freien und Hansestadt Lûbeck, II, I892, pp. 101 et 102.
3 K. Th. Gaedertz, Archivalisdie Nachrichten ûber die Theaterjustànde von Hildesheim, Lûbeck, Lùneburg im 16. und 1 7 . Jahrhundert, p. 48. Voyez aussi les remarques au sujet du luxe des vêtements, dans les articles de M. E. Hach, Aus den àlteren Lùbecker Kirchcnbùchern, dans les Mittheilungen des Vereins fitr Liibeckische Gesch. VII, p. 97. pp. 101 et 102.
* Lambert Grandjean est cité dans le Taufregister de la Maricnkirche, écrit du 3 mars 1670 au dernier jour de février 1693, p. 64 (Lûbeck, Staatsarchiv).
6 M. Hoffmann, ouvr. cité, p. 104.
e Jimmerthal, Dietrich Buxtehude, 1877, p. 9.
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Peut-être a-t-on le droit de conclure, de ces petits faits rapprochés, que les «musiques du soir» vont atteindre à peu près dans le même temps, à la prospérité, puisque les musiciens seront nombreux, les instruments excellents, et que, tout fiers de se montrer dans leurs nouvelles charges et de s'assembler dans leur nouvelle bourse, les marchands tiendront à honneur de rendre abondante la beliebte Collecte, gain de l'organiste1.
Buxtehude pouvait compter, d'ailleurs, dans cette entreprise, sur l'appui des personnages les plus importants de la ville. Nous avons déjà vu qu'il était traité avec bienveillance dans la famille du Super intendent Hannekenius, et par Christoph Siricius, fils de l'ancien pasteur de la Marlenklrche. Il avait hérité de la considération que les gens haut placés témoignaient à Tunder, qu'ils allaient entendre en foule'2, et dont la veuve reçut encore des présents, en souvenir, sans doute, de son mari3. Ainsi, la femme du bourgmestre David Gloxin consent à être la marraine de sa fille Ma^dalena Elisabeth, dont Thomas Plônnies est le parrain l. Margareta Plônnies et Margareta Catharina Rodde assistent, le 27 février 1671, au baptême de Margareta Buxtehude5. Anna Sophia a pour parrain Matthaeus Rodde junior, pour marraines la femme du pasteur Balemann, et Margareta Catharina Rodde6. Le 3o août 1678, la femme du bourgmestre Joh. Ritter est marraine d'une seconde Anna Sophia7. En 1675, Buxtehude composait une Aria, pour le mariage de la fille de Ritter, Anna Margareta, avec Achilles Daniel Leopold, docteur «es droits»8. Les six
1 Cette Collecte est signalée par Buxtehude dans sa lettre du 28 janvier 1687, citée plus haut.
2 Mattheson, Grundlage einer Ehrenpforte, p. 227.
3 Mitteilungen des Vereins fur Liibeckische Geschichte und Alterthumskundc, IX, p. i52. Voyez plus haut, p, iod .
* Taufregister de l'église Sainte-Marie (i65g — 1676), p. i85.
5 Ibid., p. 200.
6 Ibid., p. 229, 8 avril 1672.
7 Taufregister de Sainte-Marie (1676—1693), p. 68.
8 Ils eurent un fils aveugle, qui aima les lettres et la musique (Moller, Cimbria Ut., I, p. 341).
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couplets sont chantés sur une mélodie assez agréable, sans grande invention,
!f-6-rr^ -^FF ~~ ~=T :zF:
Ge - slreuet mit Blulinien den Held, der be-sie-get Die,vorder die
to:
t-~.t=fz:f==p:
Continuo
Tapfer-keit sel-ber er - - Iie-get;
PU
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Herr Le -o-pold *
rr
qui se termine par une progression banale.
Denndass sic die Sei-ne zum To-de und Leben, Drauff bat sie Ihm itzo
9#=s^ef :=£eë^e^ëb^£^^-:se
La ritournelle, à j" Stromenti, ne manque pas de verve,
1 Le mariage eut lieu le i" mars. L'œuvre de Buxtehude a été imprimée sous ce titre : Das edelste Ritterspiel, nemblich die Liebe (Bibl. d'Upsal, Vokalmus., VI, io).
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Il est aussi protégé par le bourgmestre Heinrich Kirchring, auquel il dédie, quand il épouse, en secondes noces, Agnes von Stiten, un Hochzeitsgesang, écrit pour deux alti, basse, et continuo, précédé d'un Aufzug joué par deux trompettes in Sordino. Les quatre strophes1 en sont séparées par un Rittoniello, où deux trombones in Sordino, un fagotto et le continuo, accompagnent les deux trompettes, qui gardent la sourdine. Cette sonorité adoucie des instruments de cuivre plaît à Buxtehude ; il l'emploie en d'autres œuvres encore, et, en 1676, il fait fabriquer des sourdines pour les six trompettes de l'église. En général, les compositeurs réservaient à la musique triste l'usage de la trompette bouchée: Buxtehude, dans ce chant de noces, agit donc à l'encontre de la coutume. Il la connaît cependant bien, puisque, depuis longtemps, en Danemark, la trompette bouchée est admise dans les cérémonies funèbres : le 9 septembre 1634, Ogier entend, aux obsèques de Henrik Holck, une trompette qui, fermée par un procédé dont il ne sait rien, rend un son aigu et lugubre2.
Soutenu par les magistrats de la ville et bien pourvu
1 Auff, stimmet die Saiten; cette composition, imprimée, est conservée à la bibl. d'Upsal, avec la précédente. Le mariage fut cé^bré le 23 sept. 1G72.
2 Ephemerides, p. 55.
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d'instruments, Buxtehude pouvait traiter avec ampleur ces concerts d'église, pour lesquels il disposait de bons musiciens, assez nombreux. C'est le temps où servaient, dans la musique du conseil, Peter Bruhn, frère d'un organiste de Schwabstedt, originaire de Lûbeck1; Peter Grecke, élève de Tunder et des Italiens pour l'orgue, qui avait étudié en Allemagne, en Angleterre, en Hollande, s'adonnant surtout au clavecin, à la viole de gambe, au violone et au violon « qui sont aujourd'hui les instruments les plus goûtés », mais capable aussi de jouer une partie de trombone, de flûte ou de cornet*2; Peter Zachov, élu probablement en 1672, habile joueur de cornet et compositeur3; Joh. Philipp Roth, luthiste, nommé en iôôo,4; Hans Ive5, nommé le 17 octobre 1675; Jacob Hampe, à qui l'on attribue des travaux d'histoire6; Christoph Panningk, nommé vers 1672 7. Ajoutons que, en 1674, l'excellent violoniste Joh. Paul von Westhoff dut séjourner à Lûbeck s. Quant aux choristes, ils étaient sans doute instruits par Samuel Franck, cantor du Catharineum 9.
Ces musiciens, dont la technique était bonne ll), avaient
1 J. M Kraft't, Ein \\vey fâches jwey-hundert-jâhriges Jubel-Gedâchtnis, 1723, p. 3 18.
2 Gesuch des Peter Grecke um Verleihung einer Rathsmusikantenstelle , publ. par M. C. Stiehl, dans les Monatshefte d'Eitner (XX, p. m). Le i3 avr. 1^178, un Peter Grecke est parrain du fils de Heinrich Lûtkens, Lautenmacher (Taufregister de Sainte-Marie, 1676—1693, p. 57).
3 C. Stiehl, Lûbeckisches Tonkùnstlerlexikon, p. 19; Walther cite Zach.au parmi les élèves de Theile (Musicalisches Lexicon, p. 602).
* Stiehl, ouvr. cité, p. i5. Theile nomme J. P. Rothe parmi ses bienfaiteurs (voyez plus haut).
5 Stiehl, ouvr. cité, p. 10. En 1677 (24 avr.) il fut parrain de la fille de Daniel Grecke (Taufregister de Sainte-Marie, 1676 — Ibq3, p. 29).
6 Stiehl, ouvr. cité, p. 8. Le 22 sept. 1678, on baptise sa fille à Sainte- Marie (Taufregister, 1676 — i6q3, p. 69).
7 Stiehl, ouvr. cité, p. 14. Le i4sept 1670, le musicien Zacharias Krohnenberg et Peier Bruns (Bruhns) sont cités dans l'acte de baptême d'un de ses enfants (Taufregister de Sainte-Marie, i65g— 1676, p. 188). Le 23 nov. 1673, Anna Schnitielbach est marraine de son fils Christophe (Ibid., p. 272). Cf. p. 221.
8 Walther, Musicalisches Lexicon, p. 649. Un certain Hermann Westhoff était Prediger à l'église de Saint-Jean à Lûbeck (Taufregister, iôSq— 1676, p. 274, p. 3n).
9 C Stiehl Zur Gesch. des Kirchenchors und der Kirchenmusik in Lûbeck (Musikalische Chronik, 1886, p. 18).
10 Je rappelle que Schnittelbach avait été musicien de ville à Lûbeck.
l'habitude d'exécuter la musique d'église ; les plus anciens s'y étaient accoutumés sous la direction de Tunder, et les derniers venus avaient appris à connaître le style des compositions religieuses alors en renom. Car le répertoire de la Marienkirche était riche et d'une grande variété. On trouvait dans la bibliothèque, non seulement les collections de motets publiés en 1646 chez Tilemann Susato, les Cantiones sacrae de Jacob Meiland (1569), les cinq livres du Novi Thesauri musici édités par Pietro Giovanelli (i568), le Promptuarium musicum d'Abraham Schadaeus (1611 — 1612— i6i3 — 1617), ^e Florilegium Porteuse de Bodenschatz (1618 — 1621), des motets de Hieronymus Praetorius (1618 et 1622), de G. Gabrieli, H. L. Hassler, Erbach, Marenzio, Monteverde, publiés à Nuremberg en i6i5, et le Cymbalum Sionium de J. Schein (i6i5), mais encore des œuvres modernes, où les instruments avaient un rôle important. L'église possédait les neuf Messes à 5 voix de Joh. Stadlmayr, cum Symphoniis ad libitum (1643) ; la 3e partie des Symphonies sacrées de Heinrich Schutz (i65o) ; le Jubilus Beruhardi pour cinq voix concertantes, quatre violes, et Ripienï (1660), et YOpus musicum (i655) de Samuel Bockshorn ; la Musica sacra, de Seb. Anton Scherer, organiste d'Ulm (1657) ; la Musikalische Kircheu- und Haus- Freude de Tobias Zeutschner (1661)1 ; la Kircheu, vnd Ta/et- Music d'Andréas Hammerschmidt 1662), et les Missae pour voix et instruments du même auteur (i663)2; les Flores hyemales de Constantin Steingaden, écrites à 3 et 4 voix, avec 2 violons (1666) 3; le Precationis Thuribidum de Christoph Petraeus, où les trombones ou les violes de gambe, les cornets ou les violons, accompagnent « douze messes ou litanies », écrites « à l'imitation » de pièces allemandes ou latines, de J. H. Schein, de Hammerschmidt, de Bonifatio Gratiani, de Giuseffo Tricarico, de Tobias Zeutschner, de Rovetta, de Mazak, de Friedrich Weissensee (1669) '\
1 Ces œuvres de Bockshorn, de Scherer et de Zeutschner se trouvent à la bibl. nat.
2 Bibl. nat. Vmi 8-8.
3 Bibl. nat. V»»t 885.
4 Bibl. nat. Vml 8qi.
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Ce recueil de Petraeus, la date l'indique, fut certainement acquis lorsque Buxtehude était organiste de la Marienkirche\ il en est de même des Sacrae Sirènes, que Rudolph Dreher publie en 1671, et où sont réunies cinq messes, à plusieurs voix, avec deux violons obligés, et des violes ou trombones ad libitum, messes anonymes, sauf la première, qui est de Giov. Ant. Rigati l, De la même période sont les Missae et Motetta de Carolus du Mont (1671), les Quatuor Missae de Georg Arnold, organiste de Tévêque de Bamberg (1672), le Konig Davids gôldenes Kleinod (ps. 119), de C. C. Dedekind, compositions où les instruments sont mêlés aux voix (1674), enfin les Missae et Motetta de Guillaume Bart (1674), qui sont publiés à Anvers, ainsi que les Missae, Litaniae et Motetta de Benedictus a S° Josepho (1666), les Missae et Motetta d'Ant. Vermeeren (i665), et les Missae et Motetta de Gaspard de Verlit (1661).
A ces œuvres allemandes et flamandes s'ajoutaient beacoup d'œuvres italiennes, de Rovetta {Salmi concertati de 1641 et Sa/mi à 8 voix de 1662 2), d'Alessandro Grandi {Messa et Salmi, i636), de Romualdo Honorio (// secondo libro di Messe concertate, 1645), de J. B. Chinelli (messes publiées en i65i), de Maurizio Cazzati {Messa e Salmi, i653), de Simon Vesi {Messa e Salmi, de 1646, et Salmi, a otto ariosi, i663), de Freschi {Messa e Salmi, 1660), de Reina, d'Egidio Trabatone (1648), de Cecchelli, Gratiani, S. Durante, Benevoli (messes éditées par Florido, i65i).
Il y avait encore une grande collection de compositions vocales, plus anciennes, où l'on voyait des œuvres de Petrus Hasse, le prédécesseur de Tunder, de Nie. Gottschovius, organiste à Rostock, de Paulus Bucenus, cantor à Riga à la fin du XVIe siècle, de Peter Meyer, Rathsmusicus à Hambourg, dont nous avons déjà cité le nom, et de maîtres allemands et italiens célèbres, tels que Jacobus Gallus, Hassler, Orazio Vecchi: Obrecht et Roland de Lassus y figuraient aussi. Enfin, beaucoup de musique
1 Bibl. nat. V»» 85a.
2 Les psaumes de 1662 sont reliés avec les Novelli Fiori ecclesiastici de Reina (1648) et des messes éditées par Florido (i65i), et les volumes gardent les traces d'un fréquent usage.
l5o DIETRICH BUXTEHUDE
de la Marienkirche a dû disparaître sans que l'on ait pu en garder même la mention l.
Il suffirait de lire ce catalogue, abrégé, et certainement incomplet, des compositions que l'on jouait à l'église Sainte - Marie de Liïbeck, pour être certain de l'habileté des musiciens qui les exécutaient, même si l'on ne savait, d'autre part, qu'il y avait alors, dans la ville, à côté de maîtres reconnus, d'excellents praticiens. Les violonistes avaient évidemment gardé les traditions de Nie. Bleyer, de Thomas Baltzer, de Nath. Schnittelbach. Ces virtuoses avaient dû faire école à Lùbeck, en un temps où les compositeurs allemands pouvaient craindre que, mal préparés aux nouveautés, les instrumentistes ne fussent incapables d'exécuter décemment ce que leur proposent les maîtres de l'orchestre moderne. Ainsi, dans l'avant-propos de la deuxième partie de ses Symphoitiae sacrae (1647), Heinrich Schûtz demande aux musiciens, pour qui der stàte ausgedehnte musicalische Strich auff dem Violin est encore un exercice inaccoutumé, de ne pas essayer de jouer cette musique en public avant de l'avoir étudiée en leur particulier"2. En 1674, Buxtehude n'avait plus à se préoccuper de telles difficultés, quand il publie la Fried- iind Freudenreiche Hinfahrt des alten grofiglàuhigen Simeons, où les deux instruments qui réalisent l'harmonie, mettent, dans tous les accords, un frémissement pathétique par un Trémolo continuel 3. Car ce procédé, qui
1 Je renvoie au Katalog der Musik-Sammlung auf der Stadtbibliothek ^u L'ùbeck, de M. C. StiehI. La musique de la Marienkirche a été donnée, en 1814, à la société des amis de la musique de Vienne (Cf. Pohl, Die Gcscllschaft der Musikfreunde, Vienne, 1871 , pp. 114 et i\b).
2 Vol. VII de l'éd. Spitta.
3 ^rieb* unb gteubenreidje / §infdjtt / beë aïten grojjqlàulrigen Stmeortê / fcen îeeligen aMeiben / be§ 2Bettanb 2Soï)t=6^ren SSeften, Gkofë=2ld)t'&aTen/ unb .ffunftïeidjcn
§errn JOHANNIS / 33ujteï)ubert, / 3n ber .fiomglidjen Stabt £)e!fingior an ber .tfirtfye S. Dlai / 32 ^at/r geroefenen ûrganiften, / toetdjer im 72 $ar;t feine§ Sllterê «m 22. ^anuarit be§ 1674 ^afyreê/ atïjiet ju Siibecf mit grieb unb 5ïeu*>e au§ biefer angft unb unrurje^ollen / 2Beït o^gefdjtebcn, unb Don jeinem (Srïëfer, (be§ cr ïângft mit fcerlangen erroattet) ï)eimgef)o(et, unb barauff ben 29 ejusdem ht ber §aufct= .'lïirdjen / ju ©. 3Jîarien bafeUJft Gïjïiftlidj ueevbtget h'otben. / îcm ©eeïig=»erftorïencn, al§ feinem ïjertslid) getiebten SSater 3U jd)ut= / bigen 6f)ven uub Ëïjtiftlicfyen nariiruïjme in 2. (Sontrafcuncten abgejungen / bon / Dieterico 23uste^uben, Crgantften / on ber .f)auJ>t=,Sîir$en ju St. 5Jîarien / in/ Cùbecf /. 3n SSerlegung lllrtd) SSettftein / f8nd)= rjiinbter in Siibecf, / 1(574. On est redevable de la publication de cette œuvre à
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n'a pas encore cessé d'émouvoir les auditeurs, ne trouble plus les violonistes. Depuis que l'on en a risqué l'application, les artistes allemands ont eu mainte occasion de s'aguerrir, soit en étudiant des œuvres étrangères, répandues en Allemagne, soit en lisant les compositions de leurs compatriotes. Le sonus tremulus, que les palpitations en soient lentes ou précipitées, est fréquemment employé vers 1660. Dans le livre de motets en tablature que Gustav Duben date de 1664, le trémolo est indiqué plusieurs fois : par l'auteur, non désigné, d'un Es ist gnug pour soprano et violes (3o) ; par P. Vertini, dans son Laudate Dominum omne gentes, solo d'alto accompagné de six violes (39) ; par Ign. von Ghesel, dans un Venite pour soprano et six Stromenti (128) l. Et ces compositions ne sont pas toutes nouvelles. Werner Fabricius, d'autre part, écrit des notes répétés en doubles croches dans une Paduan de ses Deliciae harmonicae de 1657 (n° 43) 2.
L'année même où il publia cette musique à la mémoire de son père, Buxtehude reçut la visite d'un jeune compositeur allemand, épris de musique italienne qui venait de Danemark. Né en 1649 à Wasungen sur la Werra, Joh. Valentin Meder avait peut-être déjà pris goût aux cantates des maîtres romains en 1671, à la cour d'Ernest le Pieux, à Eisenach et à Gotha. Il avait passé le printemps et l'été de 1673 à Brème3, puis était allé, en 1674, à Copenhague, où son frère David Bernhard était organiste de la Fruekirke'*. Plusieurs musiciens de la ville consentirent à écrire leur nom dans son Stammbuch et à y exprimer une pensée, proposer un thème de canon, où même donner une composition tout entière. Buxtehude n'avait quitté le Danemark
M. Reinhard Oppel (Bach Jahrbuch 1909). Il Ta trouvée à la bibliothèque de la cour de Carlsruhe, dans une collection de chants funèbres faite en 1677 par Ludwig Heinrich Zom à Plopsheimb.
1 Upsal, Tablature 70.
2 Upsal, Instrumentalmusik i Tryck, 7.
3 Pour l'histoire de la musique à Brème, je renvoie à l'art, de M"e A. Arnheim (Aus dem Bremer Musikleben im 1 7 . Jahrh.), dans les Sammelbdnde der I. M. G , XII, p. 369.
4 Suhm, Nye Samlingcr til dcn danske Historié, 3° vol. Copenhague, 1794, p. 180.
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que depuis six ans quand Meder l'invita, le 25 juin 1674, à mettre son nom sur un feuillet de son album. Il connaissait, sans doute, les musiciens qui avaient, quelques jours auparavant, satisfait à la même demande. Aussi avons- nous de l'intérêt à savoir ce qu'ils étaient, et comment ils témoignèrent de leur bonne volonté. Le 4 juin 1674, Martin Radeck, organiste de l'église du Saint-Esprit et de la Trinité à Copenhague, Thuringien de naissance l, avait mis en tablature, sur six pages du livre de Meder, une Fuga tertij toni, à quatre voix2:
^mmm^immm^m
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Buxtehude ne dut point manquer d'examiner cette pièce, dont l'auteur paraît être de la même famille que Johan Radeck, qui lui succéda, quand il quitta la St. Martœ-
1 II était né à Mûhlhausen 1623 (Gravstenene i Roskilde Kjobstad, par J. B. Loffler, Copenhague, i883, p. 63).
2 M. Nicolaus Busch, bibliothécaire de la ville de Riga, a eu l'obligeance de m'envoyer la photographie de cette pièce, tirée de l'album de Meder, conservé à la bibl. de Riga.
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Kirke d'Elseneur pour la Marienkirche de Lùbeck1. Radeck aimait aussi à chercher, pour accompagner le choral, des motifs que l'on pût changer de place, sans gâter la composition. On a conservé, de lui, un Jésus Christns, unser Heilandt, in or dinar io nnd doppelten Contrapnnct gesetzt, où il dispose, diversement, les mêmes dessins d'accompagnement-
-aM
m-ft-^ï—.
Evolutio I.
=ï=fe??-É=ï
I=fe3=
1 Hastrup-Schultz, Helsingôrs Embeds og Bestillingsmaend, p. 106.
2 Bibl. roy. de Berlin, Ms. 6473. Communiqué par MUe Am. Arnheim, à qui j'adresse ici l'expression de ma reconnaissance.
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Quarta Evolutio, Ch. in Ténor.
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Et il annonce encore quatre autres Evolutiones. Un compositeur, dont l'esprit était occupé de telles recherches, fussent-elles médiocrement conduites, devait paraître à Buxtehude bien digne de considération, en ce temps-là où lui-même donnait au public ses contrepoints sur le choral Mit Fried nnd Freud. Il avait, sans doute, aussi de l'intérêt pour ses œuvres de musique vocale, et connaissait peut-être le motet pour ténor, deux violons, viole de gambe etcontinuo, où la gambe joue en « diminutions », selon une mode ancienne déjà, et où il y a, dans le chant, des tournures dramatiques l.
Violons- i et 2
Adagio
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i Upsal, Fo&. m«5. i. Handskrift, 63: 14 (communiqué par M. Rafaël Mitjana).
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Herr, Herr, wenn ich nur, wenn icli nur dich ha - -
Violons
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Après la fugue de Radeck figure, dans le recueil de Meder, la contribution de Paul Christian Schindler, qui jouait de la viole de gambe; il ne donne point de musique, mais écrit seulement cette devise : Mein Vergnùgen stehet in Christi Auferstehung (io juin 1674) '. Baltzer Butheuck2,
1 Fils du Glasskjaercr du roi de Danemark; sans doute élève du joueur de viole de la cour de Gottorp, Anthon Gùnther Roberts. En 1670, il se rendit à Dresde pour étudier la composition. Il était né en 1648. (Cari Thrane, Fra Hofviolonemes Tid, p. 27; voyez aussi le Dansk biografisk Lexikon,, XV, 1901).
2 Cité (p. 78) à tort comme musicien de Christine, par confusion avec Thomas Baltzer (Balzar).
BUXTEHUDE A LUBECK
regius Musicus, rédige, le 12 juin, un quatrain en l'honneur de la «douce musique, notre joie sur terre, qui, au ciel, sera plus grande encore», et condamne, en des termes d'une rudesse antique, celui «qui n'aime pas la musique»1. Après lui, Michael Zachseus, cantor de l'église allemande (Saint- Pierre) de Copenhague, depuis i656 environ, dit aussi son mépris pour celui que la pia musica laisse insensible, et fait chanter sur le motif du canon qu'il propose {fuga a 4) '■ « Musica noster amor. Quem non pia Musica mulcet, est adamas, saxum, bestia, nullus honw. » Hommage mêlé d'offense, car le canon de Zachaeus, réalisé, n'est pas d'une correction parfaite (i3 juin 1674). Quelques jours plus tard, Dietrich Buxtehude ajoute au livre de Meder; le 25 juin, un thème de sa façon y est inscrit :
Canon duplex per Augmentationem quatuor voces si/nu/ cantantur.
Ces quatre mesures sont suivis d'une dédicace:
Viro prœstantissimo
Dno '• Joli. Valentino Medero
eut cum Uteris raro exemplo Musica semper in
deliciis fuit, Fautori suo honoratissinw Canonem
hune benivolae recordationis ergo hue apponere voluit
Dietericus Buxtehude in Templo primario Mariano organista.
1 De même Joh. Guth écrit : Plus quam bestia quem non afficit musica {Sovitas musicalis, 167b, b/bl. nat. V™7 1471).
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Le tout est placé sous la devise que nous avons déjà vue, jointe au canon dédié à Meno Hanneken 1 : Symb. : Non hominibus, sedDEO. Cette devise s'applique parfaitement aux canons, qui, en somme, ne sont point destinés au public, et ne sont qu'un exercice d'«art pur». Meder était tout disposé à l'entendre ainsi. Son frère, Maternus, organiste à Meiningen, lui avait bien déclaré, en écrivant un canon dans son album, qu'il le composait bien moins par amour d'un tel art, que par amitié fraternelle '2. Et Joh. Valentin Meder avouait, plus tard, que le studium canonicum était un « travail d'Hercule, qui ne donne point de pain », et qu'il s'y était adonné en sa jeunesse, d'où sa tête s'était affaiblie. Aussi avait-il laissé cela de côté3. Quand il vint à Lûbeck, il avait encore, sans doute, beaucoup d'intérêt pour ces « raretés » ; c'est peut-être là qu'il apprit à connaître l'habileté de Theile en de telles constructions; il juge, en 1708, que ce maître y avait été fort heureux, en ayant proposé grand nombre à ses élèves4. Avec cette passion pour les problèmes, Meder ne dédaignait point, cependant, la musique vivante. Le 21 mai 1708, il écrivait à Christoph Raupach, organiste à Stralsund, que, plus de trente ans auparavant, il avait reçu des cantates de Rome et en avait possédé trois livres entiers qui avaient été écrits à Rome. C'était, disait-il, Carissimi qui avait commencé à en faire, et qui avait répandu le style de récitatif que Ton pratiquait aujourd'hui. «La première cantate de Carissimi qu'il avait reçue, traitait du jugement dernier, et les paroles étaient, au début : Suonerai l'ultima Tromba, etc ». Ce Carissimi était surnommé par les Italiens, ajoute-t-il, l'orateur musical. Son élève Marco Antonio Cesti, poursuit Meder, avait enlevé la cantate à l'église, la mêlant à l'opéra. Parmi ses nombreuses compositions, une cantate était particulièrement agréable au musicien allemand : O cara libertà, chi mi ti toglie*. L'abbé du couvent d'Oliva près de Dantzig, élève
1 Voyez p. 126.
2 11 décembre 167 1.
3 Maitheson, Grundlage einer Ehrenpforie, p. 219,
4 Ibidem, p. 220.
5 Dans la Scelta di Can^onettc Jtal ane de più Antori publ. par Girol.
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de Cesti, la lui avait présentée un jour, et Meder avait eu la satisfaction de lui dire qu'il la connaissait depuis plus de
Pignani (Playford, Londres, 1679), se trouve (no 2) un air qui doit être tiré de cette cantate :
^ëS=EÎi=i^=Ëg^TS=ii
Ca - ra, cara e do) - ce,
ca - ra, cara e
dol-ce cara e dol - ce li - ber-ta
ca - - ra e dol - - ce li-ber - -ta, L'aima mia con-so - li -
P3EE
tu, più non vivo in ser - vi — tù, Il raio cor sciol - - to s'en
Cjf— M 0-90 0. 0 0 0— -.-
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douze ans. ce dont l'abbé avait été bien étonné. Si cette entrevue de Meder et d'Anton Michel Hacky1, abbé d'Oliva, est de 1687 environ, Meder aurait eu cette cantate de Cesti vers 1675 ou 1674 ; comme il avait en ce temps-là fréquenté des musiciens italiens, on peut croire qu'il avait déjà l'expérience des compositions italiennes lorsqu'il visita Buxtehude. Quoiqu'il en soit, cette rencontre de Buxtehude et de Meder, rencontre dont le témoignage est un canon fort abstrait, n'offrit sans doute pas seulement l'occasion de de disserter sur le contrepoint, mais de parler d'un art plus accessible aux profanes. Meder s'était formé, d'ailleurs, une idée fort nette de ce qu'il fallait attendre d'un compositeur. Certes, il accordait une part à la science, mais il ne voulait point que l'on oubliât ce qui, en musique, se rapporte aux sens. Il ne s'était mis à écrire, assure-t-il, que pour se procurer à chanter quelque chose qui ne fût point contraire aux voix, car il jugeait que beaucoup de compositeurs n'ont pas la notion de ce qui convient au gosier des chanteurs, et il redoutait de gâter sa voix, qui était jolie.
va — — — — sciol - to s'en va, etc.
feEEEEE=3JE3EJES
(d'après l'ex. du British Muséum — communication de M. R. A. Streitfeild — et d'après une copie du Conserv. de Bruxelles — communication de M. H. Prunières). J. Hawkins cite la même composition, en forme de duo M gênerai History of the Science and Practic of Afusic. 40 voi. Londres, 1776, p. 94); il suppose que la Scelta di Can\onette fut publiée par Pignani vers i665 (p.g3).
1 Voyez l'étude de Joh. Boite, Das Danjiger Theater im 16. und 17. Jahrhundert, i8q5, p. 140 (Pubi. dans les Theatergeschichtliche Forschungen de B. Litzmann).
Le Polonais Hacky, religieux de l'ordre de Citeaux, avait servi Christine de Suède pendant plusieurs années, à partir de 1668. Kn septembre 1669, elle écrit qu'elle lui permet d'aller la rejoindre à Rome -afin de satisfaire le désir qu'il a de voir Rome». Il avait été chapelain de la reine quand elle demeurait à Hambourg (Arckenholtz, Mémoires pour servir à l'histoire de Christine, reine de Suède, tome 3e, 1756, p. 39).
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Il se peut que Meder ait manifesté ses doctrines devant Buxtehude, qui ne dut point le contredire. Car il était peu porté, semble-t-il, à considérer que la fin même de la musique fût atteinte, quand on en savait bien ajuster le mécanisme. Sans doute voyait-il plus loin, au delà du métier, ayant médité sur les effets de la musique, aussi profondément qu'il en avait étudié les lois. Car il se rapproche de ces musiciens humanistes alors nombreux en Allemagne, où l'on ne pensait pas que, pour exceller dans un art, il fût nécessaire d'être, hors de là, complètement ignorant. Si quelques compositeurs trahissent leur faiblesse par leur empressement à étaler, dans leurs préfaces, une érudition banale, il en est beaucoup dont le savoir est vaste et sûr. Heinrich Schiitz a la culture d'un homme de lettres et d'un homme d'église, et il connaît le droit. Ses élèves Bernhard et Weckmann possèdent le latin, le grec, l'italien, et Schiitz recommande à Weckmann d'apprendre aussi l'hébreu1; Werner Fabricius a été à l'université de Leipzig, où il a étudié la philosophie et le droit2; de Johann Friedrich Alberti, Mattheson dit qu'il fut ein tïichtiger Jheologus, gelehrter Jurist und gantzes Musikus*; Heinrich Albert, le neveu de Schûtz, a, pour obéir à ses parents, appris le droit à Leipzig; Joh. Georg Ahle, de Muhlhausen, reçoit, en 1680, le titre de poeta laureatus, que porte déjà Georg Huber, le violoniste du roi de Danemark4. Parmi les associés de la Rosen-Zunft de Ph. von Zesen (1669), nous trouvons Michael Zachaeus, ans den Ungrischen Bergstàdten, qui est apparemment le canior de Saint-Pierre de Copenhague dont Meder a obtenu un canon5; Malachias Siebenhaar, qui a composé des mélodies pour les Dichterische Jugend — und Liebes-Flammen de Zesen (iôSiV*,
1 Mattheson, Grundlage einer Ehrenpforte, p. 3g5.
2 Moller, Cimbria literata, I, p. 168.
3 Ouvr. cité, p. 5.
* C. Thrane, ouvr. cité, p. 20.
5 Zachaeus, né vers 1624, mourut en 169S, après avoir servi 42 ans à l'égl. allemande de Copenhague (Nova Hteraria Maris Balthici et Septentrionis, 1698, i8l>). Son pseudonyme était der Kleine (Goedeke, Grundriss -ur Gesch. der deutschcn Dichtung, III, p. 16).
6 Moller, Cimbria literata, II, p. io3o.
est de la même confrérie1, où l'on voit aussi le Silésien Wenzel Scherffer, de Leobschiitz, organiste à Brieg, qui signe de son pseudonyme {der Verlangende) -, dès 1664, un des trois madrigaux dont est formé V Ehren-Elee (trèfle d'honneur) que dédient, avec lui, à Christoph Bernhard3, deux autres poètes, der Aufrichtige'* et der Geneidete. Dans la congrégation du Zimber-Schwan, dont Conrad von Hôveln publie les statuts à Liibeck en 1666, se rencontre le luthiste Jeremias Erbe {Phoebisander)7* ; Georg Greflinger, le protecteur de Franz de Minde, y porte le nom de Céladon6, et l'on voit que Daniel Bâhrholtz, d'Elbing, le poète qui a fait l'épithalame de Buxtehude, y est appelé Philoclytus, tandis qu'il est der Sanftmûthige dans la Rosen-Zunft de Zesen, et Hylas dans le Hirten- und B lumen- Orden an der Pegnitz (1670) 7. Bâhrholtz avait séjourné quelque temps à Lûbeck8. C'est encore là que paraît, en 1669, le Thràufliessender Zimberschwan où C. von Hôveln pleure la mort de Johann Rist9. 11 y avait aussi des Lubeckois dans les groupes formés par Zesen : dans la Tiosen-Zunft sont nommés J. von Dorna et Joh. Unkel ; dans la Lilien-Zunfl, H. Bohte et Kasp. Eggeling 10, Ainsi, le souvenir de Joh. Rist, le poète ami des musiciens, survivait dans cette ville où, d'autre part, les versificateurs ne manquaient point.
Buxtehude lui-même avait de la facilité à rimer. Nous avons vu qu'il avait composé quatre strophes de six vers, imprimées avec la Passio secundum evangelistam Matthaeum, que Theile fit publier en 1673 à Lubeck. C'est une poésie assez vulgaire de facture et de ton, dont les motifs sont
1 Goedeke, ouvr. cité, p. 16.
2 Ibidem.
3 Voyez le Catalogue des imprimés de musique de labibl. d'Upsal, par M. R. Mitjana, I. col. 29.
4 Heinrich Hake de Hambourg, porte ce nom dans la Rosen-Zunft Goedeke, p. 17).
5 Goedeke, p. 19.
6 Ibidem.
7 Goedeke, p. 17 et p. 18.
8 Ibidem, p. g3.
9 Voyez l'art, consacré à Rist dans la Cimbria literata de Moller, 1, p. 546.
10 Goedeke, p. 16 et p. 17. Peter Finx en était aussi.
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usés, aussi bien dans la littérature profane que dans le style édifiant; car l'apostrophe à la jalousie a déjà beaucoup servi *, et l'allusion à la vie, gagnée par la mort du Christ'2, se trouve en maint cantique3- Dans le Klag-Lied qu'il écrit, en 1674, à la mémoire de son père, Buxtehude est, en général, plus heureux que dans ses strophes à Theile. Bien que les réminiscences y abondent, la sincérité n'en est point douteuse; l'écrivain ne possède, pour traduire son émotion personnelle, que des formules; il croit parler d'inspiration, et il répète. Car il a entendu trop de prédicateurs, chanté trop de chorals: dès qu'il se recueille, les phrases de sermon, et les sentences pieuses, dont son esprit est obsédé, jaillissent de sa mémoire; il a l'illusion de les trouver, et, abusé par la joie que lui donne cette apparente fécondité, il les emploie sans défiance. Dans la sixième strophe, il montre aussi qu'il connait bien les procédés littéraires de son temps, et en admire l'ingéniosité : Joh. Rist n'eût point désavoué ces huit vers, où l'organiste représente son père, jouant sur le «joyeux clavecin du ciel», tandis que, ici-bas «notre chant de douleur, funèbre et noir amas de notes, est mêlé de beaucoup de croix (dièses)»4.
En 1677, Buxtehude témoigne encore de son affection pour les poètes amis de Rist, quand il met en musique le Trostlied M. Maur. Rachelii, puisque Rachehus, pasteur de Petersdorf, parent de plusieurs musiciens, fut admis dans la société du Zimber- Schwan sous le nom de Gemebwidus ■'. D'autre part, il connaît, sans doute, quelque chose des tra-
1 Qu'il me suffise de citer la dédicace de la Wandlungs-Lust de Jak. Schwieger (i656), et le dernier poème du Poetischer Schauplat^ de Rist (1646, p. 320, An den neidigen Tadeler).
2 Christi Tod wird dich erheben j Und das redite Leben geben.
3 Voyez, par ex. Lasset uns den Herren preisen, de Rist.
4 Sr jpictet mm bte greuben=8iebcr / îtuff beë §tmmeIil=Suft=ÇIaincr, / Sa bie Ënget fjin unb lineber / ©ingen etn mit fiiffer gter. / £ter ift unfer Sei^Sejange / Scfytoarje ^oten £raur=©emengc / *ÏÏUt ïnel Aîteujcn buïâjgemtfdjt, .' Stortïj ift cille* mit Suft eïfrtfdjt Rist aime le jeux de mots de même espèce; pour lui, Angst, Betrûbniss und Creutj sont l'A. B. G. du chrétien.
5 Cette œuvre est signalée dans les additions manuscrites à la Cimbria literata de Moller (Bibl. roy de Copenhague, Ny Kongelige Samling, 738 fol. II, Pars I, p. i33). Voyez Moller, I, p. 5o8.
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vaux littéraires auxquels préside Georg Philipp Harsdôrfer, qui a fondé, à Nuremberg-, le Hirten- und Blumenorden an der Pegnitz; dans une œuvre publiée en 1680, il prend le surnom de Charedon, comme s'il était affilié à quelque collège pastoral. Encore que l'idée de choisir un tel pseudonyme ait pu lui venir en lisant les adaptations de Y Astrée, de son compatriote Terkelsen, ou quelque pièce du trompette de Christian IV, Gabriel Voigtlânder1, il semble plus probable qu'il en ait reçu l'imposition dans un de ces cercles où l'on s'entretenait de poésie et de musique, en jouant au berger. Il aurait eu, ainsi, l'occasion de disserter, ou d'entendre disserter sur les questions les plus diverses, dans une telle société où l'on eût pris pour règle de traiter en action la pastorale, ainsi que Joh. Clajus la comprenait, en parlant «de toutes choses, de villes, de forteresses, de vertus et de vices, de la vanité du monde et de la mort»'2. Le guide, pour des colloques de ce genre, était tout prêt : il suffisait d'étudier les Gespràchspiele de G. P. Harsdôrfer pour prendre part à ces conversations avec savoir, esprit, et beau langage. Si l'on tenait à discourir sur la musique, on y trouvait matière à d'amples développements : « pourquoi le bétail paît d'autant plus volontiers, que le pâtre module sur la flûte, et que la clochette résonne au cou des vaches3; comment considérer la musique, et la comparer avec le corps humain4; de l'abus de la musique, que l'on entend bien plus dans les hôtelleries, pour les danses et les festins, qu'à l'église5; que la musique, apaisante et consolatrice, est l'unique source de joie en cette vallée de larmes6, et la dominatrice de toutes les forces de l'âme7. Buxtehude avait peut être choisi cette devise hautaine, non
« Charedon fait penser, en effet, à Corydon, qui est d'ailleurs un des personnages familiers de Rist. Par anagramme de Konrad, Rist nous présente aussi le berger Kardon. (Liebes Lied des jungen Hirten Kardon, p. 540 du Neucr Teutscher Parnass, i652, cf. pp 53y, 538 et 547J.
2 Voyez Julius Tittmann, die Ntirnberger Dichtoschule, 1847, p. 61.
3 2e partie, éd. de 16^7, p. 292.
4 Ibid., p. 2q3
R 4e partie, p. 43.
tt 4e partie p. 47.
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hominibus, sed Deo, parce qu'il avait vu, dans ces dialogues, que «la musique est de deux sortes, venue de la sagesse divine, ou de l'esprit humain, d'Apollon, ou de Pan»1. Peutêtre aussi, d'avoir étudié le Freudenspiel gênant Seelewig, que Harsdôrfer insère dans la quatrième partie de ses Gespràchspiele, conçut-il le dessein de composer une musique religieuse, de caractère dramatique, et adaptée à un texte allemand, dessein qu'il réalise dans plusieurs de ses Abend- Musiken.
Mais, pour en arriver là, c'est de Hambourg sans doute, que lui vint l'impulsion décisive. Ou, du moins, est-il dirigé par des idées qui, à Hambourg en même temps qu'à Lubeck, gouvernaient les musiciens. Car il faut observer que les opéras de Hambourg, comme les Abend- Musiken de Lubeck se rattachent, assez étroitement, à ces drames religieux dont Johann Clajus avait été l'acteur unique, lorsque, à Nuremberg, il récitait à l'église, après l'office, ses tragédies édifiantes, mêlées de chants: Die Aufferstehung Jesv Christi (1644) Hôllen- und Himmelfahrt Jesv Christi (1644), Der leidende Ghristvs (1645), Herodes der Kindermôrder (1645) 2. Demi prédication, où la forme théâtrale ne sert qu'à donner plus de force aux maximes. Car, pour Clajus, pour Harsdôrfer, pour Sigmund von Birken, les sentences morales sont la raison même du drame, qu'ils considèrent comme un enseignement, et n'admettent que si le poète a devant les yeux, constamment, «la gloire de Dieu et le salut des hommes»3. De là, des pièces telles que les Nene geistliche Schauspiele, bekwehmet zur Mnsic, de Constantin Dedekind (1670) 4, ou le Trauerspiel vom ieidenden Christus, de Hans Georg Pellicer, chanoine d'Eutin, secrétaire des hohen Stifts
1 4e partie, p. 21.
* Goedeke, ouvr. cité, p. m ; cf. VAllg. deutsche Biogr. XVI, art. Klaj. (par W. Creizenach).
3 Voyez l'ouvr. déjà cité de Tittmann.
4 Goedeke p. 220.
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à Lùbeck (1670) \ De là, encore, l'ouvrage que l'on joue : pour inaugurer le théâtre d'opéra de Hambourg, en 1678 : : Der erschaffene, gef aliène nnd aufgerichtete Mensch', drame j biblique, du poète lauréat Christian Richter, et de Johann j Theile, l'ami de Buxtehude Et d'autres sujets encore sont ! pris dans l'Ecriture. En 1679, on représente Die wohl nnd bestàndig liebende Michal, et Die maccabàische Mutter mit \ ihren sieben Sôknen, dont Franck écrit la musique3. En 1680, 1 on donne Die liebreiche, dnrch Tugend nnd Schônheit erhôhete j Esther, dont le texte est de J. M. Kôler, la musique de ; Nicolaus Adam Strungk4; en 1681, paraît sur la scène
l'œuvre de Theile, Die Geburt Christi 5.
Si l'on ne tient compte que des dates, les Abendmusiken \ paraîtront avoir inspiré les auteurs de ces opéras, pièces que le Ministerium ecclésiastique pouvait approuver, et à la composition desquelles on prétend, avec vraisemblance, que Heinrich Elmenhorst, prédicateur à Sainte-Catherine de Hambourg, contribua6. D'autre part, on doit observer que les « musiques du soir » ne sauraient avoir grand retentisse- ; ment, hors de Liibeck, avant 1678, puisque ce n'est qu'à j partir de cette année que l'on publie, ou du moins que l'on 1 recueille le texte des œuvres que l'on y exécute7 II faut j donc renoncer à établir, ici8, dé quel côté vint, d'abord, I l'action créatrice : il nous suffira d'observer que, dans les deux villes on obéit, presque simultanément, à des doctrines artistiques et religieuses qui ont cours à cette époque. Si les
1 Goedeke, p. 223. D'autre part, Rist avait le dessein de faire représenter des «histoires bibliques», ehantées à la manière italienne (Das Friedjauch^ende Deutschland, i653, avis au lecteur). En 1649, avait paru VActus de Divitc et Lajaro d'And. Fromm, prof, à Stettin; mais cette œuvre était écrite à 2 chœurs, pour 14 voix.
8 Je renvoie à l'ouvr. de Lindner, Die erste stehende Deutsche Oper, i855, p. 4 et p. 168.
3 Lindner, p. 169.
4 P. Zelle, J. Theile und N. A. Strungk, 1891, p. i5. Ibid. p. 12.
6 Lindner, p. 17.
7 Moller, Cimbria literata, 11, p. 1 33.
3 Cependant, l'influence du Collegium musicum de Hambourg est manifeste, dans toute cette préparation.
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manifestations de ce dessein commun, sont différentes, l'état différent des deux villes en est peut-être la seule cause : Hambourg ne fait que s'accroître; Lubeck déchoit. Il est impossible, faute de ressources, d'y installer un théâtre, que la bourgeoisie verrait fonder avec joie : les Abendmustken offrent une compensation qui contentera tout le monde, sans exiger beaucoup d'argent, et sans alarmer les hommes d'église l.
Comme fort peu d'œuvres de Buxtehude sont datées, nous ne pouvons savoir exactement quelles sont ses compositions des années où ils commence à traiter avec ampleur les «musiques du soir». Outre les quelques pièces de circonstance que nous avons déjà citées, nous ne connaissons, pour la période de 1675 à 1680, que le motet Jesu dulcis Memorta, pour deux soprani, deux violons et basse . Dans la collection de motets en parties séparées, que réunit Gustaf Dûben, la mention Anno 1676, in Junio, est inscrite à la suite du titre de ce motet.
Il est écrit à la manière italienne. Dans le prélude, paraît le motif que les soprani vont chanter.
Violino i° Yiolino 2°
"6" a ft
Fanolto
Continua
iH
ggf-É:
3eéeSM
1 Cf. les Archivalische Nachrichten ùber die Theaterçustànde von Hildesheim, Lubeck, Lûneburg, im 16. und i-j. Jahrhundert, par K. T. Gaedert^ (1888).
Sopr. i° Je - su dul cis me - mo - ri - - a
r-mtr
:fe^J=^=j:
Sopr. 20 Je -su dul -cis me -mo-ri - - a
dans ve - ra coi' -dis dans ve - ra cor - - - dis gau-di--a
IHI^
Un solo du premier soprano, puis un duo, placé entre deux ritournelles, complètent la première partie de ce motet. Dans le solo, les formes de la mélodie rappellent, évidemment, les tournures habituelles aux maîtres romains :
IV. 2) I I I I
I I JL ^. | |
:£=fcjst=É:
(Fag.)
Les voix se répondent, puis s'accordent à la tierce, dans le duo qui suit, ainsi que dans les duos de Carissimi.
Je - su spes pœ-ni - ten-li-bus quam pi -us, quam
1 htz=r=
:ca: — -Q-
^nsn
:i=czr
Je -su, spes pœ-ni -ten-ti-lms
quam pi
us,quam
1 Voyez le petit concert spirituel de Schûtz, Wann unsere Angen schlafcn ein [dass wir nicht faWn), dans le Vie vol. de l'éd. Spitta 2e p. n° 11.
pi - us es
pe - - ten -ti - bus,
quam bonus,
quam
L- ©— ©— quam bo-nus
tp^r
Il 5^
nus te
i[u;e - - ren-tibus, sedquid in-ve S ..J->>Jn-Tr4— I 1-rJ-r-hiJ-
sed quid in-
ni -
- en - ti -
bus
-g-^-ïfe;£--"©^©-
-TI — *~»*~ r~*~ * — r~ SEEF=feîteE=£=
en - ti - bus
zm
passât
:zq:
(Slromenti)
Au début de la deuxième partie, se trouve un solo du premier soprano, dont la première phrase est suivie d'une courte ritournelle, qui rappelle un motif du chant.
I -*21— - — fy — •-— *- — -f
e.\ - - ce deus oni - ne eau - di - uni
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-~ i**^— — _=■ X — las-
La seconde phrase est d'une véhémence toute italienne.
j-re
nec lin
ua va- let di - ce-re, nec li - te - ra ex- pri-me-re l, ex-
piano
ss=p=
credere
pertus potest credere quid sit Jesum, quid sit Je-sum di-li-gere, qtiid sit etc.
66 5 {fit 6
Après une ritournelle qui finit sur la dominante, le second soprano chante un solo où quelques motifs ont de la ferveur et de la tendresse,
^iÈ^a
l — li— 1 — 1=
■le - su Rex ad - mi - ra - bi - lis
dul -ce -do, etc.
et où s'épanouissent deux limpides vocalises, dont la seconde est la plus ample; une dernière vocalise est modelée, animée et retenue, ainsi même que le texte le demande :
1 Cf. le solo de basse au début du motet Audite oinnes, de Carissimi (Upsal, Tab. 83:3).
lÉi=^^
Lo-tus de - - si tr
de - ra
ÊiÉliÉ
lis
Les instruments jouent ensuite, et cela sert de prélude au troisième épisode du motet, si l'on ne voit que la construction; par le sentiment, c'est bien plutôt l'épilogue de la deuxième partie '.
Dans la troisième partie, les voix sont traitées avec une extrême simplicité
Ma
ma-ne ma-ne no - bis-cum, do - - mi -ne
i^^mw^^-&&èm-
Ma - - ne, etc.
gfel^ggj:
que Buxtehude observe, jusqu'à la ritournelle des violons, qui ramène au ton de mi mineur. Après une courte transition, où les instruments prennent part à l'accompagnement, la dernière période du motet est établie sur le développement de cette proposition
es gra - lis
mus, gra-tis- si -mus, qtiam
(Allegro) Plus mi -
Plus mi - h - es gra - tis - si - mus, etc.
di - - ce - re suf - fi — ci - mus
1 Les dernières mesures sont écrites sur une basse chromatique.
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dont les instruments reprennent le motif à l'octave, et le font moduler, avant de se joindre aux voix, pour que les dernières mesures, qui se terminent adagio, soient plus sonores i.
Une des œuvres les plus importantes de Buxtehude fut aussi composée dans les années qui précèdent 1680. C'est une «musique du soir», dont le texte seul a été conservé-.
S)tc £)oâJ3eit be§ Sammeê,
Unb bte
^reuben^oïle (Stnfjolung ber 23raut
ju berfefôen
$n ben 5. tïugen
Unb bte 9IuJ3[rî)Ite|fung ber ©otttofen t)on berjelben
3în ben 5. t^ortdjten
Sungfrauen,
toeïdje toie fie bon bem 6eeïen=Srduttgam (Sfyrtfto fe!6ft betym Matth. 25 an bte §anb gegeben, 2luà) nacïj 5ïnleitung ûnbrer Drtïjer in ber §ctï. Scfyrifft ben Q-rommen unb naà) ber 3u!unf|t tt)reê Seelen=23rdutigam§ fyertjiïcï)
[fefynenben gum innerlidjen 6eeïen=2ro|"t unb fiifften $reube; ben ©ottlofen
[aber jum ©c^recten; %tbe§ 3U ©otte§ ïjof)en (Srjren; (Efyrift-toolïmeinenb in ber getooijnlirîjen ^ett
[ber Slbenb^Mid am 2 unb 3 »
bent§=Sonntage in ber £aubt=®trd)en 8t. sUlartae bon 4 btfj 5 Ufjr foff
borgeftellet toerben
bon
Dieterico 25itïteï)uben,
Organista Marian : Lubec.
2ubect, ©ebrutït beb, 6eel=6djmai(jertjen§ fêrben, 1678.
1 Upsal, Tab. 83 : 5o, et Vok. mus. i. H. 5i : 7 (parties séparées in fol.). Dans les parties séparées, on indique une reprise de la ire strophe, à la fin.
2 Bibl. de l'Université d'Upsal Vokal-Musik, VI. 8 (ancienne cote 208).
Cette œuvre n'est pas une «histoire sacrée»: les scènes n'en sont point préparées et reliées par le récit d'un personnage qui explique l'action, sans y prendre part. Mais chacun parle pour soi, et se présente; ainsi le drame sort du dialogue, et se développe, sans autre arrêt que quelques épisodes lyriques. A partir de l'exposition, faite par deux anges qui tiennent ici, tout naturellement, le rôle des messagers dans la tragédie classique, nous assistons à la représentation que le titre promet. Et une telle représentation, que nulle glose descriptive ne soutient, est alors, dans la musique religieuse, une audacieuse nouveauté. Le texte vient, d'ailleurs, presque tout entier, de l'Ecriture, ou des cantiques de l'Église luthérienne. La suite en est ordonnée, fort habilement, par un homme qui connaît bien les livres saints. Quelques strophes, de différentes mesures, sont jointes à ces passages, empruntés à la bible, à l'évangile, et aux chorals. Nous ne savons qui, dans ce livret, disposa tous les fragments, ou composa pour les réunir. Buxtehude est seul nommé, dans le titre de cette Abend-Musik: son talent de versificateur nous. est connu; il était certainement versé, en outre, dans la littérature sacrée. Rien ne nous interdit d'admettre que le choix et l'invention des paroles sont de lui; mais nous n'en avons aucune preuve formelle, ce qui nous prive d'apprécier, à défaut de musique, le talent dramatique du musicien. Car cette «représentation», d'église, nous apparaît comme une œuvre de théâtre, adroitement traitée; d'une forme très simple, à la vérité, puisque ce n'est qu'une succession de tableaux, mais chacun de ces tableaux, par l'effet des détails homogènes accumulés, émeut fortement, et dans cette atmosphère saturée, la musique doit atteindre aisément au lyrisme.
Dans le prologue, l'allégresse éclate. Après la Sonata qui sert d'introduction, les anges, deux soprani, prêchent la joie: Dieu accorde Jésus, «son très cher agneau», pour fiancé aux âmes: Jésus lui-même, figuré par une basse, chante ces paroles, tirées de la prophétie d'Osée : «Je veux me fiancer avec toi pour l'éternité, en justice, en grâce, en miséricorde», etc., et l'Église, symbolisée par le chœur
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tout entier, dit ce verset du prophète Isaïe: «Je me réjouis dans le Seigneur», etc.1.
Le Christ et l'Eglise échangent leurs promesses, dans un duo de basse et d'alto; les paroles rappellent le Cantique des Cantiques: «Je suis à toi, et tu es à moi... l'amour doit être éternel » 2. Pour exprimer la joie de l'Église 3, le soprano, qui, maintenant, après le chœur, et après l'alto, tient ce rôle, chante les trois premiers vers de la dernière strophe de Wachet auf, le choral de Philippe Nicolai, avec accompagne-
1 Voici (p. 2) le texte complet de cette page:
Sonata.
®ie Sngel §9îeuet eudj mit froïjem Sacijen,
2 Soprani. 6022: toit felber Çod^eit macfyeu,
3@fu§ ©otteë liebfte§ Samm
3ft felbft euer SBrautigam SBaë fiit Suft Ujï fënnet bcncfen 2BiIt @r eucf) gant; ï)Suffig fdjemïen.
(Seinen reicfyen §immctê=*PIat5
33ringt Est eudj 311m <§r)e=Scfjat5.'
Ritornello.
3@©U@ $à) toit mid? mit biv berloben in Sroigfeit,
Basso %$) mil mtdj mit bit: berttauen in ©evecfytigïeit,
nnb ©ert^t, in ©nabe unb 33armr;ert$igfeit. 3a im ©lauben toit idj midj mit bir bertoben, unb bu mirft bra §@3MK@ft erïennen. £>of. 2, i9.
Ritornello.
2 te iîirc£)c 3$ freue mid; im §®cten unb meine Seet ift
Totus frclicb, in meinem ©ott. Senn Sr ïjat midj angejogen
Chorus mit iîteibern beë |>et)l§, unb mit bem 9îotï ber ©ererî)= tigïeit gefleibet. 2Bie einen 33rautigam mit $riefter= licfyen Scfjmucf ge^ie^ret, unb trie etne SBraut in tarent ©efcïjmeibe berbet. 3$ freue mirî) im §©9î9t(SsJt unb meine ©eel ift frclit^ in meinem ©CïS:,Sef 61, 10.
2 (p. 3) Ritornello.
Kt/riftu§ %à) bin bein unb bu bift mein.
unb Su bift mein unb icf) bin bein,
bie tôircfye. Srotg fol bie Siebe fetyn. Bas. & Alt.
3 Ritornello.
2>ie Sîircfye 2Bie bin iifi bocfj fo Ijertjttcfj frot) ! Soprano ®a§ mein ©djatj ift ha% % unb O,
con 3 viole. 2)er 5lnfang unb i>aë Snbe.
ment de trois violes. Jésus l'interrompt: «Dans la maison de mon père il y a beaucoup de demeures»1, etc.; puis l'Eglise dit trois vers encore de la même strophe de choral, et Jésus prononce ces mots, tirés de l'Apocalypse : « Je viens bientôt». Le choral, transformé en dialogue, s'achève; les instruments jouent la ritournelle, les anges célèbrent le bonheur de l'âme que le Christ vient prendre pour fiancée, et le chœur céleste dit la joie et la magnificence des éternelles épousailles 2.
Alors, les vierges folles, deux alti, prennent la parole: elles empruntent à la deuxième épître de Saint-Pierre, pour exprimer leurs doutes, au sujet de l'avènement du Christ, et les vierges sages, deux soprani, leur répondent par un verset tiré d'une prophétie. Singulière entrée en scène, pour ces filles que lé récit évangélique a douées, sans les décrire, d'une mystérieuse beauté. Elles apparaissent, ici, comme des théologiens en querelle, qui bataillent sur les textes, s'éta-
1 36®U© 3" meineë SSateri §aufe finb uiel 2Bof)nun= Basso. gen, unb ic^ tuilï tuieber fomtnen, unb eudj 311 trttr
ne^mett auff bafj iïjr fetyb tuu icfy uitt, %ol). 14, 2, 3.
3)tc ^ïirrîje (5r tuirb ntid} bod) 311 feinem $reifj,
-Jluffïjeuen in baè ^arabeifj,
®e§ fïo^ff idj in bie £)anbe.
3@SU© %â) tomme Ibaïb, Cffenfr. 22, 20.
2 S)te .ftircfye 2lnten, îtmen,
tontm bu fdtjiine greuben^'rofjnc,
23(eiu nicfyt lange, Xeiucv tu art icf? mit SJerlangen.
Ritornello.
®ie Snget 0 tuaë fùffeê ffreuben Seuen,
2 Soprani £) tua§ greffe £>errtigfeit!
2Sel$e 2uft, rcirb ftet) erfyeuen, 2Benn naâ) btefer furtjen 3eit (p. 4) ^ ®SU© feiue 35raut mit 5prangen £>ehn3uf;oIen tuirb umfangen, %l$ ïein Cfjr gefjoret nid)t, Dïocïj gefetjn etn 2tugcn=8ietf;t !
§imlifd)er SBunne ! D SBonne! bie teiner gefjoret, Sfjor greube ! £> greube ! bie feiner gefefjn,
(Sïjre unb §erriigïeit tuirb ïjier getuâr/ret,
SBelcïje nidjt $âofern auff grben gefdfjefm, |>erfjen unb gungen oie jaurfjtjen fiir greuben, Qfreube bie etuig cou un§ nic^t tuirb frîjeiben .
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blissent en quelque chapitre de la Bible, comme dans un camp retranché, d'où, armés de citations, ils accablent leur adversaire de preuves cherchées bien loin1.
La première strophe du choral Jesu, meine Freude, fait renaître en cette scène la poésie qui en avait été si étrangement écartée: les vierges folles assurent que le Seigneur ne viendra pas encore avant longtemps, elle se laissent aller au sommeil, et les vierges sages leur répondent par cette phrase, tirée du Cantique des Cantiques: «Je dors, mais mon cœur veille » 2.
11 est vraisemblable que la «symphonie pour les violes de gambe» qui suit ces paroles était une de ces «symphonies du sommeil», que les compositeurs du XVIIe siècle écrivent volontiers: en désignant les violes de gambe pour cet épisode, Buxtehude indique justement le coloris qui convient à ces tableaux, où l'on évoque, par des tons fort doux, et des rythmes aux ondulations égales, la paix des dormeurs.
« N'oublions pas que l'Eve de Milton disserte magistralement.
2 Sie Zij'o= 2Bo ift bie SSerïjetffung feiner 3uf.unfft ? 3)enn,
rid)tert nadjbcm bie 33atev entfdjCaffen finb, Meiïjt e§ afte§, frie
2 Alti. e§ bon îtnfang ber Greaturen getuefen ift, 2. Pet. 3, 4.
2)if fîtugen. 3)ie SBeiffagung ftrirb }a nod) erf iillet Itierben 311
2 Sopr. feiner 3eit, unb totrb nidjt auffcn Bïetben : o& fie aoer vtx=
îeucfyt, fo ïmrre iïjr. ©ie toirb gennBtidj fommert unb nid?t
berjieljen. f>ab. 2, 3.
Ritornello.
Solo. SiSfu meine yrreube,
9Jîeiner ©eeten roeibe,
3©îu meine $iet !
%à) ! mie ïang' a§ (ange !
3>ft bem .^ertjen ïutnge,
Unb berlangt nact) bit !
©Dtte§ Sctmm, mein ïïcàutigam, Dîjne bief;, fan mir auff (îrben,
9Udjte§ Iteèerâ werben.
Ritornello.
(p. 5) Sîie %.t)'o= S)et §ert îommet nodj lange rtic^t, SDÎattïj., 24, 48.
rtdjten. Saffet un§ ein wcntg fâ>Iaffen, unb eut tuenig fdjù«tt= 2 Alti mern, unb ein wenig bie §anbc sufammcntfjun, ba§ hnv ïuf)cn. Sbridjtt». 6, 10.
®ie .vHugen. 3$ fdjlaffe, afier mein £>ertj roacfjt, Cant. 5, 2.
2 Sopr.
L'air que chante un ange (soprano), après la symphonie, se rapporte d'ailleurs aussi à cet assoupissement que la symphonie a dû décrire: il commence par ces mots, «ah! pourquoi vojlez-vous dormir maintenant», et chacune des cinq strophes qui le forment se termine par cet ordre, « éveillezvous»1. Après ces vers, dont l'auteur n'est pas nommé,
1 Symphonia Viole de gambe.
Aria.
Snt Csngel. StcE» ! urne rooltet it)r mm fdjlaffen? SBoUet ifyr
Sopr. mm fdmardjen cin, Sa ber Uîicfjter fommt ,m ftvaffert,
2UIe, bie ntcfyt roadjenb fein ? (Shrigïett nadf) ber 3eit, Ê'tlt
ïjerju mit bottent Sauff, ©id)re ©eeten h>a$et auff.
Ritornello.
?ld) ! bie Saitty Inill nidjt meïjr orennen, Stlteê ©tau* 16en§=£)eï ift t) in ! $aum îatm m an mefjr (Stjriften ïennen ; Vlci) ! ermuntert bod? ben ©imt ! Sitgt bie ©cfyulb, ^auffet fmlb, Sie umofonft nodj ift 3U fauff, ©idjre ©eeten wacfjet auff. Ritornello.
3ttbem ift baê IDlardEt gefàCoffen, Unb ber 3tic^ter Brtc^t ben ©taï». SDann ift atte ©nab berftoffen, Unb eudj bleiï>t ba§ f>oI(en ©rat. 2Badjet bocï), toeit ma) naâ) ©Otte» ©nabemOet 3U fauff, ©idjre ©tinber toa= et; et auff. Ritornello.
2Bie ein 2}oget in ben ©triefen Siegt gefangen, et)
(p. 6) erl meint, ©0 hrirb eucf) fein %aq oeriïdfen, SMdjer foie
ein SBlitj erfcfjeint. #crt eë ïnalit, Sridjt unb fdjaltt.
3n bem fattt bie 2Qett 3U ï)auff, ©icïjre ©ùnber toadbet
auff. Ritornello.
Sloer %à) ! ïjter ïjilfft ïein toedEen, ©ingen, fagen nùtjt ï)ier nicf>t. ©cfjaut toie ©ott§* unb §otfem©cf;re= cïen ^i}mn, %iï) ! ïein 2iug auffbricï)t. îlef; ! idj fef), @. toigë SBefj Sttt 3U eucf) in boitent Sauff ! ©icï/re ©eeten wacfyet auff. Ritornello.
S5ie iîtugen. %â) f piaffe, aber ntetn §ertj triait, £>ofjet. 5, 2.
2 Sopr.
* 2>ie Snget 2)er SSrauttgam fommt, gefjet au% iï)m entgegen.
3 voci 7 2Rattïj. 25.
Instrum.
3)ie ^lugett. 28acf;et auff, rufft un§ bie ©timme, ber 2Bââ)ter
2 Sopr. è feïjr \)o§ an ber 3tntienr tofll$ auff b" ©tabt ^erufalem. 5 Violini. SJUttcrnadjt fjeift biefe ©tunbe, ©ie ruffen un§ mit f)el=
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les vierges sages redisent: «Je dors, mais mon cœur veille,» et les anges, à trois voix, avec sept instruments, chantent: «le fiancé vient, allez au devant de lui». Les vierges sages leur répondent par la première strophe du choral de Nicolai, Wachet au/, chanté à deux voix, avec cinq violons. Les anges répètent: «Voyez, le fiancé vient,» etc.; les vierges sages, à deux voix, accompagnées de deux trompettes, font entendre le deuxième couplet du choral; le chœur tout entier, qui représente les anges et les bienheureux, proclame la joie du jour des noces, et la première partie du drame se termine par une Sonata.
Une Sonata se trouve, aussi, au début de la seconde partie. Les vierges folles demandent, aux sages, de Thuile pour leurs lampes: les sages refusent, et une ritournelle de trombones prépare à deux strophes où le soprano, accompagné de trois violes de gambe, montre en quelle incertitude est le sort de celui qui, au dernier moment, attend le secours de la grâce qu'il a méprisée pendant toute sa vie.
tem 'Bhmbe! ivo fenb iïjr ftugett ^ungfrauen. Sfiol auf ber Skautigam tommt. ©teïjt auff bie Samfcen neïjml. 2ltte= tuja ! -Diacïjt eucfj ï?ereit, 311 ber f>oâ)3eit. '^ifc ntitffet iJjm entgegen geïjn.
3)ie (Snget ©ieïje ber Srautigam fëntmt, geïjet- au* iïjnt entgegen.
3 Voci, & 5 Stromèt :
2)ie ftugen. ;gton ïjiht bie SBaiïjter fingen, ba.% £>et3 tfyut iïjr
2 Soprani fiïr greubcn f^ringen. ©ie tt>acf)et unb fteïjt ettenb» auff ! & 2 Trom. 3f)r 3fïeunb ïommt bout §tmmet torfidljttg, bon. ©naben betti. ftarcf, bon 2Baf)rï)eit ntaôtig. ^fjr Sicfjt toirb ï)etï, iïjr
©tem gef)t auff. 9lun ïomm bu Voertïje Sron, §Csrr (p. 7) S@fu ©otte§ ©oïjn ! §ofianna! toir folgen att 3utn $reuben=Saï)(, uub fyatten mit ba§ 203enbmaïjl.
Aria.
2)ie (Snget 2Bonne! Ser fjocf^eit' 2ag tft nun gcïommen !
uub ©eligen greube ! 3Berber6en unb ©terïjen ift tob !
ber ganije Siège iu £>i?Utfdjen 9ïoî)teu bu 9îo^t,
Chor : SBeldje nun etoig ben grontmcn entnommen.
iWun fliefiet) « \3ief1et) „ .,r.v- m . œ. 1. ' uub ° ' au§ îettù^er «Peut 'SBtr fheïjen) /3teï)en»
9JUt ftngen unb îïtngen 311m Rimmel ïjinein. Sonata
l8o DIETRICH BUXTEHUDE
Les anges chantent encore: «Le fiancé vient...» et les vierges sages répondent : «Je me réjouis d'aller dans la maison du Seigneur,» etc.
A ce moment, le Christ, accompagné de cinq instruments à cordes, chante les cinq versets du Cantique des Cantiques, qui commencent par ces mots : «Lève-toi, mon amie, et
viens, l'hiver est passé, le printemps est venu»1, etc.
Le chœur céleste et les anges expriment la joie et les sentiments d'adoration; un ange (alto) exalte la beauté de la «fille du roi»; enfin les anges et les vierges, à cinq voix, s'écrient Wonne, Wonne ùber Wonne, etc., et ces paroles vont former une sorte de refrain lyrique, dont la répétition
1 Sonata.
Tic %\o> ©eM un§ bon eurent Cet: 2)enn unfcr Samtoen
ridjten. berlefdjen. Mattt). 25, 8.
2 Alti.
3>te filugett. "JJidjt atfo, auff ba% nidjt une unb eudj georedje;
2 Sop. ©er)et aï>er ïjin jtt ben $t5Kjtnertt unb ïauffet fur eudj
fetfrft. H. v. 9.
Ritornello. Tromboni.
Soprano 2)ie,2B:lt er3ittert ot? ben %oiii, roantt einer ïiegt in
con bet leljten ÎJctjt, battit totï er erft fronttn toerben. ©mer
3 Viole de f d^afft btfj, bcr anber ba», feinet armen ©eel er ganij ber= gambe. gag, bietoeil cr lebt auff ©rben.
Unb toann er nidjt meljr teoen ntag, \o tfëbt er an cine greffe $iag, tvïl fidj erft ©ott ergeben: %à) fiirdjt fiir= roaïjr, bie ©ottlid) ©nab, bie er allait berfbottet ïjat, toirb fdjroertidj ob iïjm fdjwcben.
2>ie (Snget ®er 23rautigam fëmmt, getjet auê iïjm ent=
3 Voci & gegen.
Strom
2)ie iîtugen 3dj freue ntidj bafj toir foïïen in§ §auf$ beë ÇSrrn
2 Sopr. (p. 7) gefyn, unb bajj unfre giiffc roerben ftelju in beinen 2ï)oren, Servaient. $falm 122.
Ritornello.
(5fyriftu§. gteïje auff tneine greunbin, meine ©djone, unb
Basso con ïomnt Ijer, benn fielje ber SBinter ift bergangen, ber
5 Violi. 9tegen ift roeg unb bat)in, bie Stunten finb ïjerbur
ïontmen im Canbe, ber Sent} ift tjerbeb. ïomtnen. ©teïje auff nteine greunbin unb ïomnte ntetr.e ©djene, ïontm ï|er, îeige mit beine ©eftalt, lafj ntidj ^Bren beine ©titnnt, benn beine ©tinttn ift fitÊ, unb beine ©eftaït ift lieblidj. Çoïjel. 2, 10, 11, 12, 13, 14.
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mettra, dans toute cette scène de jubilation, l'unité d'enthousiasme1. Le Christ dialogue avec les vierges, le chœur céleste commente leurs paroles, les anime et les illustre de rayonnantes images, choisies dans l'Apocalypse, dans les cantiques Wie schôn leuchtet der Morgenstern et Wachet anf de Nicolai, et dans les psaumes2. Et toutes ces pièces rap-
Çitnmïifdjer
Êïjor.
2>ie fêngel
2 Sop :
(Sin Ont g et.
Alto.
fëngct unb
3iungfraueit
a 5 Voci
&1jttftu§
Sîie Sungfr.
2 Sop :
Commet, taffet un§ bem §@rra ftolocfen, unb jaudjtjen bem §ort unferê §eit§. 8affetun§ mit bancfen bor fein 2ln= gefidjt fommen unb mit Spfalnten it)m iauàjtjen. 3>f. 95, 1,2.
Commet, laffet une anfceten unb ïnien unb nteber= faflen cor bem $@rxn ber un§ gemacfyt î)at, H. v. 6.
S5e§ fîônifl§ ïodjter ift gant} ïjerrlid) inwenbig. ©te tft mit gittben ©tiicïeit geffetbet. 2Ran fiiïjret fie in ge= fiicften Aiteibem 311m Alonige, unb ifjre ©efbieïen bie $ung= frauen fûfjret man 3u bit. 5Jîan fûïjret fie mit greubett unb SSonne, unb get)en in beê Alonigê ^oïïaft, %\. 45, 14, 15, 16.
ÎÛJonne, SBonne itber SBonne! (Botte? Samm ift
/îlnfte ©o"'™, fymibe, greub orptatles Seiben, nicf)te§ tan bon ©£tt |®JJj ïcÇeiben.
RitOFnello.
Sïjut bie Sïjor auff, baf; tjerein geï) bafj gereâjte 33otd£, baf5 ben ©laufcen ôetoa^tet. 3ef. 26, 2. Contint ïjerein \fyt ©efegnete beë §@vrn, tt>a§ ftetjt ifjr braufjen, 1. S. sDlof. 24, 31.
3eug micf) bit nacfj, fo lauffen wir. ®er iîôntg fiifjret micf; in feine ffammer. 2Bir freuen un§, unb ftnb frotid) Mer bir, Apoïjet. 1, 4.
Ritornello
Çimtifdjer %llûu\a, Stfleluia. S)enn ber s3UImact;tige ©ott ï)at
(5f)or. htâ 9teicT) etngenommen. Saffet un§ freuen unb frotid)
fein. 3)enn bie #ocf)3eit bcë 8anrme§ ift fommen, unb fein 2Bei*r fmt fief) fcereitet, Cffeue. 19, 6, 7.
SBonne, SBonne itoer 2Bonne ! ©otte§ Samm ift
ilînfrel ®Dnne' tï^cube, greub oïjn allé» Seiben, nicfjte» fan
bon ©ott | ®j|j fàeiben.
Soprano Bboingt ^e ©citen in Githara, unb fafftbie fiiffe 3Jht=
con n ftca, gantj greubenreiâj erfcr)allert.
Violinis Siafs icfj moge mit 3i®f iileirr, bem tmtnberfcfjônen
2 Soprani Srautgam mein, in fteter Siefte roatfen.
è 2 Trombetti. ©inget, fbringet, juDiïuet, triumbfjiret, baucft bem
Tutti §®rren, grofj tft ber Aiijnig ber fêfjren.
(5t)riftu§. ©ef)et ïjin eine £>ûtte ©otte§ jMereitet, ciU ei=
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portées se joignent merveilleusement, dans un ensemble éclatant, que soutiennent les promesses prodigieuses, les visions, les figures éblouissantes, où s'exalte le délire des mots et des tons1.
Cette accumulation de paroles magnifiques est suivie de la requête des vierges folles: «Seigneur, ouvre-nous». Huit fois, suppliantes, humbles, désespérées, elles répètent leur demande, sans obtenir d'autre réponse que ces paroles, dont la malédiction est implacable: «Je ne vous connais point»2. Le chœur compatit à la douleur des vierges
ne gefd)miïcïte Skaut tarent SDlatm. £>ie toit td)
be» ma) tooïjnen. Jûffenfi. 21, 2, 3.
®ie Sungfr. 2Bie licMid? finb beine auoïmungen §err gebaotï),
2 Sopr. 9)tein fîeit» unb Seet fteuen fief; in bem tebenbigen ©Dtt,
jpfalm 48, 1.
Tutti. 2Bonne, SBonne ùfeer SBonne, &c.
1 Êî)riftu§ greuet eudj mit ^erufalem, unb fetyb frotid^ ïïbn fie, greuet
con Violi. eudj mit itjr alte bie iïjr traurig getoe* | fen fetyb : 2)enn bafiir folt Ujr
(p. io) faugen unb fait toerben bon ben Srûften iïjrei Sroftê. %fjT folt
bafûv faugen unb eudj ergetjen, bon ber gùEe ifyrer §errtigîeit
Sef. 66, 10, 11.
2)ie Sfungfr. 3>u ïjaft mir meine filage bertoanbeït in einem 3îeigen, bu ïjaft
2 Sopr. meinen Bai au|3ge3ogen, unb mid) mit greuben gegiktet, auff ba%
bit Scofinge meine (gïjre, unb nidjt ftitt toerbe; §®rr mein ©ott,
ià) toiïl bit bantfctt in (Stoigïeit. $falm 30, 12, 13.
Çimïifdjer ©loria feb. bir gefungen, mit SJtenfdjen unb Ênglifdjen ^ungeu,
Gt)or. mit §arffen unb SijmMrt fdjim ! SSon jtoolff $erlen febnb bie
$forten, in ber ©tabt ba toir finb Êonforten ber (Snget umb beinen
2ï>ron. ficin 2lug ï>at je gefbUrt, ïcitt ©tjr ïjat metjr ge^ôrt, fotdje
greube; be§ finb toir frolj, 3o, io, etoig In dulci jubilo!
3. Voci. SBonne, 2Bonne ûber SBonne, ©otle§ £amm ift unfre ©onne,
Sreube greub otjn aïïe§ Seiben, nid)te§ ïan bon (Bott un§ fdjeiben.
2 S)ie 2ï)o= £>Srr tfjue un§ auff, 3Rattï». 25, 11.
ridjten. (Sïjriftu§. 3id) ïenne eudj nidjt, ib., v. 12
2 Alti. ©ebencïc §Srr an beine 33armï)ert}igïeit unb an beine ©iite bie bon ber SBeït ï)er getoefen ift, $falm 25, 6.
Êïjriftu§. 3d} ïenne eud) nidjt.
SBiftu bod) unfer Stetcr, 3ef. 62, 16, tï)ue un§ auff.
&ï)riftu§. %ti) ïenne eud? nidjt.
©inb toir bodj GJIieber beine» 2eibe§, bon betnem gleifdj unb bon beinem ©ebeine, @bïj. 5, 30. §©rr, tïjue un§ auff. Sïjrift : SBaïjrïid) idj fage eudj, 3$ ïenne eudj ntc^t. (p. 11) 65ib nur bie £ï)ur=§ûtter ©tette!
Gïjriftuê. 3dj ïenne eudj nidjt.
Safj un§ nur bein £>iinbetein fein, ja, geringfte SButmeletn. gïjriftu§. %à) ïenne eudj nidjt.
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réprouvées, et revient bientôt à la joie. Une Aria de deux strophes, forme la conclusion de cette tragédie religieuse : le soprano solo chante la première strophe; dans la seconde, le chœur tout entier exprime le désir qui occupe les âmes saintes, lasses des ténèbres, et impatientes de recevoir le flambeau de la vie divine '.
Ainsi, le poème finit par des invocations passionnées; suprêmes ardeurs de cette exaltation mystique, dont la flamme, allumée dès le début, entretenue par l'amour et par l'espoir, attisée par la terreur, n'a point cessé de croître. Un tel enchaînement, une telle progression sont l'aliment de la musique*2. Et les épisodes qui fleurissent la trame du sujet
20eï)! totr miïffen 311 bcr $ôlïe ! tîtd)! eut SlTityffteltt berner Çuïb!
iSïjriftuë. 3cfy ïenne eud) nid)t.
Su ÏJeaaUjteft unfre ©ctjulb !
&Çtiftu§. SBartid) ify fage eudj, id) ïenne eudj nidjt, geï)et bon mit ttjï SBerfïud}tett.
Ritornello.
SOeï) ! 2Beï) ! 2Idj ! Setter ! Ste .&5iïiftï)en gïammen, ©djfagen nun iïber une eitug jujammen !
Ritornello.
3 Voci. £> 2Beï) bemfelbeu toeïdjer ïjat, be§ §erren ÏÏBort berai^tet,
5 Viol: unb nur auff (Srben friïï) unb fpat, natf) greffent ©ut getradjtet, (Sr
hurb fûrroar gar ïaïjï beftefyn, unb mit bent ©atan miiffeu geljn,
bon (ifjrifto in bie §8tte.
Sie ©eïigen. ^ene bie einent anbern naàjeiten, roerben grofj .Çert3teib T^ci^en.
à 6 Voci. Ser £>err aber ift ntein ©ut unb mciu STtjeil, ba(3 80J3 ift mit
gefalten aup liebticbe, mtr ift ein fcfjBn tërbtïjeit roorben. 9)or bir
ift ^reube bie ^ittte, unb lieblid) SBefeu 3U beiner 9îed)ten eroig=
ïid), îpfalm 16, 4, 5, 6, 11.
1 II ne faut pas oublier que, en 1657, Ph. von Zesen avait publié une traduction poétique du Cantique des Cantiques, avec mélodies de J. Schop, et que, en 1677, Joh. Quirsfeld donna sa Geistliche Hochjeit des Lammes (14 mélodies avec b. c).
2 Totus SBonne, SBonne i'tber SBonne! ©otte§ Samm ift un= Chorus fre ©onne. "Jreube greub oï)n altcë £eiben ! rttcr)teë fan
bon @rtt un§ fdjeibcn.
P- 11 Aria.
Soprano SCie toerbeu, mein ^efu, bie ©trof)nte ber "Jreuben, Solo, Sein 33Iicfen, bein 2rbften, mid) etcigHcf; rceiben !
exciteront encore l'imagination du compositeur. Ce que les violes de gambe jouent quand les vierges folles se sont endormies, émerveilla peut-être les auditeurs de Buxtehude autant que le sommeil et les songes, dans l'opéra d'Jltys, avaient émerveillé les auditeurs de Lully, par une «symphonie... toute de basses et de tons... assoupissants»1. Par une ritournelle de trombones, il s'appliqua sans doute à décrire l'effroi du monde, «que la mort terrifie». Enfin, les trompettes lui servirent, chaque fois qu'il voulut faire resplendir la lumière ou la joie.
SOGie Iccïb icf) in ïjofjefter SBorot 2)iclj fiïfîert, 0 fâjfinefte Eoun !
SBenti bu midj mein £eï»en, SDBixft fmmblirîj Mnge'&eît.
%à) fiifjtc mein Çeïije fur grcuben auffîpiïngen, SBcnn ià) nur gebencfe an§ §immliiâ)e ©trtgen. Stlêbenn ntcin feljnenb Çertj erfeuffljct taitfenbtnaljl : SBenn ïjolt mein 3<£fuë mid) baà) Jjiti 3iint greuben=<2aal !
Ritornello.
Totus 3crve'îîe bit SiMcfen unb mad) btrd) ein fënbe,
chorus @§ lueinet bift §erije, id) ftrcdfe bie |>dnbe,
?ïad) beiner llmarmung embor;r :
23riif) Sonne, Oricf; Jacfet tjerboïjr ! SBemt hùttu, mein 8eben, SDttdj einntal umgeben !
21 d) eile ! bcrmcile mein Stebfter nid)t lueiter 2ldi femme! Et fbmmet. ber Rimmel mirb rjeiter, (£§ fagt mivè meinc Seel: 6:v fommt : Diein Seib berïdjwinbt, 2Iuff ïcdjter f ctjb Sexett, baë (Sx end; ltmcf;enb ftnb !
1 Me de Sévigné, lettre du 6 mai 1676.
LES CANTATES DE 1680 à 1684.
CANTATES POUR LE TEMPS DE
VABENDMUSIK
Dans Les Noces de l'Agneau, Buxtehude avait traité un sujet que les mystiques luthériens du XVIIe siècle tenaient en prédilection: les fiançailles de Christ avec l'âme fidèle. Vers le même temps, il emprunte encore aux méditations où se concentre alors la piété allemande, et il compose une série de cantates sur les poèmes de la Rhythmica oratio ad unum qitodlibet membrorum Christi patientis et a cruce pendentis. Cette œuvre de Saint- Bernard avait été traduite, en i633, par Jos. Wilhelmi1; Joh. Heermann et Joh. Rist, par leurs cantiques bien connus, entretenaient la dévotion aux plaies de Jésus crucifié; de plus, Paul Gerhardt avait donné une nouvelle traduction en vers allemands de la Rhythmica Oratio tout entière; Joh. Franck aussi avait médité sur les blessures d'où était sorti le sang, qui fut le prix de la rédemption.
En choisissant le texte de Saint-Bernard pour sujet, Buxtehude obéissait donc à l'un des sentiments les plus vifs de la piété luthérienne, à ce moment du XVIIe siècle2. Son œuvre, dont on possède une partition autographe, en tabla-
1 S. Bemhardi Reimrede an die sieben Glieder des gekreupgten Jesu, in deutsche Verse ùberset^t, Hambourg, i633.
2 Voyez la Geschichtc des Pietismus d'A. Ritschl, II, 1884..
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ture, est datée de 1680 !. Elle est dédiée à Gustaf Diiben, maître de chapelle du roi de Suède. Les six premières cantates sont écrites en des tons qui s'enchaînent : ut mineur; mi bémol majeur; sol mineur; ré mineur; la mineur; mi mineur. De là, Buxtehude revient soudain au ton d'ut mineur, dans la septième, afin de terminer comme il avait commencé.
Les pièces dont chacune des cantates est faite sont d'ailleurs toutes du même ton, et elles y sont disposées d'après un plan à peu près uniforme: une introduction (Sonata); un chœur; une série de couplets, chantés en solo, ou à plusieurs voix, mais tous écrits sur la même basse; enfin la reprise du premier chœur. M. Max Seiffert a déjà observé que Weckmann a construit des cantates sur le même modèle, en trois parties*2. Chez Christoph Bernhard paraît aussi une semblable ordonnance3.
La première cantate, Ecce super montes, est écrite pour cinq voix (2 soprani, alto, ténor et basse) et trois instruments (2 violons et basse continue)4. Dans la Sonata, Buxtehude expose les deux motifs qu'il emploie dans le premier chœur:
^ __T5 ra
■js&ziàj-
1 Membra Jesu Nostri j Patientis sanctissima / humillima totius Cordis / Deuotione j decantata I et I Imo Viro Gustafo Dùben / Sermae Reg: Majtis Sveciae / Musicorum Directori / Nobilissimo, Amico / pi. konorando / dedicata, I à jDieterico Buxtehude / Organista ad D. Mariae j Virginis, Lubecae I Anno 1680. Upsal, 5o, 12.
2 Jahrbuch der Musikbibliothek Peters, 1902, p. 23.
3 Denkmâler deutscher Toukunst, 1. Folge, VI, 1901.
4 Outre la partition, la bibl. d'Upsal possède les parties séparées de cette œuvre (Vocal-Musik, VI, 2).
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Ec-ce
feid=d=]
su - per mon
les
Ec - ce,
-^-B-rrifÉr"
Ec-ce su -per
§*eS
drfE=*=£3
jiizzjt
Ec - ce,
Ec-ce su -per
Et an - nun - ci an -lis
Et an-nun- ci -an
Ë«fe*
EEEE=-.gE£ESEgE
fcEg
âîfe^
Et an - nun - ci -an - lis, an - - nun
mz=m^p^
Et an
Le mot ecce est bien marqué; les compositeurs de cette époque ont coutume de peser sur de tels mots qui commandent à l'attention l. Après la première période, une pause précède la répétition de cet ecce, dit sur deux grands accords de sixte, de deux temps chacun, où s'unissent les voix et les violons; à la suite d'un silence, et ainsi présentées, les syllabes de la préposition qui désigne et qui avertit, résonnent avec encore plus d'autorité qu'au début.
Ce chœur s'achève sur la dominante, puis le premier soprano chante une Aria dont le second soprano répète la musique, sur d'autres paroles La basse, enfin, dit une strophe, dont la mélodie est particulière, et l'accompagnement semblable à celui des deux «airs» qui précèdent.
^^P^Idj^E^E^E,^^^^
Sopr. u Sal - ve, nnin-di sa - lu - - ta - re, Sal - ve, sal - ve, Je - su Sopr. 2. Cla - vos pe - dum, pla - gas du - ras, Et tam gra- ves im-pres-
clia-re, Cru- ci tu- a; me su - ras, Cir-cum plec-lor cum
ap - - - ta - re af foc - tu
» L'Esthétique de J. S. Bach, p. 265.
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Uni - - cis Je - su, pi - e De - us Ad te cla - mo, li - cet
i-rfr-fr^frfe
2te
re-us, Prae - be mi - hi te be — - nignum
h hj? Ji h ^ Bri
ju.
Après chaque strophe, les violons jouent une ritournelle, et, à la suite de la dernière, on reprend le premier chœur, dont la conclusion se fait alors sur la tonique. Dans la partition en tablature, la cantate se termine par un choeur, écrit sur les mêmes paroles que la première Aria. Ce chœur, que le copiste des parties séparées a laissé de côté, est précédé d'une ample invocation du ténor, et n'a que dix mesures : les voix et les instruments y forment une harmonie pleine et précise, où les syllabes et les accords sont rigoureusement associés, comme en certains chœurs de Carissimi, qui tiennent du faux bourdon1.
S. 1° et Y. 1° S. 2° et V. 20
j h fe h |S h ^ hh
'"no f r~T -p^nr-lrp-trrtr >« JSU.fi 1 |ii| M^Uii
Sal - -
ve,
Sal-ve
Sal-ve mun-di sa -lu- ta-re
La sonate de la deuxième cantate, Ad genua n'a point de rapport avec le chœur qui suit : elle est composée d'accords joués in tremulo, où nous trouvons, dissimulée
1 Voyez l'étude et les œuvres publiées par M. H. Quittard (Giaccmo Carissimi, éd. à la Schola Caniorum).
igo
sous une dissonance, une succession d'harmonie, familière à Carissimi (A) *, et une agréable modulation dans les dernières mesures, qui s'achèvent d'ailleurs heureusement, sur des notes élevées (B).
Le premier chœur, pour cinq voix et trois instruments, est écrit sur ce motif, que les voix exposent tour à tour.
Ad u - be-ra por-ta - bi- mi - ni, ad u - be -ra, ad u - be - ra
A la seconde entrée de la basse, quand les cinq voix sont réunies, les violons et la viole de gambe accompagnent le chant de ces paroles, prononcées en même temps à chaque partie, Et super genua blandicentur vobis. Le mouvement fugué reprend, suivi encore d'un ensemble cadencé; pour la troisième fois, reparaît, présenté par les voix, qui le répètent successivement, le motif primordial abrégé, et le chœur se termine par la seconde proposition du texte, traitée, comme au commencement, par accords, mais avec plus d'ampleur.
Le solo de ténor et le solo d'alto, qui suivent ce chœur, sont écrits sur une même basse. Buxtehude y utilise volontiers les recettes de la déclamation dramatique ; par exemple, dans les premières mesures du solo de ténor, et dans la phrase interrogative du solo d'alto2.
i Histoire d'Ezéchias mes. 9 de l'éd. Quittard, et La Plainte des Damnés (2e mes. même éd.) Je renvoie aux ex. de Fôrster et de Geist que j'ai donnés plus haut, p< 75 et p. ioq.
* Je signale aussi les mouvements chromatiques de la basse continue.
mESE*
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> M^JShK miaula 2J
Sal-ve Je-su, rex sanc- torum, Spes vo-ti-va pec - - ca - - to-rum
Quid sum ti - bi res-pon - - su -rus, [Ac -tu vi - lis, cor -de
-fc— h
£-3_^ fr h E=ft=fr
iz^_^z^ziz=^=^
du-rus? Q.iid re-pendam a - ma - to - ri, Qui e - li - git pro me mo- ri
Une troisième strophe est chantée par deux soprani et la basse, accompagnés encore du même continuo : dans l'avant-dernière mesure, le premier soprano va jusqu'au si bémol aigu; le premier chœur contient déjà, à la même partie, un la bémol.
Après chacune de ces trois strophes, se trouve une ritournelle (A), de caractère presque populaire, dont les premières notes rappellent le motif de la Bergamasca i, et dont le commencement reparaît dans la ritournelle de l'air Will mich die Verfolgung drùckm (B), dans l'opéra Car a Mustapha de Joh. Wolfgang Franck (1686) 2.
r^_j^ -< ri '1 i3 rrn n
--h . — I — 1 — I —\ 9\ -T — n"i — — 1 — \~A — ^xé—i — \-\-d-w — g-0-0-0-T-0 -
1 Voyez les thèmes de Frescobaldi, Fasolo et Scherer que donne A. G. Ritter {Zur Gesch. des Orgelspiels, I, 1884, p. 38).
8 Arien aus den beyden Operen von dem erhôhten und bestùrjten Cara Mustapha (1686). Bibl. nat. Rés. Vm3 ^, Le motif paraît aussi dans l'air même (cf. l'ouvr. cité de M. F. Zelle, p. 24). La formule en est d'ailleurs commune : voyez l'air // più bello d'elV età, dans Dal Maie il Bene de Marco Marazzoli, cité par Mr. Goldschmidt (Studien fur Gesch. der ital. Oper im 17. Jahrh. I, 1901, p. 335); voyez aussi l'air Dite, dite che far de Caproli (durera, etc.), dans la Scelta di Canjonette italiane publ. à Londres par Piayford (1Û79). Voyez enfin le début de la ire sonate de S. A. Scherer (bibl. nat. V»7 1473), etc.
:crc:
Kll^
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Dans la sonate de la cantate ^af manus, paraît l'un des motifs du premier chœur, chœur formé d'une manière très simple, par la reproduction, presque exacte, à la dominante, puis à la tonique, de cette phrase:
Quid sunt pla
is - tae
Quid sunt
is - tœ
Quid sunt pla-gae is - tae, Y. ietV.2. . .
avecS.iet2\\ \\ ^ i
É. é — nj
me-di
mi-nu-um tu
a-rum?
-—-g — g — f— g-F^f-g-*— £— r- f -av-jj ^ * --#— g --r-g-h»
4 4*444)J JjJU 4 ^ J s«& J
z_^--._r==z=E — ^^_I__|_t=:ji_q^_q_?:_g<,_#_#_p=jr:_-
Quid sunt p]a-g;c is - tae,
me - di - 0 ma-nu um tu a-rum''
Le ténor et la basse, seuls, redisent ce que les deux soprani et l'alto avaient chanté tout d'abord, et l'harmonie est changée ' : à la dernière répétition de la phrase, ce sont l'alto, le ténor et la basse qui la reprennent.
Ensuite, trois airs sont chantés, les deux premiers par chacun des soprani, sur la même mélodie, le troisième par
1 Buxtehude obtient ainsi un accord dissonant expressif sur les derniers temps de la 3e mes. (cis. g. b).
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l'alto, le ténor et la basse, sur la basse continue employée pour accompagner les soprani.
La mélodie de l'air des soprani est écrite avec aisance, d'après un plan de modulation bien établi; elle se développe si naturellement, que l'on est tout près de la trouver vulgaire, et, comme elle a plus de chant que de déclamation, elle semble, au premier regard, moins expressive que sentimentale. Il y a cependant de la passion dans la première invocation (A), et de l'énergie dans les persistantes septièmes, et le rythme syncopé qui dépeignent le supplice de Jésus (B).
Sal - ve Je - su,
pas
ïïi 1
tor bo
zt
%va. loco
Qui per lig
es dis - trac -tus
8va
Dans le troisième air, la basse qui soutient les deux strophes des soprani est ingénieusement variée à trois parties. Après chacun de ces airs, les instruments jouent une ritournelle dont la basse, dans les trois premières mesures, contient le motif chromatique descendant, de la tonique à la dominante.
La cantate se termine par la reprise du premier chœur.
Consacrée ad latus, la quatrième cantate est précédée d'une sonate faite sur un motif aux amples oscillations1.
1 Le motif a de l'analogie avec le motif employé par Tunder dans son choral Jésus Christus, miser Heiland, au 3e verset (Choralvorspielc alter Meister, publ. par M. Straube, p. 134).
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Au début du premier chœur, l'alto, seul, chante Surge, arnica mea, paroles que répètent les voix et les instruments, unis en accords, heureusement imaginés.
Sur - ge,
Sur-ge
a - nu - ca
me - a Sur-ge,
Sop. 1° et Viol. i° Sop. 2" et Viol. 2°
— ~* ■ j$—zîl ' ^— ,»— P-J— ff— , g—-,*— J— p-^— ^— =-£— b-"^
Basse Sur-ge r. de <?.
sur ge,
a, elc.
rx:
-GGt-G*-
sur - - - ge,
me - - a, etc.
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Avec ces fortes harmonies, dont la masse est dressée, à des intervalles réguliers, alternent des passages en style d'imitation, à deux ou trois voix {in caverna maceriaé) dont le motif, vers la fin du chœur, est repris, accompagné de grands accords, par les voix et les instruments.
Les deux airs de soprano sont traités, dans cette cantate, dans le même style facile que Buxtehude adopte si volontiers : identiques, ils encadrent un trio, fait sur la même basse, que le compositeur réalise ingénieusement, soit par des jeux de contrepoint, soit par des accords bien trouvés.
scru - ta - ri,
scru — ta
lu
vul - ne -
■N-Hr-^i
scru - la - ri
1 "-J1±±"lL_ji_j^jlju^_i
îf
lo*""* r * p p ?
ta - ri, elc.
Ve
re - 1 un - da quidem fron - te, Ad te
3=ïr*=r
■^r~ tr
ÈBÉ
Ve - re - - cun - da qui - dem fron - te
Ad te
Sè=*
-1f=tt*
ta - men ve - ni spon - te
js=E=Eh ._i
s^ — T-SrV— 4»^ — # — J
ta - men, etc.
Après chaque strophe, dans la ritournelle à 3/2 où les instruments suivent la même cadence, Buxtehude déploie une mélodie sagement ordonnée, dont les ondulations s'étendent peu à peu, dans une généreuse expansion de chant et d'harmonie. On répète, pour finir, le chœur Surge, arnica mea.
La cantate Ad Pectus l est précédée d'une Sonata où des séries d'accords de sixte rappellent une pièce de même nature, de Christian Geist2. Dans le premier chœur, pour alto, ténor, basse et orgue, trois mouvements se succèdent: le premier, à quatre temps, comprend deux périodes fuguées, l'une, sur ce thème,
Alto: Si - eut, etc.
*'.•+■*■*■ Ifi-T —m-ïf
7 T T TÏT-0 + fTJ L.
Tén. : Si - eut mo - do ge - ni - ti in - - fan — — — — — —
la seconde, de composition plus libre, sur ce motif, analogue à certains motifs de Carissimi3.
Et si - ne do-lo, si- ne do- lo con-cu - - pi - - — — sci - - le
Cette première partie du chœur s'achève sur la dominante; la seconde, à trois temps, est traitée en imitations de contrepoint, d'après un motif unique, et finit en ut majeur. Après quatre mesures d'orgue, Buxtehude développe, dans la dernière partie, un motif familier aux auteurs italiens, ou italianisants, de cette époque.
1 Les parties séparées se trouvent à la bibl. d'Upsal (Voc. mus. VI, 18). - Qui habitat in adjutorio altissimi, Upsal, Tab. 84 : 3i. 3 In carminé doloris, et Lamentamini, dans la déploration de Jephté, éd. Quittard, p. 5.
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ae
Si ta-men gustas-tis,
feE
Si ta-men,
jf¥=?=p^
Si ta-men gus - tastis
Ensuite, les voix disent ensemble Qiioniam dalcis est Dominus : quand elles répètent ces paroles, à la fin du chœur, le compositeur les accompagne d'une harmonie tendre.
Quo - ni - am dul cis, dul - - cis est Do
— — mi - nus, etc.
Chacune des voix chante, après ce chœur, une strophe: la basse continue est commune à ces trois airs, dont le dernier, chanté par la basse, est accompagné par les deux violons et la viole de gambe1. La début de la ritournelle qui est jouée après chacun des airs, a de l'entrain et de l'énergie.
=sé»33£eeeie
1 C'est une réalisation un peu fleurie de la basse continue.
A l'air de basse, succède la reprise du premier chœur.
Chantée par deux soprani et une basse, la sixième cantate, Ad Cor, est accompagnée par cinq violes de gambe.
Avant que les voix ne chantent Vulnerasti cor meum, les instruments expriment, dans la Sonata, par de fréquents changements de rythme, le trouble de l'âme que l'amour possède. La musique de cette introduction est tantôt trépidante, tantôt contemplative. Dès les premiers accords, on en pressent l'inquiète langueur.
Sonata
Adagio Y. d. g. t et
Allegro
LES CANTATES DE l68o à 1684
Es
il | i 1
1 I ' JLjflL-JjH- - «L
1 ! . fg* m — 1 1 «
Pifet^
VÏ—9-
Allegro
fl^G
14" ~*~ "La l-^~ *
ryï «-* L ff
— g»-S<-T5< - #TJ. J4-— ^ IZST-ZZl!
jS^EggËEgEgEjg^^
^-oS-
fe
■©— ©-J-ôS-ô*— s) -J-Tjj
zt
to^e©5
^EÎ3ilElli=ll^=ll^^p
:L=zt
/5 Ci ^
PI
tsi— gg~— t 1
feeez
-d — es-
Reprenez à A, jusqu'à B, puis passez à B' B' Adagio
Allegro B' Adagio
fr^ » 7^ # -f" _d fil -j-"t-^. >^j
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Le premier ensemble est formé d'après ces motifs, diversement groupés:
Vul-ne- ra-sli,
Vul-ne -ra - sti cor meum,
Vul-ne-
^===^i^d=*T^zg==^==^==sJilj,-j k-W== :
LJi|^i=r===,_ j^-*-tf3tt=3====
Vul-ne - ra - sti
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Vul - ne - ra sti cor nie - um
PJ^
So-ror,
mç=*
Vul -ne - - ra - sti
so - ror me - a spon-sa
nr
Vul - ne — ra
sti
Dans la plus émouvante de ces plaintes, Buxtehude a recours à l'intervalle de sixte descendante, dont la puissance expressive est bien connue des Italiens1 et des maîtres allemands de ce temps2.
Après ce trio, les violes jouent une courte ritournelle à 3/2, simple de mélodie, d'harmonie pleine, et d'un rythme qui berce.
Ensuite, comme dans les autres cantates, deux strophes sont chantées, par le premier et par le second soprano; après chaque strophe, il y a une ritournelle. Un troisième air est dit par la basse, avec accompagnement de trois violes et de l'orgue. Cet air n'est point, comme en d'autres œuvres du même groupe, une sorte de variation du premier air. Buxtehude cherche à y mettre l'animation de la musique dra-
1 Voyez Heu miser, dans YHistoria divitis de Carissimi.
s II emploie lui-même la sixte descendante dans son Klag-Lied cité plus haut. Cf. O anima mea, dans les Melismata sacra de J. Werlin (1644); les invocations Herr, sey mir gnâdig, dans Ach Herrl de Schop (Exercitia vocis ; 1G67); la phrase à plusieurs voix ne secundum peccata nostra, dans le Domine, ne secundum de Geist (Upsal, Tab. 84 : 33), etc.
matique; le chant est morcelé, et les violes en répètent les motifs entrecoupés1.
-JX-
vi-va, vi-va, (cordis voce clamo)
sfcL**:
^£=EE
Tantôt le chanteur suit la basse continue, tantôt l'abandonne, conservant, jusqu'à la fin, le ton scénique. Augmentée de la reprise des deux dernières mesures, jouées piano, la ritournelle commune aux deux autres airs reparaît encore ici.
Pour terminer, Buxtehude présente de nouveau le premier trio, en y joignant l'accompagnement des cinq violes : d'abord par des accords soutenus, puis par ce trémolo lent, dont il aime à mêler l'harmonie ondulante aux paroles qui émeuvent'2. A la fin, deux mesures sont ajoutées: les voix murmurent, encore une fois, cor, cor meum, et les violes donnent l'écho de l'extrême confidence.
Dans la septième cantate, Ad faciern, s'unissent cinq voix, deux violons, la basse, et l'orgue.
Le premier chœur, précédé d'une introduction, commence par ces vigoureuses invocations :
1 Le chant va jusqu'au mi grave.
2 Ce procédé est fréquemment employé, voyez le motet de C. Thieme Skapa i migh, Gudh, ett reent Hjerta (Upsal, Voc. mus. 35:23); le Dialogus de L. Busbetzky, E'bartn dich mein, o Herre Gott (Upsal, Tabl. 82: 3s); l'accompagnement du choral (So fahr ich hin) dans Ich kann nicht mehr ertragen diesen Jammer, de D. Eberlin (Upsal, V. m. i H. 54:4).
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S. 1 et 2 Voix
II - lus-tra fa-ci-em tuam
Violons (Voix seules) Tutti
ser - - - vu m tu - - um su
ser - - - vum tu - - um su - per ser - vum tu - um
su-per ser ----- - vum tu - - um
piano
Un motif qui appartient au style de récitatif1 y est joint, ensuite, aux mots Sahum me fac in misericordia tua; on répète Illustra, etc., en modulant vers mi bémol majeur, et la conclusion, à grand chœur, se fait par Sahum me fac, après un épisode où ce même motif a été traité à trois voix, puis par la basse avec les violons.
Des trois strophes que contient cette cantate, deux sont chantées en chœur, et accompagnées des instruments. Dans la première, les violons répètent, à l'octave, le tout, ou la dernière partie de ce qui est chanté :
1 II est plutôt déclamé que chanté.
Alt. Ten. è Basso.
TU
§iÉ=8
^ïzÉznrtnfct=ptrf
eS=s
(1.) Sal-ve, ca-put cru- en - - ta-tum (2.) To-tum spi-nis co - ro — na-tum
Ig^=^EE
Con-quas - sa - - tura, etc.
La deuxième strophe, dite par l'alto, est composée sur la même basse que la première1. Dans la troisième, à cinq voix, les instruments jouent avec le chœur, à l'unisson, et répètent, d'abord, les mêmes interludes que dans la première strophe. Le commencement de ce chœur n'est, d'ailleurs, que la transcription, à cinq parties, et avec d'autres paroles, du chœur Salve caput cruentatum. Mais la fin est tout autre, moins développée, et de caractère moins mélodique, formée d'accords touffus, dont l'ampleur ou l'ingénieuse complexité ne suffisent pas, cependant, à faire oublier la monotonie du rythme qui gouverne les trois strophes de la cantate.
i Je rappelle que C. Bernhard use du même procédé (voy. Péd. déjà citée de M. Seiffert). Dans ses Odae concertantes signalées plus haut, Pfleger répète la même basse et le même chant, de strophe en strophe, mais varie l'accompagnement instrumental, et, sur la basse commune, écrit des interludes
divers.
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V. 2. Sopr
seuls
Tutti
seuls
Tutti
-g» -«--si— 1-
1 vj 1 i
m cru- ce,
cru- ce,
cru - - ce sa - lu
fiasse
Continua
seule
Tutti
seule
Tutti
ti — - le - ra
je — s<-
Le pasteur de la Marienkirche, Bernhard Krechting, aimait la prière que contient la dernière strophe de la poésie latine que Buxtehude mit en musique. Lorsqu'il mourut, le 17 octobre 1700, elle était encore sur ses lèvres : « Tandem senio et laboribus confectus, placide obdormivit, et sub extremum vitae halitum pium ilhtd S. Bernhardi sitspirium ingeminans : Cum me jubés emigrare, Iesu chare, tune appare; O amator amplectende, temetipsum tune ostende in cruce salutiferâ! ad meliorem vitam transiit» l.
La prédilection du pasteur Krechting pour le poème de saint Bernard ne fut peut-être pas sans influence sur Buxtehude, lorsqu'il écrivit cette série de cantates. Nous avons vu, d'ailleurs, que la contemplation de Jésus crucifié inspire, au XVIIe siècle, les poètes et les musiciens allemands; mais il n'est pas superflu de noter que, à Lubeck même, cette dévotion était chère au pasteur de l'église où Buxtehude était organiste.
La cantate Ad faciem est suivie d'un Amen à cinq voix, avec deux violons, la basse et l'orgue. C'est, à vrai dire, la conclusion des sept cantates, péroraison aux amples périodes, dont le flot monte et s'enfle peu à peu.
1 Nova literaria Maris Balthici et Septentrionis édita MDCC, p. 347).
Alto et Ténor
:rk
m en,
rrTWr
_____|g|^^jjy^Ég
Basse e< B. c.
So/ir. /A— — — —— — —
Sopr. 2A — _____ men, a — —
men, A - - - men,
F^-fc^
=SE_pppp^__:
men, A
— — — men, V. i
_. _ _ men; a - - men. y 2
ri_d= ii____^bp=-4_S_izzi
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— men, A — — A —
Basse et V. d. g-
Entraînée dans les méandres de la modulation, cette phrase est portée par les différents groupes du chœur, ou par les violons, qui l'élèvent au plus haut point,
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feÊ=F=
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et préparent, pour ainsi dire, les barrages d'où elle rebondira, par cascades,
1 1 ' rr
sva bassa
1 I Sva lassa
jusqu'aux dernières mesures, où l'élan du rythme se perd, retenu par des harmonies enchevêtrées et rugueuses.
V. 1, Sop
m en,
inen, A - men.
Alto Tén.
Basso, V.d.g.
Coniinuo
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men, A - men.
men,
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En la même année 1680, Gustaf Duben reçut une Aria I Sopra la Nozze / di Sua Maesta j il Re di Svecia / Hu-
millimamente / Composta per / Dieter'< Buxtehude1. Le mariage de Charles XI eut lieu en mars. En cinq strophes, le poète de cette cantate dit les bienfaits de cette union, qui assure la paix entre les «lions du Nord»'2. Il demande des fanfares joyeuses aux trompettes «qui ne sonnèrent, auparavant, que pour le meurtre », ordonne aux canons de tonner pour cette heureuse réconciliation, et glorifie la rencontre où, au lieu de boulets, on échange des cœurs. A ces belles idées, Buxtehude doit, sans doute, l'inspiration3 d'une musique de cadence toute militaire, aux phrases courtes, qui vont d'un même pas bien marqué.
Aria à 3.
:fc=M=E=i±i3=p^=fa=£a=te
Klin-get fur Freuden, ilir Donneit Kar-tau-nen, von
=fc=£
Liir — men Kla-ri-nen, Welche vor die-sein nur schô - - nem Ver-siihnen, Welelieser-hel-let am
j-jV-j^j^ff
blie-sen zum Mord, Nor - di-schen Ortli,
Les « trompettes d'alarme», dont le rôle a changé, ne manquent point de retentir, en cette œuvre dédiée au roi
i Upsal, 5i : i'5.
2 La fiancée était princesse de Danemark.
3 Les Suédois passaient d'ailleurs pour aimer surtout la musique guerrière (Mattheson, Grundlage einer Ehrenpforte, p. 64): Printz assure que «le comte von Sparr.. a introduit dans la guerre l'usage des hautbois et bassons» (Hist. Beschreibung der edelen Sing- und Kling-Kunst, 1690, p. 179).
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de Suède : si, pendant l'introduction, les violons jouent,
après chaque strophe, ce sont les trompettes qui font la ritournelle.
Tromba 2
Yiolone (sva bassa)
piano pianisp.
A la partition en tablature de cette cantate, est réunie la partition d'une autre cantate, qui doit être du même temps. Cette œuvre, qui n'a jamais été signalée, est écrite pour deux soprani, alto, basse, deux violons, deux altos et violone1. La Sonata {allegro à 6/4), de contexture uniquement harmonique, est formée d'accords répétés, d'un mouvement égal (J j J) et d'un caractère vigoureux. L'œuvre comprend cinq strophes, et une sorte de finale. La première strophe, pour deux soprani et basse, a la même cadence solennelle et martiale que le chœur de la cantate Klinget fur Freuden, que nous venons de citer.
Aria
Sopr. î" 0 frô - li-che Stunden, 0 herr-li-che Zeit,Nun liât ii - bervvunden
UJ=^tàYir^=U^Ull
Snnr. 2° r T r
SOW 2°
Bassoet ' ' sva bassa
Continuo Loco 0 frô - li-chc Stunden, 0 herr-li-che Zeit Nun
1 Cette cantate (O frôliche Stunden) est ainsi conservée, à la bibl. d'Upsal, sous la même cote que la précédente (5i : i3).
IO
DIETR1CH BUXTEHUDE
Une ritournelle aux dissonances impérieuses, est placée après cet air à trois voix.
Yiolini Il I " I i
i=±=ab
— sJ é — r-
P=ËËl:
Piano
-Ha-
Mil1
■fr-feT
La seconde strophe est un solo d'alto : il y a plus de fermeté dans la mélodie de cette pièce que dans les couplets que Buxtehude écrit, en général.
D'une phrase qui module vers ré mineur (A), il tire une ritournelle dont les harmonies sont d'un tissu rude et serré.
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Die trau-ri-gen Sûnder, Die Hôll auch nicht rainder Hat im-mer bis-he-ro den Meister gespielt
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Sua bassa Loco
8va bassa
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Le premier soprano entonne la troisième strophe sur le mode héroïque,
Es war hier zu fin-den niein Da-vid der bald auch kônnt ù-ber-
Sva lassa
win-den des Rie-sen Ge - walt.
il continue dans le style pompeux et gourmé qui est partilier à la cantate Klinget fur Freuden, et il termine par une phrase martelée1. Cet air est suivi de la première ritournelle.
Après le quatrième verset, chanté en imitations par le deuxième soprano, l'alto et la basse, on joue la seconde ritournelle.
Dans la cinquième strophe, Buxtehude refait, à quatre voix, la musique de la première, et l'enrichit d'accords de neuvième : il y ajoute quelques mesures d'orchestre, écrites sur un motif qu'anime encore le rythme du chœur.
Violon 2do.
^=h=RF
Cet épisode se termine par des accords soutenus, qui concluent en sol. Les voix invoquent alors, en trois grandes
i Ce verset est d'ailleurs plein d'allusions au combat, aux armes et au harnois de guerre.
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acclamations, Jésus et sa puissance, et les instruments redoublent, en l'étendant, l'harmonie de cette psalmodie magnifique. Un allegro suit immédiatement. C'est la dernière partie de la cantate. Le chœur y exalte le Sauveur, héros dans le combat, et il lui demande une protection éternelle. Tantôt les voix se répondent, en un fugato fort simple, tantôt elles s'unissent, et l'orchestre rayonne autour d'elles; mais, quelles que soient les vicissitudes du développement, l'impulsion y est encore donnée par le mouvement saccadé qui a dominé, dans toute l'œuvre, et l'on n'échappe à cette puissance monotone que dans les mesures où les chanteurs, puis l'orchestre, empruntent aux motifs de fanfare de la troisième strophe, pour célébrer le Christ, «guerrier au courage de lion»1.
De la cantate Klinget fur Freuden, composée en 1680 pour les noces de Charles XI, Buxtehude fit une cantate pour la fête de la Circoncision, en remaniant le texte2. Cette œuvre fut sans doute exécutée le ier janvier 1681. En cette même année, il écrivit pour le mariage de Joachim von Dalen, une cantate dont les paroles furent aussi modifiées, et cela permit, peut-être dès 1681, d'en user pour la fête de Pâques, et pour Noël 3. Joachim von Dalen, à qui cette musique était dédiée, était né à Lubeck en i65i; en 1676, il avait reçu le titre de docteur iitriusque juris à l'université de Giessen, puis avait, pendant cinq ans, voyagé en Allemagne, en Italie, en Hongrie, en Suisse, en France, dans les Pays-Bas, en Angleterre et en Danemark. Il était allé à Vienne, en 1677, et avait obtenu de Léopold les privilèges de noblesse 4.
Après une Intrada de quelques mesures, où les trompettes répondent aux timbales,
1 Dr uni wollen wir loben dich Helden, dich Kâmpfer, dich Lôiven imSireit.
* Upsal, Vok. mus., VI : 14.
3 Upsal, 5o : i5. Voyez le titre dans la table bibliographique.
* Moller, Cimbria literata, I, p. 122.
Sonata
Trombelta t
Tympani
Efefc5EPFE
:»zzr:
la renommée («fos Geritchte), représentée par une basse, enjoint aux musiciens de faire vibrer de leur mieux les timbales : le chœur, avec tout l'orchestre, redit cet ordre, qu'il adresse aussi aux violonistes.
mmmmmêmmm
Sva bassa
Basso solo Schlagt.Kûnstler'.die Paucken
fcfes
:—pz
Tulli Schlagt, Kùnstler! die
Paucken und Sai-ten aulTs
=qz
sera:
best!
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Après cette phrase, et la répétition que les trompettes en sonnent, les voix exposent un motif qui servira au développement,
B Sopr. 1 Stosst ei -leml zu - - sam-men
Sopr. 2 Stosst ei-Iend zu - - sam (nien)
Alto: Stosst ei - lend
soit que l'orchestre et les chanteurs l'accompagnent en accords, quand la basse l'énonce, soit que les trompettes le reprennent, avec une harmonie particulière,
Tr. t et 2
Tymp. | * et B. c.
Sva bassa 6
soit que, le soprano en présentant la réponse, soutenue par tous, ce motif suffise à produire, non plus par la mélodie» mais par le rythme, une période de quelques mesures, qui se termine à la dominante. Deux fois, Buxtehude présente, dans le même ordre, la série des groupements, fort simples d'ailleurs, dont ce thème si simple est le principe; puis, pour achever le chœur, il en répète les premières mesures (A), évoquant, à deux reprises, l'ensemble qui suit l'appel du basso solo. Cet appel est aussi redoublé, et les trompettes, dès qu'il a retenti tout d'abord, le jouent en écho, avant le Tutti. Ainsi, la conclusion gagne plus d'ampleur et d'éclat que l'exposition, de laquelle, cependant, elle est formée.
En quatre strophes, dont chacune porte le nom à* Aria Amour, Beauté, Jeunesse et Vertu disent, successivement,
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leurs propres mérites1. Ces quatre «airs» sont écrits sur une basse unique: les deux premiers sont chantés par le premier et le second soprano, le troisième par l'alto, le quatrième par la basse, que deux violons accompagnent, tandis que dans les autres, le continuo seul est associé à la voix. Après chaque strophe, il y a une ritournelle pour deux violons et basse2.
Un second chœur, avec violons et trompettes, se déploie après les quatre airs. Le début en est d'une plénitude assez monotone, bien que de courtes répliques des trompettes y mettent quelque animation; mais, bientôt, à des motifs tout unis, Buxtehude ajuste des harmonies touffues (mesures i3 et 14), il change habilement d'accords, sous des mélodies qui se ressemblent (mes. 23—24 et 25— 26), il prescrit aux trompettes des fanfares inattendues (mes. i5 et 16) ; variété de modulation et de coloris qui déguise assez la symétrie obstinée de la cadence, pour que l'on n'en prenne plus à charge le battement régulier, mais que l'on y trouve, au contraire, une grande force continue, qui relie tout.
Pour finir, on répète le premier chœur3.
Trois solos de soprano, accompagnés d'instruments à cordes, sont, dans les recueils de Dùben, datés de l'année où Buxtehude écrivit la cantate pour les noces de Joachim von Dalen (1681). Deux de ces œuvres sont composées sur des paroles latines. Dans l'une, que Gustaf Duben mit en tablature le 26 février 1681, le texte rappelle que Moïse éleva dans le désert l'image d'un serpent d'airain, et donne l'interprétation chrétienne de cette histoire biblique. La seconde est formée d'une série d'invocations à Jésus, et appartient, ainsi, à cette littérature dévote dont, nous l'avons vu, Buxtehude s'inspire volontiers.
L'introduction de la première de ces cantates, Sicut Moses exaltavit serpentent 4, commence par quatre mesures
1 Dans la version destinée à la fête de Noël et à la fête de Pâques, les personnages sont la Joie, la Paix, la Grâce, la Vérité.
2 La musique en est assez vulgaire.
3 Le texte de cette cantate est peut-être de Buxtehude. Le livret est imprimé, sous le pseudonyme de Charedon. Voyez à la table bibliographique.
* Upsal, Tab., 82 : 42, fol. 3b.
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où les deux violons et le viole de gambe l jouent, deux fois de suite, à trois parties, un préambule dont la brièveté même commande à l'attention. Après cet avertissement qui, à la deuxième reprise, est murmuré tout doucement, le second violon donne, par un thème brusque,
Allegro
Ur » ta
la matière d'une courte fugue, qui a pour conclusion le triple énoncé d'un motif familier à Buxtehude, et déjà employé par Franz Tunder'2.
La première phrase du chant unit, à la précision descriptive, l'énergie de la déclamation : les violons la répètent, de même que la phrase suivante, et, après une troisième réplique du soprano, jouent un interlude agité, où le compositeur veut sans doute nous dépeindre les ondulations impatientes, les enroulements, les élans du serpent.
,1 t-jt*-0 s -Sa=3=E
1 Elle suit la basse continue, en l'ornant. * Voyez l'éd. Seiffert.
Dans la seconde partie, écrite à trois temps, les instruments n'interviennent qu'après que le chant a cessé. Ils ramènent, du ton de si mineur, que Buxtehude a choisi pour dire qu'il faut que le fils de l'homme, comme le serpent de l'Ecriture, soit exalté, au ton de ré, par une symphonie aux motifs amples et calmes,
et le troisième épisode (3/4) les admet, à l'écho du soprano, qui, insistant sur la négation, comme il est d'usage dans la musique de ce temps-là, assure que nul fidèle au Christ ne doit périr.
[Bg
non, non
ma
pe -re-at
Cette troisième partie de la cantate est suivie d'un Amen assez développé, où les instruments alternent avec la voix, et où la basse d'accompagnement a le mouvement uniforme que les musiciens italiens contemporains donnent fréquemment au continue»1.
iill^^fetejiÉMl
h ii iJ 1 *>» <** ■_.
Dans la seconde cantate latine de Buxtehude, que Diiben copie en 1681 (le 20 octobre)2, le style récitatif est traité avec plus de liberté que dans Sicut Moses. Après l'introduction, où les deux violons et la basse dialoguent en
1 Voyez l'air de Cesti cité par Burney {A gênerai History of Mitsic, IV, 1789, p. i53).
1 Upsal, Tab. 82:42 fol. ibb-.
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exclamations et en effusions tendres, le soprano parle longuement, comme sans apprêt, et d'abondance, et son discours ne donne sujet à un développement instrumental que par la dernière phrase.
dul-cis Je - su,
— dul - cis
ff-
£. c. «va ftussa
.le su,
— — a-mor cor-dis me - i,
de
fc=fn
if
dc-ro te, ru-pi-o dis - sol - - vi, dis
sol- vi,
eu - pi - 0 dis - sol - vi. y 2
La composition est plus strictement organisée dans les autres parties, soit que la basse continue imite le chant, {tu mihi gaiidmm), soit que les motifs passent de la voix à l'orchestre.
0 Je-su
dul-cis
Mais nous trouvons encore des passages traités en récit. Après avoir épuisé toute la tendresse que renferme cet O Jesu mi dulcis, et après avoir renoncé, avec emportement (Allegro, 38), aux «fallacieux honneurs de ce monde», Buxtehude ne reconnaît assez de vigueur qu'à la simple déclamation pour exprimer sa confiance en Jésus.
Non mi-nas Sa-ta-nœ, non mor-tes per-fi-das ti — me— bit pec-tus
B. c. Sva bassa.
cum mag-no ro-bo-re, cum mag-no ro-bo-re tu-ae for-tis
^ fifl ^ $ ^
=fzz^g-#-^- — — — -^-^-^j-?^-,r-y-,r-^- «^
dex-te-rae tu-te-tur
ac-ri-ter
Pte
Même dans les périodes mélodiques régulièrement modelées qui succèdent à cela, le mélange des mouvements CI-2 et 3/i allegro), la persistance d'un motif au dessin retenu, les redites murmurées, communiquent au chant les caractères d'un langage passionné. Aussi, quand il se propose de traduire des supplications plus ardentes encore, et un amour
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qui va jusqu'à la mort, le musicien cherche des tons troublés, et imagine de subtils désaccords, où la voix paraît succomber.
0 Je -su dul cis, ah!
B. c. Sia bassa
ah! sus-ci-pe me,
fl 1
De - fi - cit a-ni-ma me-a et lan-guet pro te, ve
fc
mo-ri-or si-ne-te, 0 Je -su dul -cis, ah! ah! sus-ci-pe me
ah!
ah ! 1
ali ! ah ! sus - ci - pe me
La dernière partie de la cantate ne contient que cette invocation. Quand le soprano l'a dite trois fois de suite, mettant, dans le dernier appel, une ferveur pathétique,
1 De tels intervalles mélodiques se trouvent chez Carissimi et chez Cesti (Burney, ouvr. cité, p. 143 et p. i33).
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Ah! ah! ah! ah! sus-ci-pe
les instruments, qui ont répété chaque imploration de la voix, jouent une sorte d'intermède aux harmonies tendres (12 mesures), qui semble promettre une réponse apaisante à la prière. Après quoi, le chanteur dit encore, à deux reprises, ah! suscipe me, et les violons en redoublent la mélodie, par laquelle finit la cantate.
La troisième œuvre que Duben date de 1681 est, comme la cantate émouvante que nous venons d'étudier, fort remarquable. Mais le style en est bien différent : les instruments y ont beaucoup plus d'indépendance, et le chant, au contraire, y suit une ligne tracée à l'avance La cantate G en Himmel est, en effet, écrite sur un choral, et le soprano doit en exposer la mélodie, sans trop la fleurir, tandis que le violon et la viole de gambe l'environnent de guirlandes tournoyantes. Dans la Sonata, apparaît déjà la liberté alerte qu'aura l'accompagnement : le thème, que Buxtehude traitera en style d'imitation, s'élève avec une vivacité bondissante, et plane, d'un grand vol balancé l.
Sonata
Par cette phrase ample, s'annonce, d'ailleurs, le caractère de l'accompagnement, qui sera tantôt descriptif, tantôt
1 Upsal, Tab. 82 : 42, fol. 6b; à la fin, 3 May scripsi. Parties séparée?, 5o: 18.
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lyrique, et où se mêleront parfois les deux qualités, en sorte que l'on ne distinguera plus si telle tirade éperdue n'a d'essor que pour traduire certains mots, ou si c'est toute l'âme qui s'envole avec elle. Il en est ainsi des grandes arabesques tracées autour des premiers vers
G en Himmel, zn dem Vater me in Fahr ich anfi diesem Leben,
et après und in der Wahrlieit leiten^.
Il arrive aussi que le discours des instruments soit uniquement expressif, comme on le voit dans les motifs chromatiques inspirés par le vers Der dich in Trùbsal trôsten soll'2, ou bien qu'il y ait, comme dans les chorals pour orgue, un rapport évident entre les traits du violon et de la viole, et le fragment de la mélodie chantée qu'ils précèdent, qu'ils suivent, ou qu'ils enveloppent. Remarquons enfin que cette musique est destinée à d'habiles praticiens. Le violon va jusqu'au ré aigu, et joue à deux parties, la double corde est exigée plus souvent encore pour la viole de gambe, mais ce procédé n'est pas, ici, réservé aux seuls virtuoses.
Dans les collections de Gustaf Duben, un motet pour trois voix et trois instruments est daté de 1682; Buxtehude y traite quelques strophes du Lauda Sion, prose que l'on chante pour la fête du Corpus Christiz. Une sonata, de rythme solennel, est jouée par les deux violons et la viole de gambe, avec la basse continue. La plus grande partie du premier chœur (deux soprani et basse) est chantée sans orchestre. C'est une composition faite, évidemment, par devoir de métier, non par impatience d'écrire. Les motifs sont pauvres, le développement vulgaire. Abrégée, la péroraison du premier chœur est redite en refrain après chacun
1 Les motifs joués par les instruments après ces derniers mots, sont des gammes ornées.
J A vrai dire, la plainte est, ici, hors de propos.
3 Upsal, Tab. 82:42, fol. 8 b; parties sép. 5i : 14 {Anno 1682, den 2g May). Partition en tablature à la bibl. de Lûbeck, A, 373, fol. 38t.
des deux solos de soprano, formés de deux strophes semblables, que Buxtehude ajoute à ce chœur: pour finir, il le répète tout entier.
Les œuvres amassées par Diiben en i683 sont plus riches d'inspiration. Dans la cantate Ich sprach in meinem Hertzenx, écrite pour soprano, trois violons, basson et continue», Buxtehude représente avec vigueur les alternatives de présomption et de découragement auxquelles est livré le pécheur. Tout d'abord, une musique énergique ; pour l'introduction, un thème au rythme fier,
d'où sort une fugue à quatre parties, qui se terminera par une suite d'accords lents, déployés avec superbe, et dont le dernier occupe quatre octaves (C à c"'); enfin, cette impétueuse confession :
Violons
*-fc-
0 JJ J-| 1 i — h— 1 0-3
HE
lch sprach, ich sprach, ich sprach in meinem Herlzen, wohlan,
— j — 3— tm — ^-jJ-JU—p-ira.,--! i r
—9-f— ^-ftS— »-ij-£-»i:F»-*-g-g— »-*-*-ff— H-fa-f— - \j— f — ~
wohlan, wohlan, s
ÉËÊ
=Et
wohlan, wohlan ich willWohl-le-
i JJpsal, 7at. 82 : 43, fol. 2 b.
i Voyez les motifs cite's à la page 89, et la note au bas de cette page.
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l l •* À 7 d é Là à Jd_à.%j -À 4 -~
*r-j-r— ? — »-r-t-- -)— ^t?-1-^— tn?-i?-p-p— tr^-
fT wolilan,
ben, wolilan,
vvohl-an, wolilan, icli will Wohl-le-ben,
wolil-an.
wohl - an
Une mélodie ferme, qui se déploie avec une arrogante tranquillité, accompagne ces paroles, te h will Wohlleben, und gute Tcige hciben; l'orchestre renchérit sur cette assurance, et l'on croit entendre des fanfares de défi.
t— r-h-F-t~ H Ntf— L b-J «*^-L ^ ' 1^— [
-t-rrr^r-
Mais l'abattement succède à l'audace,
A-ber, sie-he, sie-he, das war auch ei-tel
Sva bassa
tt — *——-& ^_ ^g — # — ©i — pi-
les violons répètent cette phrase découragée, et le chant met une tristesse profonde dans la conjonction même qui la précède.
a — ber,
a - ber
Quand après cela le soprano redit ich will Wohlleben, etc., il n'y a plus, dans son langage, la même ampleur avantageuse; il déclame seulement, d'un ton obstiné. Mais les trois violons allient, ici, la véhémence à l'opiniâtreté; ils contredisent, par des accords martelés, à la montée de la basse,
ici) will W'ohl-Ie —
ben i
Violon, *• f-f" * *-*• f- f-f- *■ f* **■ *f-f" *
T_Jr.
--©— :zpz
et imitent, de nouveau, les trompettes insolentes.
La suite de la cantate, est, de même, d'un coloris vif et juste. De ce motif,
BEÉ^Ï^^S^I^I
Ich sprach zum La
chen,
naît et se nourrit le rude éclat de rire de l'orchestre2; les tirades et les vocalises du chant, uniformes et saccadées, se répercutent dans l'accompagnement, et l'harmonie en marque l'étrangeté, avant que le commentaire des instruments ne montre jusqu'où va l'intelligente fidélité du traduc-
1 Le soprano chante ensuite, sur le même motif, und gute Tage haben. % Le basson joue des notes répétées en doubles croches.
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teur, aux prises avec ces mots, ich sprach zum Lachen, du bist toll, ich sprach, ich sprach, ich sprach, etc. l.
* m—d — 1 — — 1 1 **— ' t — rH N — -
*"*^« ^ ta*"" —
Comme dans les autres parties de la cantate, l'orchestre reprend les motifs exposés par le soprano, dans l'épisode à 3/2 qui suit : dans la seconde partie de cet épisode {adagio), cependant, les instruments n'imitent que le rythme de cette phrase, qui semble, comme certains appels de Schiïtz, retentir dans une région désolée.
Adagio
Was, was, was magstu
Le souvenir de Schùtz2 apparaît encore, avec le souvenir des Italiens3, dans le récitatif où Buxtehude veut montrer le trouble de l'âme qui aspire à la sagesse, sans être encore insensible aux plaisirs de la chair.
Solo
Da dacht' ich , da dacht' ich in mei - nem
B. c- Sva bassa
1 Le 3* violon et le basson reprennent tour à tour ce motif impe'tueux.
2 Comparez les mes. 12 et i3 avec Ich fahre auf, dans l'« Histoire » de la Résurrection (ier vol. des œuvres compl.); cette formule est, d'ailleurs, fréquemment imitée: voyez le Habe deine Lust de Zeutschner (Decas prima, i652), YEgo sum vitis de Weiland (AEYTEPOTOK02, i656).
3 Cf. la plainte de la fille de Jephté, de Carissimi (éd. Quittard, p. 3, mes. 4); voyez aussi le solo de basse du motet Suscitavit, de Carissimi, 2e mes., levate lignum, etc. (B. nat. Vml, 881). La tournure mélodique de la mes. 4 (Hertjen) est aussi familière aux Italiens: voyez, p. ex. Horatio del Arpa, dans Spera, mi disse Amore, mes. 3 (B. nat. Rés. Vm785); cf. dans le même recueil l'air Hauessi ohimè, attribué à L. Rossi (Vm7 73, fol. 92 a. et b.).
Her — tzen
meinen Leib,
T =: LC!
h rr — (9 — * L — zL. h
Leib
vom Wein zu zie - lien
^s^jzzrtdi
und nif in
fPEgi^:
«*i i ^ Tri
Herlz, mein Hertz, zur
Weis - heit zu zie - lien,
da*s icb er
grei-fe, dass ich er-grei-fe, was Tbor - heit ist,
bis ich
1er - ne - te,
bis icli 1er
— ne-te, -h-
was dem Men -
sr.hen gut
— Il Pi I l * \° ■+■ •*L-#-
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La cantate finit par le développement, en style d'imitation, de cette phrase, dont les premières notes interprètent fort justement les paroles1.
das sie thun sol-len, so )an -
ge sie
un - ter
dem Him-mel le — ben
L=b^-=M=f^^gEÉJE
Les violons y participent, en multipliant {la vocalise qui accompagne l'adverbe lange.
La cantate lch halte es dafùr fut transcrite par Dûben en i683 aussi, le 18 août. La basse et le soprano sont accompagnés par trois «instruments»2. La Sonata est en trois parties: après quelques mesures expressives (A), Buxtehude écrit un épisode fugué (B), A
- fie — fi J-
pfcf
f— ff
1 Voyez Y Esthétique de .7. 5. Sac/i, p. 4c (So mi«j es sew). _ Le texte de cette cantate de Buxtehude est pris dans l'Ecclésiaste, c. II (1 3).
2 Upsal, Tab. 82 : 43, fol. 18 b *.
qu'il achève sur la dominante du relatif majeur, d'où, par une suite d'accords vacillants (C), il ramène au ton primitif.
J—wtJOzzd:
™— PTi-
tu-
irr
iip^
feî
t:t-tz:7t:
fi i i
De ce motif, où les voix trouvent le sujet pour leur dialogue et pour leur concert,
Jch
liai - te es da -
fur
du passage chromatique où le chant de la douleur s'exhale en accords meurtris,
dass die — ser Zeit Lei
den
dass die
ser Zeit Lei — 56 98
den
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et de la phrase claire et décidée qui annonce la splendeur de la vie future,
die an uns,
an uns, an uns, an uns, an uns soll of-fen-
=n=t=fc=hc4=c3
die an uns,
an uns, an uns, an uns
soll of-fen-
bu
ret wer
den
:trs-_z?r-z:t=;
zU=^=zQ=q
J5fe£g
ret wer
den
Buxtehude a composé presque tout le premier morceau de la cantate; mais, pour le terminer, il imagine un nouveau thème, ample et vigoureux, qu'il développe en style de fugue, avec la participation constante des violons qui, jusquelà, n'avaient paru qu'à la fin de chaque période vocale.
die an uns soll ol - fen - '.a
ret, soll of - fen
ret
Il évoque, ainsi, la plénitude et la magnificence du royaume de Dieu, que l'on gagne, ici-bas, au prix de quel-
ques peines dont la valeur est, pour une telle récompense, bien petite.
Trois airs en solo suivent ce premier duo. D'abord, le soprano, accompagné de la basse continue, exprime la vanité de cette tristesse qui n'a que les peines de la terre pour objet; mais le musicien ne songe pas à rejeter les images qu'éveille immédiatement en lui chacun des mots : sa mélodie est désolée,
Was quà-let mein Hertz, fur Trauren, fur Trauren und Scbmertz
l'accompagnement doit au chromatisme de la basse une harmonie tourmentée, et une modulation mineure imprévue, fort pathétique1, retarde jusqu'aux dernières mesures l'expression vraie, d'héroïque patience, qu'il fallait donner à cet air tout entier.
Dans l'air de basse, le compositeur obéit trop vite, encore, aux paroles : c'est la crainte qu'il décrit avec complaisance,
I^Ë^fea^SÉ^jgg^^g^^f^
Was àngstet, was àng — — — ______ stet mein Hertz,
quand il conviendrait de négliger tout ce qui arrête l'expansion de l'ardent amour voué par l'âme à Jésus 2.
Bien que le troisième air soit chanté par le soprano d'après la musique du premier, l'interprétation du texte n'y manque pas de justesse; et, dans le duo final, Buxtehude fait oublier qu'il cède parfois encore à la manie du
1 Buxtehude évoque ainsi le ton de si bémol mineur (voy. une modulation analogue chez Tunder, éd. Seiffert, p. 112).
* D'abord, les violons ne jouent qu'à la fin des phrases; ils ne se joignent à la voix, qu'à ces mots, erhitjet die Gliithe in meinem Geblùte: l'image est heureuse.
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mot à mot: le début est doué d'une telle sérénité, que les accords sombres qui suivent, n'en effaceront point le souvenir;
Violons
Ruh,
Du gie-best mir
den Him- mel da
de même, après le passage, d'harmonie heurtée, où le compositeur évoque les souffrances désespérantes, et après les mesures où il emploie la basse chromatique, pour décrire la sourde morsure des longs chagrins, les premières notes du soprano éclateront avec tant de décision, que nulle impression de tristesse ne subsistera; ni l'accord de septième qui les accompagne, ni la chute par demi-tons qui en est proche, n'affaibliront cette lumière1.
Drumb Iass icli der Welt
p |«=izlai=g=^j=T:l?s):
:*Epg
Jam-mer Ge - - zelt
Pï=^ï
Drumb Iass ich der Welt I I J* I I
La troisième cantate datée de i683 (n mai) est composée pour deux sopranos et une basse, avec accompagnement de deux violons, basse et continuo. Le premier mot
1 II faut signaler le motif, sorte de trille lent et obstiné, qui est joint au mot suclien, motif avec lequel la basse continue entrera en dissonance.
DIETRICH BUXT1ÎHUDE
du texte Canite Jesu nostro \ oftre à Buxtehude le rythme dansant sur lequel il développera la première partie de cette œuvre : la courte introduction en annonce déjà le mouvement,
et il n'y a presque point de mesure où ne règne cette cadence sautillante2. La monotonie en est dissimulée par des oppositions de motifs descendants et montants,
ci-tha-rœ, cym-ba-!a,
ci-tha-rœ, cym-ba-la, or - - ga — na
par d'ingénieux contrastes, interprétation animée des paroles,
ci - tha-rae, cym-ba-la,
Basso
et basse £^- — 0'—^ f
d'orchestre ^'[7 | \j
Orque
ci -tha-rae, cym-ba-la,
(Orgue seul)
or-ga-na
1 Upsal, Tab. 82:43, fol. i3*.
s A la fin d'une période, cependant, il y a des accords calmes, sur ces mots, Jesu, Jesu nostro.
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et l'on croit retrouver, dans cet entrain continu, la verve des Italiens dont Huygens parle l.
Cette joie impétueuse agite, d'ailleurs, toute la cantate. Elle se manifeste dans la symphonie placée après le premier ensemble,
Allegro
retentit dans les fanfares de l'air de soprano,
Sonent, sonent, sonent in di - e lae — - ti — li - ae cor - dis me - i
et se déchaîne dans le finale. Elle le soulève tout entier, sans défaillance, si ample qu'il soit. Car elle s'y propage comme en un grand souffle d'allégresse populaire. Le thème qui l'annonce est d'allure plébéienne. Quand il commence (A), on croit que l'on va entendre cette Bergamasca qui fut si fameuse, au XVIIe siècle, chez les Italiens et chez les Allemands,
;Éfe
j-E-T— JE33-1 — i-
et ces tons vulgaires ont les redites, et l'insistance vaine qui plaisent à la foule.
1 Voyez ce que dit Constantin Huygens, au sujet d'un motet de Luigi
Rossi : «Tout trépigne et galoppe » (lettre à Mersenne, 23 décembre 1646,
dans les Œuvres complètes de Christian Huygens, Tome II, La Haye, 1889, p. 556). — Les effets imitatifs que nous remarquons ici sont, aussi, de caractère italien.
Sva bassa ' ' r y < v * • < u k ^
Jam tandem ia - - ve-ni quem e-go qiiœ — si -vi *
Il ne manque même pas, à cette pièce, d'être ornée de ces fredons où les auditeurs du commun aperçoivent le signe exprès de l'élégance et de l'habileté.
Oc — cur - - rit quse ren - ti
Buxtehude a, cependant, mis beaucoup de talent en ce finale. Que le thème en soit trivial, et le développement, en apparence, peu recherché, j'en conviens; mais cette volonté de plaire, et ce soin d'être simple surviennent, dans une œuvre de ce temps, comme des qualités bien nouvelles; chez un maître tenu de faire étalage de science, un tel abandon est, pour ainsi dire, une marque de renoncement. Pour nous, c'est un présage. Un discours encore inconnu s'élabore en ces répétitions, en ces évolutions des motifs nets. Car l'effort des phrases brèves y agit longuement, sans le secours multiplicateur de la fugue, et cette liberté annonce le lyrisme de la symphonie moderne.
Le même désir d'atteindre chacun de ceux qui l'écouteront, domine Buxtehude quand il compose le motet Benedicam Dominum, dont la musique nous est parvenue avec la date du deuxième jour de Noël, de i6832. Il l'écrit à six chœurs; mais cette richesse, où l'orchestre a la plus grande part, ne complique en rien son œuvre: sous un coloris chatoyant, les lignes restent distinctes, et les formes
' Les violons répètent la même phrase.
2 Upsal, 5o : 6. La composition a le titre de Motetto: le ier chœur comprend 2 violons et le violone; le 2e, 4 clarini, trombone et bombarde; le 3e, 2 soprani, alto, ténor et basse; le 4e, deux cornets et basson ; le 5e, trois trombones; le 6e, soprano, alto, ténor et basse.
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sont modelées avec précision. Comme dans le Benedic, anima mea de Christoph Bernhard1, les groupes se répondent ou s'unissent, avec cette clarté de dessin et d'harmonie que la glorieuse pauvreté des trompettes impose au musicien qui les mêle à son orchestre. Ainsi, dans la Sonata, le premier mouvement (C) ne contient, après un puissant accord d'ut majeur ( Tutti), que des répercussions de cet accord, présenté sous des aspects divers, avec quelques évocations de l'accord de dominante; quant au second mouvement (3/2), il est construit sur l'hexacorde, et orné seulement de passage en tierces, où ne sont employées que les six notes proposées tout d'abord. A ces deux parties de l'introduction, correspondent les deux premiers versets du psaume que Buxtehude a pris pour suiet. Tandis que, dans la Sonata, les violons, soutenus par les trombones, alternent avec le «chœur» des trompettes et des cornets, les cinq voix des solistes qui chantent « en concert », et les quatre du grand chœur, répètent, successivement, en accords vigoureusement frappés, Benedicam Dominant; et tous les petits clans de l'orchestre se redisent ce que les chanteurs ont proclamé, en attendant que, d'un seul élan, le peuple entier des musiciens le reprenne.
4 Trompettes
Sopr. 10
Sopr. 2°
Alto
Ténor e Basso
Basse cont.
EE
liEE
Be-ne-di-cam Do-minum, Be-ne-di-cam Do-minum in
3 Chor Voci
1 Ce motet est attribué à Buxtehude, dans les Monatshefte d'Kitner (XXI, p. 4). 11 est écrit à 2 chœurs de voix, et l'orchestre est formé de groupes distincts, trompettes, cordes et cornets (Upsal, Tabl. 82:6 a).
rr
So/o
om-ni lem-po-re
^ 1 ta — i h
Solo
mi . I I -h- I. I I
_ j «JZI CZI — -™—
2 C/ior Clarini {et basse de trombone)
Bombarde
Tult
Violons tet
Trompettes
Cornelli ave :
les soprani.
Chœur
Trombones '
avec
les ténors et
basses.
5ESg=Î33
Be-ne-di-cam Do-mi-iium
Le premier chœur est ainsi rempli de cette rumeur, presque uniforme, à ne considérer que la suite des accords, mais sans cesse diversifiée par de multiples échos, ou gonflée par l'union soudaine de toutes les forces; et enfin arrêtée, pour que l'on entende la petite fanfare sonnée par deux trompettes, avec leur basse, et renvoyée, comme de bien loin, par deux cornets,
1 La partie de premier trombone comprend les deux premières notes du ténor, puis les notes placées entre le ténor et la basse.
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avant la cadence finale, où retentit longuement l'unanime acclamation, semblable au grondement d'un orgue gigantesque.
De même, dans le deuxième verset {Semper Iaxis ejus) le second mouvement de la Soxxata gagne en variété autant qu'en ampleur. Le chœur «concertant» expose le motif de l'hexachorde,
Sem - per laus
jus
et les trompettes ne changent presque rien aux traits parallèles qu'elles ont tracés dans la Sonata;
mais le «grand chœur» ajoute de la majesté, dans ces ensembles où les instruments seuls ne produisaient que de la splendeur, et la parfaite ductilité des voix concède à Buxtehude la ressource de moduler à son gré; de là, un épisode en la mineur, où les cornets peuvent rappeler, en un mode différent, la roulade des trompettes.
Dans le troisième verset, le compositeur réserve, pour les dernières mesures, l'apparition des trompettes : alternativement, et dans une progression d'harmonies très simples, le chœur des cornets et des trombones, et le chœur des violons interprètent d'abord la phrase de faux-bourdon que les chanteurs ont scandée sur le rythme des mots in domino
laetabitur. Depuis le début en la mineur, les accords s'entrechoquent et rebondissent; par une route dont les détours sont imprévus, et où des lumières soudaines scintillent, ils sont poussés vers le ton d'ut majeur. Dès qu'ils y atteignent, les trompettes dominent le tumulte, et ce verset se termine, comme les deux premiers, avec une solennelle plénitude.
Par de grandes oppositions, dans la sonorité et dans le rythme, Buxtehude donne au quatrième verset un caractère de nouveauté,
Adagio Tutti 1 Violons
Au-di-ant man- - sue - ti et lae-ten tur
Au-di-ant manu I. h '
*» lui i
s Chor. Yoci
*' d Si
et lœ - ten
^^gm
ja- -St
tur
3 chor.
El
lœ — - ten — —
1 Les cornets et les trombones jouent à l'unisson des voix. Le 2e trombone, cependant, fait une partie distincte (3° ligne, 4e mesure, /a die\e, etc.).
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sans que le motif appliqué au mot laetentur diffère beaucoup des motifs en tierces qui paraissent dans la Sonata et dans le deuxième verset du psaume; mais il fallait ménager l'intervention des trompettes : elles ranimeront la fin du développement, quand le dialogue entre le chœur concertant et le grand chœur n'aura plus rien qui surprenne; et la conclusion appartient entièrement à leur rude essor, et à leur colloque hautain.
Trompettes j HH-, [^ f- p*, J
I. L* IJd
Trombone B. c
3trt35
Bombarde
*<—^-i— — *<— * z >— ?— h F-FR+--1 — *
Tout après cette péroraison éclatante, les voix seules, sur une tenue d'orgue, commencent le verset Magnificate dominiun mecum. C'est une fort simple entrée de motet, mais qui ne manque ni de mouvement ni de diversité. Buxtehude y traite deux motifs, dont le premier transmet la proposition tout entière, et dont le second ne laisse articuler que le mot Magnificate; jamais les cinq parties ne chantent en même temps; après que la basse a exposé
la phrase complète, elles se répondent, par groupes; d'une part, discours grave (Magnificale Domimim mecum), de l'autre, apostrophes {Magnificate), dont l'heureuse disposition des accords accroît la vigueur. Ce préambule vocal suffirait à l'interprétation du verset; mais l'imagination de Buxtehude l'entraîne plus loin. S'il traduit avec tant de force l'impératif Magnificate, c'est qu'il a vu, dans ce passage du psaume, une scène qu'il veut mettre en action. L'invitation du premier chœur suscitera d'autres voix, et tout l'orchestre. Le préambule, commencé en la mineur, finit en ut majeur: sur l'accord de fa, chanteurs, trompettes, cornets, trombones et violons redisent ou accompagnent le commandement qui vient d'être formulé {adagio), et la joie de louer le Seigneur se manifeste soudain, en un épisode fugué, où l'enthousiasme unanime bouillonne et se déverse largement.
Allegro S. 1. Et e-xul-temus, e-xul — te
S. 2. Et e
tennis, e - xul-te
A. Et e-xul- te- mus, e-xul --te
Et e-xul -
temus etc.
A Et
Deux fois, Buxtehude oppose cette jubilation turbulente aux puissantes admonitions qui la préparent; il en revient ainsi au ton d'ut majeur, où les trompettes peuvent douer le motif (A) d'une splendeur suprême. D'où ce verset se termine par un débat entre ces redites tranchantes et les cadences nourries; les voix et les instruments s'y attardent, avec un peu de lassitude : et la conclusion est abandonnée aux fanfares.
U Alléluia final n'est aussi, à vrai dire, qu'une longue fanfare : en chaque verset, nous l'avons obervé, Buxtehude
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avait prémédité l'accession des trompettes. Ici, tout participe ouvertement de leurs durs accents.
tr
ïz4F3^p^^^I5l^3pÉ
Al - le - lu - ja - - -, Al — — — — ■ le - lu ja
Au cours de ce Benedicam Dominitm, Buxtehude en en avait si souvent annoncé, fût-ce par des prédictions détournées, la claire mélodie, que l'économie même de sa composition y était soumise : en cet Alléluia, la magnifique uniformité des tons élémentaires et des harmonies simples règne avec tant d'éclat, que l'on croirait volontiers y reconnaître, concentré et défini, le sujet même dont le psaume entier ne fut que l'immense variation.
La partition d'un Pange lingua pour quatre voix et cinq instruments à cordes1 est datée par Dûben du 7 février 1684. Le bel enchaînement harmonique du prélude2, la solennité continue du rythme, la régularité dans les répliques de l'orchestre après chaque phrase du chœur, une entrée de fugue, intercalée dans les majestueux accords de l'exposition, assignent à la première partie un caractère de gravité un peu compassée, qui sied fort bien à l'hymne des processions et des ostensions catholiques.
Dans le premier solo, l'alto débute par un motif dont la couleur et l'expression sont fort justes,
In su - pie ----- mœ, in su - pre-mae noc-te cœ-nse
« Upsal, Tab. 83 : 42.
1 Les premières mesures en sont reprises au début du chœur, Pange, pange {Largo).
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mais l'inspiration tombe bientôt, et Buxtehude n'a plus à son service que le verbiage commun à presque tous les airs de texte narratif. Le trio qui suit est aussi de style un peu lâche, et l'on chercherait en vain dans le Tantum ergo, bien que les quatre voix et les cinq instruments s'y unissent et y concertent, quelque témoignage de puissance ou d'invention. La dernière strophe a du moins cette abondance qui, pour tout musicien maître de la fugue, supplée quand l'imagination sommeille; le thème, d'ailleurs, se déploie généreusement,
B. c. Sva bassa 76 2
S. 2: Pro-ee-den-ti ah u - tro — — — — — — que ab u-lro
et la péroraison est assez animée1.
La même année (23 juillet 1684), Dûben recueille un motet à 3 voix et trois instruments, Je hôher du bist*. La Sonata en est longuement développée. Du premier thème,
Buxtehude forme une période noblement cadencée (9 mesures, avec retour à la tonique), répétée deux fois (piano, à la reprise) et dont le rythme porlera la seconde phrase: par une suite de sixtes fort émouvantes, il y module à la dominante, d'où il regagne la tonique par une progression chantante.
1 L'architecture de cette composition est d'ailleurs bien équilibrée : Sonate, chœur, solo, trio, chœur et coda fuguée.
2 Upsal, Tab. 82 : 35.
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la 2« fois, piano
IjS-
7 ' TTT
Il poursuit par un épisode fugué, dont le thème violent est présenté avec accompagnement de la basse continue, à la manière italienne.
w ^ — ss:i — a--£?=ir-I-r-
Les cinq dernières mesures (22 à 26) de cette partie de la Sonata forment une sorte de Coda où le sujet de la fugue reparaît, au premier violon; mais les autres parties ne concertent plus, n'ayant d'autre rôle que de marquer les degrés de l'évolution harmonique où le terme sera la dominante du ton 2.
Un Largo achève la sonate; après que le musicien a prodigué les images de noblesse et de puissance3, il nous offre une musique timide, retenue et gémissante, dont la voix, cependant, s'enflera peu à peu:
i La seconde fois, Buxtehude écrit, à la basse, ré (noire) puis ré die^e (blanche) dans la i» mes., et dans la dernière, si (bl. pointée).
2 Dans l'avant-dernière mesure, je remarque une modulation chromatique semblable à celles de Carissimi, de Fôrster et de Geist que j'ai déjà signalées (voy. plus haut, p. 109).
8 Le premier violon va jusqu'au mi aigu.
DIETR1CH BUXTEHUDE
Largo
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ainsi l'introduction nous aura dit, en somme, tout ce que renferme le motet, où le texte est emprunté à l'évangile du 17e dimanche après la Trinité (Luc, XIV, 1 — 11).
La basse l'enseigne, mot par mot, lourdement, magistralement.
fef
«va bas su
lio-her du bist
Je ho-lier du
bist, je mebr dich de -- mù-thi - - ge1
* La basse continue manque pour les 4 mesures qui précèdent.
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Les soprani usent du même langage, mais ils mêlent, à ce ton dogmatique, une insistance persuasive1.
Je melir dich de - - mû - ihi - ge
Un motif égal et fluide chante alors, par contraste, la miséricorde promise à l'humble : mais l'expansion de ce thème est bientôt arrêtée par une reprise puissante du premier motif. Après une seconde intervention du sujet accessoire, Buxtehude s'inspire, pour la conclusion, des phrases énoncées au début.
Deux airs de soprano, avec brèves interventions et ritournelle des violons, prêchent, sur la même musique, la résignation aux petits, la modération aux illustres. La basse exhorte ensuite à la même sagesse, en une troisième strophe où nous trouvons, du moins, un exemple de réalisation du continuo, donnée par les violons avec une précision qui exclut tout ornement. Dans le quatrième de ces «airs», après lesquels se répète l'unique ritournelle, les trois voix s'unissent ; leur sermon peut s'adresser aux musiciens :
Su-che nicht, su-clie niclit
durcli dei - ne Kùn-ste,
fe-fc-
Die dir Gott ge ge ben hat,
fe^^^hèz^M
Eit-len Ruhnmoch sonstGe - - wïn-ste, 2 Hal
1 Le motif est répe'té trois fois (voix, violons, voix).
2 Buxtehude aime ce motif-là: il l'emploie aussi dans les dernières mesures de l'air de soprano de la même cantate. Voyez d'ailleurs l'ex. A de la p. 191, 2e mes..
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jfe^^if^^E^M^g
(llal-j - - le bei dir fleis-sig
Rath
Welches erstlich Gottes Eh - re,
EEtE&SÊ3E*Em
Dann des Nach-sten Nut-zen ineh - re
En ces commandements que l'orchestre semble ratifier, article par article, Buxtehude a vu, sans doute, une partie de sa devise orgueilleuse, Non hominibus, sed Deo; mais il n'a point tenté de la réaliser avec la même âpreté scolastique dont ses canons offrent le témoignage i. Il lui suffit que les chanteurs martèlent bien les petites phrases sentencieuses que l'orchestre va rebattre à rudes coups. Il n'accordera même point à ces pensées de finir son œuvre, en manière de conclusion morale; car, pour achever la cantate en belle symétrie, il termine par la reprise de la première pièce.
Par la cantate Fûrchtet euch nicht, nous sommes ramenés aux cantates du temps de l'Avent et de Noël, par conséquent aux Abend-Musiken. Dans les tablatures d'Upsal, cette œuvre est datée du ier décembre i685, veille du premier dimanche de l'Avent2, et le texte de là première partie est emprunté au fragment de l'évangile selon saint Luc (c. II, v. 10) que l'on récite le jour de Noël.
La Sonata, écrite pour deux violons, basse et orgue (3/4 poco presto), est de style fort simple et, dans la première pièce, le soprano parle sans recherche3;
1 Voyez plus haut, p. 126 et p. i58.
2 Upsal, Tab. 82:35, fol. 26 b. Aux parties séparées (Upsal, 5o : 17) est jointe une tablature de luth.
3 La basse chantante l'accompagne ad libitum.
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m^É^^s^mm
=EE
T=^=fe
Fiirtlilet eucli nicht,
Sie-he, icli ver-k'ïndi-ge euch
^=g5fc=?=£E^gEg^^g=^
grosse, grosse Freude, die al-lem Volk wie-der-faliren
wïrd.
la modulation, cependant, donne de l'accent à la répétition d'une phrase qui, d'abord, paraît un peu vide.
E^F^=^feE^gfe^
Denn euch ist heu-te der Hei-land ge - bo - ren,
:EE=t=td
denn euch ist
heu - te der Hei-land ge - bo - ren
Après une tirade où le compositeur a essayé d'un langage plus ample et plus pompeux pour nommer le «Christ, seigneur en la ville de David», le premier motif reparaît, deux fois redit. Cela sert de conclusion, et les violons dont la musique recueillit, jusqu'alors, les reflets colorés du chant, jouent une ritournelle d'accords cadencés. Dans la seconde partie, les instruments n'alternent point avec les voix : tout à la fin, seulement, ils en reproduisent avec une étroite fidélité, le discours morcelé, où règne un rythme sec ( 1 r V j* ^ $ | J ) et imperturbable.
Si brève, cette cantate pour le temps de Noël a l'apparence d'un fragment. Or, Moller nous rapporte que Buxtehude avait annoncé, vers 1684, la publication d'une œuvre intitulée Himlische Seelen-Lust au/ Erden ùber die Mensch-
jverdung und Geburt unsers Hey landes Jesu Christi1. La cantate Fûrchtet ench nicht était peut-être comprise dans cette sorte d'oratorio écrit sur la naissance du Christ. D'autres compositions, qui nous ont été transmises séparément, sont faites sur le même sujet. En les groupant, nous aurons sans doute, sinon l'ouvrage même de Buxtehude, du moins, figurée en traits certains, l'idée de cet ouvrage.
Nous citerons d'abord la cantate Kombst du ! Licht der Heyden, où sont traitées, à 3 voix, avec cinq instruments2, les cinq strophes du cantique d'Ernst Christoph Homburg (i6o5 — 1681). La Sonata est en trois parties3: adagio, d'harmonie bien liée, au début, mais qui s'achève par un dialogue entre les violons et les violes; allegro fugué; enfin, adagio, formé d'accords présentés par petits groupes, suivis de silences : confidences interrompues, secrets divulgués à moitié, étranges prémisses qui égarent, et conclusions bien simples qui, préparées ainsi, déconcertent. Après ces harmonies douteuses, le chant précis des sopranos s'élève, et va rayonner dans l'orchestre.
Kombst du! Kombst du,
Liclit
der Hey
rn^h
fe^g
Yiolini
• | - den
1 Cimbria literata, II, p. i33. Cf. A. Gôhler, Die Messkataloge im Dienste der musikalischen Geschichtsforschung, dans les Sammelbânde der I. M. G., III, p. 329.
2 Upsal, Tab. 82: 42, fol. 17e; parties séparées, 6: i5,
3 Toutes trois dans le même ton.
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Plus loin, par un petit motif alerte, dont le tour lui est particulier, Buxtehude animera les derniers vers de la strophe.
(Meines Herzens Thiïr) Stelit dir of - fen, komm zu mir
Une ritournelle à cinq parties est jouée à la suite de ce couplet: elle sera répétée, d'ailleurs, après le second et après le troisième. Mais, en chacun de ces couplets, la musique est différente : à partir du second, la basse est jointe aux deux sopranos. Dans le quatrième, la basse continue seule accompagne les voix, dont la prière est pénétrante
Je- su,
8va bassa
-*»— ras —
Je
55,^ Si_Jl«
Je - su,
ff — ne mir den Mund
Dass dich mei - ne*, dass dich mei - nés Hertzens
Dass dich mei nés Hertzens
Gnind Orund in
pi
Sva bassa Dass dicli
mei -
nés
In - - ni-
prei - se
Hertzens
Grund
Au contraire, dans la dernière strophe, les cinq instruments à cordes ne cessent pas d'environner le chant d'une lumineuse harmonie; de plus, entre les phrases, ils jouent quelques mesures, terminées par des accords détachés, procédé peu commun.
LJ 'Aria pour trois voix, deux violons et continuo, Wie soll icJi dich e))ipfangeiii, se rapporte aussi aux fêtes de la Nativité. Des dix strophes que contient le cantique de Paul Gerhardt, Buxtehude n'en traite que les six premières. Afin que cette suite de couplets prenne une forme musicale bien définie, la musique du premier ensemble est jointe aux vers des deux derniers versets. Le deuxième et le troisième verset sont chantés sur la même mélodie, que, tour à tour, reprennent le premier et le second soprano : c'est la partie la plus faible de l'œuvre, où se
i Up sal, Tab. 82: 35, fo!. 17 M.
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succèdent les phrases les plus vulgaires et les plus vides, en ce passage, par exemple,
sjb jty* 0 M m , l JU
t?K v— i— h— fi-^-L#— •
*IJE
-izipziprj^prts^
Me in Herze soll dir grùnen in stetem Lo!) und Freis1, Und deinem Namen dienen
Dans la quatrième strophe, la basse dit un récitatif, et non sans justesse. Enfin, nous devons signaler, dans le premier couplet, chanté à trois voix, en style d'imitation, un motif où paraît se manifester, comme en un motif analogue de la cantate Kompst du, Licht der Heyden, la joie populaire.
Da-mit, was dich er - get- ze, da-mit, was dich er - get-ze.
C'est le même entrain que l'on trouve dans le cantique de Noël, In dulci jubilo, harmonisé à trois voix, avec accompagnement de deux violons et basse2. En quelques accords vacillants, Buxtehude imite, dès la première phrase, les cornemuses au souffle inégal,
S. i et S. 2 In dul - - ci ju - bi lo
S^ÉiKï*s
Basse et basse continue
et les violons répètent, à l'octave supérieure, la tremblante cadence (A); par de plus longs interludes, le compositeur se
1 C'est encore le motif cité p. 247. Voyez la note 2.
1 Upsal, Tab. 82 : 43, fol. 22 e. M"4 M. L. Pereyra a bien voulu consulter pour moi le ms. de cette cantate à la bibl. roy. de Beriin.
plaît à en opposer les ondulations à la démarche assurée de la basse,
Mil III |i, ,
rs d. -*W-* d. -f-J-* d. ' ' J J J
Sva bassa
conflit où se heurtent, pour notre plaisir, l'entêtement rustique du refrain, et l'opiniâtreté doctorale du continuo.
Dans la quatrième strophe, les instruments, qui ont épuisé tous les soupirs des bergers1, se risquent à des audaces de ménétrier.
h 1 n JrJl n i]u4 1 H 1
<Si'a 6<ma
- - - di
Ainsi, Buxtehude évoque les anges qui préludent à leurs nova cantica, comme un Breughel les peindrait.
Tout près de finir, il rétablit le dialogue. Là, s'épanche de nouveau la champêtre harmonie des sixtes, là s'entrecroisent des répliques aussi brèves que des échos. Dans les dernières mesures, les rumeurs dispersées se fondent en de grandes exclamations (Eia, tvàr'n wir da! da! dal). La conclusion, par là, gagne en puissance; mais la banale majesté des péroraisons d'apparat ne l'alourdit point. Car le musicien est assez riche de ses souvenirs et de ses visions pour parler d'abondance : la rude allégresse qui s'empare des gens du Nord, au Jiddag1, l'inspire ici, comme l'ont inspiré, d'abord, les images qu'il s'est faites de la pastorale biblique en entendant quelque paysan, joueur de Sackpfeife.
1 Les motifs joués dans les ires strophes sont d'un caractère pastoral bien déterminé.
2 II ne faut jamais oublier que Buxtehude a passé toute sa jeunesse en Danemark.
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C'est une joie fort vive, aussi, que Buxtehude exprime dans la cantate Jesiclet'n, dît tansendschôn1 . Dans l'introduction, il présente, d'avance, une octave plus haut pour les violons, tout ce que vont chanter, dans la première partie, l'alto, le ténor et la basse. Et, sans paroles, l'orchestre se fait bien comprendre,
r. i j-s i ra ! 1*5 r-n ( — , , < TT n
Fagotto ovveru Violon '^ ' i^^
MU uvvGiu r iviun \^
Organon 6 6 5
mais les accords détachés que l'on trouve à la huitième mesure ne sont pleinement intelligibles que si l'on sait à quelles invocations ils correspondent, dans le chant; tandis que les amples motifs qui suivent, n'auront de signification dans le chant, que si l'on en reconnaît le caractère instrumental.
1 Upsal, parties séparées, 5i : g.
Allô Du, du, du, o niei ner See-len Zier,
geliest
len, al -
geliest al
assi B.c.
Jt=*
Basso § § 6 $
geliest
len, geliest al - len Blijmlein fur (vor)
geliest al - len, al
len
k>n, al -len
Trois soli succèdent à l'introduction et au premier ensemble : avec beaucoup d'expression, l'alto demande la force, et le «doux nectar» qui rafraîchit l'âme souffrante1;
lass den siissen Nec-tar-safft auff die
!_L_I I ' I Al I
kran ----- cke, auf die
8va bassa
1 Je signale une sorte de port de voix sur l'invocation O, les tenues mêlées de battements, sur stets, l'élégante vocalise sur labe.
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kran - cke Seele auff die
kran -• - - - cke Sce-Ie fliessen.
le ténor, en un langage assez vulgaire, vante le parfum de la fleur tombée des jardins du ciel, pour le salut des hommes: point d'ambre, ni de musc, ni de baume qui l'égale. Et la basse, plus amplement, et plus heureusement, dit les désirs de l'âme que le «doux Nazaréen» a ravie. Là, des phrases d'une langueur inattendue, ont, dans l'orchestre, des reflets délicieux,
Violons
** ^ Ï"RR Hn^ i fi 1
> ?-7-§»-Ph-r- l-Frfi l-f — '5* - F-
:tz:
Wie selin' — — — — ici) micli 6 76 ff
Fag.
JSJy, j-jv^M^Ejoa
Ach ! wie selin
micli nacli dir, 0 du zar-ter, 0, du
zarter Na - tza — re-ner '
et ces traits descriptifs, tracés par les violons, expliqués ou proposés par le chant, se meuvent en de belles arabesques, aux lignes lumineuses, aux enroulements réguliers2.
1 Les violons reprennent le motif joint à cette invocation (0 du ^arte>) deux octaves plus haut.
2 Dans tout ce passage, le développement est très heureusement conduit.
/ -ri JTT3 i5é ^
rËx±
) •? Dei - ne Him - nuls kla - re Ziei
-fc
(ist ja tausendmal noch schôner) als was die - ses Rund der Welt,
wmimmm
aïs was die - ses Rund der Welt
sonst fur Scliônheit in sich
hait.
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Après ces soli, fidèle à une méthode qui lui est familière, Buxtehude reprend le premier chœur, mais avec d'autres paroles; et il termine par un Alléluia fort joyeux, auquel les violons préludent bruyamment, un peu à la manière des musiciens de kermesse.
AI -le - - lu-ja Al -le - - lu-ja V. t
l n rrn nj i r
Al-le - lu-ja Al le - lu-ja
Rasso
Fag. etRc. °
AI le - lu-ja. Aile -lu-ja, Al -le -- lu-ja, Al-le - - lu-ja
Fag.
On pourrait dire que, du commencement à la fin, la cantate Bas neugebohrne Kindlein l dépend de ce motif:
Yivace
4 i 4 4344 ttJjJ4 ***•* W.-l-i *„„..' i I 1 y *•«* L i i— J
/?. c. 5ra basxn .
Tel que les violons l'annoncent dans l'introduction, il dirige le premier chœur, et il en occuperait tout l'exorde, si des vocalises entrelacées à la vieille mode ne brisaient, pour un moment, l'élan qu'il a donné;
i Upsal, parties séparées 5o
2ÔO DIETRICH BUXTEHUDE
Der aus-er-wâlil - - len, der aus-er-wiilil — — —
rm
Der aus - er - - waiil
ten Chris
- ten Scliaar
— — len
# m - 0 Vju. «_
Cliris - - — len - scliaar, der ans - er
mais l'orchestre l'impose de nouveau, dans une ritournelle toute semblable à l'introduction. Il survit encore, par le rythme, quand les instruments répondent aux voix, au début de la deuxième strophe; dès qu'elle sera terminée, il reparaîtra, dans un autre ton, trépidant refrain de la joie terrestre, qui contraste avec la paisible expansion des jubilations angéliques.
Und sin
in den Liif - ten frey
=fc=t
ffffB
"ry
PI
i nn
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Nous l'entendrons aussi, après Yadagio de six mesures où les chanteurs, en de solennels accords que les violons renforcent, proclament l'alliance renouvelée avec Dieu; et ce n'est point une modulation conduite par hasard qui le présente, alors, en majeur, comme pour annoncer lesphrasts où il sera pleinement révélé :
fl^=lLA£=è-££=i1=
Das
Je - su - lein ist un - ser Mort
Es bringt das redite Ju-bel - - jahr, Was trau-ren wir dann im-mer-dar?
- — 0 — J — 0 — 0-yn — 1 m L
6 6 5 fl
Les paroles du dernier chœur (B) expliquent en effet les métamorphoses du thème. En prélude à cette musique puissante, Buxtehude avait fait jouer aux violons un intermède de caractère guerrier, dont la fin, toute frémissante, prépare l'entrée de la basse, accompagnée de fanfares:
notons 1 pi | n 1 rrn \-
III II " ~~- I I I I
f=t=^sj^£r=^i£jEt==d
Fayolto 0 Violon
Bi3
I ! Il
Basso
Oryano &.
Es bringt das rech- te,
Es bringt das rech-te,
l,*J l IT>. i ■ "i
zt:
das rech- te Ju - bel - - jalir, dus l
Jusqu'à la dernière cadence, les violons paraîtront avec éclat dans ce chœur, soit que, par des réponses de même rythme, ils alternent avec les Frisch aaf du chœur, soit que, pour ainsi dire, ils recueillent toutes ces exclamations, en des arpèges impatients, soit qu'ils interprètent par des motifs semblables à d'agiles vocalises, ou à des airs de danse, la fin du cantique,
Es ist jeizt S ingens Zeit,
Das Jesulein wendt ailes Leid.
Par des invocations à Jesulein, par des allusions à la venue du «fils de l'homme» et, plus encore, par l'extrême simplicité, dans tout ce qui s'adresse à l'esprit, et par l'extrême diversité, dans tout le sensible, la cantate Mein Gemiith erfreuet sic/12 revêt les apparences d'une Abendmusik, destinée à célébrer l'enfant-dieu, et à charmer la foule, juge enfantin. Quatre violons et la basse jouent l'introduction, tirée de ce thème, que le troisième violon va transposer à la dominante, et que le premier violon replacera dans le ton :
Vivace
jjTBj±pri&À
1 Les trois autres voix du chœur commencent au dernier temps de la mesure précédente (B).
s Upsal, Tab 85:5.
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La basse, en solo, annonce alors le sujet : la forte articulation de son langage, et ses vocalises redondantes émerveilleront le public;
Mein Ge-miitli er-freu-et sicli er
fc£S:
— — — — — — — et sicli, er - freu ----- et sicli
mais le vulgaire aura plus de plaisir encore à écouter l'air à trois voix que précède cette impatiente tirade : car rien ne lui est plus familier que ces motifs,
Mein Ge-miitli er-freu-et sicli, Je - su wenn ich denk an dxh
m^^ï^ÊÈmm^^.
mein be-tn'ibter Sinn und Mutlj, Je-su-lein, Je -su-lein, Je-su-lein, o Hinmielsglutli
et que ce début de ritournelle1.
En trois couplets, Buxtehude ne se lasse point d'exciter l'admiration populaire par les mêmes tons; il se permet à peine d'y ajouter quelques notes pour le basso, quand les mots du second quatrain exigent, de toute évidence, un roulement (So erwellet mein Gebliith), et il invite, dans le
» Voyez le second exemple de la p. 23i, le premier exemple et la note i de la p. 253.
troisième, «toute musique qui soit au monde», à rendre grâces, sans y figurer le son des «luths, harpes, violes et clavecins» que les paroles désignent. Mais, quand il présume que, à force de la répéter, il a saturé son auditoire de sa musique, quand il le croit soumis à sa cadence, il l'enlève à cet uniforme tournoiement, et dissipe les prestiges de l'obsession. Une lumière soudaine et rude éveille les assistants, les tire de cette grisaille mouvante, où ils flottaient. A la voix de la basse, paraissent, tour à tour, les instruments que le texte nomme,
Tromboni
Basso Posaunen und Trom-pe-trn-Lall,
Po-saunen und Trom-
pe - tenhall
Auch der Du'ci-
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Mit der Flôten,
mit der Flo
— — ten sanff-tem Thon,
mil der Flû-ten
et, dans la strophe que chante ensuite le soprano, c'est l'orgue même qui, à l'appel du soliste, fait dialoguer les
régales1, avec les deux cornets de l'orchestre. Chacune de ces enluminures est encadrée dans les reprises de l'unique ritournelle dont nous avons cité le thème, et, pour les dernières strophes, Buxtehude répète la musique dont il a revêtu les trois premiers couplets; mais, désormais, il se permettra quelque variété. Si, dans la sixième, où il propose en exemple le cantique de reconnaissance que les oiseaux ne cessent point de gazouiller, il change peu de chose à ce qu'il a établi d'abord, la septième est transformée en solo d'alto, brodé de vocalises, sur une basse où le modèle primitif est orné, et, dans la huitième, les quatre violons accompagnent les voix, le troisième et le quatrième à l'unisson du soprano et de l'alto, le premier et le deuxième en étendant l'harmonie dans le haut. Les paroles de ces couplets rappellent encore la gratitude et la confiance que les animaux témoignent au créateur : l'homme, au contraire, prend souci, toute sa vie, de ses vêtements et de sa nourriture'2. Que n'a-t-il point la sagesse des bêtes, qui s'abandonnent à leur Dieu ? Buxtehude reproche à ses frères leur prévoyance impie, avec une noble mélancolie :
Adagio
Mensch
Menscli, o Menscli,
i II y avait un jeu de régale dans la Brusl de l'orgue de Sainte-Marie de Lùbeck, un autre {Trichter- Régal) dans le Riickpositiv (H. Jimmerthal, Beschreibung der grossen Or gel in der St. Marien-Kirche iuLûbeck, iS5Q,p. 6). Cesti emploie la régale pour la basse continue dans // Porno d'Oro (1667). Voyez l'éd. de M. Guido Adler (Denkmâler der Tonkunst in Œsterreich, III, 2).
2 Voyez l'évangile du i5« dim. après la Trinité.
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0 Mcnscli du Gol-te* Bild, vue er-zeigst du dich so wild, Sor - - >— r-4>- S N h
3=rf
Sur -
0 Monscli du Got-tcs Bild, wie er-zeigst du dich so wild
jest nur, sor
gest nur,
dein Le-lienlang, vor die
gest nur
irrr^rr
dein Le-benlang, vor die
Kl.-ï
der, vor die Kleider, Speis'undTrank
La
Klei ■
=5^fefe=[?-
- - der, vor die Kleider, Speis'und Trank
II
Après cette belle phrase où l'indignation se mêle aux regrets, et après une ritournelle dont les premiers accords sont profondément expressifs, Buxtehude se repose dans la bonhomie du cantique : les violons et les voix en donnent encore deux strophes, où l'on chante le jour où le chrétien recevra, dans la vie éternelle, ces «habits que nul ne pourra lui arracher», et qu'il portera «devant le trône de Dieu, quand paraîtra le fils de l'homme».
Par les deux épisodes qui rompent la chaîne des couplets, cette cantate prend forme et signification. Dans le second épisode, la morale de l'œuvre se découvre aisément; le premier ne semble, d'abord, que l'ornement bigarré de cette pièce aux couleurs uniformes. On peut trouver, cependant, une liaison entre la page brillante, et la page émouvante. Toutes deux s'élèvent au-dessus du lyrisme bourgeois qu'une harmonie berçante suffisait, ici, à fomenter et à entretenir, et toutes deux prêchent le désintéressement : l'une, en inspirant de l'amour pour l'inutile magnificence de l'art, l'autre, du mépris pour les biens périssables. Ce commentaire du sixième chapitre de Saint-Matthieu convenait fort bien à des gens qui ne vivaient que pour le commerce. Quoique le texte qu'il interprète ne fût point dans la liturgie des dimanches d' ' Abendmusik, on avait peutêtre jugé opportun d'y recourir, un de ces jours où les fidèles se pressaient à l'église. En manière de leçon, sans doute, pour stimuler la générosité des gens de négoce. Car, en 1687, Buxtehude observait avec tristesse que la heltebte Collecte était, d'année en année, moins féconde : elle ne produisait pas même assez pour payer les musiciens engagés par surcroît. Il se plaignait déjà en 1686, faisant allusion à des défauts dont il n'était pas responsable. Le manque d'argent était-il cause de ces imperfections? Le compositeur promet de les éviter à l'avenir. Avait-on espéré qu'un sermon chanté engagerait les marchands à restaurer, de leurs deniers, die edle Music, comme Buxtehude la nomme? Ou bien, n'avons-nous, en cette cantate, qu'une exhortation «pour tous les temps», et surtout pour ce temps où le luxe augmente, où les femmes des commerçants se parent comme les femmes de la noblesse, où les Rathsweibtr
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lancent les modes? En tout cas, l'exhortation est parfaite, puisqu'elle flatte d'abord, qu'elle séduit et qu'elle éblouit; les paroles qui doivent convaincre, il n'y aura plus qu'à les dire.
D'après ces cantates pleines de joie, nous pouvons du moins nous imaginer quel fut le caractère de la musique où Buxtehude s'était proposé de représenter l'allégresse des hommes à la naissance du Sauveur. Nous arriverons aussi, indirectement, à connaître quelque chose de l'œuvre qui est désignée, dans le même catalogue que ses compositions pour Noël, sous ce titre: Das Aller schrôcklichste uni Aller erfreulichste, nemlich das En de der Zeit, nnd der Anfang der Ewigkeit, Gepràchs-weise vorgestellet1. Dans la cantate Ihr, lieben Christen, freut ench nun, bald wird erscheinen Goltcs Sohu'2, nous possédons peut-être un fragment de ce «dialogue sur la fin des temps», car Buxtehude y traite une partie du sujet, en nous montrant les justes qui attendent le jugement du Seigneur, et la récompense. Or, ce n'est pas autre chose, que le titre définit comme l'événement «le plus
joyeux et le commencement de l'éternité». Déplus, la
composition que nous avons est écrite à 5 voix, comme la composition que signale le catalogue de Leipzig. Si la cantate Ihr lieben Christen n'est point tirée de l'oratorio Das Aller schrôcklichste und Aller erfreidichste, elle doit cependant en contenir des scènes; et, de telles scènes, il serait bien difficile à un compositeur de les dépeindre de deux manières différentes.
Philipp Spitta, dans le premier volume de son Johann Sébastian Bach (1873, p. 295), analyse cette cantate, qu'il considère comme une Abendmusik pour le deuxième dimanche de l'Avent. Il observe d'abord la richesse de l'orchestre
1 Moller, ouvr. cité, II, p. i33 ; C. Stiehl, Lùbeckisches Tonkûnstler-lexil.on, p. 4; K. A. Gôhler, art. cité, p. 32Q.
2 Cette cantate a été éditée par M. Max Seiffert (Denkmâler deutscher Tonkunst, /c Folge, 14., p. 107).
que Buxtehude ajoute aux cinq voix du chœur: trois violons, deux altos, trois cornets, trois trombones, deux trompettes, basson, violone et orgue. Dans la Sinfonia, de rythme impétueux, les trois violons sonnent par fanfares, comme les trompettes qui vont leur répondre d'un ton lointain '. C'est la musique d'un cortège qui passerait dans les deux; il a disparu, que les nuées en retentissent encore, et même dans le choral que le soprano chante ensuite, le mouvement de cette procession triomphale ne s'apaise que peu à peu. « Chers chrétiens, dit le chanteur, réjouissezvous maintenant. Bientôt paraîtra le fils de Dieu, qui est devenu votre frère, c'est le cher Seigneur Jésus Christ»; voilà, dès le commencement, le sujet très nettement déterminé. En même temps, une des secrètes raisons de cette œuvre nous est révélée: nous connaissons la destination liturgique, et la signification générale de cette cantate, qui convient fort bien pour le deuxième dimanche de l'Avent, où l'on doit lire ce verset de l'évangile de Luc : « Alors ils verront venir le fils de l'homme sur une nuée avec une grande puissance et une grande majesté» (ch. XXI, v. 27); nous en apercevons, de plus, l'opportunité. Quand Buxtehude l'écrivit, ces mots, « la venue du Christ, l'établissement de son royaume, la vie nouvelle des justes » éveillaient, chez beaucoup de chrétiens, des rêves et des désirs infinis. Car ils avaient trouvé, dans les livres saints, les promesses d'une résurrection qui donnerait aux élus un règne de mille ans sur la terre2, avant la fin des choses; et l'attente de cette vie restaurée et splendide, où le corps aurait toute satisfaction, et l'esprit toute joie, leur inspirait les plus étranges visions. Or, un des docteurs de ces chiliastes, Joh. Wilhelm Petersen, était le fils d'un conseiller délégué par la ville de Lùbeck aux négociations d'Osnabruck : il avait passé sa jeunesse dans cette ville où il avait fait de bonnes études. Habile versificateur, il avait écrit de nombreuses pièces de circonstance3. Encore que Dieu r.e l'eût
1 Elles jouent avec sourdine.
2 Voyez ^Apocalypse XX, v. 2 et versets suivants.
3 Voyez plus haut, p. 126, note 1.
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complètement illuminé que vers i685, il avait dû longtemps préparer son esprit à recevoir le choc de la vérité fulgurante: et, sans doute, une suite de révélations partielles l'y avait disposé. En 1676, au cours de ses troubles de conscience, il avait séjourné à Lùbeck : on peut croire que Buxtehude ne resta pas indifférent, alors, aux discours de ce pcète religieux, riche de pensées fortes, d'images éclatantes, et qui parlait tout naturellement le langage biblique1: c'était précisément le temps où allait paraître Die Hochzeit des Lammes. Et voici que, maintenant, nous distinguons, dans un autre tableau de même espèce, l'effet de ces commentaires merveilleux, qui colorent l'Ecriture de tous les espoirs et de tous les mirages dont s'entretiennent les hommes du Nord. Quand Buxtehude nous dépeint la venue du Christ, escorté « de milliers d'élus », et qu'il nous la dépeint comme s'il l'avait vue, n'a-t-il point pris l'idée de ce chœur héroïque dans les descriptions que lui faisait Petersen, avant de les publier, de «la résurrection des 144000 martyrs», et du retour des justes sur une terre purifiée? A la vérité, le texte qu'il a choisi n'évoque pas seulement l'apparition du Christ et des bienheureux, mais il annonce, aussitôt, le jugement. Pour que la cantate fût formellement «chiliaste», il faudrait que, après y avoir figuré la marche de la glorieuse multitude, on y montrât le repos de ce «sabbat millénaire» où les saints doivent attendre le jugement dernier. Buxtehude ne se compromet point, en introduisant, dans son œuvre, un tel épisode; d'ailleurs, il se maintient, cela est presque certain, en une prudente orthodoxie. Et pourtant, il y a tant de vie, et tant de lumière, dans les pages où il représente les «milliers d'élus», qu'il semble les avoir écrites dans l'enthousiasme de la contemplation; peut être y était-il soutenu par le souvenir des prophéties de Petersen, tandis qu'il n'a plus que de la force, pour traduire ces mots: il viendra pour juger tous les hommes.
Une Sinfonia suit cette péroraison où l'orchestre et les
i Cf. l'ouvrage de Corrodi, Kritische Gesch. des Chiliasmus, Ille, part. 2e vol. 1783.
voix enflent de grands accords. Trois cornets et trois trombones, avec l'orgue, préludent à YArioso où la basse, accompagnée des clarini con sordino, chante : «Vois, je viens bientôt, et je porte mes récompenses avec moi». Par ce verset de 1J Apocalypse (XXII, 12), se manifeste encore la parenté de cette cantate avec la partie joyeuse de l'œuvre perdue, Dûs Aller schrôckliste und Allererfreulichste ; de plus, YArioso où il est introduit paraît assez librement composé, et le trio par lequel les justes répondent à la voix du Seigneur, intervient avec assez d'à-propos, pour justifier cette indication du titre, «à la manière d'un dialogue». Ce trio n'a guère d'intérêt que par le coloris. L'alto, le ténor et la basse demandent à Dieu la lumière du cie! : elle est symbolisée par les sons élevés de l'orchestre (trois violons, deux altos et basse), opposés à la grave requête des voix. Dans la pièce suivante, Buxtehude nous offre un nouveau contraste : deux soprani chantent un court Amen, et deux trombones avec sourdine les accompagnent.
Le chœur final est emprunté au choral dont la cantate porte le titre: les cinq voix, avec les trois violons et les trois cornets, les deux altos, le violone, et les trois trombones, y alternent avec les deux trompettes. Un Amen où le contrepoint est animé termine cette œuvre, dont l'auteur aurait bien jugé, s'il avait résolu de la publier en prologue aux scènes de joie que désigne, après les scènes d'effroi, le catalogue de 1684 *.
On l'approuverait aussi d'avoir placé, dans la même tragédie, la cantate Ich bin die Aufferstehung und das Leben, que Duben nous a gardée. Elle est écrite pour la basse, avec un accompagnement où, avec les instruments à cordes, jouent, tour à tour, les trompettes et les cornets, tandis que le basson est, presque sans arrêt, l'auxiliaire du continuo-.
1 11 faul observer que, dans cette cantate, Buxtehude donne au cantique lhr liebcn Christen la mélodie du choral Sun lassi uns den Lcib begraten : la première strophe de ce choral annonce -la nouvelle vie ». Par cette a'iusion, le compositeur ajoute à la puissance signifcative de sa musique.
2 Upsal, Tab. 82:43, fol. 6 b
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Après un rapide prélude à cinq parties (quatre instruments à cordes et la basse), le chanteur propose un thème
Icli bin die Auf-er - steliung
que les trompettes vont redire, et dont les cornets présenteront la réponse,
quand la voix l'aura déjà formulée; les deux groupes d'instruments dialogueront de même, en se répétant le second motif.
Wer an mich glau-bet, wer an midi glau-bet, der wird le - ben
Un interlude animé et assez développé des cornets semble être le commentaire de cette promesse de vie, et le premier mouvement de la cantate se termine par cette affirmation, déclamée avec plus de vigueur encore et plus de solennité que la première fois : «Qui croit en moi, vivra». Après que, successivement, cornets et trompettes ont répété ce qui, dans cette phrase de chant, retentit le plus fortement, le soliste quitte ce ton d'oracle, parle avec émotion,
Adagio
Der wird le - ben, ob er gleicb stûrbe. der wird le - ben,
SËËËÊÎ
ob er deich stûr-be
r-r- *— fl 0 #— fm—i ©
et l'orchestre décrit cette vie renouvelée que la mort nous cache.
Adagio Violini
Presto
forte C55S!
9Lzi^gj^±
=feBS
Adagio
Presto forte
I I I I Mil
r rr rrrrr m rî^rrr ~1
L-LL| L
— ^ti;^"*"r r i L
Les phrases qui suivent sont, de nouveau, majestueuses, A.
h 4- — i hrrfffczEib.zzt:^ -C^T~ * — *~t^J
und wer [da
bet und
ff'au-bet an nncli
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les instruments à cordes en répètent la cadence, et étendent la progression où éclatent, de plus en plus assurées, les promesses d'immortalité.
^^^^fe^^fed^^^p^^
der wird nim-mer-mehr ster-ben, der wird nim-mer-mehr ster-ben,
gEEg^Ep£Eg=^g^j
der wird nim-mer-mehr ster - - ben
C'est alors que, seulement, les trompettes paraissent, leur modulation prépare la reprise, en ut majeur, du premier motif (A), et elles feront l'harmonie scintillante, dans les accords où les violons, avec elles, dressent les quatre colonnes qui retiennent les lignes du chant. Dans X alléluia qui termine la cantate, c'est avec les cornets qu'elles concertent; nous retrouvons ainsi, vers la fin, le même orchestre clair et vigoureux que dans le premier air.
Il faut rapprocher de ces œuvres sur le jugement et la résurrection, les deux compositions où Buxtehude traite le choral de Nicolai, Wachet auf ! Nous avons vu quel usage dramatique en avait fait l'auteur de Die Hochzeit des Lammes. Aucune des versions de ce choral que nous possédons n'est écrite pour les voix et les instruments indiqués dans le livret des Noces de V 'Agneau*. Dans l'une, l'alto, le ténor et la basse ont, pour accompagnement, deux violons et le continuo; dans l'autre, deux soprani et la basse chantent avec quatre violons, le basson et l'orgue. La première de ces deux paraphrases de cantique a été publiée2. Elle est assez brillante, quoique un peu uniforme; surtout, elle est trop étrangère à la belle mélodie du choral, dont quelques notes à peine se reconnaissent, perdues au milieu de motifs étriqués et saccadés. La seconde est conservée à la Biblio-
1 Voyez plus haut, p. 178.
2 Ed. Seiffert (Denkmaler deutscher Tonkunst, I*e Folge, 14, p. 139).
thèque Royale de Berlin1: Buxtehude y reproduit plus fidèlement la musique de l'original. Si le chant l'affaiblit, par quelque ornement, l'orchestre ranime la vieille mélodie, en l'imitant plus énergiquement. La Sinfonia qui sert d'introduction retentit comme l'alarme, sur le rempart : en réalité, ce n'est que le choral, multiplié.
^È. g 1_|5 j5i-SL
iifeîEË^
-fi
-© — fi—
fi
1 Ms. 2680. J'emprunte les citations à la transcription que Mlle A. Arnheim a eu la bonté de faire et de me communiquer.
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et, dans le tumulte d'une fanfare, on en perçoit encore les trois notes caractéristiques, avant que le chanteur n'en vienne à la seconde partie de la strophe.
M *_v -Ju «_^J- ^Al 1+1 ï~
Wolil auff
teliiliyiËpiê^ë^si
Dans le second verset, le choral règne plus distinctement encore, et par le chant de la basse solo, et par l'accompagnement.
Pour le troisième couplet, les deux soprani et la basse s'unissent avec deux violons, le basson et l'orgue: le premier mot, Gloria, dit par le deuxième soprano seul, est repris, selon le même rythme ^C 1 J n |)> par tous: voix et
instruments poursuivent, à 3,'2, en accords nettement cadencés. Cependant, Buxtehude cède au plaisir de former une série d'imitations, en répétant un motif dont les battements sont, par tradition, adaptés au mot Harfen.
Mit
■t-?=sï~s)z
Mit
Sva oassa | Har — — — — fen, Mit Har
mit
Har - - =±zJ=
"ri
Har
A ces œuvres où demeure, sinon la réalité, du moins l'image de ce que furent les «Musiques du soir», nous devons joindre encore quelques cantates, dont le sujet appartient, liturgiquement, aux dimanches où Y Abendmusik
survenait. Ainsi, dans ht es recht l, le texte est tiré de l'évangile pour le 23e dimanche après la Trinité (Matth. 22, 17 und 21): est-il juste de payer le tribut à César? Question qui troublait sans doute la conscience des bourgeois de Lùbeck, tenus à une redevance envers l'empereur d'Allemagne dont la politique dans le Nord pouvait leur sembler dangereuse pour les intérêts luthériens'2. Peut-être avait-on imaginé de recourir à cette prédication musicale pour calmer leurs inquiétudes, ou même venir à bout de leur mauvaise volonté. Le prélude a de la brusquerie, de l'entêtement, de petits motifs ressassés.
- <u • ™ H3 in p* -^ i l4j [72 r ï ï J LlL? uLU UijLLu
— u #- J-m-*- — m — \-m-* — 1 — -d — — <-* — ' — ' — ' - -1 — ( — ' — l_rH h« — *? — «— 1
1 Upsal, parties séparées (5i : 11).
2 En 1677, l'empereur autorisa le roi de Danemark à exiger de ia ville une contribution de guerre de 3oooo thalers (M. Hoffmann, Gesch. der freien und Hansestadt Lùbeck, II, p. io5).
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Même décision inflexible dans le chant,
Ten. Ist es redit, dass man dem Kây-ser Zin-se ge-be, o-der niclit
éèéêééà'$-+
St-
Ist es reclit,
Ist es redit
T. B. et b. c
Ist es
redit
sous une forme interrogative, il a la rudesse d'une protestation, et les trois «airs» en trio qui occupent le centre de la cantate expriment les plaintes indignées du «peuple, élu de Dieu, et cependant affligé d'impôts, serf des païens». Ne doit-on pas résister, et refuser de payer la contribution à l'empereur? Dans ces airs, a passé le rythme martelé du premier chœur; ainsi, fort pauvres de mélodie, ils ne sont pas privés de caractère. Sans que la musique y soit transformée, le troisième contient la demande que les fidèles adressent au maître: «Dis-nous ton avis». Le chœur final apporte la réponse1,
Ge-bet dem Kiiy - - ser
==î— -— frg-cg-g= T^r^=É
—et ;
Ge-bet dem
Kayser, etc.
'w zr
osi--è-eL
Basso et B. c- I
Ge-bet dem Kàvser
- Q-g gl—
Tu/// (/es instruments avec les voix)
1 La cantate est ainsi forme'e dj trois parties, que pricède une introduction instrumentale.
ge - bet dem
b — sj— «
Kayser, was des Kiiy - sers
il ! i -"
isl
rr-fr^rtfczczgfag
J^W-T^J-tJ-^
iè^i^g^^î
et, après que les violons ont continué cette progression, et l'ont achevée par une cadence, deux grands accords annoncent le reste de la phrase, et, pour que les derniers mots aient plus de force, le musicien les fait attendre.
nd=î
SÏËê:
-g— = — rri<9^~e,0T~ra~
-I— r- fe©- -5—
-gsl.- — »' —
fe
Und Gott, was Got-les
6 4 B Tutti [voix et instruments) 5
ist
Tout à la fin, ces paroles décisives reçoivent encore plus de solennité par l'effet d'une syncope, et d'accords séparés qui retardent la conclusion.
Pour la magnificence de l'orchestre, plus encore que pour le sujet même, la cantate Wie wtrd ernewet, wie ivird erfrewet* peut être considérée aussi comme une Abendmusik. Dès l'introduction, nous y trouvons la simplicité brillante qui est si fréquente chez Buxtehude, quand il écrit des
1 Bibl. de Lûbeck, partition en tablature (A. 3y3, fol. 19
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œuvres d'apparat : arpèges et motifs diatoniques où il n'a songé qu'au rythme.
la 2» fois piano 3 violons
Sva bassa
■1—3 — g-*— •- g^37* — hf
M JJ
il)
tt=
itef
Le premier chœur commence par sept mesures où, par groupes successifs, les six voix, les trois trompettes et les trois trombones, les trois violons avec les cornets et le Cymbalo, ne chantent et ne jouent pas autre chose que l'accord parfait à'nt majeur, que les violons porteront jusqu'à Y ut de la « seconde position », il est vrai, mais dont la basse restera invariablement attachée à la tonique. Après cela, les moindres infractions à cette loi de magnifique uniformité, nous étonneront comme de merveilleuses trouvailles: d'un petit mouvement chromatique de la basse, nous croirons qu'il éveille une harmonie que l'on n'a jamais entendue, et quelques tons imprévus, dans une série d'accords divergents, nous raviront.
Alein Gebt, mein Geist, mcinGeist, mein Geist
DIETR1CH BUXTEHUDE
fe3=z)=g=^=^=J=:^;-}=3=:5i=:l!z=z:
^— g — [zfg5:=d=t:z=t 1 bzzzpz: =f =fc=zt
Scliatz mei-ner
See-len, ge-denck' an dich, an dich
Les deux versets qui suivent, destinés au premier et au second soprano, sont composés sans invention: dans la quatrième strophe, l'alto, le ténor et la basse mettent du moins quelque expression, par des tons chromatiques, dans le chant de ces mots, so du durch Leiden... Par cela seulement que le ton d'w/ majeur, confirmé par tous ces airs et par les ritournelles nourries qui les séparent, est remplacé, dans le cinquième verset, par le ton de la mineur, ce verset plaît, dès le commencement; avant d'avoir reconnu que les grâces en sont un peu fanées, on s'y laisse prendre, tellement les violons ont tôt fait de les rajeunir1,
Die Ro-sen neigen sich von den Zweigen ins guld-ne Haar violons
Yiotone
i *? n ré ri i
£fc
Vllï-É-é *" * T *^*4* *— ' T !"
W-*-} -I — Hf17 — | \-fTSi
iëë;
1 Cest, en mode mineur, la réplique d'un motif bien souvent cité.
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et c'est justement à cause de ces tendresses-là que les trompettes auront, dans la ritournelle, une vigueur si neuve, et que l'on pourra les écouter dialoguer avec les violons, sans se douter qu'elles rabâchent, et sur des riens.
Dans les autres versets, la basse, emphatique et vulgaire l, décrit la beauté de la fiancée du Seigneur2; l'alto, en un langage fort insignifiant, annonce que les anges chanteront l'épithalame, et danseront, danse que la ritournelle nous dépeint; les deux soprani, avec le premier ténor, acclament Jésus, de qui viennent la joie et la vie, et les violons (ou les cornets), ainsi que les trompettes, expriment leur allégresse. Enfin, toutes les voix, et tout l'orchestre, en un ensemble que les syllabes soutiennent, et que les thèmes de fanfare colorent ((£ et 3/2), tenteront de représenter la fête céleste, «où l'on tressaille de bonheur, où tout est clarté, fraîche délectation », etc.
M. le prof. Max Seiffert voit aussi une Abendmusik dans la cantate Eins bitte ich vont Herrn, qu'il a publiée 3. La Sonatina que l'on joue tout d'abord nous montre avec quelle habileté le compositeur sait se faire écouter: les motifs y sont simples et mis en petits fragments qui s'imposent à l'esprit, et qu'il faiit retenir4. La forme en est très originale : dès que le premier thème a été énoncé, les deux violons, sans basse, jouent un intermède scintillant: après cela, les accords graves et séparés de l'orchestre vont paraître bien plus solennels et bien plus mystérieux. Ainsi préparé, l'auditeur sera mis en goût d'écouter l'entrée fuguée du chœur: il l'écoutera, et ne la trouvera point difficile à démêler, quoique les motifs y soient traités de près, tellement ces motifs sont simples, et tellement la variété de la Sonatina peut éveiller de sagacité dans les esprits les plus lourds. L'orchestre apparaît aussitôt: en cette musique majestueuse
i 11 y a cependant de la force rythmique dans l'orchestre.
i Le texte annonce déjà le style de Brockes, ses images et ses épithètes.
3 Denkmâler deutscher Tonkunst, vol. cité, p. i5. A l'orchestre donné dans cette éJition, il faut ajouter une partie de basson, conservée, svec la partition, dans le fascicule de tablature de la bibl. d'Upsal (85:8).
4 Cela nous rappelle un peu l'introduction du Qui habitat de Geist (Upsal, Tab. 84 : 3i).
et décorative, les ressources du développement sont l'alternance des voix et des instruments, et leur union. La suite de la cantate est formée des sept strophes du cantique Liebster Herr Jesu, wo bleibst du so lange: dans les couplets de cet air spirituel, on trouve assez d'allusions à la venue du Christ pour que l'œuvre entière nous paraisse, comme le dit M. Max Seiffert, «ein richtiges Adventsstùck». Buxtehude met, dans ces strophes, de la diversité, par la répartition des voix, par les réponses qu'elles s'adressent, par les ornements du chant, par l'intervention de deux ritournelles différentes; et cela préserve la douceur continue de cette musique de paraître, à la longue, de la fadeur. Après la dernière strophe, on répétera le premier chœur, «si placnerit».
Moller cite le titre d'un recueil dans lequel on aurait pu, au moins, trouver le texte des cantates jouées, au temps fixé pour les «musiques du soir», pendant les années auxquelles semblent appartenir les œuvres que nous venons d'énumérer: Abend-Musick in IX Theilen, Lubeck, 1678 — 1687. Peut-être découvrira-t-on quelque jour cette collection de livrets, pareils sans doute à celui qui nous a fait connaître, en esquisse, Die Hochzeit des Lammes.
C'est probablement pour exécuter ces œuvres que Buxtehude avait, en 1676, obtenu des sourdines pour les 6 trompettes de l'église *, et qu'il avait fait acheter, en 1677, une viole- ténor, en 1679 trois hautbois {Schalmeyen) et deux QuariflÔteii) en i685, une basse de bombarde {Quint- ou Bass-Bombard)'1. En 1680, il avait réuni quarante musiciens, pour Y Abendmusik, et il avait transcrit son œuvre sur plus de 400 feuillets qu'il leur distribua : à cause de cela, les administrateurs de l'église lui avaient accordé une gratification de 100 Mark3.
1 Dietrich Buxtehude, historische Ski^^e de H. Jimmerthal, 1877, p. 9. Employées dans Ihr lieben Christen, elles le sont aussi dans le chant de noces dédié à Kirchring, dès 1672 (voy. plus haut, p. 146).
* A Rostock, on possédait un semblable instrument déjà au 16e s. Voyez l'art, de M. Koppmann {Die Roslocker Stadtmusikanten, dans les Beiirâge 7î/r Gesch. der Stadt Rostock, II, 2, 1897, p. 84).
3 Jimmerthal, ouvr. cité, p. 10.
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Quelques compositions, moins développées, et où l'orchestre n'est formé que des instruments les plus usités, peuvent être étudiées à la suite des Abendmusiken bien déterminées.
Il est inutile de donner, ici, une longue analyse de la cantate Ailes was ihr thut. Elle est publiée dans le 14e volume des Denkmâler dentscher Tonkunst (ire série), par M. Seiffert, et Philipp Spitta l'a étudiée dans le premier volume de son Johann Sébastian Bach (p. 291 ). Si l'on ne prend garde qu'au texte du premier chœur, on jugera que cette œuvre est destinée au 5e dimanche après l'Epiphanie, puisque ce texte est tiré de l'épître que l'on doit lire ce jour-là (Paul, Ad Coloss. III, 17). Si, d'autre part, on considère que cette musique a bien de l'ampleur pour un dimanche tel que celui-là, on sera d'avis que Buxtehude l'écrivit sans doute pour quelque grande fête. M. Seiffert estime que, par le caractère, elle se rapproche des compositions jouées à la «musique du soir»1. Le sujet en est assez général, en effet, pour qu'elle ait pu servir à l'une de ces exhortations solennelles que l'organiste de la Marienkirche était chargé d'adresser aux conseillers et aux bourgeois de Lûbeck, par l'intermédiaire de ses chanteurs et de ses gens d'orchestre. Et il faut ajouter que le ton de cette cantate convenait parfaitement à cet auditoire de juristes et de marchands. Le thème du premier chœur est d'une telle simplicité, et le rythme de la même pièce, d'une telle clarté, que les auditeurs les plus étrangers à la musique seront tout de suite saisis, garderont la mélodie dans l'oreille, et suivront du geste la cadence. Un air à quatre parties, plus facile encore à goûter, suit le premier chœur, et les violons jouent une vive ritournelle qui nous fait penser à ces danses emportées que jouent quelquefois les ménétriers Scandinaves. Après un arioso de basse «Mettez vos délices dans le Seigneur» (ps. 37, verset 4), les instruments font entendre, au contraire, une série d'accords amples, aux dissonnances exquises. Le soprano entonne alors une strophe de choral, dont les paroles expriment l'abandon de l'âme
1 Préface de l'éd. citée, p. VI.
aux volontés de Dieu. L'orchestre mêle à l'accompagnement de ce choral des motifs persistants, ce qui donne presque une ébauche de chacone, et les quatre voix, avec les instruments, chantent encore une strophe du même cantique. La cantate se termine par la reprise du premier chœur, développé: cette reprise est précédée d'un adagio d'orchestre fort expressif.
La cantate Gott, hilf mir l, dont le texte est tiré, pour une part, de l'office du mercredi des cendres, pouvait aussi subjuguer le public de X Abendmusik . Buxtehude l'a traitée avec beaucoup de force dramatique. Dans la Sonata, il nous représente les flots où le psalmiste se voyait submergé (ps. 69, 2 et 3), et, dans le premier arwso, il exprime la supplication de l'homme qui perd pied au milieu des eaux bouillonnantes : musique grondante qui s'enfle, se développe avec une rigueur menaçante (voyez les suites chromatiques ascendantes, et leur harmonie), cris de détresse et vocalises vacillantes qui choient, sans fin.
Un chœur à cinq parties, accompagné de cinq instruments, répond à cette plainte : c'est la Voix puissante de Dieu, qui promet le salut. Un second arwso de basse est suivi d'un chœur, dont la composition est fort remarquable : les cinq voix chantent: «Qui espère en Dieu et se confie à lui ne tombera jamais dans la honte ». En même temps, tous les instruments, unis, jouent le choral «Par la chute d'Adam», choral qui rappelle le souvenir de la faute, mais promet aussi la rédemption. A cause de l'intention poétique, cette page est ainsi fort remarquable: elle l'est aussi par la musique; sous cette mélodie de choral qui retient l'auditeur, et le guide, le musicien a pu écrire avec quelque recherche, sans craindre de rester incompris. Il a d'ailleurs animé son style de figures musicales que chacun est capable d'interpréter -.
Comme en beaucoup d'autres compositions, Buxtehude
1 Ed. Seiffert, p. bj. Le début de cette cantate (trad. fr. de Me Fuchs) a été publié pour chant et piano par M. F. Raugel (éd. Durand, 1909).
2 Voyez par exemple les vocalises que chantent toutes les voix sur le mot fallcn.
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emploie, dans l'air qui suit, des motifs «obstinés», qui se répètent, ici, dans les interludes. La cantate finit par une amplification, par le chœur et les instruments, du deuxième arioso de la basse «Israël, Israël, espère en Dieu», et de grands accords, joints à ces paroles « et il délivrera Israël de tous ses péchés» terminent cette œuvre vigoureuse et émouvante1.
Par le sujet, la cantate Wo soll ich jliehen hin 2 se rapproche de la cantate Gott, hilf mir. Sans la rendre sensible par des images, comme en cette œuvre pittoresque et dramatique, le compositeur nous représente, ici, l'angoisse du pécheur, chargé de ses fautes, et la miséricorde du Seigneur. Une courte symphonie nous prépare à ce Dialogus qu'entretiendront le coupable et le juge. Buxtehude n'y emploie point ces changements de mouvement qui forcent à écouter, mais il y a recours à des interruptions et à des contrastes tout aussi impérieux. Le ton général, d'ailleurs, est fort grave, et quelques accords ajoutent, à cette tristesse, l'expression d'une douleur âpre. Accompagné de quatre instruments à cordes, le soprano chante la première strophe
du cantique «Où fuirai-je, où trouverai je le salut»? La
basse répond sans tarder à ces lamentations, par ces mots: «Venez à moi, vous tous qui souffrez», etc. A la suite de ce solo, où l'on reconnaît les procédés familiers aux musiciens du XVIIe siècle3, et où l'on distingue une esquisse encore incomplète de l'air classique, le soprano chante la seconde strophe du choral. Un autre arioso de basse succède à sa prière: comme dans le premier, les paroles y sont interprétées avec justesse et avec chaleur : « Aussi vrai que je vis, je ne veux pas la mort du pécheur», etc. Après les harmonies languissantes du choral {sol mineur), cette phrase éclate, en mi bémol majeur; et l'énergie du
'. Theile a composé sur le même texte: comme Buxtehude, il ne manque pas d'employer des accords en trémolo pour imiter le bruit des grandes eaux. Upsal, mus. voc. manuscrite, Caps. 66: 11.
2 Ed. Seiffert, p. 85.
s Comparez le même sujet, interprété par Schûtz (éd. Spitta, vol. V, n° 5) — Sur la dernière syllabe du mot demûthig, Buxtehude fait descendre la voix jusqu'au ré grave.
chant va donner, aux consolations de la grâce, la rude précision d'un commandement. On dirait que Buxtehude a reçu pour mission d'atteindre et de stimuler ces âmes que la pensée de la prédestination a rendues inertes, et qui jugent inutile de prier un Dieu maître de leur sort, préparé depuis l'éternité1. «Demandez, et vous recevrez», promesse du «doux Nazaréen», n'est plus ici qu'un ordre, imposé par le Tout-Puissant; et, quand le chanteur dit: «Frappez, et l'on vous ouvrira», tout tressaille, comme si le maître formidable heurtait à la porte de cieux. A cette musique véhémente, une fort belle symphonie relie un air de ténor gracieux, mais un peu fade. Ainsi, l'agréable alterne avec le violent, et, nouveau contraste, l'austérité d'un choral dissipe la langueur que les couplets, répétés, ont augmentée peu à peu. L'accompagnement de ce cantique énergique et sombre, évoque aussi des images d'opiniâtreté, de douleur et d'effroi, suivant les paroles que le soprano prononce. Pour terminer la cantate, Buxtehude écrit à quatre parties une autre strophe du même cantique: le texte de ces strophes est pris dans le choral O Jesu Christ du hôchstes Gut. Le chœur des instruments y ajoute de pénétrants commentaires, selon que le poète religieux demande à Jésus de le fortifier «par son esprit de grâce», ou de le guérir «par ses plaies». Enfin, dans X Amen, paraît un de ces thèmes qui restent dans l'esprit : dernière victoire du musicien sur ses auditeurs, dont il a su rester le maître jusqu'au bout, par la diversité et par la force de son langage.
Il semble que l'on puisse admettre aussi, dans le même groupe, la cantate Ick lasse dich nicht*. Elle nous présente la lutte de Jacob avec l'ange (livre de Moïse, I, c. 32, v. v. 26 — 29) : la Sonata (2 violons, viole de gambe et continua) l'annonce. Après deux mesures, jouées pour avertir qu'il faut écouter, paraissent les thèmes de la bataille, si bien déterminés au XVIIe siècle, puis Buxtehude semble vouloir exprimer l'idée de résistance, par des notes répétées qui sont
1 Tous les esprits religieux sont alors troublés par «l'idée grondante» de la grâce et du salut incertain.
2 Ed. Seiffert, p. i
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en opposition d'harmonie avec la basse, et ne cèdent qu'à la fin. En dernier lieu, une musique animée, que terminent des accords solennels. Quand le chant intervient, l'orchestre s'enrichit de deux violes de gambe (ou deux altos, ou deux trombones)1. Ces instruments accompagnent le chanteur, et commentent son discours; les violons répondent à la voix, et développent les motifs qu'elle émet. Glose perpétuelle, d'une part, symphonie continue, de l'autre. De même dans le duo qui suit, où les violes, ou bien les trombones, agissent pour le pittoresque, et les violons, pour l'expression générale, et pour la musique pure. Ce dialogue biblique, si près d'être du théâtre, est d'ailleurs traité, ici, en style de concert. Peu de caractère chez les personnages; la mélodie reste presque uniforme, et d'une noblesse un peu conventionnelle. Ces figures sacrées sont au-dessus de notre vie, et tout le mouvement dramatique a passé dans l'orchestre. On y trouve encore plus de variété que dans l'accompagnement du premier arioso, et le développement y est conduit avec beaucoup d'art. La répétition et l'extension des motifs en soutiennent la progression, et les images s'y épanouissent; le moment le plus important du dialogue est marqué par l'accroissement de la sonorité; au milieu du dialogue, les violons participent à la musique guerrière des trombones. Le centre de la composition nous est ainsi désigné, par l'épanouissement des motifs, et par la force de la modulation (aux accords de la bémol succèdent, presque immédiatement, les accords de ré majeur). Pour conclure, les deux voix chantent un alléluia.
1 Dételles substitutions sont assez fréquentes au XVIIe s. Voyez, par exemple, le Precationis thuribulum de Clir. Peter, i6bg (bibl. nat. Vml 891) et les Sacrae Sirènes de Dreher, 1671 (Bibl. nat. Vml 852).
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ACTIONS DE GRÂCES. L'AMOUR DE JÉSUS. L'AMOUR DE DIEU. PSAUMES
CHORALS
A ces œuvres, qui furent peut-être jouées aux jours <ï Abendmusik, s'ajoutent, dans l'héritage de Buxtehude, de nombreuses compositions destinées aux diverses fêtes de l'année. Les Rathsinusiker formaient l'orchestre ordinaire de la Marienkirche1. Les choristes étaient les élèves du Catharineiim. Le cantor de cette école fut, jusqu'en 1679, Samuel Franck, qui avait épousé une fille de Franz Tunder 2 : après sa mort, on choisit pour le remplacer Jacob Pagendarm, homme de savoir, grand amateur de médailles, et compositeur3.
i C. Stiehl, Zur Gesch. der Instrumentalmusik in Lûbeck, i885, p. i3 et p. si. Voyez plus haut, p. 141, note 1.
2 Né à Steltin en t63+, cantor à Lûbeck en i653; il mourut le 4 févr. 1679 (Stiehl, Lùbeckisches Tonkûnstlerlexikon, 1887, p. 7). Il eut une fille en 1670 (bapt. le 17 juin). Buxtehude fut parrain d'une autre fille le 7 avr. 1673 (Taufreg. de la Marienkirche à Lûbeck, i65q — 1676, p. 184 et p. 237).
3 De 1679 à 1684, il vécut dans la pauvreté : on faisait une souscription chaque année pour lui acheter un bœuf (G. Stiehl, Zur Gesch. des Kirchenchors und der Kirchenmusik in Lûbeck, dans la Musikalische Chronik de 1886, p. 19). Voyez aussi le Tonkûnstlerlexikon du même auteur, p. 14; la Grundlage einer Ehrenpforte, de Mattheson, p. 25o; Moller, Cimbria literata, II, p. 607; la principale- source de sa biographie est la notice publiée après sa mort dans les Nova literaria Maris Balthici de 1706, p. 127 : dans le même recueil (1700, p. i3), on rapporte qu'il fut victime d'un vol de médailles, et l'on mentionne le voyage de son fils à Batavia et la relation qu'il en fit en public (1699, p. 35).
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Nous avons mentionné, déjà, les cantates qui sont écrites pour le temps de Noël. Pour la fête de la Circoncision (ier janvier), nous avons cité la cantate Rlinget mit Freuden l, et nous devons signaler, en outre, le motet Ail' solch dein Gùf '2. Buxtehude l'a écrit pour 5 voix (2 soprani, alto, ténor, basse) et 5 instruments. Il y traite la dernière strophe du choral de la nouvelle année Helft mir Golfs Giite preisen; dans l'introduction, le premier, puis le second violon annoncent le thème du cantique, et la basse, accompagnée des quatre autres parties, en joue les deux premières phrases, dans le ton de la sous-dominante. Dans le chœur, nous reconnaîtrons les mêmes procédés; mais la basse, ici, donne la mélodie dans le ton, et le compositeur développe l'exorde, en répétant les premiers motifs, et en mêlant l'orchestre à ces répétitions: de sorte que la phrase initiale du cantique semble se construire peu à peu, par l'effort successif des différentes voix et des instruments. Les cinq voix la présentent achevée, le soprano chantant la mélodie. Pour amplifier la seconde période, le musicien y reprend deux fois le vers qui la commence, et d'après lequel il scande une double réplique d'orchestre; puis, inspiré par les paroles {Gib uns ein frôhlicJts Jahr), il change la mesure, et il orne, à 3/2, le reste de la strophe : les instruments accompagnent les chanteurs, à l'unisson de chaque voix, et font des interludes, où reparaissent les motifs ou les accords du chœur3. La composition se termine par un Amen assez long, qui est sans recherche, mais non sans mouvement.
Plusieurs cantates semblent destinées à la fête de la Purification. Tout d'abord, un solo de ténor, avec deux violons et orgue, où sont chantées les paroles du vieillard Siméon, Herr, min làssest dit, deinen Diener in Friede fahren (Luc, 11, 29) 4. Après trois mesures lentes, les instruments
i Voyez plus haut, p. 208 et p. 2i3.
2 Upsal, 5o : 1 (part, en tabl.).
3 Buxtehude estime qu'une broderie sur la 2e partie du temps suffit pour dissimuler les suites d'octaves (fol. 2a2, 2e mes., entre le sopr. et la basse, 5e mes., entre le i" violon et le continuo).
* Upsal, Tab. 85: 84, fol. 16 a8; Lûbeck, A 373, fol. 74 b (part, en tabl.).
jouent un prélude formé de motifs ascendants et rapides ; la basse les accompagne d'une gamme ascendante, et d'autres gammes de même direction, mais de rythme beaucoup plus vif, paraissent vers la fin de l'introduction, qui se termine par des accords saccadés: tout cela nous prépare à cette phrase impatiente,
Violons
izqsi
Herr,nun lasstdu dei-nen Die-ner, dei-nen Die-ner
ÉZ=3t=ËZ
qsn.
Herr.nun
que le soliste va redire deux fois encore, en ut, et en sol, et que les violons répéteront, dans ce ton; le second motif est bien différent, de rythme et de dessin, et l'accompagnement le berce, au lieu de l'exalter.
piano -1— r-M-
^r^iEpg
Frie-de,
ÉËÉ
si
jLi.
SÊEÉ
Frie-de
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Afin d'exprimer la douceur de mourir, Buxtehude imagine aussi ces tons émouvants,
iéfi#^
im Frie - - de
fah - ren
mais c'est dans sa mémoire qu'il trouve la série montante de quartes qu'il joint aux mots voie du, formule vigoureuse dont l'usage est devenu vulgaire !.
Il faut citer tout le passage, où des tournures d'arioso et des exclamations haletantes (gesehen, gesehen) mettent dans le récitatif un levain d'enthousiasme qui va le changer en une sorte d'hymne, dont les effusions se répandront jusque dans l'orchestre.
^ jj.jjsj «? 1 J ^ 1 ! »f> h r* m ht
1 — r — jfr- — E z^f-j-j- 0l&r*-Tfr-*-*~*-'~0-§*i
Denn meine Au-gen
denn mei-ne Au-gen lia-ben dei-nen Heiland ge-
sê-hen, ge-se-hen, ge -- sehen, mei-nc Au-gen lia-ben deinen Hei-land ge- Allegro
2« violon
é d -*■• ■» ■*- — — •«- •#• — TI— —
f kti IX b-' — *— '
se-lien, wel-clien du be - - rei-tet hast fur al-Ien Viil-kern
Voyez plus haut, p. 224.
Cette belle progression lyrique, où les violons donnent au motif de Y allegro (A) un essor et une puissance merveilleuses l, s'élève deux fois de suite : après la seconde, Buxtehude déploie une vocalise de trois mesures, dont un fragment sera traité par les violons, à deux reprises; l'accompagnement de cette roulade nous offre une gradation de quartes, analogue à la série que nous avons déjà remarquée dans la même pièce 2. Quelques accords forment, avant le troisième verset de cette cantate, un court prélude; le compositeur aime ces harmonies entrecoupées de silences, qui commandent à l'attention (le Ier violon joue à deux parties) :
Comme les deux premiers, ce verset est en ut majeur (6/8). Les violons y concertent avec la voix, de telle manière, que le motif principal est développé en une suite de modulations, de transformations, de réponses et d'échos fort habilement enchaînés, mais non tramés par fugue: mélange de continuité et de liberté, dont l'idée est toute moderne.
La cantate Ich habe Lust abzuscheiden 3 pourrait être destinée à la même fête de la Purification, car elle contient l'interprétation chrétienne du cantique de Siméon. La Sonata (2 violons, basse et orgue), obstinément méditative, d'abord (voyez en particulier la 9e et la 10e mesure), plus animée, ensuite, se termine dans la paix. Après l'entrée des voix, les instruments énoncent un motif qui reparaîtra dans la ritournelle des airs de cette cantate ;
1 Par des répliques, des répercussions, une sorte de débat sur la chanterelle.
2 Voyez la note de la page 293.
8 Upsal, Tab. 82:42, fol. i3a3; Lûbeck, A 373, fol. 43 b.
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2Çp
Sopr. 1. et 2 ich, ich lia - lie Lust
I-a=::5irfej-l=2==iïE=EI
Violons |
BÊEEEJEgg
Ba^iO d fi. c.
---i=r=nj5*-r-rî- ^ W
Yiolone ou basse de viole et B. c.
Mmm^m^mà
ËEëE^ËEÊi3=f:S
EH
par des répliques brèves, ils entretiennent le développement du premier motif, dialogue un peu saccadé, où les silences et les défaillances (mesure 23) ont de mystérieux attraits; au milieu de la composition paraît un grand motif, vocalise établie sur la première syllabe du mot Christo {und bey Giristo zu seyn), et la conclusion est formée de l'enlacement de ces deux thèmes.
Dans les airs, Buxtehude est plus vigoureux que de coutume: il déclame Spann aus, avant de l'étendre en mélodie; il cherche à traduire les paroles significatives1,
Der Welt und Lebens bin ich satt,
-fri^-N-fr-
Fur Angst der Seelen miid' und niatt
Sva bassa
enfin, dans la ritournelle, il exprime la hâte de quitter die schnode Welt, d'être «détaché du char» de misère2.
1 Remarquez, mes. 3 de l'ex. un mouvement chromatique familier à Carissimi, et souvent signalé déjà.
* C'est le motif cité à la suite des premiers accords du chant.
a bassa I j |_j ! j ! T 9+- t| L-J Lï"
Le solo de basse a du mouvement : le compositeur néglige d'y rappeler, autrement que par une vocalise placée sur IVellen, le naufrage mentionné dans le texte, mais il interprète avec ferveur les supplications de l'âme.
So diirstet meine Seel', so dûrstei meine Seel', meine Seel'.naeh dir, drum
— N ^__M^ — 1 — K — g-jw ^. m fa^Be-T-r^ f-f— f— J frâj
komm, drum komm, 0 Herr, und liilf nur mir
Enfin, par l'harmonie, il donne de l'ardeur aux prières de l'air a 3 voci.
Ach, from - mer Gott
Er - li'is, er-Iôs m'.ch, ) J Jj_ Ji ^_ J_
er - los, er - lus micli,
Er-Iôs
sg^^g^^^^
- los micli ^J_
Er -
- lôs,
er-Iôs midi
&rc=HF=p
Er-lôs, er-los micli
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Après les airs, on reprend la sonate, et la première pièce.
Le mépris de la terre, et le désir du ciel inspirent aussi la cantate Welt, packe dich l. Buxtehude atteint, par sa musique, à la rudesse du texte.
Welt, Welt, Welt, pa-cke dich 2
L'air que le premier soprano commence ainsi, continue à 3/4. La seconde période du mouvement à 3/4 module vers le relatif mineur3; après chaque période, les instruments font un interlude qui, à la fin se prolonge en ritournelle.
Ce rythme fier, qui gouverne alors tant de morceaux d'opéra, doit peut-être, ici, évoquer le souvenir de l'art profane. Les trois voix répètent alors les premières mesures que les violons ont jouées dans l'introduction, et y ajoutent un épisode à trois temps. Le deuxième soprano reprend, avec d'autres paroles, l'air que le premier soprano a chanté, de sorte qu'une vocalise et une tenue, heureusement jointes là, à ich sehne mich, correspondent, ici, à der Wolken Zier. Un solo de basse, avec les violons, succède à ce solo de soprano : en une phrase seulement, le chanteur cesse de suivre la basse continue, qu'il brode à peine.
La cantate finit par la répétition de l'ensemble à trois voix, que maintenant les violons accompagnent : quelques
1 Upsal, Tab. 82:42, fo!. iobi.
2 L'introduction annonce la seconde partie de ce motif; comparez-le au thème du cantique de Fritzsch (Zahn, Die Melodien der deutschen evangelischen Kirchenlieder, I, p. 52g, n» ig65).
3 La mélodie est encore analogue à celle du cantique de Fritzsch.
accords le complètent, pour que les voix redisent, deux fois encore, Welt, packe dick.
Dans X Aria pour soprano et deux violons, Entreist each même Simien, und steiget Wolcken auff{, paraît encore l'impatience de quitter cette vie. Buxtehude y traite l'«air à plusieurs couplets», avec une élégance qui lui est personnelle; cependant, il n'évite pas, de la sixième à la neuvième mesure, les formules banales, mais se rachète par cette phrase, qui prépare la conclusion :
und ster — — — — — — — ben mit der Zeit
La cantate O démens, 0 mitis, o coelestis pater-, pour soprano solo et quatre instruments, que Duben a conservée dans ses tablatures sous le nom de Buxtehude, appartient au temps du carême. Les remords de l'enfant prodigue en sont le sujet: la parabole de l'enfant prodigue (Luc, XV, 11) est lue le samedi qui précède le troisième dimanche de carême. Nous savons que Buxtehude a écrit sur cette parabole une Abendmnsik 3, en 1688. La cantate O démens est peut-être l'ébauche d'une scène de cette œuvre. On y reconnaît des tournures d'harmonie familières aux Italiens '*,
1 Upsal, Vokalmusik, VI, 7 (parties séparées).
2 Upsal, Tab. 84:89, fol. 22&1.
3 Lettre du 5 février 16S9, publ. par M. Hagedorn dans les Mittheilungen des Vereins fur Lùb. Gesch. 188S, p. 196.
4 En particulier la série d'accords appliqués à la basse chromatique si souvent citée (voyez à la p. 295, note 1).
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les thèmes de Carissimi, et les répétitions obstinées de Tunder.
non, non,
dis - nus *,
non, non,
Au milieu d'un récitatif accompagné à trois parties par l'orchestre, nous trouvons des motifs véhéments qui nous rappellent Carissimi3, et nous annoncent Krieger4.
fac
pa - 1er, fac
5É=:|==tC=L=Q:
me,
pa - ter
Comme un refrain, surviennent, après chaque épisode, les invocations o démens, o mitis, entrecoupées, auxquelles répondent les violons5. Pour conclure, le compositeur répète l'introduction tout entière, et la première phrase du chant, suivie de quelques mesures d'orchestre; là, se rencontre un mouvement de basse, accompagné d'accords persistants dont il contredit l'harmonie, opposition fréquente chez Buxtehude.
Plusieurs cantates sont destinées au temps de la Passion : du moins, le souvenir du supplice de Jésus-Christ y est rappelé en termes émouvants. Dans Dein edles Hertz^, que Buxtehude écrit pour quatre voix et cinq «violes», le premier chœur et les deux premiers airs nous retracent les
1 Voyez Audite umnes de Carissimi, mes. 8 (Upsal, Tab. 83 :5); cf, Etnendemus in melius du même compositeur (Upsal, Tab. 83, fol. 24 a).
2 Œuvres de Tunder, éd. Seifiert, p. 38.
3 Heu miser, dans 1' Historia divitis (bibl. nat. Yml 1476).
* Wie bist du demi, 0 Gott, de J. P. Krieger {Denkmàler deutscher Tonkunst, Ilte Folge, VI, 1, p. 127). Cf, plus haut, p. 201.
5 Ils ne répètent point les motifs chantés, mais les continuent, de sorte que la ligne mélodique se développe avec ampleur. — A la fin d'un interlude, avant la cadence qui affirme le ton d'ut mineur, Buxtehude écrit cet accord, heureusement trouvé : fis, es, as, c.
6 Upsal, Tab. 82: 35, fol. 19 e.
3oo
douleurs du Messie crucifié. La Sonata, de caractère sombre, est en trois parties : une introduction, formée d'accords lents, au dessus desquels s'écoule un motif descendant; une sorte de fugue, dont le thème comprend le motif de l'introduction,
ilz:
-b=r — 88=5— rm
zp=fc
enfin, deux courtes phrases, dont la seconde, qui se répète, est d'une harmonie pénétrante:
-i=i— fc
PU
La richesse de quelques mesures, dans le chœur,
Der Wahr-heit Schloss, 0
Got-les Sohn, griiss icli in
dir
~AUo P
CT,=J— 3-4— J- 1^-^_i=p= L^=q=l
/>'asso e/ 6. c.
:fcii=a=tei*^
fait que l'on pardonne à Buxtehude d'y avoir introduit, harmonisé d'ailleurs ingénieusement en mineur, un motif qu'il prodigue l.
1 Comparez les ex. donnés p. 191, p. 253 et p. 263.
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wie fleissig such-test in der Zeit, L)er Menschen Heyl und Se-lig-keit
Dans la ritournelle, des accords répétés, et des tons chromatiques ascendants entretiennent le pathétique.
Les airs d'alto, de ténor et de basse sont composés sur une même basse continue, sans que l'harmonie soit semblable, en chaque air1; la suite chromatique montante qui occupe la troisième et la quatrième mesure, accompagne, dans l'air d'alto, fort expressivement, les mots a/s du verwundet, arm und bloss, etc. tandis que, dans les autres airs, elle est loin d'avoir le même accent. Les quatre «instruments» jouent dans l'air de basse, qui est une variation, parfois habile, de la basse continue.
Après ces trois airs en ut mineur, le soprano et l'alto chantent, en mi bémol majeur, les premières mesures d'un duo. Tout d'abord, ils modulent ensemble, en tierces, puis dialoguent, et s'unissent encore: séparées, les voix laissent mieux entendre leur supplication {in rechter Demuth fleh ich sehr) où la basse, de nouveau chromatique, mêle sa plainte : jointes, elles symbolisent déjà ce qu'elles demandent {Du wollst dein Hertze nimmermehr von meinem Hertzen scheiden). Après ce duo, qui finit en ut mineur, les quatre voix et les instruments édifient, sur la basse commune aux trois premiers airs, un chœur que tous animent, au commencement, de la même cadence : puis cet ensemble rythmique se dissout, et, dans les six dernières mesures, la «basse donnée» est réalisée en style d'imitation, non sans mouvement, mais au moyen de motifs peu recherchés. La conclusion de la cantate, à 3/4, encore que la cadence, très marquée, en soit un peu vulgaire, ne manque pas de poésie : après que l'on a redit, piano, So kann ich, Herr, dadurch allein /, die Selig-
1 Ainsi, dans l'air d'alto, la 3e mes. donne, pour le chant, la bémol, pour la basse, fa dièze, avec l'harmonie chiffrée 7/5 : dans les autres airs, nous trouvons, au même endroit, un accord de sixte.
keit geniessen, Buxtehude reprend encore le dernier vers, pianissimo, et finit par là.
Tandis que cette cantate ne rappelle, qu'au début, les souffrances de Jésus-Christ, la cantate Jesu, meines Lebens Leben1 est tout entière consacrée à les honorer. Après l'introduction où paraît (mesure 4) ce motif, solennel et pathétique,
Buxtehude traite, sur une basse de chacone de deux mesures, quatre fois répétée en chaque strophe, cinq strophes du cantique d'Ernst Christoph Homburg. La première est un solo de soprano-, la seconde un trio (alto, ténor, basse); la troisième un solo de ténor, la quatrième, un duo (soprano et alto). Après chacun de ces couplets, les instruments jouent quatre mesures d'interlude, sur la basse obstinée. La cinquième strophe est à quatre voix, et l'orchestre y alterne avec le chœur auquel, à la fin, il s'unit. Pour terminer, Buxtehude écrit un Amen, où il montre tour à tour de l'habileté et de l'originalité.
— j-H-j — 1 — IM — I h^-
- W~W' Si W
m en, A
1 Upsal, Tab. 82:37, fol. 1; même recueil, fol. 6b (Corrigiert) ; on a conserve' les parties séparées de cette seconde version (Voie. mus. 6: i3).
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A — — — — — men,
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A men, A -
- men,
A — — — — — — men
Enfin, la cantate FiirivaJir, er trug unsere Rrankheit l est une véritable «musique de semaine sainte», et par le texte2, et par les proportions. Dans l'introduction, Buxtehude veut être dramatique et mytérieux : des accords tremblants3, des réponses lointaines, une gradation chromatique de tons vacillants et entrecoupés, qu'il arrête sur un accord incertain; et, après cette grande inquiétude, une conclusion sûre, où la douleur pèse.
Sinfonia.
Adagio Violons 1 et
J wles de garnie MM ! \ \
î et 2 ^"" h"~!—
Yiolone ou Farjolto B. C.
i Upsal, mus. voc. 6:q (partition).
2 Ce texte d'Isaïe (53, 4: Vere languores nostros ipse tuiit, etc.) se trouve dans l'office du mardi saint et du vendredi saint.
3 Voyez à la page 274.
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L'arioso dans lequel la basse, accompagnée des instruments, expose le sujet de la cantate, est formé de deux phrases; le motif par lequel commence la seconde (B). est le reflet du motif placé au début de la première (A).
ËÈë^C l , f_U^
tp=#
Fûr-wahr, fur - wahr
Und lud auf sich
Pour les mots er trug unsere Kranckheit, le chant est martelé, puis syncopé; pour unsere Sclimertzen, un accent
DIETRICH BUXïEHUDE
chromatique, placé sur une syllabe faible, reçoit encore l'appui de l'harmonie;
fc=fc=J=3=fa
zfr—Éz
un -
- se-re
Schmer -
tzen
partout, enfin, les violons et les violes multiplient ou propagent le discours de la voix, par la mélodie ou par le rythme, et en accroissent le trouble par des promesses suspendues, par des frémissements, par des dissonances. Les soprani poursuivent
Wir a-ber lnellen ihn, wir a-ber hielten ilm fur den
£. c. 5fa berna 6 5
ÈEÉIÉ
/or 0 :
der ge - - - pla - - get
f te
und von Gott ge schlagen, etc.
9876 4Jj 43 5
et la basse répète le premier arioso.
Par deux fois, d'abord en un trio (alto, ténor, basse) suivi d'un interlude in tremuto, puis avec le chœur entier,
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auquel se sont alliés les instruments, Buxtehude reprend et développe la phrase Wir aber, etc.; après quoi, solennellement, les trois voix graves redisent, seules, nnd von Gott geschlagen, etc., et l'orchestre termine cette première partie du chœur.
Accompagné des violes de gambe et du violone, qui rebattent lentement les accords, le premier soprano énonce ces paroles : aber, er ist um unser Missethat willen verwundet. Le récit en est orné, et ordonné : en répétant la fin de la première période, le compositeur forme une gradation montante, et c'est au second échelon qu'apparaît le mieux l'étrangeté poignante de la modulation.
umb un-ser Mis-se-that vvil-len ver - - wun -
Buxtehude en revient alors à la phrase chorale Wir aber, que suit le dernier chœur, annoncé par un court solo de basse.
Violons
ïEE
ferrie
ggjEgggg^
Solo: DieStraft',
die Stratf
Auf dns wir Friede
liât-ton, auf das wir Friede
liegt auf ilini
liât- ten,
die Straff liegt auf ihm,
■» , h , J ,JS fr -i-
is
.So/o
Le développement de ce chœur est dû à deux répétitions de cette série d'accords, avant et après lesquelles, des solistes, par groupes, redisent die Straf liegt auf ihm. La péroraison, fuguée, est écrite sur un thème qui rappelle le thème joint, dans la cantate Ecce super montes, aux mots et
annuncianiis *.
Dans plusieurs cantates, Buxtehude célèbre la fête de la Résurrection. Au commencement de Heut triumphiret Gottes Sohn'2 retentissent d'incessantes fanfares, mêlées aux tons du choral de Bartholomaeus Gesius; quand le soprano a chanté la défaite de l'enfer et de la mort, éclate l'allégresse des trompettes dans un chœur, Victoria* (6/8), qui
1 Voyez plus haut, p. 187.
2 Bibl. roy. de Berlin, Ms. 2680; bibl. de Lûbeck, copie de M. le prof- Stiehl.
3 On trouve aussi ce cri de triomphe dans VHisi. de la Résurrectioi de Schûtz.
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sera chanté deux fois encore, après le verset Teuffel, hôre anf (soprano solo et continuo), et après le court duo du ténor et de la basse. Le chœur final a été publié : c'est, dit M. Romain Rolland, «du pur Haendel, et du plus beau»1. Le soprano solo, accompagné de deux violons, viole de gambe et basse continue, suffit pour célébrer le Christ vainqueur, dans O frôliche Stunden*. Lumineuse, agréablement cadencée, cette cantate est, pour le jour de Pâques, un long et charmant Frùhlingslied.
Sft-fr-
fTI #.J7j ./Tj ,.J"J*j .J"T"j ,Jj~j
fî— 8-
^ i*5> rrn r=-!
^rTii-W-#-#-# 0 0'- 1
h-HN— |— J-tr-N— ?— I—
r- te Vl^"~&£.' "^
1 Haendel, iqio, p. 3q. Voyez ce chœur, p. 167 de l'éd. Seiffert déjà citée Denkmâler deutscher Tonkunst, ite Folge, 14) et l'étude de M. M. Seiflert»
Buxtdiudc, Hàndel, Bach , dans le Jahrbuch der Musikbibliothek Peters fur 1902, p. 27.
2 Upsal, 7aô. 85:84, fol. 22 tf. M. Maury l'a fait entendre à Paris, au ■cours de sa conférence sur la a musique de Pâques», le 28 mars 1912.
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0 fnili-li-clie Stunden, 0 friili-li-clie Zeit, Es liât û-ber-wunden
-0'—0—fi
^^^^g=^^|gg^
Es bat u-ber-wunden, Es bat ii-bervvunden, derHertzog in Streit1
SES
SF=C:
■f-Hrt!=z
Ce courant limpide agite, sans relâche, les mêmes reflets et les mêmes murmures. Buxtehude voudrait bien qu'il roulât, comme des pierres arrachées aux monts, les rudes syllabes de défi, Trotz Feinden, trotz Teitfel, trots Tod; mais toute violence est dissoute en ces flots réguliers. Même quand, à l'imitation des trompettes, le chant évoque le guerrier, seul vainqueur de la mort, les balancements du rythme amollissent les appels, si haut que la voix les lance. Seules, paraissent en perfection, dans cette musique, les visions heureuses; rien ne pourrait mieux nous annoncer une «vie délivrée de peine et de misère», que cette jolie période où les dissonances ne sont qu'une caresse de plus.
Viole de gambe et continuo sva bassd
i Le texte de cette cantate est de J. Rist (Festandachten, i655).
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Pour atteindre à la force, il faudrait, d'abord, rompre la chaîne fleurie : Buxtehude y parvient seulement quand il traduit les vers qui nous parlent de Satan et de l'enfer (... hat mimer bisshero den Meister gespielt, I Und grimmig nach wiseren Seelen gezielt),
und grimmig, und grim-mig, und grimmig, und grim-mig
B. c. Sva Lassa
et quand il fait gronder cette double gamme1,
Fulir freu-dig zur Hol-len
Il renonce de même à toute tendresse quand il déclame
tj| r— — * 9 9 9 9 »— j— 9?~ *-^-| jP— 9~
VVo - selbst er die Rie -gel gantz loss hat gescliraubt
mais y revient bientôt, présente de nouveau l'image qu'il nous a déjà offerte (A), et en dessine la réplique.
1 II y a aussi de la vigueur dans le dialogue entre la voix et l'orchestre où se répète le motif joint à ces mots und kràftig.
bleib e — — — — — — — — — — — — — wig, bleib
-rtrtjr -e^H-FE :J1P-J3P JJ]-ff
4J- -ilJ.y # S » ï- — #-F » F — rri — P-F -4~| h— 1 1
; *r~'~' ê i— 5-*— t? Jn— p^f ^-p-b=;
B. c.-5va 6(ma 5
wig uns al - len i;e - - reit
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Les violons et le soprano se disputent les fragments de cette mélodie, en un dialogue ingénieusement développé. U Alléluia final contraste avec toute cette douceur.
Al
lu - ia
L'introduction exceptée1, toute la cantate Surrexit Christus hodie est entraînée par ce motif:
jdy^feg
Al - le - - lu - ia,
lu - ia
Dès que la basse a exposé le sujet, avec une volubilité tout italienne, les deux soprani, ayant, pour ainsi dire, pris l'élan {aile, aile), le présentent ; les instruments le répètent, et, dans la conclusion de la première partie, il s'étale. En deux passages, cependant, on ne l'entend point : quand la basse rappelle que Jésus avait été mis à mort,
1 Upsal, Tab. 86:23.
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EÊÈ5ÉfeEM^pÊ$5EfeJto3££^
mor-tem qui pas
sus qui pas-sus pri-di-e,
mor-tem
et au début de la strophe In hoc paschali gaudio. S'il appartient aux soprani d'énoncer le texte, c'est la basse qui reprend ce refrain, et, si les trois voix discourent en même temps, c'est l'orchestre qui le ramène. L'œuvre entière est de caractère populaire; vers la fin, avec excès. Ce motif
a^EjB^^^j^^^P^p
lau - de - tur sanc- ta Tri - ni - tas, De - o di - ca - mus sra - ti - as
ressemble vraiment trop à la sonate villageoise que jouent les ménétriers, quand Daniel Speer nous décrit une Schwàbische Bauern-Hochzeit l.
Nous avons déjà étudié une cantate pour l'Ascension, Gen Hinimel2. Dans la version qu'il nous donne du cantique Du Lebensfurst, Herr Jesu Christ*, Buxtehude trace une image vigoureuse du «prince de vie, qui est emporté vers le ciel». La Sonata (5 instruments et basse), est impétueuse (Vivace) et trépidante; mais il y a de la précision dans cette fougue, des haltes soudaines où l'on croit entendre le choc des armes frappées au sol (mesure 6), et des progressions saccadées, comme d'une troupe à la manœuvre Le chœur attaque, ainsi qu'un bataillon massé,
Violon 1 Sopr. et V. 2
Allô et Viola 1 Ténor et » 2
Basso Violone et Continuo
^ £.• JL —'
■- — -d ^ I J , a*- (2— t— (2 — e-g^ 0 I — jf
Du Le- liens - fûrst, Herr
Je - su 7 &
Christ
1 Voyez al citation tirée du Recens fabricatus Labor (i6S5) que j'ai donne'e dans Y Esthétique de J. S. Bach, p. 489.
3 Upsal, Tab. 83 : 43.
et le motif que le soprano impose, quand cette lourde cohorte a passé, retentit comme la chamade'.
Wie soll ich dei - nen grossen Sieg
Des airs qui suivent, le premier, pour soprano et alto, ne manque pas d'une certaine ardeur, encore que la persistance des tierces en affadisse l'expression; le second, pour basse et orchestre, est très coloré. La ritournelle que l'on joue après le duo d'alto et de soprano,
Ul I > I
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prépare à cette musique violente, qui dépeint l'ascension du héros, les cris de joie et de louange, le triomphe, par des vocalises infinies.
1 Le violon le répète, après quelques mesures, à l'octave supe'rieure.
CANTATES POUR LES FÊTES DE l'aNNÉE 3l5
du starker HeiTsclierfàh — ___ — _ — _ — res[ auf
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La strophe Zz'^' zms ^'r wac^ est chantée par l'alto, le ténor et la basse : l'harmonie en est ornée de passages symétriques, au début (C). Après quelques mesures à 3/4, Buxtehude achève à quatre temps, par des phrases déclamées en solo, qui se réunissent et forment une conclusion assez solennelle. Le dernier chœur commence comme le premier, est plus développé, et se relie à un Alléluia où le compositeur traite d'abord en imitations, puis par accords, ce qui en marque mieux encore le caractère, un motif d'allure populaire.
^—^-(2-fi-
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Al -le — lu-ia— — — — — — — — olin En de
LJorchestre d'une autre cantate pour l'ascension, Gott fàhret auf, est, dans les premières pages, entièrement composé d'instruments à vent: deux trompettes, deux cornets, deux trombones, et un basson, avec le continuo K Dans la Sinfonia, Buxtehude dispose, avec variété, les mélodies uniformes des trompettes: à cinq parties, les cornets, les trombones et le basson répondent aux claires fanfares, et ne les répètent ou ne les annoncent qu'en les enrichissant.
Quand on a lu la première phrase du solo de basse qu'il donne ensuite, on sait comment il le développera2.
« Upsal, Tab. 82: 43, fol. S b\
2 II le termine en répétant la première phrase.
Violes {Trombones) -jf
Cornets ^
KJ-.
Basson
.ffaMO : Gott fiih-ret auf mit Jauch-zen Trompettes
A ce sixième verset du psaume 46, succède la première strophe du cantique de Rist, Bu Lebensfùrst ; Buxtehude y applique une mélodie un peu vulgaire, destinée au soprano. Les violons et Tes violes y ajoutent une ritournelle, et la basse reprend le psaume 46 (7e verset). Les violons, les cornets et les violes, tour à tour, alternent avec la voix, d'après ce motif, qu'ils présentent en tierces parallèles.
lob - singet, lob - sin
get Gott
Entre deux airs, où se continue le choral1, est inséré le deuxième verset du psaume 46, que chante la basse, accompagnée des trompettes, cornets et trombones (violes), et la cantate finit pa^* la répétition, en chœur, des versets Gott fàhret auf, et Lob singet Gott. Les instruments de cuivre
1 L'un est chanté par le second soprano sur la même mélodie que la strophe chantée par le premier; le second est un trio, composé sur la basse du premier couplet.
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y participent, par dialogue, et par écho, avec la même loquacité monotone, et altière, que dans le premier air de basse. La conclusion dépend de ce motif, que Buxtehude emploie volontiers en ses œuvres1.
* , !— h J , J — L— Eu,-4
Lob — sin- "et un - serin Ko -ni
ge
Pour le second jour de la Pentecôte, Buxtehude a composé la cantate Also hat Gott die Welt geliebet '2, où le soprano est accompagné de deux violons, d'une viole de gambe et du continuo. La Sonata est divisée en deux parties, écrites l'une et l'autre à 3/2. Après une introduction calme,
Sonata
Sva bassa
les instruments jouent un allegro fugué,
Allegro
JMËÉËÈÊëEJiM
nn"i Hrn r
«va 6f«^a
CHf
V. d. g. (loco
dont la conclusion est ralentie, et douce. L'orchestre répond au soprano, dans l'air qui suit, de sorte que le début de cet air est une sorte de dialogue, où domine ce motif:
t Voyez l'éd. Seiffert, p. 40, dern. mes.
* LQbeck, A 373, fol. 77a (part, en tablature).
Al - so liât Gott die VVelt se - lie-bet
Les modulations en mineur par lesquelles cette musique se développe, ne manquent pas d'une certaine tendresse d'harmonie,
nicht ver - - loh
^ËIÉIË^ÏÉS^
les dernières phrases, que les violons répéteront, annoncent la vie éternelle, par des motifs éclatants,
ElPs^f'
sondern das e-wi-ge Le ben ha-ben
et le chant se termine par une vocalise dont le dessin et la cadence ont plus de vigueur que de recherche.
rt=t=t;d=t=3
sondern das e-wi-ge, sondern das e-wi-ge Le — — — —
fe^-zEÉfet
jg — y
ben lia - ben
L' Alléluia final suit une reprise de la Sonata qui sert d'ouverture à la cantate; les violons y répètent, en imitations, le thème chanté par le soprano
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Al -le - lu -ja •/. •/. •/.
Quelques strophes qui appartiennent à la liturgie latine forment une cantate pour la fête de la Trinité1. Trois violons, le basson et le continuo accompagnent les deux soprani, et le chant, aussi bien que l'orchestre, poursuivent de douces litanies, dont la mélodie balancée (6/4) n'accueille des tons vigoureux que pour proclamer, comme au son des trompettes, la gloire de Dieu2. Là, seulement, le musicien considère la majesté de la triple divinité, que les magistrats de Liibeck se chargeaient alors de rendre redoutable, dès cette vie, à qui l'outrageait3, et il a bien soin de marquer, par des accords distincts et impérieux,
Violons
Sr \~.
Nunc.
que, dès à présent, on est tenu de la glorifier.
U Amen est écrit sur une basse obtinée de quatre mesures, tantôt accompagnée d'alertes fioritures,
LjW_x " £ _h & I -Lb h J fr h I
A men,
1 Upsa!, Tab. 82 : 35, fol. 9 e3.
2 Deo patri sit gloria, ejusque soli filio (les soprani chantent à l'unisson ejusque soli).
3 En 1687, on décapita un compagnon forgeron qui avait discouru sur la Trinité dans les auberges (Hoffmann, Gesch. derfreien und Hansestadt Liibeck, 11, p. 109).
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tantôt traitée en style d'orgue (7e et 6e mesures avant la fin); tantôt réalisée par les chanteurs, tantôt par les violons, tantôt par les uns et les autres avec une inépuisable diversité.
Il semble que la cantate Befiehl dem Engel{ soit destinée à la fête de l'archange Michel, que tant de compositeurs ont célébrée par une représentation de la «bataille céleste»2. Le sujet que traite Buxtehude est bien différent: ce ne sont point les anges qui combattent, mais les anges qui protègent, que nous désigne le cantique dont il dispose ici les strophes, figuraliter. Partout, il s'ingénie à nous mettre en l'esprit l'image de ces messagers de Dieu; dès que, dans l'introduction, la basse a bien marqué les premières notes du choral3, les violons qui l'ont accompagnée avec quelque solennité, émettent des gammes ascendantes ;,
!=r^ — l bzzz 1 zdbtz
et, pour conclure, ils entretiennent, au-dessus de l'orgue et du violone qui cheminent gravement, des tierces ondulantes;
Sva bassa 6 7 6 5 7 6 5
1 Upsal, 3o : 5 (parties séparées).
2 Cf. L. Meinecke, Michael Altenburg (Sammelbânde der J. M. G. V, p. 48), et M. Seiffert (Denkmâler deutsclicr Tonkunst, 1,6, p. VII). Zeutschner a aussi travaillé sur le même sujet.
3 Buxtehude procède ici comme dans AU solch deine Gùf.
4 La basse participe encore du thème du cantique.
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on ne saurait mieux décrire la montée soudaine (A), puis le vol ralenti, et la vigilance opiniâtre (B). Dans ces mesures, où il semble dépeindre les oiseaux de mer qu'il a vus si souvent planer à l'avant des vaisseaux, comme pour les guider, Buxtehude interprète à merveille les passages de Y Exode, que le cantique évoque : « Et j'enverrai mon ange, qui te précède, et te garde, dans le chemin » (XXIII, 20; cf. XXXII, 34).
Il y a tout autant de poésie, et d'allusions symboliques dans le chœur,
Be - fiehl dem En - - gel, dass er komm, dass er komm, dass er komm
"ES
B. c: 6 4 jj 6 6 jf 6 $
ne serait-ce que par la répétition des mots, ou par le dialogue des voix avec les instruments; les violons ramènent de la dominante à la tonique, chaque fois que l'on a dit dass er komm ; quand les chanteurs s'obstinent à reprendre les mêmes accords et les mêmes paroles, ils répondent, et intelligiblement. Enfin, ils développent, quand le texte indique seulement. Le vocabulaire musical du XVIIe siècle est assez connu maintenant pour qu'il nous suffise de noter ce motif, que l'orchestre joue après Gib uns die lieben Wàchter zu, et après Dass voir fur m Satan haben Ruh' x.
I I I I II
Orgue et Yiolone 65a 5 6 5 4 5
Sva bassa ft U a Ji • ii
1 Voyez des motifs semblables signale's dans l'Esthétique de J. S. Bach, p. 177.
La seconde strophe que Buxtehude traite est écrite à 3/2, dans le même style de répliques et d'allusions que la première. La cantate se termine par un Amen fugué, dont le thème fort simple est ressassé avec beaucoup d'animation par l'orchestre et les voix.
On peut classer les nombreuses cantates, qui n'ont point de place déterminée dans l'année liturgique, d'après la signification générale du texte que le musicien a choisi. Nous distinguerons, ainsi, des cantates pour les actions de grâces et pour la joie, des cantates pour les fêtes politiques, des cantates pour la dévotion pure.
Des premières, cantates de joie et d'actions de grâces, quelques-unes sont composées sur des paroles latines. Quelques versets du psaume 96 donnent la matière du motet Afferte domino gloriam, fait pour deux soprani, basse et orgue1. La première partie est le développement de ce motif,
Af - fer -te, af - fer -te
l ï 1 , j fr
Af - fer - te, af - fer -te
en deux strophes que sépare un duo (£) des soprani : O Deus deorum.
La seconde partie est presque entièrement occupée par le trio que Buxtehude compose sur ce thème.
gpjE^^r^ÉJE^j^ij
Toi- li - te, toi -li-te, tol-Ii-te hos-ti-as Upsal, Tab. 82:42, fol. 2e2; parties séparées, 6:4.
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Après un adagio où s'épanouit l'harmonie des trois voix {Gustate, et videte quant suavis est Dominus, etc.), on redit, avec une autre musique, afferte gloriam, et quatre mesures d'orgue relient cette reprise du texte à un Amen bien tissé, d'une trame continue, plus élégant que profond, certes, mais où quelques particularités sont dignes de remarque1: le sujet en est limpide.
(men)
Le psaume 134, suivi d'un alléluia, est tout entier dans le motet Ecce nunc benedicite Domino, que chantent l'alto, deux ténors et la basse, accompagnés de deux violons et basse continue2. La Sinfonia est alerte.
L'alto expose la première phrase, que les deux ténors, puis les deux violons répètent, en vocalises et en traits formés de tierces; après que la basse a présenté les mêmes motifs, les voix scandent les paroles Ecce nunc benedicite Domino, omnes servi Domini, en accords précis que l'orchestre agrandit.
Au début du second verset, le second ténor chante presque à la manière d'un récitatif, mais les trois autres voix poursuivent, en imitations, d'après d'autres motifs que le second ténor énonce aussi, quand il s'introduit dans cet ensemble, et l'orchestre reprend tout le passage. Ce que le ténor a déclamé prend alors beaucoup d'autorité (A).
1 Par exemple la tenue des soprani, à laquelle est opposée la mélodie de la basse.
2 Upsal, Tab. 82 : 34 (fol. 5a1); parties séparées, 6 : 6.
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Dans la conclusion de ce verset, aux accords que le chœur présente trois par trois, les instruments répondent par le second motif (A'), que les voix expriment aussi, dans les dernières mesures.
Le troisième verset est à peu près de même structure, mais moins ample, et sans mélange de déclamation et de lyrisme.
Par le solo d'alto, placé au commencement du dernier verset, on connaît tout ce que ce verset contiendra, quand le fugue l'aura étendu.
Be-ne-di-cat, be-ne - di-cat te Do-mi-nus ex Si-on,
qui fe-cit
Sva bassa
cœ-lura ' et ter - ram, al - le - lui - a
T-h-Mit
-jèztJ:
al- (sic)
al - - le - lu - ia
W--# 1 1 — 7 — ^— -. -+1 — iv-7 1 w— --] 1
(Basso: alléluia)
T'en. 7»:
alléluia.
1 Cette modulation mineure est d'un tour ancien,
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Dans la cantate Accedite gentes^ Buxtehude s'essaie aussi au style de récitatif. Comme un musicien de théâtre, il place des personnages, et les fait parler. N'est-ce pas une scène, où paraissent le héraut de quelque roi, et le peuple, que le commencement de cette œuvre?
Violons
ÈÈBZ-fe
•s : . a . ~*~zz=: ~g- X 7
Ac-ce - di - te gen-tes, ac - cur-ri - te po-pu - li,
a-do-ra-te
:l=fcEEF
=i L ±z\i^—.f. — -j — F=IL::-|g
Do-minum, Iau-da-te no-men san - - -ctum e-jus, ac-ce-di - te un-a-ni-
s* - — -Il I |
Chœur: J.Vla gnus Do - - — rai - nus,
mes, ac-ce-di - te un- a - - ni - mes2. Ma gnus Do
-mi - nus
1 Upsal, Tab. 82 : 34, fol. 2 a».
2 Un motif analogue se trouve dans le Lucifer de Carissimi, mes. 4 (B. nat. V»1 i3o6, vox cantons, p. 19. - Cf. H. Playford, Harmonia sacra, 2e L, 1693, p. 67. Bibl. du Conserv. 11602).
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^JL±.
Do-mi-nus De -us no
ster
L'énumération des vertus de Dieu se prolonge en un chœur (3/i) dont les violons ornent les fermes accords; puis les chanteurs, par groupes, y ajoutent des louanges nouvelles.
Sopr. i. et 2. Sua -vis, Sua- vis et mi-tis est,
ÎÉ
i=0=3=Fl=S=
-.ZjzézM
Ion-
Alto et Ténor
SES
ga-ni - mis,
Clemens et be - ni-gnus est et inul - - - tœ nii-se - ri -cor - di - - se, in - vo-can-ti-
bus
gS^lHi
ZJ2T-
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et l'orchestre intervient quand la basse, après les autres voix, entonne un cantique de glorification. La mélodie de ce solo de basse n'est pas sans ressembler à la mélodie des motets que l'on chantait à Hambourg, quand le Colleginm musicum fut établi1: on y remarque une certaine ostentation d'énergie, des tirades qui exigent beaucoup de souffle, et des notes profondes {mi et ré graves), destinées à des chanteurs puissants. L'accompagnement recueille et alimente cette véhémence et cette vigueur : quand le chanteur, par une modulation qui surprend {si bémol après ré mineur), répète, comme un cri de guerre, non est devis similis illi, un appel strident et trépidant retentit à l'orchestre, et, partout, les violons amplifient, par des traits en tierces, les vocalises du soliste. De cette action commune, et de cette rivalité de mouvement et de couleur, il advient que l'emphase et la redondance ne sont point absentes de cette pièce. Mais la modération paraîtrait, ici, de la froideur: pour traduire ce texte, l'excès n'est que de la justesse. Dans les phrases que le soprano module et déclame après un chœur d'imprécations {fugiant omnes iniqui), il y a moins de grandiloquence; à la vérité, Buxtehude n'évite pas de déployer une roulade insignifiante, pour flamma, mais il trouve, pour in tempestate, la vocalise heurtée qui convient et, dans les mesures qui précèdent, se souvient à propos de Carissimi2.
^^^fi4^^
i-ta, i-ta per-se-que-tur il - los in-tempes-ta -te su
Un chœur fugué, auquel préparent des accords, cadencés en même temps par les voix et l'orchestre, complète la cantate. Le thème procède avec élan;
1 Voyez le Dédit abyssus vocem suam, de Peranda (Upsal, Tab. 78: 26, ib février 1667, et les pièces de M. Kôhler et d'Alb. Schop : Exercitia vocis, 1667, bibl. nat. Vrat 997).
2 Jephté, déploration finale, éd. Quittard, p. 3.
Presto
Ténor Y
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re-gna-bi-mus, re -gna-bi-mus in œ - ter — — — — — — — num
dès le début, d'ailleurs, les violons entraîneront les voix, annonçant la seconde partie du thème (B) bien avant que le ténor ne la propose. Ce finale recevra ainsi l'impulsion, d'un motif fortement cadencé, et d'un motif fluide, qui se développeront simultanément, donnant à la masse mouvante qu'ils gouvernent, la force et la continuité.
Des trois cantates allemandes consacrées à la joie et à la reconnaissance, que nous n'avons pas encore étudiées, deux sont des paraphrases de cantiques, et la troisième est tirée d'un psaume.
Dans O Gott, wir danken deiner Gùte1, après une Sinfonia à trois parties, de fort simple écriture, Buxtehude présente un chœur à cinq voix, d'harmonie pleine; les violons accompagnent, le premier, à l'octave du deuxième soprano, le second à l'unisson du premier, et ils jouent après chaque phrase du chant. Deux airs de soprano, et un trio (deux soprani et basse) sont écrits sur la même basse continue, avec les mêmes interludes des violons, et ils sont suivis de la même ritournelle. Pour finir, on reprend le premier chœur, qui est la meilleure partie de l'œuvre.
La cantate Nun danket aile Gott2 a plus d'éclat, sinon beaucoup plus de valeur. C'est une des œuvres où Buxtehude s'est le plus étroitement asservi à l'indigente magnificence des trompettes. Même dans la Sonata, où les deux violons et la basse pourraient éveiller tous les tons, il dépasse à peine les limites que les trompettes ne franchissent point. Il se plaît à étendre, par des reprises, une ritournelle pour deux trompettes, dont la basse, pendant trente-deux
» Upsal, Tab. 85 : io (fol. 3o&5).
2 Upsal, Tab. 82: 3o; Lùbeck, A. 373, fol. 11 b.
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mesures, ne quittera point Yut. Et, plus loin, les voix ne chantent guère que des motifs que les trompettes joueraient, à moins que le chœur ne soit astreint à former, avec les violons, les cornets, le fagotto et la basse, une harmonie obstinément réduite aux accords de la tonique et de la dominante, en accompagnement aux tierces rebattues des trompettes. Après tant de vigueur uniforme, la strophe Der uns vom Mutterleibe an lebendig erhàlt, chantée à cinq parties, avec le continuo, semble, au commencement, d'une ravissante nouveauté, par le seul miracle de la modulation.
Der uns vom Mut-ter-lei-be an le ben - dig er-hàlt
r^ h h r^ h r^ k i > ea=-* 1^
Sva bassa ■*■•
La ritournelle des trompettes, et la reprise d'une partie du premier chœur, suivent cet épisode; puis, à défaut de la variété dans les motifs, Buxtehude s'efforce de mettre de la variété dans la sonorité : quand on chante Er gebe uns ein frôhlich Herz, les cornets répondent aux voix, les trompettes aux cornets, les violons aux trompettes. Le chœur entier, avec tous les instruments, interrompt ce colloque; les cornets le renouent, et, vers la fin, après une brève allusion au ton de ré mineur, les voix sont seules à préparer la réplique des trompettes. De puissants accords, précédés d'un appel des deux soprani1, revêtent ces paroles, auf dass seine Gnade stets bei uns bleibe; alors, et ceci est d'un musicien profond, l'orchestre joue de tendres phrases, que les violons redisent après les cornets.
i C'est une sorte de récit ou de faux-bourdon.
Cornets
Violons
ssa -0- -0- -f- | ' T' y ■#- " ■(*■ i
s^a bassa
Fagotto l ! I
Cornets
Violons
I I 11 ^ J.LL h | I I , S
loco Fag. solo
Une seconde fois, se répètent les accords du chœur, ainsi que l'apaisante symphonie des cornets et des violons, transposée un ton plus bas; puis tous invoquent encore la grâce du Seigneur:
Violons | | ^ fi ©J O »--»
Sopr. t et 2 et Cornets î et 2
.(g ITZg^_
st «I. «r
Und dass sei-ne Gna-de,
und dass sei-ne Gna - de,
eJ d^m-r-jê-
-^TSB^L
Basso (Fagotto et Violone) B. c.
3ËÏ=8El
stets,
-<Stt
WÊàÉÊÈËËï^
9fc==4jt3
stets bei uns blei-be
Après cette prière, où les silences sont émouvants, les soprani font entendre une dernière supplication
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und er
lô - se, er - lô-se uns, so lang wir le-ben
Sva bassa j " T T I I ïï i i ^ '
que les trois autres voix, les violons, puis le chœur et l'orchestre, présentent tour à tour.
Pour terminer, Buxtehude en revient à la ritournelle des trompettes et au premier chœur, dont les redites, sans liaison et sans progression, paraissent encore plus monotones et plus stériles, après ces pages que le sentiment dramatique animait, à défaut de tout courant de lyrisme'.
Riche d'orchestre, la cantate Frohlocket mit Hànden (ps. 47) 2 n'est point, comme la précédente, figée dans la splendeur. Le motif que le compositeur a choisi se prête à un essai de développement ;
Violini 1.
Sopr. 1. 2. Alto Fro-lo-cket, fro
lo- cket, fro - lo - cket mit Hiin -den
ctqc
Ten. Bassn
1 h 1 . , , 1 h , 'te .Ni *-M-
Violone et Continuo
1 Dans la dernière partie, la mesure change fréquemment: pour Ph. Spicta, cette instabilité', de caractère fort subjectif, rappelle le musikalisches Seeleuparadies de Christian Flor (J. S. Bach, I, p. 298).
* Upsal, Tab. 82 : 36.
la division, puis la réunion, en un autre ordre, des groupes rythmiques dont il est formé, donne du moins du mouvement à ce chœur, et, malgré les trompettes, l'esprit de modulation n'en est pas absent. Enfin, Buxtehude jette de souples lignes de croches, entre les harmonies abruptes que dressent les voix, les trompettes et les violons: ce sont les chanteurs qui en tressent les motifs, et, ainsi, la diversité provient à la fois d'une mesure fluide, d'une écriture intriguée, d'une sonorité modérée, opposées à la cadence frappée et à la rude précision des tutti.
Dans le second et dans le troisième verset du psaume 47, qui sont joints, des solistes alternent avec le grand choeur : le début est d'un tour décidé.
Denn der
Herr, der Al - 1er -
is i^ r*
-hôch-ste ist er-
Denn der Herr, der
Herr, der Al - 1er -
- hôch-ste ist er -
schreck - - - lich,
±J=d=FT
Tutti
schreck lich 1,
ein gros-ser Kô-nig eingrosser
7 JT]
A partir de là, Buxtehude abandonne le texte du psaume. Le troisième épisode de la cantate (3/2) est une prière pour demander la paix et le salut dans le pays, et,
1 Cette formule mélodique est familière aux Italiens au milieu du 17e s. (airs du recueil Rés. Vm' 5q et nos suiv.; Ecce ego mittam piscatores de Peranda, Upsal, Tab. 78: 24).
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dans le quatrième (C alla brève et 3/.2), «le roi et tous les grands» sont recommandés à Dieu. Ici, le musicien déploie, pour accompagner le mot Fricd\ de longs accords (2 mesures à 3/2) et il en sépare les répétitions par des silences. En cette pièce, que l'auteur avait sans doute destinée à la cour de Suède, les différentes voix, le quatuor des violons et les trompettes paraissent successivement; les procédés sont les mêmes que dans la cantate Nun danket, et les défauts sont aussi les mêmes, mais, ici, la trame est plus continue. Un Amen (3/2) en la mineur, et quelques mesures qui rétablissent le ton d'ut majeur, précèdent la reprise du premier chœur, un peu prolongé, et complété par une brève péroraison (C) où les trompettes sonnent, avec une impétuosité nouvelle, pour justifier définitivement ces mots, mit frôhlichem Schalle.
A cause de ces allusions au roi, et à la paix, on peut rapprocher cette cantate de quelques autres œuvres, composées pour des fêtes politiques A celles que nous avons déjà citées, dans un autre chapitre *, il faut en ajouter d'autres encore. D'abord un Domine, salvum fac regem, pour cinq voix et cinq instruments, que Buxtehude dut écrire pour la chapelle royale de Suède 2. Les premiers accords de l'introduction en marquent déjà le caractère général, calme et robuste.
Sonata
2« fois piano
1 Voyez plus haut, p. 207.
2 Upsal, Tab. 85 : 16 (fol. 47a* du fascicule).
La musique du premier chœur (3/2) est d'une plénitude uniforme, où se distinguent, seulement, l'accent expressif qu'un accord de septième donne (mesure 24) au mot Sa/vum l, et l'adagio de quatre mesures O, où la modulation et un rythme plus actif, rendent quelque ardeur à l'invocation Domine, exaudi nos, chantée jusque-là avec une placidité assez indifférente.
Après une reprise de la Sonata, le chœur et les instruments s'unissent, pour les harmonies solennelles du Gloria patri, et voici enfin que paraît, en cette cantate, le trait d'originalité qui ne manque presque jamais dans une œuvre de Buxtehude.
Si - eut e - rat in prin-
Tsr-iHL * IH h ^ p ^
h_4L^OiJ
V if V u u ■ V
Si - eut e - rat in prin - - - ci - pio
Violons f
ci - pio
I Si - eut
Et nunc,
et nunc,
Si - eut
Malheureusement, il méconnaît ce que lui offre ce motif jaillissant, retient le flot rythmique par des cadences trop
1 Cet effet d'harmonie est répété, et l'orchestre en présente d'autres de même nature.
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rapprochées, et ne retrouve de verve que pour Y Amen, où s'écoule, presque sans arrêt, sur une basse obstinée, ce contresujet tumultueux:
ÊIeeêeh
tr-Tr
gn=a-aa~ra-^t:
etc
Le cantique Schwinget euch Himmel an, dont Buxtehude a composé les huit couplets1, appartient aussi à la série des œuvres écrites pour des solennités officielles. La Sonata, que jouent trois violons et la basse (6/8), est d'un tour élégant, mais sans grande recherche. Pour éviter la monotonie, dans cette suite de strophes semblables, le musicien a imaginé deux formules musicales différentes, auxquelles il les adapte, et chaque formule est variée à chaque reprise. Ainsi, la mélodie que chante le ténor, dans le premier verset, et dans le cinquième,
wH n fi
1, Schwin-get euch Him-mel-an, Her-zen und Sin-nen 5. Blei — be nicht etc.
est harmonisée à trois voix dans le deuxième et dans le septième par deux soprani et la basse, dans le troisième par le soprano, l'alto et le ténor, et non sans quelques changements, même dans les couplets de même structure. Le sixième et le huitième verset, qui réunissent le chœur et les instruments, n'ont de ressemblance avec les autres versets que pendant quelques mesures. De ce deuxième type de musique, sort une troisième version, pour la quatrième strophe, parce que Buxtehude y intercale un épisode où une phrase, prononcée par le ténor, est répétée par les violons,
1 Upsal, Tab. 85: n (fol. 33e1 du fascicule).
Violons unis.
h I si-
ta=
rt:
Jauchzet und sin
get, Singet und klinget, f"'*"?-^^-;
1 "i ' Ui
par trois voix, et enfin par les violons, à trois parties.
Cette diversité anime la cantate, sans en troubler la clarté. Partout, les paroles restent distinctes : les magistrats entendront la prière que l'on fait pour eux, le souhait de les voir détruire les vices, et trouver le Rathhaus tout orné de sagesse (6e strophe); et les marchands ne perdront pas un mot de la septième strophe, où l'on demande que Dieu accorde la prospérité au commerce, des voyages bénis aux vaisseaux, la joie et la grandeur à «son Liibeck» (erfreuet und gross mâche dein Lùbeck); tous, enfin, sauront quand le chœur supplie le Très Haut de détourner au loin le tumulte de la guerre.
La ritournelle que jouent les trois violons et la basse, après chaque verset, a juste la gravité qu'il faut pour qu'on l'écoute sans trop songer à une fête profane1.
=jP=Ft=
$zt
Évidemment, par cet entrain, par ces tons éclatants, Buxtehude a l'intention de flatter son auditoire. Le même désir se manifeste dans Y Amen, d'où toute complication scolastique est bannie: le seul effort de contrepoint est
1 Elle a quelque ressemblance avec le motif d'// Giasone de Cavalli cité par Ambros [Gesch. der Musik, IV, p. 3g3). Cf. Amadis de Lully,. acte 2, dern. se. (1684).
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d'y accompagner à la tierce un motif alerte où il y a quelque apparence de solennité1,
et la plus laborieuse finesse d'harmonie est d'y présenter, sur la première syllabe d'Amen, des accords que les choristes devront chanter en chevrotant ( r ? f )2.
Parmi les cantates de Buxtehude que Duben recueillit de i67Ôài683, plusieurs, nous l'avons remarqué3, sont des témoignages de cette dévotion à Jésus, qui s'était répandue en Allemagne au XVIIe siècle. Nous avons encore à étudier quelques œuvres de même espèce. Elles sont probablement de cette même époque, et la plus ancienne est, sans doute, la cantate An filins non est Deïi. On serait tenté de la considérer comme un essai d'apprenti, tant la mélodie en est pauvre, presque partout, si, même dans les passages les plus traînants, on ne rencontrait des suites harmoniques dont nous ne trouvons pas d'exemples dans les premières compositions de Buxtehude. Ainsi, il écrit, à la fin du premier ensemble,
i Ce motif paraît d'abord à l'octave inférieure.
2 Cf. VEsthétique de J. S. Bach, p. 170.
3 P. i85, p. 218 [O dulcis Jesu), p. 234.
* Upsal, parties séparées, 5o : 3 (alto, ténor, basse et trois violes de gambe ou trombones).
Alto Sunt os-sa, sunt os - - sa tra
lu - cen-ti - a
cru - cis,
Ténor Sunt os - - sa, etc.
i gjl — »~r-g<g— •— g-
Basso 7 6
et Organo '
io 9 8 7
cru - cis vi - - a !
Zt
çy$— gp-ftipp — -gg-
lî
et, dans l'air d'alto nous voyons,
Quod quid-quid in nos
ir - ru - it
Si- J. J. ± JSL-&+
Cependant, d'après l'orchestration même de cette cantate, on croirait volontiers qu'elle fut composée vers 1660 : elle est accompagnée de deux violons et d'une basse, et l'on peut remplacer ces instruments par trois violes de gambe, dont les deux premières joueront une octave plus bas que la partie de violon, ou par trois trombones. Que Buxtehude consente à transposer les instruments chantants de son orchestre une octave plus bas, ceci nous indique déjà qu'il n'a pas encore atteint ce temps de maturité où
L AMOUR DE JESUS
l'artiste assigne, à chaque élément de son œuvre, un caractère fixe. De plus, quand il admet les trombones, au lieu des violes, changement moins important, d'ailleurs, que le premier, puisque ces instruments sont de même hauteur, il témoigne de la même tolérance que les compositeurs qui écrivent de 1660 à 1670 f.
Il est donc probable que, si particulière qu'en soit l'harmonie, cette œuvre est une œuvre de jeunesse. On pourrait même soutenir que ces harmonies bien suivies sont dues à la même inexpérience qui laisse la mélodie languissante. Buxtehude n'aurait eu d'autre mérite que de s'en souvenir à propos : s'il fait illusion, par cette heureuse réminiscence, il lui arrive aussi de montrer, dans la Sonata, qu'il a plus d'instinct que de doctrine, quand il juxtapose ces accords.
Sva bassa
6 7 4 jj S 4 5
Cette cantate est assez développée : après la Sonata et le premier trio, chacune des voix chante une strophe en solo. Après chaque air, les instruments font entendre une ritournelle, qui est, ainsi, reprise trois fois'2. Seule de toutes ces pièces, la strophe de la basse ne se termine pas en sï mineur, mais finit sur la dominante de ce ton.
Le second trio diffère de tout ce que l'on a chanté jusque là : aux supplications trop molles succèdent des louanges dont la vivacité est vulgaire.
Tu nec - tar es ve - - ris - si - muni, tu phar-ma - cum cer -
'• Voyez plus haut, p. 289. Bockshorn prend aussi la même liberté.
2 Les airs sont, d'ailleurs, entièrement indépendants les uns des autres.
tis-simum, me re-cre-as, me re-cre-as vel mil [li - - es
Les violons (ou les violes, ou les trombones) répètent ces motifs, et, après quelques accords soutenus {longé), les voix chantent la meilleure page que Buxtehude ait encore donnée dans cette cantate
Lon ge,
Ion-
sa-por dul- cis- si
Dans Y Amen, seulement, les instruments concertent avec les voix,
Violons
pJE^Ni
E3EÉ
Bawo ei org. A - men, a - men, 6 S
ou plutôt leur répondent, par ces accords, ou par d'autres, analogues, placés à la cadence de chaque phrase. Dans les trois mesures finales seulement, après le fiigato de rythme vif ( PS) où les trois voix se pourchassent, ils se font entendre avec les chanteurs, en amplifiant l'harmonie de leurs derniers accords. Cet emploi timide* de l'orchestre est une preuve de plus que la cantate a été composée très tôt.
Dans O Jesn, mi dalcissime*, les violons se mêlent plus
1 Upsal, Tab. 82 : 40.
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étroitement au développement de la composition. Le texte de ce motet, que chantent deux soprani et la basse, est emprunté au Jubilus Bernhardi, où, nous l'avons déjà signalé1, tant de musiciens du XVIIe siècle ont puisé. Dans la Sonata, paraissent les trois motifs qui seront développés dans la première partie.
0 Je- su, 0 Je-su
(à 3 parties) 0 Je-su, mi dul - - cis - si - nie
-^UJ-L
£W^fe3
(à 2 parties) 0 Je-su, 0 Je-su
spes sus - - pi - - ran — — — — — — — — — — — tis
spes sus - - pi - - ran
ni
■Jt^jtÉJt
Te quas
runt
Les deux premiers motifs sont traités par les trois voix, mais le troisième est présenté en solo par le premier soprano qui, après des vocalises dont le vacillement est un peu uniforme, exprime des plaintes vigoureuses.
Te quae-runt pi
la chry-mae
Sva bassa
1 En particulier au sujet de Heinrich Schùtz.
2 Comparez ce motif avec le premier motif de Jesu dulcis tnemoria (p. 168).
Par la seconde portion du premier motif (A'), commence le choeur avec orchestre que Buxtehude nous offre ensuite: les instruments ajoutent deux parties indépendantes à l'harmonie, et, de cette addition, proviennent d'agréables accords, en particulier dans l'accompagnement de ce passage :
(suspiran) Soprani
tis
lasso
c. e< Violone
Après avoir développé le troisième motif (C), Buxtehude reprend, encore les paroles auxquelles il l'avait adapté, avec une autre musique. Il les joint à une progression ascendante où les trois voix forment des harmonies expressives, et, près de la fin, les interprète au moyen d'une charmante modulation, qu'il a l'élégance de ne pas alourdir.
vi î } } l tolons •» « »
qu*
■ - - - runt pi - se
la-chri-mae, Et cla
te quserunt pi — ae
la-chry-mae
■ici-
Deux airs, pour le premier et pour le second soprano, suivent ce chœur. La mélodie est plus ferme que dans
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beaucoup de couplets de même destination : il y a quelque ardeur dans la vocalise qu'ont inspirée les mots quant felix, et une juste opiniâtreté dans la traduction, par des notes répétées, du reste de la proposition {quant felix cum tenuero). Dans le second air, le motif qui traduit quant felix s'applique, avec propriété, à me laetum (faciès).
On n'a plus la fin de la cantate1: peut-être se terminaitelle par une reprise du chœur.
La cantate Salve desiderium'1, composée pour deux soprani et basse, «avec trois instruments», comprend une Sinfoma, un trio vocal où, même dans les passages en imitations, c'est le canio primo qui a le rôle principal, trois airs, dont les deux premiers, tout semblables, sont chantés par les soprani, et le troisième par la basse, avec le même continuo dans la première mesure seulement, et un ensemble (3/i) où les voix et les instruments suivent, en accords précis, le même rythme.
Buxtehude a bien rencontré, pour les acclamations du soprano (premier trio),
^EfcEgj^lEjEgEE
Sal-ve, Sal ve,
de - si - - de-ri-um
et pour la description du «grincement de dents ».
or - co stri
or - co stri
îÉiiiïife
dor, or
Basso : or - co stri
1 Le manuscrit a été mutilé.
2 Upsal, Tab. 82:42, fol. 1.
dor
den - ti - um
zÉtibtfcqÈSJ:
stri - - - dor
den - ti - um
ii=g^=I^^Esi
dor 1
den - ti - um
Dans les airs de soprano, la basse continue chemine, presque sans arrêt, en croches; elle est colorée, à deux reprises, de suites de demi-tons d'où l'harmonie prend de l'accent (mes. 7 et mes. 10, laV, sol, fa$).
C'est sans doute dans la cantate Salve Jesu, Patris gnate unice2, que l'amour de Jésus est exprimé avec le plus de véhémence, Le thème de la Sonata (deux violons et basse) 3,
^ES-
le chant du soprano,
Sal — — — — — — — — — ve
tout le duo (o vis amoris tui), qu'annonce ce prélude
! Sva bassa
' Voyez les ex. cités p. 298.
2 Upsal, Tab. 82: 35, fol. 21 b*.
:J Le premier violon va jusqu'au m/ aigu.
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traduisent, avec une énergie ou avec une hâte passionnées, le madrigal maniéré que le poète adresse au fiancé de sa «petite âme». De ce que l'enfant dans ses langes troués a souffert le froid, les chanteurs mettent de l'indignation à le plaindre;
**=™i^fttT£^B~v^
Sopr. 10 Curfas-ci-as te in vol-vis la -ce-ris, le
su - le
î-it-
1 tr
^=is:
Sopr. 20 Cur, cur al-ges, cur al - ges, cur al - ges, cur al-ges,
n'est-ce pas lui qui agite la foudre, et qui répand l'effroi par le tonnerre ? La musique interprète ces paroles avec force :
qui ful-mi-na di - - ra vi - — bras
qui
cœ-li cul-mi na- terres
qui ful-mi - na di - - ra
SES
fra - go
~~~nJ1 Fuite.
bras, qui cœ-li cul-mi -na ter-res,
fra - go
iS
<— tassa LbT LiiiT *r»i •>; *r^*?r*3-
9iî
truum
fe^Ê
to - ni - - - tru-um, to - ni - tru-um, to - - ni - tru - uni
SF*
diyiBÉ^^Éa
to — —
]-•- \-0- !■#-' I-*-1 -JM— -#-4— «.— P -#.-£.
^ * * * ir ir ^ ^-
to - - ni - tru - uni, to - - ni - - tru - uni
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fe^^
fe
#<»-#-" -fiH-l— H- h b*^lM
! tr 1 1 sKa =l-1-
sr— ■
B3=te
ni — truuin
— — ni - tru - - - uni
9ii
-f — ft
il — H — -^-1 d é ^ J i- — -1 — s \—m p™^™^""^™™^"^
— — — ^^^^^tHQ^ÏÏT
Sf=
§ife=E=ÉEE*
mm^^m^m:
La dernière partie de cette œuvre est un cantique où les deux soprani disent la suavité et la force de l'amour qui les entraîne vers Jésus. Les violons reprennent ces phrases tendres, auxquelles sont mêlées, comme dans toute cette cantate, des phrases ardentes.
quo fe-ror, quo tra-hor, quo fe - ror, quo tra - hor, quo ra-pi-or 2» sopr. ) ) )'i eli
Sva bassa
L'orchestre accompagne la reprise du passage en duo, d'accords répétés ( R""R R ), ajoutant un frémissement d'harmonie à ce chant troublé Tout à la fin (C adagio), les instruments soutiennent et font rayonner les dernières invocations.
Comme la cantate Salve desiderium, la cantate Fallax mundus ornai1 nous révèle une piété dont la ferveur va jusqu'à l'emportement. Il y a de la chromatique dès la sonate 2,
:fe
8va bassa
1 »• Sr 5-
1 Upsal, Tab. 83 : 72 (soprano, 2 violons et basse .
2 Mes. 3. Cette formule se trouve fréquemment chez Buxtehude (cf. les ex. donnés plus haut).
L AMOUR DE JÉSUS
et, quand le soprano, après avoir décrit les ruses du monde, annonce la venue de Jésus, la musique prend vie.
Cor, ex-sur
vec tem sol-ve '
Sa bassa
7 6 jf
quid sit o-pus fac-to vol-ve, quid sit o-pusfac-to vol-ve in ad--
de
$=t^n3n*=Mç ===£*=*
MU
j^-gEg^
fc
spon -
veD - tum
Dans la strophe suivante, l'animation augmente, le rythme est inquiet, l'harmonie troublée.
Dum sera -ta- ris, dum scru-ta-ris in lu - - - cer-nis et ves-
hJl
fa-jQ^4p
8va bassa
1 L'accord placé sur le second temps est, en réalité, un accord de septième diminuée.
ti - aras cum la
ter - nis, cor,
cor,
pec-
tis
ob - si - - tum
^E^^àà^^^
La reprise du premier couplet, dont la mélodie est unie à d'autres paroles, arrête l'élan de cette déclamation : ce mouvement ne se retrouvera plus. Mais, dans un épisode à 3/2, Buxtehude tentera de dépeindre, avec la même habileté qu'il avait tenté de toucher. Qu'il contemple en esprit les sources et les ruisseaux de la grâce, ou bien les joies angéliques, il nous communique ses visions par les images les plus charmantes.
bo-ne Je- su, fon
tes flu
ant
2e Violon
ggfeE
\J lLu ihi
:f=ten
/or Violon i M _J '
* Il
ii^*:
ÏE
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gra
ti - a
mm
rum ri - vu-
Sè
— pi- #
m-jm-ini
:^-É^> * * * hzzzzt^
7«r rioioji
2e l/O/OM
! JJ J ULU
pg
-|Si_
lifc
* — ^fer—
ËeQ^eëeê^eSeeëe
dent an - - ge-
^fe
ËË
ïm
te
Ï=fe
Dans l'avant-dernière strophe de cette cantate, le chant rappelle un peu trop certains airs de mélodie facile que nous avons souvent rencontrés dans l'œuvre de Buxtehude, mais l'orchestre dissipe cette monotonie, et rachète cette vulgarité par des interludes animés. Quelques invocations ferventes (ÇJ adagio) précèdent la conclusion où un motif très simple1 est traité avec quelque animation par les instruments et par la voix 2.
Quelques cantates de texte allemand ont le même objet que les cantates latines que nous venons d'analyser. Dans Même Seele wiltu ruhnz, quatre strophes, à trois voix, nous apprennent que, hors l'amour de Jésus, rien ne donne le repos à l'âme. La première strophe et la dernière ont la même musique,
Mei-ne See-le wil-tu ruhn,
^_N N h fr,_4
Und dir ini-mer giit-lich thun, Wiinschest f — il é- é-z=z-0-r-é^ — J 0 — 0--A
V if
Meine etc
hr^M r> h
-*-**-*-*lS9'—+
1 C'est une variation de l'hexachorde, que Buxtehude présente en montant et en descendant.
2 Le chant va jusqu'au la bémol aigu, comme dans la strophe précédente, d'ailleurs.
3 Upsal, 5i : 16 (parties séparées). Lûbeck, A 3y3, fol. b6b (tabl.).
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du dir von Be-schwerden, und Be-gier-den frey zu werden,
rflM~rT"Cr^_Pr
ES
(Veotons)
Liebe Jesum,
lie - be Jesum und sonst niclits
lie-lie Jesum, lie - be Je-sum und sonst niclits
IÉ
dont les motifs, clairs et tenaces, ressemblent à la parole d'un prédicateur qui dogmatise, comme les motifs de la cantate Ailes was ihr thut l.
Cette minutie d'articulation appauvrit la seconde et la troisième strophe, où, pour mieux servir le texte, la musique bégaie. Mais elle s'affranchit, dans Y Amen, de l'esclavage des syllabes, et se répand généreusement, par les méandres de deux thèmes continus et bien tracés, que l'orchestre dicte aux voix.
Allegro
<&i ri rft_
ESEÉj^E^EjSgëE^Eg
1 Voyez plus haut, p. 285.
A — — — — — — — — — — — — — men
Bien qu'il y ait, dans la succession des voix, des apparences de fugue, tout le mécanisme, ici, en est réduit à des réponses qui, quelquefois, se suivent de près; mais, pour Buxtehude, prolonger le jeu scolastique aurait eu certainement moins de charme que de faire dialoguer, par de vives ripostes, les violons et les chanteurs, et il lui suffit d'indiquer, au cours du dialogue, qu'il n'a pas, sans dessein, imité, à la fin du second motif, le commencement du premier.
C'est une ivresse fort sage que Buxtehude manifeste, dans la cantate Wie schmeckt es so lieblich und zvohl2, par ce motif
Wie bin icli so trun - ken, so trun - - (ken)
j .., J , n J*1 f] j • , ! t-FE
Wie bin ich
où, dans un autre mode, Gioseffo Peranda avait su condenser tant de passion3:
0 ar-dor,
o flamma
i^ii^
0 ar - dor,
0 flamma
1 Le premier violon avait annoncé ce thème, à la quinte supérieure.
2 Uspsal, Tab. 82: +3, fol. i5£«.
3 Upsal, Tab. 82:35, fol. 7 6*.
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Les sixtes qui accompagnent erfreaen ont du moins de l'éclat,
cr - freu
mais l'air de soprano, qui commence bien,
PF
-gl-
Wie hat miel) mein Je-sus er - - quickt
s'alanguit en de vaines vocalises et, dans le trio qui suit, Buxtehude ne retrouve, que pour les laisser stériles, les inspirations de Peranda.
Wie hat niicli
Alto Basso
Wie hat mich (die Wollust entziickt)
Ce trio, avec quelques variantes, est redit après l'air d'alto, et après l'air de basse, que des ornements sans signification alourdissent tous deux.
Dans X Alléluia final, où les violons se joignent aux voix, le compositeur recouvre la vivacité qui lui est propre.
DŒTRICH 1 UXTEHDDE
Apres une S - : dont les premiers accords commandent à l'attention, les neuf strophes du cantique Jesu . Trost und Lachen1 nous sont présentées comme les variations de la même basse continue; par un solo de ténor 2- verse: . par un trio vocal 3- et ;e verset , par ^'ensemble ces voix e: des instruments '_p 6-, 8e et 9e verset), par un soio de basse (5: verset, Buxtehude accompagne -ers y rien changer, les six mesures de continao sur les -elles le soprano a brodé le premier couplet.
Je-sa komm. mein Trost nnd L - Je-su komm, mein gan
âÈEEr^ferlez^rr=
A la même basse, enfin, sont adaptées six ritournelles, z: verses par le e des contresujets.
Sinfonia
ry-?
~ am: _r
Une cantate pour alto solo fait aussi partie de cette catégorie de cantates allemandes destinées à entretenir la dévotion envers Jésus. En cette œuvre, le quatuor des instruments à cordes intervient, plutôt pour préluder au ant, et pour y apporter relâche, que pour le soutenir. C'est une série d'invocations, dont la première, Jtsu. ;;. Freud und Litst1, en fournissant un titre à la cantate, nous révèle déjà quels en seront l'esprit et le ton. Quand il entreprend de traduire de tels madrigaux mystiques, le compositeur doit toujours craindre d'y réussir trop bi Buxtehude n'évite pas la fadeur, dans la première strophe, encore que l'orchestre, au début, réponde avec entrain à la première phrase du chant-.
Je-su mei-ne Freud und Lu;t
Son langage est plus émouvant quand il déclame.
iHt-
inei-oe
uad mein Gluck in
1 Lûbeck, A ?-.:. : . Sa fi
fe
ZfczZDÊ
Sf
ifc» — f- +r "s- i
SJ N— K-
'#— *==fc=3=^
die - ser Zeit,
.Mein ge - wiïnschtes Pa - ra - deis
fei
ts=fe=*:
Mein Er - - lie--ber, Ruhm und Preis
•ij-dLse-
et il y a de l'ardeur en cette prière:
Je - su, un - er- schatïnes Guth, Je - su konim in mein f.e-mïiili l
A la fin de X Amen, dont le motif est alerte, Buxtehude nous rappelle, ou nous annonce une de ses pièces d'orgue.
1 Cette strophe contient une invocation au très cher Jesulein.
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-3-333 m t^=3??rn=
1^ istU
feE
! ! ! 1 LLU
rm ^ > iTin r
Dans quatre cantates, qui sont peut-être détachées de quelque cycle dJ ' Abendmusiken, le musicien s'inspire, pour dire l'amour de Jésus, du Cantique des Cantiques. Sur une basse obstinée, il fait exprimer à deux soprani les désirs de l'âme qui attend le bien-aimé {Liebster, meine Seele saget) l, et le cherche sans se lasser. Est-ce par symbole que Buxtehude édifie toutes ces demandes sur un motif permanent, comme pour montrer que le Dieu désiré et caché habite déjà en celui qui veut le trouver? Mais cela même, qui rend la musique ingénieuse, la prive de l'inquiétude que le poème réclame. Lié à cet uniforme accompagnement, le chant en reflète, le plus souvent, la placidité.
AJ=V-
Lieb-ster, lieb-ster, mei - ne See-le sa-get mit durch-aus ver-lieb-
âs&
LJ I I
ZZL
fr-h fc V
ten.
durch-aus ver-heb-ten
1 Upsal, Tab. 83 -.48 bis (cette œuvre n'est pas cataloguée; elle se trouve au fol. ib'° du fascicule). La même composition, sans l'accompagnement des violons, est conservée dans le ms. 294 de la bibl. de Wolfenbûttel, fol. 24 b. 11 y a quelques différences entre les deux textes.
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Le plus grand trouble n'y va jamais jusqu'au désordre.
Acli, acli! Ach, acli! \vo bis-tu, acli. ach ! \vo bis-tu liin? Komm mein
—0—Jr — y — v — — ^* — *
Heiland, mein Ver-langen, komm, komm, komm, komm vom Li-ba-non
D'abord, chacun des soprani, seul, étale, sur cette basse de chacone, des mélodies tranquilles, en alternant avec les variations, aussi paisibles, des violons;
Egs^^^^g"^
quand les deux voix s'unissent, le calme persiste, et c'est l'esquisse d'une petite symphonie du sommeil, qui nous est offerte, après que les chanteurs ont dit «où prends-tu, avec tes brebis, le doux repos»1.
piano
sfflS
?ï*fes:
i Dans cette strophe, Dûben mêle par distraction des mots suédois aux mots allemands, dans sa copie.
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Dans la dernière strophe, les violons accompagnent les voix, et, dans X alléluia, dialoguent avec elles, phrase par phrase, jusqu'aux dernières mesures de la chacone, où ils se joignent de nouveau aux soprani; effet de sonorité pleine, après lequel paraît plus solennel le silence qui précède la conclusion, formée d'une cadence aux lents accords {adagio).
Sur le même thème, l'absence de l'ami, est écrite la cantate Ich suclite des Nachts in meinem Bette1. Dans l'introduction, Buxtehude décrit fort heureusement cette recherche dans la nuit.
Violons
j^juv^w^y
I iolone et Continuo
I I I . I 0 II
tt=E=t:
wm
et le thème principal est bien tracé.
PjEÊ^gEggj^Effe'È^ïg
Ténor icli such-te des Nachts in mei nem Bet - te
i Bibl. du Conservatoire royal de Bruxelles, Litt. G, n° 709. Je dois à M. Wotquenne, Secrétaire-Préfet des Études du Conservatoire royal de Bruxelles, d"avoir pu étudier cette œuvre, et je lui exprime ici toute ma reconnaissance.
Les deux voix le développent, tantôt ensemble, tantôt par des imitations, et les violons alternent avec elles, d'après les motifs mêmes qu'elles proposent. La vocalise que le compositeur écrit pour le mot Seele ressemble aux motifs qu'il emploie quand il nous dépeint les anges1, et la tierce diminuée qu'il place au début de ces mots «mais je ne le trouvai pas », nous rappelle une de ses prières les plus saisissantes.
1 &♦ jU. +. fit fâ. *-
a-ber, a-ber icli fand ihn nicht
Après que la musique a traduit, avec décision, «je veux me lever, et chercher par la ville celui qu'aime mon âme», et avec découragement
Adagio s- kA
B^^Éfe^j^ÉN
Ténor Ich such te, sucli te
Ténor A-ber ici) fand ihn nicht
et, après que l'orchestre a condensé toutes ces plaintes en un interlude où abondent les accords altérés et vacillants, le ténor se lamente encore dans un air à deux couplets. L'épisode qui suit ne manque pas de couleur : quand il est question des veilleurs de nuit, qui font leur ronde dans les rues, et auxquels on va demander s'il n'ont point vu le bien-aimé, deux hautbois, à l'unisson, jouent une mélodie monotone, telle que les veilleurs devaient en faire entendre alors2.
» Voyez plus haut, p. 020.
2 Heinrich Schûtz a donné le modèle de cette scène, dans la symphonie sacrée Wo der Herr nicht das H ans bauet, où le cornettino fait entendre un
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Adagio Wiichter J
lï=t==t-
2 Hautbois et b. c.
i vil
Un troisième air de ténor, dont le commencement est la transposition, dans le mode majeur, du commencement du premier air de ténor, précède le dernier ensemble (3/i Vivacé). Les chanteurs y célèbrent la joie d'avoir retrouvé le bien-aimé, en un duo dont le premier motif
Da ich ein we - nig, ein \ve - nig, ein we - nig
nous rappelle le motif d'un duo (o vis amoris) de la cantate Salve, Jesu, Patris gnate unice (voyez p. 344). On retrouve aussi, dans ce duo, le motif de Wie bin ich so trunken (voyez à la page 354), des vocalises d'où l'on tire de faciles développements, d'inévitables tenues, pour dire ich half ihn. Mais, dans l'introduction de ce finale se manifeste cette fougue, qui est propre à Buxtehude, et dont on ne se lasse point.
Yivace f
r_ m rR Ffi
B. c. avec le 1e1 violon.
la <?e partie 8va bassa.
appel répété ad imitationem cornu vigilis, quand on chante Wo der Herr nicht die Stadt bchùtet (Symphoniae sacrae, 3ter Theil, i65o, n« 3, vol. X de l'éd. des Sâmmtliche Werke par Spitta, Breitkopf et Hârtel). Ce passage est cité par M. Hugo Leichtentrilt (Geschichte der Molette, 1908, p. 346).
La cantate Wo ist doch mein Freund geblieben est désignée ainsi: Dialogus inter Christum et fidelem animant1. Deux violons, le fagotto et la basse continue y accompagnent le duo d'amour du soprano et de la basse. Dans les premières mesures que joue l'orchestre, on reconnaît assez facilement un thème que Buxtehude emploie souvent,
^Efe^EËËSEES.
iLT-
et dont le début est repris par le soprano 2.
La basse commence à chanter après que le soprano a déploré l'absence de son ami, en deux couplets, dont le second se termine par une cadence en sol mineur, tandis que le premier finissait en si bémol majeur. Ce chant de la basse, écrit presque entièrement à l'unisson du ccmtinuo, a peu de caractère, et cette première partie du dialogue n'est, le plus souvent, qu'un solo de soprano, accompagné. Par la suite, la basse devient plus indépendante: elle répond, avec tendresse, quand le soprano a dit Komm, mein Freund, in deinen Garten, et avant que les violons ne répètent la douce invitation. Certes, le soprano parle un langage plus séduisant ; il a déjà énoncé, et les instruments ont déjà multiplié la phrase de ses aveux, qu'elle ne cesse point de charmer,
(Komm, mein Freund, etc.)
Je
Wenn du un - ter dei-nen Schat-ten
et, auprès de son
lcli lieb dich
1 Conserv. royal de Bruxelles, G. 758. Le manuscrit porte cette indication Sum Nicol. Knùppel ; Dômit^ den 29. Octobr, 1729.
2 Au quatrième temps de la ire mes., il chante mi, fa, au lieu de re'péter deux fois ut.
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la déclaration de l'amant mystique paraît bien gauche et bien lourde.
B.c. Ich lieb dich, weil du midi lie - best
Cependant, quelques-unes de ses répliques ne sont pas dénuées de sentiment.
Du bist, scliônster, mei-ne Son -ne
■L. ^ > } } JUi-,
— tr-i — r —
Dir ist schon die sus - se
•* — ij
Won-ne Und die Rub von mir be - reit, Komm mein Schatz
Quand, le dialogue achevé, les personnages ont disparu, les chanteurs, dépouillés de leurs rôles bibliques, disent quelle est la force de cet amour qui unit l'âme avec Jésus.
La quatrième de ces cantates, empruntées au Cantique des Cantiques, est écrite pour basse seule, avec deux violons et continua y sur ces paroles Ich bin eine Blume su Saron1. Les instruments annoncent, dans l'introduction, ce que la basse chantera tout d'abord,
i Lûbeck, A 3^, fol. -job1.
igggËëligllglEggËg^p^p
leli bin ei-ne Bluhrae zu Sa - ron, 211 Sa
Jttzt
ron, zu Sa
et ils développeront la progression dont le chanteur énonce les premiers termes.
Violons
und ei-ne Ro — — — — se, und ei-ne Ro —
feâ^â^âiâÉi
S=EE±E
(VtOi.)
— se Violone avec le continuo
p-^fe
L'harmonie donne au texte un commentaire ingénieux, dans la seconde partie de Xarioso par lequel commence l'épisode suivant.
Poco adagio
lÊ^EEË
■tt— '^-o-^ + ^ 1-?= '■-- I
Wie ei-ne Ro-se, wie ei-ne Ro ------- - se, in den Dor -
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Violone avec le continuo
4ft
Vj't'afe
Pfe
ÏP?
-si— S"
h fl
h % h h i .h i mm
Wie ei-ne Rose. ei-ne Rose in den Dor - nen, so ist mei-ne
rs m
a^fe^^g^^i
Freun — — — — — — — — riin. meine Freun
La deuxième comparaison {Wie ein Apfelbaum unter den wilden Bànmen, etc.) est établie de même sur deux périodes, l'une qui tient du récitatif, l'autre (6/g) qui se déploie en contrepoint. Dans la dernière partie de la cantate, quelques phrases où la déclamation s'achève en mélodie, précèdent une péroraison où le soliste vocalise largement, et où les violons chantent avec ampleur.
La cantate Nun frenet ench ihr Frommen, que Robert Eitner a publiée1, célèbre aussi l'amour de la fiancée mystique. Les deux soprani, accompagnés des violons, expriment la joie de l'âme qui a retrouvé Jésus, en ce style clair et
i Cantaten des 17. imd 18. Jahrhunderts, supplément aux Monatshefte fur Musikgeschichie, 1884, p. 166.
facile, qui paraît en mainte composition de Buxtehude. Cette œuvre comprend une introduction, un duo, deux airs, et un duo terminé par un alléluia. Le musicien y est fidèle aux coutumes de ses contemporains : il y a des tenues prolongées sur la première syllabe de steter {mit steter Begier), sur le mot Ruh, et une modulation mineure habilement harmonisée évoque den traurigen Muth, interprétation inopportune, si l'on considère la phrase entière {du setzest in Jauchzen den traurigen Muth). Nous avons déjà signalé de semblables passages au mineur (p. 232), et c'est en raffinant sur ce procédé qu'Albert Schop avait écrit :
tr
Herr, sey mir gnâ-dig,
denn icli bin schwach l
- fi F —
Un air de trois couplets, précédé d'une Sonata pour deux violons et basse, Wenn ich, Herr Jesu, habe dich 2, nous enseigne que rien n'est plus à désirer ni à craindre, pour l'âme qui possède Jésus. C'est l'alto solo qui nous révèle cette béatitude, et il parait, à l'écouter, que le musicien en a considéré les joies avec plus de gravité que d'enthousiasme: sa mélodie est uniforme et resserrée; les redites y sont comme les retours de la méditation, et l'attachement à la tonalité, qui se manifeste par des cadences multipliées, y représente, sans doute, l'étroite fidélité.
gS^^jjlpg!
So
bist
du doch mein
1 Exercitia vocis, Hamburg, 1667, n° 2 {Ach Herr! straffe mie h nicht in deincm Zorn).
2 Upsal, parties séparées, 6 . 20.
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piano
Leben,
^jujj^^.^f^^^^=^4
So bist du docli mein Leben, So bist du docli mein Leben
C'est peut-être par symbole de cette constance dans la dévotion que Buxtehude écrit, sur une basse obstinée, les cantates Herr, wann ich nur dich habe hab' l, Quemadmodum desiderat cervus 2, et Jesu dulcis memoria 3. Dans les deux premières, qui sont chantées par des solistes, ce n'est point l'amour de Jésus, mais l'amour de Dieu, que le texte propose. La phrase énergique par laquelle le soprano commence, dans Herr, wann ich nur dich hab\ est reprise par les violons seuls,
Violons
^i=ds^
fc=fr
Herr, Hen ,
wan icli nur dich hab, so frag ich nichts, so
glEBEÊ
^^JTTI
frag
ich niclits, nach Him ------
— mel
und Er -
den.
EP
^jg^
1 Upsal, parties séparées, 6: n.
2 Upsal, Tab., 82 : 41 (cette composition est écrite en notation usuelle).
3 Upsal, parties séparées, 5i : 8.
puis par les violons et par la voix, en une série d'imitations rapprochées.
Buxtehude traite avec beaucoup de variété cette basse de chaconne; il place, au milieu de la pièce, un grand interlude instrumental fort animé, malgré la contrainte tonale qu'impose le motif obligé, met de la diversité dans le rythme de l'accompagnement (B), passe, dans le chant, de la déclamation (A) aux vocalises, et termine par un Alléluia brillant en imitations, où reparaît un dessin mélodique (C) souvent employé par les compositeurs de son temps l.
Violons
*=p=ç=$3ttdF*£
rn.rn
So bist du doch Gott al- le Zeit
Ui 1
ëit-&
Al - le -lu - ia,
Al -le
La Chiaccona, Quemadmodum desiderat cervus, est faite sur une basse répétée 64 fois. Le chant n'a pas assez de caractère, pour vivifier cette œuvre où le musicien n'aurait pu éviter la monotonie que par une prodigieuse dépense d'imagination. Les notes répétées et les gammes abondent, et les paroles sont articulées, souvent, avec une rapidité mécanique;
1 Voyez plus haut, p. ioo, note 3.
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^r-H^JLJU^
• - - de- rat de - - si — de -rat cer - - - vus
mm
TT^T. : — I 1 — i _ mr~» t -* — »— » — 0 — # — 0 — 0 — 0 — 0 — *-F 'i 1 1 TT
0 quan - - do, o quan-do ve-ni-am et ap-pa - - - re- bo, etc.
ici, l'ampleur lyrique manque aux vocalises les plus développées, et la force du récitatif ne se trouve point dans les syllabes saccadées que le ténor profère sur le même ton. Cependant, on doit louer le compositeur, quand il invente ces jolis interludes, qu'il place après ces mots, et laetemur in ea (A), et secura tranquillitas (B) ;
fr l^i !>
nJÛ BBja ^
-ti-
il faut reconnaître aussi que les tierces ondulantes, et la tenue des violons, viennent fort à propos, après et deitatis beata vtsio, et que les derniers mots, o gaudùim vincens onine gaudium sont interprétés avec grandeur.
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na Tr! n= ra H H , n=i n=? LU *J3 -*-*-*- --- — - •* ■!■
(gaudium)
oui - - ne,
om - - ne
ïau - - - - di
La Chiaccona où l'alto, le ténor et la basse chantent les strophes de l'hymne Jesu dulcis memoria, est établie sur cette basse, répétée 45 fois :
C'est par le contrepoint que Buxtehude anime le plus souvent l'accompagnement de ce motif;
Je- su, .Je-su
dul-cis me-mo -ri -a,
me - mo-n- a
Je-su, Je-su dul-cis me-mo
me - mo-n -a
±rJ/z.^
-iH*
Je-su, Je-su dul-cis me-mo - - ri - a,
me- mo-n - a
les violons poursuivent, d'après les mêmes figures que les voix, ou bien tracent, les premiers, les dessins qu'elles reproduiront,
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JU
T. et B. nil
.-1. nil ca-(nitur)
^ëi
fâgf
• — ra* — ~
■*-rtTi ■#- 1—
ni — tur
dialoguent avec elles (A B),
'-il
quam Je-sus. quam
Cnîl cogitatur dulcius)
quam Je-sus, quam Je-sus De - i fi - li-us
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^2z^^_t;_r__^^h-cz=: ^Cr^ ^^tïT
da mi-lii,
da mi-lii per prse-
T. Da mi-hi
(da) mihi, da mi - lii '/■
da mi - hi
z— i — F— fc**^~z —
sen- ti - ani tu - ani vi - de- re
-tt-t
glo- ri - am
r^ fc h i s s i^ ^ s s
=i — ^ -J Z-EEEz£ l-=
ajoutent à l'harmonie qu'elles forment (C) et aux descriptions qu'elles offrent.
rrn h$ u* -\^M ^JjLJ
Spes sus - - pi - ran - — — — - — tis, sus - - pi -
— _# # •- v _; — tr — » ;zr
l> V } V ^ ti £ T V
h h fe
Spes sus-piran -lis a-- ni-mœ
spes sus pi -
L AMOUR DE JESUS
fi
piano | -1 sL
tis
a- ni-mae, Te quœ - runt,
ran —
=J?=fc
— — tis
ni-mae,
runt pi - a3 la - cry-mae
— iHr — * — »•- *—£
te qua3
runt •/.
pi - œ la - cry-mae, et cla - -
Cette longue pièce, où Buxtehude triomphe par sa fantaisie l, se termine par un alléluia fugué.
En ce groupe de cantates inspirées, les unes, plus tendres, par l'amour de Jésus, les autres, plus sévères et plus vigoureuses, par l'amour de Dieu, nous pouvons placer deux œuvres encore. Accompagnée par trois Stromenti, la can-
1 Les heureuses trouvailles sont nombreuses; voyez, par exemple, les harmonies liquides qui accompagnent nil canitur suavius (cf. In dulci jubilu, p. 253}, l'interlude après le verset Amor Jesu dulcissimus, les épisodes où la basse chante en solo, et les tirades à la tierce de l'alto et du ténor.
tate Nichts soll uns scheiden von der Liebe Gottes1 est chantée par le soprano, l'alto et le bassetto. Elle est d'une forme que nous avons bien souvent décrite : après l'introduction, et un chœur des trois voix, Buxtehude fait entendre un air de soprano, un air d'alto, et un air en trio. Après chaque air, on reprend le premier chœur et l'on ioue une ritournelle. Dans le premier chœur, le compositeur a bien soin de répéter plusieurs fois le mot nichts, et de séparer ces redites par des silences "2. 11 y a de fort belles lignes dans l'air, dont la musique est adaptée, tour à tour, à la voix du soprano et à la voix de l'alto.
[j=EJ3^L^|E^^|EËgE£Ete^^E^
Violons
Les violons en prolongent la grâce par le reflet des derniers traits. Ils interviennent de même, du reste, dans le premier chœur; par là, cette phrase, qui nous rappelle, au début, la cantate Das neugeborne Kindelein 3, gagne encore en force obsédante.
niclits soll uns schei-den,
^^^4jzM=£^B^Ë
nichts, nichts, nichts soll uns schei-den, von der
Lie - be Got - - tes
1 Lûbeck, A 3y3, fol. 406.
2 Tunder lui en donne l'exemple dans son Ein'1 feste Burg (éd. Seiffert).
3 Voyez plus haut, p. ibc,.
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Dans Der Herr ist mit mir l, le musicien a voulu montrer quelle force est dans l'âme qui s'est donnée à Dieu. Les violons annoncent, dans l'introduction, les motifs, de rythme décidé, que les quatre voix développeront dans une sorte de marche solennelle, aux pas bien réglés; semblable au cri d'un héraut, l'appel de l'alto précède l'acclamation unanime.
Violons
îi=e
JL
Violone et conlinuo
Chœur. Der
If * 1 — hV — 1 — 1 4— h — ^— f— 1 — >-Q^3r-+ 1 — Sf »~^— S1
Der Herr
r=p Vf. g 0-
Herr ist mit mir
^r- 9 — » — * fe
méàê=à.
1 Upsal, Tab. 85 : 17.
2 Joh. Phil. Krieger traite des motifs de semblable structure dans son Laudate, pueri (Upsal, Tab. S3 : 17, fol. 3o b 6).
Trois fois, le cortège s'arrête, et le chœur dit, en un faux-bourdon puissant: «Que peuvent me faire les hommes?» Le texte de la seconde partie, plus vive {allegro, 3/4), évoque le secours prochain de Dieu, la joie des victoires futures ; le rêve glorieux s'épanouit, remplit toute l'âme, et l'illumine,
Violons
Ich vrill mei-ne Lust, mei-ne Lust
rJ,œur h h h h 1 k K , i>*
Ich will mei-ne Lust \ ____ 1^
lgl§IIiS=il
* é é 0 — -_jt_
*:tz:-t
- — lien an meinen Fein - den
mmm^kgM&fœ
f« Violone avec la basse chantante
FïoJ. or. /e continuo Viol. av. la b. eh. (Viol).
et il semble que l'impatience de combattre agite cette phrase de la dernière ritournelle.
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jLLa.
vU
Sva bas s a
B. c. et Violone
'-T-ir-
\Jalleluia final est édifié, comme les compositions que nous venons de citer (p. 369 et pp. suiv ), sur une basse obstinée, ample motif de carillon. Ce motif est accompagné de traits à la tierce, ou d'accords détachés, que font entendre les voix et les instruments (A); le violone mêle, à ces tons de cloches, le frémissement des notes répétées, et les oscillations des octaves; cette rumeur tintante et grondante a, pour contraste, ou pour complément, les vertigineuses fioritures des violons (B), auxquelles répond la basse du chœur, ■
chœur i J ^ ï J ut *h
rio/onc e< B. c.
jd-0 r*-J 1 MT* Sv^ V 0-0^P—F-P~0-% *hw , '.* T m
et les dernières mesures sont d'une musique pleine où se prolonge encore des résonnances vacillantes.
Aux psaumes latins, ou fragments de psaumes latins, que nous avons déjà étudiés1, nous devons ajouter un Cantate Domino* et un In te, Domine, speravi*, composés, l'un et l'autre, pour deux soprani, basse, et orgue. Le premier verset du Cantate est traité par les trois voix, en style d'imitation, avec une continuité bien ordonnée, d'après ce thème :
« P. 84, p. 236 (ps. 34), p. 322, etc. * Upsal, Tab. 83 : 16.
3 Upsal, Tab. 83 : '.9.
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^bpgâg^iSiiÊasa
Can-ta-te do- mi-no, can-ta
Pour conclure, quand il a développé ce thème assez longuement, et qu'il en a, non sans à propos, tiré, par un jeu qui lui est habituel, un court divertissement rythmique,
Can - ta - te,
la basse a l'Sve inférieure
2i (1) "Vf,
can - ta -te, JE
can - ta - te
can-ta -le,
can-ta-te,
can-ta -
il choisit un second motif,
fesÊ
LES sta^Ly *? l.
Can
(ticuni)
pour interpréter canticum novum, le prolonge par une vocalise qui est presque un trille ( F^R) chanté par les deux soprani, et joint à cette première pièce une cadence en ré majeur. Par cet artifice, qui rompt l'uniformité tonale, il prépare à l'air de basse, qui est, comme le premier ensemble, en sol majeur. Un air de soprano, en mi mineur, puis quelques mesures où les trois voix proclament, par des accords vigoureux et des motifs éclatants, les merveilles de Dieu {do majeur) précèdent l'air du second soprano, qui débute par la dominante de la mineur {sol\ à la basse), évolue vers mi mineur, et s'achève en sol. Un court Gloria patri, en trio, commence en mi mineur, et finit sur un accord de si, et le Sicut erat {allegro) est une petite fugue en sol, fort animée, avant laquelle les voix chantent une sorte de prélude. Par cette diversité dans la modulation, Buxtehude, avec trois voix seulement, entretient la vie dans
ce psaume où la distribution du texte par versets pourrait déjà être une cause de monotonie.
Dans In te, Domine, speravi, nous ne trouvons pas la même richesse: un seul verset du psaume nous est présenté. Tout d'abord, une basse obstinée, un motif formé de notes répétées, expriment bien la persistance de l'espoir en Dieu. Le compositeur traduit ainsi, avec fermeté, la devise de son roi, qu'il a lue si souvent, inscrite aux portes du château de Kronborg1. De cette affirmation, naît un motif résolu, que les trois voix développeront en manière de fugue2.
In te, Do -mi ne, spe-ra-vi é # é~v
gËEe;
Sif
ëës=j
In te,
SÈÉ^J
In te, Do-mi-ne, spe-ra —
§ur f , r r r=b=?-7
Do - mi - ne, spe-ra
1 £m D/'ett mon espérance (1664), lit-on sur les murailles de la forteresse.
2 Comparez cette basse uniforme avec la basse de l'air de Gesti {Wamaranto, etc.) que Burney a citée, p. i53 du 40 vol. de son ouvrage A gênerai History of Music (1789).
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La tonalité de la mineur se maintient pendant les premières mesures de la seconde partie, non confundar; les trois voix y chantent simultanément, selon le même rythme, après que "le soprano a chanté seul, allusion fort claire à la signification des paroles. Cette seconde partie se développe avec une facilité un peu vulgaire, Buxtehude y joignant, à des vocalises banales, des progressions par quarte, qui en forment la charpente l.
Tous les versets du psaume n3 sont traités dans la Chiaccona Laudate, pueri, Dominum2, composée pour deux soprani, cinq violes de gambe et basse continue. L'idée d'écrire un psaume entier sur une basse obstinée avait déjà été réalisée par d'autres compositeurs. Ainsi, Antonio Rigatti nous a laissé un Beatns vir, pour deux soprani, basse, deux violons et continuo, composé sur une phrase de trois mesures (£) qu'il répète plus de cinquante fois3. Le thème de Buxtehude a huit mesures, et il est présenté douze fois. Comme il se prête à la modulation, il est facile d'éviter la monotonie, dans les variations que l'on y adapte. Le chant, d'ailleurs, garde, en ce travail de contrepoint, un caractère spontané. Que la contrainte du procédé n'ait pas encore appauvri la musique des premiers motifs, cela se conçoit, d'autant mieux que le compositeur a peut-être inventé d'abord la mélodie jointe aux premières paroles, et n'a formé le basso ostinato qu'en accompagnement à la figure déjà tracée librement.
«!— fr
^=^=^=S==^=*zr=i=i^f=f=5-1
^ii^gggpË^M^MHJ
Lan- da - te, pu - e - ri, lau - - da - le pu - e - ri Do - mi-num, lau -
no-men Do -rai - ni
1 Voyez à la p. 29;. (note 2).
2 Upsal, Tab. 84; 38. Parties séparées, Vok. mus. 6: 17.
5 Bibl. nat. Vm '■ 1197 (partition manuscrite, tirée de la collection éd. par Ambr. Profe en 1646).
Mais la grâce de ces lignes souples se multipliera;
Quis si - eut Do- mi- nus De-us nos- ter qui in
1?- Quis si -eut Do - mi-nus
De
- - us nos- ter
al — -
tis lia
bi - tat
,_,-,— :fr
»— J-^-izJ
Qui in al - tis lia
bi - tat
^-r^— Hr=gljLJLlm_=3Ë=î
=fjr=f=f
Cj
quand les arabesques feront défaut dans le chant, l'orchestre nous gagnera par des caprices de rythme et d'harmonie,
disputera plaisamment avec la voix,
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et nunc,
et nunc,
et nunc
et nunc,
fcf:
et sem - per
'UiW-
sera tantôt solennel, tantôt frémissant, et toujours plein de vie.
On a conservé une série de psaumes, écrits pour des solistes, d'après le texte latin ou le texte allemand. Du psaume Dixit Domùms1, où deux violons, deux violes, le violone (ou l'épinette) et l'orgue accompagnent le soprano, les deux dernières parties ont été publiées par Eitner 2. La Sonata a cette vivacité et cette précision de rythme qui se remarquent si souvent chez Buxtehude.
la 2» fois, piano
?*-*# f J\ JJJ.J J '•;-
SE
Sva bassa (la ze fois encore une octave plus bas). I
Dans les premiers versets, le chant a plus de volubilité que de signification ou de beauté. Par ce passage, on jugera de cette musique;
» Upsal, 5o :8; Berlin, ms. 2680 (f.). 2 Supplément déjà cité des Monatsheftc.
do-ini-iKi - re,
iio-nn - na-re,
do-mi - nare, do-mi-na-re, do-mi- na-re
t^tz a r — m — m~w w~w m* — •■ — • — » " •'
qu'elle soit énergique, ici, c'est avec raison ; mais cette vigueur est uniforme, et la mélodie ne cesse d'être aride que pour devenir vulgaire. Par la suite, Buxtehude est mieux inspiré,
Tu es sa-cer-dos in œ - ter-num lu es sa-cer-dns in œ - ter-num
-Bl-
8va bassa 5 676
=f- a-a— » 7T g— gZF —
-LL-ca
:2jéz
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sa prédilection pour les sonneries de trompettes se manifeste à point, quand il les imite, dans l'accompagnement de ces mots, judicabit in nationibus, et la tumultueuse symphonie qui suit implebit ruinas est fort judicieusement placée. Je renvoie à la publication d'Eitner, pour la fin de ce psaume, où l'invention ne manque pas; mais il faut signaler que le thème du Gloria patri est modelé, à 6/s> sur le thème du premier verset, Dixit dominus (£). Le musicien satisfait ainsi, en quelque mesure, à son goût pour les compositions symétriques : en quoi il est habile, car, de reconnaître dans la péroraison quelques traits de l'exorde, l'auditeur en vient bientôt à croire que, dans l'œuvre tout entière, l'auteur a procédé avec esprit de suite, d'après un plan bien déterminé, et il s'imagine qu'il est d'intelligence avec lui.
Les quatre premiers versets, et le dernier verset du psaume 146 forment la cantate Lauda anima mea Dominum, écrite pour le soprano solo, deux violons, le violonc et l'orgue '. En chaque mesure de la Sonata, persiste le même rythme, et, comme certaines compositions italiennes de semblable destination, cette pièce est faite plutôt d'un enchaînement d'accords que du développement d'un motif mélodique. On y remarque d'ailleurs un effet de pédale supérieure qui est assez fréquent chez Buxtehude.
1 Lûbeck. A 3:3, fol. 79 bK
Sonata
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Les éléments du premier air sont de la plus grande simplicité ;
Lau-da, •/. ■/•
lau-da. lau-da a - ni -ma
me - a
a - ni-ma me - a do - mi
les violons alternent avec la voix, en l'imitant, procédé habituel, et toute cette musique facile est alerte et brillante.
1 Comparez cette Sonata avec la ritournelle de l'air II desio d'un core amant: du Paride de Bontempi (cet air est cité par Burney, t. IV de son histoire de la musique, 17S9, v. à la page 72).
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Viol.
t4.tr, <?f^^ffr&-H£4&
lau-da -bo, lau-da- bo l,
lau - da
(dabo)
Le second verset, précédé d'une «pause générale », et le troisième, sont traités en style de récitatif; les violons accompagnent d'abord le chanteur:
Violons
Il II
JTÉl
dere in prin-ci-pi-bus,
No - li-te
no - - li-te con - fi
rsdr
TtjsS:
Violone et D. c.
^^jud^^^^Eg
in fi - li - is lio-mi-num, in qui-bus2. non, non,
non, non,
pfcst
1 Les instruments dialoguent de même avec la voix, un peu plus loin (psallam).
2 Si l'on considère ce qui suit, on est tenté de transposer ces deux mis à l'octave supérieure; mais, dans le grave, ils sont de beaucoup plus expresssifs.
ÉE
fefcfei^S
:fc#qÉf?=£
53Ëg^§È=^=?=
non, non, non est sa-lus,
non, non, non, non, non, non est sa - - lus
e - xi-bit spi -ri - tus e-jus et re-ver-le
—iz
$izz*-^zzzzÇz-l ?-:::
^p^^^-^EgEÊ^j^^g^gp^
tur in ter-ram su-ara, in il -la di - e pe - ri-bunt, pe
ri-bunt
gpnrlr-trl?-^
— — mnes, om-nes co-gi-ta-ti -
!±p-frff
PSAUMES
~±&TJ *-1Jc~:
mnes e - 0 - rum.
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La première partie du quatrième verset contient un motif bien souvent employé, que les violons répètent, en manière de réponse de fugue ', avant de l'étendre en forme d'arpège descendant : un récitatif rapide termine ce verset, et la cantate s'achève par le verset Regnabit dominus in saecula, où se manifeste le goût de Buxtehude pour les motifs clairs, qui paraîtront encore dans les dernières mesures, jouées par l'orchestre.
^i^ippiei
La viole de gambe accompagne l'alto, dans le psaume Jubilate Domino*: une sonata de 28 mesures sert de prélude {allegro), d'après ce thème,
1 Voyez à la page 304, 2e citation musicale.
2 Lîpsal , 5i : 12 [parties séparées).
auquel le continue» donne une réponse, comme dans une fugue; réponse que la viole de gambe reprend à l'octave supérieure, avant de développer, dans la dernière partie de l'introduction, le motif formé par les premières notes du thème; en ces répliques, Buxtehude fait paraître l'étendue de l'instrument.
^^^É^^^^mm
Même si les ressources de l'agilité, de la clarté, du grave et de l'aigu, n'étaient pas inépuisables, la viole de gambe offrirait encore la richesse des grands accords.
psal - li -te, psal - li - ta
* * *■ -■ TÏ,t:1ft
gï g ^ I *: g — &-~-\
TT
Dans un interlude, le compositeur nous apprend aussi qu'il ne méconnaît point la poésie des discours vagues.
Solo
jd£
^t^^P^sgi
^SLEB
loco
Sva bassa
mmsÊJmm^M
Sa bassa
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Ainsi, la viole de gambe est près de l'emporter sur le chanteur dont les motifs bien définis, et les vocalises prévues, semblent pauvres et inanimés en face de cette magni. ficence mouvante et rayonnante1.
A ce psaume latin, correspond le psaume allemand Singet dem Herrn ein nettes Lied2, écrit pour soprano, violon et basse continue: cependant avec moins de verve et d'éclat. L'introduction est d'abord chantante, puis impatiente;
Adagio
\m^m=^mm&m
Presto
£tss.
,-e — : uj-4-T- 1 j , J r-uu-n— >»-. — trj
dans le premier verset, reparaît un motif du Cantate Domino canticum novnm que nous avons cité plus haut (p. 38i)
Sin
get, Sin
get
et Buxtehude se plaît à développer, ensuite, des motifs de caractère guerrier,
Er sie-get, er sie-get, er sie
- get, etc.
i Tout après ces beaux traits lyriques, Buxtehude astreint le chanteur à d'étroites imitations de fanfares (in buccinis et voce tubae), et le fait moduler longuement sur Va de jubilate.
2 Upsal, Tab. 82 : 43/0/. 1.
auxquels se relie une ritournelle qui s'achève ainsi:
J +* — ** — fei — ~y jg — ^ — c-^ — p==^JK:==^ — ^=^-:J
la 2" fois piano
q^&Si
/brie
Après un verset en style de récitatif,
Der Herr las - set sein Heil er - l iin - di - gen
Der Herr
«va bassa
le violon concerte avec la voix dans Er gedenckt; on reprend la Sinfonia initiale, et la cantate se termine par le verset Jauchzet dem Herrn (3/.,) à la fin duquel le violon joue (piano) quatre mesures avec double corde.
De même, Buxtehude a mis en musique le texte allemand du psaume 3r (Herr auf dich traite ich)1, dont il nous a laissé le premier verset, composé sur le texte latin (voyez à la page 282). Deux violons accompagnent le canto solo, et le musicien ajoute, aux trois versets du psaume, dont il forme sa cantate, un air à quatre couplets, avec ritournelle: Jcsu, ich bin blind von Sinnen. Il y a de la fermeté, et une sorte d'enthousiasme dans le premier verset du psaume (la mineur); dans le second, le musicien s'efforce d'interpréter les paroles avec vigueur,
Nei - - ge, dei-ne
Oh-ren, nei
ge2, dei-ne Oh-ren zu mir,
bassa §
1 Upsal, Tab. 82: 3b fol. ib a3.
1 Voyez à la p. 299. Cf. Joh. Werlin, O anima mea [Melismata sacra 1644, bibl. nat. Rés. Vml 83).
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- — — — — lend, ei-lend, liilf niir, etc.
jyjjjj^^^^toé*
et les violons y paraissent à propos, quand le chanteur vient d'évoquer celui qui le doit secourir. La basse chromatique ascendante accompagne le début du troisième verset
Demi du bist mein Fels,
Adar/io
Sva bassa
du bist mein Fels und meine Burg
ïj I
et, dans la suite de ce verset (presto) le mot /«&w est joint non seulement à des vocalises unies, ce qui est dans la tradition, mais à ce motif, dont la signification est bien plus forte.
mich - lei
ten und fiih — ren
Si'a 6«.ç.î«
Un Amen limpide sert de conclusion, après ce verset.
Trois violons et la basse sont associés au soliste (basso) dans les versets du psaume 57 qui commencent par Mein Hertz ist bereit1. Dans la Sonata, après quelques accords {adagio), Buxtehude annonce le motif qui dirigera et rythmera le premier verset;
Allegro
-4 — Lt
1 Upsal 3i : i5 (parties séparées).
dans ce verset, l'orchestre n'aura point d'autre cadence que celle-là, que les premiers mots ont imposée, mais le chanteur y développera, d'autre part, avec ce motif, une vocalise qui est adaptée au mot singen. Des motifs de fanfare, que la voix et l'orchestre énoncent tour à tour, traduisent, inévitablement, Wache auf, meine Ehre {allegro), mais il y a quelque invention dans l'agencement de ces répliques d'orchestre, que le texte provoque {Wache auf, Psalter und Harfé).
TA
und dei-ne Eh-re
Welt
Quelques phrases du psaume Z.o^ afew Herrn, meine Seele l, nous montrent que Buxtehude retrouve assez souvent cette ampleur de lyrisme. L'accompagnement de cette œuvre est écrit à six parties (cinq violes et le continuo), avec beaucoup d'habileté; les motifs du chant s'y reflètent constamment, et l'image en est multipliée, perpétuée, subtilement déformée, suivant que l'orchestre la recueille aux miroirs de ses chœurs opposés ou de ses voix successives, ou de ses accords mouvants. Les incessantes évolutions de ces figures qui se ressemblent avec diversité, et se suivent sans être enchaînées strictement, donnent à cette œuvre une animation dont la liberté semble merveilleuse.
Ce court exemple donnera quelque idée du style de cette composition.
MJ , J JAjjJU-M^M
Der, dir al - le dei-ne Siïnden, dir al - le dei-ne Sun-den ver - - gie
1 Upsal, Tab. 85:79. La même composition, avec texte suédois, Tab. 85 : 82 :
DIETR1CH BUXTEHUDE
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bet
Der, dit- al - le dei - ne
ff^r^VlP^
=Wr&$ïtï
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Siin-den ver gie -
bet, und liei let, und
«EÉfSs-
^— ff — !=£ ' r _EXZ^f-1 — b:
liei-Iet al - le dei — ne Ge — bre - - - clien
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Après le cinquième verset (6j.2 presto. — der deinen Muth frôhlich macht), le soliste redit, accompagné d'accords soutenus, lobe den Herm {adagio), et la composition se termine par un alléluia, où ce thème est traité:
^1 I ! Il
- - le
- - lu - - ia, al - - le - lu - - ia
4QO
Enfin, la cantate Schaffe in mir, Gott, ein rein Hertz ', est empruntée au psaume 5i. Dans la première partie, ( C )•> ^e soprano solo emprunte au style de récitatif, et sa déclamation est mêlée de vocalises. La seconde partie est formée du développement de ces deux motifs, que les instruments et la voix traitent tour à tour.
Ei-nJL^Mgg^3
Trôs-te mich wie-der mit dei - - - ner Hiilf-fe
und dein freu - di - ger Geist,
und dein freu-di-ger Geist ent-
■Wâz * — —*-*-*- -td — i-0-*-M-\-0— ^-F-^-h-4-i — f — »--^
L^JZ S. J-£#— € ff J._, h-E-i—l-J-E- , m
tt"^t
t-I-ia:
hal -• — — — — — — — — — — — te mich
Des compositions écrites par Buxtehude d'après les paroles et la mélodie des chorals de l'église luthérienne, quelques-unes sont d'une forme très simple. Dans Nun lasst uns Gott den Herren -, il harmonise le cantique à quatre voix, et ajoute, après chaque vers, un interlude.
1 Upsal, Tab. 85 : 78.
2 Upsal, Tab. 85 : 3.
CHORALS
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Nnn lasst uns Gott, den Her ren
Nu lat oss Gud, wâr Her- ra
i 5 îi
ï=pc
Danck-sa-gen Tacka ocli
Dans la deuxième strophe et dans les strophes suivantes, à l'exception de la sixième, les deux premiers interludes sont une réplique ornée des interludes placés dans la première strophe.
n.-.jfrEQ^g
Dans les trois premières strophes et dans la cinquième (avec une légère altération), les deux derniers interludes sont identiques, et partout Buxtehude conserve (avec des variantes dans la septième, et dans la huitième strophe) la même forme à l'avant-dernier interlude qui prolonge heureusement le chant.
i«r Violon
Sopr. Von wegen sei-ner Ga-ben
Il y a quelques transformations dans le chœur même. Elles proviennent de ce que le musicien insiste sur certains mots ; il y double la valeur des syllabes accentuées (Nàhrung ; Christus), ou répète le mot une (ein Arzt; tins Grosse), ou deux fois (das Heil). Dans la dernière strophe, les violons joignent deux parties indépendantes aux quatre voix.
Les mêmes procédés sont employés dans Wàr Gott nicht mit uns dièse Zeitx. Aux deux premières strophes est adaptée la même musique, à quelques notes près. En ce cantique de supplication, le musicien a mis les tons et les accords qui conviennent
-b "i =J-rf-H — 05-J^fe~kr- ! , s g-g-g-g-^fr-g-gTa-
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Wâr Gott nicht mit uns
die - se Zeit
So (soll Israël sagen)
i Upsal, Tab. 85 : 4.
CHORALS
Après la première (A) et après la seconde (B) strophe, les violons jouent d'une manière fort touchante
n^-piÉêi^p^iifl
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et, quand il s'agit de faire comprendre, dans la troisième strophe, que notre âme a pu échapper au gouffre, comme l'oiseau échappe aux filets de l'oiseleur, le chœur, dégagé de l'accompagnement qui l'enserre dans cette strophe, interprète à la lettre les paroles.
Chœur
— I — =*r=t=: rt±^5
Strick ist ent — zwei,
und wir sind
frei
Avant le choral Walts Gott l, les deux violons et la basse, avec l'orgue, jouent une courte introduction; chaque phrase du chant est suivie d'un épisode instrumental, et, entre les strophes, il y a quelques mesures d'orchestre. Toute cette musique, harmonie des voix, ou intermèdes d'orchestre, se renouvelle, sans grand changement, dans chaque strophe. Buxtehude écrit d'ailleurs avec sentiment.
Walts Gott, niein VVerk ich las se Die Sonn Feyr-a
jè—*h
- bend meldt
jte
■* •*• — ♦ bJ -*.•
qe=fr-
Un Amen au thème fluide suit les six strophes du choral.
Le compositeur donne plus de variété au commentaire
i Upsal, Tab. 85, fol. 40e. Le texte du cantique O Haupt voll Blut und Wunden est appliqué aux premières mesures. C'est d'ailleurs la mélodie de ce choral qui est traitée ici.
CHORALS
d'orchestre qu'il tire du choral Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort1; l'introduction est brève, et ne renferme rien de symbolique, mais les interludes qui se rapportent aux derniers vers de la strophe Verleih' uns Frieden gnàdiglich nous proposent des figures de lutte et de résistance (Es tst doch ja kein Andrer nicht, der fur tins kônnte streiten).
Sva bas'sa
ra i-
Dans la strophe où l'on demande à Dieu la paix pour le roi et pour ceux qui exercent le pouvoir, Buxtehude ne suit plus la mélodie qu'il a observée jusque-là: sa musique, indépendante, est riche d'images.
Chœur
Violons
Chœur
lit
êtalËÉfrtiËfe
— âî-F*=
Fried, Fried,
Fried, Fried
1 Upsal, Tab. 85, fol. 44è3 (Cf. 5o : 14).
Violons
Chœur
— I-r-t-^-p~tr-
Dass wir un - - ter ili - - - — nen,
ein gar ru - liig und
-*sé é â
Ij n ,
it
stil-les Le-ben
fûh
L] 'Amen qui termine ce choral est fort vif {allegro 3/2), mais écrit avec négligence *.
Pour le choral Herren war Gudk2, la même musique suffit aux différents versets. Une Sinfonia, dont le motif est formé des quatre premières notes du chant, précède le choral. Un Amen (6/4) le suit; il est composé à la manière d'un cantique, de phrases graves et peu développées, où le rythme est commun à toutes les parties, et les violons y jouent des intermèdes, comme dans le choral. La conclusion ressemble à la conclusion de la cantate Jesu meine Freud und Lust.
A — — — — — — — — inen, A — — — —
-#-*ta-H — *-
1 On y trouve des suites d'octaves.
2 Upsal. Tab. 85, fol. 43 b. La partition est datée du 8 juin il
CHORALS
D'autres chorals sont commentés avec plus de liberté. Dans le cantique Jesu, meine Freude1, Buxtehude prend les éléments d'une véritable cantate, avec Sinfonia, chœurs, airs et ritournelles. L'introduction est développée : elle comprend d'abord une fugue sur ce motif,
3fc
avec conclusion à la dominante; en second lieu, un épisode de caractère harmonique;
Grave
sL *
s va bas sa
V:zL
ïïi
enfin un allegro en style fugué 2.
Les trois voix et les deux violons sont réunis, dans la première strophe, les instruments augmentant l'harmonie de deux parties indépendantes, et tous procédant d'après même mesure. Dans les interludes, apparaît le mélange d'exaltation et de langueur que contient le cantique,
» Upsal, Tab. 83, fol. 146 ». Lùbeck, A 3y3, fol. 476. 2 Ces motifs sont tirés du cantique.
la péroraison d'orchestre se déploie avec la solennité tendre d'une marche de fiançailles'
hr in
"lÂ~i
Sva liassa
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et Buxtehude a soin d'animer le chant par des exclamations. La deuxième strophe est chantée par le soprano solo; on y retrouve, sous les traits de la variation la plus libre, la figure du choral, et, sous la richesse de l'ornementation se découvrent des intentions expressives (la basse chromatique accompagnant Vor den Siùrmen; l'invocation répétée Jésus, Jésus). Les violons jouent ensuite la ritournelle (A) qui est placée après le premier chœur. Dans la troisième strophe, la basse interprète avec vigueur la rude poésie;
1 Le chœur vient de chanter : Gottes Lamm, me in Brâutigam, etc.
CHORALS
ïz
Trotz,
trotz,
trotz dem al - ten Dra - - clien
les instruments répètent ses cris de menace, accompagnent d'accords grondants la vocalise violente qui est jointe à Tobe, Welt, wid springe, affermissent le chant {ich steh hier) , et en accroissent la signification par des accords suaves, lorsqu'on parle de repos, par de sourds murmures, quand le poète évoque les abîmes.
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und sprin ge, Ich steh hier,
Ich steh hier, und
:ir:
pr-ïr£H
sin - - i;e
In gar sich-ror
nui
Gottes
io
fcfc
ïmm
JEÉ=ê
Maclit
hàlt
mich in 7 6
Aclit, Erd und Ab -grund,
Erd und
Ab - grund,
Erd und
Abgrund muss ver-(stummen) ■
Dans la musique du quatrième verset, le style d'allégorie s'unit au style d'action, et le sentiment y rayonne partout.
Violons
►_,_>_wi
ËJE^|z|ittfcfe:^-=±ËÎ
(Fûff.)
nrr
fi
::rt:
Weg, Weg
(mein) Er - gôt
tt
1 Buxtehude demande, ici, des sons très graves au chanteur. Dans tout ce passage, à la basse continue est jointe une basse instrumentale qu'il faut éviter de confondre avec le chant. La fin de cette strophe est citée par Spitta (J. S. Bach, i, p. 3o6).
CHORALS
II
a iroù voix
E - !end, Noth,
E - lend
Blei - - - bet mir un - be - wusst 67 5 b 7 &
Kreutz, Schmacli und Tod
E - lend,
Kreutz, Schmach und Tod
Noth,
La cinquième strophe est chantée par le second soprano. Ces quelques mesures, par les grandes impulsions du continuo (A), par les syncopes de la mélodie (B), par les soubresauts de la ritournelle (C)1, nous montrent assez avec quel soin Buxtehude y interprète le texte de Johann Franck, et avec quelle fantaisie il y orne la mélodie de Criiger.
— # 1 fa -L
Gu - te Naclit.
Gu - te Nacht,
Gu - te Nacht, 0
1 Voyez la cantate Ad latus (1680) p. 104
feggE^EfEJg^5|ËgE^5-=
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Gu-te Nacht, du Stolz und Pracht, dir sey gantz,
dus
^^W^mm^m
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Las-ter Le-ben, gu-te Nacht, gu-te Naclit, gute Nacht
ge - ge - - ben
fît-p:
ttzztc *— *
fc=p=
Tr -
r?i.zt=î
Si calme que paraisse la suite des accords, dans la dernière strophe, ce rythme égal porte, cependant, d'âpres harmonies, que la régularité du mouvement rend déchirantes.
CHORALS
Violons
VVeicht, ilir Trau - er - - geis - - - ter .Chœur
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Philipp Spitta considère la cantate que Buxtehude a composée sur le cantique de Martin Schalling Herzlich lieb hab ich dich, o Herr l, comme une Choralcantate, dans la plus stricte acception du mot. Il faut relire la belle analyse qu'il en donne. Je ne tenterai point de redire, après lui, quelle poésie, quels accents de piété personnelle, et même quelle complaisance pour «tout le sensible» on découvre dans la première strophe : le soprano solo, fidèle à la mélodie2, y est environné d'une harmonie qui, tantôt se gonfle comme un flot, et tantôt «ressemble à un tissu de fils d'ar^ gent3». La seconde strophe est chantée par les cinq voix, d'abord par imitations, dans cet ordre, ténor, basse, alto, second soprano, premier soprano, et d'après cette formule:
-Mu-J
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Es ist ja Herr dein Ge - schenk, etc.
puis, le mouvement changé (3/.2), et les instruments associés avec les voix, le motet s'anime, et se condense; aux pai-
1 Lùbeck, A 3-3, fol. 29 £.
2 Buxtehude écrit cependant un expressif sol dièze au lieu du sol naturel, à la fin du premier vers.
3 Spitta, J. S. Bach, I p. 304.
sibles enchaînements des thèmes, succèdent les accords pleins. Le musicien ne se contente plus d'assiéger l'auditeur par des motifs qui surgissent de toutes parts : il frappe. Et l'harmonie compacte qu'il amasse heurte plus fortement l'esprit, quand l'attention est, en même temps, éveillée et dispersée. Ces grands accords la recueillent tout entière, et la soumettent : alors, les images régneront, et nulle comparaison ne restera vaine, soit que la constance et le poids des sonorités alliées gravent en l'âme chrétienne ces vers, In allem Krenz er halte mich, Auf dass ichs trag geduldigltch, soit que les deux soprani, à la tierce, publient déjà la paix qu'ils implorent (Trôst mir mein Seel in Todesnoth), et la communiquent aux autres voix, et à l'orchestre.
Du troisième verset, le compositeur a fait un merveilleux tableau. Après la prière du deuxième soprano et de l'alto,
Ach,
Herr, acli, Herr, lass dein lieb
En - - - - ce - -
ït0-
Violons (Tremulo)
- lein
m rrn
CHORALS
les battements de l'orchestre sont, vraiment, des battements d'ailes, après chaque souhait des chanteurs, les réponses des instruments en semblent l'écho mystique,
Orchestre
ir
.si
Cftœur : Den Leib in
Schlafkammer - lein
Çl-JL
Ten. gar
sanfit /»to
fiasse : gar santll
fS
et, dès que la basse a parlé du repos, les autres voix et les violons l'accompagnent d'un murmure où la douceur profonde et les renflements alternatifs d'un seul accord onduleux reproduisent la musique même de la mer calme, qui, sans relâche, nous berce.
iË^g^H
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Cette description de la paix de l'âme élue s'achève par une ample cadence, que le chœur déploie quand il chante bis am jûngsten Tage, et que l'orchestre répète à l'octave supérieure. Dans le reste de la strophe, Buxtehude nous représente la résurrection : les motifs s'élèvent successivement et, quand les soprani annoncent la joie de ceux qui verront le fils de Dieu, on entend la soudaine fanfare des clarini. Enfin, les appels, Herr Jesu Christ, erhôre mich, partis de la basse, montent de voix en voix, et l'orchestre
CHORALS
les réunit, en une acclamation finale. Cette strophe est suivie d'un Amen {Allegro)1.
Le choral Nimm von uns, Herr1 , est divisé en deux parties, dont chacune comprend deux versets. Avant la première, les violons, les deux violette et la basse jouent une Sonata suppliante :
iU-i
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Violons
Violette
et-g.
-diz
ZBt
Fag. e« fi. c.
i Oliger Pauli (Holger Paulli) raconte dans sa Xoah's Taube que son père, le fameux médecin, avait, dans sa jeunesse, visité un marchand de Lûbeck à son lit de mort, et que l'agonisant avait appelé près de lui les «musiciens de la ville», afin d'éprouver si ce verset du ps. 3oe est juste : «Tu as changé ma plainte en un chant de réjouissance.» Il leur fit jouer le choral Her\\ich lieb hab ich dich, 0 Herr, tourna la tête vers le mur, et mourut doucement pendant qu'ils jouaient. E. E. Koch reproduit cette anecdote Gesch. des Kirchenlieds, II, 1847, p. 258), Simon Paulli avait pratiqué la médecine en i63i à Lûbeck; il devint plus tard professeur à Copenhague, où naquit son fils Holger.
» Upsal, Tab. 82:38.
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Dans le premier verset, l'orchestre mêle cette harmonie inquiète à la prière pathétique du chœur, où se fondent les prières individuelles des chanteurs;
Niram von uns,
Herr,
du
treu — —
pzztt
hh
Nimin, etc.
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Die schwe-re Stra-fe
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CHORALS
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schvve-re
Slraf und
gros
Noth
SI n — n
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Die wir
mit Sun - - - den
ZÉ
pés3^=e
Die wir mit Sun - - den die wir mit
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B. Die wir etc.
Tén. Die wir mit Sun -den
oh -
EÈ
mû*
Zalil
T-i — L-LJ--
ne Zalil
Il faudrait citer toute cette page; les retards de la basse dans le vers Verdienet haben allzumal, où les instruments accompagnent les voix; l'imploration du soprano et du ténor, qui disent les premiers Behût fur Krieg; le dernier vers, les graves soupirs de la basse, la plainte en tierces du ténor et de l'alto (Fur Seuchen) (A), et la conclusion, faite d'accords troublants (B).
Fur
Violons
Seu — chen, fur
Seu - - chen
Continuo et Fagotto à l'unisson |
Basse ■. Fur Seu chen fur Seu
B Feuer und
gros - sem
Leyd
3— ?iÊzRterJâjt
ï^él^i^|fe=
B.: Fur Seuchen, Feur und grossem Leyd
Dans le second verset, le chœur et l'orchestre, tour à tour, varient le choral, phrase par phrase. Et, tandis que les instruments reprennent, en les disposant autrement, les motifs que les voix ont énoncés d'abord, la basse, en solo, présente, sous une forme nouvelle, le fragment de mélodie qui vient d'être proposé. Cette méthode est féconde, et Buxtehude l'applique avec beaucoup de sentiment et d'habileté. Quand les chanteurs ont dit Erbarm dich,
CHORALS
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Er - - barm ----- dich.
Er - barm
ÉËsÊeHê
jzi
T.: Er- -
barm
dich
la basse commence à parler comme eux, mais elle s'arrête après les premiers mots, jusqu'à ce que l'orchestre (deux violons et fagotto) ait adopté le même thème (A), préparant un accompagnement à cette variation expressive du choral (B) :
Sva bassa
i i HJ2 J J
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barm
SB
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je
Jb-X
dich
dei
bô - - - sen Knecht
Après que, suivant le même procédé, les voix et les instruments ont interprété Wir bitten Gnad, Buxtehude veut encore ajouter à la ferveur de cette demande; le chœur la répète,
Wir bit - - ten
bit - ten Gnad
et l'orchestre la prolonge. De même, le vers Denn so du> Herr , den rechten Lohn, comprend deux épisodes où, successivement, les trois voix élevées, la basse et l'orchestre développent, en contrepoint, en mélodie, et en série d'accords, cette formule chromatique l :
Denn
Denn so du, Herr, du
Denn so (etc.)
x Violons
PNëe^
tatt:
Denn so
du,
Herr, den rech
tenLohn, denn so du
x Violons (fa, la, etc )
Herr, den recti
ten
Lohn
x Violons
i h ni i
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sva bassa I
Pour les derniers vers (So milst die ganse Welt vergehny etc.), le chœur se dissout : le soprano et l'alto commencent
i Voyez des motifs semblables, de Schûtz, dr Scherer, de Hammerschmidr, etc., cités dans V Esthétique de J. S. Bach, pp. 8o— 85. Scheidt les emploie aussi dans ses chorals pour orgue.
CHORALS
ensemble, accompagnés du continuo, mais le ténor poursuit seul [Und kôjuit kein Mensch vor dir bestehn) et la basse achève, avec les violons. Si les voix se réunissent, tout à la fin, c'est que le mouvement change {presto) : à l'image de la dispersion, succède l'image de la brièveté.
Quelques accords entrecoupés servent d'introduction à la seconde partie de la cantate. Au début, les voix gémissent,
{Lento) Acli, Herr
ach, Herr,
^rlr^:
ach, Herr,
Ach, Herr.
liÉ=f
ach, Herr, ach, Herr, ach, Herr, ach, Herr, durci)
ach
Herr, durch die Treu
- e ilein
^mm^^mm
die Treu - e dein,
mais les plaintes individuelles cessent bientôt; l'espoir du salut est chanté par tous, en accords ornés que les violons complètent1; des motifs ascendants, de six notes conjointes, portent les présages de la grâce ((*); et les mesures où Buxtehude traduit Und straf uns nicht auf frischer That témoigneraient de la confiance, plutôt que de l'effroi, si le
1 II vont jusqu'au rê aigu. Tout l'orchestre reparaît, à ces mots, Mit Trost und Rettung uns erschein.
compositeur ne laissait entendre, dans l'interlude qui les suit, que cette musique vigoureuse contient la menace du châtiment qui tombera sur le coupable ;
ggjgiSE^
un thème vif (3/4 allegro), semble d'abord n'être que le prélude fugué de la phrase Wohn uns mit deiner Gùte bey, et les chanteurs et les instruments le développent, tandis que la phrase du choral ne paraît que deux fois; la conclusion de cette strophe (C) est formée d'accords rythmés en même temps par les voix et l'orchestre. Dans la dernière strophe, les deux violette jouent à l'unisson de l'alto et du ténor, le fagotto suit la partie de basse, mais les deux violons restent indépendants, de sorte que l'harmonie de ce chœur accompagné comprend six voix réelles. L'orchestre alterne avec le chœur, non plus comme dans la première strophe, où les deux groupes ont un rôle différent : sans autre dessein que d'enrichir la péroraison de son œuvre, Buxtehude la gonfle d'interludes, et les motifs arpégés que la basse y forme souvent ne manifestent sans doute aucune intention de l'auteur, mais nous révèlent son impatience d'en finir. U Amen, à six parties, est plein de vie, et fort habilement écrit.
La Sinfonia du choral Du Friedenfùrst, Herr Jesti Christ i nous offre la mélodie tout entière du cantique, accompagnée fort ingénieusement, mais sans plan déterminé, et au hasard de l'imagination; le début de cette introduction est fort poétique.
1 Upsal, 6 : 5 (parties séparées).
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Violons
Violes
r. - p^sii
JV.3
Fagolto
Dans la première strophe, chantée par le soprano, on chercherait aussi en vain quelque continuité d'organisation. A la vérité, avant le premier vers, et avant le deuxième, les deux violes jouent à l'imitation du chant, mais ce n'est qu'une indication, et le musicien prétend plutôt à la fantaisie et à l'expression (voyez les gammes dont il illustre ces vers Ein starker Nothhelfer du bist, im Leben und im Tod, les mots répétés, et les accents suppliants de la fin du verset) qu'à la méthode.
Comme certains passages de la cantate Nimm von uns, le second verset est de caractère dramatique. Les soprani transforment le chant du choral en une plainte haletante, la basse leur répond, ou soupire avec eux, et les deux violons redoublent leurs lamentations : l'harmonie est surchargée d'accents dissonants, de neuvième ou de septième, et les tons chromatiques ne manquent point1. Le rythme même exprime l'effroi,
Dein Va - ter bitt
dass
Sva bassa
» On y remarque aussi la modulation familière à Carissimi et à Fôrster, que j'ai si souvent signalée (p. 298 et p. 348).
et Buxtehude se plaît à développer ces supplications, auxquelles l'orchestre mêle un motif de rythme troublé.
Au commencement du troisième verset (£) chaque voix expose, successivement, les premières mesures du choral, tandis que les autres chanteurs et l'orchestre (violons et violes) font entendre, en imitations, un motif persistant; mais le compositeur abandonne bientôt cette tâche trop sévère; les violons jouent des accords répétés, puis des accords séparés; les soprani, après eux la basse, et enfin les trois voix, articulent ces mots, qu'ils interrompent étrangement, dass du — ein Friedfùrst bist, et le verset s'achève par un ensemble harmonique (3/2) des voix et des instruments, qui proposent, après les premières mesures, ce motif, que les voix reprendront, et que tous développeront, amplement.
^^EJËEgEEEEfïE
Comme de coutume, Buxtehude écrit un Amen fugué : le thème, d'un rythme élégant, en est traité avec beaucoup de verve et d'adresse.
Il nous reste enfin à examiner quelques œuvres qui semblent faites pour «tous les temps». C'est une des doctrines dont traitent le plus volontiers les prédicateurs, qui est rappelée dans les quatre couplets de Y Aria Was mich
CHORALS
auff dieser Welt betrùbt1, car ils disent la vanité de tout ce qui tient au monde, et la joie de se consacrer à Jésus. La musique de ce cantique est assez vulgaire, mais, dans l'introduction, se trouvent des motifs précis, propres àBuxtehude.
Sinphonia
fËig^^^Éâ
Après chacun des couplets, les violons jouent une ritournelle.
D'autre part, si la cantate Bedencke, Mensch, das Ende* nous semble destinée à l'un de ces jours qui précèdent les temps de pénitence, l'avent ou le carême, elle convient, cependant, à la méditation quotidienne du chrétien. On y évoque l'idée de la mort, pour exhorter les hommes au repentir. Dans l'introduction, Buxtehude nous décrit la méditation anxieuse, l'indécision, les pressentiments confus de l'âme,
Adagio
1 Upsal, Vokalmusik, 6 : 19 (parties séparées). La cantate Was frag ich nach der Welt est de même destination (Lûbeck, A. 373 fol. bib). » Upsal, Tab. : 85, fol. 12 b. Lûbeck, A 3:3, fol. 26b.
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la soudaine irruption de la mort, et la chute inévitable;
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Violone et continuo
après quoi, il ne reste plus qu'à gémir1.
1 La cadence finale, dont le dernier accord est en sol majeur, est précédée d'un accord de la bémol majeur («f à la basse), immédiatement suivi de l'ac-
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L'Aria, où les deux soprani et la basse chantent la première strophe du cantique Bedencke, Mensch, sans en rappeler la mélodie, a beaucoup moins de force expressive que la Sinfonia. Cependant, les premiers accords de ce trio s'adaptent fort bien aux paroles, «homme, songe à la mort» (A)1, et cette musique, à peine transformée, conviendra parfaitement, pour les invocations de la dernière strophe (B), qui est accompagnée par les violons.
Be - dencke Mensch, Be - dencke Mensch
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ganses
cord de septième de dominante de sol {fa dièze, ré, ut, ré). Les intervalles tels que la bémol-/<3 dièze sont communs chez Carissimi et Cesti. Dans ['adagio qui précède cet allegro, Buxtehude fait usage (mes. 6) de la formule chromatique souvent citée. Voyez la note de la p. 425.
1 C'est un peu le ton doctrinal des cantates Meine Seele wiltu ruhn, et Ailes was ihr thut (voyez plus haut, p. 353).
Hilff Gott,
Hilff Gott
La cantate se termine par un Amen fugué, où les violons alternent d'abord avec les voix, puis se joignent à elles2; les dernières mesures sont formées d'accords [adagio).
Les joies de la vie éternelle, bien souvent promises aux fidèles, que l'attente consume, sont célébrées dans le cantique O Gottes Stadt*; il est traité par Buxtehude en forme de solo de soprano, accompagné du quatuor à cordes. Le compositeur s'efforce d'y entretenir, constamment, ce ton d'enthousiasme sans lequel on ne saurait chanter, comme il faut, le désir de la «Jérusalem céleste», et l'impatience de quitter cette terre, pour «s'élancer, d'un bond, dans le royaume de Dieu». Si les exclamations suffisaient, pour exprimer l'état de l'âme fascinée et délirante, cette composition serait parfaite; mais il nous manque, ici, cette continuité et ce progrès d'où naît la force lyrique. Que ces invocations
1 les deux premiers violons restent indépendants; le 3e joue presque constamment à l'unisson du Ier soprano.
2 Dans cet Amen, aussi bien que dans les autres parties de cette cantate, Buxtehude multiplie, peut-être avec intention, les mouvements de quinte descendante, et les présente même par série (mes. 2, mes. 5 et mes. 6 de VAmen, etc.).
3 UpsaL Tab. 85 : q (fol. 25 b).
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0 Got-tes Stadt! 0 giildnes Liclit! 0 Herrlichkeit ohn' En-de
fe
O Gott, 0 Gott, wie se-lig werd'ich sein, wie se-lig, wie
îfc
wie se - lig werd' icli sein
aient de l'accent; que la répétition des mots soulève cette phrase,
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zu dir, zu dir, zu dir spring in dein Reich hin - ein,
et que la jubilation éclate dans les vocalises bien cadencées qui portent le mot jauchzen; enfin, que nous soyons entraînés par cette belle période, où paraît si heureusement le ton relatif majeur,
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on ne peut refuser d'en convenir. Un rythme qui eût relié de tels motifs, un accompagnement qui les eût combinés, et l'œuvre semblait inspirée; elle reste un peu haletante, au contraire, et l'on est déçu de voir se perdre dans une cadence insignifiante, et sans que rien n'en soit recueilli dans la ritournelle qui suit, une plainte passionnée comme celle qui est jointe à ces mots, ich senfze tàglich, o allerschônste Stadt, nach dir ! .
Par la communion, le chrétien connaît déjà de quelles délices il jouira s'il est admis au festin des « noces de l'Agneau » : Buxtehude en a voulu révéler la suavité. Une phrase tendre, qui s'arrête sur la dominante, précède les cinq strophes de la cantate O wie seelig sind, die zu dent Abendmahl des Lammes beruffen sind"1.
U, wie see - lis
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1 La vocalise jointe au mot seufte, est, suivant la coutume, partagée par des silences. Elle est accompagne'e d'une basse chromatique ascendante.
2 Upsal, 5i : 21 (parties sépare'es).
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La première partie (A) est chantée d'abord par le ténor et la basse, puis reprise par les violons, redite par les voix, et suivie du dernier fragment de la mélodie (B). La ligne ascendante que le ténor a tracée, est prolongée par l'orchestre.
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Sva bassa
En même temps que ces dessins unis et continus, se développe le sentiment de sérénité dont toute cette composition est pénétrée. Rien ne trouble cette douce monotonie qu'entretenaient déjà, dans la Sonata, l'harmonie reposante des tierces et des sixtes, et le balancement de cette progression :
mes. 5
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Mais on s'éveille de cette béatitude en entendant le chant syllabique des couplets, et les accords détachés que les voix et les instruments forment, en répétant, dans la première strophe, le mot nichts, et dans les autres alï, sie, au/, et ich.
Enfin, aux cantates nuptiales dont nous connaissons la date, s'ajoute la cantate Drey schône Dinge i, composée pour soprano et basse, avec accompagnement de deux violons, violone et continuo. La Sonatina qui la précède est fort intéressante, et par la forme, et par le caractère. Le motif principal
i Upsal, Tab. 82: 35, fol. 1. Parties séparées, 5o : 9.
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d'abord répété trois fois de suite (la 2e fois piano), reparaît au début de Y adagio de io mesures qui, dans la deuxième partie de la sonate (16 mesures), se prolonge comme une rêverie.
Adagio
8va bassa Violone et b. c.
Viol.
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Quelques mesures & Allegro ramènent aux premières phrases, qui sont redites presque note pour note.
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Les deux voix, accompagnées des violons et du continuo, chantent le commencement de la cantate. Ce duo servira aussi de conclusion, après que l'on aura entendu cinq strophes; la première est destinée au soprano, la deuxième, la troisième et la quatrième appartiennent à la basse, et, dans la cinquième, les deux voix s'unissent. Toute cette musique est fort joyeuse, avec simplicité. Dans les pièces en duo, les voix s'accordent, le plus souvent, d'après les usages de l'harmonie populaire;
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Drei sc!io-ne, scliône Din-ge sind, drei schô-ne, schône Din-ge sind
Drei sctio-ne Din-ge sind, die bei - de Gott und den Menschen wolil-ge-
^g^gg=j5^^l
utzÉ:
436 DIETR1CH BUXTEHUDE
dans les couplets, la mélodie a des tournures de chanson,
£^? c f^irFïfrH?! Jti32^
Schon-ste Ge-schop-fe ge bà-ret die Zierden, Fiil-let und stil-let die
Au - een Be - - eier-den
et dans la ritournelle, l'entrain d'une danse.
Les couplets de la basse commencent en ré mineur; quoique le rythme en soit un peu uniforme, ils plaisent, par la noblesse du discours, et par la variété qu'y mettent les réponses et les accompagnements de l'orchestre. La symphonie y est tantôt le miroir du chant (A), et tantôt la discrète armature qui en soutient les guirlandes (B) :
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Kiisset, umbschliesset euch, Blàt-ter in Blatt, etc.
c'est par elle, enfin, que les détours de la modulation sont marqués, soit qu'elle affermisse le ton de fa majeur, par lequel conclut le chanteur, soit que, avant le quatrième verset, elle ramène au ton de ré.
Pour le cinquième verset, en duo, Buxtehude fait reprendre, par le soprano, la musique du premier {Schônste Geschôpfé).
De la cantate Dies ist der Tag, den der Herr gemacht hat, pour soprano, deux violons et basse1, on n'a conservé que ces mesures.
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1 Lûbeck, A 373 fol. 86*.
LES DERNIÈRES OEUVRES. CONCLUSION
Presque tout ce que nous connaissons de la musique vocale de Buxtehude est antérieur à 1690. Il y a fort peu de cantates ou de motets qui ne soient dans les collections de Gustaf Duben : et, parmi ces œuvres, que le maître de chapelle suédois ne nous a point conservées, quelques-unes semblent contemporaines des compositions qui se trouvent dans les livres de tablature, ou dans les recueils de « parties séparées» de la bibliothèque d'Upsal1. On doit observer, d'ailleurs, que la plus grande partie des pièces destinées à X Abendmusik a été faite de 1678 à 1687; dans son catalogue, Moller, qui les signale, ne mentionne que deux œuvres postérieures à cette collection, et, à part quelques cantates de circonstance, nous ne pouvons citer qu'un très petit nombre de compositions écrites après 1690. Et encore, nous n'en possédons que le titre, ou le livret. Faut- il admettre que Buxtehude s'était lassé de produire, ou que les bourgeois de Lùbeck avaient cessé de l'encourager, et les musiciens de le seconder comme il convenait? Certes, nous savons que les quêtes furent, parfois, peu fructueuses; l'organiste de la Marienkirche se plaint, lui-même, de certains «défauts»2; le cantor Pagendarm assure, en 1698, que la musique instrumentale tombe en décadence, à Sainte-
1 La moitié des compositions qui se trouvent dans le manuscrit en tablature de Lûbeck (À. 3y3), est dans les recueils de G. Dûben, qui mourut en 1690. * Voyez plus haut, p. 268. Sa lettre est de 1686. Deux autres lettres, de 1687 et 1689, sont publiées par M. Hagedorn, dans les Mittheilungen des Vereins fur Lûbeckische Geschichte und Alterthumskutide, III, 1889, p. 192.
Marie1; enfin, nous voyons que, en 1697, on représentait à Lubeck une tragédie d'Elias, avec machines2, et cela signifie sans doute que, l'exemple de Hambourg les y poussant, les habitants de Lubeck commençaient à s'intéresser bien plus au vrai théâtre, théâtre d'action et de spectacle, qu'à ce théâtre mystique où l'auditeur avait à mettre du sien, et où son plaisir était à la mesure de son intelligence et de son imagination. Car, si claire que fût la musique, si familiers que fussent les sujets, ceux-là ne jouissaient de rien, qui ne comprennent que par les yeux, et n'ont point de scène en leur cerveau. Quel plaisir d'écouter un Siméon vêtu de noir chanter Mit Fried' und Freud' ich fahr dahin, quand on peut voir, comme si l'on y était, Elie enlevé dans son char de feu, qu'il est froid d'entendre un chœur proclamer la fidélité des chrétiens, quand on vous montre, à Hambourg, Polyeucte décapité pour sa foi, et que l'on a de mal à se représenter la Jérusalem céleste, ou même la Jérusalem des Juifs, tandis que, à l'opéra de Hambourg, Dieu siège devant vous, dans sa gloire, que la ville sainte resplendit, et que le temple apparaît, magnifique. D'où, du moins cela n'est pas invraisemblable, une diminution de faveur pour les «musiques du soir». Ajoutez que le clergé redoute peut-être l'effet de ces demi-représentations, où l'âme a tant de part, sur des chrétiens déjà portés, et par des prédications retentissantes3, et par des exemples fort nombreux,
i Cf. C. Stiehl, Zur Gesch. der Instrument almusik in Lubeck, i8S5, p. 21.
2 Archivalische Nachrichten ùber die Thcatcr^ustànde von Hildesheim, Lubeck, Lùnebwg, im 16. und 17. Jahrhundert, par K. T. Gasder'.z, 1888, p. 52 et p. 148. Ajoutons que Martin Christian Gôldel, conrector de l'école de Lubeck depuis i6q5, faisait jouer des tragédies par ses élèves; en février 1699, il donna une tragédie sur l'assassinat de Henri III, roi de France {Nova literaria Maris Balthici, 1699, p. 86) et publia, en 1703, une pièce sur l'heureux règne de Henri VII d'Angleterre (Moller, Cimbria literata, II, p. 23o).
3 Joh. W. Petersen, l'ennemi du théâtre, avait séjourné quelque temps à Lubeck après avoir perdu sa charge de pasteur à Lûnebourg. Voyez, dans Pouvr. déjà cité de K. T. Gaedertz, comment il prêcha sur l'incendie de l'opéra de Copenhague (p. n5). Cf. la Lebens-Beschreibung Johannis Wilhelmi Petersen, der hciligen Schrift Doctoris, 2e éd. 1719, p. i3o (bibl. de Lubeck). — Persécuté, Petersen reprit espoir en entendant une femme chanter devant sa porte, à Lubeck, le cantique Wer nur den lieben Gott. Koch, ouvr. cité, II, p. 296. Remarquons aussi que le piétiste Aug. Herm. Francke, originaire de Lubeck, y passa quelque temps en 1690.
à vivre dans la contemplation, sinon dans les visions, à sortir du troupeau, et à se retrancher dans une religion ardemment personnelle l. Voilà des suppositions qu'il n'est pas inutile de faire, ne serait-ce que pour les voir discuter, ou même repousser. Cependant, dès à présent, sans chercher bien loin, on réunirait assez de témoignages pour prouver que, pendant ce temps où nulle œuvre n'est citée, entre 1689 et 1700, les «musiques du soir» étaient encore en renom: dans un livre publié en 1697, est signalée die angenehme Vocalund Instrumental- Abend-Music, qui est «présentée», au grand orgue de Sainte- Marie, de 4 à 5 heures, après le sermon de vêpres, chaque dimanche, de Saint-Martin à Noël. Et cette coutume, particulière à Lùbeck, est considérée comme glorieuse pour la ville2.
D'ailleurs, même si les Abendmusiken avaient, pendant ces quelques années, perdu un peu d'éclat, la renommée du compositeur n'en devait pas souffrir. Ses premiers succès l'avaient établie, et il y avait, maintenant, dans le nord de l'Allemagne, plusieurs jeunes organistes, ses élèves, qui la pouvaient défendre. Daniel Erich, organiste à Gùstrow, avait appris de lui à traiter le choral avec une sorte de tendresse fière3. Georg Dietrich Leiding, fils d'un officier qui avait servi le roi de France, avait voulu, après cinq ans d'études près de Jacob Bôlsche, organiste à Brunswick( prendre leçon de Reincken et de Buxtehude, maîtres « de réputation extraordinaire », et il avait entrepris, en 1684, d'aller à Hambourg, et à Lûbeck, où il séjourna en dernier lieu4. Nicolas Bruhns, né à Schwabstâdt (Schleswig) pendant l'avent de i665, était venu à Lûbeck à l'âge de seize ans, chez son oncle, Peter Bruhns, musicien du conseil5, avait
1 Sur l'introduction du piétisme à Lûbeck, voyez l'art, de M. Schulze, dans dans les Mitteilungen des Vereins fur Lûb. Gesch. X, p. 128.
* Die beglûckte und geschmûckte Stadt Lùbeck, von Bertram Morgenweg p. 114. Bibl. de Lûbeck.
3 M. Straube a publié son beau prélude au cantique Allein %u dir, Herr Jesu Christ (Choralvorspiele aller Meister, n° 14, éd. Peters).
4 Walther, Musicalisches Lexicon, 1732, p. 36o.
5 Sur Bruhns et sa famille, voyez l'ouvrage de J. M. Krafft, Ein %weyfaches jweyhundertjâhriges Jubel-Gedâchtniss, 1723, p. 3 18. Gommer a publié de Bruhns un prélude et une fugue, et le choral Nun komm, der Heiden Heiland. Ce choral a été réédité par M. A. Guilmant.
acquis une grande virtuosité sur le violon et sur la viole de gambe, et avait étudié le clavecin et la composition avec Buxtehude; et il y avait si bien réussi, que son maître avait pu lui faire obtenir une place à Copenhague, où il resta quelque temps, avant d'être nommé, le 3o mars 1689, organiste de Husum. Par Martin Heinrich Fuhrmann, nous savons aussi que Friedrich Gottlieb Klingenberg, habile organiste de Stettin, avait été l'élève de Buxtehude1.
En i685, Heinrich Rogge, organiste de la Marienkirche de Rostock, comparait, dans son épithalame de Reincken, Buxtehude avec le célèbre musicien de Hambourg. Pour mieux louer Reincken, il alléguait l'opinion que Buxtehude, «la gloire de Liibeck», avait de l'organiste hambourgeois» et il demandait pardon 'à Buxtehude, de ce qu'il invoquait sa renommée en témoignage de la renommée de Reincken2.
Nous étudierons plus loin les œuvres qui avaient confirmé cette réputation d'organiste que la virtuosité de Buxtehude lui assurait déjà. Mais il était estimé, aussi, pour sa musique de chambre, et nous devons, tout d'abord, examiner ce qu'il nous en a laissé. La partie la plus considérable, les deux séries de Siwnate publiées en 1696, a été éditée par M. le prof. Stiehl3.
Quelques pièces, qui sont restées manuscrites, paraissent antérieures. Une Sonata ex F., écrite pour deux violons, viole de gambe et organo se trouve la première de cette série4. Le thème exposé par le second violon (A), répété à la dominante par le premier, et repris dans le ton par la viole de gambe, est plutôt ressassé que développé dans la
» Die an der Kirchen Gottes gebauete Satans-Capelle .. p. 32 ^Bibl. du Conserv. de Paris, 22756).
2 Voyez ce poème dans l'article de J. C. M. van Riemsdijk sur Jean Adam Reincken (Tijdschnft der Vereeniging voor Noord-Nederlands Mufiekgeschiedenis, II, 1887, p. 88. En 1690, Printz cite Buxtehude comme un «excellent organiste et compositeur» (Historische Beschreibung der edelen Sing- und Kling-Kunst, p. 148). Printz connaissait Joh. Schatz, de Stettin, qui avait aidé Theile a publier ses messes (voyez plus haut, p. 129): il lui avait dédié la première de ses dissertations, publ. en 1687 (Exercitationum musicarum theoreticopracticarum curiosarum prima, de Unisono. Conserv, de Paris, 17 971).
3 Denkmàler deutscher Tonkunst, I Folge, 11, 1903. * Upsal, Caps. i3 : 23.
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première partie de la sonate. Cette pièce ne serait, ainsi, qu'une sorte d'exercice de contrepoint, si, après que chaque instrument a présenté trois fois le motif principal, un dessin, modelé d'après les dernières lignes de ce motif, n'était tracé alternativement par les violons et par la viole de gambe (B). Les violons le jouent à l'aigu, en tierces, et cet épisode est charmant, bien qu'une progression d'école le fasse un peu trop durer. Cette progression, toutefois, s'achève par une jolie modulation mineure, qui ramène le motif principal. Allégé du tiers, il n'est que proposé, par le second violon ; les deux autres parties ne l'acceptent point, mais s'empressent de redire, toujours plus haut, la petite phrase limpide (B) que nous avons déjà louée, et la conclusion de la pièce est d'une élégante volubilité.
Second Violon ^ pl=f^ R=!=! n-*— ■
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V. d. g. et B. c
Un solo à trois temps, ou plutôt une série de solos, forme la seconde partie de la sonate. Le second violon débute par une mélodie assez large, qui promet beaucoup,
se fond en des passages qui ont encore de l'ampleur lyrique et de la volonté, et se termine par des traits insi-
gnifiants.
Violino secundo solo
Sva bassa
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La viole de gambe, à son tour, paraît seule: écrit en ré mineur, son couplet n'est pas dépourvu d'expression et, si quelques mesures en sont un peu vides, vers le milieu, la fin en rappelle toutefois, fort heureusement, les «airs plaintifs» à la mode vers la fin du XVIIe siècle. Mais la variation de ce solo est vraiment superflue (allegro).
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Le solo du premier violon est d'un caractère bien différent; véhément, au début (A), puis gâté par du verbiage, il se termine de la manière la plus forte, par des arpèges obstinés de l'accord parfait, que les tons de la basse contredisent (B), de sorte que l'on en reçoit, en somme, une impression vigoureuse.
Sva bassa
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La dernière pièce est, à vrai dire, faite sur deux motifs, dont le premier, harmonique (A), lourdement rythmé, divise en périodes le développement du second (B), auquel il a fourni une introduction.
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La seconde sonate manuscrite porte la date de 1692, et la signature d'Anders Duben, le fils de Gustaf Duben1. Elle est écrite pour viole de gambe, violone, et continuoK Pour introduction, un adagio, où la viole paraît en soliste, puis un allegro, en style de contrepoint, dont la bonhomie est gracieuse, ensuite un second adagio, où la viole joue par accords, après lequel se trouve une sorte & Aria, destinée à la viole, et suivie de deux doubles, dont l'un est écrit pour le violone. Ce solo est d'un tour mélodique agréable; le rythme en est cadencé à la manière française, non sans un peu de monotonie, que rachètent quelques surprises de modulation ou d'intonation. Cette sonate se termine par la répétition ou plutôt par la réplique du premier allegro. Le violone y prend le rôle de la viole, de sorte que la pièce est disposée autrement, tout en gardant le même caractère jovial, et la même clarté qu'au début.
La troisième Sonate participe de deux genres différents, ainsi que l'annonce le titre Sonata à 2 con le Suite3. Elle est écrite en si bémol, pour violon, viole de gambe, et organo. La première partie de la sonate est composée sur une basse obstinée: procédé familier à Buxtehude. Le motif obstiné comprend trois mesures et demie, à quatre temps (14 noires). Le premier violon, après l'exposé de la basse, est seul, d'abord, à la broder; la viole de gambe joue ensuite quelques mesures, enfin les deux instruments concertent sur le thème donné.
Le développement s'écoule comme dans une chaconne ou une passacaille, par l'incessante transformation mélodique des parties d'accompagnement; les jeux du contrepoint
1 Anders Duben était né en i6;3. Il serait intéressant de savoir s'il fut, de quelque manière, élève de Buxtehude.
2 Upsal, Caps. 10:24. Ed. Stiehl, p. 176.
3 Upsal, Caps. i3 : 20; éd. Stiehl, p. 33 et p. 160.
masquent l'inévitable monotonie de l'harmonie, tt les formules rythmiques ont autant d'imprévu que l'imagination de l'auteur en peut concevoir, — groupes ïambiques, notes pointées, traits en doubles croches, notes répétées, flottement de triolets, grandes ondulations de doubles croches cadencées six par six. Mais, dans toutes les variations des figures et des mouvements, on remarque la persistance d'un court motif qui, opposé à la basse contrainte, est aussi obstiné que cette basse, et cède à peine aux modifications de la mesure : ce sont les premières notes que le violon a présentées tout d'abord. Elles reparaissent à chaque moment, sont redites en écho par la viole de gambe, et maintiennent de l'unité dans le discours agité et changeant des instruments.
Dans Y Adagio qui suit, Buxtehude manifeste une fois de plus son goût pour la répétition acharnée de certaines notes, auxquelles se heurtent les notes d'un motif rigoureusement développé. Ici, les chocs d'harmonie ont d'autant plus de rudesse, que le violon joue à deux parties.
Adagio
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Violé de gambe et Orr/ano.
La sonate proprement dite se termine par un allegro fugué, de thème élégant, dont le développement se fait par d'agréables modulations, mais est alourdi par une sorte de divertissement sans intérêt, cadence jouée adagio, qui se lie mal avec la conclusion, à laquelle des accords énergiques donnent beaucoup de caractère.
Quant à la Suite, jointe à cette sonate, elle est formée d'une allemande, d'une courante, d'une sarabande et d'une gigue l. Les deux premières pièces ont une affinité de thème facile à reconnaître. Les deux dernières restent indépendantes. La gigue est de structure assez bizarre. On sait que les gigues les plus anciennes ne sont pas fuguées, et que les plus modernes le sont généralement. Buxtehude concilie les deux procédés ingénieusement- Cela permet à la basse de manifester quelque individualité : clans toute la suite, elle ajoute à peine quelques ornements à la basse continue, de sorte que cette seconde partie de la sonate est bien plutôt écrite pour violon solo et continuo qu'en trio. Dans les dernières mesures, on observe une série d'arpèges obstinés analogues à ceux que nous avons signalés dans une autre sonate (voyez à la page 444).
La quatrième sonate est aussi d'une forme peu commune. L'engouement de Buxtehude pour les basses obstinées le dirige en toute cette composition, écrite pour Violino, Viola da Gamba et Continuo2. La première partie est à quatre temps, comme dans la sonate que nous venons d'analyser, et les mêmes artifices y sont mis en œuvre, avec moins de virtuosité, pourtant, de sorte que cette musique est moins souple, moins riche de dessins et de rythmes que la précédente, et doit être bien antérieure. Cependant, nous y voyons déjà, en reflet de Yostinato de la basse, l'ébauche d'un motif persistant, dans les parties d'accompagnement. Cette sonate débute ainsi:
1 Ed. Stiehl, p. 160.
2 Upsal, Caps. i3 : 26.
Violon
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Sva lassa (Repet. 26)
Au milieu de la sonate, est un adagio de quelques mesures, où le violon joue à deux et à trois parties, et la troisième pièce se fonde sur un motif de passacaille, exposé d'abord par le continuo seul, puis orné d'accords par le violon, de passages par la viole.
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Par la suite, interviennent des motifs caractérisés qui donnent à la trame de l'accompagnement une valeur expressive : le travail d'ingénieux contrepoint se transforme en une page de vraie musique et, de technique moins haute que les variations tourbillonnantes de la première
pièce de cette sonate, cette passacaille révèle un art plus profond.
La cinquième sonate de cette collection manuscrite, faite pour deux violons, viole de gambe et continuo*, tient plutôt de la musique d'église que de la musique de chambre. L'introduction même a quelque apparence d'une composition à deux chœurs: d'une part, le premier violon, jouant sur double et sur triple corde, d'autre part le second violon, qui soutient aussi des accords, si bien que deux groupes d'harmonie se succèdent, et puis s'allient, ainsi que dans les motets du même temps.
U allegro est une véritable fugue à trois parties, telle qu'une fugue d'orgue à laquelle on aurait ajouté une basse continue. Par le motif, cette pièce appartient au groupe des fugues ou caprices sur l'hexachorde'2. Buxtehude, dont l'œuvre présente un mélange bien singulier de fantaisie et de poésie personnelle, et de scolastique, dont le caractère est ainsi partagé, pourrait-on croire, entre la liberté d'imagination, la recherche d'individualité des Scandinaves, et le souci didactique des Allemands, Buxtehude, ici, opte délibérément pour l'école. Sur le motif rabâché par tant de musiciens, il construit une fugue bien sage, qui évolue vers le relatif mineur, se prolonge par un divertissement, et s'arrête, avant de finir, sur la pédale de dominante, préparant ainsi la surprise de la conclusion tonale, surprise toujours neuve pour les esprits bien disciplinés. Mais ici, comme par une revanche de l'esprit d'indépendance, la fugue reste en suspens, oublie son thème, et s'achève par un adagio, où des accords séparés, une cadence inattendue, et jusqu'à un changement de mode viennent contredire à toute cette régularité.
Des traits gracieux, et des arpèges servent ensuite d'introduction à un presto de facture italienne3, et une série d'épisodes lents, mêlés à des épisodes de mouvement vif,
i Upsal, Caps. i3 : 27; éd. Stiehl, p. 164. 2 Ce motif est d'ailleurs modelé assez librement.
a La progression des modulations, et l'unité du rythme (la mesure est à 12/8) sont caractéristiques.
précèdent le dernier morceau, écrit, avec élégance, sur une basse obtinée: la conclusion, où s'étalent de grands accords est, comme le début de la sonate, empreinte de gravité religieuse.
La dernière des sonates manuscrites est en sol majeur. Buxtehude y emploie deux violons et la viole de gambe, que la basse continue accompagne1. Le thème serait assez vulgaire, s'il ne commençait par un appel de trois notes, dont le rythme mettra quelque animation dans le développement.
Allegro
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Cette pièce, -fuguée, sans autre modulation que de la
tonique à la dominante, de la dominante à la tonique, et
ainsi de suite, se termine par une cadence mineure imprévue.
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Un long solo du premier violon, qui chante avec lyrisme,
Adagio
■Sva bassa
1 Upsal, Caps. i3 : 28.
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et avec obstination,
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Sva bassa g
se termine dans un mouvement rapide,
par des arpèges répétés avec acharnement, tandis que la basse joue une gamme ascendante dont la marche est rigoureuse.
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A la suite de ce solo, Buxtehude écrit un adagio à trois parties, prélude à une sorte $ Aria que jouent, successivement, le premier, puis le second violon, et, enfin, les trois instruments assemblés. Le thème en est chantant,
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la seconde période s'adapte à la même basse que la première, tandis que la troisième contient une modulation en mi mineur; cependant, l'ensemble a encore l'apparence d'une longue variation sur une basse contrainte.
Après un nouveau solo, où le second violon répète les phrases lyriques du premier, mais en si mineur, la sonate se termine par un allegro fugué, très animé,
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très clair, avec des traits à la tierce, des répliques distinctes, de l'enjouement, musique de style observé, et cependant musique fort simple, et quasi populaire.
C'est en 1696 que Buxtehude fit imprimer, à Hambourg, les sept sonates pour violon et viole de gambe, avec cembalo, qu'il désigne comme son œuvre première1. Que le titre soit en italien, cela nous indique déjà où l'auteur a pris ses modèles 2. La dédicace même n'est pas sans importance. Buxtehude l'adresse aux conseillers de la ville; quand, à ses compliments, il joint cette observation, que la musique, en ces temps de discorde, est bien près de se taire, on pourrait prendre là un argument pour soutenir l'hypothèse que nous avons déjà présentée : que le temps n'était plus favorable aux grandes fêtes de musique dont la Marienkirche avait été le théâtre, quelques années auparavant.
Dans ces sept sonates, nulle pièce en forme de danse. La première commence par un Vivace où il n'y a point d'artifices d'école, mais où la mélodie se développe avec une spontanéité merveilleuse, une bonne humeur impatiente: Six mesures lentes suivent cette introduction si vivante: on
1 VIL Suonate / à doi, j Vioïino & Viola da gamba, / con / Cembalo, / di / Dicterico Buxtehude, / Organista / délia Cliiesa délia Beat. Virg. N. S. / in Lubeca, / Opéra prima, j Stampata in Hamburgo, per Nicolao Spiering, Aile spese delVAutore & si vendano / appresso Giavanno Widemeyer in Lubeca. Bibl. de l'Université d'Upsal, Caps. 52: i. 2 (ancien 53).
2 Cf. K. Nef, Zur Gesch. der deutschen Insirumentalmusik (Publ. der I. M. G. V., 1902;.
dirait que le mouvement de la première pièce y frémit encore, contenu avec peine, et qu'il se déchaînera bientôt; et, en effet, ce repos n'est que passager, et la musique bondit avec plus de vigueur et d'agilité que jamais, dans un allegro fugué. Le divertissement de cette petite fugue est fort étranger au sujet : nous avons déjà noté une imperfection analogue dans une autre sonate (p. 4.47); mais la fin de ce mouvement fugué est fort habilement écrite. Buxtehude ne conclut point : nous connaissons déjà cette surprise; il retient l'harmonie sur une quarte, retard de la tierce, qui va se fondre en une légère arabesque du violon, laissé sans accompagnement : on passe ainsi, de la fugue incomplète, à un adagio où le violon garde encore le rôle principal, et où il exprime une ample mélodie, dont les plaintes, vigoureuses d'abord, se perdent en un murmure de mélancolie défaillante. Après un andante un peu somnolent, où le violon, puis la viole de gambe modulent à loisir, accompagnés d'une basse disposée à l'italienne, Buxtehude réveille ses auditeurs par un de ces motifs de fanfare, qu'il a en prédilection, et le presto final est d'un rythme décidé qui correspond fort heureusement au rythme vif du début, encore que les deux pièces soient de figure bien différente: très précis, saccadé, tandis que le premier était flottant, et d'une rare continuité, le dernier mouvement de la sonate nous rappelle cependant le premier, par la couleur, et par le caractère; c'est la même joie expansive, plus turbulente ici, et irrésistible.
Le seconde sonate manque, au début, de cette souplesse que l'on remarque en la première : mais le deuxième allegro est une jolie page de musique pittoresque, toute carillonnante, où la basse chromatique n'évoque point la tristesse. Après cette pièce, ébauche de l'air classique, avec da capot Buxtehude termine par un Arioso, où l'on ne chercherait pas vainement, si peu que l'on s'y appliquât, des ressemblances avec la musique française alors en vogue.
Quelques mesures de l'introduction, dans la troisième sonate, annoncent la fameuse sinfonia de l ' Actus tragicus de Bach. Un allegro fugué, un peu mécanique, un vivace, et un finale agité, dont le thème a une belle énergie
ascendante, composent cette sonate, où de petits intermèdes de mouvement lent séparent les diverses pièces. Par l'emploi des suites chromatiques, Buxtehude y trouve, parmi les séries d'accords prévus, quelques harmonies qui surprennent *.
De la quatrième sonate, il ne nous reste presque rien à dire : nous l'avons analysée, d'après la version primitive donnée dans le manuscrit que nous avons étudié plus haut. Buxtehude l'a cependant quelque peu remaniée : nous avons vu quel rôle avait, dans le premier mouvement, un petit motif de rythme énergique, répété sans cesse, comme un ostinato lyrique, en face de Xostinato organique de la basse. Buxtehude ajoute quelques notes répétées, avant ce motif qui bondit; par ce moyen, il semble qu'il veuille donner l'élan à la verve exultante du thème; c'est le même procédé que dans la première sonate, où l'on trouve de tels appels rythmiques (voyez p. 453); mais, ici, il est plus apparent, et traité avec plus de réflexion. Voici les deux états du motif.
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L'adagio de la première composition est remplacé ici par un Lento plus développe, plus chantant, mais un peu mou; et Y allegro final subsiste, mais la suite qui terminait la sonate est laissée de côté.
Dans le Vivace de la cinquième sonate, se trouve un thème véhément, dont le dessin est familier à Buxtehude; puis le violon solo joue une sorte 8 Aria, de joli tour mélodique, suivie d'une variation. De l'allégro à 6/8 qui succède
1 Largo, p. 29 et p. 3o; Lento, p. 32. Cf. la cantate Gott, hilf mir.
à ce solo, le rythme même dénonce l'affinité avec la musique italienne. Cette pièce est fort enjouée, presque populaire, mais avec élégance dans les motifs, esprit dans le développement, et caractère personnel partout. Dans la conclusion de cette sonate, Buxtehude se contente d'être habile.
Une introduction de rythme grave précède Xallegro de la sixième sonate, qui est construit sur un thème très particulier, d'octaves battues, disposition qui plaît singulièrement à Buxtehude. Toute cette sonate est d'une fantaisie de composition assez étrange; de l'épisode qui se joue con discrezione; de l'intermède où les accords de quinte et de sixte alternent, avec rapidité, avec une pédale supérieure de la dominante, pendant deux fois huit mesures, séparées par un adagio; du vivace qui rappelle les Folies a" Espagne, se forme un ensemble dont la fantaisie ne va pas sans bizarrerie, et où la musique est tour à tour étincelante, tumultueuse, et puis grave et pleine d'énergie. La fin de la sonate (%") est plus unie, mais non sans originalité, car on y remarque de curieux effets de notes répétées, et un usage peu vulgaire de la basse chromatique. Elle se termine par un Lento de quelques mesures, et cette conclusion un peu sombre convient parfaitement à une pièce de forme aussi extraordinaire, où, précurseur des romantiques, l'auteur trace, à proprement parler, l'esquisse d'une symphonie fantastique, où le comique et le solennel sont mêlés, et où l'on découvrirait aisément, révélé par des procédés pittoresques, un profond sentiment de la nature.
Dans la septième sonate, Buxtehude n'a point cédé avec autant de complaisance aux caprices de son imagination; c'est une série de pièces de mouvement vif, séparées par de petits interludes graves. Le début du vivace est d'un rythme entraînant, auquel les accents de la basse donnent l'impulsion, et le prestissimo final est développé avec aisance, par un jeu tout nouveau — nous approchons du XVIIIe siècle — des modulations.
La deuxième collection de sonates est aussi éditée, en 1696, à Hambourg. Buxtehude y réunit sept sonates, pour violon et viole de gambe, avec accompagnement de clavecin.
Encore ici, dans le titre, le compositeur se montre désireux d'obéir à la mode. Il écrit en italien, traduit jusqu'à son prénom, et revêt la Marienkirche même d'une parure romaine. Par ce costume qu'il impose à son œuvre, Buxtehude apparaît comme le continuateur de «Giovanni Rosenmiller», qui publie en 1682, douze Suonate dédiées au duc Ulrich de Brunswick-Lunebourg, et de «Giovanni Filippo Kriegher» qui fait imprimer à Noriberga des sonates pour violon et viole de gambe '.
La dédicace de ces sonates est adressée, en italien, au bourgmestre Johann Ritter 2 : le style en est aussi fleuri, que le style de la dédicace allemande de l'œuvre première. Quant aux sonates, elles sont peu différentes de celles que nous venons d'énumérer.
Les airs de danse n'en sont pas entièrement exclus : Dans la troisième sonate, Buxtehude insère une gigue, fort gracieuse, d'ailleurs. Les formes y sont, parfois, originales : dans la cinquième sonate, après l'introduction à trois parties, le violon joue une série de soli, dont l'un, écrit sur une basse obstinée, porte cette indication, concitato*. Dans la deuxième, se trouve une Arietta, suivie de neuf variations; dans la troisième, le violon joue en accords à trois parties; dans la sixième, l'auteur emploie le ton de mi majeur, dont l'usage est alors peu commun '*. Comme ces pièces sont accessibles à tous, je renvoie à l'édition que M. le prof. Cari Stiehl en a préparée : il sera facile de reconnaître, dans ces pièces, et les formes, et les caractères que nous avons observés, dans les autres sonates5.
1 Nef, ouvr. cité, p. 24 et p. 29.
2 Ritter était le protecteur de Buxtehude (v. p. 143). Il avait été, à l'université de Kôrmsberg, l'hôte de Simon Dach, avait voyagé en France et en Italie. C'était un homme pieux, qui endura patiemment les douleurs de ses dernières années. Il mourut en 1700; il était né en 1622 (Moller, Cimbria literata, I, p. 534).
3 N'oublions pas ce que Monteverdi a ait du style concitato (Voy. R. Rolland, Hist. de VOpéra en Europe).
i Cependant Biber (Fidicinium sacro-profanum, publ. avant 1684) et Scheiffelhut (Lieblicher Frûhlings-Anfang, i685) lui donnent l'exemple (Nef, ouvr. cité, p. 28 et p. 24.).
5 Dans son Catalogue manuscrit (1724), S. de Brossard loue ces sonates de Buxtehude, et les juge excellentes et difficiles (P. 235:. — MM. Peyrot et Rebufat ont édité deux sonates de Buxtehude (Senart et Roudanez).
Comme pour les sonates, nous avons à considérer, en étudiant les pièces d'orgue et de clavecin de Buxtehude, deux groupes d'oeuvres. D'une part, les œuvres éditées, que Philipp Spitta publia, et dont M. le prof. Max Seiffert a donné une seconde édition, plus complète; d'autre part, les œuvres manuscrites.
Ces œuvres inédites sont fort peu nombreuses, et ne sont point toutes, indubitablement, authentiques. Dans un recueil de la bibliothèque d'Upsal se rencontrent une Toccata, et une Suite. La Toccata i, en sol majeur, est de forme tout à fait normale : des passages, et point de motifs, quelques accords brisés à la fin, et, avant cette conclusion, deux mesures où une sorte de pédale supérieure est, comme dans les trios que nous avons analysés, une marque bien caractéristique de la manière de Buxtehude, et vaut presque une signature.
gfgm^mjmmmm
1 Upsal, Instr. mus. i Handskrift, no, p. 72 (tablature): Tocata, D. Bouxtehoude.
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Dans le même recueil, une Allemande, une Courante, une Sarabande et une Gigue sont attribuées à Buxtehude1. C'est, en perfection, la forme de .Sttzte, telle qu'on la comprend au XVIIe siècle. Les deux dernières pièces, la sarabande et la gigue, sont les plus intéressantes, dans un excellent style de clavecin, où les harmonies, rompues, ont la même grâce fuyante que dans la musique de luth. Ici, la volonté d'écrire toute la Suite d'après un thème commun n'est pas apparente.
Allemande
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Il est difficile d'admettre, sans discussion, que le prélude et la fugue inédits conservés à la bibliothèque de Lubeck1, sont vraiment de Buxtehude. Cependant, ils sont datés du 25 juin 1696; l'organiste de la Marienkirche vivait encore. Ce n'est pas le commencement du prélude qui nous donne les premières raisons de douter.
Mais le développement de ce prélude comprend quelques mesures qui, par la disposition inaccoutumée des motifs, et
« Communiqués par M. le prof. Stiehl Prœludiwn D. B. H. Anno 1696, den 25. Junius).
les négligences de l'écriture, nous arrêtent : Buxtehude, il est vrai, n'évite pas toujours les suites d'octaves; il semble pourtant étrange qu'il en présente une série aussi continue, et justement en ce passage.
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La forme de la fugue nous surprend aussi, et dès l'entrée :
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Enfin, l'enchaînement des accords, dans les dernières mesures, n'est point tel qu'on l'attendrait de Buxtehude. L'audace n'y manque point, à la vérité, mais c'est une audace très bien réglée. Quand Buxtehude touche aux dissonances, il le fait avec bien plus de fantaisie: cette conclusion semble organisée par un musicien asservi aux lois de la symétrie tonale, et l'on y prend un avant-goût des progressions classiques.
Les pièces d'orgue et de clavecin qui sont publiées, ont été aussi commentées, avec précision, et avec poésie: Philipp Spitta les a étudiées longuement1, M. le prof. Seiffert en a parlé avec autorité*, et M. Reinhard Oppel les a décrites, ainsi que les chorals et les sonates, avec beaucoup de soin et de sagacité3. On ne saurait se dispenser de recourir
1 J. S. Bach, I p. 258 et pages suivantes.
2 Gesch. der Klaviermusik I, 1899, p. 25g.
3 Monatsschrift fur Gottesdienst und kirchliche Kunst, XII, 1907, 9 — 12.
à ces analyses magistrales, que je ne peux transcrire ici, et qu'il serait vain de refaire. Quelques observations particulières, seulement, doivent être présentées. Tout d'abord, au sujet des trois pièces composées sur un motif obstiné de la basse. L'une porte le titre de passacaille, les deux autres, le titre de chaconne. En général, les théoriciens distinguent assez mal entre les chaconnes et les passacailles1. Buxtehude les sépare plus rigoureusement: dans la passacaille, le thème obstiné reste invariablement à la basse; dans les chaconnes, les autres parties aussi le répètent. En outre, la passacaille est plus unie, plus massive, pour ainsi dire, que les chaconnes. Mais on chercherait inutilement à reconnaître, entre les chaconnes et la passacaille, cette différence de sentiment qui, pour Walther, est un signe exprès de leur diversité2: toutes trois sont mélancoliques et nobles.
Si, ces premières indications données, nous observons de plus près la passacaille, nous voyons qu'elle est composée d'un certain nombre de périodes égales, où le motif obstiné est sept fois répété: c'est ainsi un poème à forme fixe, très exactement constitué. Les grandes divisions de la pièce sont établies par le changement de tonalité: la première strophe est en ré mineur, la seconde en fa majeur, la troisième en la mineur, la dernière en ré mineur. De l'une à l'autre, la modulation, rapide, s'accomplit en une mesure. Dans chacun de ces quatre groupes, on découvre encore une subdivision : les premières variations y sont de rythme lent, et de grands accords y mettent de la solennité, tandis que les dernières variations ont un mouvement plus vif, et une trame plus serrée. Remarquons enfin que, dans toute la pièce, l'animation croît, de strophe en strophe, de sorte que la quatrième variation renferme des triolets mêlés de doubles croches.
Dans les chaconnes, on n'aperçoit point la même orga-
1 Spitta, ouvr. cité, p. 277.
2 «La passacaille est, à vrai dire, une chaconne, écrit-il. Toute la différence consiste en ceci, qu'elle va d'ordinaire plus lentement que la chaconne, que la mélodie est plus languissante ; aussi, les passacailles sont-elles composées presque toujours en mode mineur» (Musicalisches Lexicon, p. 464, au mot Passacaglio).
nisation, en périodes bien définies; il n'y a point de modulation, et l'on n'échappe à l'obsédante unité tonale, que dans les courts divertissements où le thème fondamental est laissé de côté. Ainsi, dans la chaconne en ut mineur, on entend sept fois ce thème, dans le même ton, avant que les variations ne reprennent, en ut mineur encore, mais avec une transformation du motif même; et, jusqu'à la fin, Buxtehude mettra toute son adresse à broder sur ce même motif, qu'il remanie sans cesse, dissimulant, à force de verve mélodique et d'invention rythmique, la monotonie modale. Il est plus habile encore dans la deuxième chaconne, et arrive à faire, d'une série de variations sur un thème assez pauvre, une œuvre pleine de vie, qui se développe librement, croirait-on, ou qui, plutôt, s'épanouit d'un mouvement continu, sans que la curiosité de l'auditeur soit jamais déçue. Ici, Buxtehude soutient l'intérêt surtout à cause de cette inépuisable diversité rythmique dont il dispose. Dans la première partie de la chaconne, il nous retient presque uniquement par la progression du rythme; car, après la phrase chante qu'il énonce tout d'abord, et après les beaux dessins mélodiques du second couplet, il n'a plus rien à nous offrir de plastique, et tout l'intérêt est dans la gradation du mouvement. Peu à peu, la cadence s'anime; des croches unies, Buxtehude passe aux croches pointées, puis au mètre d'anapeste, enfin aux doubles croches. Dans toute cette page, règne ce balancement lyrique où se préparent les grandes expansions de l'enthousiasme poétique: elles fermentent dans le fourmillement d'un langage plus nombreux que signifiant; on s'y perd un peu, mais on ne se lasse point, et on attend que, de ce flot montant, émerge quelque forme précise. Et des figures, en effet, vont sortir de la masse mouvante, au moment même où l'on se fatiguerait de les désirer: au milieu des thèmes indécis où inachevés qui s'écoulent, se dressent des accords fermes, semblables aux falaises qui se lèvent soudain au-dessus du brouillard maritime; plus loin, la vague abandonne, en se retirant, de merveilleux joyaux; et la dernière image est tumultueuse, comme si elle jaillissait de la mer grondante. Buxtehude répand ainsi dans son œuvre la poésie que lui inspira la
nature même de sa patrie; quand il l'a écrite, il n'avait pas oublié l'incessante activité des eaux, battues par les tempêtes, qui rejettent les menus morceaux d'ambre Et sa composition fluide n'a, en somme, d'autre plan que de préparer ou de relier ces épisodes, où l'homme du Nord a révélé ses souvenirs et ses rêveries.
Dans plusieurs autres pièces, qui ne sont point des chaconnes, ni des passacailles, Buxtehude manifeste encore sa prédilection pour les basses obstinées: après un prélude où abondent les motifs éclatants et les cadences pompeuses, il écrit une fugue, à laquelle il ajoute un presto construit sur un motif obstiné de la basse, et pris dans le thème de la fugue (prél. et fugue en ut, p. 17); dans une œuvre en sol mineur (p. 22), paraît une basse obstinée, qui module comme dans la passacaille, et au-dessus de laquelle se nouent de gracieux contrepoints; dans une autre pièce en sol mineur (p. 75), après une sorte de Toccata, se répète, à la basse, un motif persistant, d'où la première fugue est tirée.
Nous devons signaler, encore, la pièce en sol mineur (p- 35), où trois mouvements fugues se succèdent, écrits sur des thèmes où se reconnaissent les traits d'une même mélodie, variée selon des rythmes différents !. Dans la pièce en mi mineur (p. 28, n° VI) trois fugues suivent le préambule: la première est faite à quatre temps, dans la seconde, la mesure est à 3/.2, dans la dernière à 12/8: ébauche d'une suite, avec Allemande, Sarabande et Gigue, traitées en contrepoint.
Une phrase d'une beauté extraordinaire, pour prélude, et trois fugues (C; 12/8; O» séparées par des intermèdes pleins de fantaisie, sont les éléments de la pièce en mi (p. 41), beaucoup plus souple qu'une pièce d'orgue. Buxtehude souhaite d'ailleurs que certains passages en soient exécutés avec cette liberté dans la mesure, et cette flexibilité dans le chant que les musiciens de son temps réclament, lorsqu'ils prescrivent de jouer con discrezione'1.
1 Cf. le prélude et la fugue en mi mineur, p. 70. * C'est une indication de Froberger.
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Si les premiers motifs du prélude en ré majeur (p. 58), et toute la fugue qui le suit, sont d'une couleur lumineuse, et d'un mouvement alerte, nous voyons, d'autre part, dans le prélude en fa dièze mineur, un témoignage de cette mélancolie profonde qui est la rançon de la bonne humeur tumultueuse de Buxtehude. Après les premières phrases, en passages et en accords brisés, survient un épisode harmonique, riche en dissonances pénétrantes, et tel que, seul, le maître de Lubeck pouvait avoir, alors, l'idée de le composer.
La fugue qui suit le prélude en fa majeur (p. 82) l, et la fugue en ut (n° XVII), sont développées avec beaucoup d'aisance. Enfin, dans la Toccata en fa majeur, se rencontre un charmant épisode pastoral, terminé par quelques mesures que l'on croirait plutôt écrites pour les cordes que pour l'orgue, mais dont le mouvement, contrarié, est, alors, d'une fort séduisante nouveauté. Le thème de cet épisode est fort simple, et nous rappelle un motif de Daniel Eberlin2.
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Buxtehude avait aussi composé, assure Mattheson, une œuvre où il décrivait, en sept Suites pour le clavecin, « la nature ou le caractère des planètes»3. Peut être avait-il pris, dès sa jeunesse, l'idée d'un tel ouvrage. Quand il vivait à Elseneur, on y gardait encore un souvenir très vif
1 Voyez plus haut, p. 35q. En cette pièce, Buxtehude nous annonce Haendel.
2 P. io3. Voyez V Allegro de la sonate d'iiberlin, écrite pour 2 violons et basse, dans le ms. V^7 1099 de la bibl. nat., n° 149.
3 Der vollkommene Capellmeister, 1739, IIe partie, c. 4, § j3.
de Tycho Brahe, dont l'observatoire avait été construit dans l'île de Huen l. Tandis qu'il était organiste de la Mariœ Rirke, le directeur du péage établi sur le Sund était M. Meibomius, qui avait traduit en latin ce que disent les anciens de la symphonie des astres"2. Il connaissait aussi, sans doute, ia cinquième partie des Gespràchspiele de Harsdôrffer, où se trouve Der VU Tugenden, Planeten, Tône oder Stimmen Aufzug, représenté par les mélodies pleines d'art {Knnstzierliche Melodien) de Sigmund Gottlieb Staden3. Enfin, il avait pu entendre parler du Ballet von Znsammenkunfft und Wirkimg der Vil Planeten, dansé à Dresde en 1678, où les astres sont figurés par des chanteurs4. L'idée d'une telle musique était d'ailleurs familière à tous les hommes qui avaient étudié. Pour les compositeurs, le sujet ne manquait pas de richesse, soit que la comparaison des sept planètes aux sept notes de la gamme leur inspirât d'écrire une pièce, ou un groupe de pièces, dans chacun des tons de l'échelle5; soit que, considérant l'influence des astres sur les âmes, ils fussent portés à représenter les diverses inclinations que les étoiles entretiennent chez les hommes; soit que, pour imiter l'ordonnance des « chœurs planétaires », il leur parût subtil de traiter à trois voix les harmonies qu'ils consacraient à Saturne, à cinq, les accords qu'ils vouaient à Jupiter6. D'après ce que dit Mattheson, il semble que cette œuvre perdue était en même temps expressive et descriptive.
Dans beaucoup ,de ses chorals pour orgue, Buxtehude est d'une extrême simplicité. Quand il écrit un prélude au
1 Ogier, Ephemerides , p. 35 et p. 3b; cf. la Relation anonyme d'un voyage fait en Danemark avec l'envoyé d'Angleterre (1706). Bibl- nat. M 18 382.
2 Antiqvœ Mvsicœ Avctores septem, ib52. Meibomius était encore à Elseneur en 1667. Une lettre de lui à Gudius est datée de cette ville, des calendes d'avril 16G7 {Marquardi Gudii et doclorum virorum ad eum Epistolœ, lettre XIX).
;i Voyez les Monatshefte d'Kitner, XIII, p. 147.
* Eitner, Monatshefte fur Mus. Gesch., XVIII, p. 62. Cf. Fûrstenau, Zur Ge;ch. der Musik und des Theaters am Hofe fa Dresden, I, 1861, p. 25o.
5 Cf. Spitta, J S. Bach, I p. 25a.
6 Kircher, Musurgia universalis, II, i65o, p. 384 et p. 386.
cantique Jésus Christus, unser Heiland1, il ne se permet de changer qu'une seule note à la mélodie, pour donner plus d'accent, par des tons chromatiques, au passage qui correspond à ces mots, «Seigneur, prends pitié de nous». Les chorals Herr Jesu Christ, ich weiss gar wohl, et Ach, Herr, mich armen Siïnder2 sont un peu plus ornés, et la plus émouvante de ces œuvres où le musicien respecte, avec tant de scrupule, le chant de la communauté, est le prélude au choral Christ unser Herr zum Jordan kam'K Buxtehude pouvait être entraîné à faire de la musique pittoresque, et à décrire le mouvement des eaux ; mais la profonde poésie du cantique le domine: il ne songe pas à ces battements de vagues, à ces remous dont il ranimerait si bien l'image. Tout ce qu'il voit, ici, c'est que Christ est venu dans le Jourdain, pour y être baptisé, comme s'il était pécheur. Il ne pense qu'à cette humilité présente, et au sacrifice suprême qu'elle annonce. Occupé de tels souvenirs, il estime qu'il serait impie de s'en distraire, en s'arrêtant aux jeux de l'indifférente nature. D'où cette gravité; d'où cette tendresse, dans les premiers motifs; d'où, enfin, cette mélodie plaintive4. En écrivant cette page, Buxtehude était pénétré de cette tristesse évangélique, où tant de chrétiens du XVIIe siècle se retranchaient, pour éviter que leur contemplation des choses divines ne fût troublée par quelque reflet des choses sensibles5.
La même sobriété, dans l'exposition de la mélodie, paraît dans Lobt Gott, ihr Christen allzugleich, dans Wàr Gott nicht mit uns dièse Zeit, dans Puer natus in Bethlehem, et dans Wir danken dir6.
Dans une autre série de chorals, le chant est beaucoup
1 Ed. Spitta-Seiftert, II, p. 109.
2 Ibid. p. 104 et p. 78.
3 Ibid. p. 80.
* Toute l'ornementation se re'duit à des accents expressifs.
5 Aux exemples bien connus en France, je joins l'ex. de Spener : il reste une année à Dresde sans aller jusqu'à la porte de la ville; il ne visite que deux fois son jardin de pasteur, pendant les 9 ans de son ministère à Berlin (Cf. K. Lamprecht, Deutsche Geschichte, VII, 1, p. iy3.
6 Ed. citée, p. 118, p 129, p. 125, p. i3o.
plus orné; par exemple, dans Der Tag, der ist so Freudenreichy dans Erhalt uns Herr, dans Es ist das Heil uns kommen her, dans Es spricht der Unweisen Mund wohl, dans In dulci jubito1. Une mélodie allègre et épanouie suffit, pour interpréter quelques-uns de ces cantiques dont le texte est joyeux. Dans d'autres cas encore, Buxtehude présente son commentaire: par le moyen d'une variation ingénieuse, il prétend gloser, à sa manière, et vigoureusement, sur Ein feste Burg ist unser Gott2; dans Durch Adams Fall ist ganz verderbt'\ l'accompagnement dépeint la chute par un motif descendant, la perdition, par un motif chromatique.
Dans le choral Mensch, willt du leben seliglich 4, apparaît l'ébauche d'une forme organisée, où chaque fragment de la mélodie est annoncé, dans l'accompagnement; plus distinct dans Wir danken dir, Herr Jesu Christ 5, ce procédé n'y est pas non plus employé avec suite, et Buxtehude ne fait aussi que l'essayer dans Lobt Gott, dans Von Gott will ich nicht lassen, dans Kommt her zu mir 6. Il semble, ainsi, que le génie impatient de l'organiste de Lubeck s'accommode mal des plans trop précis, et que son esprit nourrit plus de fantaisie que de logique7. On pourrait croire, cependant, qu'il essaie de relier toutes les phrases du choral Gelobt seist du, Jesu Christ 8 par une basse où, sans arrêt, se seraient écoulés des motifs de même espèce : mais il abandonne bientôt le rythme qu'il développe dans les premières mesures, et ne le reprend plus que par fragments.
En quelques autres pièces, il tâche d'établir une suite d'imitations en canon, entre le soprano et la basse; mais il ne réalise iamais ce dessein avec une continuité parfaite9.
1 Ed. citée, p. 82, p. 92, p. ç3, p. 90, p. no.
6 Ibid. p. 118, p. 126, p. 116.
7 Pachelbel, au contraire, se plaît à construire avec symétrie.
8 Ed. citée, p. 96.
9 Voyez, dans l'éd. citée, Gott der Vater wohn uns bei, p. 98, et Erhalt
Ces divers procédés, variation de la mélodie, répercussion du thème ou persistance de certains motifs dans l'accompagnement, se mêlent dans les trois chorals longuement développés que Buxtehude nous a laissés1. Par de telles œuvres, il se montre le continuateur ou l'émule des grands organistes de l'Allemagne du nord, disciples directs ou indirects du Hollandais J. P. Sweelinck'2. Nous avons déjà cité, dans les chapitres précédents, Heinrich Scheidemann3, Franz Tunder*, Jean Adam Reincken \ Les chorals de Tunder et de Reincken, en particulier, ont ces qualités distinctives, d'être extrêmement longs, et très brillants. Ce sont aussi les qualités des chorals de Buxtehude. La variation de la mélodie y prend une ampleur extraordinaire : en de certains traits, elle parcourt tout le clavier; les changements de rythme, les épisodes fugues, abondent; on y trouve même ces grandes périodes roulantes, propres à la Toccata, qui font tempête dans l'orgue tout entier. Que cette dépense d'imagination et de virtuosité soit quelquefois immodérée, il faut l'avouer : c'est le style de l'architecture baroque, et non-seulement surchargé, mais bigarré. Il y a trop d'éclat, trop d'agitation dans ces pièces, pour les critiques modernes : mais il faut aussi considérer que ces œuvres redondantes et multicolores sont d'une technique fort intéressante, qu'elles mettent en rumeur tout l'orchestre de l'orgue, et que les organistes pouvaient, en les étudiant, gagner en adresse, et progresser dans l'art de grouper les jeux, et de les opposer6.
uns Herr, p. 90. Ce choral était un de ceux que jouait, à chaque heure, le carillon de l'église Sainte-Marie (Deecke, Die Freie und Hansestadt Lùbeck, 1881, p. 7 et p. 8).
1 Ed. citée, p. 3, p. 10, p. 27.
- Je renvoie aux études déjà citées de M. Seiffert, et à son édition des œuvres de J. P. Sweelinck (Breitkopf et Hârtel).
4 P. 99. Sur Tunder, voy. l'art, de M. Seiftert dans VAllg. d. Biogr.
6 En 1670, Michael Berigel avait réparé l'orgue de Sainte-Marie (Stiehl, Lûb. Tonkùnstlerlex., p. 2). Dans le livre de F. E. Niedt {Musikalische Handleitung, II, p. 189, 1721, éd. Mattheson), sont énumérés les 34 jeux de cet orgue, qui avait 3 claviers manuels et une pédale. Cette description est repro-
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On doit signaler, enfin, quelques pièces de forme peu commune, Ich dank dir1 et les versets pour le Magnificat et pour le Te Dmm2. Dans le Magnificat du premier ton, Buxtehude témoigne d'une grande facilité d'invention: certains versets sont du tour le plus heureux. Dans le Te Deitm, la musique se cféploie, avec quelque emphase, parfois; mais on tolère un peu de grandiloquence dans les discours d'apparat, et un peu d'exagération dans les peintures décoratives. Remarquons, en dernier lieu, que Buxtehude traite le choral Auf meinen lieben Gott, en forme de suite : il écrit une pièce à quatre temps, suivie d'un «double», puis une sarabande, une courante, et une gigue3.
Nous ne connaissons qu'un petit nombre d'ceuvres que l'on puisse, avec certitude, attribuer aux dernières années de Buxtehude. Le 8 juillet 1695, il publia une cantate, pour les noces de Joachim Luderus Carstens et d'Anna Catharina
duite par Jimmertha!, ouvr. cité; par P. Spitta, J. S. Bach, I, p. 85o; par A. G. Ritter, Zur Gesch. des Orgelspiels, I. p. 17g. Un second orgue se trouve dans l'église; M. Lichtwark, organiste de Sainte-Marie de Lûbeck, me l'a fait visiter, et m'en a donné la composition, que je résume ici : Gd. orgue Quintaton, 16 p.; principal, Spitjjlôte et trompette, 8 p.; octave et tiûte, 4 p Rauschquinte, 2 p. 2/3; mixture, 4 — 5 rangs. — Rùckposiliv : Fagott, 16 p. régale, principal, Rohrjlôte, quintaton, 8 p. ; octave, Roh>-JIôte, 4 p.; flûte, 2 p.; mixture à 4 rangs, et sesquialtera (2 rangs). — Obenverk : bourdon et trompette, 8 p. (la trompette commence au second ut seulement); bourdon de 4 p.; cornet à 3 rangs (à partir du second sib). — Pédale: Principal et Posaune, iô p.; quinte, 10 p. 2/3; octave, bourdon, trompette, 8 p.; octave et Schalmei, 4 p.; octave, 2 p.; mixture à 5 rangs. — Tremblant au gd. orgue. — D'après le témoignage de M. Stiehl, cet orgue viendrait de l'église Sainte- Catherine. J'observe que la Brust de l'orgue de cette église, refaite en i636 par G. Fritsche, le beau-père de Rist, contient presque exactement les mêmes jeux que le Rûckpositiv de l'orgue que je viens de décrire : Dulcian, 16 p. ; régale et principal, 8 p.; octave et quintaton, 4 p.; Waldpfeife, 2 p.; Scharf, 7 rangs (voy. l'art, sur J. P. Sweelinck, de M. Seiffert, dans la Vierteljahrsschrift fur Mus. wiss., 1891, p. 229). On a peut être transféré ces jeux d'un clavier à l'autre.
* P. 14. Là, Buxtehude nous rappelle le style de contrepoint de son Kyrie et de son Gloria. Voyez plus haut, p. i3;.
2 P. 18 (cf. p. 25) et p. 32.
Leopold. Tout y est présenté à l'italienne, titre, texte et musique *. Cette œuvre se compose d'une Arietta fort agréable,
Soprano
'<tM=t-
Deh ce dete il vos-tro van-to
van - to Ui Cu -
pido ho-mai si - qua — — — — — — — — — — ci, di Cu-
pi - do, etc.
où ne manquent point les vocalises opulentes, d'une ritournelle alerte
Vivace
ê=}JJJ} i F&&-&1+44
et d'un Minuetto dont la deuxième partie est toute bourdonnante.
1 Bibl. de Lûbeck. — Trionfo festivo, per le gloriose Noj^e del moltQ illustre Signor, ilïSignor Gioachimo Lùdero Carstens, Secretario dignissimo delV inclita Jmperiale Città di Lùbeca sempre augusta, etc., con la molto illustre Signora, la Signora A nna Catharina Leopoldo, per Dieterico Buxtehude, Direttore delV Organo del maestoso Tempio di S. Maria, in Lùbeca. Nclla Stamperia di Cristoforo Gottfrido Sagittario, Vanno i6g5, 8 Luglio.
En 1698, il fait paraître une œuvre de même forme, pour le mariage du fils du bourgmestre Winkler avec Margaretha von Hôveln née Kerkring1. Dans YArietta, pour soprano ou ténor, il imite avec grâce la musique italienne,
^iÉ^S^pip^EÊE^pl^
pachi boschet-ti
o-pa-chi boschet-ti, Di frond'o -do - ra-le
et ne néglige point les mots que la coutume recommande aux compositeurs.
dei-li ne-o - spo-si lan-guen-
in a-mo-re, lan-guen-
La ritournelle est gaie,
les instruments jouent, de plus, une gigue,
Giga. Allegro
g^^^SSBfe^g^
1 Bibl. de Lûbeck. — Sonetto per honorar le felicissime No^e degV illustrissimi Sposi, Signor Dottor Benedeilo Pietro Winkler, Figlio del magnifico Sign. Console régnante, e délia Signora Margaretha de Hôvelen, nata de Kerkring, posto in Musica da Dieterico Buxtehude, Direttorc delV Organo del venerando Tempio di S. Maria in Lubeca (impr. chez Christ. God. Sagittario, 14 mars 1698).
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et Buxtehude ajoute à ces divertissements profanes un canon perpétuel à six voix, sur ces paroles Benedicat tibi Dominus ex Sion : c'est comme un retour à sa devise, Non hominibus, sed Deo l.
L'année suivante, il fut chargé avec Joh. Jakob Nordtmann, organiste de la cathédrale de Lûbeck, de recevoir l'orgue de cette église, qu'Arp Schnitker, de Hambourg, venait de refaire2.
Sa renommée était alors répandue dans toute l'Allemagne. Le 20 novembre 1699, Johann Pachelbel lui dédiait, ainsi qu'à Ferd. Tob. Richter, de Vienne, son Kexachordimi Apollinis 3, espérant que son fils pourrait quelque jour aller saluer ces maîtres, et recevoir «quelques gouttes de la source d'art, jaillissante et abondante» qu'ils daigneraient répandre sur lui.
Au mois de janvier 1700, on signalait, dans les Nova literaria maris balthici et septentrionis'*, la musique solennelle que Buxtehude avait adaptée au Carmen sœculare d'un poète anonyme. C'est le Ier janvier que l'on avait chanté, à l'église Sainte-Marie, la «félicité de Lûbeck», et le «fracas des timbales et des trompettes » s'était mêlé, ce jour là, au concert des «instruments de tout genre»5. Cette œuvre fut tellement admirée que l'on décida de la faire entendre encore le quatrième dimanche de l'Avent, la même année. Le texte des «musiques du soir » de 1700, qui a été conservé, nous l'apprend 6. Pour les quatre autres dimanches, la musique exprima la reconnaissance envers Dieu, et le mépris du monde, et l'on célébra les beautés de la Jérusalem céleste. Le 23e dimanche après la Trinité, premier jour
1 Voyez plus haut, p. 126.
1 Mittheilungen des Vereins fur Lùb. Gesch. Il, p. 114; art. de M. I.ey.
3 Denkmàler deutscher Tonkunst, Ile série, 2« année, ier vol. 1901, éd. Seiftert.
5 La Rathswache avait été appelée, afin d'éviter tout tumulte.
8 Abdruck der Texte, ivelche jur Ehre Gottes, und Vergnûgung der Zuhôrer, bey den gewiihnlichen Abend-Musiken, in der Haupt-Kirchen St. Marien sollen prœsentiret werden. Lûbeck, 1700 (Bibl. de Lûbeck).
de Y Abend-Musik, il s'agissait d'offrir à Dieu un «cantique de louanges et d'action de grâces, à cause du maintien de la paix dans le voisinage». On joua d'abord une Sonata ariosa, puis une Intrada, et l'on chanta un Halleluja cum tubis et tympanis. Ensuite, trois voix firent entendre six strophes, dont la première commence par ces mots, Lachet itzt fur Freud und Wonne, et l'on reprit Y Alléluia. Dans la seconde partie, l'assistance fut invitée à glorifier le Seigneur par Singet dem Herm ein nettes Lied (forte), et dans la troisième, furent chantés successivement, AUein Gott; Wir lobeu, preisen; O Jesu Christ, Sohn angeboren, et O heiliger Geist. Le sujet de X Abend-Musik pour le 24e dimanche après la Trinité fut un Danklied nach ùberstandener Rranckheit. Après une pièce de musique retentissante (Nach Leiden kommt Freuden. Forte), le soprano, la basse, le ténor et l'alto chantèrent de courts soli, et la première partie se termina par un chœur joyeux (Tutti). Dans la seconde, fut exprimée la «bienheureuse joie céleste» (Aria O htmmlische Lieb), et la troisième partie ne comprend que ces prières, Erhalt mir Leib und Leben, et O Herr, hilff mir vollenden. Afin de préparer les fidèles au mépris du monde et à la contemplation du ciel , Buxtehude commence Y Abend-Musik du deuxième dimanche de l'Avent, par le psaume 124 tout entier, Wo der Herr nicht bey uns wàre, so sage Israël (Forte) : dans la deuxième partie, les musiciens chantent Wol dem, der mit Fleiss hintrachtet ( Tutti), et un soliste rappelle que les choses de ce monde sont passagères (Nichts auff dieser Welt besteht); enfin, le choral Es woll tins Gott genàdig seyn occupe la troisième partie. Les huit strophes du cantique Jérusalem, du hochgebaute Stadt forment la première partie de Y Abend-Musik destinée au troisième dimanche de l'Avent: dans la seconde, nous trouvons un Winter-Lied, que le soprano entonne (Bar in kalten Winter- Tagen), et qui se poursuit en dix couplets, où se répondent les solistes, le chœur entier, et un groupe de trois voix. La troisième partie ne renferme que le cantique O Vater aller Frommen. Comme nous l'avons déjà dit, on répéta, le quatrième dimanche de l'Avent, «pour la gloire de Dieu»,
la cantate composée afin de célébrer l'année jubilaire de 1700 l.
Compositeur actif, jusqu'en sa vieillesse, Buxtehude avait gardé, aussi, le goût des travaux poétiques. Quand Andréas Werckmeister publia, en 1702, son Harmonologia musica, il lui dédia deux petits poèmes, dont l'un n'est qu'un jeu de mots, en deux vers, mais dont le second, en forme d'acrostiche, témoigne, ainsi que le remarque Spitta"2, d'une habileté peu commune.
L'année suivante, Buxtehude fut visité par Johann Matthéson et par Georg Friedrich Hândel. Le 17 août 1703, ils allèrent de Hambourg à Lubeck. Le président du conseil de la ville, Magnus von Wedderkopp, avait invité Matthéson : il semblait que le temps fût venu de chercher un coadjuteur pour le vieil organiste. Matthéson et Hândel furent accueillis avec beaucoup de bienveillance3. Ils jouèrent sur presque tous les instruments, orgues ou clavecins, de la ville, Matthéson s'étant réservé les clavecins, Hândel, les orgues. Et ils écoutèrent, avec beaucoup d'attention, l'organiste de la Marien-Kirche, dans son église. Pour être admis
1 Dans les Nova lit. Maris balthici de 1700, p. 32, est mention ne'e la « récitation » de ce Carmen sceculare, qui fut chanté « solemni Musicà, interstrepente tympanorum buccinarumque, et omnis generis instrumentorum harmonico concentu », et le titre allemand de cette œuvre est donné.
2 J. S. Bach, 1, p. 255. Voici les vers de Buxtehude. — Ad Dn. Authorem. / 6ë fagen in§ gefatnt bon %tixn bic flugen ©eifter : / Ditt ïjocfjften 9îu^m unb $reife, lott biefe§ SBerï ben «Dteifter. — Aliud. Wer em $unft=2Ber<ï ted>t bettacfytet, / E§ nidjt unerïannt betaâ)tet, / Rebet fret? otyn' argc Stft, / Cbttftlicfj, Joie e§ btllig tft ; / Kommt e§ benn auà) auf bie 5|koben, / Mufj btâ SBetcÉ ben 5Dîetfter ïoben. / Et mein fÇreunb ! t)at tool ettoogen, / In bem Sud), unb auêgejogen, / So bex jtunft etfbticfjlid) fetj, / Treulicb, uni) oïjn §eudjeleb, / Et tft auà) SSercfmeifter tootben, / Rùïjmlià) in bet 30iufen=Dtben. — Stefeê frotte bent £>ettn AUTHORI aï§ feinent ^odjgefcptjtent fjtcunbe glud;ixiùrtf(ï>enb 3utuffen, fein Srgebenftet îieterid) 5Bttjte()nber Dtgati. an bet §aubt=<ffttcf>en ju-©t. ÎRatten in Siïbecï. (bibl. du Conservatoire, 24,492) J. G. Walther dut à Werckmeister de connaître beaucoup de pièces de Buxtehude (Matthéson. Grundlage einer Ehren-P forte, p. 388). Cf. la préface que Spitta a écrite pour le second vol. des pièces d'orgue de Buxtehude., p. IV.
3 Les traditions de courtoisie et d'obligeance n'ont pas péri à Lûbeck ; je l'ai reconnu, à mon avantage, quand j'ai fait des recherches dans cette ville. J'exprime ici ma reconnaissance pour M. le prof. Stiehl, qui a tant fait pour l'histoire de Buxtehude, et est mort avant que ce livre ne fût achevé; je remercie aussi M. le prof. Curtius, directeur de la bibliothèque, M. le Dr Kretzschmar, archiviste, et M. Lichtwark, organiste de Ste-Marie.
à l'aider, en sa charge, puis à lui succéder, il fallait épouser une de ses filles. Les deux jeunes musiciens n'acceptèrent point de se soumettre à cette exigence1, et ils se retirèrent, non sans avoir été fêtés2.
Vers la fin d'octobre 1705, Johann Sébastian Bach obtint du surintendant d'Arnstadt un congé de quatre semaines, et entreprit, à pied, le voyage de Lubeck. Au désir impérieux d'entendre Buxtehude3, se mêlait peut-être, chez Bach, un secret espoir de se faire connaître du fameux organiste et même de gagner une place à ses côtés. Il ne croyait point, certes, que, dans un mois, il ferait le trajet d'Arnstadt à Lubeck, et de Lubeck à Arnstadt, et trouverait encore le temps d'étudier près de Buxtehude; mais il se figurait sans doute, que, très rapidement, il se révélerait au maître, obtiendrait sa protection, et s'assurerait, par lui, près de lui, et après lui, un avenir honorable et avantageux. Illusions nourries pendant les journées de marche, et qui durent tomber, dès que le musicien pénétra dans cette ville d'aristocratie bourgeoise, en modeste appareil, sans recommandation4, intimidé par ce qu'il voyait, intimidé plus encore, vraisemblablement, par ce qu'il entendit. Car cette année là, justement, Y Abend- Musik fut célébrée avec beaucoup de solennité. L'empereur Léopold Ier venait de mourir ; la ville libre le pleura magnifiquement. On dressa, dans l'église, un Castrum doloris; le cadavre de l'empereur fut représenté, sur un lit de parade, entouré de lumières que l'on avait placées à la tribune de l'orgue, que l'on avait réparé peu de temps auparavant, et dont le buffet était tout doré5. L'effigie portait la couronne impériale: les cou-
1 Le successeur de Buxtehude, Schieferdecker, épousa Anna Margaretha. Elle était née en i6y5 (Taufreg. de Ste-Marie, 165g— 1676, p. 3i3); Mattheson et Hândel étaient bien plus jeunes qu'elle.
2 Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, p. 94, p. 191, p. 227 (2e alinéa).
3 Voyez la notice nécrologique publ. dans la Musikalische Bibliothek de Mizler, 1754, p. 162.
4 II eut peut-être recours à Gôldel, cité plus haut, qui était de Gotha. Cf. l'art, de M. Buchmayer dans le Bach-Jahrbuch de 1908, p. 117.
5 Le texte de ce que l'on chanta et une courte description de la cérémonie ont été publiés sous ce titre, Castrum doloris, etc., Lubeck 1705 (bibl. de Lubeck, Buxtehupe-Mappe, 8). Cf. l'étude de M. Seiffert {Buxtehude, Hândel,
ronnes de Bohême et de Hongrie étaient fixées à ses côtés; quatre palmiers soutenaient le baldaquin du lit; les armes des diverses provinces de l'empire étaient disposées alentour, et des anges, un flambeau à la main, formaient la garde. Les deux tribunes où l'on chantait, près de l'orgue, avaient été tendues de noir; les trombones et les trompettes avaient des sourdines, ainsi que tous les instruments à cordes. On commença par un Lamento puissant et lugubre {nach einem starcken traurigen Lamento), après quoi le chœur gémit (O Leyd, herbey, etc.), puis la Renommée {das Geruchte), en un récitatif, invita l'Europe à pleurer {Europa! thràne doch). Le chœur entier fait entendre, alors, le choral Ach wie nichtig, ach wie flùchtig. Suivent les deux couplets, avec ritournelles, d'un Klag-Lied {O Weh, ach Leid). Les pleureuses {Kiag-Weiber) chantent, Eheu ! [ Vana, vana terrigenum sors: / Neqne parcit Caesaribus mors! / Eheu! De nouvelles plaintes leur répondent, O Weh ach Leid, et Ach Leid, o Weh, avant qu'elles ne répètent leur thrène. La «Crainte de Dieu» {Die Gottesfurcht) leur succède; dans un récit, elle ordonne aux grandes lumières de la terre de se voiler, et le poète lui destine quelques vers où se distingue son goût pour l'allitération : Die Gottesfurcht bringt Furcht und Frucht. Tout le chœur reprend Ach wie nichtig, avant que la Justice (die Gerechtigkeit) ne rappelle, dans un récit et dans un air, que les trônes mêmes sont périssables {Rein Thron besteht). Le grave refrain du chœur {Ach wie nichtig) est redit encore, avant les strophes où la Grâce célèbre la bonté de l'Autriche, évoque le souvenir de Vespasien, et défie la mort. Les sciences {die Wissenschaften) ajoutent deux couplets au cantique de la Grâce : dans le dernier, elles avouent que nul poète, et nul orateur ne pourrait célébrer, comme il convient, le souverain défunt. Les lamentations, seules, ont assez d'éloquence {Redner schweigen, Dichter lallen Stimmt nur ein Lamento an).
Bach), Jahrbuch der Bibl. Peters fur igo2. — En février 1710, Zacharias Conrad von Uffenbach admire encore la dorure neuve de l'orgue, et l'étoile qui se meut au-dessus des tuyaux, par l'effet du vent des soufflets (Merkwùrdige Reisen, II, 1753, p. 22).
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Et les instruments, avec les cloches, jouent un Lamento, en forme de chacone [Lamento, chiaconetta, con Instrom. & Campant) Le chœur revient encore à son choral (Ach wte nichtig); la Crainte de Dieu, la Justice, la Grâce, et les Sciences, chantent ensuite, tour à tour, deux vers, et toutes les voix s'unissent pour souhaiter à Léopold le repos qui ne finit point. L'assistance entière, enfin, prend part au chant du dernier choral Nun lasst uns den Leib begrabeu l.
Le lendemain, on fêta l'avènement de Joseph Ier, par une musique joyeuse : le titre seul du Templum honoris qui fut consacré à l'empereur nous est parvenu2.
A défaut de ces compositions, qu'il nous serait très utile de connaître, puisque nous y verrions comment Buxtehude obéissait alors, dans sa musique vocale, aux influences modernes, et comment Bach tira profit de les avoir entendues, nous ne possédons qu'une œuvre fort courte, de l'automne de 17053. C'est une Ariette, écrite pour les noces d'Anton Wmckler et d'Elisabeth Niemann, née Friis (7 septembre i7o5). Dans la Sonatina forte con molti Violini ail unisono qui la précède, Buxtehude nous révèle sa prédilection croissante pour une musique aux motifs clairs, impétueuse et impérieuse.
1 Dans les dernières cantates que nous venons de signaler, on peut observer que Buxtehude emploie souvent le choral. L'assistance chantait sans doure avec les musiciens, comme ici, où toutes les forces sont unies (Worauff dieser Actus, mit dem Gesang uni Choral Nun lasst uns den Leib begraben..., von allen Orgeln und Chôren, darin die gantée christliche Gemeine und Versamblung mit eimtimmet, gant\ klàglich beschlossen wird).
2 La musique funèbre et la musique d'hommage furent chantées le 2 et le 3 décembre igo5 (Nova literaria Maris Balthici, 1706, p. 128 et p. 124). Buxtehude dédia au conseil sa Trauer- und Freuden-Musik et demanda des soldats pour maintenir l'ordre, le 2 déc. ; on décida de n'ouvrir que deux portes de l'église, et l'on accorda une garde militaire (Arch. de Lûbeck).
3 Bibl. de Lûbeck (Buxt-Mappe, 7). Winckler avait voyagé en Italie et en Allemagne. 11 était né en 1637. El. Friis était la veuve du théologien Niemann. Niemann est cité dans le titre d'une œuvre perdue de Buxtehude, citée p. i63, note 5 : Trosllied M. Maur. Rachelh bey dem Abstcrben der Liebsten Seb. Niemanni bey Beysetjung Marg. Racheliœ, mit Stimmen getferet. Ratzeburg, 1677, 4°.
-^-J-Tt—i — t-^-J . N-N-h-T— j^^H-J-P-j— ,
fc=t
^^ffip^BSSjiTO^
§ffcb -ah-af—=-ah-af— fw— ?— 3— f-9
fr- -y— y— e
7 6jj
+fc
*J*» 'JJJ
PS
La mélodie s'épanouit ainsi, de degré en degré : c'est le principe même de l'abondance italienne, des amples phrases de Bononcini, de Scarlatti, de Vivaldi.
L'Ariette même a sept strophes, chantées par le soprano, avec plus d'énergie que de variété.
0 froh-li-che Stunden, 0 herr-li-cher Tag, Von wel-chen muss
weichen Ail' trau-ri-ge Klag
D'après la fin de la dernière strophe, il semble que Buxtehude soit l'auteur de cette poésie, ornée d'allusions mythologiques:
O môcht es gefallen nur was wir hie bringen
Die Gônner zu Elire, wir treten Jiervor,
Ich Diener der Orge/, und mit mir das Chor.
Cette extrême simplicité dans l'orchestration de ses dernières œuvres était peut-être imposée à Buxtehude par l'état même de ses ressources en instrumentistes. Mais la musique de théâtre et les compositions profanes de ce temps lui inspiraient aussi, sans doute, de tracer des traits fermes, un peu gros, et sans entrecroiser les lignes. On ne saurait admettre qu'il fût resté ignorant de ce que l'on jouait, depuis quelques années, à l'opéra de Hambourg, où Johann Sigismund Kusser, élève de Lully, Agostino Steffani, et Reinhard Keyser avaient établi une musique vive, précise et colorée l. A Lûbeck même, avaient été publiés, en 1699, les airs principaux du Roland de Steffani. En 1706, d'autre part, Johann Fischer devait y éditer sa Triumphirende Helden-Musika2, et sa Musicalische Fùrstenlust. Depuis 1701,
1 Je renvoie aux ouvrages qui traitent de l'opéra de Hambourg, et en particulier à une étude récente, de M. Hans Scholz {Joh. Sigismund Kusser, 1911).
2 Je donne ces indications d'après le Katalog de la musique à la bibl. de Lûbeck, publ. par M. Stiehl (p. 55). J'observe que la Musikalische Fùrsten- Lust contient «une excellente Feld- und Helden-Music», faite en l'honneur des vainqueurs de Tallard à Hochstâdt (éd. de Lûbeck, 1706; bibl. nat. Vm7 I497).
Fischer, autrefois copiste de musique au service de Lully, était maître de chapelle à Schwerin1.
Nous ne pouvons citer aucune œuvre postérieure à YArietta et aux grandes compositions de 1705. Buxtehude vécut encore plus d'une année après les avoir données. Il mourut le 9 mai 1707. Joh. Caspar Ulich, ancien cantor de Ratzeburg, et, depuis 1698 maître à la Schola cathedralis de Liibeck2, écrivit, au sujet de ses obsèques, un poème dont la recherche est assez enfantine, et où l'on apprend du moins que, si le zèle du musicien ne trouva pas toujours la récompense qui lui était due, son talent eut un admirateur fidèle en Winckler3.
Le 23 juin 1707, on choisit pour lui succéder Joh. Christian Schieferdecker, auteur de quelques opéras, joués à Hambourg4. Suivant la coutume, Schieferdecker épousa une fille de son prédécesseur.
' Fischer avait passé 5 ans à Paris (Nova literaria Maris Balthici, 1703, P- 3).
2 Nova lit. Maris Balth. 1698, p. 196. Ulich était Thuringien ; il pouvait être aussi l'un des introducteurs de Bach près de Buxtehude.
3 Die unverhoffte stille Abend- Musique, welchc der wohledle, gross-Acht-
bare, und Weltberùhmtc Hr. Diederich Buxtehude den 16. Mai /707
^um letytenmahle prœsentirte, mit trauriger Feder bemercket J. C. Ulich (bibl. de Lubeck, Buxtehude-Mappe, 9). — Ulich se plaît aux jeux de mots, il parle de monter d'E (mi, lettre initiale du mot Erde, terre), à H (si, initiale de Himmel, ciel). D'après ce poème, il semble que Buxtehude eut à craindre les attaques des théologiens rigoristes.
4 En 1702, on joua de lui Alaricus, «vainqueur de Rome», Victor, «duc des Normands» (Mattheson, Bronner et Schieferdecker, firent un acte chacun pour cet opéra), et Rcgnerus, dont la scène est en Danemark (Lindner, Die erste stehende Deutsche Opcr, i855, p. 181) Ce goût pour les légendes Scandinaves avait peut-être rapproché Schieferdecker de Buxtehude. En 1706, on donna son Justinus, «le laboureur élevé au trône impérial » (Lindner, p. 184). Voyez, dans la Relation... d'un voy. fait en Danemarc (1706), citée plus haut, une description comique de la représentation de Regnerus (p. 3y3). Cf. le même ouvrage, p. 599. Pour l'origine de Schieferdecker, je renvoie à l'étude de Mr Arno Werner, Stâdtische und fûrstliche Musikpflege in Weissenfels bis \um Ende des 18. Jahrhunderts, 191 1.
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En quelques lignes, M. Romain Rolland nous montre*, fort bien, quels sont les caractères particuliers de l'art de Buxtehude. «Ecrivant pour un public de concert (pour Y Abendmusik), et non pour un service religieux, il devait faire en sorte que sa musique fût accessible à tous. Hasndel se trouva plus tard dans des conditions semblables, et la même nécessité devait les conduire tous deux à une technique analogue. Buxtehude écarte de sa musique la polyphonie débordante et touffue, qui était cependant son royaume. Il n'y veut rien laisser que de clair, de fort, de largement dessiné, et même de scénique. Volontairement, il s'appauvrit, mais en se concentrant; et ce qu'il perd en abondance, il le reprend en intensité. Le caractère presque homophone de l'écriture, la netteté des beaux dessins mélodiques, d'une clarté populaire, l'insistance des rythmes et des phrases qui se répètent et s'enfoncent dans l'esprit, sont des traits essentiellement haendeliens. Ce qui ne l'est pas moins, c'est la magnificence triomphale des ensembles, cette façon de peindre par larges touches de lumière et d'ombre. C'est, au plus haut degré, comme l'art de Haendel, une musique pour tout un peuple1.»
En somme, les deux côtés de sa musique nous sont annoncés par sa devise, Non hominibits, sed Deo, si nous admettons qu'il écrit pour Dieu, en style abstrait, bien moins souvent que pour les hommes, d'une manière simple et vive. Je ne m'attarderai pas, ici, à rechercher et à montrer d'où lui vient ce mouvement, d'où lui vient cette
1 Hœndel, 19 10, p. 38.
couleur. Dès sa jeunesse, il s'était peut-être donné pour tâche de stimuler, par sa musique, ses compatriotes qui s'engourdissaient volontiers dans les plaisirs de la bonne chère et du repos1. Toujours, d'ailleurs, il se trouve en face de marchands, accablés par leurs biens. On dirait que c'est pour écarter leurs rêveries de finances, ou les tirer de la somnolence qui suit les repas où se réunissent les gens de négoce, qu'il invente, parfois, des mélodies semblables à celles que joueraient, sur leur tràskofiol, des ménétriers Scandinaves, s'ils étaient très habiles2. Il n'est pas seul, à vrai dire, à semer de ces motifs alertes qui restent dans l'esprit, et qui l'éveillent. Joh. Rist nous parle avec complaisance des «mélodies magnifiques, douces et bien composées de Schop», qui plaisent aux savants et aux ignorants, sont chantées des femmes, des enfants, des valets et des servantes3; il admire aussi les «chants habilement faits, bigarrés (bundt), étranges, » que Michael Jacobi, ce musicien aventureux4, écrivait si aisément «nach welscher Ahrt»b. Et je ne parle pas de la pittoresque et de l'émouvante musique de Fôrster6, ni des compositeurs qui, venus après Buxtehude, comme J. P. Krieger, ont les mêmes phrases limpides, le même développement par répétition et par extension, et la
1 L'auteur de la Relation en forme de journal, d'un voyage fait en Danemarc (1706), dit avec justesse que les pays du nord sont «habités par des gens qui savent tirer parti de la vie» (p. 597); quand il parle des paysans danois, il assure que les paysans de France ne sont que des gueux en comparaison, tant les maisons danoises renferment de meubles, de coussins, etc. (p. 219). Cf. Ogier, Epkemerides, et Eutropii Philadelphi Œconomische Balance... aus dem Dânischen ûbersel\t durch C, Copenhague, 1760, chap. 8 et chap. 11. Voyez aussi le curieux ouvrage de Th. Bartholinus, De Medicina Danorum domestica dissertationes X, Copenhague, 1666: ses compatriotes mangent trop et trop longtemps (p. 376); «ante pastum quiescunt nostri, et post pastum torpent» (p. 382).
2 Voyez, en particulier, la cantate Drey schône Dinge (p. 433 et suiv. de ce livre), certaine ritournelle de la cantate Ailes was ihr thut, etc.
3 II écrit en i652 (cité par E. E. Koch, Gesch. des Kirchenlieds... I, p. 42?.
4 11 avait voulu servir Venise, contre le pape, en qualité de cavalier.
5 Ce jugement de Rist a été publié en i65g (voyez l'art, de M. Seiffeit, Matthias Weckmann, etc., dans les Sammelbànde de 17. M. G., 1900, p. io3).
6 Voyez plus haut, p. 69.
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même volonté de se faire comprendre que lui1. On peut ajouter que, par goût pour les lettres, sans doute, il s'était appliqué à donner à sa musique l'ordre et la clarté qui paraissent dans les écrits des auteurs classiques: simplicité étudiée, qui nous rappelle cette «laborieuse facilité» dont Carissimi, dit-on, se faisait un mérite'2. Nous ne tenterons pas, ici, de chercher si les travaux des savants qui traitèrent de la musique, en Danemark et à Lûbeck, pendant sa vie, eurent beaucoup d'influence sur la formation de son esprit3; et nous laissons aux historiens de la ville de Lûbeck, le soin de nous apprendre comment il dut obéir aux conseils de certains de ses protecteurs, bourgeois de cette ville, qui avaient voyagé, et connaissaient l'art italien, riche, fort et limpide4. Les qualités de l'art de Buxtehude sont les mêmes,
1 II n'est pas inutile de rappeler que Krieger put recevoir, à Copenhague, les conseils de Fôrster. Aux ouvrages que j'ai cités déjà, au sujet de la musique danoise au XVIIe s., il faut joindre l'étude de M. Kurt Fischer sur Voigtlânder (Sammelb. der I. M. G., XII, p. 17), les notes de J. Boite sur J. V. Meder 'Sammelb. der I. M. G., I.) ; les articles de V. C. Ravn, en particulier son travail, intitulé Koncerter og musikalske Selskaber i aeldre Tid, et l'art. Skandinavïsche Musik dans l' Ergân^ungsband du Musikalischcs Conversations-Lexikon de Mendel, compl. par A. Reissmann, i883; quelques passages de la Relation en forme de journal... (1706) déjà mentionnée (voy. cette Relation, p. 142, p. i55, p. 352, p. 390); le manuscrit de Schacht signalé plus haut. J'ajoute que, en 1712, L. Holberg écrivit un discours De prœstanîia hodiemœ Musicœ (Alb. Thura, Idea historiœ litterarice Danorum, 1723, p. i83).
2 II faut avouer, et nous l'avons déjà remarqué, qu'il arrive à Buxtehude de dépasser la mesure et que, dans l'extrême simplicité, son style est parfois un peu vulgaire.
3 Je rappelle seulement les noms de Meursius, Meibomius, etc.. mais je dois citer D. G. Morhof, mort à Lûbeck en 1691, qui parle des effets de la musique et de ce qu'il y a de divin en elle (Polyhistor, T. I, L. 1. c. 12, g 14, p. 126 de l'éd. de 1728). Pour ses autres dissertations sur cet art, voyez le Lùb. Tonkùnstlerlexikon de Stiehl, p. i3; il faut signaler aussi Francisci, H. Grube, H. Mûller, J Polzius, A. Pfeiffer (voy. le même ouvr.). C'est sans doute à Lûbeck, où il fit ses études, que Jakob Wolf (1654— 1728), s'éprit de musique (voy. VAllg. deutsche Biogr., \ol. 43). A. H. Helbergerus, médecin à Lûbeck, était le fils d'un cantor, qui eut cette charge à Stade et à Buxtehude, puis devint pasteur (Moller, Cimbr. lit., II, p. 314).
* J'ai déjà cité Joach. von Dalen, Joli. Ritter, Winckler, etc. Un peintre flamand, qui avait été longtemps en Italie, séjourna à Lûbeck à la fin du 17» s. (voy. A. Jouvin, Voyage d'Angleterre, de Danemark et de Suéde, p. 55o). - Souvent, j'ai fait observer quelle était la prédilection de Buxtehude pour'les mélodies de tournure italienne, doublées à la tierce. Comparez un
nous l'avons vu; et le musicien nous a manifesté, de plus, la vivacité d'imagination propre aux gens du Nord, la patiente habileté et la profonde piété1 des Allemands2.
motif de la cantate Salve Jesu (cité au bas de la page 344.), ou certains passages de Nun freut euch, avec le motet à 2 voix Vox turturis de Melani (Bibl. du Conserv. 712).
1 Buxtehude a été loué par H. Elmenhorst [Dramatologia antiquo-hodierna, p. 100.
2 Dans cette étude, j'ai voulu surtout montrer l'auteur des œuvres inédites. Il reste beaucoup à trouver, et à dire, sur la vie de Buxtehude à Lûbeck, sur ses relations avec les musiciens de Hambourg et de l'Allemagne du nord (Fôrtsch, Conradi, Franck, Vinc. Lûbeck), enfin sur ses rapports avec Bachr sujet auquel je reviendrai, dans un travail sur la jeunesse de Bach. — J'adresse encore, avant de terminer cette étude, mes remerciements à tous ceux qui m'ont aidé à en réunir les matériaux, et que j'ai déjà nommés au cours de l'ouvrage. 11 m'aurait été impossible de l'entreprendre, sans la bienveillance des administrateurs de la bibliothèque de l'Université d'Upsal: MM. Bygdèn, Andersson, Hulth ont droit à toute ma reconnaissance; M. Ë. L. P. Meyer et M. Mitjana m'ont facilité les recherches, lors de mon séjour à Upsal, avec autant d'obligeance que de savoir; je rappelle enfin que je tiens de M. S. A. E. Hagen les documents d'après lesquels j'ai pu écrire le premier chapitre, et j'aioute que j'ai reçu ces renseignements, grâce aux bons offices de Mlle Saxild, et de M. A. Hvass, de Copenhague.
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Spormand, 5.
Stade, 57, 58, 485.
TABLE ALPHABETIQUE DES NOMS PROPRES
Stadelmayer, 122**,. 123, 148**.
Staden (S. G.), 4(^7**.
Steffani, 481**.
Steingaden, 148**.
Stellwagen, 9S, 104.
Stemann, 62, 65, 83.
Stenwinkel, 62.
Stettin, 129, 134, i35, 166, 441.
Stiehl (C), 3*, 32*, 36, 94*, 95* 97, 98*, 99*, 101**, io5, 106*, 118, 125, 126**, 127, 129, i3o, 134, i36*, 140, 141, 147, îbd", 269, 290, 3o8, 439, 441,
Stiten (A. v.)> 146.
Stockholm, 17, 24—34, 56, 68, 104.
Stolle, 23.
Stralsumi, 39—41, 43, 98, i58.
Straube, 48**, 101, 193, 440.
Streitfeild, 160.
Strungk (N. A.), 95, 134, 166**.
Suhm, 81", i5i.
Susato, 148.
Svarez, 3i.
Sweelinck, 11, 19, 32, 37, 47, 48, 52,
Syv (P.), 16*, 17.
Tallard, 481.
Tarditi, 124".
Tauscher, 32.
Tenaglia, 68.
Terkelsen, 114*.
Terlon, 61*, 62.
Theile (J.), 107, 122, 129", i3o, i3i**.
Thielke, 129.
Thieme (G.) 202".
Thrane (C), 20
Thuesen (T.), i5.
Thura (A.), 485*. Thurloe, 3i, 34.
Tikiôb, 62.
Tittmann, 104*, i65.
Tônningen, 40.
Tott (C), 26.
Trabattone, 124**, 149.
Trente, 67.
Tribbechovius, 127*, 129
Tricarico, 148.
Trolle (C), 62.
Tunder (F.), 84, 98— 101"— io5"% 123, 125, 143, 147, 193**, 217, 232, 290, 299, 376**, 470.
Tunder (Fried.), 98.
Uffenbach (Z. C. v.), 478*.
Uhlich (M.), 69.
Ulich, (J. C), 4S2*.
Unkel, 162.
Upsal, 162% 486.
Urne (F.), 9, 11.
Varenne, 3o.
Varsovie, i36.
Vecchi, 149.
Vedel (A.), 16*, 17.
Vegri, 02.
Venise, -ii, 69, 72, 112, 484.
Ventzke, 129.
Verdier (P.), 32.
Verlit, 149".
Vermeeren, 123**, 149**-
Vertini, 123", i5i.
Vesi, 14(1".
Vibe (Pi), i3.
Vienne, 112, i36, 2i3, 474.
Vierdanck (J.), 39.
Vilhelmine-Ernestine, 24.
Villumsen, 5.
Vilna, 39.
Vivaldi, 480.
Voigtlânder, 95, 164, 485.
Voss (J. H.), 41*.
Vries (de), 34.
Walther 'J. G). 1*, 7, 41, 57, 124, 134, i35, i36, 147, 440,463, 476.
Warle (B. v.), 129.
Wasungen, i5i.
Weckholm, 64.
Weckmann (M.), 10, 23, 37, 54, 55, 57—59**, 106, 112, 118" — 121, 123, 161, 186.
Wedderkopp, 476.
Wedel, 57.
TABLE ALPHABÉTIQUE DES NOMS PROPRES
Wedemann, 129.
Wehreysen, 98.
Weiland (J. J.), 85**, 123", 227.
Weissenfels, 134.
Weissensee, 148.
Weitzmann, 11*, 47.
Welhawer, 65.
Werckmeister (A.), i34, 476".
Werlin (J.), 201**, 394".
Werner, 23.
» (Arno), 482*.
» (Ad. F.), 24, 70.
Wesnitzer, 54.
Westhoff (F. v.}, 97.
Whitelocke, 3»*, 3i, 33, 92—94.
Wibe (MO, 10.
Wiborg, 8.
Widemeyer, 453.
Wieselgreen 2*.
Wieselgren, 26*, 29, 65. Wilhelmi (J.), i85*.
Windakiewicz, 39*.
Winckler (A.), 479, 482, 485.
Winkler (P.), 473.
Wistnar, 29, 66, 12Q.
Wolf (J.), 485.
.» (J. L.), 14*, 18, 19, 22. Wolftheim (W.), 124*.
Wolffrath (W.), 32.
Woltz, i37**.
Wotquenne, 53, 67*, 36i.
Wrangel, 34, 61, 63, :25.
WulfF, 98.
» (J.), io5.
Wustmann, 32*.
Zachaeus (M.)i 81, i5y, 161.
Zachov (Zachau P.), 184, 147.
Zahn, 29*7.
Zangius, 36.
Zarlino, 56.
Zeiller, 61*.
Zelle, b-j.
Zelle, i34% i35, 166, 191.
Zesen, 58*, 161, i83*.
Zeutschner, 71", 122", 148, 227, 320.
Zorn, i5i.
Zuber (G.), 95".
DES OEUVRES DE MUSIQUE VOCALE
de D. BUXTEHUDE l
Abréviations. U, bibl. de l'université d'Upsal; T, tablature; Vm, Vokalmusik; D, Denkmâler deutscher Tonkunst. Les manuscrits de la série 5o et de la série 5i sont in folio; dans la série 6, ils sont in quarto.
Accedite gentes. 2 C. A. T. B; 2 V. B c. — U. T. 82 : 34, fol. 2 a. 325—328.
Ajferte Domino. 2 G. B; B. c. (organo). — U. T. 82: 42, fol. 2 b, — U. Vm. 6 : 4. 322.
Ad ubera portabimini. 2 C. A. T. B.; 2 V, v. (d. g.) et violone, continuo. U. T. 5o : 12, n° 2 (1680). — U. Vm. 6:3. 190.
Ail solch dein Gût. 2 C. A. T. B; 5 Strom. Bc. — U. T. Ur. 5o:i. 291, 320.
Ailes was ihr thut. C. A. T. B.; 2 V. B.; 2 v., violone, B.c. D. XIV, p. 39 (U. Fm. 5o: 2. - Lùbeck, A 373, Tab. fol. i«; J. N. J.— S. D. G.). 28?, 333, 429, 484.
Also hat Goti die Welt geliebet. S.; 2 V., v. d. g, B. c. — Lûb. A 3y3, fol. 77a. 3i7-
An filius non est Dei. A. T. B; 3. v. d, g. (ou trombones), ou 2 V. et basse, Bc. — U. Vm. 5o:3. 337—340.
1 M. Stiehl a donné une bibliographie des œuvres de Buxtehude, dans l'art. Die Familie Dùben etc. (Monatshefte d'Eitner, XXI, 1889, p. 4), dans le catalogue déjà cité de la musique conservée à la bibl. de Lûbeck, et dans le Lûbeckisches Tonkiinstlerlexikon, 1887, p. 4. Je ne prétends pas établir, ici, quels sont, dans les manuscrits que j'énumère, les manuscrits autographes. J'en signale cependant quelques-uns qui me paraissent être de l'écriture de Buxtehude. (Voyez, dans le catalogue 174 de la librairie Léo Liepmannssohn, p. 22, n° 345, une reproduction de la signature de Buxtehude.)
Aperite mihi. A. T. B.; 2 V. B. c. (déd. à Ch. Schneider) — U. Vm. 5o : 4 aspect d'autographe, S. D. G. à la fin. 84.
Auf, Saiten, auf! S. ; 2 V., 2 v. d. g., Spinetto (1673). — Éd. par M. le prof. Stiehl dans les Monatsliefte d'Eitner (17e année). 140.
Auff, slimmet die Saiten. Aria à 3. 2 A. B.; Auftug, 2 Trombetti in Sordino; Rittornello à 5 : 2 tromp. in Sordino, 2 tromb. in Sord., fag. et B. c. — Upsal, Vm 6: 10 (impr. et part, en tabl. ms.).
Bedencke Mensch. {Aria). 2 C., B.; 3 V., violone, B. c. — U. T. 85:6, fol. 126. — Lûb. A 373, fol. 266. 427 — 43o.
Bejiehl dem Engel. Figuraliter à 7. G. A. T. B.; 2 V. (\>el più), violone, B. c. (organon). — U. Vm. 5o : 5 (aspect d'autographe). 320.
Benedicam Dominum. Motetto. Per 6 choros. I, 2 V. violone. — II, 4. Tromp. (Clarini) tromb. et bombarde. — III, 2 S. A. T. B. concertati. — IV, 2 Cornets, fag. — V. Tromb. — VI, S. A. T. B. ; Bc. — U. Vm. 5o : 6
(i683). Aspect d'autographe. 236 — 243.
Canite Jesu nostro. 2 G. B. 2 V., violone, B. c. — U. T. 82: 43, fol. \3 b (i683). 234.
Cantate Domino. 2 C. B.; B. c. — U. T. 83: 16, fol. 28e4. 38o.
Das newgebohrene Kindelein. C. A. T. B.; 3 V, vel più, violone ou fagotto, organon (aspect d'autographe. S. D. G.) — U. Vm. 30:7. 2D9— 262.
Deh cedetc. Arietta. S.; 2 V., B. c. — Lûbeck, Buxteliude-Mappe, 5 (impr. i6q5). 472.
Dein edles Hert^. C. A. T. B. ; 5 viole, B. c. — U. T. 82 . 35, fol. 19 b. 29g — 3o2.
Der Herr ist mit mir. C. A. T. B. ; 2 V., violone, B. c. — U. T. 85 : 17, fol. 49 b3. 377—380.
Dies ist der Tag, den der Herr gemacht liât. S.; 2 V, violone, B. c. — Lûb. A 373, fol. 86 b (fragment). 437.
Dixit Dominus. C. solo; 2 V, 2 v., Spinetto ou violone, organo. — U. Vm. 5o : 8. — Bibl. roy. de Berlin, ms. 2680, f. — (Eitner, Monatsliefte fur Musik-Gesch. XVIII, 1886, p. 198, fragment). 385.
Diverti sons-nous aujourd'hui. Ganon. Stammbuch de Meno Hanneken. — Bibl. Lûbeck. 127.
Domine, salvum fac règem. 5 voci; 5 instr. B. c. — U. T. 85 : 16, fol. 47 a3.
Drey schône Dinge. S. B.; 3 instr. (2 V. violone ou fag.) B. c. — U. T. 82 : 35, fol. la. — U. Vm. 5o : 9. 433—437, 484.
Du Frieden-Fiirst. 2 C , B. ; 2 V, 2 v.,fag., Bc. - U. Vm. 6:5. 424 — 426.
Du Lebensfûrst. S. A. T. B.; 5 instr. Bc. — U. T. 83:43, fol. 6b. — U. Vm. 5o : u [organon). 3i3— 3 1 5.
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Ecce mine. A. T. T. B.; 2 V., 4 ripieni, Bc. — U. T. 82: 34, fol. 5a. — U. Vm. 6 : 6 (partie de viola ajoutée). 323.
Ecce super montes {Pasch. aut per ogni tempo). 2 C. A. T. B. ; 2 V., violone, B. c. — U. T. 5o : 12, n° 1 (1680). — U. Vm 6 : 2 (une partie de viola 3 ajoutée). 186.
Eins bitte ich. 2 G. A. T. B.; 2 V (2 fi.), violone, Bc. — Ed. D. XIV p. i5. (U. T. 83 : 8 contient une partie de basson copiée séparément. — U. Vm. 5o : i3) 283.
Entreissi euch meine Sinnen. Aria. C; 2 V, Bc. — U. Vm. 6: 7. 298.
Er/reue dich, Erde. 2 G. A. B. ; 2 V., 2 trompettes, violone, timbales, B. c. — U. T. Ur. 5o : i5 (parties séparées, et part, en tabl.). Cf. Schlagt, Kùnstler.
Erhalt uns, Herr. C. A. T. B. ; 3 instr., B. c — U. T. 85: i5, fol. 44e. — U. Vm. 5o : 14. 402.
Fallax mundus. C; 2 V. B. c. — U. T. 83 : 72, fol. Sb3. - U. Vm. 5o : iô. 348-352.
Freuet euch mit frohem Lachen. Texte de Die Hochjeit des Lammes. — U. Vm. 6:8 (1678). 173-184.
Frohlocket. 2 S. A. T. B. ; 4 V. 2 Tromp. (Clarini), violone, continuo. — U. T. 82: 36, fol. la. 33i.
Fûrchtet euch nicht. C. B; 3 V. B. c. — U. T. 82 : 35, fol. 26 fc (i6851. — U. Vm. 5o : 17 (avec une tabl. de luth). 248.
Fiïrwahr, er trug. 2 S. A. T. B.; 2 V. 2 v. d. g., violone ou fagotto. — U. Vm. 6: g (partition; aspect d'autographe). S. D. G. 3o3 — 3o8.
Cen Himmel. C; V, v. d. g., B. c. — U. T. 82 -.42, fol. 6b (1681).— U. Vm. 5o : 18. 222, 3i3.
Gestreuet mit Blumen. Aria. Alto; 5 Stromenti, B. c. — U. Vm. 6 : 10. — Lûbeck, Buxtehude-Mappe, 4 (impr. 1675). 143 — 146.
Gloria in excelsis. Voy. Kyrie eleison. i3g, 471.
Gott fâhret auf. 2 C. B.; 2 Trompettes, 2 cornets, 2 trombones (ou violes), fagotto, B. c. — U. T. 82 : 43, fol. 8 b. 3i5.
Gott, hilf mir. 2 C. A. T. 2 B., 2 V. 2 v. violone, B. c. D. XIV, p. 57 (U. Vm. 5o : 19 organon). — M. Raugel en a édité un fragment (Durand) avec la trad. de Me. Fuchs. 286.
Herr, auf dich. C. solo; 2 V. B. c. — U. T. 82: 35, fol. 25 a3. — U. Vm. 5i : 1. 394.
Herr, nun lâssest du deinen Diener. T.; 2 V. B. c. — U. T. 85 : 84, fol. 16 a6. U. Vm. 5i ; 3. — Lûb. A 373, fol. 74 b. 291—294.
Herr, wenn ich nur dich habe, S.; 2 V., violone. - U. Vm. 6: 11 (part, en tabl. jointe aux parties séparées). — Lûb. A 373, fol. 60 b. 369.
Herren vkr Gudh. C. A. T. B.; 2 V., violonc, B.c. — U. T. 85 : 14, fol. tfb (1687). 406.
Hert^lich lieb hab ich dich. 2 S., A. T. B. ; 5 Stromenti e Organo. — Lùb. A 373, fol. 29 e. 413—417.
Heuîe triumphiret Gottes Sohn. Bibl. roy. de Berlin, ms. 2680, b. — D. XIV, p. 167, fragment. 3o8.
Ich bin die Auferstehung, B.; 2 V., 2 v., 2 trompettes, 2 cornets, fag. B. c. — U. T. 82: 43, fol. 6 b 272—275.
/c/î bin eine Bluhme xu Saron. Basso solo ; 2 V, violone, B. c. — Lûb. A 373, fol. 70*. 3G5— 367.
Ich habe Lust abfuscheiden. 2 C. B. ; 2 V., violone, B. c. — U. T. 82:42, fol. i3a. — U. T7»z. 5i 14. — Lùb. A 373, fol. 43 e. 294—296.
Ich halte es dafiïr. C. B.; 3 instr. B. c. — U. T. 82:43, fol. iS 6 (i683). — Lûb. A 373, fol. 65 b. 229 — 233.
Ich lasse dich nicht. (D. XIV, p. 1). U. Vm. 5i : 2. 288.
Ich sprach in meinem Hert^en. S.; 3 V. fag. B. c. — U. T. 82:43, fol. ib (i683). — U. Vm. 5i : 6. 224 — 229.
Ich suchte des Sachts. T. B.; 2 V. violone et B. c. — Bibl. du Conserv. de Bruxelles, Lit. G, no 759. 36i — 363.
lhr lieben Christen. 2 C. A. T. B. ; 3 V., 2 v., violone, 1 Tromp. [clar. in sordino), 3 cornets, 3 tromb. B. c. (D. XIV). — Lûb. A 373, fol. b b. S. D. G. 269—272.
Illustra faciem. 2 S. A. T. B.; 2 V, violone B. c. — U. T. 5o: 12, n°7 (1680).
— U. Vm. 5i : 10. 2o3.
jn dulci jubilo. 2 C, B; 2 V. B. c. — U. T. 82 : 43, fol. 22 b\ — Bibl. roy.
de Berlin, ms. 2680, d. a53, 375.
In te, Domine, speravi. C. A. B.; B. c. — U. T. 83 : 19, fol. 34e5. 38o, 382.
Ist es recht. 2 S. A. T. B; 2 V., 2 v., violone, organon. — U. Vm. 5i : 11
(aspect d'autographe). 278 — 280.
Je hôher du bist. 2 C. B; 3 instr. B. c. — U. T. 82 : 35, fol. 11b (1684). — U. Vm. 5i : 5. 244 — 248.
Jesu dulcis memoria. Per ogni tempo. Chiaccona. A. T. B; 2 V. Conlinuo. — U. Vm. 5i : 8 (aspect d'autographe). 369, 372—375
Jesu dulcis memoria. 1 S.; 3 instr. (2 V., fag.) B. c. — U. T. 85 : 5o, fol. \b.
— U. Vm. 5i : 7 (1676). — 167—173.
Jesu, komnu A. T. B. ; 4 v. B. c. — U. Vm. 6: 12. 356.
Jesu, meine Freude. 2 C. B. 2 V. fag., B. c. — U. T. 85 : 7, fol. 14 b. — Lûb. A 373, fol. 47 £• 407—413.
Jesu meine Freud undLust. Allô solo; 1 V., violetta, violone. B. c. — Lûb. A 373, fol. 82 b3. 357, 406, 466.
Jesu, meines Lebens Leben {Aria ex D.). C. A. T. B; 5 instr. — U. T. 82 : 37, fol. \a. — U. T. 82 : 37. fol. bb {corrigiert). — U. Vm. 6 : i3 (partie de flûte avec le ier violon ; indications en français : doux au lieu de piano). 3o2.
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Jesulein, du tausendschôn . A. T. B; 2 V.fag. ou violone, organon.— U. Vm. 5i : 9. 255 — 259.
Jubilate Domino. A.; V. d. g., continuo. — U. l'm. 5i : 12. 3gi.
Klinget fur Freuden, ihr klaren Klarinen. Aria in festo Circumcisionis. C. C. B; COM. 5 Rit. — U. Fm. 6: 14. 2i3.
Klinget fur Freuden, ihr Lârrnen Klarinen, Aria à 3 voci. C. C. B.; con Rit. di 2 Violoni, e si piace Rit. di 1 Trombetti. — U. Vm. 5i : i3 (16S0). Parties séparées et part, en tabl. 208.
Kompst du, Licht der Heydtn. 2 G. B. ; 5 instr., B. c. — U. T. 82: 42. fol. 176. — U. Vm. 6 : i5 (11e flûte, indications en français: lentement, viste). 25o — 252.
Kyrie, eleison. Missa a 4 alla brevis. 2 C. A. T. B.; B. c. — U. Vm. 6 : 16, suivi du Gloria in excelsis). 137, 471.
Lauda, anima, mea, Dominum. G. solo; 2 V, violone et B. c. — Lûb. A 373, fol. 79 b. 387—391.
Lauda, Sion. 2 G. B.; 2 V. Bc. — U. T. 82 : 42, fol. 8 b. — U. Vm. 5i : 14 (16S2). — Lùb. A 373, fol. 38 b (cf. A 334). 223.
Laudate, pueri. 2 S.; 5 v. d. g., violone, B. c — U. 84 : 38, fol. 20 b. — U. Vm. 6: 17 (Chiaccona). 383.
Licbster, meine Seele saget. 2 C; 2 V. B. c. — U. 85:48 bis, fol. 1 b5. — Wolfenbûttel. 291, VIII, fol. 24 b (les violons manquent). 359.
Lobe den Herrn, meine Seele. — T.; 5 v., B. c. — U. T. 85 : 79, fol. -jb.
397—399- Lofwa, min Sjàl. — T. ; 5 v., B. c. — U. 7\ 85 : 82, fol. 11 b s. 397.
Mein Gemiïth erfreuet sich. — C. A. B.; con 4 viole (2 tromp., 3 tromb. 3 bassons, deux flûtes, régale de l'orgue) et B. c. — U. T. 85 : 5, fol.8è'!. 262—268.
Mein Hert^ ist bereit. — B. ; 3 V. 3 fl., violone, organon. — U. Vm.
Meine Seele wiltu ruhn. — 2 S. B.; 2 V., violone ou fag., organon. — U. 5i : 16. — Lùb. A 37J, fol. 56 b. 352, 429.
Membra Jesu nostri Salvatoris patientis sanciissima, etc. déd. à G. Dùben 1680; partition en tablature des cantates Ecce super montes; Ad ubera; Quid sunt plagae istae; Surge, arnica mea; Sicutmodo geniti infantes; Vulnerasti cor mcum; Illustra faciem tuam. — U. Vm. 5o : 12 (Partition en tabl. Aspect d'autographe. J. N. J. — S. D. G.). 186.
Mit Fried und Freude. Exempel 2 sonderbarer Contrapuncte, ehedessen auf den Tod seines Vaters verfertiget von Dieterico Buxtehuden, Organisten an den Hauptkirchen ^u St. Marien in Lùbeck. Moller (Cimbria literata, II, p. i33) donne ce titre pour l'œuvre imprimée: Fried- und Freudenreiche Hinfahri des alten Simeons, bcy Absterben seines Vaters Joh. Buxtehuden, 32 jâhrigen Organisten in Helsingôr (der f« Lùbeck am 22. Jan. iôj4, jzjàhrig verstorben) in pvey Contrapuncten abgesungen
(Lûb. 1674, in fol.) Dans cette composition, se trouvent les strophes du choral Mil Fried und Freud (Sopr. 2 instr. B. c); Das macht Christus (même mél., à 4, le chant à la basse); Den hast du allen fûrgestellt (même mél. autre contrepoint, Sopr. 2 instr. B. c); Es ist das Heil (même mél. renversée, à la basse, même contrepoint renversé). Berlin, Bibl. roy. Ms. 2680 (a). — Lûbeck, A. 374 (copie de M. le prof. Stiehl, 14 juillet 1898). 127, 128, i5o.
Mitss der Tod. C. ; 2 V. B. c. (Klag-Lied sur la mort de son père, publ. avec le précédent par M. R. Oppel, dans le Bach-Jahrbuch de 1909). i5o, i63.
Nichts soll uns scheiden von der Liebe Gottes. S. A. Bassctto; 3 Strom. B. c. Lûb. A 373, fol. 40e. 376.
Ninim von uns. C. A. T. B. ; 2 V, 2 violette, fag. B. c. — U. T. 82 : 38, fol. ia; aspect d'autographe (J. N. J. — S. D. G.). 417 — 424.
Nun dancket. 2 S. A. T. B.; 2 V., 2 cornets, 2 tromp. fagotto, violone, B. c. — U. T. 82:39, fol. la (aspect d'aut. — J. N. J. — D. S. G.). Lûb. A 373, fol. 11b. S. D. G. 328-33i, 333.
Nun freut euch, ihr Frommen. 2 c. 2 V, B. c. — Bibl. roy. de Berlin, ms. 2680, e. (Voyez les Monatshefte d'Eitner, suppl. 1884, p. 166). 367.
Nun lasst uns Gott. C. A. T. B.; 2 V. violone, B. c. — U. T. 85 : 3, fol. 4 b3 (avec trad. suédoise). — U. Vm. 5i : 17. 400.
O clemens. S.; 4 instr. B. c. — U. T. 84: 3g, fol. 22 b. — U. Vm. 5i : 18. 29S.
O dulcis Jesu. C.; 2 V., B. c. — U. 82 -.42, fol. ibb (1681). 219—222.
O frôliche Stunden. C.; 2 V.. v. (d. g.) B. c. — U. 85 : 84, fol. 22a. 309—312.
O frôlichc Stunden. 2 S. A. B. ; 2 V., 2. v., violone, B. c. — U. Vm. 5i :i3bis. Part, en tabl. non numérotée, conservée avec la part, de Klinget fur Freuden. 209—213.
O frôliche Stunden. Ariette. Sopr.; Sonatina forte con molti Violini ail unisono, B. c. — Lûbeck. Buxtehude- Mappe, 7 (impr. 1705). 479—481.
O Gott, wir danken deiner Gùt. 2 C. A. T. B.; 3 instr., B. c. — U. 7\85:io, fol. 3o*5. 328.
O Gottes Stadt C.; 2 V., 2 v., B. c. — U. T. 85: 9, fol. 25 b. — U. Vm. 5i : 19 (organon). 430—432.
O Jesu, mi dulcissime. 2 C. B. ; 2 V., violone, B. c. — U. Tab. 82 140 (aspect d'autographe. — J. N. J.). 340—343.
O lux beata. 2 G.; 3 V., fag. B. c. — U. T. 82 : 35, fol. 9 b. — U. Vm. 5i : 20. 319.
Opachi boschetti. Arietta, Sopr. 0 vero Tenore ; 2 V. B. c. — Lûbeck, Buxtehudc-Mappe, 6 (impr. 1698). Suivi d'un canon perpétuel à 6, Benedicat tibi Dominus ex Sion. 473.
O wie selig. Sub Communione, Aria. T. B. ; 2 V., violone. — U. Vm. 5i : 21 (une part, en tabl. est jointe aux parties séparées et porte les initiales J. N. J. aspect d'autographe). 432.
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Pange, lingua. jC. A. B,;5 viole, B. c. — U. T. 8 3: 42 (1684). — U. Vm. 5i : 22 {de augustissimo sacramento). 243.
Quemadmodum deslderat cervus. T.; 2 V., continuo. — U. T. S2 141 (partition sur portées). 3ôg, 370.
Quid sunt plagœ istœ. 2 C. A. T. B.; 2 V. (v.), B. c. — U. T. 5o : 12, no 3. — U. Vm. 5i : 23. 192.
Salve, desiderium. 2 C. B.; 3 instr. B. c. — U. T. 82 : 42, fol. I a. — U. Vm. 5i : 24. 343.
Salve, Jesu. 2 C; 2 V. B. c. — U. T. 82: 35, fol. 21 6. — U. Vm. 5t : 25. 344 — 348, 363.
Schaffe in mir. C. ; 3 instr. B. c. — U. 7". 85 : 78, fol. b b 3. 400.
Schlagt, Kûnstler, die Pauken. 2 S. A. B.; 2 V. et violone, 2 tromp. et timb. Organo. — Part, en tabl. et parties séparées, U. Vm. 5o:i5 (voyez Erfreue dich, Erde). A la musique est joint le texte imprimé dont voici le titre : Der Hoch^eit-Feyer / Des Hoch-Edelgebohmen, Gestrengen, Vest- I und Hochgelahrten Herrn, , Hn. Joachim von Dalen / Beyder Rechten Doctoris, &c. &c. / Und / Der Hoch-Edlen Jungfrauen / Jfr. Catharinen Margarethen / Brauerin von Hachenburg, / So in der Kâyserl. Freyen Reichs-Stadt Lûbeck den 14. Martii dièses 1681 Jahres wird pràchtig voll- 1 ^ogen yverden, / Uebersendet, dièse geringe Music %um Zeichen seiner Danckbarkeit / dessen gehorsamer Diener / CH A REDON. / Anno M. D. C. LXXXI. {Attribué à tort à Joh. Buxtehude, par Eitner dans son Quellen-Lexikon). 2i3 — 216.
Schwinget euch himmelan. Aria. 2 C. A. T. B.; 3 V., B. c. — U. T. 85 : u,
fol. 33 b. 335-337.
Sicut modo geniti. A. T. B.; 2 V., v. d. g., B. c. — U. T. 5o : 12 n° 5 (1680). — U. Vm. 6. 18:196.
Sicut Moses. C; 2 V., v. d. g. B. c. — U. T. 82 : 42, fol. 3 b' (1681). — U. Vm. 5i : 26. 216 — 21S.
Singet dem Herrn. S.; V., B. c. — U. T. 82 : 43. — U. Vm. 5i : 27. 3q3.
Surge, surge, arnica mea. 2 G A. T. B. ; 2 V., v., violone, continuo. — U. T. 5o : 12 n° 4 (1680). — U. Vm. 6: 1. 194.
Surrexit Christus hodie. 2 C. B. ;3 V., fag., B. c. — U. T. 86:23, fol. 10 a3. 3i2.
Vulnerasti cor meum. 2 C. B. ; 5 v d. g.. B. c. — U. T. 5o : 12, n° 6 (1680). 198—202.
Wachet auf. C. C. B. ; 4 V., Fag. et organo. — Bibl. roy. de Berlin, ms. 2680, c. 276.
Wachet auf. A. T. B.; 2 V., B. c. ; {Denkm. deutscher Tonkunst, XIV, p. 139). 275.
Wâr Gott nicht mit uns. G. A. T. B.; 2 V., B. c. — U. T. 85:4, fol. -a5. 402 — 404.
Walts Gott. C. A. T. B.; 3 instr. B. c. — U. T. 85 : i3, fol. 40 b. 404.
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Was frag ich nach der Wclt. S. A. B.; 2 V., violone, B. c. — Lùb. A 3-3 fol. 5i b- 427.
Was mich auf dieser Welt. Aria à 3. C. ; 2 V., B. c. — U. Vm. 6 : 19 (aspect d'autographe). 426, 427.
Welt, packe dich. Aria à 6. 2 C. B.; 2 V., violone, B. c. — U. T. 82: 42, fol. 10*. — U. Vm. 5i : 28 {Welt, valet). 297.
Wenn ich, Herr Jesu, habe dich. Aria ex E. A.; 2 V., B. c. — U. Vm.
Wie schmeckt es. C. A. B. ; 3 instr. B. c. — U. T. 82:4?, fol. ibb. 354, 363.
Wi'e soll ich dich empfangen. Aria à 6. C. c. B.; 3 ins.tr. — U. 7". 82 : 35, fol. 17 b. — U. 7m. 5i : 29. 252.
Wie wird emeuet, wie wird erfreuet. 2 C. A. 2. T. B. ; 3 V., 2 v. violone, cymbalo; 3 tromp., 3 trombones, organo; 3 cornets avec les violons. — Lùbeck, A 373, fol. 19 e. 280 — 28?.
Wo ist doch mein Freund geblieben ? (Dialogus inter Christum et Hdelem animam). S. B.; 2 V., B. c. — Bibl. du Conserv. de Bruxelles. Litt. G. n° 758. 364.
Wo soll ich fliehen hin i Dialogus. S. A. T. B.; 2 V., 2 v., violone, B. c. — (D. XIV) Lûb. A 373, fol. i5 b. 287.
Aux œuvres perdues, dont j'ai décrit le livret ou donné le titre, au cours de ce livre, il faut ajouter le motet Christum lieb haben ist viel besser, à 16, 5 strom. fag. 5 voc in conc. C. C. A . T B., 5 voc in Rip. G H , qui se trouvait dans la bibliothèque de l'école Saint-Michel de Lunebourg (n° 114). à la fin du 17e s. avec Ich halte es dafûr (n° 447) et Jesu, meines Lebens Leben (n° 476). Voyez l'art, de M. Seiffert, Die Chorbibliothck der St. Michaelisscliule in Lûneburg 7» Seb. Bach' s Zeit (Sammelb. der 1. M. G., 190S, p. ôoi). — En outre, dans les additions manuscrites au 2e vol. de la Cimbria literata de Moller (Bibl. roy. de Copenhague, iVy Kgl. Sml. 738 fol.) est donné le titre de cette composition: Trost-Lied M. Maur. Rachelii bey dem Absterben der liebsten Seb. Niemanni bey Beysetçung Marg. Racheliœ, mit Stimmen ge\iert. Ratzeburg 1Ô77. Voyez plus haut, p. i63, note 5.
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ERRATA
26 et p. 27. Au lieu de Handligar, lire Handlingar .
Dans le titre de l'ouvr. de M. G. Castrèn, lire i au lieu d'in.
3y. Note 3, supprimez le point après t.
ire portée, 3e mes., alto, ré au 4e temps.
ire portée, ire mes., Ier violon, ajoutez un demi soupir
au 3" temps.
Au lieu de blandicentur, lire blandientur . Au lieu de Entreist, lisez Entreisst.
Ajoutez le titre de la cantate pour la Trinité, O lux beat a Tr initas.
P. 353. 2e syst. ire portée, 2e mes. 2e temps, sopr- ajoutez un
soupir.
P. 489. Au lieu de Ich lasse dich nicht, lire, Herr, ich lasse dich nicht. T. B. ; 2 V., 2 v. d. g. (ou brac, ou tromb., violone (v. d. g.). B c. — D. XIV, p. 1. — U. Vm. 5i :2.
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