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Fugue



Introduction
« La fugue (de fuga, fuite) est une forme de composition musicale dont le thème, ou sujet, passant successivement dans toutes les voix, et dans diverses tonalités, semble sans cesse fuir. » Ainsi Marcel Dupré définit-il la fugue. La fugue est fille du contrepoint, qui a atteint son apogée au XVIe siècle. Empruntant les voies de l’imitation, du canon et du ricercare, elle naît de l’évolution de l’écriture polyphonique et contrapuntique.

Le contrepoint consiste essentiellement à conduire simultanément plusieurs lignes mélodiques. L’imitation est une forme de contrepoint qui reproduit les mêmes motifs mélodiques ou rythmiques, à une ou plusieurs voix, sur les différents degrés de la gamme. Le canon est une imitation rigoureuse, et, au départ, la fugue développe un canon à la quinte. Quant au ricercare, il est construit sur le principe d’une imitation contrapuntique libre ; il n’a pas les structures complexes et imposées de la fugue ; il est plus un genre qu’une forme.

Trois lois fondamentales régissent l’art de la fugue classique. Alors que le contrepoint du XVIe siècle a un caractère modal, la fugue est soumise aux impératifs de l’unité tonale majeure ou mineure. Par opposition à ce que seront la sonate et la symphonie, elle conserve une unité rythmique et une unité thématique. Le sujet d’une fugue, contrairement au thème de la sonate, est toujours exposé, jamais développé.

Forme rigoureuse par excellence, dont l’élément mélodique initial contient en puissance la structure même de l’œuvre, la fugue est une remarquable matière à improvisation, que les organistes et les clavecinistes ont toujours particulièrement appréciée. Dans la technique dodécaphonique atonale, il est possible d’écrire des fugues en imitation contrapuntique rigoureuse. Mais aucun musicien n’a jamais dépassé Jean-Sébastien Bach, qui a porté l’art de la fugue au summum de la rigueur, de la souplesse et de la variété, pour la plus grande joie de l’esprit et le plaisir de l’oreille.

 E.U.


1. Du contrepoint à la fugue

Toute l’histoire de la musique occidentale repose sur l’équilibre permanent qu’on y rencontre entre l’écriture horizontale et l’écriture verticale, entre le contrepoint et l’harmonie. Le contrepoint est antérieur à l’harmonie, puisque la musique du haut Moyen Âge était exclusivement monodique et que le contrepoint est né par hasard, le jour où un musicien a eu l’idée de faire exécuter ensemble deux monodies et par là même de régenter les rapports de ces lignes entre elles. Ensuite, d’autres lignes mélodiques se sont ajoutées aux deux premières : la simultanéité de leur exécution offrait à chaque moment, à l’oreille, un ensemble de notes constitutives d’un accord, et l’harmonie existait de ce fait même. Ainsi, l’harmonie découpe verticalement le matériau musical offert par les hasards calculés du contrepoint.

Le contrepoint n’est nullement une « forme » musicale. C’est un style d’écriture, qui met au-dessus de tout l’indépendance et l’originalité de chacune des parties réelles de la partition. La notion de forme n’intervient qu’à partir du moment où le musicien cherche à compliquer le jeu et à y introduire des conventions arbitraires supplémentaires. C’est le cas du canon. Ce dernier constitue la forme la plus stricte de l’imitation. Lorsqu’une phrase énoncée par une partie est reprise par une autre, mais sur un autre degré de l’échelle musicale, il y a imitation. Lorsque la première et la seconde partie énoncent la même phrase simultanément, mais avec un décalage marqué, il y a canon. La partie proposante s’appelle « antécédent », la ou les parties qui imitent se nomment « conséquent ». La chanson enfantine Frère Jacques est le type le plus simple et le plus parfait du canon, où le thème initial reflète parfaitement sa propre image, quel que soit le décalage imposé au départ. Le finale de la Sonate pour piano et violon de César Franck en est un autre exemple célèbre.

Ainsi le canon constitue-t-il une forme, et non plus un style. Il faut ajouter que le compositeur peut choisir, pour établir son canon, n’importe quel degré de l’échelle, et qu’il peut également utiliser tous les artifices prévus dans l’arsenal de l’imitation : mouvement direct, mouvement contraire, mouvement rétrograde (dit aussi « à l’écrevisse »), augmentation ou diminution du thème original (qui est alors énoncé en valeurs plus ou moins longues ou brèves). Tous ces artifices semblent issus de la panoplie du parfait « grand rhétoriqueur » du XVe siècle ; ils prouvent en tout cas que le contrepoint, même sous ses aspects les plus modernes et contemporains, conserve intactes ses attaches profondes avec ses origines médiévales.

C’est au XVIe siècle qu’apparaît une forme dont l’importance est grande dans l’histoire de la fugue : le ricercare (d’un mot italien qui signifie « rechercher »). Dans cette forme, en effet, le compositeur utilise plusieurs thèmes qui jouent les uns par rapport aux autres suivant les lois les plus strictes du contrepoint, et l’auditeur est implicitement invité à rechercher ces thèmes dans la trame du discours musical. D’Andrea Gabrieli à Girolamo Frescobaldi, le ricercare croît en complexité et aboutit à un plan assez sévère et compliqué.



2. La composition de la fugue

Contrepoint, imitation, canon, ricercare, tous ces éléments divers donnent naissance à la forme la plus noble et la plus riche qu’aient jamais mis au point les musiciens occidentaux : la fugue. Il s’agit là d’un édifice singulièrement complexe, dans lequel le plan architectural se plie à des normes bien précises et répond à un certain nombre d’impératifs peu à peu accumulés par la tradition jusqu’au XVIIIe siècle ; cela n’empêche nullement le compositeur de faire preuve d’originalité. Le plan varie dans des proportions sensibles d’un auteur à l’autre ; mais ses lignes essentielles restent immuables, et ce que l’on appelle aujourd’hui la « fugue d’école », telle qu’elle est enseignée dans les conservatoires, correspond à une sorte de type standard issu des œuvres de l’époque classique.

En écrivant une fugue, le compositeur ne doit perdre de vue aucun des trois points suivants : le style, les éléments mêmes du discours, enfin le plan général.


• Un contrepoint strict

La fugue est écrite dans un contrepoint des plus stricts, qui ne tolère aucune licence ; les différentes parties jouent entre elles en conservant leur autonomie, leur intérêt, leur personnalité ; il ne faut jamais donner à l’auditeur l’impression d’un travail « vertical ». Les éléments du discours musical ont d’autant plus d’importance qu’ils sont énoncés dès la première mesure et qu’ils doivent contenir en puissance tout le matériau qui sera utilisé par le compositeur jusqu’au bout de la fugue. En effet, il est nécessaire que tous les éléments du développement à venir aient été entendus par l’auditeur et soient connus de lui dès le début de l’œuvre. La fugue ne doit contenir, au point de vue de la matière sonore, aucune surprise ; le talent, ou le génie, se font jour uniquement dans la manière d’organiser les éléments sonores, non dans leur renouvellement éventuel comme on peut le faire dans la sonate, le choral, la variation, la symphonie. Pour nourrir son discours, le compositeur ne possède que deux sources thématiques, l’une et l’autre exprimées au point de départ : le sujet et le contresujet.



• Le sujet et le contresujet

Le sujet constitue le thème essentiel de la fugue. Le contresujet en est le thème secondaire, mais il possède cette particularité de suivre le sujet comme son ombre, d’être énoncé en même temps que lui, et de pouvoir être joué ou chanté aussi bien au-dessus qu’au-dessous du thème premier. En d’autres termes, après avoir choisi son sujet, le compositeur invente aussitôt un contresujet qui se marie parfaitement avec le sujet, qui soit écrit en contrepoint renversable par rapport à celui-ci et qui possède également une personnalité bien à lui.

En cherchant le sujet et le contresujet, il faut que le compositeur garde toujours présent à l’esprit que de leur richesse dépend celle de la fugue tout entière. C’est pourquoi le contresujet devra s’opposer au sujet : si celui-ci est mélodique, celui-là sera de préférence rythmique et vice versa. C’est la raison pour laquelle plusieurs cellules doivent s’insérer à l’intérieur du sujet et du contresujet, les unes s’opposant aux autres, et fournissant autant d’éléments différents pour le travail ult



• Une architecture sonore



L’exposition




Les divertissements





La strette





• Une merveilleuse discipline de composition





3. L’évolution de la fugue

• Des formes mineures




• Jean-Sébastien Bach




• De Bach à nos jours
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