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ABEL KARL FRIEDRICH (1723-1787)



Symphoniste allemand de l’école préclassique, né le 22 décembre 1723 à Köthen, dans le duché d’Anhalt-Köthen, mort le 20 juin 1787 à Londres, Karl (ou Carl) Friedrich Abel fut l’un des derniers virtuoses de la viole de gambe.

Après avoir joué dans l’orchestre de la cour de Dresde de 1743 à 1758, Abel quitte sa patrie en 1759 pour s’installer à Londres, où il sera nommé musicien de la chambre de la reine Charlotte en 1764. Il se lie d’amitié avec Jean-Chrétien Bach lorsque celui-ci arrive à son tour dans la capitale britannique en 1762. En 1765, tous deux commencent à donner les concerts Bach-Abel, au cours desquels seront interprétées pour la première fois devant le public anglais des symphonies de Joseph Haydn. Abel et Jean-Chrétien Bach deviennent également les amis du jeune Wolfgang Amadeus Mozart lorsque ce dernier réside à Londres avec sa famille en 1764 et 1765. Abel a composé surtout de la musique instrumentale. L’une de ses symphonies (en mi bémol majeur, opus 7 no 6) fut longtemps attribuée (sous le numéro K 18) au jeune Mozart, lequel l’avait copiée dans le cadre de son apprentissage.


 E.U.



ABSIL JEAN (1893-1974)



Figure dominante de la musique belge contemporaine, Jean Absil voit le jour à Bonsecours, dans le Hainaut. Il est élevé dans l’univers rigoureux de la musique d’église avant d’être admis au Conservatoire royal de Bruxelles. Il y remporte les premiers prix d’orgue, d’harmonie et de fugue et complète sa formation en étudiant la composition et l’orchestration avec Paul Gilson. En 1921, il reçoit le prix Agniez pour sa première symphonie et, l’année suivante, le second prix de Rome belge pour sa cantate La Guerre. Ses activités prennent rapidement de l’importance : en 1922, il remporte le prix Rubens et est nommé directeur de l’académie de musique d’Etterbeek (qui deviendra par la suite l’académie Jean-Absil) et, en 1930, on le retrouve, comme professeur cette fois, au Conservatoire royal de Bruxelles, titulaire de la classe d’harmonie (puis de fugue en 1939).

À ses activités pédagogiques, qui ne ralentiront jamais, s’ajoute le rayonnement d’un homme qui a occupé une place essentielle dans la vie musicale belge : en 1935, il fonde le groupe La Sirène (filiale belge du célèbre Triton parisien), mouvement qui révèle au public les jeunes compositeurs de l’époque, et, en 1938, il participe à la création de la Revue internationale de musique à Bruxelles. Après la guerre, il cesse presque totalement d’écrire lorsqu’il accepte de devenir administrateur de la S.A.B.A.M. (Société belge des droits d’auteur). Mais ce silence lui coûte et, en 1949, il donne sa démission pour reprendre ses activités de pédagogue et de compositeur : Absil devient alors le guide de la nouvelle génération tout comme l’avait été Paul Gilson au début du siècle ; la plupart des jeunes compositeurs belges viennent travailler avec lui en marge des classes du Conservatoire, car Absil n’a jamais eu de classe de composition.

Toujours en quête de sources d’inspiration nouvelles, il voyage beaucoup et étudie, en Europe centrale notamment, les musiques populaires dans leur contexte original. Il en tire une étonnante application dans ses œuvres. Malgré une santé affaiblie, il ne cesse pratiquement pas de composer jusqu’à sa dernière heure.

L’œuvre de Jean Absil est très abondante (plus de cent soixante numéros d’opus) et touche à tous les domaines. Après une première période marquée par une libération progressive des contraintes académiques et au cours de laquelle il compose surtout son poème symphonique La Mort de Tintagiles (1923-1926), il s’imprègne des différents courants esthétiques qui voient le jour et en tire une intéressante synthèse dans son livre Postulats de la musique contemporaine (1937). Ces recherches sur la polytonalité et l’atonalité ne trouvent pas dans son œuvre d’application systématique. La parfaite connaissance des techniques nouvelles lui permet d’en doser l’usage et de réaliser des partitions qui sont, en quelque sorte, des carrefours. Mais la haute pensée artistique du compositeur et une matière musicale sans cesse renouvelée donnent à ses œuvres une originalité que cette simple recherche technique n’aurait pas apportée. Il faut attendre 1936 pour qu’il se tourne à nouveau vers l’orchestre symphonique avec une série de pages qui le révèlent comme l’un des maîtres de sa génération : Symphonie no 2 (1936), Concerto pour piano (imposé au concours Ysaye en 1938), Hommage à Lekeu (1939), Variations symphoniques et Concerto pour alto (1942), Symphonie no 3 (1943). Son orchestration claire et colorée est souvent traitée avec une virtuosité délicate qui rappelle Ravel et Roussel. Il aborde le théâtre lyrique avec féerie sur un poème de Henri Ghéon, Peau d’âne (1937), dont le succès l’encourage à persister dans cette voie : deux autres ouvrages voient le jour, une comédie musicale, Le Chapeau chinois (1944), et un opéra, Les Voix de la mer (1951). Pour le concert, il livre quelques grandes réalisations dramatiques, Les Bénédictions (1941), Les Chants du mort (1943), Pierre Breughel l’Ancien (1950), qui ne l’empêchent pas de traiter avec finesse et humour des pièces délicates comme Enfantines (1942), Zoo (1944) ou l’Album à colorier (1948).

Depuis la guerre, Absil utilise le principe de la variation comme axe générateur de ses œuvres. Il en pousse l’usage très loin, l’enrichissant de l’apport des techniques modernes qu’il a assimilées : après les Variations symphoniques, Le Zodiaque (1949), vaste fresque pour piano principal, chœurs et orchestre, est peut-être, dans cette lignée, son chef-d’œuvre.

Dans le même temps, Absil se penche sur les sources populaires des musiques et compose de nombreuses partitions inspirées par les folklores flamand, roumain, brésilien ou tchèque. La couleur et la simplicité des lignes mélodiques de ces musiques l’attirent autant que les rythmes, parfois complexes, qu’il faut reconstituer pour réaliser une transcription fidèle. Là encore, il fait figure de novateur, utilisant le fruit de ses recherches à des fins précises et écartant l’emploi gratuit de la nouveauté. Ses dernières œuvres, pour petites formations ou instruments seuls, traduisent les préoccupations pédagogiques d’un homme qui n’a jamais cessé de chercher des horizons nouveaux pour la musique et d’en tirer une synthèse artistique.


Alain PÂRIS



ABU L-FARADJ ‘ALI AL-ISFAHANI (897-967)



De son nom ‘Ali ibn al-Ḥusayn, un des plus célèbres humanistes arabes du Xe siècle, né à Ispahan, mort à Bagdad. Ses études dans cette ville portèrent à la fois sur les sciences religieuses et sur ce vaste domaine nommé adab qui recouvre à la fois la littérature, l’histoire, la géographie et même la musicologie. Une grande partie de sa vie s’écoula en voyages dans le Proche-Orient ; il fit un long séjour à Alep auprès du prince mécène Sayf al-Dawla, puis il revint se fixer à Bagdad où il jouit d’un grand renom à la cour des Būyides et où il mourut entouré d’un rare prestige dû à sa science. Il était de confession shī‘ite.

De son œuvre, pour la plus grande partie historiographique, subsiste un ouvrage prestigieux, le Kitāb al-Aġānī ou Livre des chansons. Ce titre, plusieurs fois utilisé avant Abū l-Faradj, s’explique par le fait qu’au départ figure l’étude de cent poèmes chantés, constitués en recueil sur l’ordre du calife Hārūn al-Rachīd et définitivement colligés sous l’un de ses successeurs, al-Wātiq. Dès le début, Abū l-Faradj signifie toutefois que son propos est bien plus vaste. Et, de fait, le Livre des chansons renferme à la fois des précisions sur les modes utilisés par les compositeurs de mélodies et aussi des biographies sur les cantors, sur les mécènes et sur les poètes à qui sont attribués les vers mis en musique. Quand il l’a jugé utile, l’auteur a inséré dans ces données des narrationes sur les circonstances qui avaient inspiré les poèmes cités. Au surplus, Abū l-Faradj dépasse la simple érudition accumulative : il est préoccupé de confronter et de discuter ses matériaux tout autant que de les rassembler ; il travaille certes à la limite de l’histoire, mais, moins que personne, il ignore qu’il manie des données discutables qu’il faut étayer de garanties. Ses récits sont donc toujours précédés d’une « chaîne de garants » en sorte que sa méthode se confond avec celle des « traditionnistes » rapportant les données historico-biographiques sur le prophète Mahomet et sur les grands ancêtres de l’islam.

Le Livre des chansons nous apparaît comme une manière d’encyclopédie où sont rassemblées les données d’une exceptionnelle valeur d’évocation sur la vie intellectuelle des grands nomades du désert arabique avant l’islam, sur la cour poétique de Hīra en basse Babylonie, sur le milieu hadjazien au VIIe siècle, sur l’épanouissement de la culture littéraire en Iraq au cours des deux siècles suivants. Mais là n’est pas seulement l’incomparable intérêt de cette encyclopédie historique et littéraire. Le Livre des chansons, en effet, nous conserve d’innombrables extraits d’auteurs antérieurs à Abū l-Faradj et des spécimens de récits oraux ou écrits remontant au début de la prose littéraire des Arabes. Sans Abū l-Faradj, nous ne saurions presque plus rien de logographes du début du IXe siècle comme al-Haytam ibn ‘Adi, Ibn al-Kalbi ou al-Madā‘in et de bien d’autres qui sont à l’origine de la culture philologique et littéraire en arabe.

Abū l-Faradj a donc été, pour l’Orient arabe, un humaniste au sens où l’entendait notre Renaissance : il a su, en effet, conserver et transmettre les vestiges d’une culture menacée par le temps et présenter aux générations à venir le meilleur et le plus caractéristique de cette culture. Il a réalisé son dessein en empruntant la voie tracée avant lui par al-Ǧāhiz.


Régis BLACHÈRE



ADAM ADOLPHE CHARLES (1803-1856)



Le talent facile, trop facile, d’Adolphe Adam, élève de Boieldieu (cinquante opéras-comiques et ballets en une trentaine d’années), connut, comme celui de son contemporain Auber, toutes les gloires, dont celle d’entrer à l’Institut en 1844. C’est à la facilité, c’est-à-dire à la fois habileté qui glisse au laisser-aller et complaisance pour le public qui conduit à la vulgarité, que son œuvre dut sa célébrité et doit son oubli. Le succès du Chalet (1834), du Postillon de Longjumeau (1836), de Si j’étais roi (1852) se prolongea longtemps ; et le ballet Gisèle (1841), sur un livret de Théophile Gautier, qui introduisit à l’Opéra une atmosphère féerique fort nouvelle, contient des idées mélodiques qui ne seraient pas sans charme si la banalité de l’ensemble ne les submergeait. Reste le Minuit, chrétiens, auquel Adolphe Adam doit sa gloire la plus durable, sinon la plus justifiée.


Philippe BEAUSSANT



ADAM DE LA HALLE (1235 env.-env. 1285)



Introduction
Fils de Henri le Bossu, bourgeois aisé d’Arras, nommé parfois lui-même Adam le Bossu (en picard, Bochu), né vers 1235, Adam de la Halle entreprit des études (peut-être à l’abbaye de Vausselles) mais revint à Arras où il épousa une certaine Maroie, que l’on considère, à tort ou à raison, comme l’inspiratrice de la plupart de ses poésies d’amour ; il quitta quelque temps la ville (en 1262, ou vers 1275) afin de poursuivre ses études à Paris, mais peut-être contraint à cet exil par un conflit municipal. Entré, comme poète et musicien, au service du comte d’Artois, il le suivit dans l’expédition envoyée par le roi au secours de Charles d’Anjou, après les Vêpres siciliennes : c’est probablement à Naples qu’il mourut, entre 1285 et 1288.

Il fut l’un des poètes importants du XIIIe siècle et le principal représentant de cette académie originale que fut, à Arras, la société du « puy ».

Son œuvre poétique comprend une partie musicale qui est de grande importance pour la compréhension de l’ars nova.

Les Jeux apportent une nouveauté également intéressante : ils attestent, dès le XIIIe siècle, le besoin d’un théâtre dépourvu d’éléments religieux.

• L’œuvre poétique et musicale

Son œuvre se caractérise par sa diversité. Les inspirations qu’elle manifeste sont principalement polarisées par des éléments tirés de la tradition lyrique des trouvères. Pourtant, Adam se situe aux confins de cette esthétique et d’un ars nova dont il est l’un des premiers créateurs, d’où une certaine dualité, et parfois l’ambiguïté de sa poésie. On y peut distinguer un type de poème artificiel, formant un monde clos, constitué par la modulation du chant selon un registre d’expressions (motifs, métaphores, vocabulaire) plus ou moins figé, aux parties autonomes et où l’originalité réside dans le réarrangement d’éléments formels. Il s’y oppose un type ouvert à l’allusion autobiographique, à l’anecdote, au témoignage personnel, et de forme moins concentrée, plus discursive, comportant un déroulement progressif.

Essentiellement lyrique, cette œuvre comprend une importante partie musicale, monodique et polyphonique. S’agissant de la monodie, on connaît une trentaine de chansons de type courtois conventionnel, reprenant presque toutes le thème de la « fine amour », et une vingtaine de « jeux partis », échanges de couplets sur un thème amoureux donné. C’est dans le domaine de la polyphonie qu’Adam fait vraiment œuvre originale : quelques motets à texte profane sur teneur liturgique, de facture traditionnelle, font d’Adam le premier trouvère à être en même temps « déchanteur » ; il faut y ajouter seize « rondeaux », en comprenant également sous ce nom virelais et balettes. Les rondeaux comptent parmi les monuments les plus importants de la musique du XIIIe siècle ; ils constituent de petits chefs-d’œuvre de poésie allusive, dépouillée de toute charge didactique ou descriptive, et conservent de la convention courtoise la seule transparence d’un langage parfaitement adapté à son contenu.

Adam nous a laissé trois poèmes non musicaux, en strophes dites « d’Hélinand » (douze octosyllabes rimés aabaabbbabba), surtout intéressants par la relative nouveauté de leur forme : les Vers de la Mort (fragment) développant un thème moral traditionnel, l’éloquent Dit d’amour, sans doute antérieur à 1262, qui se range dans la tradition des palinodies courtoises, et un Congé, l’une de ses œuvres les plus « modernes ». Adam l’a composé à l’occasion de son départ d’Arras, selon un modèle qui semble avoir été propre à la tradition arrageoise du XIIIe siècle : nous possédons deux autres « congés » de ce temps, qui ne sont peut-être pas sans rapport avec le futur genre du « testament ». Celui d’Adam est fait d’une série de variations sur le thème de la séparation (d’avec ses amis, sa dame, ses ennemis) et mêle des éléments traditionnels de l’éloge courtois au motif de la « clergie » (l’étude, opposée à l’amour) et à diverses allusions à la vie municipale.



• Un théâtre non religieux

Dans les mêmes circonstances, sans doute, Adam composa, pour une confrérie locale, un Jeu de la Feuillée dramatique qui pourrait être l’ancêtre des « sotties » du XVe siècle. On l’a comparé à nos « revues » modernes : ce n’est là que l’un de ses aspects. Trois éléments thématiques s’y nouent en un dialogue assez décousu, illustré de quelques refrains chantés : le motif burlesque de la folie qui embrasse le monde ; une suite d’interventions grotesques ou de tirades satiriques concernant des personnages ou événements arrageois (l’auteur se met lui-même en scène ainsi que plusieurs de ses concitoyens) ; et la fiction folklorique d’une visite nocturne des fées dans la ville.

Le Jeu de Robin et Marion, d’un type très différent, date probablement des années napolitaines d’Adam et constitue une sorte de divertissement de cour : les thèmes traditionnels des «  pastourelles » lyriques (rencontre d’un chevalier et d’une bergère ; vaine tentative de séduction ; fête paysanne et amours champêtres) y sont mis en dialogues, animés par la chorégraphie, le chant (quatorze intermèdes musicaux), la mimique. Cette œuvre exquise nous est parvenue précédée d’un bref et peu intéressant Jeu du Pèlerin, prologue probablement posthume qui peut avoir été ajouté à la pièce lors d’une reprise à Arras. Les deux « jeux » d’Adam sont les plus anciens exemples français d’un théâtre entièrement dépourvu d’éléments religieux : ils témoignent de la montée, au XIIIe siècle, d’un besoin dramatique qui s’épanouira aux XIVe et XVe siècles.

Les fonctions occupées par Adam à Naples l’amenèrent peut-être à entreprendre un poème à la gloire de Charles d’Anjou. Conçu selon le schéma formel de « laisses » de longueur égale (vingt alexandrins rimés), il prend pour modèle les chansons de geste, genre qui, vers 1280, était d’ores et déjà archaïque. Cette Chanson du roi de Sicile resta inachevée, et s’interrompt après la laisse XIX.



Paul ZUMTHOR
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ADAMS JOHN (1947-  )



Introduction
La musique de John Adams ne laisse pas indifférent : elle a souvent irrité, mais son pouvoir de séduction s’est affirmé, car ce créateur américain parvient à conjuguer avec habileté des talents de compositeur, d’orchestrateur et de chef d’orchestre, mis au service d’une esthétique franchement postminimaliste à laquelle les esprits non sectaires ont bien du mal à résister. Sans doute faut-il aussi rechercher les raisons du succès de ses œuvres dans l’éclectisme et l’ouverture d’esprit qu’il a toujours manifestés : « J’ai été élevé dans une maison où l’on ne séparait pas Benny Goodman de Mozart », a-t-il déclaré.

• Un champion des musiques nouvelles

John Coolidge Adams naît le 15 février 1947 à Worcester, dans le Massachusetts. Enfant, il travaille la clarinette avec son père et Felix Viscuglia, clarinettiste à l’Orchestre symphonique de Boston ; dès l’âge de dix ans, il prend des leçons de théorie et de composition. À l’université Harvard (1965-1971), il étudie la composition avec Leon Kirchner, Earl Kim, Harold Shapero, David Del Tredici et Roger Sessions ; à cette époque, il tient le pupitre de clarinettiste suppléant de l’Orchestre symphonique de Boston et dirige divers orchestres.

En 1971, il trouve un milieu idéal à ses activités, puisqu’il est nommé chef du département de composition du Conservatoire de San Francisco, où il va enseigner de 1972 à 1982. Edo De Waart, alors directeur musical de l’Orchestre symphonique de San Francisco, remarque ce professeur hors du commun et lui propose en 1978 un poste de conseiller musical pour les musiques nouvelles, puis de compositeur résident (1982-1985). Les options artistiques de John Adams marquent une profonde rupture avec l’académisme ambiant. Chef du New Music Ensemble du Conservatoire de San Francisco, créateur, avec De Waart, de la série, controversée, New and Unusual Music de l’Orchestre symphonique de San Francisco, il va faire connaître au public californien les avant-gardes européennes et américaines, programmant notamment des œuvres de John Cage, d’Elliott Carter, de Steve Reich et de l’étonnant Robert Ashley.



• Retour à la tonalité

Parmi les premières compositions de John Adams, notons un Quintette avec piano (1970), American Standard, pour ensemble de chambre non spécifié (1973), Grounding, pour six voix solistes, trois saxophones et live electronics (électronique en direct, 1975), Onyx, pour bande magnétique (1976).

Les œuvres de la fin des années 1970 vont peu à peu affirmer sa véritable personnalité. La pulsation jubilatoire, le raffinement de l’orchestration, le parfait équilibre instrumental sont les marques les plus profondes de son style. Inscrit dans la large mouvance minimaliste, il fait partie de la nouvelle génération, empruntant et développant les voies ouvertes par Philip Glass, Steve Reich et Terry Riley. Adams inclut dans ses pages de savantes orchestrations en assimilant l’héritage de Stravinski, de Sibelius et de Copland. Ses œuvres reposent en partie sur une application à l’orchestre des effets que procure la musique électronique. Les éléments rythmiques et harmoniques semblent issus des combinaisons que l’on peut obtenir avec un synthétiseur et un séquenceur. Les deux chefs-d’œuvre pour piano que sont Phrygian Gates (1977) et China Gates (1977) illustrent une technique analogue au principe de déclenchement utilisé en musique électronique (gate) : une cellule de plusieurs notes est alliée à une brusque modulation suivant un processus périodique. Cette manière agit sur l’auditeur comme le flux continu d’une brume sonore, à la fois ambiante et rêveuse. Christian Zeal and Activity, pour ensemble de chambre non spécifié (1973), superpose un texte enregistré – le sermon d’un pasteur – à une structure polyphonique tonale. Grâce à une approche apparemment libre de toute contrainte stylistique, Adams arrive à susciter l’émotion. Le parti pris du compositeur est résolument tourné vers la redécouverte du sens de la tonalité : « La tonalité est une force fondamentale, dramatique, organisatrice. Dès le moment où il a essayé de rompre cette force, Schönberg a privé la musique de sa cohérence essentielle et naturelle. » Shaker Loops, pour sept instruments à cordes (3 violons, alto, 2 violoncelles, contrebasse, 1978 ; arrangé pour orchestre à cordes en 1983), fait référence à la fois à une secte dissidente des Quakers, dont les membres sont appelés péjorativement des Shakers (to shake, « secouer »), et aux boucles (loops) mélodiques et rythmiques qui sont utilisées dans l’œuvre. Cette magnifique pièce définit, à elle seule, la nouvelle génération minimaliste des années 1980. Grand Pianola Music (1982), sorte de concerto pour deux pianos usant d’un retard entre les deux voies solistes cher à Steve Reich, comme Fearful Symmetries, pour orchestre (1988), à la folle énergie cinétique, sont les pendants de The Wound Dresser, pour baryton et orchestre (1988), d’une sombre retenue, sur un texte de Walt Whitman, et de Harmonielehre (1984-1985), au titre énigmatique se référant au traité de Schönberg. Autre référence symbolique au Viennois novateur (celui, en définitive, par qui est arrivé, comme un choc en retour, le scandale minimaliste américain), la Symphonie de chambre (1992), qui doit autant aux dessins animés des années 1950, dans lesquels la musique agressive est sans cesse agitée par une force extérieure, qu’à la partition éponyme d’Arnold Schönberg, et, dans une moindre mesure, à l’influence de Stravinski, d’Hindemith et de Milhaud.



• La tentation du théâtre lyrique

L’œuvre la plus connue de John Adams est l’opéra Nixon in China (créé au Houston Grand Opera le 22 octobre 1987). Minimaliste et parfois proche de Stravinski, l’ouvrage a bénéficié de la collaboration du metteur en scène Peter Sellars et de l’écriture d’Alice Goodman. De cet opéra relatant un épisode de l’histoire contemporaine – la visite de Nixon en Chine en février 1972 –, Adams a tiré des Chairman Dances, enlevées et humoristiques (1985). Son deuxième opéra, The Death of Klinghoffer (« La Mort de Klinghoffer », sur un livret également d’Alice Goodman, créé le 19 mars 1991 au Théâtre royal de La Monnaie, à Bruxelles), accuse un langage linéaire et chromatique représentatif de ses nouvelles orientations stylistiques. L’opéra est fondé sur l’épisode tragique de l’assassinat, en 1985, d’un passager du paquebot Achille Lauro par un commando palestinien. Peter Sellars et Alice Goodman n’ont pas renouvelé le ton de la comédie de Nixon in China, mais souligné avec cette œuvre la profondeur des conflits religieux et économiques : « Adams reconnut avoir trouvé son modèle dans les Passions de Bach et le noyau émotionnel de l’opéra réside en effet dans le chœur, qui se tient à l’écart du récit et médite sur sa signification. » (K. Robert Schwarz, 1995). La collaboration de John Adams avec Peter Sellars va donner naissance à une troisième œuvre scénique, I Was Looking at the Ceiling and then I Saw the Sky, sorte de comédie musicale pop sur un livret de June Jordan, créée à Berkeley le 13 mai 1995, et à l’opéra-oratorio El Niño, La Nativité, créé le 15 décembre 2000 au théâtre du Châtelet, à Paris, sous la direction de Kent Nagano. Dans ce dernier ouvrage, la Nativité est envisagée non pas sous son aspect théologique, mais comme un symbole universel de l’espoir et des craintes qui sont associés à toute nouvelle naissance. Sellars devient le librettiste de John Adams pour l’opéra Doctor Atomic, créé le 1er octobre 2005 à l’Opéra de San Francisco. Cet ouvrage décrit les moments qui précédent l’explosion de la première bombe atomique, à Alamagordo (Nouveau-Mexique), le 16 juillet 1945 ; ses protagonistes sont les participants au Manhattan Project : J. Robert Oppenheimer, Edward Teller, le général Leslie Groves... A Flowering Tree, opéra sur un livret du compositeur et de Sellars, créé au MuseumsQuartier de Vienne le 14 novembre 2006 – il s’agit d’une commande de la Ville de Vienne à l’occasion des célébrations du 250e anniversaire de la naissance de Mozart –, délaisse l’histoire contemporaine au profit d’une légende de l’Inde du Sud en kannara vieille de deux millénaires, traduite par Attipat Krishnaswami Ramanujan. « Torrent ininterrompu d’idées harmoniques, rythmiques et „timbrales“, cette partition explosive et raffinée confirme Adams comme le meilleur compositeur lyrique depuis la mort de Britten. » (Eric Dahan, in Libération, 18 novembre 2006). Adams revient au genre de l’opéra-oratorio avec The Gospel According to the Other Mary, créé en 2012 à Los Angeles et présenté dans sa version définitive en 2013 à la salle Pleyel à Paris. Le livret de Peter Sellars, multilingue comme celui d’El Niño, se penche, à travers la Passion du Christ, sur la condition humaine dans la société contemporaine.



• Un maître de l’orchestre

Adams est l’auteur d’un Concerto pour violon (1993), d’un concerto pour piano intitulé Century Rolls – hommage aux Études pour piano mécanique de Conlon Nancarrow – (1996), de Gnarly Buttons, pour clarinette et ensemble de chambre (1996), de la pièce pour orchestre El Dorado (1991) et de diverses transcriptions pour orchestre, parmi lesquelles celles de Six Songs by Charles Ives (1989-1993), de La Lugubre Gondole de Liszt (The Black Gondola, 1990), de La Berceuse élégiaque de Busoni (1991), de quatre mélodies de Debussy extraites des Cinq Poèmes de Charles Baudelaire (Le Livre de Baudelaire, pour mezzo-soprano et orchestre, 1993), de tangos d’Astor Piazzolla (La Mufa, 1995 ; Revolucionario, 1996 ; Todo Buenos Aires, 1996).

Les attentats du 11-Septembre lui ont inspiré On the Transmigration of the Souls, pour orchestre, chœurs et sons préenregistrés, créé le 19 septembre 2002 par l’Orchestre philharmonique de New York, qui l’avait commandé. The Dharma at Big Sur, pour violon électrique et orchestre (2003), lui a été inspiré par la Californie de Jack Kerouac, Gary Snyder et Henry Miller. My Father Knew Charles Ives (2003) évoque l’enfance du compositeur dans le New Hampshire.

Ces œuvres de la maturité, très virtuoses, sollicitent énormément les interprètes, et John Adams entretient des rapports très étroits avec des formations spécialisées comme l’Ensemble Modern, le Schoenberg Ensemble, le Quatuor Kronos, ainsi qu’avec des solistes de la stature d’Emanuel Ax, Michael Collins ou Gidon Kremer.

John Adams dirige régulièrement l’Orchestre symphonique de San Francisco, l’Orchestre de Cleveland, l’Orchestre philharmonique de New York, l’Orchestre symphonique de Chicago, l’Orchestre royal du Concertgebouw d’Amsterdam, l’Orchestre symphonique de la B.B.C., le Deutsches Symphonie-Orchester Berlin. Il n’hésite pas à faire figurer dans un même programme ses propres œuvres et celles de compositeurs aussi différents que Debussy, Ives, Stravinski, Ravel, Sibelius, Bartók, Zappa, Reich, Glass, Miles Davis ou Duke Ellington.



Patrick WIKLACZ
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AGAZZARI AGOSTINO (1578-1640)



Le compositeur et théoricien italien Agostino Agazzari naît le 2 décembre 1578 à Sienne. Il est célèbre pour son traité Del sonare sopra ’l basso con tutti li stromenti e dell’uso loro nel conserto (1607, « De l’exécution de la basse continue avec tous les instruments et de son utilisation dans un ensemble »), qui est l’un des tout premiers manuels consacré à l’art de la basse continue.

Agostino Agazzari est organiste à la cathédrale de Sienne (1597-1602), maître de chapelle au Collegio Germanico de Rome (1602-1603), puis au Seminario Romano en 1606. En 1604, il devient membre de la célèbre académie siennoise des Intronati (Accademia degli Intronati). De retour dans sa ville natale en 1607, il est de nouveau organiste à la cathédrale de Sienne avant d’en devenir le maître de chapelle, charge qu’il conservera jusqu’à sa mort, le 10 avril 1640. Agazzari compose à la fois des œuvres dans le style ancien (stile antico) de la fin de la Renaissance et dans le style nouveau (stile moderno) du premier baroque. Il est notamment l’auteur d’une pastorale (dramma pastorale), Eumelio (1606), de deux Livres de madrigaux (1596-1600, 1606), de nombreux motets, ainsi que de messes, psaumes et autres pièces de musique sacrée.

Dans son traité sur la basse continue, le compositeur distingue les instruments fondamentaux (orgue, luth, clavecin, théorbe et harpe) des instruments d’ornementation ou mélodiques (luth, théorbe, harpe, cistre, lyre basse, violon, guitare, épinette et pandore). Cette distinction est primordiale, car Agazzari reconnaît que, si toutes les voix d’une composition ont d’ordinaire une importance égale dans la musique de la Renaissance, une conception radicalement neuve émerge dans la musique baroque, où lignes hautes (mélodiques) et basses jouent un rôle contrasté. Agazzari dispense par ailleurs des leçons sur l’utilisation du contrepoint dans l’improvisation de lignes mélodiques sur la basse continue.


 E.U.



AGRICOLA ALEXANDRE (1446 env.-1506)



Né vraisemblablement en Flandre, peut-être en Allemagne, Alexandre Agricola (ou Ackermann) est en Italie, à Florence, en 1470, date de son mariage. Il est au service du duc Galéas-Marie Sforza de Milan, de 1471 à 1474, date à laquelle on le rencontre à Mantoue, ayant cédé sa place à Milan à Loyset Compère. En 1476, il est à Cambrai dans le groupe des petits vicaires (chantres). Il est de nouveau en Italie, à Florence, en 1491, chez Laurent de Médicis, ville qu’il quitte après la mort de celui-ci (1492). Il est possible qu’il ait été au service du roi de France Charles VIII. En 1500, en tout cas, il est chapelain de Philippe le Beau à la cour de Bourgogne ; il suit ce dernier en Espagne en 1501 et en 1506 ; au cours de ce second voyage, il meurt de la peste à Valladolid. Il est significatif qu’on ne décèle pas chez lui d’influence italienne ; il est resté fidèle à la tradition franco-flamande du Nord. Dans sa musique sacrée (dont huit messes à quatre voix et une à trois, dont plusieurs sur un ténor profane, par exemple Malheur me bat ; vingt-cinq motets à trois et quatre voix, qui parfois utilisent la technique de l’imitation), il demeure proche de Josquin. C’est dans ses chansons polyphoniques sur des textes français, italiens et flamands qu’il cultive avec le plus de bonheur l’écriture de son temps, à l’instar de Josquin, de Pierre de La Rue, de Heinrich Isaac, de Johannes Ghiselin (Verbonnet) ou de Loyset Compère ; il en publia quatre-vingt-deux, la plupart à trois voix (68) comme de coutume, mais il traite les trois voix à égalité (on sait que le contraténor était auparavant une simple basse sans caractère mélodique précis), parfois même il ajoute une quatrième partie (10) ; il a même écrit une chanson à six voix. C’est l’énergie de son rythme qui pourrait le caractériser ; toutefois, sa polyphonie est parfois un peu lourde. Ses œuvres furent très souvent transcrites pour luth.


Pierre-Paul LACAS



AICHINGER GREGOR (1564 ou 1565-1628)



Le compositeur allemand Gregor Aichinger est dans son pays un des principaux représentants du style qui exprime la transition de la Renaissance au début du baroque.

Né en 1564 ou 1565 à Ratisbonne (Regensburg), en Bavière, Gregor Aichinger a peut-être étudié avec Roland de Lassus à Munich. Il devient en 1584 organiste de Jakob Fugger à Augsbourg. La générosité de son protecteur lui permet de se rendre en Italie entre 1584 et 1588 (où sa présence est attestée à Venise, à Sienne et à Rome) puis de 1598 à 1600 (à Rome, Pérouse et Venise). De 1601 environ à sa mort, il est vicaire et organiste à Augsbourg. Sa musique, essentiellement vocale et religieuse, manifeste l’influence des maîtres de l’école vénitienne, en particulier celle de Giovanni Gabrieli, dont il avait été l’élève à Venise ; elle couvre tous les genres de la musique d’église : messes, vêpres, madrigaux, sacrae cantiones, magnificat, concerts spirituels... Ses motets, célèbres en leur temps, figurent dans de nombreux recueils contemporains. Ses Cantiones ecclesiasticae (1607) présentent les premiers exemples d’utilisation de la basse continue en Allemagne. Gregor Aichinger meurt le 20 ou le 21 janvier 1628, à Augsbourg.


 E.U.



ALAIN JEHAN (1911-1940)



Fils de l’organiste Albert Alain, Jehan Alain apprend la musique, comme le feront ses frère et sœur plus jeunes (Olivier, compositeur, et Marie-Claire, organiste), sous le regard de son père, à la tribune de l’orgue de l’église de Saint-Germain-en-Laye. C’est dans cette ville qu’il est né. Au Conservatoire de Paris il est, entre autres, élève de Marcel Dupré pour l’orgue et de Paul Dukas pour la composition. Il est tué au combat du Petit-Puy près de Saumur, le 20 juin 1940. En dépit de la brièveté de sa carrière de compositeur, Jehan Alain laisse une œuvre abondante (120 numéros d’opus) composée en une dizaine d’années (1929-1939) ; cette œuvre comprend surtout des pièces chorales, des pièces pour piano ou pour orgue. La composition quasi simultanée, en 1938, de trois messes laisse entendre que Jehan Alain s’épanouit pleinement et qu’il s’oriente vers des formes musicales larges ; la mort brise alors un artiste en plein essor.

L’homme est célébré comme un héros au lendemain de la guerre, ce qui évite de se pencher sur sa musique, et son œuvre va rester longtemps dans l’ombre. Marie-Claire Alain (pour les cinq ans de laquelle Jehan a écrit une pièce de piano, Heureusement la bonne fée marraine) s’est chargée de faire éditer les œuvres de son frère, dont une grande partie est enregistrée (pièces pour piano, œuvres vocales, œuvre pour orgue).

Deux principes dominent la création de Jehan Alain : « Se rappeler que presque tous les musiciens parlent trop longtemps », et « La musique est faite pour traduire les états d’âme d’une heure, d’un instant, surtout l’évolution d’un état d’âme. Donc mobilité nécessaire. Ne pas essayer de traduire un sentiment unique, fût-ce un sentiment éternel. » L’humour, qui se joint à cette prise de conscience, est un des traits les plus constants et les plus caractéristiques de l’homme : « Vous êtes un homme fait, Monsieur ? — Hélas ! ni fait ni à faire. » Cet humour s’exprime souvent dans le titre même des œuvres : En dévissant mes chaussettes, Berceuse sur deux notes qui cornent. Rapidité, mobilité, variété, recherches rythmiques et modales sont les caractéristiques d’un style que Marie-Claire définit de la manière suivante : « Tout Alain est dans cette attitude : ne jamais exagérer un effet et se moquer de ses propres épanchements. Dans les pièces les plus profondément tragiques, ne jamais perdre le sens de l’humour. »


Brigitte MASSIN



ALBÉNIZ ISAAC (1860-1909)



Introduction
La carrière d’Isaac Albéniz se déroule à l’époque où la musique espagnole, étouffée depuis plus d’un siècle par l’école italienne, connaît un renouveau inspiré des richesses et des possibilités de son folklore. Le réveil des nationalités qui se manifeste alors dans le monde entier est plus significatif encore en Espagne, où le peuple a gardé intactes ses traditions au long des décennies pendant lesquelles la noblesse et la bourgeoisie ne se sont intéressées qu’à l’art lyrique et au bel canto. Les petites comédies musicales – les zarzuelas – ont leur public, qui n’est pas celui des conservatoires, et que l’on tient pour méprisable, tout comme la tendance de leurs compositeurs à se référer aux chants et aux danses du terroir.

Le retour à la « tradition généalogique », amorcé par Felipe Pedrell et brusquement encouragé par la vision d’une Espagne imaginaire que vient d’apporter la Carmen de Bizet, va donc s’affirmer dans le dernier quart du siècle, au détriment d’un art académique sans lien aucun avec l’âme atavique du pays. C’est cependant grâce à Albéniz que cette tradition va trouver la vérité d’un accent qui échappe au pittoresque facile, à l’esthétique des castagnettes et à la portée confidentielle de la zarzuela.

L’intelligente assimilation de la leçon des maîtres français – Debussy et Ravel, en particulier – a beaucoup aidé Albéniz à organiser un art raffiné à partir de motifs d’inspiration populaire, sans que leur puissance d’évocation en sorte affaiblie, et en les rendant « purifiés musicalement et ennoblis moralement » (Manuel de Falla).

Avec Granados et de Falla, Albéniz est le meilleur représentant d’un nationalisme musical fondé sur une nouvelle façon de sentir, mélodiquement et harmoniquement, l’apport de la terre natale.

• Une jeunesse vagabonde

Une étonnante précocité marque le destin d’Albéniz, né à Camprodón, en Catalogne, le 29 mai 1860. Mis au piano dès l’âge de deux ans, il donne, deux ans plus tard, un concert à Barcelone. À six ans, il éblouit le jury du Conservatoire de Paris, mais un enfantillage lui en interdit l’entrée : à la fin des épreuves, il sort une balle de sa poche et la lance contre une vitre, qu’il fait voler en éclats ! Une vie d’aventures s’ouvre alors devant lui, d’abord sous la conduite de son père, qui l’exhibe dans toute l’Espagne comme « un nouveau Mozart », puis en solitaire, à la suite d’une série de fugues qui vont le conduire jusqu’en Amérique du Sud. Il n’a alors que douze ans ! Après des concerts en Argentine, au Brésil et en Uruguay, il regagne l’Espagne, mais c’est pour en repartir aussitôt avec sa famille, qui s’installe aux Antilles, et reprendre sa vie d’errant à travers les États-Unis... À quatorze ans, émancipé, livré à lui-même et sans guide spirituel, il part pour Leipzig afin d’y parfaire sa technique pianistique avec Carl Reinecke et Salomon Jadassohn. On le retrouve peu après à Bruxelles, grâce à une bourse d’études offerte par le roi Alphonse XII, puis, en 1880, à Budapest, où il réalise son rêve de rencontrer Liszt. Il accompagne le vieux maître à Rome et à Weimar, apprenant de lui, plus que les derniers secrets de la virtuosité transcendante, la portée universelle qui peut s’attacher à la vérité humaine fondamentale du chant populaire et à son « sentiment vivifiant ».

Ainsi s’éveille en lui un nationalisme d’esprit rapsodique, avec ce que ce mot sous-entend de liberté et de verve fantasque. Il abandonne dès lors le style des petites pièces de salon ou de fantaisie qu’il a déjà écrites et se tourne vers la zarzuela, en s’improvisant imprésario d’une compagnie qui parcourt l’Espagne et dont il alimente le répertoire. C’est alors qu’il rencontre Pedrell.

« Le compositeur, lui dit celui-ci, doit se nourrir de la quintessence du chant populaire, l’assimiler, le revêtir des délicates apparences d’une forme riche. » Ainsi avait procédé Chopin dans ses mazurkas et ses polonaises, et c’est à ce titre que l’influence de Pedrell sera décisive sur le génie créateur d’Albéniz en rejoignant celle de Chopin, bien au-delà des séductions immédiates de ses mélodies. Les pièces pour piano de la Suite espagnole (1886) ou des Souvenirs de voyage (1887), qui évoquent chacune une ville, un paysage ou une province, en portent déjà l’empreinte dans l’exploitation d’un instrument pourtant entièrement étranger à l’esprit de la musique ibérique.

Pendant les dernières années qu’il passe en Espagne, partagé entre ses tournées de concerts et son activité de compositeur, Albéniz coordonne les différents éléments techniques et stylistiques qui révolutionneront bientôt la littérature pianistique et révéleront une sensibilité nouvelle et un coloris où le rythme retrouve son principe originel.

En 1893, il quitte Madrid pour Paris et pour Londres dans l’intention d’élargir son audience et, peut-être, de trouver les confirmations et les encouragements dont il a toujours eu périodiquement besoin. Salué par la critique comme un virtuose exceptionnel, il est nommé chef d’orchestre au théâtre du Prince de Galles. Tenté par la musique scénique, il accepte inconsidérément la commande d’une série d’opéras dont le librettiste, un riche banquier anglais, exploitait le cycle de la Table ronde. Il se libère, tant bien que mal, de ce qu’il qualifie lui-même de « pacte de Faust », puisqu’il était lié à un climat étranger à la libre expression de son génie, et se fixe à Paris où les compositeurs qui représentent la jeune musique française, Vincent d’Indy, Ernest Chausson ou Debussy, lui font un accueil chaleureux. C’est à leur contact qu’il va franchir les étapes qui le conduiront à ses plus grands chefs-d’œuvre, ceux qui n’ont pour truchement que le piano.



• Le protagoniste du « renacimiento »

Au cours des quinze années qui lui restent à vivre – et qu’il passe à Paris –, Albéniz ne va cesser d’explorer l’espace sonore afin de satisfaire l’exigence nouvelle qui s’est emparée de lui à mesure de ses rencontres dans les milieux musicaux de la capitale. Il s’inscrit spontanément dans la classe de composition de Vincent d’Indy quand la Schola Cantorum ouvre ses portes, et il continue à travailler sous sa direction, alors même qu’il est nommé professeur de piano dans la même institution. Affermissement de la forme et goût de la polyphonie conformes à l’esprit scholiste rejoignent dans ses préoccupations la conquête du milieu harmonique dont Debussy lui a désigné l’accès et dont il se plaira à accuser la couleur grâce à son penchant inné pour les dissonances. Tous ces éléments s’intégreront au style d’improvisation et d’intuition qui caractérise ses paysages espagnols, avec toutefois le risque d’aboutir à des compositions trop savantes pour le peuple ou trop plébéiennes pour l’élite.

Le précieux diptyque d’Espagne-souvenirs (1896) et surtout La Vega (1897) attestent déjà cette magie de l’expression pianistique où poésie et couleur sont liées à l’enrichissement de la palette harmonique et sonore comme à la sollicitation de tous les registres où le clavier peut être habité de féerie. Mais il faudra encore huit ans de silence et de recueillement pour que, avec Iberia, Albéniz signe son œuvre la plus achevée et le chef-d’œuvre de toute la musique espagnole. Après Chopin et Liszt, et dans le même temps que Debussy, le coloris, la sensibilité, le mystère lui-même du piano d’Albéniz demeurent inimitables dans la hardiesse, l’abondance et la somptuosité. « Délire orphique à la Van Gogh », a pu dire Jean Maillard pour tenter d’exprimer, dans une correspondance visuelle, l’ivresse de lumière et de vie de ces tableaux à la gloire de l’Espagne. Douze pièces auxquelles rien ne se peut comparer dans toute l’histoire du piano, conduites avec une intense vitalité, une imagination prodigieuse, une exaltation d’alchimiste en quête d’un véritable magnétisme sonore : chacune d’elles porte, comme précédemment, un nom de ville (Malaga, Jerez) ou de lieu (El Puerto, Triana), presque toujours andalou, et se réfère à l’accent des vieilles cantilènes mauresques.

Par ailleurs, Albéniz ouvre ici la voie aux conquêtes pianistiques les plus importantes du XXe siècle (Messiaen, Boulez, Stockhausen), en exploitant les possibilités encore inconnues de l’instrument et en innovant sur le plan de la technique.

La jubilation de ce poème de l’exil ne doit pourtant pas en masquer la secrète nostalgie. Si Albéniz a élu domicile en France, c’est à la suite des difficultés et des épreuves qu’il avait rencontrées dans la promotion d’un opéra national espagnol, lors d’une saison organisée à Barcelone avec Enrique Morera (1902). L’incompréhension de ses compatriotes l’avait d’autant plus affecté qu’une œuvre comme Pepita Jimenez, la mieux venue de ses comédies lyriques, devait connaître un triomphe à Bruxelles et à Prague.

Curieusement, du reste, à l’heure de sa mort (à Cambo-les-Bains, le 18 mai 1909), il n’était encore, pour les amateurs et même une grande partie de la critique, qu’un aquarelliste plein de truculence dont la folle prodigalité pouvait jeter à tous vents des « pièces pittoresques » à résonances folkloriques.

Aujourd’hui, on salue en lui un des plus intrépides explorateurs du monde sonore et, dans le frisson nouveau qu’il a suscité en évoquant le chant profond de sa race, l’un des plus grands poètes du piano de toute l’histoire.



André GAUTHIER
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ALBERT HEINRICH (1604-1651)



Le compositeur et poète allemand Heinrich Albert est l’auteur d’un célèbre recueil de cent soixante-dix pièces vocales qui font de lui le père du lied allemand.

Né le 8 juillet 1604 à Lobenstein (auj. Bad Lobenstein), en Thuringe, Heinrich Albert s’initie à la composition auprès de son cousin Heinrich Schütz, à Dresde, en 1622. Il étudie le droit à l’université de Leipzig, et complète probablement sa formation musicale avec Johann Hermann Schein, cantor à Saint-Thomas et director musices – directeur de la musique – de cette ville (1623-1626). De 1631 à sa mort, Heinrich Albert est organiste à la cathédrale de Königsberg, en Prusse, où il travaille avec le Kapellmeister de la cathédrale et de la cour Johann Stobaeus (Stobäus). Ses Arien oder Melodeyen, publiés en huit volumes à Königsberg (1638-1650), ainsi que le Musikalische Kürbis-Hütte (1641) manifestent son attachement à la monodie italienne ; ces lieder sont généralement des arrangements strophiques, pour une ou plusieurs voix et basse continue, dont les textes, religieux ou profanes, sont signés par son ami Simon Dach, par lui-même ou par d’autres poètes contemporains. Ces pièces sont fondamentales pour l’étude de la pratique de la basse continue, car certaines parties de la basse sont indiquées par des notes. Heinrich Albert a composé pour la scène deux ouvrages, Cleomedes (1635, dont il ne subsiste que deux airs), et Prussiarchus oder Sorbuisa (1645, perdu), qui comptent parmi les premiers opéras allemands. Il laisse en outre une cantate de concert et plusieurs motets. Il meurt le 6 octobre 1651, à Königsberg.


 E.U.



ALBINONI TOMASO (1671-1750)



Il se disait dilettante veneto, mais cela ne veut rien dire de plus que le fait, pour Tomaso Albinoni, de ne pas vivre de la musique, étant de famille noble et riche. C’est en fait un des très grands musiciens de cette époque, contemporain et, croit-on, ami de Vivaldi. Son œuvre considérable pour le théâtre a pratiquement disparu, à part quelques airs isolés : mais on possède le livret de cinquante opéras, et le Mercure François lui attribue plus de deux cents œuvres théâtrales en 1731. Seule son œuvre instrumentale nous est parvenue ; elle est considérable par le nombre et la qualité, ainsi que par des innovations importantes. Comme Torelli, Albinoni oriente de manière définitive le concerto vers le « concerto de soliste », dans les trois recueils de Concerti a cinque (dont les deux derniers, admirables, sont destinés au hautbois). Il est l’auteur de plusieurs recueils de Sinfonie : le dernier, datant de 1735, adopte la forme en quatre mouvements (allegro, andante, menuet, presto) dont on attribue généralement l’initiative à Carl Philipp Emanuel Bach. C’est cette forme même qu’adopteront Haydn, Mozart et Beethoven. Dans la sonate, Albinoni s’en tient à la sonata da chiesa en quatre mouvements (adagio, allegro, andante, allegro). Dans tous ces domaines, Albinoni fait preuve d’une science certaine de l’écriture, d’un style ample, généreux, chaleureux et d’une grande invention mélodique. On ne sait plus rien de lui à partir de 1741, la seule trace de lui étant un acte de décès daté de 1750, mais qui pourrait être celui d’un homonyme. On peut signaler que le fameux Adagio qui l’a rendu célèbre, de nos jours, est une reconstitution réalisée par le musicologue Jean Witold à partir d’un fragment de concerto perdu.


Philippe BEAUSSANT



ALBRECHTSBERGER JOHANN GEORG (1736-1809)



Compositeur, organiste et théoricien de la musique autrichien, Albrechtsberger fut l’un des contrapuntistes les plus érudits et les plus brillants de son époque. Il fut aussi un des pédagogues les plus recherchés de son temps, et sa notoriété attira à Vienne de nombreux élèves, parmi lesquels Ludwig van Beethoven.

Né le 3 février 1736 à Klosterneuburg, près de Vienne, Johann Georg Albrechtsberger étudie l’orgue et la basse chiffrée auprès de Leopold Pittner, doyen des Augustiniens de sa ville natale. Il se perfectionne à l’abbaye de Melk (composition et orgue) et, de 1755 à 1765 ou 1766, mène une carrière d’organiste dans l’Empire austro-hongrois : à Raab (aujourd’hui Györ, en Hongrie), à Maria Taferl, près de Melk, et à l’abbaye de Melk elle-même. Nommé organiste à la cour de Vienne en 1772, il remplacera en 1791 son ami Wolfgang Amadeus Mozart comme assistant du Kapellmeister Leopold Hofmann à la cathédrale Saint-Étienne de Vienne, avant de succéder à Hofmann après la mort de celui-ci, en 1793. Il restera à ce poste, le plus important de tout l’Empire pour un musicien d’église, jusqu’à sa mort, le 7 mars 1809, à Vienne. Considéré comme l’un des meilleurs organistes de son temps, comme en témoignent Maximilian Stadler, Charles Burney et Mozart lui-même, il est également un professeur exceptionnel qui va prodiguer son enseignement à toute une génération de musiciens, parmi lesquels Beethoven, Antoine Reicha, Carl Czerny, Johann Nepomuk Hummel, Ignaz Moscheles. Sa maîtrise de la polyphonie baroque et du contrepoint ont largement contribué à enrichir le classicisme viennois.

Albrechtsberger est l’auteur de plus de 750 compositions, pour la plupart restées à l’état de manuscrits. Parmi ces œuvres figurent 35 messes, plus de 240 fugues pour divers instruments, des quatuors à cordes et des sonates en deux mouvements, ainsi que de nombreuses autres pièces de musique religieuse et de chambre.

Il est l’auteur d’ouvrages théoriques. Le plus célèbre, qui s’inspire d’ouvrages antérieurs publiés par Johann Joseph Fux et Friedrich Wilhelm Marpurg, est Gründliche Anweisung zur Composition (Leipzig, 1790), qui sera traduit en français par Alexandre Choron et publié à Paris en 1814 sous le titre Méthode élémentaire de composition ; il faut aussi citer une méthode de basse continue, Kurzgefasste Methode den Generalbass zu erlernen (Vienne, vers 1791). Ses écrits seront réédités par son élève Ignaz, Ritter von Seyfried (J. G. Albrechtsberger’s sämmtliche Schriften über Generalbass, Harmonie-Lehre, und Tonsetzkunst, Vienne, 1826).
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ALFVÉN HUGO (1872-1960)



Hugo Alfvén est l’un des compositeurs suédois les plus populaires dans son pays d’origine. Ses quatre-vingt-huit ans de vie lui ont permis d’enrichir de plus de deux cents œuvres le répertoire musical scandinave. Celles-ci sont cependant tellement enracinées dans le tempérament suédois qu’elles n’ont pas immédiatement rencontré l’audience internationale qu’elles méritaient.

Violoniste de formation (il jouera deux ans, de 1890 à 1892, au sein de l’orchestre de l’Opéra de Stockholm avant d’entreprendre sa carrière de compositeur), Alfvén a étudié la peinture parallèlement à la musique. Ses productions dans les deux domaines témoignent d’un exceptionnel talent de coloriste. Alfvén a été particulièrement prolixe dans le domaine de la musique vocale. Lui-même chef du chœur du Siljan — un regroupement de chœurs religieux et laïques de la région de Dalarna — de 1904 à 1957, il s’est fait connaître à l’étranger en donnant des concerts à la tête de l’Orphéi Drängar (formation chorale qu’il a dirigée de 1910 à 1947 et qui a contribué à la réputation internationale incontestable des chœurs et solistes vocaux originaires de Suède). Dans le même temps, de 1910 à 1939, Alfvén a assuré la direction de la musique à l’université d’Uppsala. Dès sa première symphonie (composée en 1897), Alfvén se situe dans une mouvance post-brahmsienne qui n’échappe pas à l’impressionnisme du tournant de siècle et témoigne d’une vitalité d’écriture qu’un Richard Strauss n’aurait pas reniée. Mais autant Strauss était antireligieux, autant Alfvén témoigne d’un tempérament chrétien émerveillé par la création, tout entier tourné vers l’extérieur et la beauté du monde. Son Herrans bön (La Prière du Seigneur), cantate pour soli, chœur et orchestre commencée en 1899 sur un îlot du merveilleux archipel de Stockholm et achevée à Rome en avril 1901, est là pour nous le rappeler. Cette « prière » intervient après la Deuxième Symphonie (1897-1898) — elle aussi composée depuis l’archipel —, qui se déploie sur quatre mouvements comme une immense vague chargée d’écume : cette œuvre reste une des plus belles musiques nordiques jamais composées. En 1903, avec son Midsommarvaka (traduit par Nuit de la Saint-Jean et répertorié sous l’intitulé de Rhapsodie suédoise no 1), Alfvén signe son passage à la postérité. Cette œuvre d’atmosphère riche en couleurs lui assurera la célébrité hors des frontières nationales. En 1904, il retourne à la magie maritime avec le poème symphonique En skågårdssägen (La Légende de l’archipel) tandis que la Troisième Symphonie (écrite pendant l’été de 1905 en Italie, en pleine période d’exaltation amoureuse) ensoleille son répertoire par une prédominance de bois chatoyants et de cuivres éclatants : chez Alfvén, la recherche des timbres atteint ici un sommet. Après la secousse de la Première Guerre mondiale, la Quatrième Symphonie dévoile une sensualité impressionniste sensée représenter, à travers l’affrontement de la mer et des rochers, l’amour entre deux êtres humains : écrite pour soprano, ténor et orchestre, elle porte le sous-titre « Från havsbandet » (Depuis les contours de l’archipel). En 1931, la Dalarapsodi (Rhapsodie de Dalécarlie, connue sous le nom de Rhapsodie suédoise no 3) porte l’empreinte du terroir et emprunte aux musiques traditionnelles (comme le faisait déjà le ballet Bergakungen — Le Roi de la montagne — composé de 1916 à 1923). La suite Gustav Adolf de 1932 ramène à un style académique puissant auquel se rattachera aussi le Festspel (Ouverture de fête) de 1944. La Cinquième Symphonie (ébauchée entre 1942 et 1953) restera inachevée. Parallèlement à toutes ses œuvres symphoniques, Alfvén a mis beaucoup de son cœur dans des œuvres vocales aussi diverses que des chants religieux, des berceuses ou des chants militaires, très appréciés en Suède. Maître de la musique à programme, sa renommée reste indissociable de celle du merveilleux archipel de Stockholm qui l’a si souvent inspiré. À Stockholm, une fondation Hugo-Alfvén perpétue sa mémoire.


Michel VINCENT



ALKAN CHARLES-VALENTIN MORHANGE, dit (1813-1888)



Figure majeure du piano en France à l’époque romantique, Alkan souffre de la notoriété de Chopin et de Liszt : elle l’éclipsera jusqu’à la redécouverte de son œuvre à la fin des années 1980. Né à Paris dans une famille juive, il entre très tôt au Conservatoire, où il est l’élève de Pierre Zimmermann : il obtient le premier prix de piano en 1824, le premier prix d’harmonie en 1827 et le premier prix d’orgue en 1834 ; la même année, il remporte le premier grand prix de Rome. Il commence aussitôt une carrière de virtuose et fréquente les principaux salons de la capitale aux côtés de George Sand, de Chopin, de Victor Hugo ou de Liszt. À l’exception d’une courte période où il enseigne le solfège à temps partiel au Conservatoire de Paris (1829-1836), il n’occupe aucune fonction officielle. Il s’oriente bientôt vers la musique de chambre et l’enseignement, à titre privé. Une première éclipse interrompt sa carrière entre 1838 et 1844 et, après avoir refait surface pendant quatre ans, il quitte Paris pour n’y revenir que vingt-cinq ans plus tard (1848-1873). Doté d’une étonnante technique, très rigoureuse, il était surnommé le « Berlioz du piano ». Homme énigmatique, sa carrière comporte des périodes obscures que la musicologie n’a pas encore totalement éclaircies (R. Smith, Alkan, 2 vol., Londres, 1976 et 1987).

Son œuvre, essentiellement consacrée au piano, s’impose par sa diversité et sa nouveauté. À bien des égards, Alkan est au piano ce que Berlioz est à l’orchestre : un novateur plein d’imagination sachant décrire en musique. La révolution ferroviaire lui inspire une étonnante étude, Le Chemin de fer (1844). Parmi ses œuvres majeures figurent la Grande Sonate, op. 33, « Les Quatre Âges » (1847) et les deux cycles de Douze Études dans les tons majeurs (1847) et Douze Études dans les tons mineurs (1857), où figure le fameux Festin d’Ésope. Il est également l’auteur de deux concertos de chambre pour piano, d’un trio pour piano, violon et violoncelle, d’une sonate pour violoncelle et piano, d’une symphonie, d’un concerto pour piano et orchestre, de variations, de préludes pour piano ou orgue (ou pour piano-pédalier, instrument hybride, sorte de piano disposant d’un pédalier d’orgue, tombé en désuétude) et de mélodies.


Alain PÂRIS



ALLEGRI GREGORIO (1582-1652)



Le nom d’Allegri est attaché au fameux Miserere à deux chœurs qui faisait partie du répertoire secret de la chapelle Sixtine, et que Mozart transcrivit de mémoire à treize ans, après une seule audition, à la stupéfaction de son entourage. Mais ce Miserere célèbre, et d’ailleurs fort beau n’est pas sa seule œuvre et il ne se situe sans doute pas parmi ce qu’Allegri nous offre de plus intéressant et de plus nouveau. Allegri s’inscrit dans la lignée de ceux qui, suivant l’exemple de Galilei, adoptent pour la musique religieuse le stile rappresentativo et élaborent, dès les vingt premières années du XVIIe siècle, le motet soliste. Ses Concertini (1619), écrits à deux et quatre voix, sont une étape importante dans l’édification de ce genre. Les messes, motets et psaumes (manuscrits) sont plus traditionnels. Ses sinfonie et canzone instrumentales font penser aux œuvres similaires de Frescobaldi.


Philippe BEAUSSANT
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