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Introduction 

Jean-Sébastien Bach entretenait une grande familiarité avec l’art de 

l’éloquence, à savoir la rhétorique. Bien que sa musique soit souvent analysée en 

tenant compte de cette idée, ces principes rhétoriques sont en général 

conceptualisés et abordés de manière un peu abstraite. La présente étude a pour but 

d’étudier les aspects propres à la rhétorique au sein de la Clavierübung III de Bach 

et leur mise en œuvre interprétative. Dans un premier temps l’analyse portera sur la 

démarche du compositeur, qui invente, organise et élabore son discours. Puis, dans 

un second temps, nous étudierons les possibilités que peut avoir un interprète, dans 

l’apprentissage et l’interprétation de ce discours musical. Ce dernier doit en effet 

structurer sa démarche d’interprétation en affinant sa connaissance de l’élaboration 

du discours, pour pouvoir être convaincant à son tour et fidèle aux idées musicales 

du compositeur. 

 

0.1 L’art du discours 

La rhétorique est à la fois une démarche scientifique (une étude structurée) et 

une démarche artistique (une pratique reposant sur un savoir éprouvé, une 

technique). Elle se rapporte à l'action du discours sur les esprits. Le mot rhétorique 

est emprunté au latin rhetorica, repris au grec rhêtorikê : art de l’éloquence, et 

rhêtorikos : qui concerne les orateurs et l’art oratoire.1  L’art de la rhétorique est 

d’abord défini comme celui de parler en public puis de manière plus générale 

comme l’art et la technique d’utilisation des moyens d’expression qui sont à 

l’œuvre dans le discours. La fonction de cet art est donc de bien parler et bien 

écrire, en vue de convaincre et persuader l’auditeur ou le lecteur. L’histoire de la 

rhétorique suit l’évolution de sa conception sociale, qui mise durant l’Antiquité 

principalement sur le discours en public et la controverse (philosophique et 

politique). Défendue par les stoïciens grecs, comme Démosthène, puis par les 

romains comme Cicéron et Quintilien, la fonction politique de la rhétorique s’est 

progressivement perdue et l’éloquence a aussi perdu son statut d’instrument 

politique. De pratique, la rhétorique est donc devenue un art pour l’art,2 étant alors 

réduite à l’étude des ornements et en premier lieu des figures de style. Parmi 

beaucoup d’autres, quatre traités restent connus comme fondateurs de la rhétorique 

antique : Rhétorique d’Aristote, L’Orateur de Cicéron, De Institutione Oratoria de 

Quintilien ainsi que La Rhétorique à Herennius, 3 ouvrage probablement écrit par 

                                                             
1 REY, Alain, Dictionnaire historique de la langue française, nouvelle édition de juillet 

2010, Le Robert 
2 MEYER, Michel, La Rhétorique, coll. Que sais-je, 2004, p. 2 
3 ARISTOTE, Rhétorique, (trad. P. Chiron), Flammarion, 2007 ; CICERON, L'Orateur, Paris, 

Les Belles Lettres, coll. Bude Série Latine, 2001 ; QUINTILIEN, Institutions oratoires (trad. J. 
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un rhéteur latin de l’île de Rhodes. Les différents aspects de la rhétorique y sont 

examinés et synthétisés, et ces ouvrages furent publiés et diffusés largement à la 

Renaissance pour devenir en Europe les manuels de base d’étude de la rhétorique 

dans les écoles de grammaire. 

 

0.2 La rhétorique en musique 

A la fin de la Renaissance, en Allemagne essentiellement, l’élaboration du 

discours musical s’est faite en adéquation avec les fondements de l’art oratoire. Les 

théoriciens de la musique, inspirés notamment par les traités de référence en la 

matière, ont appliqué et adapté les principes rhétoriques de l’Antiquité à la 

musique. De nombreux traités musicaux4 ont ainsi été rédigés à cette époque ; 

traités de rhétorique musicale certes, mais ces ouvrages ne mentionnent parfois 

jamais le mot « rhétorique ». Ils décrivent la mise en forme d’un langage constitué 

d’une grammaire, avec sa propre morphologie et sa propre syntaxe, « langage 

devenant une construction éloquente lorsque les principes de la rhétorique sont mis 

en œuvre pour contribuer à son efficacité. »5 Ce rapprochement de la littérature et 

de la musique se conçoit aisément par la musique vocale, un texte mis en musique 

ayant à la base sa rhétorique propre pouvant suggérer à la musique une 

organisation similaire. La musique instrumentale se construit quant à elle à partir 

des mêmes principes structurels que la littérature et la poésie, bien qu’étant fondée 

sur une sémantique. En résulte ce que Mattheson nomme la Klangrede : le discours 

des sons, le discours musical.6  

Il faut avoir conscience que cette structure tant générale que détaillée du 

discours devait être comme un « lieu commun » pour un public du dix-huitième 

siècle, ceci étant de prime abord moins évident de nos jours, tant pour l’auditoire 

que pour les interprètes. A cette époque en Allemagne, la vie de la société 

s’organisait autour de la religion luthérienne, et l’orgue, pendant symbolique 

indispensable de la prédication, tenait une place importante dans le culte luthérien. 

La Parole, centre du culte selon Luther et son entourage, devait donc trouver un 

écho dans le rôle attribué à la musique, celui-ci ouvrant un vaste champ de 

possibilités. L’organiste était donc un musicien-orateur à part entière et avait un 

rôle important à jouer ; il devait illustrer en musique le propos du prédicateur. La 

représentation picturale étant défendue dans la religion luthérienne, la musique a 

                                                                                                                                                           
Cousin), Paris, Les Belles Lettres, coll. Bude Série Latine 1989 ; ANONYME (trad. G. Arcand), La 
Rhétorique à Herennius, Les Belles Lettres, coll. « Collection des universités de France Série latine 

n° 287 » 
4 Citons par exemple les traités suivants, qui pourront être cités au cours de l’analyse : J. 

BURMEISTER : Musica Poetica (Rostock, 1606) ; A. KIRCHER : Musurgia Universalis (Rome, 

1650) ; C. BERNHARD : Tractatus Compositionis Augmentatus (1657) ; J.G. WALTHER : Der 
Vollkommene Capellmeister (Hambourg, 1739) ; J.J. QUANTZ : Essai d'une méthode pour 

apprendre à jouer de la flûte traversière (Berlin, 1752) ; C.P.E BACH : Versuch über die wahre 

Art, das Clavier zu spielen (Berlin, 1753-62) 
5 CLERC, Pierre-Alain, Discours sur la rhétorique musicale et plus particulièrement sur la 

rhétorique allemande entre 1600 et 1750, p. 2 
6 Ibid., p. 4  
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pris d’autant plus d’importance que dans d’autres régions d’Europe et le public 

était donc plus initié à cet art. Ce rôle de la musique, clairement définit par Luther, 

divergeait cependant avec d’autres branches de la Réforme, et a été l’une des 

premières ouvertures à l’entrée de l’orgue dans le culte.7 L’œuvre musicale pour 

orgue avait donc une portée symbolique forte et se devait d’être structurée de façon 

compréhensible et interprétée et entendue avec une pleine conscience des éléments 

constituant son discours. On retrouve donc dans de nombreuses compositions pour 

orgue de l’époque, une structure du discours empruntée à la dispositio, ainsi que 

des effets de style évoquant clairement des figures de rhétorique. Ceci est un 

élément-clé du Stylus Fantasticus (terme définissant le principal style de 

composition de la musique pour clavier baroque allemande) tel qu’il est théorisé 

par Athanasius Kircher dans Musurgia Universalis.8 Bach était un héritier de ces 

principes compositionnels et a su inscrire son style dans la continuité de cette 

tradition, jusqu’à la magnifier.  

 

0.3 Jean-Sébastien Bach, à l’apogée de l’art rhétorique 

Le traité latin De Institutione Oratoria de Quintilien, remontant à l’an 95, se 

voit réédité en 1738, édition préparée et annotée par Johann Matthias Gesner, 

ancien recteur de Saint Thomas à Leipzig. Entre les années 1737 et 1739, de grands 

débats esthétiques ont agité le milieu artistique et intellectuel, tenant leur origine 

d’une polémique lancée par Johann Adolph Scheibe (1708-1776) à l’encontre de 

Bach au sujet de la rhétorique. Scheibe insinuant que Bach ne se préoccupait pas 

des règles du discours indispensables pour « composer de manière émouvante et 

expressive. »9 On peut supposer que Gesner ait pris la défense de Bach dans cette 

querelle au même titre que Johann Birnbaum, professeur de rhétorique à 

l’Université de Leipzig et ami de Bach qui écrivit, en mars 1739, soit six mois 

avant la publication de la Clavierübung III :  

« Les parties que l’élaboration d’une œuvre musicale a en commun avec l’art oratoire, (M. 

Bach) les connaît si parfaitement que non seulement on l’écoute avec un plaisir infini lorsqu’il 
attache ses profondes réflexions sur les similitudes et les concordances entre les deux arts, mais 

encore on admire l’adroite application qu’il en fait dans ses travaux. Son intelligence de l’art 

poétique est aussi bonne qu’on peut l’exiger d’un grand compositeur. »10  

Nous déduisons par ce texte la familiarité évidente que devait entretenir Jean-

Sébastien Bach avec les préceptes d’élaboration du discours, soit l’art oratoire. On 

peut aussi aisément constater dans sa musique, sa maîtrise parfaite de la structure 

du discours ; il faut néanmoins un travail plus approfondi pour comprendre 

comment sa pensée créatrice et son imagination ont su s’inscrire dans un cadre plus 

                                                             
7 CHARRU, Philippe et Christoph THEOBALD, La pensée musicale de Jean-Sébastien Bach, 

Les chorales du Catéchisme luthérien dans la « Clavier-Übung » (III), coll. La voie exthétique, 

Les éditions du Cerf, Paris, 1993, p. 16 
8 KIRCHER, A., op. cit 
9 CLEMENT, Maurice, Le discours musical, article extrait de L’orgue, bulletin des Amis de 

l’Orgue, 2001-II, n°254, p. 67 
10 CANTAGREL, Gilles, Bach en son temps, Fayard, Paris, 1997, p. 267 
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large émanent des subtilités de l’art rhétorique. En effet, Bach a effectué une 

véritable synthèse des styles allemand, italien et français de son époque. La 

Clavierübung III en est un exemple reconnu. Mais cette grande maturité du 

discours, empreint d’une utilisation très savante du contrepoint rend la structuration 

et les éléments rhétoriques moins visibles de prime abord dans les partitions. Il est 

donc nécessaire d’analyser de manière d’autant plus approfondie la musique pour 

pouvoir en déceler tous les enjeux du discours musical.  

Ce travail est un enjeu actuel de l’interprétation de la musique ancienne. Il 

faut, pour un interprète, chercher à retrouver et à s’imprégner du contexte de 

création de l’œuvre afin de comprendre le sens du discours tel qu’il était perçu par 

le musicien ou l’auditeur de l’époque. Pour la musique d’orgue de Jean-Sébastien 

Bach, il semble pertinent d’aborder ce répertoire dans la perspective de l’organiste-

orateur tel que devait être son rôle au dix-huitième siècle. Il s’agit donc de 

comprendre et d’étudier le métier de musicien d’église de cette époque, au rôle 

social et liturgique important ; le contexte de création des œuvres, dans une 

démarche fonctionnelle simple ou de large diffusion ; ainsi que les instruments, aux 

caractéristiques souvent singulières, en tant que source d’inspiration et pour 

lesquels les œuvres étaient destinées initialement. Il est aussi important de penser la 

musique telle qu’elle était conçue à l’époque, à savoir comme un art en lien étroit 

avec le monde scientifique, les œuvres et concepts littéraires ainsi que l’art du 

discours. 

 

0.4 La Clavierübung III, œuvre d’organiste-orateur 

La présente étude abordera une des rares œuvres pour orgue publiée par Jean-

Sébastien Bach de son vivant : la Clavierübung III.11 Afin de mesurer les enjeux et 

la portée d’une telle œuvre, nous tenterons de donner une interprétation possible du 

corpus en le mettant en relation avec les principes de l’art rhétorique musical et 

l’organologie des instruments baroques allemands. L’objectif d’une telle étude est 

de comprendre quels sont les moyens dont dispose l’organiste-interprète, à partir de 

la partition, de tout ce qu’elle induit et qu’elle sous-entend, ainsi que son cadre 

d’exécution (notamment l’instrument et le lieu), pour mettre en évidence les 

éléments émanant de l’art rhétorique, et de la manière de les analyser, les 

interpréter puis les jouer. 

Pour pouvoir intégrer convenablement tous les paramètres liés au discours 

rhétorique, il nous semble judicieux d’aborder l’étude à la lumières des cinq 

grandes parties de l’élaboration du discours, l’« adresse rhétorique », comme 

fondement du discours selon le philosophe belge spécialiste de la rhétorique, 

                                                             
11 Les deux éditions utilisées seront les suivantes:  

Fac-similé Jean-Marc FUZEAU, Clavier übung 3ème partie (orgue) 1739, coll. Dominantes, 
publiée sous la direction de Jean Saint-Arroman, n° 2812 

BREITKOPF, J.S. Bach, Sämtliche Orgelwerke : Band 8: Dritter Teil der Klavierübung, EB 

6588 
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Michel Meyer.12 Inventio, dispositio et elocutio constitueront le premier chapitre. 

Nous y étudierons les origines et les inspirations de Jean-Sébastien Bach dans ce 

contexte historique, son appropriation personnelle des principes du discours 

musical oratoire ainsi que la manière de les mettre en œuvre au sein de la 

Clavierübung III. Suite à cette analyse détaillée du corpus, nous nous attarderons 

dans un deuxième chapitre sur les spécificités organologiques et les caractéristiques 

des orgues telles que les a connues Bach, afin d’appliquer les éléments rhétoriques 

contenus dans la partition aux perspectives d’interprétation induites par l’étude 

approfondie de ces instruments. Ces orientations d’interprétation seront ensuite 

appliquées et adaptées à l’orgue utilisé lors du récital.13 Ce deuxième chapitre 

traitera donc de la memoria et de l’actio, deux dernières parties de l’« adresse 

rhétorique ». Il est intéressant de noter que ces deux dernières parties ne sont 

rarement plus que simplement évoquées dans les traités musicaux, sûrement à 

cause de leur mise en œuvre très « pratique » qu’il est difficile de transcrire par 

écrit. Cependant, la distinction entre musicologie et interprétation est une idée 

récente du monde musical, et l’on ne peut approcher l’univers de Bach sans tenir 

compte de ses nombreuses, impressionnantes et incontestables capacités, que ce 

soit en tant que compositeur ou comme interprète. Il nous paraît donc évident de 

devoir aborder ces deux dernières parties, comme l’aboutissement de l’étude, ces 

cinq parties abordant les paramètres du discours dans son intégralité. 

  

                                                             
12 MEYER, M. op. cit, p. 32 
13 Orgue du Temple du Bouclier à Strasbourg (67), construit en 2007 par la manufacture de 

Dominique Thomas. 
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La Clavier-Übung III, une œuvre oratoire 

1. Inventio 

Partant des préceptes philosophiques antiques, M. Meyer décrit l’inventio 

comme « la découverte de ce qui compte et qui est pertinent. »14 Il considère en fin 

de compte que tout existe déjà et que dans la première partie de l’« adresse 

rhétorique », on doit retrouver tous les éléments se rapportant au sujet que l’on veut 

étudier. Dans un premier temps, l’orateur doit définir les lieux (autrement dit, le 

topique : Quoi dire ?) dans lequel se trouvent les arguments. Le lieu se distingue de 

l’argument en ce sens où il est un élément d’association d’idées, d’un 

conditionnement, d’un dressage, d’une mnémonique.15 Les arguments sont les 

moyens de persuader tandis que les lieux sont la manière de découvrir les 

arguments. Quintilien résume cette idée de la sorte : pour lui, les arguments sont 

« une manière de prouver une chose par une autre. »16 De l’inventio partent deux 

grands champs d’action pour l’orateur, l’un logique, l’autre psychologique : 

convaincre et émouvoir.17 Le fait de convaincre va se rapporter au domaine de la 

probatio : les preuves. Elles peuvent être inhérentes à la nature de l’objet ou 

peuvent dépendre du pouvoir raisonnant de l’orateur. Le fait d’émouvoir est la 

manière de penser le message, le discours, selon sa destination : il fait donc appel 

aux caractères et aux passions tant de l’orateur que de l’auditoire.  

Cette partie de l’analyse sera donc une lecture de tout ce qui attrait à la 

Clavierübung III, dans une perspective d’inventio, c'est-à-dire que nous tenterons 

de comprendre comment Bach a construit son corpus en le fondant sur des 

concepts de lieux, d’arguments, de preuves, dans le but de convaincre et 

d’émouvoir, et ce à différents niveaux de lecture. 

 

1.1 Probatio et argumenta 

A partir de l’année 1730, Jean-Sébastien Bach, alors en poste à Leipzig, 

entreprend la gravure de ses œuvres. Mais cette entreprise est aussi, comme le 

précise le musicologue Alberto Basso,18 « un projet d’approche graduelle et 

progressive de l’absolu musical ». En effet, le nombre d’œuvres éditées par Bach 

                                                             
14 MEYER, M., op. cit, p. 33 
15 BARTHES, Roland, L'ancienne rhétorique : aide-mémoire, in L'aventure sémiologique, 

Points Essais, Seuil, Paris, 1985, p. 306 
16 BARTHES, R., op. cit, p. 298 
17 Ibid., p. 294 
18 BASSO, Alberto, Frau Musika, La vita e le opere di J.S. Bach, Turin, trad. fr. : 

Hélène Pasquier, Jean-Sébastien Bach, Fayard, Paris, 1985, p. 644 
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de son vivant reste très restreint, sans doute tant pour des raisons financières que 

pour la finalité effective de l’édition, la plupart des œuvres étant composées à des 

fins fonctionnelles pour l’usage du culte ou pour des événements précis, sans autre 

prétention que de n’être exécutées que peu de fois. Il est donc assez évident de 

supposer qu’à partir du moment où Bach décide d’éditer (à ses frais) une partition, 

il a à l’esprit que cette œuvre est destinée à perdurer dans le temps, et se doit donc 

d’être une représentation de la parfaite maîtrise de son art. C’est bien sûr le cas de 

chaque Clavierübung, nous présentant un compositeur accompli, au sommet de son 

art. 

L’idée de Bach d’éditer des œuvres pour clavier prend forme par la parution 

de deux premiers opus de la Clavierübung, l’une pour le clavecin et l’autre pour le 

clavicorde, publiées respectivement en 1731 et 1735. La tradition de publier un 

exercitium (Übung en Allemand) n’est pas nouvelle. En effet, de nombreux 

prédécesseurs ou contemporains de Bach amorçaient leur entreprise de publication 

par une Clavierübung. Citons par exemple J. Kuhnau, J. Krieger, V. Lübeck,19  

Peter Williams voit aussi à l’origine de cette tradition le dix-septième siècle italien 

avec notamment les Fiori musicali de Frescobaldi.20 L’édition de la troisième 

partie de la Clavierübung a été entreprise au mois de janvier 1739, et fut achevée 

en septembre de la même année. L’évolution de la gravure de cette partition peut 

être suivie par les lettres adressées au cantor Johann Wilhelm Koch par Johann 

Elias Bach, secrétaire de Bach de 1737 à 1742.21 Deux graveurs ont travaillé à 

l’édition : le premier, Balthasar Schmid avait déjà participé à la gravure de la 

deuxième partie de la Clavierübung, et nous savons juste du second qu’il travaillait 

pour l’atelier de Johann Gottfried Krüger à Leipzig.22  

Comme le précise A. Basso, cette publication, « tirée à deux cents exemplaires 

et mise en vente pour la foire de la Saint-Michel [en septembre] 1739 au prix de 

trois thalers23 », a une relation directe avec le fait que cette même année était aussi 

le bicentenaire de l’arrivée de la Réforme à Leipzig, événement commémoré par 

trois festivités : le 12 août célébration du bicentenaire de l’acceptation de la 

Confession d’Augsbourg par les autorités civiles et universitaires de Leipzig, et le 

31 octobre, fête annuelle de la Réforme. La troisième festivité, précédant les deux 

autres est le 25 mai. C’est la commémoration de la venue de Martin Luther à 

Leipzig, au jour de Pentecôte de l’année 1539 en l’église Saint Thomas, venu pour 

expliquer la vision protestante de l’autorité religieuse (la doctrine) ainsi que la 

réalité de l’Eglise protestante face à la papauté24 (la liturgie). Ces deux thèmes 

étant ceux des deux principales parties de la Clavierübung III.25 Nous pouvons 

remarquer d’emblée ce lien direct entre ce recueil et un discours oratoire bien réel : 

                                                             
19 WILLIAM, Peter, The Organ Music of J.S. Bach, Second edition, Cambridge University 

Press, 2003, p. 389 
20 Ibid., p. 389 
21 Fac-similé J.-M. FUZEAU, op. cit, p. 5 
22 Ibid., p. 6 
23 BASSO, A. op. cit, p. 645 
24 LUTHER, Martin, Sermon in Castle Pleissenburg, Leipzig, 1539 
25 CHARRU, Philippe et Christoph THEOBALD, op. cit, … Les chorales du Catéchisme 

luthérien …, p. 18 
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un sermon qui plus est. Et c’est encore dans ce sermon que Bach a puisé une partie 

de son inspiration. Nous reviendrons à ces paramètres lors de l’analyse de la 

structure du corpus.  

Dans l’essence et l’intention même de sa démarche, Bach publie ce corpus 

comme pour confirmer et illustrer le fait dont il s’inspire. En effet, nous pouvons 

rapprocher cette démarche d’édition au domaine de la probatio de deux manières 

différentes. Les preuves concernant la doctrine et la liturgie, issues du sermon de 

Luther ne sont pas de Bach. Or comme le souligne le sémiologue R. Barthes, « les 

preuves ont leur propre force. »26 On peut donc supposer que par le choix de ce 

sujet, Bach se met dans la posture de l’organiste luthérien qui commente et illustre 

la prédication du pasteur sans la remettre en question. Ceci rejoint la citation de 

Quintilien concernant les arguments cités précédemment27 : Bach choisirait donc 

de « prouver » par la musique les dires de Luther. Néanmoins, nous pouvons aussi 

rapprocher la démarche de vouloir éditer une œuvre en rapport avec un tel sujet (un 

sermon) à une véritable démarche d’organiste-orateur. Car sans remettre en 

question les dires de Luther, Bach propose au public sa vision de la foi, la même 

que celle de Luther, mais sous la forme de son langage musical personnel. Etant un 

croyant d’une grande ferveur, Bach a choisi ce sujet, sachant que selon lui, la 

nature même de ce sujet n’est pas contestable. Par ce recueil on peut donc dire 

d’une certaine manière qu’il affirme et explique sa foi.  

Mais sa démarche relève aussi du domaine de la disciplina, propre à 

l’organiste-orateur, c'est-à-dire que l’organiste se doit non seulement de commenter 

et d’illustrer la prédication, mais aussi d’en faire le pendant véritable pour la 

confirmer, l’approfondir et enseigner à son tour. P. Charru et C. Theobald 

expriment ce rôle de l’organiste en définissant « l’espace dialogual entre la chair et 

le buffet d’orgue »28 faisant sortir l’organiste de son rôle d’accompagnateur. Ce 

choix du sujet serait donc une preuve inhérente du discours, que Bach va mettre en 

œuvre, organiser et structurer pour enseigner à partir des preuves extrinsèques au 

sujet, à savoir l’œuvre musicale en elle-même, le genre du discours, le style 

d’écriture, … les lieux et le topique. 

 

1.2 Locos et Topos  

Les lieux communs (locos), sont présentés comme un énorme réservoir, le 

topique (topos), où l’orateur, ici le compositeur, va puiser ses idées29. Prenant dans 

ce chapitre la Clavierübung III dans son ensemble, nous pouvons amorcer la 

définition des lieux utilisés par Bach, en partant de la page de titre de la 

Clavierübung III ; elle contient le texte suivant :  

                                                             
26 BARTHES, R., op. cit, p. 294 
27 Ibid., p. 298 : « Les arguments sont une manière de prouver une chose par une autre » 
28 CHARRU, Philippe et Christoph THEOBALD, op. cit, … Les chorales du Catéchisme 

luthérien …, p.16 
29 CLERC, P-A., op. cit, p. 9 



16 
 

Troisième partie des exercices de clavier consistant en divers préludes sur les cantiques du 
catéchisme et sur d’autres cantiques, pour l’orgue, composée à l’intention des amateurs et 

surtout des connaisseurs de telles œuvres pour la récréation de leur esprit, par Jean-Sébastien 

Bach, compositeur de la cour royale de Pologne et du Prince-Electeur de Saxe, maître de 

chapelle et directeur des chœurs de Leipzig. Edité par l’Auteur.30 

Commençons par préciser que cette page de titre de la Clavierübung III de Bach est 

très proche de celle de Johann Kuhnau, parue exactement 50 ans plus tôt à Leipzig, 

qui est elle-même une traduction quasi-identique de la musica prattica du dix-

septième italien,31 ce qui inscrit d’emblée cette publication dans la lignée de la 

tradition des organistes européens. Il est aussi intéressant de constater le fait que la 

page de titre se focalise sur les préludes de choral et ne mentionne aucunement le 

Prélude et Fugue en mi bémol ainsi que les duettos. Bach, en corrélation avec son 

choix de sujet, mettrait donc de nouveau l’accent sur la partie confessionnelle de 

son recueil, sur l’aspect pratique. On peut aussi faire un parallèle entre la structure 

générale du corpus et l’organisation du culte luthérien à Leipzig au temps de Bach. 

Jacques Chaillet donne ce plan pour résumer cette idée,32 chaque choral étant 

donné en deux versions :  

« La Messe luthérienne pour orgue » 

 

❖ Entrée > Prélude en mi bémol majeur 

❖ Kyrie > Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit / Christe, alle Welt Trost 
❖ Gloria > Allein Gott in der Höh sei Ehr 

❖ Lecture biblique (épître) 

❖ Musica (graduel) > Dies sind die heil’gen zehn Gebot’ 

❖ Evangile puis Credo par l’assemblée 
❖ Musica (commentaire du précédent) > Wir glauben all’ an einen Gott 

❖ Pater Noster > Vater unser im Himmelreich 

❖ Deux cantiques sur les sacrements > Christ, unser Herr, zum Jordan kam (Baptême) / Aus 

tiefer Not Schrei’ ich zu dir (Pénitence) 

❖ Sainte Cène > Jesus Christus, unser Heiland 

❖ Communion > Duettos 

❖ Sortie > Fugue en mi bémol majeur 

 

De nombreux auteurs ont encore beaucoup disserté sur la structure générale du 

corpus, voyant des rapports numériques possibles quant au nombre des pièces (27 

au total, c'est-à-dire 3*3*3, signe de la Sainte Trinité), étudiant la distinction entre 

interprètes professionnels (pouvant jouer le prélude et fugue et les grands chorals) 

et interprètes amateurs (auxquels seuls les petits chorals et les duettos sont plutôt 

accessibles), ou bien considérant ce recueil comme un ensemble d’exercitia 

musicae. Force est de constater, comme le stipule A. Basso, que la Clavierübung 

III n’en reste pas moins une synthèse assez caractéristique des idées que Bach 

                                                             
30 Fac-similé J.-M. FUZEAU, op. cit, p. XVI, page de titre originale: Dritter Theil / der / 

Clavier Übung / bestehend / in / verschiedenen Vorspielen / über die / Catechismus- und andere 

Gesaenge, / vor die Orgel: / Denen Liebhabern, und besonders denen Kennern / von dergleichen 
Arbeit, zur Gemüths Ergezung / verfertiget von / Johann Sebastian Bach, / Koenigl. 

Pohlnischen, und Churfürstl. Saechs. / Hoff-Compositeur Capellmeister, und / Directore Chori 

Musici in Leipzig. / In Verlegung des Authoris 
31 WILLIAM, P., op. cit, p. 389 
32 CHAILLEY, Jacques, Les chorals pour orgue de J.-S. Bach, Alphonse Leduc, Paris, 1974, 

p. 24 
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nourrissait à l’encontre du roi des instruments, et un ensemble organisé et articulé 

de manière à en exalter le caractère fondamentalement spéculatif.33 En effet, on est 

bien loin, dans le langage et le style d’écriture, des œuvres plus amabile-cantabile 

(chorals ornés, fantaisies…), datant de la période où Bach était à Weimar. Les 

pièces de la Clavierübung III reposent plus sur un contrepoint rigoureux, sans 

aucune concession aux formes libres, et comme le fait remarquer A. Basso, « la 

sévérité de la conception formelle se reflète considérablement sur le contenu même 

des compositions prises isolément, de sorte que ce recueil apparaît comme le 

résultat extrême d’un processus de clarification et de maturation du langage [de 

Bach]. »34 

D’un point de vue général, la structure du corpus a un sens précis destiné à 

appuyer les arguments évoqués dans le paragraphe précédent ; ce choix 

d’organisation s’avère donc être un premier topos choisi par Bach. En effet, bien 

que n’ayant pas de certitudes quant aux raisons et à la signification réelle du plan 

du corpus, nous pouvons voir une intention certaine de la part de Bach d’aborder 

les thèmes du culte luthérien dans son intégrité et de la foi luthérienne, pour servir 

son propre discours, ceci ayant une forte portée symbolique. Chaque pièce pourrait 

être comme une prédication sur chaque partie du culte, car force est de constater 

qu’elles sont chacune trop développées pour n’être qu’un prélude de choral destiné 

à introduire le chant de l’assemblée.35 Chaque topos est ensuite inhérent à chaque 

pièce, Bach usant d’un style particulier et approprié en fonction du sujet du choral 

à préluder ou de l’idée formelle de la pièce. Nous aborderons donc le topique 

particulier de chaque pièce lors de l’analyse de celles-ci. 

 

1.3 Emouvoir pour convaincre 

Revenons à la page de titre. Comme le fait remarquer J. Chaillet, Bach fait 

preuve ici d’une grande modestie propre aux génies par ce titre effacé, présentant 

ce chef-d’œuvre presque comme un cahier d’exercice pour les commençants.36 On 

peut néanmoins rester perplexe quant au public à qui cette édition serait destinée 

d’après ce que stipule la page de titre. Le cercle familial ? L’apprentissage de 

l’orgue ? Le culte ? Comme il était démontré dans le paragraphe précédent, il est 

évident que ce corpus relève d’un caractère luthérien et confessionnel. De 

nombreuses suppositions ont été formulées pour signifier la réelle ambition de ce 

corpus : une messe luthérienne, un dogme en musique, un Catéchisme en musique, 

Ces appellations pourraient toutes être correctes bien que n’étant pas de Bach lui-

même. Effectivement, tous les auteurs s’accordent à dire que cette publication 

trouve son origine et son pourquoi dans les deux Catéchismes que Luther publia en 

1529 : le petit Catéchisme destiné aux pasteurs, aux prédicateurs illettrés et aux 

fidèles ; le grand Catéchisme, conçu pour les théologiens et les intellectuels37. Bach 

                                                             
33 BASSO, A. op. cit, p. 647 
34 Ibid., p. 648 
35 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, p. 16 
36 CHAILLEY, J., op. cit, p. 21 
37 BASSO, A. op. cit, p. 645 
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a composé systématiquement une grande version et une petite version de chaque 

choral, on pourrait donc faire un rapprochement de cela avec les deux versions du 

Catéchisme de Luther. Le petit Catéchisme est une œuvre simple tant par le style 

que par la forme (questions/réponses), le second une œuvre complexe, puissante, 

méthodique et difficile dans l’exposition des idées.38 Or comme le démontre 

J.Chaillet, « rien dans l’exégèse musicale [de la Clavierübung III] ne justifie cette 

distinction. »39 Si l’on se remémore la grande humilité de la page de titre on peut en 

effet considérer que cette dualité de versions pour chaque choral serait pensée 

surtout comme un aspect pratique, pour donner aux organistes ce dont ils ont 

besoin, en fonction de l’instrument qu’ils ont à leur disposition. Cependant, ce type 

de distinction entre amateurs et connaisseurs ne se trouve nulle part ailleurs dans 

l’œuvre de Bach. On peut donc aussi y comprendre une volonté de l’auteur de 

destiner son discours musical, d’une part au plus grand nombre d’organistes 

(amateurs ou non) par les pièces « simples » ; d’autre part, comme le supposent 

P.Charru et C.Theobald, on peut y voir aussi une volonté de Bach de s’adresser à 

une certaine élite, non seulement capable de jouer l’œuvre mais d’en apprécier 

l’écriture.40 Le plaisir du connaisseur passerait donc aussi par le fait de 

« décrypter » ce que Bach propose. Nous pourrions en déduire que nous avons ici 

l’idée que l’émotion dégagée par ce recueil doit pouvoir être vécue tant par 

l’interprète que par le public. 

Un premier indice de la réception de ce corpus par le public est le 

commentaire de Lorenz Mizler, dans le Musikalische Bibliothek de l’année 1740 :  

« Monsieur l’Auteur a donné ici une nouvelle preuve qu’il a merveilleusement travaillé 

dans ce genre de composition, comparé à bien d’autres, et qu’il y est heureux. Personne n’a rien 

fait de comparable auparavant et bien peu pourront l’imiter dans l’avenir. Cette œuvre est une 
vigoureuse réfutation de tous ceux qui ont eu l’audace de critiquer Monsieur le compositeur de 

la cour »41 

En remettant aussi la parution du recueil dans son contexte de querelles 

esthétiques, il faut rappeler que Bach fut sans doute informé de la parution du traité 

de Mattheson à l’automne 1738, Der Vollkommene Capellmeister.42 Cet ouvrage 

attendu du grand théoricien hambourgeois contient des allusions peu élogieuses à 

Bach, notamment sur le contrepoint. Comme le précise M. Clément, les références 

aux « compositeurs ignorants » et au « manque de contrapuntistes solidement 

formés » ont dû être prises comme des insultes à son égard.43 Bien que la mise en 

gravure de la Clavierübung III fût déjà commencée à l’automne 1738, on peut 

supposer que cet ouvrage servit aussi de réponse à ces critiques peu élogieuses. Le 

commentaire de Mizler s’inscrit donc dans ce contexte, et confirme cette hypothèse 

de réponse de Bach aux provocations de Mattheson. Nous pouvons donc aussi voir 

dans la démarche de publication une intention de la part de Bach de convaincre ses 

opposants, pour mettre un terme aux querelles. De manière anecdotique, rappelons 

                                                             
38 Ibid., p. 645 
39 CHAILLEY, J., op. cit, p. 22 
40 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, p. 20 
41 Traduction de CANTAGREL, G., op. cit, doc 198, p. 195 
42 WALTHER, J.G., Der Vollkommene Capellmeister, d’après CLEMENT, M., op. cit, p. 93 
43 CLEMENT, M., op. cit, p. 94 
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aussi que la réfutation dont parle Mizler (refutatio), en rhétorique classique, 

correspond à une tâche oratoire essentielle où il s’agit de se défendre contre une 

accusation, elle peut aussi être considérée comme une partie du discours ; cette 

querelle esthétique était bien au sujet de la rhétorique. 

 

2. Dispositio 

« Après la découverte [via l’inventio] de ce qui compte et qui est pertinent, il 

faut mettre en forme, et arranger, comme on le fait en musique : c’est la dispositio, 

le cœur de l’adresse rhétorique. »44 Par ces mots, M. Meyer résume parfaitement 

l’essence de cette seconde partie. L’organisation des idées se fait généralement 

autour des éléments suivants : exorde, narration, argumentation ou démonstration, 

épilogue ─ en latin : exordium, narratio, argumentatio (avec confirmatio et 

refutatio, comme thèse et antithèse) puis peroratio ─ Comme le précise Pierre-

Alain Clerc, organiste de renom et spécialiste de la rhétorique musicale, les 

musiciens au cours de l’histoire ont vite repris à leur compte les moules rhétoriques 

de l’Antiquité.45 De nombreux écrits et traités expliquent le principe, la 

signification et l’importance de chaque partie du discours : dans la présente étude, 

nous ne nous attarderons donc pas sur ces sujets, nous évoquerons néanmoins la 

signification de ces parties lors de l’analyse du plan du corpus. 

 

2.1 Structure rhétorique générale du corpus 

Pierre-Alain Clerc a répertorié dans sa cinquième annexe,46 les différents plans 

rhétoriques utilisés par les rhéteurs de l’Antiquité jusqu’aux musiciens du dix-

huitième siècle. On sait que Bach a utilisé un plan similaire à celui des préludes de 

Dietrich Buxtehude (1637-1707), alternant stylus gravis et stylus fantasticus : 

Exordium/Narratio, Propositio, Disgressio/Confutatio, Confirmatio, Peroratio. 

Mais il utilise cette forme plutôt dans ses œuvres de jeunesse, pour se tourner de 

plus en plus vers une forme en diptyque avec un prélude suivit d’une fugue. Dans 

une œuvre de maturité comme la Clavierübung III, nous sommes bien entendu loin 

de l’utilisation exacte de ce plan dans chacune des pièces : on peut néanmoins 

comme dans toute la musique de Bach, déceler de claires inspirations à la 

dispositio.  

Nous évoquions dans le premier chapitre plusieurs hypothèses définissant la 

structure globale du corpus de la Clavierübung III. On pourrait aussi imaginer 

d’assimiler la structure du corpus à un plan rhétorique articulé autour de six 

grandes parties principales : exordium / narratio / propositio / confutatio / 

                                                             
44 MEYER, M., op. cit, p. 34 
45 CLERC, P-A., op. cit, p. 14 
46 Ibid., p. 51, Annexe 5 
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confirmatio / peroratio, selon les principes dictés par Mattheson dans Der 

vollkommene Capellmeister 47 :  

 

❖ Prélude en mi bémol majeur   = exordium  

❖ Missa brevis (Kyrie et Allein Gott)  = narratio 

Catéchisme (6 chorals en deux versions chacun)  

❖ Dies sind die heiligen zehn Gebot         

Wir glaüben all an einen Gott        = propositio 

❖ Vater unser im Himmelreich   = confirmatio      discussio 

❖ Christ, unser Herr, zum Jordan kam = propositio 

Aus tiefer Not schrei ich zu dir  = refutatio 

Jesus Christus, unser Heiland            =confutatio 

❖ Quatre duettos     = digressio 

❖ Fugue en mi bémol majeur   = peroratio 

 

 

 

Le Prélude en mi bémol majeur ouvre le recueil. Il est grandiose et capte 

d’emblée (captatio benevolentiae) l’attention de l’auditeur. M. Meyer le confirme, 

« L’exorde, est le début du discours : il dispose et prépare l’esprit de l’auditeur ou 

du juge à écouter. »48 Ce prélude contient aussi la deuxième partie de l’exorde, la 

partitio qui, de façon claire et concise, donne un premier aperçu du matériau 

thématique et des idées musicales qui seront développées ensuite. 

 

La narration (narratio) est, dans le stylus fantasticus une première exposition 

des « faits engagés dans la cause. »49 Or comme le précise encore R. Barthes, la 

narration n’est pas un récit : elle doit être « claire, vraisemblable, brève » sa 

fonctionnalité est une préparation à l’argumentation, et son caractère principal est 

sa nudité (pas de digression, pas de prosopopée).50 Quoi de plus concis qu’une 

Missa brevis ? En proposant une telle première partie à son recueil, il est certain 

que Bach ne cherche pas à rentrer dans la démonstration, ni à confirmer, appuyer 

ou argumenter un quelconque discours, l’exposition d’une messe brève luthérienne 

donne simplement la nature du discours, le juste caractère et l’idée directrice du 

recueil. Nous avons donc bien affaire à une narration. 

 

Dans la partie centrale de l’argumentation (discussio), le discours est 

représenté par l’ensemble des chorals du catéchisme. Cette partie est centrée autour 

du grand Vater Unser im Himmelreich (confirmatio) pièce maîtresse du recueil ne 

serait-ce que par le sujet qu’elle traite, qui est presque une confession de foi de la 

part de Bach. Nous développerons particulièrement toute la discussio dans la 

troisième sous-partie (Elocutio). 

 

                                                             
47 WALTHER, J.G., Der Vollkommene Capellmeister, d’après CLEMENT, M., op. cit, p. 67 
48 MEYER, M., op. cit, p. 34 
49 BARTHES, R., op. cit, p. 321 
50 Ibid. 
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La digression (digressio) a pour fonction de distraire l'auditoire, de le ménager 

avant la conclusion. C'est aussi, selon certains auteurs, le moment de la 

plaisanterie, de la raillerie ou de l'ironie permettant la distraction du public mais 

toujours dans un but de persuasion ou d'argumentation. Ces quatre duettos suscitent 

de nombreuses interrogations quant à leur place et leur fonction. En leur donnant ce 

simple rôle de divertissement « pré conclusif », on peut aisément comprendre leur 

place et l’originalité de leur forme sans chercher pour autant à leur donner d’autre 

signification. 

 

Enfin, signe de clôture du discours comme le dit R. Barthes,51 la conclusion 

(peroratio) est dans ce recueil le pendant du prélude initial, la Fugue en mi bémol 

majeur. N’étant pas une simple fugue, cette pièce, comme nous le démontrerons 

dans le paragraphe suivant, recèle bien de toutes les caractéristiques propres à la 

péroraison. 

 

Il paraîtrait évident que Bach ait structuré son recueil en vue de transmettre un 

certain nombre de messages et de concepts. En tenant compte de l’imprégnation 

des principes rhétoriques qu’il pouvait avoir personnellement, il va donc de soi que 

l’utilisation de ces principes à différents niveaux de lecture jusque dans la forme 

même du recueil est plausible. Sans avoir de certitude cependant, quant à la 

véracité de cette hypothèse, nous allons néanmoins partir de ce plan pour analyser 

une partie du recueil, à savoir le prélude et fugue ainsi que les grandes versions des 

chorals. 

 

2.2 Exordium et peroratio 

-PRAELUDIUM- 

Analysons de manière plus détaillée ce qu’est l’exorde. Il comprend 

canoniquement deux moments : la captatio benevolentiae et la partitio. « La 

captatio benevolentiae est une entreprise de séduction à l’égard des auditeurs qu’il 

s’agit tout de suite de se concilier par une épreuve de complicité. »52 Pour éveiller 

sa curiosité et rendre attentif l’auditoire, l’exorde était traditionnellement dans le 

stylus fantasticus, agrémentée d’un trait virtuose soliste à la pédale, chose très 

impressionnante tant techniquement qu’acoustiquement. La partitio, second 

moment de l’exorde, annonce normalement les divisions que l’on va adopter, « le 

plan que l’on va suivre. »53 Et comme nous le précisions précédemment, elle 

constitue aussi une façon claire et concise de donner un premier aperçu du matériau 

thématique et des idées musicales d’une longue pièce ou d’un corpus. 

Le prélude en mi bémol majeur (trois altérations à la clé) contient trois thèmes 

très distincts (tout comme la fugue en mi bémol majeur) et peut-être scindé en trois 

parties. Certaines thèses analytiques voient donc dans la symbolique de ces trois 

                                                             
51 Ibid., p. 320 
52 Ibid., p. 319 
53 Ibid., p. 320 
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thèmes une référence à la figure de la Sainte Trinité54 : thème <A>Dieu le Père, 

thème <B> Le Fils, thème <C> Le Saint-Esprit.55 Ceci s’expliquant peut-être par le 

fait que dans la théologie luthérienne, la Sainte Trinité ne peut être représentée de 

manière visible (picturale ou sculpturale) mais est autorisée de manière 

symbolique. Nous analyserons d’abord chacun des trois thèmes d’un point de vue 

formel pour tenter ensuite de comprendre pourquoi ce prélude qui à première vue 

ouvre le recueil sans avoir l’appellation d’exorde contient en fin de compte les 

éléments propres à cette partie du discours rhétorique et a donc cette fonction 

explicite. 

Le premier thème <A> du prélude, rassemble les caractéristiques d’une 

ouverture à la française : caractère grave et solennel, mesure à C-barré, 

« dialogue » entre dessus et basses, rythmes pointés. Concernant le tempo d’une 

telle pièce, Saint Lambert parle du « pas d’un homme marchant lentement, soit un 

quart de lieu en une heure »56, on peut assimiler cela au pas grave en danse baroque 

(c’est à dire une marche noble). Or nous savons que l’art de la danse française était 

très répandu en Allemagne à l’époque (beaucoup de maîtres à danser français 

résidaient dans les cours allemandes). Le rythme de ce thème <A> faisant une 

référence limpide au style d’écriture à la française ne peut donc qu’être exécuté en 

conséquence. Le caractère de ce thème s’assimile aisément à un effet de captatio 

benevolentiae par la grandeur explicite qu’il dégage, tant par sa registration pro 

organo pleno57 que par ses accords plaqués animés par des trilles comme le 

premier accord, ainsi que par son allure majestueuse et noble induite par le rythme 

pointé à la blanche.  

 

A la différence d’une captatio benevolentiae dans le style nord-allemand (avec un 

trait de pédale virtuose), la virtuosité repose ici sur la grande richesse harmonique 

et contrapuntique de l’écriture à cinq voix (autre caractéristique du style français). 

Notons qu’en plus d’être l’ouverture du prélude, ce thème <A> revient tout au long 

de la pièce dans une alternance avec les deux autres thèmes (comme un effet de 

                                                             
54 CHARRU, Philippe et Christoph THEOBALD, L’esprit créateur dans la pensée musicale de 

Jean-Sébastien Bach, Mardaga, 2002, p. 248 
55 WILLIAM, P., op. cit, p. 134 
56 SAINT-LAMBERT, Michel de, Nouveau traité de l'accompagnement du clavecin, de 

l'orgue, Paris, 1707 
57 Fac-similé J.-M. FUZEAU, op. cit, p. 1 

FIGURE 1: THEME <A>  
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ripieno/concertino) ; et il revient en anaphore à la fin du prélude (selon Scheibe – 

en 1745 - l’anaphore est la répétition de la première partie d’une pièce à la fin de 

celle-ci58) en reprise littérale et dans la même tonalité, ceci donnant au discours une 

expression accrue et rappelant la fonction première du morceau, à savoir de capter 

l’attention de l’auditeur.  

Le second thème <B> de ce prélude crée un changement radical de climat par 

rapport au thème <A> (auquel il est enchaîné). La ligne mélodique est plus fragile 

et plus morcelée (notes piquées), et il se caractérise par un écho (noté sur l’édition 

originale : piano/forte59) et un mouvement descendant vers une note de basse seule, 

presque pathétique (une note piquée). On y décèle aussi un caractère de style plus 

galant,60 comme celui d’un concerto italien, ceci étant aussi remarquable dans le 

passage de 5 à 3 voix, comme si ce thème était le concertino. L’interprète est libre 

de traiter le détaché comme il l’entend et en fonction de l’instrument, ainsi que de 

traiter les échos de manière plus ou moins contrastée. De nombreux auteurs voient 

dans la symbolique de ce thème, la descente du Christ sur Terre, ce qui d’un point 

de vue formel est une première annonce du sujet qui va être développé au sein du 

recueil, et met en lumière ce premier enjeu : le Christ est venu annoncer, enseigner, 

et rencontrer les hommes. 

 

 

FIGURE 2 : THEME <B> 

 

Le troisième thème <C>, est un élément « moteur » du discours. Comme le 

thème <B>, il émerge en étant enchaîné d’une reprise du thème <A>. Il est écrit en 

style fugué à 3 voix strictes, dans le style propre aux fugues nord-allemandes. Le 

sujet commence sur des syncopes (syncopatio en rhétorique, figure qui génère 

justement le mouvement) pour n’être ensuite composé que de double-croches. Le 

contre-sujet est par-contre écrit en noires avec un mouvement très conjoint, comme 

une évocation d’un cantus firmus futur ? Ce thème, par son caractère enlevé est 

souvent assimilé à l’image de l’Esprit Saint si l’on reste dans l’interprétation 

trinitaire de cette pièce. Une autre référence symbolique : ce thème <C> apparaît 

douze fois, douze étant chiffre de l’Eglise. On peut donc y voir aussi un symbole 

de l’accomplissement des Ecritures, à savoir que Dieu le Père (thème <A>) a 

                                                             
58 CLERC, P-A., op. cit, p. 67 
59 Fac-similé J.-M. FUZEAU, op. cit, p. 2  
60 WILLIAM, P., op. cit, p. 134 
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envoyé son Fils le Christ sur Terre (thème <B>) pour établir son Eglise (thème 

<C>).  

 

FIGURE 3 : THEME <C> 

 

Quoiqu’il en soit, par la structure générale du prélude, on peut vraiment concevoir 

que les thèmes <B> et <C> découlent de <A> ; P. Charru et C. Theobald poussent 

cette idée très loin dans leur analyse de cette pièce.61  

Envisageons maintenant de voir ce prélude comme un exorde. Nous avons 

démontré que le thème <A> fait aisément office de captatio benevolentiae soit la 

première partie de l’exorde. Par un contenu symbolique et théologique explicite, 

les deux autres thèmes annoncent ensuite le contenu et l’enjeu de tout le recueil, ce 

qui relève de la partitio, soit la deuxième partie de l’exorde. Nous pouvons aussi 

voir cette « exposition des faits » dans le principe de Bach de faire appel, dans une 

seule pièce avec une seule et même pulsation, aux trois styles d’écriture les plus 

répandus à son époque (français, italien et allemand).62 Ce parcours des styles 

nationaux renvoie explicitement à la profusion des styles d’écriture qu’il utilisera 

dans la suite du recueil (stile moderno, stile antico, référence aux danses, choral 

figuré, canon…) l’idée du « parcours stylistique » propre à la Clavierübung III est 

donc déjà annoncée par le prélude, encore un élément de la partitio. Un autre pan 

peut-être moins perceptible mais qui a une grande importance pour chacune des 

deux parties de l’exorde, est que ce prélude expose la parfaite maîtrise technique de 

l’orgue que possédait Bach. En effet, chacun des thèmes relève d’une difficulté qui 

lui est propre : le thème <A> détient une grande richesse harmonique avec une 

écriture à cinq voix, le thème <B> expose le principe de l’écho par ses 

changements de claviers, et le thème <C> nécessite une grande virtuosité digitale 

pour être exécuté. P. Williams met aussi l’accent sur l’utilisation variée de la 

pédale pour chacun des thèmes : une « basse moderne » de continuo pour le thème 

<A>, une basse « quasi-pizzicato » aussi moderne pour le thème <B> et bien 

qu’absente dans sa première exposition, une ligne de pédale dans le « style 

ancien » (pieds alternés) pour le thème <C>.63 Cette virtuosité nécessaire de 

l’interprète ainsi que l’utilisation variée de la pédale ne sont que des prémices de 

tout le recueil, Bach n’hésitant pas ensuite, par maintes occasions, à dépasser les 

limites de l’instrument, ce qui est une caractéristique de la Clavierübung III bien 

connue des interprètes. 

                                                             
61 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, L’esprit créateur ..., p. 250 à 258 
62 WILLIAM, P., op. cit, p. 136 
63 Ibid., p. 135 
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-FUGA- 

La péroraison (peroratio, épilogue ou conclusion) « clôt avec art le 

discours64 ». Un orateur n’a plus à se contenir au sein dans cette partie, il s’engage 

totalement en mettant en scène toutes les ressources du grand jeu pathétique.65 La 

péroraison se compose en rhétorique classique de trois parties : l’amplification, la 

passion et la récapitulation. R. Barthes parle aussi de deux niveaux de lecture quant 

à la péroraison : le premier où il s’agit de reprendre et d’énumérer et de résumer 

(enumeratio, rerum repetitio) le second reprenant les « sentiments » (posita in 

affectibus).66 Ces principes de rhétorique classique littéraire s’appliquent de la 

même manière à la musique et nous allons voir que nous retrouvons bien ces 

éléments au sien de la Fugue en mi bémol majeur, dernière pièce de la 

Clavierübung III. La présente fugue en rejoint la composition du prélude mi bémol 

majeur en bien des points. Tout d’abord, la plupart des auteurs s’accordent encore 

pour y voir un symbole trinitaire de la même façon qu’au prélude. Trois altérations 

à la clé, trois fugues ayant chacune un thème propre, répartissant donc la pièce en 

trois sections. Le musicologue et organiste, Olivier Alain, caractérise les trois 

thèmes en parlant de « la majesté du Père, l’humilité du Fils, la légèreté 

pneumatique de l’Esprit… »67  

La première fugue renoue avec le stile antico (à C-barré) déjà abordé dans 

différentes pièces du recueil (Kyrie, Gott Heiliger Geist, Aus tiefer Not schrei ich 

zu dir). Elle est écrite à cinq voix et son sujet que nous nommerons thème <D> sera 

le seul objet de continuité entre les trois fugues, revenant de manière ponctuelle 

avec des mutations rythmiques mais tout en restant vraiment reconnaissable. On 

remarque que dans l’ensemble des trois fugues, ce premier thème <D> revient 

vingt-sept fois, chiffre trinitaire par excellence qui parcourt tout le recueil 

(27=33=nombre de pièces de la Clavierübung III). On peut voir aussi dans le 

déroulement général du recueil une impression d’« amplification » à l’arrivée de ce 

thème <D>.  

 

 

FIGURE 4: THEME <D> 

 

                                                             
64 MEYER, M., op. cit, p. 34 
65 BARTHES, R., op. cit, p. 318 
66 Ibid., p. 320 
67 ALAIN, Marie-Claire et Olivier, l’œuvre pour orgue de Jean-Sébastien Bach, Van de 

Velde, Tours, 1967, p. 37 
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Faisant un énorme contraste avec les duettos, de grande modernité, virtuosité et 

vélocité permises par l’écriture à deux voix, on aborde la dernière pièce du recueil 

par un style ancien, sérieux et grave en valeurs longues, avec encore l’indication 

pro organo pleno renforçant le caractère imposant par la registration qu’elle 

indique. 

La seconde fugue (mesure 37) est à quatre voix et sa mesure à 6/4 ; elle est 

écrite seulement manualiter, peut-être est-ce une référence au fait que la moitié des 

pièces du recueil sont écrites manualiter de façon totalement assumée. La mélodie 

circulaire (circulatio) de son thème, que nous nommerons thème <E>, son rythme 

allant et son caractère plus enjoué rappelle encore différentes pièces du recueil (trio 

Allein Gott der Höh sei Ehr, Vater unser im Himmelreich manualiter).  

 

FIGURE 5 : THEME <E> 

 

On remarque la réapparition du thème <D> avec une mutation rythmique à la 

mesure 59, soit exactement au centre de cette deuxième fugue et aussi celui de la 

fugue entière. Cette deuxième fugue conduit sur le plan tonal à la tonalité relative 

de mi bémol majeur, soit ut mineur, tonalité de la troisième et dernière fugue. 

Notons aussi un chemin tonal plus fournit comparé aux deux autres (mi bémol 

majeur > si bémol majeur > fa mineur > ut mineur) ainsi qu’un usage plus accru 

des marches harmoniques plus tendues (souvent ascendantes) et d’emprunts osés 

(par exemple mesure 73, dominante secondaire d’ut mineur) et chromatismes 

ascendants (par exemple au soprano mesures 75-76). Il est par ailleurs intéressant 

de noter que ce même chromatisme s’achève de manière conquérante par un point 

culminant au do5 du clavier (mesure 77). Cette présence plus importante d’affects 

nous conduit à penser que cette fugue sollicite les « sentiments » (pathos et 

passions) contenus normalement dans la deuxième partie d’une péroraison. 

La troisième fugue (mesure 82), écrite à cinq voix avec une mesure en 12/8, 

n’est pas encore sans évoquer certaines pièces du corpus tant sur un plan rythmique 

que pour le caractère de danse qu’elle induit (Die sind die heil’gen zehn Gebot 

manualiter, Duetto III). De son thème <F> en valeurs courtes découle le thème 

<D> en valeurs longues toujours légèrement muté rythmiquement mais 

parfaitement reconnaissable (première apparition au soprano mesure 88).  
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FIGURE 6 : THEME <F> 

 

Le spécialiste de la musique ancienne, Manfred Bukofzer, attire l’attention sur le 

fait que Bach adopte ici l’écriture du ricercare en trois parties, tel que le 

pratiquaient Sweelinck, Froberger ou encore Frescobaldi dans ses Fiori musicali.68 

Chaque thème accélère donc le mouvement et comme le font remarquer P. Charru 

et C. Theobald, « par son énergie libérée, par la combinaison et la synthèse de tous 

les éléments mis en place et par l’accélération du mouvement, cette troisième fugue 

est l’aboutissement vers lequel tend l’œuvre tout entière. »69 On avait pu observer 

dans le prélude en mi bémol majeur, des essais de divertissements et diversions 

propres avec les thèmes <B> et <C> marquant un contraste agogique avec le thème 

<A>. Mais le retour constant en anaphore du thème <A> ne permettait pas la 

« libération » du mouvement. La structure de cette dernière fugue reprend encore 

cette idée de juxtaposition de différents thèmes, mais oriente le mouvement général 

de la pièce vers la fin. Se passant d’un retour littéral au thème initial de la première 

fugue, on assiste cette fois à une « récapitulation » du thème <D> cité neuf fois 

dans la troisième fugue, presque de manière continue. La dernière entrée de ce 

thème se fait mesure 114, étant introduite après des entrées en strettes du thème 

propre à la troisième fugue, en mouvement de descendant (catabasis) entre les 

mesures 111 et 114. Cette dernière entrée, extrêmement impressionnante, porte une 

conclusion magistrale au recueil. Marquée par « forte progression agogique »,70 

cette triple fugue contient donc les éléments et les niveaux de lecture propre à une 

véritable péroraison. En réponse parfaite à la causa impulsiva du prélude, on 

remarque néanmoins un traitement bien particulier du diptyque « prélude et fugue » 

classique, où la fugue répond au prélude mais se voit attribuer une fonction et un 

sens plus profond, tenant compte du fait que 25 pièces séparent ces deux parties du 

diptyque. 

 

3. Elocutio 

L’élocution (ou elocutio ou lexis) est la rédaction du discours, le point où la 

rhétorique rencontre la littérature et la musique. Le discours y est organisé dans le 

détail. Elle porte sur le style de la rédaction : elle fait appel aux figures de 

                                                             
68 BUKOFZER, Manfred, La musique baroque, Musique et Musiciens, J.C. Lattès, 1982, p. 

329 
69 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, L’esprit créateur ..., p. 264 
70 Ibid., p. 265 
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rhétorique mais pas seulement. R. Barthes prévient en effet que les Modernes ont 

porté un grand intérêt abusif aux figures de rhétorique finissant par réduire 

l’elocutio uniquement à cela.71 En effet ce pan de la rhétorique porte aussi sur le 

choix et à la disposition des mots dans la phrase, sur les effets de rythme, les 

niveaux de langage… Dès les origines de la rhétorique, Quintilien mettait en garde 

dans son Institutio Oratoria quant à l’usage des figures de rhétorique :  

« Ces figures (comme leurs semblables qui naissent de la mutation, de l’ajout, de la 

suppression, de l’ordre) attirent d’abord l’attention de l’auditeur, ne lui permettent pas de 

rêvasser –excité par l’irruption d’une figure inattendue – et acquièrent par cet effet même, 
quelque grâce semblable au vice, comme il arrive d’ailleurs dans la nourriture où le goût du 

vinaigre produit un effet agréable. Cela ne se produit que si (ces figures) ne sont pas multipliées 

outre mesure, si elles n’appartiennent pas toutes au même genre, si elles ne sont pas trop 

rapprochées ni trop fréquentes, car leur variété comme leur rareté évite la nausée. »72 

On pourrait donc projeter ces propos littéraires au domaine musical. Les 

compositeurs devraient donc user de ces moyens expressifs avec parcimonie. Dans 

le cas de la musique encore, l’elocutio va donc être l’ensemble des moyens utilisés 

par le compositeur pour fournir son discours : matériel thématique, organisation 

des motifs mélodiques, figures de rhétorique (similaires à la littérature ou non), 

évolution des thèmes, rapprochement de contre-sujets caractéristiques au thème 

principal… P.-A. Clerc donne en annexe de son discours sur la rhétorique 

musicale une intéressante liste de figures de rhétorique, réparties en quatre parties : 

les figures de base concernant la mélodie dans sa courbe ou son rythme, les figures 

concernant le contrepoint, les figures homonymes en littérature et en musique, les 

figures exprimant la répétition et les figures exprimées par le silence.73 

Nous allons donc aborder les grands chorals de la Clavierübung III, en axant 

l’analyse de chacun d’eux sur la recherche des moyens d’expression propre à la 

rhétorique pour pouvoir se rendre compte des « outils » utilisés par Bach pour 

s’exprimer à l’apogée de son art musical. 

 

3.1 Dies sind die heil’gen zehn Gebot 

Ce prélude de choral sur les Dix Commandements est issu du premier article 

du catéchisme de Luther. Jacques Chaillet classe cette pièce dans la catégorie des 

chorals commentés, à cinq voix, avec cantus firmus en canon entre deux ténors (à 

l’octave).74 Le choral est présenté intégralement comme élément principal, le style 

d’écriture est contrapuntique, la citation du choral est étalée sur plusieurs sections 

et le commentaire du cantus firmus est indépendant de la mélodie de choral : deux 

voix de commentaire sur un clavier, choral à deux voix en canon sur un autre 

clavier et voix indépendante au pédalier. Chacun des plans sonores développe ses 

                                                             
71 BARTHES, R., op. cit, p. 323 
72 QUINTILIEN, op. cit, Lib. IX, Chap. 3, sect. 27, lignes 1-8 
73 CLERC, P-A., op. cit, p. 55 à 70, Annexe 7  
74 CHAILLEY, J., op. cit, p. 106, pour l’analyse de chaque choral, on se réfèrera à sa 

classification des chorals p. 11 
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propres éléments thématiques. J. Chaillet assimile la plupart des motifs à des 

figuralismes axés sur l’illustration du nombre 10 et surtout sur le « voyage de 

Moïse vers le sommet du Mont Sinaï où Dieu lui remettra les Tables de la Loi ». 

Pour P. Charru et C. Theobald ce foisonnement de motifs, les nombreux contrastes 

et les figures de rhétorique du chromatisme et du diatonisme, expriment mieux 

« l’ambiguïté de la Loi. »75 Attardons-nous sur les différents éléments et figures de 

rhétorique utilisés par Bach pour l’écriture de ce choral.  

Les auteurs s’accordent pour dire que l’utilisation du choral en canon et 

l’écriture en imitation du commentaire ne sont pas des hasards mais une réelle 

volonté dogmatique du compositeur. J. Chaillet affirme que l’imitation est toujours 

chez Bach le signe de « l’imitation dans la vie », et le chrétien devrait donc 

« imiter » ou « suivre » les commandements édictés76 ; il rappelle aussi l’origine 

étymologique du mot canon qui signifie règle (donc commandement). D’autre part, 

Ulrich Meyer donne un commentaire encore plus développé de ce fait : 

« L’imitation est apparemment élevée au rang de principe pour rendre plus sensible son 

lien avec le canon du cantus : ce qui se joue avec le canon au plan global se répète dans le jeu 

de l’imitation au niveau des petites unités. Le rapport au texte s’éclaire en même temps : il traite 
des commandements. Des commandements exigent qu’on les « suive » (befolgen) ; une telle 

« suite » (Folge) est représentée au plan musical par le canon et par l’imitation. »77 

Observons de plus près les premières mesures du choral : 

 

FIGURE 7 : DIES SIND DIE HEIL’GEN ZEHN GEBOT 

 

Nous pouvons remarquer l’ensemble fortement contrasté que constituent ces 

premières mesures et la pluralité des motifs utilisés. P. Charru et C. Theobald ne 

manquent pas de rappeler que « l’oreille est sensible au passage, sans transition, du 

                                                             
75 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, … Les chorales du Catéchisme luthérien …, p. 58 
76 CHAILLEY, J., op. cit, p. 106 
77 MEYER, Ulricke, Zur Frage der inneren Einheit von Bachs Siebzehn Chorälen, B.J., 

1972, p. 300 
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diatonisme des quatre premières mesures au chromatisme des trois suivantes. »78 

Ceci contraste aussi avec la longue pédale de sol. La superposition de deux motifs 

chromatiques, l’un en double-croches faisant appel à la figure de rhétorique de la 

suspiratio (respiration initiale du quart de soupir) et contraste avec le second qui 

est écrit en croches avec un phrasé par deux (noté par Bach). Les mêmes auteurs, 

voient dans ce jeu de contraste l’affirmation d’une bipolarité de la Loi. Ils 

constatent aussi une autre approche de cette bipolarité dans le rapprochement des 

figures de rhétorique du diatonisme et du chromatisme à « celui de la sainteté des 

commandements et du péché. »79 Pour cela, U. Meyer cite H. Keller :  

« Confiance reposée et soupir désirant sont les deux pôles du sentiment que Bach exprime 

ici. » 80 Et il [H. Keller] y voit un « contraste d’atmosphère » (Stimmungsgegensatz) qu’il relie 
aux deux dernières strophes du choral : la Loi dont le but est la vie conduit à la mort par le 

péché.81 

Un deuxième élément très développé par J. Chaillet est l’utilisation de 

figuralismes pour chacun des motifs. Sans avoir de certitude quant à leur réelle 

signification, nous retiendrons néanmoins le mouvement général ascendant du 

thème initial, évoquant l’ascension du Mont Sinaï par Moïse, ascension parsemée 

de difficulté d’où l’utilisation de motifs descendants. Cette idée est clarifiée par le 

thème du pédalier (thème qui lui est propre) constitué lui aussi d’arpèges 

ascendants. Outre cette idée contenue dans l’incipit du choral puis développée par 

la suite, remarquons une autre référence très claire à l’idée d’ascension, entre les 

mesures 45 et 48, où par une modification de la disposition du canon, Bach donne à 

sa phrase entre le troisième temps de la mesure 45 et le premier temps de la mesure 

48 une ligne uniformément ascendante. Ceci est bien entendu en accord avec le 

texte du choral énonçant précisément à ce moment « Haut sur le Mont Sinaï. »82 

Un troisième élément rhétorique contenu dans cette pièce se trouve dans la 

première section du cantus firmus. Utilisant de manière très habile le procédé 

d’écriture en canon, Bach l’applique à la répétition de notes initiales du cantique, 

ce qui donne à entendre dix fois de suite la note sol de manière régulière et sans 

interruption. La portée intangible de ce glas est aussi renforcée par le fait que la 

ligne de pédale répète obstinément son thème, ne le faisant moduler qu’après 

l’énoncé du dixième sol.  

Il paraît évident que l’utilisation de ces éléments rhétoriques a pour but 

d’appuyer le contenu théologique et symbolique du texte du choral. Par des 

moyens musicaux, Bach illustre non-seulement le cantique de Luther (figuralismes 

des motifs, utilisation du chiffre dix) et va aussi jusqu’à commenter l’aspect 

dogmatique de ce cantique (écriture en canon, bipolarité de la Loi). L’interprète 

doit donc avoir connaissance de ce qui relève du cantique de Luther puis de la 

manière de le traiter pour laquelle Bach a opté. Il pourra ainsi comprendre la 

                                                             
78 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, p. 62 
79 Ibid., p. 63 
80 KELLER, Hermann, Die Orgelwerke Bachs, Leipzig, 1948, p 203 
81 MEYER, U., op. cit, p. 301 
82 Traduction de : « Hoch auf dem Berg Sinai. » 
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signification de la structure et du contenu rhétorique du choral afin de mesurer 

l’enjeu et la portée d’une telle pièce. 

 

3.2 Wir glauben al an einen Gotth 

Traduction luthérienne du Credo catholique, ce cantique proclame d’après le 

Grand Catéchisme de Luther « ce que Dieu fait pour nous et ce qu’il donne. »83 P. 

Charru et C. Theobald précisent d’emblée que la division traditionnelle du 

Symbole des Apôtres était en douze strophes, que Luther a choisi, sûrement pour 

des raisons pédagogiques, de regrouper selon une « tripartition trinitaire. »84 La 

première strophe relative à Dieu le Père explique la Création, la deuxième relative 

au Fils, la Rédemption, et la troisième parle de l’Esprit Saint comme voie de 

sanctification. Cette nouvelle référence claire à la Sainte Trinité fait écho d’emblée 

au Prélude en mi bémol et a dû encore une fois interpeller Bach. J. Chaillet classe 

ce prélude de choral dans la catégorie des chorals où le cantique est présenté en 

partie et comme citation accessoire.85 En effet, l’unique citation du cantique se 

trouve à la fin de la pièce (mesures 92 à 98) où il est enfin cité littéralement, mais 

seulement en reprenant la dernière période du choral, qui porte normalement le 

texte : « tout est en sa puissance. »86 Quant à la première phrase du choral, elle sert 

de matrice au thème principal. Les autres phrases du long cantique de Luther sont 

absentes du choral pour orgue. Comme le signalent P. Charru et C. Theobald. « Ce 

traitement sélectif du cantus est tout à fait exceptionnel. C’est une option que Bach 

n’a pas faite sans raisons. »87 

Deux figures de rhétorique notables sont utilisées dans cette pièce : l’emphasis 

et le polyptoton ; ainsi qu’un procédé formel plus subtil à déceler : le chiasme. 

Observons tout d’abord l’emphasis (l’emphase). Cette figure pourrait se rapprocher 

de l’hyperbole, ce qui signifie exagération, une emphase est la répétition exagérée 

d’un même objet thématique. Dans le cas présent, on peut remarquer l’insistance 

qu’opère Bach sur la tête du sujet du choral. Certes Bach le modifie en posant un 

rythme syncopé (syncopatio) pour chacune des entrées et en rajoutant des 

diminutions, on peut néanmoins constater la redondance des entrées de ce thème 

faisant référence à la phrase « nous croyons »88 (credo en latin). Le début de ce 

cantique luthérien reste donc très décelable à l’audition. Ce sujet revient pour 

chacune des quatorze entrées, chiffre incontournable chez Bach89 marquant en 

quelque sorte sa signature où son implication dans le sujet traité, quatorze étant 

                                                             
83 LUTHER, Martin, Le grand Catéchisme ; le petit Catéchisme, dans Martin Luther, 

Œuvres IV, Labor et fides, Genève, 1959, p. 100 
84 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, p. 71 
85 CHAILLEY, J., op. cit, p. 11 
86 Traduction de : « Es steht alles in seiner Macht » 
87 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, p. 73 
88 Traduction de : « Wir glauben » 
89 Le chiffre 14 se retrouve dans beaucoup de pièces, dans lesquelles un événement 

particulier peut avoir lieu à la mesure 14, ou bien une succession de quatorze notes, ou comme 

dans le cas présent, un thème répété quatorze fois. 



32 
 

l’addition des lettres de son nom en alphabet numérique90 (B=2, A=1, C=3, H=8). 

On peut donc imaginer que derrière ces quatorze entrées, Bach lui aussi parle de ce 

en quoi il croit. On peut voir aussi un parallèle entre cette figure d’emphasis et le 

Credo de la Messe en si mineur, qui lui aussi comporte une succession 

ininterrompue d’entrées sur un même thème, sur le mot « credo ».  

 

La deuxième figure, le polyptoton, est aussi contenu dans le matériel 

thématique de la pièce. Cette figure de style vient de la littérature où elle signifie la 

répétition de plusieurs termes de même racine. Dans le cas musical présent, la 

pièce étant écrite dans un style fugué, le sujet initial voit donc sa réponse 

transformée, ce qui est typique de l’écriture fuguée. Mais bien que la tête de la 

réponse soit presque similaire, la continuation de cette réponse se voit totalement 

transformée. A l’inverse, nous remarquons que le thème propre à la pédale ne se 

trouve jamais transformé au cours de la pièce, ceci étant encore un contraste très 

audible. Comme le précisent P. Charru et C. Theobald, « Bach en effet n’a pas 

l’habitude d’écrire dans le style fugué sans que la partie du pédalier ne participe à 

l’égal des autres voix au tissage contrapuntique de la polyphonie ou ne chante 

quelque cantus firmus. »91 Cet exemple de court motif complètement indépendant 

qui intervient de façon ponctuelle (voir sa première entrée sur la figure 8) est aussi 

une référence au style basso ostinato d’un prédécesseur de Bach, Georg Böhm.  

Le troisième élément rhétorique qui a attiré notre attention au sein de cette 

pièce est le procédé d’écriture du chiasme. Le chiasme est une figure de rhétorique 

faisant se répartir des motifs mélodiques autour d’un élément central (plus 

simplement expliqué en littérature par le mot « laval »). Dans ce choral le chiasme 

est un procédé formel utilisé dans la partie centrale entre les mesures 33 et 72. 

Deux éléments thématiques de 7 puis 6 mesures sont répétés dans l’ordre inverse, 

encadrant un autre élément thématique de 14 mesures (encore une fois le nombre 

14 intervient). Cet ensemble de 14 mesures est justement un passage riche en 

strettes, comportant à lui seul la moitié des entrées du thème principal, soit sept 

entrées. Cette disposition en chiasme n’est pas encore sans rappeler la construction 

                                                             
90 Rappelons que Bach utilisait pour cela l’alphabet latin comprenant 24 lettres, où I et J 

sont une même lettre ainsi que U et V. Source : VAN HOUTEN, Kees, et Marinus KASBERGEN, 

Bach et le nombre suivi de L'art de la fugue, Mardaga, Liège, 1995, p. 10 
91 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, p. 75 

 
FIGURE 8 : DEBUT DU CHORAL WIR GLAUBEN AL AN EINEN GOTT 



33 
 

du Credo de la Messe en si mineur, comme le font remarquer P. Charru et C. 

Theobald.92 

Le Catéchisme de Luther regroupe les deux chorals que nous venons d’étudier 

comme étant le fondement de la Foi luthérienne. D’une part la Loi donnée au 

peuple hébreu à l’origine de l’alliance, donnée par Dieu aux hommes. Le Credo est 

ensuite l’affirmation du croyant de sa foi en Dieu, après la venue du Christ sur 

Terre, c’est donc la réponse du croyant envers Dieu. Nous pourrions aussi 

regrouper ces deux grands chorals au-delà de leurs relations théologiques en les 

rapprochant d’un point de vue structurel au sein du corpus. En effet, par ces deux 

premiers grands opus, Bach aborde d’une part dans le choral Dies sind die heil’gen 

zehn Gebot, le style du trio et de l’écriture en canon, le foisonnement et la 

juxtaposition des motifs, et d’autre part dans le choral Wir glauben al an einen 

Gott, une écriture organo pleno, en mesure 2/4 (très moderne pour l’époque) avec 

une grande force dynamique créée par les syncopatios et autres figures ainsi que le 

motif de pédale au caractère très volontaire. On peut donc voir dans ces deux 

pièces, une première entité de composition déjà très riche, traitant d’un pan 

théologique de la foi luthérienne, qui pourrait s’assimiler à une propositio (thèse) 

dans la structure générale du corpus. 

 

3.3 Vater unser im Himmelreich 

Dans la Deutsche Messe de 1526, Martin Luther proposait qu’après la 

prédication, on dise « une paraphrase publique du Notre Père »93 ; et l’on peut 

comprendre à la lecture de la troisième partie du catéchisme luthérien (consacrée 

au Notre Père) que rien n’est aussi nécessaire « que de rebattre sans cesse les 

oreilles de Dieu, de l’invoquer et de lui demander (…) d’augmenter en nous la foi 

et l’obéissance aux dix commandements. »94 D’après l’éclairage théologique de P. 

Charru et C. Theobald nous pouvons aussi comprendre que « Prier est une loi de 

Dieu, que (…) confesse le premier article du Credo. » 95 C’est donc en toute 

logique que vient se placer en troisième position des chorals le Vater unser im 

Himmelreich. Des huit préludes de Bach dédiés au Vater unser, qui sont huit 

commentaires variés, sept sont en ré mineur, un est en mi mineur (mode dorien 

transposé), celui qui nous intéresse ici. L’organiste et musicologue, Pierre Guillot, 

précise que ce prélude de la Clavierübung III se distingue de tous les autres par 

« sa personnalité, sa liberté, son indépendance, sa complexité, son audace 

souveraine et son exceptionnel développement. »96  

                                                             
92 Ibid., p. 76 
93 GUILLOT, Pierre, Vater unser im Himmelreich: une transcendance de la faute ?, Ostinato 

rigore, revue interationnale d’études musicales, Jean-Sébastien Bach, n°16, éd. Jean-Michel 

Place, 2001, p. 183 
94 LUTHER, M., op. cit, Le grand Catéchisme …, p. 101 
95 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, p. 82 
96 GUILLOT, P., op. cit, p. 182 
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Ce choral est un choral mixte, à paraphrase et à commentaire, avec un cantus 

firmus en canon entre soprano et ténor.97 Les sept autres versions du Vater unser 

font appel à des formes moins complexes comme le choral-ricercar, le choral 

figuré ou le bicinium orné, ici c’est donc le canon qui est utilisé par Bach, sans 

doute pour les mêmes raisons que le premier choral Dies sind die heil’gen zehn 

Gebot. Les six strophes du choral de Luther sont composées de six versets chacune, 

le choral instrumental comporte donc six périodes ce qui donne six parties à la 

présente pièce.  

Il est intéressant de noter d’emblée une certaine opulence rhétorique et 

rythmique du commentaire et de la paraphrase du Vater unser im Himmelreich ; et 

le matériel thématique très fourni qu’il comporte en est la source. Regardons tout 

d’abord le thème principal du commentaire, donné au premier dessus mesure 1. On 

peut aisément percevoir que ce thème n’est autre que la paraphrase ornée de la 

première phrase du cantus firmus. 

 

FIGURE 9 : VATER UNSER IM HIMMELREICH 

Thème principal 

 

Le retour de ce thème détermine les grandes articulations du choral. Il est suivi 

mesure 4, par un motif en mouvement ascendant (anabasis) usant d’un rythme bien 

particulier déjà évoqué brièvement mesure 2, le rythme lombard (triple-

croche/double-croche pointée). Interprété généralement comme le rythme de la 

désolation du supplice, il va dans ce cas encore plus vers cette signification, 

évoquant une montée pénible et douloureuse, il « inonde » les parties manuelles de 

ce choral comme le signal P. Guillot.98 Notons une autre caractéristique à la 

signification rhétorique puissante : le saltus duriusculus présent mesure 3 (ré-

dièse/do) ce saut dissonant de septième diminuée oscille entre pathétisme et 

dramatisme. 

Le thème principal cité précédemment est aussi toujours mis en relation avec 

un mouvement mélodique de quarte chromatique ascendante ou descendante. Ce 

dessin mélodique est une figure de rhétorique, qualifiée par Bernhard au milieu du 

dix-septième siècle de passus duriusculus (=dur, insolent, sauvage, atroce).99 A ces 

                                                             
97 CHAILLEY, J., op. cit, p. 222 
98 GUILLOT, P., op. cit, p. 186 
99 CLERC, P-A., op. cit, p. 56 
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motifs aux caractères rythmiques bien particuliers s’ajoute le rythme de triolets de 

doubles-croches piquées, souvent suivi du motif en syncope (syncopatio) double-

croche/croche/double-croche. Rappelons que le fait d’indiquer des notions de 

phrasé (ici les notes piquées) est extrêmement rare chez Bach, un premier exemple 

était dans le thème <B> du Prélude en mi bémol majeur, ce qui montre encore une 

fois la grande précision de toucher voulue par Bach pour l’une de ses rares 

éditions. 

 

FIGURE 10 : VATER UNSER IM HIMMELREICH 

passus duriusculus, syncopes et triolets 

 

Enfin ces différents rythmes toujours bien caractéristiques, se trouvent unifiés par 

la grande régularité des croches de pédale, entrecoupées à l’occasion par de courts 

silences, marquant une figure de suspiratio ou aposiopesis, figure littéraire par 

laquelle une partie de ce qui reste à dire demeure inexprimée.100 Cette grande 

régularité du continuo n’est brisée qu’une seule fois aux mesures 40-41, nous 

allons voir pourquoi. 

Pierre Guillot met en lumière un certain nombre de détails qui permettent de 

considérer le Vater unser comme une prière éminemment personnelle de la part de 

Bach,101 et une prière individuelle avant d’être la prière collective centrale du culte. 

En effet, on remarque tout d’abord que ce choral est le 14ème choral du recueil 

(nous disons bien « choral » car si l’on prend en compte le Prélude en mi bémol 

majeur, il s’agit de la 15ème pièce). D’autre part, le passus duriusculus 

précédemment évoqué revient quatorze fois (mesures 10-28-30-37-41-45-47-51-

53-65-77-81-88 et 89). Ce motif chromatique est aussi, comme le confirme P. 

Charru et C. Theobald une expression rhétorique de « la trace douloureuse de la 

misère du péché. »102 Nous avons donc une récurrence du chiffre 14 et nous savons 

que c’est lui-même que Bach implique lorsqu’il cite ce chiffre. Il en est de même 

pour le chiffre 41 (inverse de 14 et « addition » des lettres J-S-B-A-C-H), le rythme 

lombard très présent dans les parties manuelles n’apparaît qu’une seule fois au 

pédalier, précisément mesure 41, mesure mise en évidence par le silence du 

pédalier dans la mesure qui précède (mesure 40), silence le plus long de la pièce 

pour cette partie. Il est aussi intéressant de noter que dans la mesure 40, le cantus 

                                                             
100 Ibid., p. 69 
101 GUILLOT, P., op. cit, p. 185 
102 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, p. 84 
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firmus est justement au niveau de la troisième strophe, sur le mot « Dich » 

(Toi=Notre Père), auquel Bach répondrait de manière symbolique par « Ich » (je), 

via ce motif au pédalier. On pourrait même voir, dans ce motif pris une seule fois 

au pédalier, une hypotypose voire une allégorie dans le fait que « ce sont les pieds 

mêmes de l’artiste puis des interprètes qui (…) manifestent leur volonté 

ascensionnelle en gravissant concrètement, corporellement (…) cinq degrés du 

pédalier. »103 

 

FIGURE 11 : VATER UNSER IM HIMMELREICH 

Mesure 41 et précédentes 

 

Comme le dit si justement P. Guillot, « Par ces (ses) chiffres Bach s’implique donc 

totalement. »104 

Revenons pour finir sur la structure du canon. Il est intéressant de noter que 

contrairement au choral des Dix Commandements où le cantus firmus en canon 

était joué sur son propre clavier, les voix canoniques sont ici immergées dans la 

polyphonie. Retenons pour cela, l’interprétation de U. Meyer :  

« La musique de Bach exprime, jusqu’en sa spécificité, cette compréhension luthérienne 

du Notre Père. Elle lui correspond aussi dans cette immersion énigmatique du cantus firmus en 
forme de canon dans les parties libres. L’orant ne se situe pas, comme son Seigneur quand il 

prie, en dehors ou au-dessus de la tentation. Au contraire : par la prière il prend conscience à 

quel point il est au cœur de la tentation. »105 

En effet, la sérénité dégagée par le rythme étiré et les notes longues du cantus 

firmus contraste avec le commentaire, riche de rythmes « en acte » et volontaires 

comme l’affirme P. Guillot.106 Comme le proclame la première strophe du cantique 

de Luther, « Fais que ne prie pas seulement notre bouche mais que cela vienne du 

fond du cœur (Herzensgrund) », la profondeur de ces sentiments est aussi exprimée 

par une richesse harmonique incomparable, riche en de nombreux retards, 

dissonances, tensions, qui finit tout de même par un optimiste éclaircissement sur 

le dernier accord, où le port de voix se résout enfin sur une douce tierce picarde 

(accord de mi majeur).  

                                                             
103 GUILLOT, P., op. cit, p. 189 
104 Ibid., p. 187 
105 MEYER, M., op. cit, p. 76 
106 GUILLOT, P., op. cit, p. 189 
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Cette pièce exceptionnelle tient une place centrale dans le recueil tant d’un point de 

vue formel que par son contenu théologique. Au sein de la discussio, on pourrait 

supposer qu’elle tienne aussi le rôle de confirmatio. Par la richesse rhétorique de 

son discours, la complexité de sa structure et le degré d’implication personnelle de 

Bach, elle tient effectivement une place particulière par rapport aux autres pièces 

du recueil, comme une parenthèse. Le sujet qu’elle traite est aussi central et 

universel dans le sens où il s’agit de la prière la plus importante au sein du culte, la 

prière de tous qui vient conclure dans le Catéchisme de Luther l’exposé de la 

doctrine chrétienne. Nous pouvons donc ainsi comprendre la volonté de Bach 

d’illustrer et de commenter personnellement ce cantique de manière aussi 

approfondie. Rappelons par ailleurs que pour Mattheson, la confirmatio est aussi 

« un renforcement artificiel du discours »107 ; les idées que nous venons de 

développer vont effectivement dans ce sens. Cette pièce ne développe rien de 

nouveau musicalement parlant au sein du recueil, nous avons déjà entendu un 

canon, un trio, ces figures de rhétorique…, mais elle sublime littéralement tout ce 

qui a pu être précédemment exposé. Bach aurait pu en soit se passer d’une telle 

œuvre, ayant largement démontré la maîtrise de son art dans toutes les premières 

pièces, mais par ce Vater unser, il montre à quel point son génie peut s’exprimer 

encore à un niveau supérieur.  

 

3.4 Christ unser Herr zum Jordan kam 

Ce choral correspond à la quatrième partie du Catéchisme luthérien, traitant du 

baptême. P. Charru et C. Theobald précisent que ce choral « inaugure une nouvelle 

étape [dans le recueil] : l’initiation aux sacrements [qui] fait suite maintenant à 

l’exposé de la doctrine chrétienne des trois chorals précédents. »108 Définit par J. 

Chaillet comme un choral commenté au commentaire indépendant,109 de forme 

« bar »110 (AABA’). On remarque que la mélodie de choral y est intégralement 

citée au pédalier (en 8 pieds). Ceci est donc un canevas sur lequel Bach a établi la 

forme de sa pièce, et de ce fondement découle plusieurs éléments rhétoriques 

souvent propres au figuralisme et au symbolisme. Mais avant de rentrer dans ces 

détails, il est important de préciser l’importance du cantus firmus dans cette pièce ; 

rien que par sa place dans l’organisation des voix : au pédalier mais en jeu de 8’, 

c'est-à-dire à la voix de ténor. P. Charru et C. Theobald expliquent que « cette 

région sonore médiane, que Bach choisit par prédilection pour le cantus des chorals 

christologiques, symbolise la fonction médiatrice du Christ. »111 

                                                             
107 CLEMENT, M., op. cit, p. 68 
108 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, p. 93 
109 CHAILLEY, J., op. cit, p. 11 
110 Forme « bar » : Chaque strophe du choral se compose de deux parties, dont la première 

est répétée, selon le schéma AAB. On peut mentionner le « bar » à reprise, dont les strophes se 
terminent par la répétition exacte ou variée de A, selon le schéma AABA ou AABA’. Source : 

CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, p. note 9 p. 100 
111 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, p. 92 
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Beaucoup d’auteurs s’accordent à dire que cette pièce retranscrit une vision 

quasi matérielle du Baptême du Christ (cette thèse ne faisant cependant pas 

l’unanimité). En effet, le flot continu de double-croches à la basse, en mouvement 

ascendants (anabasis), descendants (catabasis) ou circulaires (circulatio) évoque 

aisément les eaux courantes du Jourdain où vient de plonger Jésus.112 Ce 

mouvement est aussi analogue au « geste » proprement baptismal qui consiste à 

plonger dans l’eau et retirer ensuite (immersion et émersion). Un deuxième élément 

utilisé dès le début de la pièce par Bach est une figure de rhétorique : 

l’Hypotyposis. L’hypotypose consiste par exemple en l’usage d’une graphie 

musicale pour donner une image symbolique d’un élément, ici la Croix. En effet, le 

tout premier motif à la main droite (motif en dialogue entre soprano et alto) est une 

hypotypose de la croix comme Bach peut l’utiliser régulièrement (Figure 12, les 

croches sol-do-do-si et la réponse ré-sol-sol-mi bémol).  

 

FIGURE 12 : DEBUT DU CHORAL CHRIST UNSER HERR ZUM JORDAN KAM 

Anabasis, catabasis et hypotyposis 

 

Le fait de citer la Croix n’a rien d’anodin et pourrait être une réelle volonté de 

Bach de rapprocher le baptême du geste du signe de croix. On remarque aussi 

l’aspect symbolique fort, lors de la superposition de la mélodie de choral chantant 

le mot « Bad » (qui signifie « bain ») avec le point le plus haut dans la mélodie de 

commentaire (mes. 26-27> le do aigu qui était à l’époque souvent la plus haute 

note des claviers soit le do5). On peut aussi noter le fait que les mots du cantique : 

Sünden (péchés) et Wunden (plaies) « suggèrent [le] mouvement syncopé 

significatif »113 et torturé entre les deux voix de dessus aux mesures 4, 12, 21, 61. 

P. Charru et C. Theobald y voient, comme bien d’autres auteurs, l’émergence de 

cette métaphore contenue dans les versets 5 et 6 du cantique : « le bain d’eau lave 

nos péchés. »114 Dernier élément notoire : la dernière note du cantus à la pédale, le 

sol final reste en suspend pendant cinq mesures pendant que le commentaire joue 

une petite coda reprenant tout le matériel thématique principal. On peut encore y 

voir une métaphore théologique et symbolique : « cette vie nouvelle reçue en 

échange dans le baptême reste (…) selon Luther « suspendue » à la foi et à 

l’espérance. »115  

                                                             
112 Selon CHAILLEY, J., op. cit, p. 89, citant Albert Schweitzer 
113 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, p. 95 
114 Ibid., p. 95 
115 Ibid., p. 102 
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Faisant suite à la confirmatio, ce choral ouvre la troisième partie de la 

discussio qui est orientée vers la confutatio. Nous avons eu la propositio qui est en 

rhétorique l’exposition d’une thèse, la confirmatio, épisode charnière destiné à 

renforcer cette thèse, vient maintenant ce que l’on pourrait voir comme l’antithèse, 

ou plutôt dans le cadre de la Clavierübung III un ensemble de trois chorals destiné 

à contrer d’éventuelles objections pour convaincre de la véracité de la thèse 

première. Ces trois chorals s’articulent de la manière suivante : propositio/ 

refutatio/confutatio. L’écriture de ce nouveau choral, Christ unser Herr zum 

Jordan kam, contraste avec les pièces précédentes, par une nouvelle structuration 

du trio (utilisation de la pédale en ténor), un ensemble de nouvelles figures de 

rhétorique suscitées ainsi qu’une nouvelle approche théologique dans le sujet du 

cantique, à savoir l’initiation aux sacrements. Ce choral inaugure donc une 

nouvelle partie, et peut se concevoir comme une nouvelle propositio.   

 

3.5 Aus Tiefer not schrei ich zu dir 

Traduction quasi-littérale du psaume que la liturgie catholique affecte à 

l’office des défunts, le De profundis, ce cantique est dédié par Luther à l’usage du 

sacrement de la pénitence.116 En effet, Luther traite, à la fin du chapitre sur le 

baptême, de la pénitence qui « n’est autre chose qu’un retour au baptême, afin que 

l’on reprenne et que l’on poursuive ce qu’on a commencé antérieurement et qu’on 

a néanmoins abandonné. »117  Comme le précisent P. Charru et C. Theobald au 

sujet de Luther : « Pour lui, seul le cœur tourné vers le tréfonds de la désolation 

peut comprendre ces paroles du psaume. »118 Choral figuré tout à fait exceptionnel, 

dans lequel le figuralisme de description du texte  « passe délibérément à l’arrière-

plan »,119 cette énorme polyphonie à six voix reste un exemple unique (avec le 

choral An Wasserflüssen Babylon BWV 653b et le ricercar à six voix de 

l’Offrande musicale) où Bach semble faire reculer les limites de son instrument par 

une polyphonie incroyablement dense avec usage de la double-pédale, le pied 

gauche jouant une part de la polyphonie et le pied droit, le cantus firmus en valeurs 

doublement plus longues. 

La mélodie de choral, en mode phrygien, engendre le tissu contrapuntique et 

constitue un choral figuré dans l’esprit de Pachelbel, tout comme la petite version 

du même choral comme le fait remarquer le musicologue Christian Brückner : « à 

l’intérieur de ce cadre Bach crée deux œuvres parfaitement antithétiques et pose 

ainsi les limites compositionnelles de la forme pachelbelienne à partir de ses deux 

pôles. »120 Le contrepoint est écrit dans le stile antico et son homogénéisation est 

menée aussi loin que possible,121 ceci étant une caractéristique propre à ce style 

                                                             
116 CHAILLEY, J., op. cit, p. 75 
117 LUTHER, M., op. cit, Le grand Catéchisme …, p. 134 
118 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, p. 109 
119 CHAILLEY, J., op. cit, p. 76 
120 BRÜCKNER, Christian, J.S. Bachs « Dritte Theil des Clavier übung », Musik und 

Gottesdienst 27, 1973, p. 88 
121 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, p. 110 
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d’écriture, mais qui rend compliquée l’audition distincte de l’indépendance de 

chacune des voix. On note d’emblée la texture sonore suggérée par la couleur 

indiquée « a 6 in organo pleno con Pedal doppio »122 ainsi que la dynamique 

induite par un tel style d’écriture. La densité du discours en permanente imitation 

incite à penser cette pièce dans un caractère sérieux et grave.  

Chacune des cinq sections de la pièce (en forme « bar », AAB) est dotée de 

son propre contresujet. Le premier et le troisième contresujet font appel à la figure 

de rhétorique de syncopatio, précédemment rencontrée dans d’autres pièces. Mais 

la grande particularité que l’on trouve ici est le cinquième et dernier contresujet 

« d’esprit rythmique »,123 basé sur le rythme d’anapeste (court/court/long), « un 

mouvement de marche qu’une interprétation rhétorique identifie à l’espérance de 

l’homme nouveau. »124 En effet, ce rythme d’anapeste prend une émancipation 

progressive à partir de la mesure 42, jusqu’à rester le seul élément ressortant lors 

de la coda sur la note tenue du cantus (mi), mesure 72.  

 

FIGURE 13 : AUS TIEFER NOT SCHREI ICH ZU DIR 

Mesures 69 et suivantes, « libération » de l’anapeste 

 

On remarque le mouvement général du contrepoint, catabasis ou descente, au 

début de la pièce (mesures 1 à 8) qui conduit vers l’entrée du cantus firmus 

(mesure 9), métaphore de la profondeur accentuée par la gravité du contresujet à la 

pédale. D’autres figuralismes notables peuvent être cités. La tension suscitée par 

les mouvements en syncopatio sur le mot « Schrei » (je crie) qui portent sur la 

cadence parfaite sur le mot « Dir » (Toi = Seigneur). Une instabilité harmonique 

croît aussi entre les mesures 16 et 20, sur le mot « rufen » (appel) où « l’instabilité 

atteint son maximum avec le total chromatique. »125 Par ailleurs, on peut aussi 

noter que les mouvements cadentiels et le jeu des tétracordes qui s’imposent à 

l’oreille donnent une couleur plagale à l’harmonie.126 De même que la 

« libération » de l’anapeste s’opère vraiment à partir de la cadence en do majeur 

                                                             
122 Fac-similé J.-M. FUZEAU, op. cit, p. 51 
123 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, p. 112 
124 Ibid. 
125 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, p. 116 
126 Ibid., p. 114 
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mesure 47 où le ton de ré disparaît complètement et avec lui la couleur plagale. P. 

Charru et C. Theobald analysent ce changement de la sorte : « C’est le passage de 

la Parole au corps, annoncé par Luther pour la partie sacramentelle du Catéchisme, 

et que le désir du cœur de « l’homme nouveau » a opéré. »127 

Le thème de ce cantique, la Pénitence, est un sujet grave et sensible dans 

l’expérience de la foi luthérienne. Etant inséré entre les deux cantiques liés aux 

sacrements initiatiques, nous pouvons remarquer que les choix musicaux de Bach 

répondent exactement à l’importance que donne Luther au sacrement de pénitence. 

Dans le cadre d’un discours rhétorique, la refutatio correspond à une tâche oratoire 

essentielle, dans laquelle on répond aux objections et l’on résout les difficultés ; 

elle est généralement d’un caractère grave et d’une dialectique serrée et pressante. 

En l’occurrence le caractère musical de ce choral tel que nous l’avons décrit 

précédemment correspond parfaitement à cette description. 

 

3.6 Jesus Christus, unser Heiland 

Correspondant à la cinquième partie du Catéchisme sur le « sacrement de 

l’Autel », la première strophe de ce cantique résume assez bien l’atmosphère 

générale qu’il sous-entend, avec notamment l’affirmation : « Jésus Christ (…) nous 

sortit, par son secours, des peines de l’enfer. »128 Selon la classification des chorals 

de J. Chaillet, ce choral, comme le choral Christ unser Herr zum Jordan kam est un 

choral commenté au commentaire indépendant129. Bach y utilise aussi le même 

principe de répartition des voix en mettant la mélodie de choral (qu’il cite sans 

apporter de changement) au pédalier en 8 pieds (soit au ténor), et le commentaire 

au manuel sur deux claviers (soit trois plans sonores en tout). Rappelons que sur la 

même hypothèse que pour le choral du baptême, cette place du cantus firmus 

pourrait être une représentation métaphorique de la fonction médiatrice du Christ. 

Ce rapprochement entre le cantique du Baptême et celui de l’Autel n’est pas dû au 

hasard, car il est suggéré par Luther qui reprend le plan du chapitre sur le Baptême 

et poursuit par ce qu’il nomme le « second sacrement. »130 C’est donc pour 

souligner ce rapprochement que Bach utilise les mêmes principes compositionnels 

et la même répartition des voix. 

Le motif principal, exposé comme un sujet de fugue dans les quatre premières 

mesures, sera traité selon les quatre formes traditionnelles du contrepoint ; forme 

originale <O>, forme rétrograde <R>, forme inversée <I>, forme rétrograde-

inversée <RI>.131 Seule la forme originale <O> est employée pendant les 46 

premières mesures.  

                                                             
127 Ibid., p. 106 
128 Ibid., p. 123 
129 CHAILLEY, J., op. cit, p. 11 
130 LUTHER, M., op. cit, Le grand Catéchisme …, p. 135 
131 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, p. 126 
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FIGURE 14 : FORME ORIGINALE <O> 

 

FIGURE 15 : FORME RETROGRADE <R> 

 

FIGURE 16 : FORME INVERSEE <I> 

 

FIGURE 17 : FORME RETROGRADE INVERSEE <RI>132 

 

On remarque d’emblée que l’intervalle de dixième (do/mi) initiant ce motif induit 

un toucher détaché et enlevé dû à l’écart qu’il représente pour une main de taille 

« standard ». De nombreuses interprétations de ce motif sont possibles, on retiendra 

le fait que sa forme originale <O> est comme une hypotypose (hypotyposis) du 

rapprochement de Dieu avec les hommes par l’intermédiaire du Christ. Il est 

intéressant de noter la superposition de ce motif entre les deux voix manuelles, 

avec un rythme de syncope (mesures 21-22 puis 112 à 114). Cet usage de 

syncopatio trouve ici une interprétation rhétorique du tourment par le mouvement 

très torturé qu’il provoque. 

 

FIGURE 18 : SYNCOPATIO 

Mesures 112 à 114 

                                                             
132 Lire les figures 15, 16, 17 puis 19 comme la figure 14, soit en clé de sol 
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Ce motif principal est suivi d’un motif de transition (première apparition mesure 

5), motif à la ligne mélodique morcelée dessinant une quinte diminuée (sol/do-

dièse), comprenant des sauts de septième (la/sol) ou de sixte mineur (do-dièse/la) 

c'est-à-dire encore des saltus duriusculus propre au sentiment de la révolte et du 

tourment ; P. Charru et C. Theobald voient même dans ce motif une résurgence de 

chiasme, en concevant un centre de symétrie entre le fa et le ré.133 Ce qui revient 

encore une fois à faire référence à la Croix ou plus précisément à l’« amère 

souffrance » (das bitter Leiden) énoncée dans le cantique. 

 

FIGURE 19 : MOTIF DE TRANSITION 

Mesure 5 

 

Notons aussi la réapparition d’un rythme bien caractéristique du grand choral 

précédent, l’anapeste. Ce rythme est ici moins visible d’emblée car il est en valeurs 

courtes (deux double-croches/croche), mais il est mis en évidence par sa place en 

fin de ligne mélodique, sur le premier temps, suivi d’un silence (mesures 44 à 46 

par exemple) ou bien sur un troisième temps en étant lié au temps suivant (mesures 

50, 99 et 100 par exemple). Notons qu’il vient ponctuer le troisième motif 

mélodique de la pièce. Ce dernier motif est constitué de double-croches presque 

ininterrompues dessinant soit des mouvements de circulatio en broderies (mesure 7 

à 9 par exemple) il est pour cela souvent utilisé en contresujet du thème principal ; 

ou bien motif dessinant des courbes mélodiques plus grandes lorsqu’il est mis en 

miroir du motif de transition (mesure 13 à 15 par exemple). La vivacité de ces 

motifs n’est pas sans évoquer, mais c’est ici une certaine liberté d’interprétation 

que nous prenons, l’épisode rhétorique de l’altercatio (altercation) qui est selon R. 

Barthes « un dialogue très vif » qui fait irruption dans le discours,134 cette 

altercation étant justement à son comble lors des épisodes en syncopes (figure 18). 

Quoiqu’il en soit, nous retiendrons que la partie manuelle de ce choral contient une 

grande richesse de mouvements mélodiques, elle est très active tant rythmiquement 

qu’harmoniquement ; et le matériel thématique utilisé permet une grande volubilité 

sur tout le clavier, chaque dessus possédant son propre plan sonore (indication : a 2 

clav e canto fermo in Pedal135). Ce qui ressort donc le plus à l’audition de ce choral 

est le contraste entre le fourmillement des parties manuelles en opposition avec la 

sérénité du choral toujours en notes longues et régulières. Ceci n’est pas sans 

rappeler encore la fin de la première strophe du cantique : « [Dieu] nous sortit, par 

son secours, des peines de l’enfer. »136 

                                                             
133 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, p. 129 
134 BARTHES, R., op. cit, p. 322 
135 Fac-similé J.-M. FUZEAU, op. cit, p. 56 
136 Traduction de : « Half er uns aus der Hölen Pein » 
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S’appuyant sur le texte original du cantique, P. Charru et C. Theobald mettent 

en lumière de nombreuses références dans ce cantique aux cinq cantiques 

précédents137 : le même style d’écriture adopté que pour les Dix Commandements, 

le lien entre le Baptême et l’Eucharistie, l’affirmation de la Foi digne du Credo, un 

rapprochement possible avec la première strophe du Notre Père ou encore 

l’évocation du même climat que celui de la Pénitence dans les strophes 5 et 6. D’un 

point de vue musical, nous avons aussi vu que certains éléments rhétoriques 

présents dans les précédents chorals sont réutilisés ici. Citons par exemple : Les 

contrastes d’atmosphères bien audibles dans Dies sind die heil’gen zehn Gebot, 

marqués ici par la différence de climats entre les parties manuelles et la voix de 

pédale. L’usage probant de syncopatio du Credo, utilisée ici comme source de 

tourment. La notion de « rythmes en acte » développée au Vater unser, ou encore 

le même principe de coda sans le cantus firmus pour donner une teinte d’espoir à la 

fin. Puis, l’usage dynamique du rythme d’anapeste propre au grand choral 

précédent, utilisé ici comme ponctuation dynamique du contresujet. Parce qu’elle 

reprend « à son compte » différents éléments cités précédemment, on pourrait donc 

voir dans cette pièce la confutatio, dernière partie de la discussio, clôturant donc 

l’argumentation et mettant fin au « débat d’idées ». La confutatio en rhétorique 

classique est aussi teintée de plaisanterie et de l’idée de tourner au ridicule les 

arguments des adversaires ; le caractère musical de la pièce, avec ce thème initial 

aux allures presque pathétiques corrobore cette hypothèse. La confutatio sera suivie 

de la conclusion (peroratio), mais s’intercalera juste avant l’épisode de 

divertissement (disgressio) des quatre Duettos. 

  

                                                             
137 CHARRU, P. et C. THEOBALD, op. cit, p. 123-124 
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L’orgue au service de l’art oratoire 

Ne donnant généralement lieu qu’à quelques commentaires dans les traités, la 

memoria et l’actio n’y sont en général que très brièvement abordées. Mais ces deux 

pans de la rhétorique classique restent cependant des parties à traiter sur le même 

pied d’égalité que l’inventio, la dispositio et l’elocutio. R. Barthes explique le 

« détournement » de ces deux notions par le fait qu’à l’origine, la rhétorique portait 

essentiellement sur des discours déclamés et qu’elle s’est progressivement tournée 

vers des œuvres écrites.138 Cependant, la présente étude est axée sur la « mise en 

œuvre » des principes analytiques précédemment évoqués ; il convient donc 

d’orienter désormais l’analyse sur ces deux parties, traitant précisément de l’oralité 

du discours et du métier ou talent de l’orateur.  

 

4. Memoria 

4.1 Jouer de mémoire 

Comme le précise J. Tarling, Quintilien voit la mémoire de l’orateur comme 

vitale dans son éducation.139 Nous pouvons observer que cette condition n’est pas 

moins importante dans la situation de l’interprète. Il est intéressant d’étudier la 

manière dont les auteurs de l’antiquité concevaient la mémoire. Cicéron la conçoit 

comme une qualité naturelle de l’orateur quand Quintilien en fait une technique.140 

D’autre part, l’auteur anonyme de Rhétorique à Herennius la définit comme un 

« trésor qui rassemble toutes les idées fournies par l'invention et qui conserve 

toutes les parties de la rhétorique. »141 Cet auteur distingue par ailleurs, deux 

mémoires : la « mémoire naturelle », qui est un don ; et la « mémoire artificielle » 

(au sens technique), liée à l'apprentissage et à la pratique de l'art oratoire.  

D’un point de vue philosophique, les analyses de H. Bergson nous apportent 

dans ce domaine, des définitions capitales. Bergson distingue la « mémoire 

d’habitude » (ensemble de mécanismes moteurs) de la « mémoire vraie », liée au 

souvenir en tant que tel :  

« Il y a (…) deux mémoires profondément distinctes : l’une, figée dans l’organisme, n’est 

point autre chose que l’ensemble des mécanismes intelligemment montés qui assurent une 

réplique convenable aux diverses interpellations possibles (…). Habitude plutôt que mémoire, 

                                                             
138 BARTHES, R., op. cit, p. 292 
139 TARLING, Judy, The Weapons of Rhetoric, a guide for musicians and audiences, Corda 

Music Publications, Hertfordshire, 2004, p. 19. Texte original : « Quintilian views the 
performer’s memory as vital in education » 

140 QUINTILIEN, op. cit, Lib XI, 2 
141 Rhétorique à Herennius, op. cit, Chapitre III, paragraphe 28 
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elle joue notre expérience passée, mais n’évoque pas l’image. L’autre est la mémoire vraie. 
Coextensive à la conscience, elle retient et aligne à la suite les uns des autres tous nos états au 

fur et à mesure qu’ils se produisent, (…), se mouvant bien réellement dans le passé définitif, et 

non pas, comme la première dans un présent qui recommence sans cesse. »142 

On conçoit d’emblée qu’un orateur comme un interprète usent de la mémoire vraie 

pour pouvoir mémoriser un discours et le prononcer avec une pleine conscience de 

son contenu. Mais nous pouvons noter que Bergson distingue précisément le fait 

que la mémoire d’habitude est en perpétuelle évolution, ce qui nous fait donc 

comprendre que « l’ensemble des mécanismes » dont il parle peuvent évoluer, 

s’enrichir, et surtout s’acquérir. Force est de constater que l’apprentissage de la 

musique passe justement par l’acquisition première de divers réflexes et autres 

mécanismes, car son mode d’expression dépend d’une gestuelle précise et 

ordonnée. L’interprète, encore plus que l’orateur, fait donc appel à cette mémoire 

d’habitude, puisque cette mémoire trouve sa finalité dans l’action, alors que la 

mémoire vraie et profonde est plus passive. 

Nous pourrions nous demander pourquoi les traités ne parlent pas ou très peu 

de ce pan si important de la rhétorique. R. Barthes justifie cela par le fait que la 

memoria « postule un niveau de stéréotypes, un intellectuel fixe, transmis 

mécaniquement. »143 Et dans le cas de l’interprétation musicale, on pourrait penser 

à une volonté des auteurs de ne justement pas fixer et théoriser ce qui est tributaire 

de la technique de jeu et de l’intellect de l’interprète. Sans nier pour autant le fait 

que l’apprentissage passe par la mémoire, les auteurs ont donc sans doute préféré 

fournir à l’interprète tous les outils « matériels » et analytiques propres à la 

structure et à la construction de son discours, et ont laissé le chapitre de la memoria 

(comme celui de l’actio) à la discrétion de ce dernier. 

L’Histoire nous montre que la notion du « par cœur » n’est pas nouvelle chez 

les musiciens occidentaux. En effet, voyons par exemple le principe énoncé par 

François Couperin au dix-huitième siècle dans L’Art de Toucher le clavecin : « il 

faut avoir un air aisé à son clavecin : sans fixer trop la vuë sur quelque objet, ny 

l’avoir trop vague : enfin regarder la compagnie, s’il s’en trouve, comme sy on 

n’étoit point occupé d’ailleurs. »144 Le fait de devoir regarder le public tout en 

jouant induit bien évidemment un jeu de mémoire et l’on observe aussi nombre de 

gravures anciennes représentants un musicien jouant en regardant le public. Par 

ailleurs, P.-A. Clerc rappelle à juste titre que beaucoup d’orgues anciens ne 

possédait pas de pupitre : « on improvisait, on connaissait le cantus firmus, on 

jouait par cœur. »145 Il paraît aussi important de préciser que le métier d’organiste 

allait et va toujours de pair avec l’improvisation, qui ne peut être qu’un minimum 

fonctionnel pour l’accompagnement du culte, tout comme un art à part entière, art 

d’intelligence et de grande maturité comme le pratiquait Bach. Johann Nicolaus 

Forkel témoigne de cela dans la première biographie écrite sur Bach : « [Bach] 

avait dans ce cas l’habitude de choisir un sujet, de le traiter dans toutes les formes 

                                                             
142 BERGSON, Henri, Matière et Mémoire, PUF, 1965, p 167-168 
143 BARTHES, R., op. cit, p. 293 
144 COUPERIN, François, L’art de toucher le Clavecin, Paris 1717, éd. Breitkopf, p. 11 
145 CLERC, P-A., op. cit, p. 19 
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de la composition, et d’en faire ainsi la base de son improvisation, dût-il jouer sans 

interruption plus de deux heures. »146 

Quelle qu’elle soit, une œuvre est toujours mieux comprise quand elle est 

connue dans les moindres recoins.147 En effet, l’assimilation, la connaissance et une 

vision de l’entièreté de l’œuvre permet à l’interprète de limiter les imprévus lors de 

l’exécution et de pouvoir donc anticiper, gérer et animer son discours pour 

surprendre, conquérir et remporter l’adhésion de l’auditoire. Il va cependant de soi 

qu’un discours complexe est plus difficile à prononcer du fait de sa richesse. Dans 

le cas de la musique d’orgue, parmi d’autres paramètres d’exécution complexes, 

l’écriture contrapuntique relève d’une certaine difficulté d’exécution. La 

Clavierübung III, nous l’avons vu précédemment est une œuvre complexe, qui fait 

appel à une grande variété de styles d’écriture, une grande maturité de langage et 

une science incomparable du contrepoint. Presque toutes les pièces qui la 

composent possèdent leurs propres difficultés techniques, créant toujours des 

obstacles à surmonter pour leur apprentissage. Pour les pièces abordées dans la 

présente étude, notons quelques obstacles techniques rencontrés148 :   

Prélude en mi bémol majeur 

- La stabilité et les relations de tempo entre les trois thèmes 

- Indépendance des cinq voix du thème <A> 

- Changements de claviers pour le thème <B> 

- Virtuosité et contrepoint du thème <C> 

- Reprise du thème <C> au pédalier 

 

Dies sind die heulgen zehn Gebot 

- Prise de tempo initiale et stabilité générale 

- Contrepoint à deux voix dans la main droite 

- Grands intervalles au pédalier 

 

Wir glauben all an einen Gott 

- Ressentit de la mesure avec le rythme en syncope constante 

- Grands intervalles de la ligne de pédale 

 

[Le Vater unser im Himmelreich sera traité de manière spécifique au 

paragraphe suivant] 

 

Christ, unser Herr, zum Jordan kam 

- Contrepoint à deux voix dans la main droite, avec grands intervalles et 

nombreux croisements, syncopes et retards. 

- Mouvement continu en doubles croches à la main gauche 

- Intensité rythmique et harmonique des parties manuelles par rapport au 

pédalier 

 

                                                             
146 CANTAGREL, G., op. cit, p. 389 
147 CLERC, P-A., op. cit, p. 18 
148 Il s’agit simplement d’une liste non-exhaustive de certains points techniques ou 

obstacles rencontrés lors de l’étude personnelle des dites pièces. 
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Aus tiefer Not schrei ich zu dir 

- Contrepoint à six voix 

- Polyphonie très chargée 

- Double partie de pédale 

- Apparition dans la seconde partie du rythme d’anapeste qui créé une 

sensation d’accélération sans que la stabilité du tempo n’en faiblisse. 

 

Jesu Christus, unser Heiland 

- Nervosité du caractère 

- Rapidité du tempo 

- Grands intervalles dans les parties manuelles (10ème contenue dans le thème 

principal qui accroît le risque de perte des repères digitaux) 

- Syncopes sur le thème principal 

- Mouvement continu de doubles croches, sans une interruption sur 118 

mesures 

 

Fugue en mi bémol majeur 

- La stabilité et les relations de tempo entre les trois fugues 

- Anticipation des changements de mesure entre les fugues 

- Polyphonie manualiter complexe et véloce dans la deuxième fugue (thème 

<E>) 

- Grand dynamisme et caractère enlevé de la dernière fugue, avec reprise au 

pédalier du thème <F> 

 

Il est donc nécessaire de passer par l’étape du jeu de mémoire rien que pour 

l’apprentissage de ces pièces, ne serait-ce que pour pouvoir regarder ses mains ou 

ses pieds lors de déplacements « risqués ». Nous pourrions rapprocher cette idée de 

la mémorisation du geste à la notion d’« art mnémotechnique » initiée par 

Quintilien quant au développement technique de la memoria. En effet, l’expérience 

montre que la mémoire du geste tient une part importante dans la résolution et le 

montage de passages compliqués techniquement. Pour exercer cette mémoire, 

comme pour approfondir la maitrise de tous les éléments techniques, certaines 

méthodes ou moyens mnémotechniques peuvent être utilisés : - jouer avec des 

rythmes pointés pour enlever les irrégularités de toucher - travail avec arrêt pour la 

« sureté » du texte - transposer certains passages pour prendre en considération et 

mémoriser leur cheminement mélodique et harmonique – inverser les deux mains – 

jouer en ôtant une des voix du contrepoint – jouer un motif à l’envers. Chaque 

interprète découvre et utilise les méthodes qui lui conviennent afin d’arriver à une 

maîtrise totale de l’œuvre. Cette maîtrise du texte musical et cette sûreté de jeu 

implique par la suite plus de détente lors d’une exécution publique et de surcroît 

une plus grande distance de l’interprète par rapport au texte musical, ceci lui 

permettant d’être plus disponible au contenu émotionnel de chaque épisode 

musical. 

Prenons à titre d’exemple, l’une des pièces les plus complexes du recueil, le 

grand choral sur le Vater unser im Himmelreich, et tâchons de comprendre plus en 

détails les différents obstacles techniques à dépasser. La première difficulté se 

trouvera dans le principe de l’écriture en trio. La grande « volubilité » des voix 
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jouant chacune sur leur propre clavier, créée une plus grande difficulté de tenir un 

tempo stable (ceci est valable pour presque tous les trios d’orgue). La difficulté est 

ici accrue non-seulement par le fait que le canon vient se greffer à chacune des 

voix de dessus pour constituer une polyphonie à cinq voix, mais aussi par le fait 

que la richesse du contrepoint et la densité du matériel mélodique oblige 

l’interprète à choisir un tempo plutôt lent (donc plus difficile à garder). Deuxième 

point : la variété des rythmes. Nous avons analysé précédemment la richesse, la 

variété et la complexité de chacun des rythmes utilisés dans ce choral. Il va de soi 

que la principale difficulté va régner dans le fait que ces rythmes à priori non 

superposables vont devoir s’accorder et se superposer pour former un ensemble 

fluide, logique et stable rythmiquement parlant. Viennent ensuite les variétés 

d’articulations notées ou sous-entendues par le dessin mélodique, d’une part du 

commentaire (aux rythmes variés et complexes), d’autres part dans le canon, qui, 

étant une paraphrase de cantique, se doit d’être articulé en fonction des « mots » 

qu’il emploie. L’indépendance des voix ne s’en trouve qu’enrichie. 

Voici donc un ensemble d’étapes d’apprentissage du Vater Unser. Cette liste 

non-exhaustive est la retranscription d’une prise de notes d’une classe de maître de 

Michael Radulescu en novembre 2013 à la Jakobikirche de Lübeck (Allemagne). 

- Jouer un continuo stable, « dessiner » la basse comme une basse de viole, 

en contrôlant les nombreux silences en suspiratio qui ponctuent la partie de 

pédale, la basse étant le fondement principal de la cadence rythmique 

- Jouer les deux voix de commentaire, avec une bonne souplesse tant dans 

les diminutions écrites en toute notes que les ornements notés 

- Contrôler les superpositions non proportionnelles de rythmes ayant chacun 

leur caractère propre (3 pour 2, rythme lombard…) 

- Maîtriser la variété des articulations écrites (en toute indépendance lorsque 

qu’elles diffèrent entre les voix) 

- Prendre en considération le choral dans son ensemble, en l’accompagnant 

seulement par la pédale (continuo), en tenant compte des inflexions et 

respirations contenues aussi dans le texte du cantique, puis en mémorisant 

le canon. 

- Analyser puis mettre en valeur les carrures de phrases, et les grandes lignes 

harmoniques et passages marquant un tournant dans la pièce 

- Et pour finir bien sûr, avant l’exécution, veiller à une registration qui 

permet d’entendre le maximum de détails et de donner la plus grande 

clarté, notamment pour la main gauche (une anche douce serait idéale) 

 

Cet ensemble d’étapes d’apprentissage va se trouver similaire pour d’autres pièces 

du recueil (et de nombreuses pièces en général). Notons que l’écriture en trio 

sollicite encore plus que d’autres pièces l’indépendance entre chaque main et les 

pieds et que le fait de devoir « dépasser » voire « oublier » un canon est monnaie 

courante quand cette forme se présente. Des difficultés assez similaires se 

trouveront, par exemple, dans les autres chorals en trio comme Christ, unser Herr, 

zum Jordan kam ou encore Jesu Christus, unser Heiland. On remarque dans 
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l’apprentissage des dites pièces, que la densité de l’écriture des parties manuelles 

incite l’interprète à travailler dans un premier temps dans l’optique de presque 

« oublier » le cantus firmus joué à la pédale pour accorder toute son attention 

disponible pour les mains. 

Un autre pan de la musique où la mémoire joue un rôle important est bien 

rarement évoqué, il s’agit de la mémoire du tempo. Lors de l’exécution publique 

d’une pièce, force est de constater que les repères temporels de l’interprète sont 

altérés par le stress, l’adrénaline et la concentration sur tous les détails et imprévus 

ayant trait au concert. Hors nous avons énoncé précédemment, parmi différents 

obstacles techniques rencontrés dans la Clavierübung III, la difficile prise de tempo 

initiale ainsi que la stabilité et les relations de tempo au sein d’une pièce. Une 

technique courante pour pouvoir prendre le tempo adéquat d’une pièce est de se 

remémorer certains passages au rythmes plus rapides, ou encore de définir un 

passage mélodique « type » dans la pièce pour se caler dessus le moment voulu. 

Mais travailler la mémoire d’un tempo peut donc s’avérer nécessaire dès 

l’apprentissage initial d’une pièce, afin d’être assuré de prendre le tempo adéquat 

en toute circonstance. Pour mémoriser cela, en-dehors du moyen mnémotechnique 

cité précédemment, il est possible de travailler ladite pièce uniquement dans le but 

de prendre le bon tempo, en jouant donc seulement le début ou un passage 

caractéristique, en prenant un moyen de pouvoir le vérifier (métronome ou autre) et 

en répétant l’expérience de nombreuses fois à tout moment de la journée, pendant 

plusieurs jours. La mémoire du tempo finit par passer du stade de mémoire 

d’habitude (peu fiable) à un stade se rapprochant de la mémoire vraie, liée au 

souvenir, ce qui permet un « ancrage » du tempo dans la mémoire physique de 

l’interprète. Précisons pour conclure sur ce point, que dans le cadre d’un recueil 

comme la Clavierübung III, il peut être opportun de travailler l’enchainement de 

chacune des pièces en s’attardant justement à chaque fois sur la prise du tempo 

adéquat à la pièce. Mais malgré un ancrage possible du tempo, cette notion ne peut 

s’intégrer totalement dans la mémoire profonde de l’interprète, il lui faut donc faire 

appel à sa mémoire d’habitude pour confirmer son ressenti « brut » du tempo. 

Nous avons évoqué dans ce paragraphe, la memoria de l’interprète et l’impact 

qu’elle pouvait avoir dans l’apprentissage et l’interprétation publique d’une œuvre, 

à savoir dans le cas présent, la Clavierübung III, œuvre complexe au contrepoint 

extrêmement riche et au discours moderne et presque spéculatif. Un autre 

paramètre qu’il nous semble important de préciser, rappelé par Félix Bernier de 

Maligny, est que « la mémoire perd de moitié sur la scène et à l’exécution ; il faut 

donc savoir quatre fois chez soi pour bien savoir sur la scène. »149 Rien n’est à 

rajouter à cette citation quant au travail en amont que l’interprète doit effectuer 

avant une interprétation publique. 

 

 

                                                             
149 BERNIER DE MALIGNY, Félix, Théorie de l’art du comédien, Paris, 1826 
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4.2 La mémoire de l’auditoire 

Elargissons maintenant notre analyse à une autre mémoire que celle de 

l’interprète ou de l’orateur, qui doit aussi être prise en compte dans une démarche 

rhétorique : la mémoire de l’auditoire. En effet, s’appuyant sur les écrits de 

Quintilien, J. Tarling précise que ce dernier rappelait souvent le fait que l’orateur 

devait prendre en considération la mémoire de l’audience quand il parlait ; que les 

phrases ne devaient pas être trop longues et que le discours entier devait être 

organisé en vue d’aider celui qui l’écoute à se souvenir de ce qui a été dit150. 

Comme nous l’avons précisé au début de l’étude, dans la Clavierübung III, Bach 

sous-entend par sa page de titre plusieurs niveaux d’écoute possible du recueil. 

Toutes les questions d’analyse et d’interprétation que nous évoquons sont bien 

entendu plus à destination du « connaisseur » que de l’« amateur ». Cependant, 

Bach donne cette distinction pour ce qui est de l’étude ou la « récréation de 

l’esprit » des interprètes mais ne précise pas vraiment le contexte d’exécution de 

son œuvre : pour le culte ? Pour le concert ? Pour un public d’initiés seulement ? 

Intéressons-nous donc à ce que pourrait retirer un auditoire de personnes non-

averties du temps de Bach à l’écoute de cette œuvre.  

L’audition d’une œuvre d’une telle envergure sollicite la mémoire du public 

de manière consciente et inconsciente. En effet, les pièces libres (prélude et fugue 

en mi bémol majeur, duettos) peuvent transmettre inconsciemment via leur 

caractère général, leur rôle structurant dans le corpus. Par exemple le prélude 

produit l’effet d’une ouverture quoiqu’il arrive. Le côté théâtral de l’exorde, du 

captatio benevolentiae notamment, produit une émotion et capte d’emblée 

l’attention du public par son caractère majestueux et grandiose. De la même 

manière, le caractère imposant, vif, puis enlevé de la fugue produit l’effet d’une 

péroraison conclusive et met un point final au recueil. Pour ces pièces ayant leur 

propre discours, sans référence sous-entendue ne serait-ce que dans leur titre, le 

public ne peut donc s’attendre à rien d’autre que de comprendre leur effet 

structurant au sein du recueil, puis de ressentir les passions et émotions qu’elles 

dégagent. L’approche est différente concernant les pièces basées sur un choral, soit 

la majorité des pièces de la Clavierübung III.  

Une des grandes intentions de Luther était de faire du « chant de la 

communauté des fidèles » une marque de l’Eglise luthérienne. Dans une lettre à 

Spalatin datée de la fin de l’année 1523, il affirme la chose suivante : 

« J’ai l’intention, à l’exemple des prophètes et des anciens Pères de l’Eglise, de créer des 

poèmes allemands pour le peuple, c'est-à-dire des cantiques spirituels, afin que la Parole de 

Dieu demeure parmi eux grâce au chant. »151 

                                                             
150 TARLING, J., op. cit, p. 19, texte original : « Quintilian also reminds the performer that 

he should consider the memory of the audience when speaking. Sentences should not be too 

long, and the whole delivery should be adapted to helping the listener remember what has been 
said » 

151 VEIT, Patrice, Luther et le chant, Etude critique, thématique et sémantique des 

cantiques du Réformateur 1524-1545, Paris, 1980 vol. I, p. 33 
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Au seizième siècle, ce cantique spirituel prend l’appellation de choral, 

probablement pour la première fois dans l’ouvrage Lob und Preis der himmlischen 

Kunst Musica de Walther152 ; les mélodies des chorals furent composées par les 

réformateurs puis fréquemment utilisées comme base ou source d’inspiration par 

les compositeurs. Nous pouvons donc affirmer qu’elles faisaient largement partie 

de la culture et du conscient collectif du peuple allemand-luthérien au dix-huitième 

siècle. Sachant cela, il paraît plausible qu’un public non-initié mais bercé de ces 

mélodies par leur éducation religieuse et culturelle était tout de même capable de 

reconnaître tel ou tel cantus firmus lorsqu’il était cité de manière claire au sein d’un 

prélude de choral. Rappelons que ces pièces de musique étaient avant tout 

fonctionnelles, et à leur audition, l’assemblée devait pouvoir comprendre la 

tonalité, le caractère et le rythme du choral afin de pouvoir l’entonner 

convenablement directement après. Cette forme musicale est devenue assez vite 

une forme autonome, indépendante de sa fonction liturgique, s’orientant plus vers 

un commentaire du cantique qu’une véritable introduction au chant de l’assemblée. 

Les grands chorals de la Clavierübung III sont chacun fondés sur un cantique 

et utilisent la mélodie de choral en partie ou en intégralité, sous forme de cantus 

firmus. Les trois chorals Dies sind die heulgen zehn Gebot, Christ, unser Herr, zum 

Jordan kam et Jesu Christus, unser Heiland font apparaître le cantus firmus sur un 

plan sonore séparé, donc l’organiste jouant avec la variété des sonorités et des 

timbres de l’orgue peut le faire clairement ressortir pour qu’il soit décelable. Et 

bien que le premier choral soit en canon, il est traité à l’octave, donc il reste 

facilement identifiable. Deux autres chorals, Wir glauben all an einen Gott et Aus 

tiefer Not schrei ich zu dir, partent de la mélodie du cantus firmus pour développer 

un sujet de fugue. Utilisant cependant la première période du choral, sans en 

changer les proportions rythmiques, et en structurant la pièce avec de nombreuses 

entrées du sujet en question, il est assez évident pour le public de reconnaître le 

choral traité. Dans ces cas de figure, tout ce qui « entoure » le cantus firmus peut 

être perçu de différente manière selon le public, ceci étant une illustration des idées 

du texte du cantique, et une mise en relief de certains sentiments. Quoiqu’il en soit, 

la mémoire consciente y est sollicitée, et un public contemporain de Bach pouvait 

être capable de reconnaître le cantique traité, donc d’atteindre un niveau d’écoute 

supérieur de la pièce et de son interprétation. 

Reste un dernier choral toujours plus énigmatique, le Vater unser im 

Himmelreich où le cantus firmus est non seulement traité en canon, mais comme 

nous l’avons étudié précédemment, où le canon est immergé dans la polyphonie du 

commentaire. D’autre part, la richesse du contrepoint ne permet pas un tempo 

auquel le choral serait réellement compréhensible, ou bien ce serait au détriment de 

toutes les subtilités contenues dans les motifs mélodiques de la paraphrase du 

choral. Ce choral contient aussi nombre de symboles et de rapports numériques 

absolument indécelable à la seule audition. Mais comme l’explique P. Guillot, 

« cette numérologie n’est pas un simple amusement arithmétique, (…) elle renvoie 

à une symbolique pythagoricienne dont Saint Augustin donne sa propre acceptation 

                                                             
152 WALTHER, Johann Lob und Preis der himmlischen Kunst Musica, Wittenberg, 1564 
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dans son De Musica. »153 : à partir de cette citation, il renvoie au fait que « les 

perfections invisibles de Dieu se révèlent à nous en s’imprimant dans les choses 

créées. ». Nous pouvons donc penser que cette pièce relève presque d’une 

dimension spéculatrice plus que didactique, et que Bach sollicite le subconscient de 

l’auditoire encore plus que sa mémoire.  

Ces paramètres presque abstraits et cette complexité sous-jacente à la 

compréhension de la mémoire sont sûrement en cause dans le fait que l’on parle 

moins de la memoria dans les traités, mais ce pan de la rhétorique reste tout de 

même nécessaire pour pouvoir aborder le suivant en toute liberté. 

 

5. Actio 

Cinquième et dernière partie de la rhétorique classique, l’actio renvoie selon 

R. Barthes à « une dramaturgie de la parole (c'est-à-dire à une hystérie et à un 

rituel). »154 Et nous pouvons exprimer aussi l’importance de ce chapitre par 

l’expression courante passer à l’action qui de nos jours est largement adoptée dans 

les domaines artistiques comme l’étape ultime faisait suite à une longue réflexion. 

Comme le rappelle P.-A. Clerc, la nature de l’action est double : elle exige d’abord 

une technique (de l’orateur, de l’instrumentiste) et ensuite une qualité d’âme 

(présence sur scène, sympathie, proximité, aura, autorité sur l’auditoire).155 Dans le 

cas de la musique, l’actio prend la forme de l’exécution instrumentale. On peut 

comprendre aussi par les écrits de Carl-Philipp-Emanuel Bach, fils de Jean-

Sébastien, que les interprètes doivent essayer « d’entrainer l’auditeur où ils 

veulent. »156 Pour cela le moyen de tout interprète est « la bonne exécution ». Pour 

parvenir à un tel niveau de jeu, nul besoin de préciser que des années de travail et 

d’approfondissement de ses propres connaissances, de son instrument et de la 

musique en général, sont nécessaires ; et que Bach s’y appliqua à un niveau 

rarement égalé. 

 

 5.1 L’orgue, source d’inspiration 

On ne peut pas définir Jean-Sébastien Bach comme un compositeur avant tout, 

ou comme un interprète d’abord organiste avant d’être un bon continuiste ou 

encore claveciniste. Le propre de son génie fut d’être justement d’une 

impressionnante polyvalence, de jouer de plusieurs instruments, de composer pour 

tous les instruments qui existaient en son temps et de connaître les subtilités et 

particularités de chaque style européen de son époque. Nombre de biographies 

pourront nous rappeler sa formation d’instrumentiste, dans un contexte de pratique 

                                                             
153 GUILLOT, P., op. cit, p. 187 
154 BARTHES, R., op. cit, p. 293 
155 CLERC, P-A., op. cit, p. 19 
156 BACH Carl-Philippe-Emmanuel, Essai sur la vraie manière de jouer des instruments à 

clavier, éd. Robert Martin, Paris, 2012, chapitre III §2, p. 164 
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vocale, ses aptitudes incomparables pour le clavier, complétées par celle des cordes 

et une attention toute particulière à la composition qu’il apprit notamment en 

recopiant une quantité impressionnante d’œuvres. Mais bien qu’il composât avec la 

même inventivité pour le clavecin, le violon, le violoncelle, le luth, la viole de 

gambe, le traverso, qu’il essayât d’infinies combinaisons dans la musique 

concertante, qu’il attisât une grande curiosité pour les innovations de son temps 

comme le clavecin-luth, la viole d’amour ou le pianoforte, l’orgue reste 

l’instrument qui aura été le plus en symbiose avec son génie créateur.157  

Sans développer les éléments biographiques, rappelons tout de même que le 

rôle historique de Bach en tant qu’organiste fut reconnu très tôt. Citons par 

exemple Johann Joachim Quantz, virtuose de la flûte, parlant de l’art du jeu de 

l’orgue dans son traité : « L’admirable Johann Sebastian Bach, l’a porté à sa plus 

grande perfection dans les temps récents. »158 ; et ce n’est de loin pas le seul 

commentaire si élogieux que l’on puisse trouver, la nécrologie rédigée quelques 

mois après sa mort et parue dans le Tome IV de la Musicalische Bibliothek 

(Leipzig 1754) indique que Bach était « célèbre dans le monde entier. »159 Comme 

le précisent les musicologues Christoph Wollf et Markus Zepf, « les bases de 

l’approche méthodique de Bach dans son activité musicale étaient déjà solidement 

établies avant son entrée dans la vie professionnelle. »160 En effet, ayant grandi 

dans une famille de musiciens (la plupart organistes), il apprit l’orgue tôt avec son 

frère ainé à Ohrdruf, et eut dès son enfance un contact rapproché avec le facteur 

Georg Christoph Stertzing établi à l’époque dans cette même ville. Il reçut ensuite 

l’enseignement de Georg Böhm à Lunebourg et rendit aussi visite à Johann Adam 

Reinken à Hambourg (Pâques 1702). Il restera d’autant plus marqué par les 

gigantesques instruments d’Allemagne du Nord, lors de son retour dans cette 

région, à Lübeck fin 1705, pour un voyage d’étude auprès de Dietrich Buxtehude. 

Malgré plusieurs candidatures pour pouvoir exercer dans cette région, Bach 

s’établira toute sa vie en Allemagne centrale, autour de la Thuringe et de la Saxe ; 

citons, dans l’ordre de ses affectations, Arnstadt (1703-1707), Mühlhausen (1707-

1708), Weimar (1708-1717), Köthen (1717-1723) puis Leipzig (1723-1750). En 

dehors de ses affectations de poste, Bach a tout de même beaucoup voyagé en 

Allemagne, notamment pour son activité de récitaliste renommé. Et bien que les 

instruments dont il avait la charge régulière fussent plutôt de taille modérée, il put, 

par cette activité, connaître et apprécier nombre d’instruments plus importants 

comme ceux d’Allemagne du Nord, ou encore de villes comme Berlin, Potsdam, 

Dresde, Altenburg.  

La visite de Bach à Altenburg est un exemple assez significatif pour notre 

étude. En effet, Bach s’y rendit, vraisemblablement le 6 septembre 1739, pour 

jouer le culte à la Schlosskirche sur un orgue récemment terminé par Tobias 

Gottfried Heinrich Trost. Cette visite eut donc lieu quelques semaines seulement 

                                                             
157 Préface de Jean-Paul COMBET dans : WOLFF, Christoph et Markus ZEPF, Die Orgeln 

J.S. Bach, Carus-Evangelische Verlagsanstalt, Leipzig, 2008, traduction française de Marie-

Paule Fribourg et Philippe Gautrot, l’Autre monde, Paris, 2013, p. IX 
158 Nikolaus FORQUEL dans : CANTAGREL, G., op. cit, p. 389 
159 WOLFF, C. et M. ZEPF, Die Orgeln J.S. Bach, op. cit, éd. française, p. XV 
160 Ibid., p. XVI 
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avant la parution de la Clavierübung III. Une anecdote de cet événement a son 

importance, le rapport anonyme d’un auditeur qui donne les indications suivantes :  

« Peu sont capable d’accompagner une assemblée comme le vieux Bach qui a joué sur le 

grand orgue d’Altenburg le cantique de Luther Wir Glauben all an einen Gott, en ré mineur, 

puis l’a transposé en mi bémol mineur pour le second verset, et en mi mineur pour le troisième 

verset. Cela, seul un Bach et l’orgue d’Altenburg pouvaient le faire. »161 

On peut donc supposer qu’ayant travaillé assidument à la composition de son 

recueil, improviser des paraphrases sur un tel cantique devait paraître naturel au 

compositeur. Aurait-il joué justement en premier lieu son choral édité dans la 

Clavierübung III qui est effectivement en ré mineur ? Aucun autre élément ne nous 

permet de l’affirmer, mais il dut peut-être s’en inspirer. Un deuxième élément que 

l’on peut déduire de cette citation est le fait que le tempérament de l’orgue devait 

probablement se rapprocher du tempérament égal, type Werckmeister ou 

Neidthardt, pour permettre de jouer successivement dans les trois tonalités 

indiquées. La restauration de 1976 de l’orgue Trost se rapprochant le plus possible 

de l’état initial de 1739 utilisera le tempérament Neidthart I. Le troisième élément 

que l’on peut tirer de cette citation est le fait que l’activité de récitaliste pouvait se 

faire par l’intermédiaire des cultes, lieu principal d’écoute de la musique à cette 

époque, le principe du concert « grand public » n’étant pas encore développé. C’est 

donc surtout pour accompagner des cultes dans divers endroits que Bach voyageait, 

mais pas seulement. J.-N. Forkel rappelle dans la première biographie du 

compositeur qu’il arrivait souvent que des étrangers viennent « prier Bach de leur 

toucher l’orgue en dehors des offices »162. 

Son expérience, son étude intensive, sa curiosité innée et son contact actif 

avec des facteurs habiles et expérimentés firent de Bach un expert d’orgue de 

premier plan. Ceci est sous-entendu par le commentaire suivant, d’après le rapport 

de la Cour en date du 7 septembre 1739 :  

« Le célèbre Cappelmeister Bach de Leipzig s’est fait entendre sur cet orgue et 

incidemment a jugé la construction de l’orgue, l’a trouvé solide, et a estimé que le facteur a 

réussi la mise au point et la beauté de chaque jeu. »163 

Certes les indications suivantes sont succinctes mais elles sont suffisantes pour 

comprendre que l’avis de Bach en tant qu’expert et interprète importait à ses 

contemporains. L’accent porté sur la solidité de l’instrument met en relief le regard 

de Bach sur la qualité de la construction à proprement parlé de l’instrument et peut-

être aussi sa tendance à vouloir exploiter toutes les ressources de l’orgue quitte à 

atteindre ses limites. D’autre part, la « mise au point et la beauté de chaque jeu » 

rappellent les qualités du musicien et son attention particulière aux moindres 

détails expressifs propres à l’instrument.  

                                                             
161 Dokumente zu Leben, Werk, Nachwirken 1685-1800, éd. Hans-Joachim Schulze, 

Bärenreiter, 1979 
162 Nikolaus FORQUEL dans : CANTAGREL, G., op. cit, p. 389 
163 Fremdschriftliche und gedruckte Dokumente zur Lebensgeschichte Johann Sebastian 

Bachs 1685-1750, éd. Werner Neumann und Hans-Joachim Schulze, Kassel, Bärenreiter, 1969 
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5.2 Particularités des orgues joués par Jean-Sébastien Bach 

Etudions de plus près la composition et les particularités de certains 

instruments ayant forgé la pensée créatrice de Bach. Tout d’abord, nous savons que 

dans sa jeunesse, il fut profondément marqué par les orgues d’Allemagne du Nord 

(Hambourg, Lunebourg, Lübeck). Cette région hanséatique riche d’échanges 

commerciaux foisonnants, est une exception dans le contexte des orgues issues de 

la Réforme calviniste et luthérienne, et il faut insister sur la spécificité de l’orgue 

dit « nordique ». Les instruments de la région, construits notamment par Arp 

Schnitger (1648-1720), qui en monta et rénova près de cent soixante, sont 

significatifs de cette période. Par exemple, l’orgue de Jakobikirche de Hambourg, 

reconstruit en 1689-1693 par A. Schnitger, ce dernier utilisant vingt-cinq jeux de 

l’orgue précédent. Bach se rendit plusieurs fois à Hambourg auprès de Johann-

Adam Reinken à la Katharinenkirche, et bien qu’il refusât le poste de la 

Jakobikirche, préférant rester à Köthen, ses relations avec Hambourg ne cessèrent 

jamais.164  

La composition de l’orgue Schnitger en 1721 (venant d’être réparé par Otto 

Dieterich Richborn) est donnée dans l’annexe I. On peut remarquer les 

particularités organologiques suivantes, typiques de l’orgue nord-allemand :  

- Répartition des claviers en Hauptwerk (grand-orgue/deuxième clavier), 

Rückpositiv (positif de dos/ premier clavier), Oberpositiv (positif « du 

dessus » / équivalent du récit français / troisième clavier) et Brustpositiv 

(positif « pectoral / quatrième clavier) 

- Pédale indépendante, de quatorze jeux, tuyaux dans deux tourelles de 

pédale de part et d’autre de l’orgue, très fournie en registres, présence 

exceptionnelle de deux registres très graves et rares (car chers) : le 

Principal 32’, et le Posaune 32’ 

- Richesse, clarté et caractère argentin et brillant des mixtures (nombreuses) 

- Anches nombreuses, impressionnantes et majestueuses 

- Registre particulier comme le Quintadehn 16’ au Rückpositiv, qui joué 

avec la Spitzflöte 8’ et le Rohrflöte 4’ sonne avec grande clarté dans les 

registres médium-graves. On peut aussi jouer sur la même combinaison de 

registres, une pièce avec un cantus firmus dans une voix de ténor par 

exemple, qui, accompagnée par trois autres voix (soprano, alto, basse) sur 

le même clavier sonnera de manière très claire165  

 

Regardons de plus près la répartition des plans sonore d’un orgue typique de 

l’Allemagne du Nord : 

                                                             
164 WOLFF, C. et M. ZEPF, Die Orgeln J.S. Bach, op. cit, éd. Française, p. 45-46 
165 Expérience personnelle faite lors d’un voyage d’étude en avril 2012 
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FIGURE 20 : SPATIALISATION DE L'ORGUE NORD-ALLEMAND 

 

Nous remarquons tout d’abord que l’Hauptwerk est au centre de tous les autres 

plans sonores, c’est pourquoi il prend la place principale dans l’acoustique. 

L’Oberwerk par sa composition et sa place fait largement office de « deuxième 

grand-orgue ». Le Rückpositiv relève quant à lui d’une dimension symbolique 

quand il est utilisé avec des jeux de récit (comme la sesquialtera II par exemple). 

En effet, il est dans l’espace plus proche de l’assemblée des fidèles, et quand 

l’organiste joue un récit sur ce clavier-ci c’est généralement pour que son chant 

ressorte plus que le reste, et que la projection plus directe du son auprès du public 

capte d’autant plus son attention. Le dernier clavier, le Brustwerk, voit son 

sommier juste au-dessus de la console, il est donc audible dans l’église de manière 

plus lointaine que les autres plans sonores, ce clavier pouvant aussi être utilisé à 

des fins symboliques (Brust = poitrine = centre et cœur de l’instrument). Les jeux 

de pédale placés de part et d’autre de l’orgue dans deux tourelles de pédale 

prennent donc beaucoup de place dans l’acoustique, ce qui justifie une utilisation 

particulière de la pédale, typique des compositeurs nord-allemand (souvenons-nous 

d’exordes de grands préludes où le captatio benevolentiae n’est autre qu’un trait de 

pédale virtuose et impressionnant). L’indépendance de la pédale et le 

développement particulier de ses registres ont marqué le jeu de Bach, et l’ont 

influencé dans l’expansion de ce « clavier supplémentaire » qu’il provoqua. Citons 

de nouveau Forkel à ce sujet : « [Bach] jouait encore une réelle mélodie de basse 
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avec son pied, mélodie qui était souvent d’une nature telle que plus d’un organiste 

ne l’aurait pu produire avec ses cinq doigts. »166 

Etudions maintenant la facture de Heinrich Gottfried Trost,167 le plus célèbre 

des facteurs thuringeois, à partir de l’orgue qu’il construisit à Altenburg en 1739. 

Le premier objectif de l’orgue d’Allemagne centrale est, bien entendu, le soutien 

du chant de l’assemblée. L’architecture sonore de l’instrument s’élabore 

entièrement sur cette donnée fondamentale, même s’il est utilisé aussi comme 

instrument soliste et concertant. Deux caractéristiques les plus marquantes de 

l’orgue thuringeois, sont d’une part la « gravité » (gravität) et d’autre part 

« l’expressivité », les organistes allemands voulant avant tout émouvoir, remuer les 

âmes et les élever. C’est pour cette raison que les facteurs thuringeois ont opté pour 

une multiplication des jeux de 8’ pieds dans leurs instruments. On voit cela même 

dans les orgues de petite dimension comme l’orgue dont Bach avait la charge dans 

la Neue Kirche d’Arnstadt où l’Oberwerk possède à lui seul cinq jeux de fond de 8’ 

(composition complète de l’orgue en annexe). Cela donne ce caractère 

impressionniste très reconnaissable, typique, avec une grande souplesse pour 

l’accompagnement des cantiques et des instruments. On peut aussi y comprendre 

un rapport étroit avec l’intérêt porté par le public de l’époque aux sonorités se 

rapprochant des cordes frottées (violon, violoncelle, viole de gambe, etc.). En effet, 

l’orgue thuringeois porte un intérêt particulier pour ces « jeux d’imitations » où le 

son du registre tend à se rapprocher d’un instrument existant. Cet intérêt s’explique 

aussi par la tradition des orgues-consort hérités de facteurs comme Friederich 

Stellwagen (1603-1660) dont un exemple admirable d’instrument demeure en la 

ville de Stralsund (Nord-est de l’Allemagne). Sans nous attarder sur ce type 

d’instruments, on peut aussi ajouter que l’harmonisation spécifique de certains jeux 

tend justement à faire percevoir à l’auditeur la sensation d’un coup d’archet. 

L’orgue thuringeois possède aussi un caractère peu introverti par les différentes 

mixtures qui composent son plenum. On y recherche la couleur, la luminosité, c’est 

pourquoi on y inclut souvent un rang de tierce. Contrairement aux grandes 

mixtures brillantes et éclatantes des orgues nord-allemand, on perçoit ici une autre 

sensibilité, toujours plus « grave ».  

La considération de Bach pour les orgues thuringeois peut se comprendre par 

le biais d’une de ses rares expertises qui nous soit parvenue (seulement sept au 

total). Il s’agit de l’expertise de l’orgue de l’église Saint Blaise (Kirche Divi Blasii) 

de Mühlhausen où Bach séjourna durant près d’un an (de juillet 1707 à juin 1708). 

Nous est donc parvenu le devis du facteur Johann Friedrich Wender et l’expertise 

de la main de Bach pour la composition du nouvel orgue en 1708168 (expertise de 

l’orgue en annexe II). Notons la déploration du « manque de vent », par le fait de 

vouloir un vent plus fort et plus stable, ainsi que le souhait d’avoir un sommier 

séparé pour le nouveau jeu d’Untersatz 32’ afin que chaque tuyau puisse parler 

distinctement, sans altération du vent, jusqu‘à l’ut grave. Notons aussi le souhait de 

changer les cuvettes du Posaunn bass et d’agrandir ses résonateurs, ainsi que la 

                                                             
166 Nikolaus FORQUEL dans : CANTAGREL, G., op. cit, p. 387 
167 Document sur l’orgue thuringeois rédigé par la manufacture D. Thomas, disponible sur 

internet, cf. bibliographie 
168 WOLFF, C. et M. ZEPF, Die Orgeln J.S. Bach, op. cit, éd. française, p. 183 
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recommandation de remplacer le jeu de Gemshorn 8’ par une Violdigamba 8’ qui 

s’accorderait d’autant plus avec le Salicionnal 4’ du Rückpositiv. Et dans la même 

intention, le remplacement de la Quinta 3’ du Rückpositiv par un Nassat 3’, jeu 

plus rond et moins perçant dans l’acoustique. On comprend donc au travers de ces 

remarques, que Bach portait une attention toute particulière sur la gravité (gravität) 

de l’orgue. De plus, nous remarquons la volonté d’avoir un orgue qui sonne aussi 

bien pour la musique concertante que pour l’accompagnement de l’assemblée. 

Bach porte ainsi son attention sur les matériaux de fabrication : « en bon étain de 

14 », « Stillgedackt 8’ (…) fait de bon bois, qui sonnera bien mieux qu’un Gedackt 

de métal. »169 . 

Dirigeons-nous maintenant vers la troisième région de prédilection de Bach, la 

Saxe. Au dix-huitième siècle, trois membres de la famille Silbermann, originaire de 

Saxe, sont sans doute les facteurs d’orgue les plus réputés d’Europe : deux frères 

André (1678-1734) et Gottfried (1683-1753) ainsi que Jean-André (1712-1783), 

fils et successeur d’André. Installés à Strasbourg, André et Jean-André firent 

carrière dans la vallée du Rhin supérieur (Alsace, Bade et Suisse), où ils édifièrent 

92 instruments. Quant à Gottfried, après son apprentissage à Strasbourg auprès de 

son frère, il retourna en Saxe et y devint célèbre, construisant plus de quarante 

instruments dans la région, instruments qui allaient faire l’admiration de Bach.170 

Au début du vingtième siècle fut découvert lors d’une réparation d’orgue dans une 

église de Saxe un manuscrit qui d’après son titre s’appuie sur une transmission 

orale du facteur G. Silbermann. Le manuscrit qui se trouve en possession privée 

comprend seize paragraphes numérotés. Même si l’attribution à Silbermann reste 

incertaine, il s’agit d’une « énumération concise et révélatrice des points principaux 

pour un examen d’orgue au milieu du dix-huitième siècle.171 Par ce rapport (donné 

dans l’annexe II), nous pouvons connaitre les points sur lesquels Silbermann 

focalisait une partie de son attention pour la construction d’un orgue : 

- La solidité de la tribune 

- Les proportions du buffet 

- Espace dans l’orgue pour pouvoir accéder à chaque pièce 

- Etanchéité générale de l’instrument pour la stabilité du vent et pour 

prévenir de l’usure 

- L’enfoncement des touches et le toucher (« un ressort par soupape ») 

- Les soufflets (en « bon cuir », renforcé par de la « solide veine de cheval » 

- Le travail du sommier (le plus important selon lui) 

- Le tempérament  

- La composition chimique des tuyaux (alliages de métaux) 

                                                             
169 Ibid., p. 185 
170 THOMANN, Marcel, Le monde mystérieux de l’orgue, éditions du signe, Strasbourg, 

1998, p. 44 
171 WOLFF, C. et M. ZEPF, op. cit,, p. 203 
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- La manière de parler des anches (éviter qu’elles parlent « grossièrement » 

mais plutôt « agréablement », surtout le Posaunen-Bass qui doit « parler 

sans retard ») 

 

La caractéristique la plus importante des instruments de Gottfried Silbermann 

est sans doute leur son reconnaissable, qualifié par lui-même de Silberklang (« son 

argenté »). A la différence d’Arp Schnitger, les frères Silbermann ont été exposés 

aux concepts de construction française et italienne. Ils avaient aussi une 

connaissance approfondie de la chimie et de la physique. En résulte, en 

comparaison du travail de Schnitger par exemple, le fait que l’on trouve dans les 

orgues Silbermann une plus grande proportion d'étain dans les tuyaux métalliques, 

ceci favorisant la luminosité du son. Les Silbermann apportèrent aussi de France le 

jeu de cornet constitué de cinq rangs de tuyaux donnant les sons harmoniques pour 

renforcer le registre aigu des anches ; et le traitement général de la masse du son est 

plus large et plus lisse (moins incisif) que sur un orgue de Schnitger. Gottfried 

Silbermann était aussi érudit dans la science de l'acoustique, et ses instruments ont 

été soigneusement conçus pour mettre en valeur l’acoustique propre à chaque 

église. A première vue, il apparaît que beaucoup de petits instruments de 

Silbermann sont identiques, en effet, ils le sont à la fois en apparence et dans la 

composition. Une analyse plus approfondie révèle cependant des différences 

majeures dans l’harmonisation finale et l’accord, reflétant précisément les 

caractéristiques acoustiques propres à chaque lieu. G. Silbermann a également 

connu une collaboration étroite avec Bach ce qui lui donna une excellente 

connaissance et appréciation de la musique et de la science contrapuntique. 

Signalons aussi que la plupart des instruments qu’il a construits, sont regroupés 

dans la région saxonne ou aux alentours. Il a pu par ce biais minimiser les coûts 

relatifs au transport des matériaux et assurer aussi le suivi des instruments en 

étroite collaboration avec les organistes pour maintenir leur qualité unique. A titre 

d’exemple, le plan d’un orgue G. Silbermann est donné dans l’annexe I, l’orgue du 

Dom St. Marien de la ville de Freiberg. Si l’on ne peut prouver que Bach ait connu 

cet instrument, les visites de Bach à Freiberg où G. Silbermann avait son atelier 

sont avérées.172 Cet instrument étant un exemple magistral du facteur, il est 

intéressant d’en connaître la composition. 

Nous pouvons aussi trouver dans le rapport cité précédemment cette attention 

toute particulière de Silbermann pour la stabilité et l’égalité du vent de l’orgue, 

avec des conseils donnés aux organistes pour pouvoir vérifier la qualité de celui-ci. 

Ceci nous ramène à une autre indication de J.N. Forkel sur la manière qu’avait 

Bach de tester un nouvel instrument : « il avait l’habitude de dire en forme de 

plaisanterie qu’il désirait avant tout savoir si l’instrument avait de bons 

poumons. »173 On peut donc voir cette même attente chez Silbermann et Bach. J.N. 

Forkel nous rapporte encore que Bach expertisait des orgues nouveaux « avec une 

conscience et une impartialité telles qu’il se faisait presque toujours des 

ennemis. »174 Ceci nous fait comprendre que son niveau d’exigence pouvait aussi 

                                                             
172 WOLFF, C. et M. ZEPF, op. cit,, p. 142 
173 Nikolaus FORQUEL dans : CANTAGREL, G., op. cit, p. 390 
174 Ibid. 
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frôler l’intransigeance, et une volonté de se rapprocher toujours de la perfection. 

Une telle connaissance de l’orgue rapprochée à un génie de composition et 

d’interprétation nous laisse entrevoir ce que pouvait signifier une « bonne 

exécution » pour Bach. 

 

5.3 Registrer un orgue baroque allemand 

Pour pouvoir prononcer son discours, un organiste dispose donc d’un 

instrument aux multiples possibilités avec une vaste palette sonore qu’il peut 

moduler à son gré. La manière de registrer fait donc partie intégrante du travail de 

l’organiste car il ne suffit pas de bien jouer, ni de disposer d’un bon instrument ; 

nous pourrions comparer cela à un excellent orateur, disposant de tous les 

arguments nécessaires à son discours, d’une aura et d’une technique orale 

irréprochable, ayant une voix qu’il maîtrise parfaitement, mais ne sachant pas 

donner les intonations adéquates et appropriées au discours qu’il déclame. La 

portée de son discours sera donc nulle. Il en est de même pour un organiste ne 

sachant pas registrer un orgue en fonction des pièces qu’il interprète, du lieu, du 

contexte et du public pour lequel il joue. Par sa connaissance profonde de la 

musique et de la facture d’orgue, il est certain que Bach devait être très 

expérimenté en termes de registration. Nous n’avons cependant que peu de tables 

de registration de l’époque pour cette région, et très peu d’indications de sa part sur 

ce sujet. Il y a peu d’écrits sur ce thème, comparé à la France de la même époque 

par exemple. Cela est notamment dû au fait que la notion de timbre est primordiale 

en France, et particulièrement dans la musique d’orgue de cette époque où le nom 

des pièces de la suite pour orgue typique sous-entend la registration, jusqu’à être le 

nom de cette registration : tierce en taille, dessus de cromorne, plein-jeu… Ceci 

n’est pas dans la culture allemande, où nous pouvons remarquer que généralement 

les noms des pièces correspondent plus à leur fonction, au discours qu’elles 

contiennent ou à leur forme : prélude, choral, trio, fantaisie… La registration 

semble donc passer au second plan en Allemagne, mais seulement en prime-abord 

ou en comparaison avec la France. 

Attardons-nous désormais sur la manière de registrer un orgue allemand. 

Barbara Owen, dans son remarquable ouvrage sur la registration de l’orgue,175 nous 

explique la popularité des « jeux d’imitation » et de l’intérêt pour la gravität que 

nous évoquions précédemment. Elle précise que nombre d’organistes de l’époque 

étaient musiciens d’église avant d’être concertistes, donc très influencés par un 

certain conservatisme ecclésial et une certaine retenue en conséquence. De plus, 

dans l’usage du culte luthérien, il n’était pas rare de faire appel à des ensembles 

instrumentaux (de cuivres par exemple) auxquels l’orgue se devait de répondre 

musicalement ou bien de pallier en cas de manque ; d’où l’influence de l’orgue-

consort que nous évoquions ainsi que le développement des nombreuses variétés de 

sonorités de 8’ et 4’ pieds.  

                                                             
175 OWEN, Barbara, The Registration of Baroque Organ Music, Indiana University Press, 

1997 p. 157-172 
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Comme nous venons de l’évoquer, les indications de registrations de Bach lui-

même sont peu nombreuses. Nous pouvons en trouver de très succinctes dans 

l’orgelbüchlein aux chorals suivants : Gott durch deine Güte : Man. Prinzipal 8’ / 

Ped. Trompete 8’ ; O Lamm Gottes, unschuldig : Ped. 8’. Les indications sont 

limitées sinon à organo pleno (dans la Clavierübung III : Prélude et Fugue en mi 

bémol majeur, Aus Tiefer not schrei ich zu dir). Mais Bach ne précise pas ses 

registrations, en dehors de l’indication de répartition des plans sonores : à 2 

claviers et pédalier, que l’on rencontre assez fréquemment, les indications 

piano/forte précisant sûrement des changements de clavier, ou encore les 

indications pour jouer un plan sonore particulier en 16’ ou 8 pieds quand cela sort 

de l’ordinaire. Reste cependant un exemple sur lequel B. Owen attire notre 

attention, le recueil des six chorals dits chorals-Schübler. En effet, ces chorals sont 

tous des transcriptions de pièces de cantates vocales ou instrumentales. 

Connaissant donc l’attrait particulier de l’époque pour les jeux imitant des 

sonorités d’autres instruments réels, nous pouvons donc supposer que la 

registration de telles pièces peut tendre à retrouver les sonorités des pièces 

originales. Par exemple, pour le quatrième choral du recueil, Meine Seele erhebt 

den Herren, Bach donne seulement l’indication que la main droite doit être jouée 

forte. L’orchestration originale, de la Cantate 10, donne en effet la mélodie à deux 

hautbois et trompettes, les deux parties intermédiaires aux voix, et la basse au 

continuo. La mélodie pourrait donc être jouée sur des anches lisses et brillantes 

(avec flûtes), les voix intérieures sur des flûtes et/ou principaux, et la basse sur un 

jeu de violoncelle ou gambe de 16’ et/ou 8’ afin d’imiter le continuo.176Outre ces 

indications des chorals-Schübler, nous pouvons faire la démarche similaire avec la 

quatrième sonate en trio, BWV 528, qui est une transcription d’un mouvement de 

sonate pour hautbois d’amour, viole de gambe et continuo, retrouvant ainsi 

aisément des sonorités similaires dans un orgue thuringeois ou saxon.  

En dehors de ces indications succintes de Bach lui-même, seuls nous sont 

parvenus ces quelques écrits donnant des registrations de l’époque de Bach. Voici 

donc les principaux éléments et exemples de registrations de Kauffman, Agricola, 

Adlung, Mattheson et Silbermann permettant de comprendre comment « faire 

sonner » un orgue baroque d’Allemagne centrale. 

Georg Friedrich Kauffmann (1679-1735) édite en 1733 un recueil nommé 

Harmonische Seelenlust comprenant soixante-trois chorals luthériens et donnant 

des registrations précises pour cinquante-et-un d’entres-eux. La plupart de ces 

pièces sont des duos ou trios, dont voici les recommandations principales177 :  

 

- Base de 16’ pieds très fréquemment utilisée : Principal 16’, Quintadena 

16’, Bourdon 16’ ou Fagott 16’. Le Fagott est souvent utilisé pour les 

parties de basses au tempo rapide à la main gauche, ou bien simplement 

pour mettre en relief une ligne de continuo. Nous savons que cet usage 

                                                             
176 Ibid., p. 163 
177 Sources : OWEN, B., op. cit, p. 159 à 161 ; Document relatif aux registrations de Georg 

Friedrich Kauffmann: registration of classical organ repertoire on the Kotka organ, cf. 

bibliographie 
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était fort apprécié de Bach qui y portait une attention particulière dans ses 

expertises d’instrument 

- La main gauche est aussi souvent jouée une octave en-dessous avec un jeu 

de 4’ pieds 

- Jeux d’anche utilisés librement mais toujours couplés à un jeu de fond, par 

exemple : Vox humana 8 / Principal 4 ; Principal 8 / Vox humana 8 ; Vox 

humana 8 / Spillflöte 4 ; Fagott 16 / Quintadena 8 / Spitzflöte 2 ; Clarino 4 

/ Principal 4 ou encore Vox humana 8 / Fagott 16 

- Possibilité d’utiliser des jeux d’anche dans chaque main en même temps : 

main droite : Vox humana 8’ / Rohrflöte 8’ / Rohrflöte 2’ ; main gauche : 

Trompete 8’ / Principal 8’ 

- Absence de jeux de mutation dans les trios, mais utilisation fréquente du 

Nasat. Par exemple : main droite : Gedackt 8’ / Nasat / Spitzflöte 2 ; main 

gauche : Principal 8’ / Gedackt 8’ / Kleingedackt 4’ 

- Les duos et trios peuvent être aussi joués sur un seul clavier avec pédalier. 

- Les registrations en 16’ peuvent tout de même contenir des jeux plus aigus. 

Par exemple : main gauche : Fagott 16’ / Quintadena 8’ / Spitzflöte 2’ ; 

main droite : Quintadena 16’ / Principal 8’ / Gemshorn 8’ 

- Il est rare de rencontrer deux jeux ou plus du même timbre à l’exception 

des jeux d’anches, Principal 16’, Principal 8’ et Quintadena 8’ qui peuvent 

être doublés 

 

Georg Friedrich Kauffmann était l’organiste du grand orgue Wender de la 

cathédrale de Merseburg, de 1710 à sa mort en 1735, c’est pourquoi les 

registrations qu’il indique sont toujours spécifiées pour cet instrument, composé de 

soixante-six jeux et très riche en jeux de 8’ et de 16’ pieds. Elles sont cependant 

adaptables parfaitement à de nombreux instruments de Saxe et de Thuringe, la 

composition de cet orgue s’en rapprochant. Bach expertisait l’orgue Contius dans 

la ville de Halle lors de l’achèvement de l’orgue Wender, il entretenait par ailleurs 

une relation très étroite avec Wender, c’est pourquoi on peut imaginer qu’il dut 

participer à la composition de l’orgue de Merseburg.178  

 Jakob Adlung (1699-1762) organiste et grand théoricien, et Johann 

Friedrich Agricola (1720-1774), élève de Bach à Leipzig, nous rapportent aussi 

quelques indications quant à la manière de registrer. L’ouvrage écrit par Adlung en 

1726 et édité en 1768 à Berlin, Musica mechanica organoedi, donne en effet des 

précisions sur le goût et les manières de l’époque et incorporerait de nombreuses 

idées de Bach pour l’orgue de Muhlhausen ainsi que l’instrument de Hildebrand de 

Naumburg.179 Comme la plupart des facteurs d’orgue d’Allemagne centrale de 

cette époque, Aldung paraît ne pas trop se soucier des jeux d’anche, et ne privilégie 

pas le principe du Rückpositiv (positif de dos). Il indique cependant la nécessité 

d’avoir un jeu de tierce dans les mixtures pour le plenum, ce qui est une grande 

particularité de la région. Du même avis que Agricola, il désapprouve l’usage d’un 

                                                             
178 WOLFF, C. et M. ZEPF, op. cit,, p. 160 
179 OWEN, B., op. cit, p. 165-166 
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jeu de quinte ou de tierce (ou sesquialtera) sans le fondement complet des jeux de 

8’/4’/2’ ; à l’exception près du mélange Quintadena 16’ avec une Flute 4’ qui peut 

avoir un « bon effet » dans un trio, mais à éviter à tout prix pour une pièce 

polyphonique. Revenant sur la composition du plenum, Adlung partage l’avis de 

Mattheson en demandant d’additionner tous les « registres brillants » (octaves, 

quintes, tierces, terzian, sesquialtera, mixtures, scharf, cymbel), en accouplant 

l’Hauptwerk au Positiv si nécessaire ; et, pour avoir plus de gravität il incite à 

rajouter des jeux de gedackt, Rohrflöte, quintadena, en 8’ou 16’ pieds. Afin de 

préserver la clarté, il précise d’omettre les jeux de 32’ pieds dans les passages 

rapides au pédalier et si nécessaire de mettre un des claviers en tirasse. Adlung et 

Mattheson excluent toute anche des parties manuelles ; cependant, ils 

recommandent d’ajouter les jeux d’anche au plenum de la pédale (en étant toujours 

attentif à la clarté du 32’), la seule restriction étant alors de ne pas affecter la 

stabilité du vent de l’orgue. Ce caractère grandiose voulu pour la pédale n’est pas 

sans rappeler l’influence du Nord avec les grandioses tourelles de pédale.  

Des registrations adaptées à ses propres instruments nous sont aussi parvenues 

de la part de Silbermann. Destinées probablement à aider les organistes d’église à 

registrer les préludes de choral, elles sont cependant très influencées par la manière 

française. En témoigne par exemple le plenum180 :  

Hauptwerk : Principal 8’ / Rohrflöte 8’ / Octave 4’ / Quinta 2 2/3’ / Octave 2’ / Mixtur IV 

Oberwerk : Gedackt 8’ / Rohrflöte 4’ / Octave 2’ / Quinta 1 1/3’ / Cymbel II / Sifflöte 1’ 

Pédale : Subbass 16’ (probablement avec tirasse) 

 

La sobriété de la pédale, ainsi que la composition du manuel à deux claviers 

accouplés (type grand-orgue/positif) avec l’alliance d’un jeu de 8’ fluté et un autre 

8’ principalisé, n’est pas sans rappeler un plein-jeu à la française. Une autre 

possibilité donnée pour jouer une pièce de type solo accompagné :  

Hauptwerk : Principal 8’ / Rohrflöte 8’ / Octave 4’ / cornet III 

Oberwerk : Gedackt 8’ / Rohrflöte 4’ ou Gemshorn 2’ 

 

Ceci évoquant la composition d’un dessus de cornet à la française. Il est aussi 

important de noter pour le pédalier que la Subbass 16’ est suffisamment riche en 

octave pour pouvoir être utilisée seule, à la différence d’une Soubasse 

traditionnelle française comme on l’entend aujourd’hui. Bien que ces registrations 

aient été données pour l’orgue de Grosshartmannsdorf ou l’orgue similaire de 

Fraureuth, B. Owen nous rappelle que les combinaisons de Silbermann sont 

facilement applicables à tous ses instruments,181 mais plus difficilement à un orgue 

comme celui de Trost à Altenbourg, pour lesquels les registrations de Kauffmann 

s’adaptent aisément. 

Toutes ces indications de registration nous donnent donc des éléments utiles 

pour pouvoir retranscrire au mieux la musique de Bach, et la manière qu’il put 

avoir de gérer chaque timbre et de mélanger les couleurs en fonction de 

                                                             
180 Ibid., p. 170 
181 OWEN, B., op. cit, p. 171 
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l’instrument dont il disposait. Il faut cependant ajouter à tout cela que les 

compositions pour orgue de Bach ne sont jamais exclusivement destinées à un 

instrument spécifique mais que le compositeur a toujours prévu de pouvoir faire 

entendre ses œuvres sur différents orgues. Il est donc fort instructif, voire 

indispensable à l’interprète moderne, de prendre connaissance de l’inventaire des 

orgues historiques côtoyés par Bach, de façon théorique et surtout en allant sur 

place, pour les jouer et par ce biais pouvoir assimiler les nombreuses 

caractéristiques propres à chaque région. 

 

5.4 Interpréter la Clavierübung III au temple du Bouclier 

L’instrument que le facteur d’orgue belge, Dominique Thomas, a construit en 

2007 a une esthétique inspirée des instruments de Thuringe du dix-huitième siècle 

et notamment de la facture d’Heinrich Gottfried Trost. Le projet esthétique de 

l’instrument fait apparaître une certaine unicité en France, et il s’inscrit dans une 

logique de complémentarité, tant sur la place strasbourgeoise et régionale qu’en 

France entière, où ces instruments de tradition allemande sont bien évidemment 

plutôt rares. La composition de cet orgue est la suivante :  

Hauptwerk 

56 notes 
Hinterwerk 

56 notes 
Pedal 

32 notes 

Quintadena 16' Quintadena 8' Princpal 16' (en bois) 

Principal 8' Bordun 8' Violonbass 16' 

Viola di Gamba 8' Salicional 8' Subbass 16' 

Gemshorn 8' Traversflöte 8' Viola di Gamba 8' (G.O.) 

Rohrflöte 8' Octava 4' Gemshorn 8' (G.O.) 

Octava 4' 
Flöte douce 4'  

(2 rangs séparables) 
Rohrflöte 8' (G.O.) 

Spitzflöte 4' Spitzquinta 3' Octavbass 8' 

Quinta 3' Octava 2' Octava 4' (G.O.) 

Octava 2' Waldflöte 2' Posaune 16' 

Sesquialtera 1 rang 1'3/5 Tertia 1'3/5 Fagot 16' (G.O.) 

Mixtur 4 rangs 1'1/3  
(à tierce séparable) 

Quinta 1'1/3 Trompete 8' (G.O.) 

Cymbeln 3 rangs (1/2') Mixtur 3 rangs 1'1/3   

Fagot 16' Vox Humana 8'  

Trompete 8' Floete 8' (440 Hz)   

  Rohrflöte 4' (440 Hz)  

 

Accouplement en tiroir / tirasses / Diapason la = 415 Hz  

 

http://decouverte.orgue.free.fr/jeux.htm#Salicional
http://decouverte.orgue.free.fr/jeux.htm#Gemshorn
http://decouverte.orgue.free.fr/jeux.htm#Gemshorn
http://decouverte.orgue.free.fr/jeux.htm#Bombarde
http://decouverte.orgue.free.fr/jeux.htm#Sesquialtera
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Les orientations souhaitées à la construction de l’orgue ont été pensées pour 

pouvoir interpréter le plus fidèlement possible la musique de Bach. Pour cela, la 

gravität, si chère au compositeur, est conférée par un nombre de jeux graves 

exceptionnel au regard de la taille de l’orgue : 6 registres de 16’ pieds. Le caractère 

intensément mélodique et expressif des orgues thuringeois est aussi retranscrit par 

l’abondance, elle aussi remarquable, des registres dits de 8’ pieds : 10 registres sur 

un total de 30. L’harmonisation variée est en parfaite adéquation avec la taille du 

lieu, elle est aussi apte à suggérer et à imiter aussi bien la voix humaine que les 

instruments à cordes ou à vents de l’orchestre. Cet instrument incarne aussi une 

certaine contemporanéité par des choix techniques non-historiques comme 

l’étendue des claviers manuels (dépassant celle de l’époque de Bach), la présence 

de deux jeux au diapason moderne (440 Hz) à l’usage du continuo, ainsi que par 

l’utilisation d’un procédé innovant : les jeux « baladeurs ». Ce système permet de 

partager et d’utiliser certains jeux sur le plan sonore de son choix : par exemple le 

Fagot 16’ peut être aussi bien joué par la pédale que par le grand orgue. Ce procédé 

permet ainsi de démultiplier les possibilités de l’instrument.182 

Le programme du récital du 23 juin 2014 sera, pour des raisons pratiques, 

réduit aux extraits de la Clavierübung III suivants :  

❖ Prélude en mi bémol majeur Bwv 552/1 

❖ Christ, unser Herr, zum Jordan kam Bwv 684 

❖ Vater unser im Himmelreich Bwv 682  

❖ Jesus Christus, unser Heiland Bwv 688 

❖ Fugue en mi bémol majeur Bwv 552/2 

 

Ces pièces reflètent une partie représentative du discours rhétorique et ses 

articulations essentielles (exordium, confirmatio, peroratio), et permettent de 

surcroît de présenter une bonne variété des couleurs de l’instrument du Temple du 

Bouclier. Nous veillerons donc à composer un plenum équilibré pour le prélude, 

faisant appel à des couleurs brillantes (Cymbeln, Mixtures) tant sur l’Hauptwerk 

que sur l’Hinterwerk pour l’équilibre des échos et basé sur les jeux de 16 pieds 

pour la gravität. La fugue sera registrée sur la même base, mais fera d’autant plus 

appel aux jeux d’anches pour marquer le caractère éclatant de son dernier thème, 

peut-être jusqu’à la Trompette 8’ aux manuels. La registration des chorals, Christ, 

unser Herr, zum Jordan kam et Jesus Christus, unser Heiland Bwv 688 devra quant 

à elle tenir compte du fait que cette même Trompette 8’ (que l’on peut jouer aux 

manuel comme au pédalier) est assez puissante dans l’édifice. Nous utiliserons 

donc probablement cette trompette pour l’un des deux chorals mais en ayant une 

registration forte et dynamique aux manuels ; et pour l’autre choral, le jeu d’Octava 

8’ permettra une registration plus douce et légère aux manuels. Concernant le 

choral Vater unser im Himmelreich, nous nous orienterons vers une registration 

faisant appel à la Vox Humana 8' de l’Hinterwerk pour la main gauche, afin 

d’obtenir une bonne clarté dans le contrepoint des voix intermédiaires. La main 

                                                             
182 Indications techniques d’après le site internet de la paroisse du Bouclier, cf. 

bibliographie  
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droite aura une registration basée sur le Principal 8’ pour garder une simplicité des 

timbres et une certaine sobriété. La pédale sera jouée sur le Violonbass 16' et la 

Viola di Gamba 8’, sonnant ainsi comme une véritable basse d’archet. Tous ces 

choix seront bien entendu ajustés en temps voulu, la priorité de l’interprète restant 

toujours de servir au mieux le discours musical, tant par ses choix de registrations 

que par son interprétation.  
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Conclusion 

En étudiant ce recueil sous l’angle de la rhétorique, nous avons pu constater 

nombre d’éléments contenus dans la structure même du corpus émanant 

directement de l’art rhétorique tel qu’il était conçu par le monde musical au dix-

huitième siècle. Dans la première partie nous avons pu décrire les différents 

éléments ayant trait à la démarche du compositeur. Bien que Jean-Sébastien Bach 

n’ait probablement pas élaboré la composition de ce recueil en suivant l’ordre des 

étapes de composition d’un discours rhétorique telles que nous les avons décrites, 

le fait d’analyser le corpus à la lumière de l’inventio, la dispositio et l’elocutio nous 

a permis d’analyser en profondeur la structure et le discours musical de la 

Clavierübung III. Cette première partie étant une analyse de la démarche rhétorique 

propre au compositeur uniquement, elle était aussi nécessaire pour pouvoir aborder 

la partie suivante. Nous avons donc étudié dans un second temps les deux derniers 

pans du discours rhétorique qui renvoient quant à eux à la personne qui prononce le 

discours précédemment construit, à savoir l’interprète dans le cas de la musique. 

Analyser en profondeur la memoria et l’actio nous a permis de comprendre la 

marge de manœuvre et les orientations de travail nécessaires de l’interprète dans 

l’approche d’un recueil d’une telle envergure. Au sein de l’actio, nous avons 

également eu l’occasion de mettre en lumière quelques aspects biographiques et 

pratiques de Bach en tant qu’organiste-interprète ainsi que des éléments 

d’organologie propres à l’Allemagne du dix-huitième siècle. Il est en effet toujours 

essentiel, quel que soit le répertoire abordé, d’envisager l’interprétation à l’orgue 

en tentant de comprendre les particularités spécifiques des instruments joués par le 

compositeur en son temps, et d’étudier sa propre conception de l’orgue, celle-ci 

variant énormément selon les musiciens, les régions, les pays et les époques. C’est 

peut-être en ce point que la rhétorique musicale trouve son originalité, dans le fait 

qu’un interprète doive envisager la memoria et l’actio non seulement dans le 

contexte d’exécution de son époque, mais en se référant aussi à celui de l’époque 

du compositeur. 

Comme nous l’avons évoqué au cours de l’analyse, la Clavierübung III à été 

reçue par le public contemporain comme une réponse de Bach aux critiques qu’il 

avait pu subir quant à la maîtrise de l’art musical. Mais ces attaques émanant 

seulement de personnes averties, principalement des organistes ou intellectuels, 

nous ne pouvons réellement savoir ce qu’il en était, à l’époque de Bach, de la 

portée d’un tel corpus pour un public de simples mélomanes ou encore de fidèles, 

si tant est que des extraits de ce recueil furent joués au culte. Cependant, nombre de 

commentaires affirment que Bach a fait, par la publication de ce recueil, une 

démonstration magistrale de tout son savoir musical propre à son instrument de 

prédilection : l’orgue. En étudiant de manière approfondie les grands chorals, nous 

avons mis en lumière les caractères, usages et structures relevant de la rhétorique, 

contenus dans leur discours musical. Il est cependant peu probable qu’à la simple 
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audition, le public, aussi averti soit-il, puisse déceler toute la complexité du 

discours. On supposerait volontiers qu’un public de l’époque, éduqué dans la 

culture luthérienne, reconnaisse la simple citation ou évocation d’une mélodie de 

choral (cantus firmus), et puisse avoir une idée de la forme de la pièce et du 

caractère qui lui serait associé. Mais comme nous l’évoquions au sujet de la page 

de titre, il paraît plus évident que la complexité de construction du discours musical 

des chorals soit plutôt à l’adresse des « connaisseurs »,183 donc des interprètes 

érudits. Ceci serait donc valable pour les grands chorals, mais nous pouvons 

supposer que les effets d’exorde et de péroraison du Prélude et Fugue en mi bémol 

majeur soient quant à eux bien perçus et ressentis par tout type de public ; en effet, 

ces pièces sollicitant particulièrement les passions et sentiments de l’auditoire, 

voient leur fonction structurelle au sein du discours musical perçue de manière plus 

aisée. On pourrait aussi rapprocher cette considération aux propos relatifs à 

l’interprétation du fils de Jean-Sébastien Bach : Carl-Philippe-Emmanuel, dans son 

Essai sur la vraie manière de toucher le clavecin : 

Un musicien ne pourra jamais émouvoir sans être lui-même ému ; il est indispensable qu’il 

ressente lui-même tous les sentiments qu’il veut susciter chez les auditeurs ; il leur donne à 

comprendre ses propres sentiments et les incite ainsi à les partager.184 

Cette citation nous rappelle que l’essentiel de l’interprétation résidera dans le 

contrôle des émotions par l’interprète ; et que tout ce travail analytique que nous 

avons élaboré doit avoir comme finalité la compréhension, l’assimilation et la 

retranscription musicale des émotions qu’a voulu transmettre Bach au travers de 

son discours musical.  

La présente étude pourrait être prolongée par l’analyse en profondeur de 

l’ensemble du corpus, Missa brevis, petites versions de choral et duettos compris, 

ceci pouvant éventuellement remettre en cause la structure du recueil telle que nous 

l’avons envisagée. Il serait d’autre part pertinent de poursuivre par l’étude 

approfondie du contexte d’exécution du recueil à l’époque de Bach, afin de 

comprendre plus en détails l’usage et la portée d’un tel discours musical. Quoiqu’il 

en soit, il est judicieux de rappeler qu’un musicien-organiste allemand du dix-

huitième siècle devait inscrire son discours musical et ses interprétations au sein du 

culte luthérien, et par la voix de la musique, faire le pendant de la prédication. Non 

sans rappeler l’hommage rendu par Bach au sermon prononcé par Martin Luther 

deux cents ans plus tôt, la publication de la Clavierübung III est donc une 

démarche extraordinaire de l’organiste-orateur parfaitement accompli qu’était 

Bach.  

A l’interprète d’en être digne et de prononcer un tel discours en conséquence. 

 

  

                                                             
183 Terme employé dans la page de titre, cf. partie 1.2 Locos et Topos 
184 BACH C-P-E., op. cit, p.169 §13 
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Annexe I  

Composition de l’orgue de la Jakobikirche de Hambourg185 

 

 

  

                                                             
185 WOLFF, C. et M. ZEPF, op. cit,, p. 52 
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Composition de l’orgue de la Neue Kirche d’Arnstadt186 

 

 

  

                                                             
186 WOLFF, C. et M. ZEPF, op. cit,, p. 15-16 
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Composition de l’orgue du Dom de Freiberg187  

  

                                                             
187 WOLFF, C. et M. ZEPF, op. cit,, p. 145 
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Annexe II 

Expertise rédigée par JS Bach, de l’orgue de la Kirche Divi Blasii, 

Mühlhausen, 1708188 

Exposé des nouvelles réparations de l’orgue de Saint Blaise : 

1- Le manque de vent sera pallié par trois bons soufflets neufs afin d'alimenter 

suffisamment l’Oberwerk, le Rückpositiv et le nouveau Brustwerk. 

2- Les quatre anciens soufflets existants doivent être pourvus d'un vent plus 

fort pour le nouvel Untersatz 32' et être adaptés aux autres jeux de la pédale. 

3- Les anciens sommiers de la pédale doivent être tous sortis et être pourvus 

de porte-vent tels qu'on puisse faire usage d'un seul jeu aussi bien que de tous les 

jeux ensemble sans altération du vent, ce qui jusqu'alors n'a jamais pu être obtenu 

et est pourtant des plus nécessaire. 

4- Ensuite, la Soubasse 32’ aussi appelée Untersatz, en bois, qui donne à tout 

l'instrument la meilleure gravité, devra avoir son propre sommier. 

5- Le Posaunen Bass doit être pourvu de nouveaux et plus grands corps et le 

haut des tuyaux disposés de manière différente afin d'obtenir une meilleure gravité. 

6- Le nouveau Glockenspiel de la pédale souhaité par Messieurs les 

Conseillers consistant en 26 cloches de 4 pieds, cloches qui seront construites aux 

frais des dits conseillers, sera mis en état de marche par le facteur. 

Concernant l’Obermanual, au lieu de la Trompette qui doit être retirée, on 

mettra un  

7- Fagott 16' qui peut servir à toutes sortes d’inventions et sonne très 

discrètement dans la musique concertante. En outre, au lieu du Gemshorn qui doit 

aussi être retiré, on mettra  

8- Une VioldiGamba 8' qui s'accordera admirablement avec le Salicional 4 ' 

du Rückpositiv. De même, à la place de la Quinta 3 (qui sera aussi retirée), on 

pourrait installer  

9- un Nassat 3'. 

                                                             
188 WOLFF, C. et M. ZEPF, op. cit,, p. 183 à 185 
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Les autres jeux présents à l'Obermanual peuvent rester, de même que le 

Rückpositiv tout entier. Cependant, ils devront être réharmonisés lors de la 

réparation. 

10- En ce qui concerne le nouveau Brustwerk, on pourra installer les jeux 

suivants : 

Trois Principaux en façade, à savoir : 

1. Quinta 3’ 

2. Octava 2'   ces 3 jeux étant en bon étain de 14 

3. Schalemoy 8'  

4. Mixtur de 3 rangs 

5. Tertia, avec laquelle on peut, en y adjoignant d’autres jeux, obtenir 

une fort belle sesquialtera 

6. Fleute douce 4, et enfin un 

7. Stillgedackt 8' bien adapté à la musique concertante, et qui, fait de 

bon bois, sonnera bien mieux qu’un Gedackt de métal. 

11- Entre ces manuels du Brustpositiv et l’Oberwerk doit être une copula. 

Et enfin, lors de l’harmonisation de l’ensemble, le tremblant doit être réglé à la 

bonne vitesse. 

 

 

Directives pour examiner les orgues (attribuées à Gottfried Silbermann)189 

Guide exact et complet selon lequel un honnête expert en orgue doit examnier 

un nouvel orgue selon les principes fondamentaux afin qu’il puisse être justifié aux 

yeux de Dieu et du monde, écrit d’après la parole de feu M. Gottfried Silbermann, 

qui fut facteur à la Cour royale à Freyberg. 

1- Un examinateur d'orgue devrait et doit tout d'abord vérifier la tribune pour 

voir si elle est construite solidement et faite de telle sorte qu'elle puisse supporter 

un orgue de tant et tant de registres, afin qu'elle ne s'affaisse pas au cours du temps 

et cause ainsi des dommages irréparables a l'église, ce dont on a suffisamment de 

tristes exemples sous les yeux un facteur compétent en saura lui-même juger et sera 

capable d’apprécier ces questions. 

2- Il doit aussi faire attention à la structure de l'ouvrage, si le buffet est bien 

proportionné, et il vérifiera particulièrement qu'il existe, comme de coutume, un 

plan, ce qui est une chose nécessaire, et si l'orgue lui-même correspond à la 

description du plan. 

                                                             
189 WOLFF, C. et M. ZEPF, op. cit,, p. 203 à 2013 
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3- Quand la place ne manque pas sur la tribune, il faut vérifier que l'orgue 

n'est pas construit de manière trop serrée. Il doit être construit de telle sorte qu'on 

ait facilement accès à chaque pièce, comme les soupapes, les abrégés et la 

tuyauterie. Lorsque tout est construit trop serré et que survient un tout petit 

problème, ce qui arrive souvent le fait de n'accéder que difficilement et à grand 

peine provoque souvent plus de mal que de bien : ce serait donc une grave erreur.  

4- Les tirants de registres doivent être fixes avec précision et fiabilité, afin que 

ceux-ci ne commencent pas par sortir d'un quart d'aune avant que le registre ne soit 

tiré sur le sommier, mais au contraire que le tirant et le registre coulissent bien 

ensemble.  

Il faut aussi que :  

5- Les registres des sommiers ne soient pas vissés de façon trop serrée ni de 

façon trop lâche car, s'ils sont trop serrés, on les tire avec difficulté et ils s'arrachent 

même parfois. S’ils sont au contraire trop peu serrés, le vent passe entre le sommier 

et les registres et provoque un fort chuintement, il enlève aussi sa force a 

l'instrument. Il faut donc trouver le juste milieu. 

6- Les claviers doivent être construits de telle manière qu'ils puissent être 

joues aisément et ne fassent pas entendre un grand claquement ce qui est tout à fait 

odieux et désagréable car lorsque les ressorts sous les soupapes sont trop forts, ils 

deviennent dur à jouer, ce qui n'est pas du tout permis. 

7- Il ne doit pas y avoir plus d'un ressort par soupape ; lorsqu'il y en a 

plusieurs, c'est une faute qui n'est pas du tout permise mais qu’il faut mettre sur le 

compte de la paresse et l'inattention du facteur d'orgue. 

8- Il y aurait beaucoup à dire sur les soufflets. Ils doivent être faits en 

proportion de l’orgue. Par exemple, un instrument de 24 à 30 jeux nécessite 3 

soufflets de 31 / 2 à 4 aunes de long, 21/2 à 3 de large. Ils doivent être faits de bois et 

de cuir réellement bons et sans défauts, et parés de solides veines de cheval, avec 

un pli qu'on doit pouvoir tirer haut afin que le vent dure d'autant plus longtemps. 

C'est particulièrement bon pour les souffleurs. Il est aussi très bon et préférable que 

les soupapes soient vissées sous les soufflets afin qu'on puisse dévisser celles-ci en 

cas de besoin et qu'on puisse à l’aide d'une lumière et la moitié du corps avoir une 

vue dans tout le soufflet pour remédier facilement à un problème. Le bois utilise 

pour ces soufflets doit être entièrement enduit d’une solution de glue afin que les 

vers ne puissent attaquer le bois. Ils doivent aussi se trouver à un endroit à l'abri 

des rayons du soleil ou de la lune, soit à l’intérieur de murs ou au moins dans une 

pièce entourée de planches. Les soufflets doivent être places sur un châssis solide 

de deux aunes de hauteur et être très solidement fixés. On doit être en mesure de 

ramper au-dessous. Sinon, s'ils se trouvent directement sur le sol et non sur un 

châssis, c'est une faute majeure. Les soufflets attirent en eux la poussière, des 

plumes et toiles d'araignées et autres ordures et les envoient avec le vent dans le 

porte-vent et le sommier et de la, dans la tuyauterie, ce qui rend les tuyaux muets et 
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n'est absolument pas permis. Les soufflets doivent concourir à la perfection d'un 

orgue, on doit donc leur preter une attention toute particulière et scrupuleuse. 

9- Le sommier est le cœur même - a vrai dire l’élément vital – d’un orgue, il 

doit de façon générale être fait de très bon bois de chêne, lequel doit avoir été 

trempé dans un grand chaudron de brasseur afin que les vapeurs (Vapores) se 

déposent mieux les unes sur les autres car il n’est pas nécessaire de dire à quel 

point le sommier doit être travaillé. Outre le sommier, d'autres pièces doivent aussi 

être faites exclusivement de chêne, à savoir les chapes, registres, faux-registres qui 

sont entre les registres sur le sommier lui-même, tout doit être de chêne. Si ce n'est 

pas le cas, la faute n'est pas pardonnable. On ne devrait pas croire qu'un facteur 

d'orgue compétent ferait cela ; pourtant on a trouvé des orgues ou le sommier était 

en chêne mais les chapes en peuplier et les registres en résineux, ce que 

certainement, ne ferait même aucun bousilleur, aussi inexpérimenté soit-il. 

10- Maintenant i l y a encore un point important : on trouve parfois dans ces 

orgues d’assez gros trous percés dans les sommiers ou des petits trous percés dans 

les chapes à cote des tuyaux, parfois même dans les tuyaux de métal et aussi dans 

ceux de bois, en dessous, là où ils se trouvent posés dans les trous sur les chapes. 

(Herr Silbermann et Herr Trost à Altenburg les appellent des « trous de voyous »). 

Et cela, des facteurs d’orgues sans scrupules le font à la fin pour que le mauvais 

vent (emprunts, NdT) qui résulte de la paresse et de l'inattention de leur travail 

puisse passer à travers ces trous de voyous. S'ils ne faisaient pas cela, on entendrait 

un horrible cornement, et un tel instrument ne serait pas du tout utilisable. Mais 

l'instrument y perd sa force et toute sa puissance. Un examinateur d'orgue doit donc 

se prémunir pour ne pas être dupé par ces gens négligents. On ne peut assez dire à 

quel point on doit tout examiner et faire attention à tout si l'on ne veut pas être 

trompé. 

11- L’examinateur doit repousser tous les registres et faire actionner tous les 

soufflets, puis il doit mettre les deux bras sur le clavier pour que toutes les 

soupapes s'ouvrent en même temps et en une seule fois. Quand cela se produit et 

qu’on n’entend aucun sifflement, c'est-à-dire qu'aucun tuyau ne pleure, alors le 

sommier est très bon et sans aucun reproche et le facteur ne peut être assez loué. Si 

en revanche on trouve le contraire et qu’on entend l'air fuir, c'est une faute des plus 

graves et un tel facteur d'orgue ne sait sans aucun doute rien des trous de voyous 

évoqués plus haut, sinon il en aurait aussitôt fait usage. On peut faire cet essai aussi 

dès le début car si rien ne se fait entendre, c'est que le sommier est bon, alors qu'un 

orgue qui siffle et ou des tuyaux qu'on ne devrait pas entendre pleurnichent, ne 

pourra plus jamais être accorde proprement. 

Par ailleurs, 

12- On peut tirer ensemble tous les jeux à la fois et jouer des accords des deux 

mains rien qu’avec des doubles-croches. Si l'on perçoit alors des houppements, 

c'est un défaut qui vient des soufflets et en particulier des petites soupapes qui se 

trouvent à l'intérieur, là où le vent passe du soufflet au canal, à un endroit où on ne 

peut accéder, sauf à retirer les soufflets. 
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13- On ne doit avoir ni trop peu ni trop de poids sur les soufflets, ce qui sera 

montré par le pèse-vent. Un facteur d'orgue ou un examinateur saura lui-même 

comment ils sont faits, car décrire tout ceci serait très complexe. 

14- Un examinateur doit avoir une bonne connaissance du tempérament ; s’il 

est correct, tous les jeux sont vérifiés un par un. Normalement, le tempérament est 

réalisé sur le principal de 4' et tous les autres tuyaux doivent être accordés sur lui. 

On peut y entendre facilement ce qui est pur et ce qui est impur car quand un tuyau 

bat, il n'est pas accordé.  

15- Le principal doit être finement nettoyé et poli comme de l'argent ; il doit 

avoir aussi une harmonisation pointue, de même que toute la tuyauterie dans son 

ensemble. Herr Silbermann fait les tuyaux intérieurs de métal de la même matière 

que le Principal de façade, ce qui bien sûr est plus coûteux, mais produit un 

meilleur effet que quand on utilise trois parts de plomb pour une part d'étain. 

16- Les jeux d'anches, tels que Regal, Voxhoman et Posaunen-bass, ne doivent 

pas parler de façon grossière mais agréable, particulièrement le Posaunen-bass qui 

doit parler promptement et non avec retard, ce qui est extrêmement désagréable. 

Les corps du Posaunen-bass, quand ceux-ci sont en bois, doivent être bien imbibés 

à l’intérieur avec une solution de colle afin que le ver ne le pénètre pas. Cependant 

s’ils sont de métal, ceci n'est pas nécessaire ; ils sont bien meilleurs mais aussi plus 

coûteux. Cette même solution de colle doit être aussi versée dans les tuyaux de 

Subbass, aussi à cause des vers ; ils sonnent aussi beaucoup plus clairement. Si un 

orgue comporte une Violdigambe-bass 16’, ce qui est d'une beauté incomparable, 

les biseaux doivent être garnis d'étain ; mais la lèvre doit être faite de bon bois de 

poirier ; il en sera de même pour les autres basses comme le violon 16' ou le 

principal 16’, en sorte qu'ils soient correctement construits.  

La taille des instruments de premier ordre doit être bien sur assez importante, 

particulièrement là où se trouvent de grandes églises, mais il faudra alors aussi 

davantage de vent. En somme, un facteur pourra se faire une réputation durable 

mais aussi un discrédit comparable s'il ne travaille pas en écoutant sa conscience. 

Mais s'il a fait de son mieux, il est juste de bien lui rétribuer son travail et 

l'examinateur recevra de même une gratification. 

Nota : pour ce qui est des soufflets, on dira encore que s'ils sont placés dans le 

soubassement, là où c’est possible, le vent sera toujours plus fort que s’il parvient 

dans l’'instrument en venant du haut, du côté ou de derrière. 
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