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. 84 in Re maggiore / D major - Andante
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88 in 5i maggiore / B major- Andante con moto, ma cantabile

89 in si minore / B minor- Presto

90 in Si maggiore / B major- Fugato. Allegro non troppo
Roberto Prosseda

91 in Si maggiore / B major- Allegretto

92 in Si maggiore / B major- Finale. Allegro vivace

93 in La bemolle maggiore / A flat major - Allegro

94 in Fa maggiore / F major - Stravaganza. Allegretto
95 in Do maggiore / C major - Bizzarria. Vivace

96 in do minore / C minor - Allegro agitato

97 in Do maggiore / C major - Scherzo. Molto allegro

98 in fa diesis minore / F sharp minor- Allegro vivace
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Le Gradus ad Parnassum
(littéralement ,Degré vers le Parnasse”,
siege des muses, les protectrices des
arts dans la mythologie grecque) n'était
sans doute pas un titre nouveau pour
Clementi et se référe clairement a
Feeuvre homonyme de Joseph Fux
(1660-1741), publiée a Vienne en 1725
et en 1742, Fux était un compositeur et
theéoricien autrichien célebre, son
oeuvre, un traité de composition et de
contrepoint. Clementi voulait sans
doute laisser a la postérité avec cet
immense opus un testament créateur
en méme temps qu'une encyclopédie
de son talent créatif et de ses dons
pianistiques. L'ceuvre se compose de
plusieurs parties et bien qu’elle ait éte
ubliée en deux époques différentes
F arties I et If en 1817 et 1819 et partie
ﬁ beaucoup plus tard en 1826), elle
rassemble des compositions trés
diverses et dans de nombreux cas trés
eloignées les unes des autres sur le
plan chronologique. A cela vient
s'ajouter qu'en dépit du titre ,Gradus
ad Parnassum or Art of playing the
Pianoforte, exemplified in a series of
exercises in the strict free style” etc,,
nous ne devrions pas la considérer
comme un recueil d'études dans le sens
d’exercices de gymnastique pour les
doigts, comme p. ex. celles de Karl
Czerny et Johann Baptist Cramer,
pourtant de valeur sur le plan musical
mais comme des , réflexions” pour la
composition sur ce clavier que
Clementi maitrisait a la perfection. Les
Lreflexions” vont de l'exercice pour les
mains (il y en a quelques exemples)
jusqu’a l'étude sur la structure formelle



de la sonate et jusqu'a la polyphonie la
lus inextricable et la plus savante des
ugues et canons les plus divers issus
en partie de compositions de sa
jeunesse. Clementi n'oubliait pas
d"appliquer au piano cette tension
expressive et declamatoire que 'on
pourrait qualifier de , théatrale”. A de
nombreux points de vue, elle égale
ditférents moments des cing derniéres
sonates pour le piano de Beethoven
dont nous retrouvons le style ,parlant”
dans l'introduction de I",,Ode a la joie”
de la Symphonie n® 9. De maniere
exemplaire, Clementi réalise ce style
dans sa ,Scena patetica”, dont
"expression pianistique est
Jdéclamatoire” et ,,Scénique" au sens
théatral du terme. La division en
LSuites”, méme si elle est indiquée par
Clementi lui-méme, n'a rien a voir avec
la Suite comme succession de danses
lus ou moins idéalisées, comme p. ex.
es Suites de Bach et d’autres grands
classiques; il s'agit simplement d'une
mention a l'adresse de l'interpréte de
ne pas trop jouer les piéces comme si
elles , se suivaient fortuitement”. Le
JGradus ad Parnassum™ est ainsi,
presque deux siecles apres sa premiere
parution, un monument de premier
rang qui conclut une épogque pour en
inaugurer une autre. 1l reste toujours
I, Escalier vers le Paradis” (paradis de
I'intellect, des mains et du coeur) pour
faire allusion a un film célébre avec le
britannique David niven (Niven fut
our cela honoré du titre de ,Sir” que
lementi aurait volontiers porté lui
aussi). Alors que les tirages du
Gradus ad Parnassum” furent

extrémement nombreux au 19iéme
siecle — mentionnons parmi eux celui
édité par Karl Tausig - les tentatives
furent trés rares d'enregistrer sur
disque une intégrale de l'oeuvre.
L'enregistrement présent qui repose
resque exclusivement sur de jeunes
orces italiennes, se veut etre une
contribution a la compréhension de
I'ceuvre de Clementi et a une
appréhension plus profonde des dons
createurs et pédagogiques de ce grand
artiste romain, aujourd’hui encore
largement méconnu. Reconnu en
matiére pianistique, il est rare que
I'histoire de la musique le pergoive
aussi comme un représentant
fondamental du classicisme.

MUZIO CLEMENTI
Gradus ad Parnassum - CD 1
Etudes 1-28
Dans ce premier disque compact qui
est consacré a la premiére partie du
Gradus ad Parnassum, Clementi
expose les principes qui devaient
fonder en gros le grand opus dans son
intégralité. L'ceuvre s’ouvre sur trois
ieces orientées vers la technique dont
a deuxieme cependant, apres un
premier passage mécaniquement
puissant, dévoile soudain une phrase
gendéreuse, riche de sentiment et de
tension. Mais tout de suite aprés, la
musique reprend le dessus dans le n® 4,
avec un premier %and mouvement en
forme de sonate. Dans le n® 5, 'un des
plus beaux et des plus musicaux de ces
études, citon notamment le contrepoint
dense de doubles croches par-dessus

une mélodie expressive et bien
modelée a la main gauche, recouverte
d’appogiatures subtiles, de notes de
transition et de mouvements
chromatiques qui annoncent déja
Chopin. Les n°s 6 et 7 sont sans doute
des piéces d'inspiration plus technique
mais dont les dimensions sont quand
méme notables, en particulier la
premiére des deux. Elle a recours a des
techniques d’imitation insérées dans
une composition pianistique dense qui
pose surtout des problemes
musculaires. Cela vaut aussi pour le n®
7 qui tente de rendre plus flexibles les
doigts 4 et 5 de la main droite dans un
contexte ¢laboré en conséquence. Mour
le n® 8, Alessandro Longo, F'un des
transcripteurs majeurs de la vaste

création de Clementi, renvoie a Mozart.

1 fait référence a I'élégance et a la
clarté du style général qui, en dépit de
la division en trois segments différents
sur le plan de la technique
instrumentale, donnent a I'ensemble
une expressivité et une gran-::l eur
stylistique absolument dignes des
rrands contemporains de Clementi,
k/ll;‘.l-?,ﬂl‘t, Haydn, Cherubini et
Beethoven. Le n® 9 par contre se
déroule avec ampleur mais non sans
expression, traversé de tensions et de
battements de coeur expressifs, de
gammes jaillissantes et d’arpeges
montant et descendant le clavier,
presque comme une pause sportive,
nécessaire a I'échauttement des
muscles. Le n® 10 est le premier d'une
série de superbes canons de Clementi,
Ces pieces purement intellectuelles
parviennent malgré tout a dépasser

I"artificialité mécanique et
contrapuntique et sont dans l'ensemble
des morceaux d'une Igrﬁce:- neéoclassique
achevée. Le canon a la septiéme
inférieure est certainement en premiére
ligne une composition pour le cerveau
de I'exécutant qui doit déméler dans le
calme, avec une belle sonorité et
expression, les lignes superposées et
intercalées mais identiques entre elles.
Par contre, les numeéros 11 et 12 sont
des piéces qui partent clairement d'un
point de vue technique: I'une joue avec
des arpéges d'un groupe de notes dans
des tonalités et contextes divers, en
faisant la colonne vertébrale
instrumentale de la composition,
"autre expérimente dans des positions
différentes avec des mouvement
arpégeés aux larges ondulations
produisant une sonorité romantique
encore renforcée par 'emplol généreux
de la pédale. La Fugue en do majeur, le
n” 13, est la premiere des grandes
fugues élaborées que Clementi a
introduites dans le Gradus. Elle est une
reprise avec ,ornementations et
améliorations” de la Fugue op. 6 n° 5
ue Bailleux publia en 1780 a Paris.
gﬂndl_li’tl_‘ de main de maitre dans un
style contrapuntique parfait, elle est
roche, tout comme les autres, de la
antaisie et Fugue en do majeur de
Mozart qui se soumet lui aussi au joug
de l'omniprésent Bach et tente, sinon
de I'imiter, du moins de reprendre la
composition polyphonique du grand
maitre allemand.
Le n® 14, un magnifique Adagio en fa
majeur, est une version pour piano seul
du second mouvement du Duo op. 14



n” 1 pour piano a quatre mains. Ii
comporte une citation de Virgile: Tulit
alter honores (un autre recut les
honneurs). Dans le manuscrit de la
version a quatre mains, on trouve aussi
I"ajout: Nunc intellegitur, olim
nominabitur. Pour autant qu'on sache,
la signification de ce dicton n'est pas
claire et I'on a supposé qu'il pourrait
s'agir d"une allusion trés dissimulée a
Mozart, méme si rien ne 'atteste. Le n”
15, qu’Alessandro Longo caractérise de
«Jovau étincelant de I'oeuvre”, est un
brillant finale de sonate qui ne se
compose certainement pas de restes
mais est d'une valeur musicale et
technique si haute que nous révons a la
sonate intégrale pour laquelle 1l fut trés
vraisemblablement écrit. Les numéros
16 et 17 sont par contre desjtimeaux et
Clementi est 1c1 ,,at his best”.
Exploitant le mouvement naturel des
cing doigts, Clementi parvient, par des
degrés relatifs a la main droite Fuis ala
main gauche, a deux petits chet-
d’'oeuvres de gymnastique
instrumentale dans lequels les
progressions sont adroitement insérées
dans une trame de débordements
harmoniques charmants atin
d’expérimenter toutes les positions
pensables ou presque des mains sur le
clavier. Il s"agit ici d'un chef-d'ceuvre
didactique célébre et reconnu,
L'introduction et fugue du n® 18 nous
font quant a elles revenir a I’harmonie
formelle et a la pureté expressive d'une
composition parfaitement
polyphonique a trois voix. Le groupe
suivant des pieces n® 19, 20, 21, 22 et 23
repose sur |"utilisation d'un principe

technique : un mouvement constant de
doubles croches dans le n® 19 qui a
toujours recours aux infortunés doigts
extérieurs de la main droite (4 et 5},
I"'emploi constant de notes répétées
avec changement de doigté dans le n®
20, une véritable onde d'octaves
arpégées aux deux mains dans le n® 21
qui est rendu encore plus complexe par
le fait que les mouvements melodiques
s'effectuent en des lignes séparées en
contrepoint et finalement la , division”
de la main droite en deux domaines
dans le n® 22, précurseur d'un principe
que Chopin utilise dans ses études, a
savoir attribuer a une main deux
mouvements aussi différents que la
mélodie et I'accompagnement. Sans
etre des chef-d'oeuvres musicaux, ces
numéros du Gradus sont une épreuve
remarquable d'un grand intérét et
d'une grande signitication
instrumentale. L'étude sur les octaves
résolues représente quant a elle le nec
plus ultra du genre, est aujourd hui
encore de la p?us grande importance
pour pouvoir travailler I'oeuvre
pianistique de Beethoven qui a souvent
recours a cette technique. Le n® 24, quu
semble a premiére vue étre construit
sur le méme principe, se distingue
pourtant des précédentes. Les
mouvements arpégés constants a la
main droite et les idées mélodiques a la
main gauche, qui ne sont pas des
mélodies au sens propre, créent une
sonorite pianiﬁtijue typiquement
romantique qui devait perdurer
comme possibilité expressive de
I'instrument pendant des décennies
jusqu’a quelques-uns des préludes de

Rachmaninov. Dans cette étude, le
génie de Clementi prend le dessus face
a un processus créateur sans doute a
I‘urigine éloigné de toute émotion. Le
n® 25 est la deuxieme fu§ue du Gradus,
elle est issue de l'op. 6 n® 6, publié par
Bailleux en 1780. Parfaite et
intérieurement plus émotionnelle que
la premiere, aussi en raison de
I"utilisation de la tonalité mélancolique
de si mineur, elle poursuit avec succes
la série des compositions
polyphoniques de Clementi. Le n® 27
suivant est de larges dimensions et part
a nouveau d'un aspect technique :
notes réepétées aux deux mains,
ensemble avec des notes tenues qui se
meuvent par-dessus les niveaux
instrumentaux et harmoniques les plus
divers tout en conservant toujours
subtilité et richesse d'atmosphére. C'est
ainsi que s'achéve la premiere partie
du Gradus. La deuxieme s'ouvre sur
un coup de vent de triolets rapides,
volant aux deux mains, brillante et
symphonique (n” 28) qui céde
fnalement la place a un style
polyphonique plus apaisé et plus
tendre, presque d une sonorité d'orgue
dans le ﬁut manifeste de contraster
avec les feux d’artifice précédents et
qui, si elle n'est pas une pause pensive,
offre quand méme un moment de
repos sur le ton familier polyphonique.

Gradus ad Parnassum - CD 2

Etudes 29-44

Le second disque compact s‘ouvre sur
le n® 29, un morceau sévére et expressif
a la fois, a quatre voix classiques, grave
mais avec émotion et intériorité. 51 1'on

veut, il s"agit d'une piéce finement
ciselée dans la polyphonie qui semble
presque étre un hommage au style
semi organal dans la meilleure
tradition sacrée ou instrumentale de
Bach. Le n® 30 qui suit est trés connu et
fait largement appel a I'octave avec
tierce interne. Il suit cette idée avec
obstination et sans pause jusqu’a la fin
du morceau mais produit en méme
temps un discours digne d’admiration,
peut-étre sans que le compositeur en
soit conscient, dans la progression
constante de la mélodie qui enfle,
retombe, se reléve et retombe encore et
en de subtiles évolutions harmuniques,
rétant a la composition une sonorité
instrumentale romantique
annonciatrice de Chopin. Le n® 31, de
vastes dimensions et de forme
épanouie, repose sur quelques motifs
e piano qui resurgissent toujours dans
un périple remarquable au détour des
tons et des modulations. Le morceau
doit donc étre considéré comme une
étude aux exigences techniques mais
que le génie de Clementi pourvoit de
petits sommets expressifs qui
soulignent la valeur exceptionnelle de
I'ceuvre sur les plans musical et
esthétique. Vient ensuite le n® 32, un
exercice musculaire consacré au trille.
Celui-ci est tissé dans une trame
p-:rl}r[fahﬂnique a quatre voix et des
motif mélodiques soulignent la
musicalité du morceau. En conclusion,
idée ultime, la main gauche participe
aussi au long trille dans l'intervalle
d’octave entre main gauche et main
droite. Méme s'il s'agit d"un morceau
charmant et musical, ce travail est



pourtant d’intention didactique. Nous
revenons a la polyphonie avec le n® 33
nous sommes face a un canon tres
musical et parfaitement a quatre voix.
Le sujet principal a la voix de soprano
est suivi de l'alto a la sixte inférieure,
du ténor a la quarte inférieure et de la
basse a 'octave inférieur. En dépit de
cet engrenage effrayant, la composition
musicale ,se déroule” sans accrocs et
s'entoure d'un halo intellectuel
eloquent et subtil qui n'est certes pas
sans tension intérieure. Les n®s 34 et 35
ont un dénominateur commun : dans
ce cas, a nouveau l'aspect technique. La
premiere des deux études s"appuie sur
un ton répété entre deux groupes de
doubles croches courantes et la
deuxiéme, presque toujours tenue dans
une forme impeccable a trois ou a
quatre voIx, repose, comme Clement le
constate lui-meme, sur la particularité
du doigté proposé qui oblige
l'interpréte a glisser constamment le
pouce sous les autres doigts. Le n® 36
ne se caractérise pas par une idée
spécifique de technique instrumentale
mais suit un type de composition
pianistique tel que nombre de
compaositeurs le pratiquérent a la fin du
18ieme siecle et au début du 1%ieme
siecle. Alessandro Longo évoque a
juste titre des passages similaires dans
a Sonate Kreutzer pour violon et piano
de Beethoven. C'est pourquoi il s’agit
surtout d'une belle pi¢ce musicale avec
une main et un avant-bras sans cesse
en action, vivante et aux modulations
choisies. Le morceau n'exclut pas la
main gauche de 'exécutant, I'intégre
plutdt, 'utilise autant que la main

droite et donne ainsi au morceau une
note intéressante supplémentaire sur le
plan de la technique de jeu. Comparé¢
au précédent, le n® 37 est certainement
I'un des plus exigeants
LLymnastiquement”. Il se développe a
partir d'un seul motif, une _ .
ornementation avec un petit arpege qui
évolue a travers différentes tonalités
mais sans beaucoup d’imagination.
Mais on ne peut lul dénier une utilité
comme exercice fortifiant. Le n® 38 au
contraire est une composition a la
structure géneéreuse, sans intention
technique particuliere mais riche de
diverses atmosphéres pianistiques qui
sont inclues dans un premier
mouvement typiclue de sonate. Celui-ci
était vraisemblablement congu pour
une sonate compléte qui, ou bien ne fut
jamais achevée ou bien fut démembrée
pour d'autres ceuvres. A mon avis, il
s‘agit sans aucun doute de la
composition d'un grand maitre mais
me semble-t-il sans cette étincelle
créatrice qui lui permet une inspiration

lus profonde. La ,Scena patetica” n®
39 est trés connue et 1l est regrettable
qu’elle ne soit que rarement joude en
concert. Elle est I'un des points
culminants du Gradus et de toute la
création de Clementi. Elle est souvent
mise en relation avec la ,Scena tragica”
de la Sonate op. 50 n® 3 (Didone
abbandonata), a en juger d'apres le
numéro d’opus le chant du cygne du
compositeur romain mais se distingue
sourtant de celle-ci par la grande
Iiberté de la structure formelle qui en
fait presque un poeme symphonique
pour le piano de dimensions rien

moins gue modestes. Le terme de
Lacena” évoque l'idée de théatre, d'un
rrand théatre dans lesquel se meuvent
ﬁes héros, des dieux et des créatures
surhumaines. Ici, Clementi se montre le
lus éloquent, grandiose et retenu a la
ois, méme s'il se drape dans la
rhétorique comme le voulait son
époque, le néoclassicisme. Pourtant, il
reste fidele a la beauté éternelle de
I’Age d’or idealisé de la Gréce antique.
Avec le n” 40 suivant, Clementi revient
aux fugues gravées par Bailleux en
1780 a Paris, dans ce cas a la Fugue op.
5 n® 5. Une conduite parfaite et un
contrepoint irréprochable caractérisent
cette fugue qui est plus animée que la
précédente, bien qu’elle comporte la
mention ,, Tempo moderato”. Elle a
recours presque exclusivement a des
Emu pes de doubles croches par quatre.
lle poursuit brillamment au sein du
Gradus le petit ,Clavier bien tempéré”
de Clementi et souligne ses dons réels
de compositeur qui 1ci toutefois sont
domines par les lois infransigeantes
d'un contrepoint transparent. Les deux
compositions suivant cette fugue, les
numéros 41 et 42, sont d'une valeur
artistique extréme et absolument sans
intention didactique. L'indication
~Finale”, figurant sur la premiére des
deux est éloquente. Il s’agit d'un finale
brillant et ga, virtuose et expressif a la
fois, du meilleur Clementi, dont la
vaste structure évolue
merveilleusement sur des modulations
délicates. La deuxiéme par contre est
un mouvement de téte de sonate en fa
mineur, une tonalité a laquelle il
recourt dans ses plus grands chef-

d’ceuvres du genre, les Sonates op. 13
n° 6, op. 25 n° 6, op. 34 n° 2 etc. Elle
donne a l'inspiration de Clementi une
empreinte preromantique. La Fugue en
fa mineur qui comporte le n® 43 ne
semble pas avoir été écrite avant mais,
d’aprés 1'état des connaissances actuel,
cc-mg»nsée expressément pour le
Gradus. Il s'agit en tous les cas d'une
ceuvre d'une maitrise extréeme et d'une
passion profonde. Le théme qui repose
en grande partie sur des notes répetées,
donne le sentiment d'étre lié & un texte.
S"agit-il de I'arrangement d'une ceuvre
vocale? N'oublions pas que Clementi
fut dans sa jeunesse organiste a Rome 2
la basilique San Lorenzo de Damaso,
Le n® 44 suivant peut étre comparé au
rrand art pianistique d'influence
eethovénienne, sans aucun doute un
[mint culminant dans le Gradus et dans
‘ceuvre de Clementi en général. Le
morceau, débordant de passion, tend
vers une tonalité tragique de fa mineur
(comme Beethoven dans son op- 57,
LJAppassionata”), sans respiration,
]iutiqu'é se briser pour ainsi dire dans
‘accord final.

Gradus ad Parnassum - CD 3

Etudes 45-70

Dans le n” 45, qui inaugure ce
troisieme disque compact, Clementi
reprend la Fugue op. 6 n” 4 que
Bailleux avait éditée en 1780, mais lui
ajoute une magnifique introduction
(piano, avec beaucoup d’expression et
trés legato), qui s'ouvre, telle un
portique dune beauté classique sur le
theme par lequel la fugue commence
dans l'edition de sa jeunesse. Il faut



noter que le théme se compose de deux
parties distinctes : une premiére plus
déclamatoire et une deuxieme qui ne se
compose presque que de doubles
croches courantes qui 5’i*chagrent
comme une réponse irrésistible a la
ﬂuEHlinn posée auparavant par la téte
de théeme. Avec les numéros 46 et 47,
Clementi revient soudain a la
technique: dans le premier morceau le
changement de doigts a la main droite
tandis que celle-ci joue des figures de
doubles croches, dans le deuxiéme,
l'emploi conséquent des doigts faibles
(les troisiéme, quatriéme et cinquiéme
doigts de la main droite). Dans ce cas,
par rapport a d'autres exemples de ce
type, la page musicale est
merveilleusement réussie et le
compositeur nous offre de cette
maniere deux compositions
extrémement spirituelles {(oublions
donc les doigts a exercer et les doigtés
difficiles qui doivent devenir naturels),
|'une d'un coloris sombre, presque
réromantique et passionné, I'autre a
Fa maniére ufll’un scherzo et sautillant
aiement. Le n” 48 repose sur une seule
igure qui évolue largement dans un
mouvement ne voulant pas finir de
groupes de doubles croches par quatre
et qui est partagée sur les doigts avant
et arriére de la main droite. Du point
de vue musical, ce morceau est digne
d'attention et rappelle Schumann et les
débuts du romantisme allemand. La fin
du second volume du Gradus est
contradictoire —comme toujours chez
Clementi - étant donné que le n® 49 est
une piéce belle et pleine de style sous
forme d'une mouvement de téte de

sonate (méme si 'on n'a pas deux
thémes comme dans les sonates de
Beethoven) tandis que I'Etude n® 50
casse presque les doigts en obligeant la
main droite a de véritables contorsions.
La teneur musicale est, comme |'on
peut s'y attendre, en-deca de l"aspect
~athlétique” (qui semble aujourd’hui
quelque peu théorique et artificiel). Le
n® 50a est encore peu connu et je 1"ai
découvert dans les années soixante-dix
alors que j'étudiais intensément
Clementi, 4 la suite de quoi j'ai publié
une édition des ,,(Euvres
symphoniques intégrales” (Suvini
rboni, Milan env. 1972-1975). Il s"agit
d'un ,,Canone finito a 3, per giusti
intervalli”, un canon a trois voix
conservé en trois autographes. Le
remier se trouve a la %tiﬁels&n
usikkulturens Framjade de
Stockholm, le second a la Yale
University Library et le troisieme a la
British Library de Londres. Sur deux
des autographes se trouve une
dédicace de Cherubini, un ami que
Clementi vénérait. Sur I'autographe de
Stockholm est mentionné a la fin du
morceau : ,,N.B. Ecrit pour Cherubini
pour son album. Lui est demandé son
autorisation de le graver dans le
second volume de mon Gradus.” C'est
ainsi que ce canon, comme toujours
parfait et harmonieux, dont il existe
une seconde version {(pour 2 violons et
alto) que j"ai publiée également chez
Boccherini & Spada, revient en tant que
n® 50 & sa destination premiéere dans le
Gradus, méme si nous ne savons pas
actuellement pourguoi Clementi ne
I'inclut pas dans I'édition imprimée de

I'oeuvre.
Le n® 31 ouvre la troisiéme partie du
Gradus, qui est aussi la plus
volumineuse comme il faut le contaster
tout de suite. Elle renferme quelques 50
morceaux, par rapport aux 27 du
remier volume et aux 33 du second.
‘ecart de presque dix ans entre la
publication du premier et du second
volume (1817 et 1819) et celle du
troisieme (1826), ne modifie pas en
substance |'orientation de 'oeuvre.
Dans la troisiéme partie aussi, diverses
techniques de composition d'un niveau
stylistique élevé et de forme parfaite
sont rassemblées, tout a fait typiques
du génie de Clementi. Ainsi, les
numeros 51 et 52 sont liés de telle sorte
ue le premier est l'introduction a un
ugato a quatre voix noble et rigoureux
ou mieux, a une invention. Dans le
numero 53 suivant, nous revenons a
une piéce extréemement bréve, issue
d'une idée technique précise. Il s'agit
ici de tenir un ton a l'intérieur
d’harmonies arpégées, face a des
harmonies successives passant du
grave au milieu a I'aigu tandis que la
main gauche pimente le tout en
remplissant une double fonction : celle
de la basse et la conduite mélodique en
croisant par-dessous et par-dessus la
main droite dans son mouvement
constant. Un exemple qui illustre
brillamment la technique parfaitement
élaborée de Clementi. ugue n° 54,
qui comporte deux thémes, ne renoue
as avec les oeuvres de jeunesse des
op. 5 et 6 que Clementi présenta tous
encore une fois dans le Gradus mais
semble avoir été composée plus tard.

Le morceau apporte donc une preuve
supplémentaire de la maitrise parfaite
de Clementi dans le contrepoint le plus
complexe et la technique de la double
conduite thématique. Il constitue le
point culminant de la maitrise
pﬂl}rphﬂnigue de Clementi qui
s'exprime dans un style fluide et
quuﬁqueﬁ exemples de virtuosité
contrapuntique, par exemple a la fin
du morceau ou, comme Alessandro
Longo I'a constaté, le théme et son
ecrevisse sont superposes. Le n® 55
appartient au grmépe toujours choisi
es mouvements de fin, donc ces
compositions qui selon moi furent
congues comme les conclusions d'une
sonate.
Ce final, pas trop long, pétillant et clair
est un morceau charmant sur lequel je
ne pourrais toutefois dire beaucoup
Eluﬁ. Les numéros 56 et 57 sont liés.
lementi reprend une fois de plus sa
Fugue, celle en si bémol majeur op. 5
n® 6 (Paris, Bailleux 1780), mais sentit
peut-étre la nécessité de la faire
précéder d'un superbe , Adagio
patetico”, qui l'introduit en s arrétant
sur un accord de dominante. 1] est
curieux que l'adagio soit parfaitement
romantique (Alessandro Longo 1'a
compare aussi au largo de l'op. 27 n® 2
de Beethoven, ,Sonate au clair de
lune”). Ce qui implique une rupture
stylistique avec la fugue suivante,
rigoureusement contrapuntique et
menée avec I'adresse coutumiere et
une maitrise polyphonique extréme.
Apres la fugue, un autre finale {n° 58) :
un véritable finale de sonate, une
grande oeuvre du meilleur Clementi,



virtuose mais au jeu brillant (il porte
I'indication agogique ,, Presto”). Le
tinale se caractérise par
I"épanouissement rapide d'un canon
qui revét la forme d"un morceau de
bravoure instrumental. Le n® 59 est
dans la tonalité de sol bémol majeur,
rare chez les classiques et n'a pas
d'intention technique expresse mais
semble un bel album d'images plein
d’intensité passionnée. Les numéros 60
et 61 suivants sont eux aussi liés : le
premier morceau, en mi bémol mineur,
se consacre exactement pour moitie a
un exercice technique avec des doubles
notes d’abord a la main droite puis a la
main gauche. Le tout avec des
mouvements mélodiques trés
expressifs, tout a fait dans le sens du
mot d'ordre ,,utile et dulce”. Tout
concorde a introduire un Allegro con
espressione, certainement un
mouvement de téete de sonate, d'une
trés grande valeur, de dimensions
remarquables et résultat d'une
maturité artistique achevée. Le début
est retenu est léger, le développement
de couleurs plus sombres et, comme
dans les grande sonates, pourvue de
difficultés techniques en tout genre. On
peut dire en résumé qu'il s"agit d'une
oeuvre d'un poids et d'une
signification particuliers. Les trois
ieces suivantes, les numéros 62, 63 et
4 sont bréves, chacune de deux pages
et sont trés différentes les unes des
autres. La premiere, un allegro
moderato agréable, est précédée d'une
courte introduction qui conduit a un
canon trés mesuré, en si bémol majeur,
en duolets. C’est la premiére fois que

Clementi utilise la structure classique
du canon pour réaliser une idée
technique. Et le résultat est sans aucun
doute sensationnel. Parfaitement
élaboré, techniquement irréprochable,
le morceau aborde un jeu physique et
mental en tout point olympien.
L'humour qui s'en dégage par contre
est remarquable. Vient ensuite un
presto (n° 64), qui a un peu le caractére
d’un scherzo, non dans le sens
classique, orchestral et chambriste de la
tradition austro-allemande mais plutot
dans le sens italien, jeu de doigté, avec
trois suites volantes de groupes de
%uatre qui alternent aux deux mains.
ne piéce courte et treés plaisante. Puis
viennent deux morceaux liés par la
technique : le premier (n° 65) est la
célebre piece d'octaves dans laquelle,
apres un début trés simple - tout au
maoins pour les pianistes d’aujourd hui,
si I'on pense a ce qui s'est fait plus tard
dans ce domaine = le joueur est mis au
défit avec une perfidie didactique face
a de longues suites d’accords tombants
de tierce et de sixte aux deux mains
dont la derniére est dans la tonalité ici
désagréable de fa majeur. Mais ce n'est
pas tout : & un point preécis, la
progression des octaves lie les deux
mains et le ,compositeur sadique”
imagine aussitot deux mélodies
contrapuntiquement séparées sur deux
systemes qui délittent non seulement
les mains mais aussi le cerveau du
pianiste. L'Etude n® 66 repose sur un
mordant ou trille (comme 'on veut)
rapide niché dans une succession
ininterrompue de groupes de doubles
croches par quatre et confié avec

logique tout d’abord a la main droite
puis a la main gauche (trois fois). Cet
exercice est remplacé a la fin du
morceau par des mouvements plus
normaux. Tout se caractérise en outre
par un jeu spirituel et élaboré de
modulation et de formes, comme ¢’est
I'habitude chez un compositeur aussi
diversifié que Clementi. Le n® 67 nous
présente un canon. Que peut-on encore
dire aprés tant d’exemples que
Clementi nous a laissé pour cette
forme? Seulement qu'il s'agit cette fois
d"un canon ,simple” a I'octave, Le n®
68 nous fait revenir a 'exercice
musculaire : que doit-on exercer? C'est
parti avec les doubles notes (tierce et
sixte) aux deux mains. Ici aussi, comme
le dit Longo, ,un beau jeu avec la
sonorité”, mais aussi un peu plus que
cela. Ce morceau laisse certainement
pressentir dans son essence 'intuition
esthétique mais surement pas 'oubli
total de I'amorce technique comme par
contre dans 'exercice de sixtes de
Chopin op. 25 n” 8. Avec le numéro 69,
Clementi revient aux fugues de sa
jeunesse, cette fois pas a celles de l'op.
3 n° 6, mais de l'op. 1, deuxieme
version, qu’ Alan Tyson a mentionné
comme ,,Ueuvre 1 n® 5“dans son
répertoire admirable des ceuvres de
uzio Clementi. Et nous pouvons
nous laisser une fois de plus
surprendre par les conquétes
polyphoniques et contrapuntiques du
jeune Muzio. Celui-ci féta sur ce terrain
ses débuts pour ainsi dire dés 1780,
avec son ami, l"éditeur francais
Bailleux (Imprimeur du Roi) et sans le
soutien de son mentor Peter Beckford,

qui avait emmené le jeune gargon

lementi en Angleterre. Le jeune
Italien avait déja rompu tout contact
avec Beckford a cette époque. C'est
tout au moins ce qu'il semble. Le
wacherzo” suivant (n® 70) n'est
certainement pas un scherzo classique
mais une piece au caractére fluide. Il
est possible qu'il s’agisse ici aussi d'un
scherzo dans le sens italien originel du
terme. Clementi joue avec la postérité
et introduit secrétement vers la fin du
morceau, a la mesure 49, le theme du
début en écrevisse (Alessandro Longo
I"avait déja fait remarqué), peut-étre
dans l'ideée erronée que personne ne le
remarquerait.

Gradus ad Parnassum - CD 4

Etudes 71-100 ter

La suite de six morceaux qui poursuit
le Gradus sur ce quatriéme disque
compact n'est pas une , Suite”
proprement dite mais seulement un
recueil de pieces aux intentions et aux
dimensions diverses. Elle commence
par le n® 71, un morceau trés élaboré de
structure large. Une composition a la
p(}l}::[j:»hnnie ammée, pianistique, avec
des difficultés variées de frappé par la
résonance différenciée des doubles
notes. Vient ensuite le n® 72, un jeu
d’arpéges et de mouvements contraires
des deux mains. En clair : tandis
qu’une main évolue dans les sphéres
aigués du clavier, 'autre descend dans
le grave et inversement. Les numéros
73 et 74 reviennent a une polyphonie
clémentienne des plus pures, tout
d’abord avec un canon en mi majeur en
contre-mouvement, c’est a dire que la



main droite n'est rien d’autre que
"'ombre inversée de la gauche puis
avec une fugue (n 74). Comme les
autres, cette derniére est issue de l'op. 6
n® 6 (gravé en 1780 chez Bailleux a
Paris). Cette composition repose elle
aussi sur deux themes : le premier
éclatant et impérieux, le second plutot
enjoleur et aimable. Avec cette fugue,
Clementi atteste une fois de plus sa
maitrise parfaite, souveraine et mature
dans 'emploi de la pﬂl}r[;hunie et dela
conduite des voix. Le n® 75 nous
présente un autre canon en mi majeur,
clair, transparent et fluide comme un
ruisseau de montagne et bien entendu
irréPmchal:-le; méme s'il n'est cette fois
qu'a deux voix, conduites a I'octave
afin de ne pas trop compliquer la
chose. Cette piéce est donc un exemple
supplémentaire de ce travail
impeccable. Les numéros 76, 77 et 78
sont tous voués a la technique méme si,
ne |'oublions pas, les cheminements
harmoniques, I'économie des
dimensions et la précision formelle
sentent toujours le grand maitre. Le n®
76, presque a la maniére d'un
perpetuum mobile, utilise aux deux
mains de grands mouvements en
octaves arpégées. Vers la fin de la
composition, nous arrivons a des sauts
et des contre-mouvements entre les
deux mains qui vont au-dela de
I'octave jusqu'a l'octave double et
semblent étre une réminiscence du
finale des variations Kamarinskaya
allant presque aux limites de
I'impossible de John Field, éléve de
Clementi que celui-ci protégea comme
un fils. Le n® 77 lutte contre un flot de

mordants répartis en aussi grand
nombre que possible entre les deux
mains. Le n° 78 est la célébre étude en
doubles tierces. Clementi était, on le
sait, un magicien des tierces et Mozart,
qui l'avait entendu lors du célébre
concert & deux pour I'empereur Joseph
[l d"Autriche, en fut si jaloux au point
d’écrire a sa sceur que ie collegue avait
sué jour et nuit a Londres pour
parvenir a cette maitrise. [l est
certainement juste que Clementi a
semé ses ceuvres de divers passages en
tierces trés difficiles ainsi que de
?assa es de quartes dans la Toccata op.
1. L'Etude n* 79 est surtout consacrée
a la main gauche mais avec des sauts
compliqués, des croisements soudains,
des trilles et autres diableries & la main
droite que le bon Muzio ne pouvait
mangquer d'écrire, fidele a son image de
marque. Le n® 80 est intitulé Capriccio.
[l est bon a cet endroit de rappeler que
Clementi écrivit trois versions du
Capriccio op. 17, les deux Capricci op.
34 n° 3 et 4 ainsi que les deux Capricci
op. 47 qui font tous partie de ses
ceuvres les plus remarquables. Il s"agit
donc ici du Capriccio n® 8 qui
commence effectivement comme un
Capriccio, avec des échelons fulgurants
aux deux mains et des pauses
méditatives pour passer a un certain
moment a un , Assai Allegro” dans
lequel des mouvements courants de
doubles croches, se détendant a
I'occasion par des percées mélodiques
expressives, sont répartis avec
exactitude sur les deux mains. Il est
finalement interrompu par un Adagio
mais reprend son cours tumultueux

ar mille détours harmoniques
Allegrissimo) et conclut sur une
gamme survolant tout le clavier,
semblable a celle du début et dérivée
d'elle. Le Capriccio n® 80 est sans
aucun doute une ceuvre d'une grande
valeur, exigeante techniquement et s'il
n'est pas un chef-d’oeuvre, il s'en
rapproche beaucoup. Ce pourrait étre
un témoignage de I'adresse
improvisatrice de Clementi qui semble
avoir été fantastique, égalant ses dons
de compositeur et de pianiste. Le n” 81
annonce la fin du ,,Gradus ad
Parnassum”. Il s"agit 4 nouveau d'un
finale {(mais je ne le considére pas
comme le finale d'une sonate
inachevée ou en projet), une piéce qui
trouve sa valeur technique dans un
mouvement qui conduit a des
contorsions et des extensions entre les
cinquieme et deuxieme doigts de la
main gauche et court inlassablement et
sans reprendre son souffle jusqu’a la
tin du morceau. La composition
musicale est comme toujours de haute
qualité mais d'une certaine maniéere
assujettie au but technique. Des
rincipes similaires régissent aussi
"Inspiration musicale du n® 82 qui
repose sur des triolets véloces par-
dessus un rythme de croches-pause de
doubles croches-doubles croches,
sautillant et léger. Dans ce cas,
I'intention technique est brillamment
absorbée dans une composition
musicale de qualité, enjouée et presque
joyeuse. Les numéros 83 et 84 sont liés
entre eux par un accord de dominante :
le numéro 83 sert donc d'introduction,
trés bien élaborée et diversifiée, d'une

passion intense et gagne toujours plus
en vivacité par le contraste rythmique
des sextolets d’accompagnement.
Ceux-ci sont a la main droite, par-
dessus la voix mélodigque qui est
conduite sur des groupes de quatre
notes et par la main gauche. Tout cela
sert a introduire le numéro 84 en deux
parties. Le premier segment (Andante)
est trés expansif et contient quelques
mesures avec des tierces doubles
confiées a la main gauche. [l s'insinue
sans autre arrét dans un grand canon
double & quatre voix, un monument
contrapuntique, comme le dit
Alessandro Longo a juste titre. La ligne
principale, presque toujours conduite
en doubles tierces, est imitée a l'octave
inférieure et fait du morceau une
composition digne d’admiration dans
la science contrapuntique démontrée et
gui ne parait pas moins significative
ans l'exercice des mains; elle exploite
en effet les exigences techniques des
doubles ncrtes%i::i des tierces) tissees
dans une composition dense a c(!luatre
voix. Une reprise en variations de
I'introduction conclut le morceau qui
est sans aucun doute d'une grande
signification musicale et technique.
Dans le n® 85, en ré mineur et de
sonorité beethovienne, méme si ses
dimensions ne sont pas importantes, le
mouvement constant de la main
Fa uche, composé de deux tons tenus a
"intérieur d'une octave arpégée, donne
a la piéce une sonorité ferme et décidée
qui ne serait pas indigne du grand
homme de Bonn. S'ensuivent les
numeéros 86 et 87 qui sont surtout deux
belles pieces musicales, fluides et sans



structure compliquée. Ils sont comme
h;:-uli-::-urﬁ motivés par I'emploi constant
de la main gauche (comme dans le n®
71) qui sert de fond méme si elle
compléte occasionnellement les voix
superieures et médianes. Le n® 87
expose aussi un mouvement
permanent a la main gauche face aux
évolutions mélodiques bien formées de
la main droite qui ne se joint aux
doubles croches constantes de la main
gauche que dans les dernieres douze
mesures. En résumé, deux morceaux
certainement profitables mais sans
contenu musical particulier. Dans
I'étude suivante n 88, Clementi
revient au trille dans un morceau
enjoué et bavard, consacré dans sa
premiére partie a des chaines de trilles
a la main gauche et inversement dans
la deuxiéme partie : ici, les chaines de
trilles sont confiées a la main droite.
Tous ces trilles font penser au fragment
de Falstaff de Verdi E il trillo invade il
mondo” mais vient se nicher dans une
polyphonie & deux ou trois voix qui
crée une couleur sonore instrumentale
tout a fait nouvelle, transparente et
bavarde, plus consistante
musicalement que I'autre exercice de
trilles, le n® 32. La composition
contraste avec le Presto n® 89 qui
poursuit le cours du Gradus, telle une
gigue tragiEue dans un ton apre et
ryhmique. La piéce est le plus souvent
a deux voix, excepté la partie centrale
ot les voix s'amplifient en un
crescendo remarquable pour se
retrouver a trois a la fin. Elle peut done
rappeler quelques-une des gigues de
conclusion des Suites Anglaises de

Jean-Sébastien Bach. Le Fugato suivant
(n® 90) nous raméne aux fugues
réutilisées par Clementi de I'op. 1
(Oeuvre 1), de l'op. 5et de 'op. 6. La
tonalité de si majeur et la composition
a quatre voix dont les voix évoluent
avec grace et élégance dans une
atmosphere détendue et chantante
rendent le morceau trés séduisant et
laisant. Le n° 91 est une composition
réve mais trés intéressante : elle se
compose de deux mélodies
indépendantes accompagnées par le
murmure de doubles croches jouées
par les doigts externes (troisiéme,
quatriéme et cinquieme) de la main
rauche. Le morceau est consistant et
ﬁen se, d'une expressivité loyale.
L'intention didactique de la
composition est de donner au pianiste
la capacité de produire trois plans
sonores différents, deux pour ainsi dire
pour les solistes et un retenu comme
soutien harmonique. Le finale n® 92
n'est pas le finale d'une sonate perdue
ou en projet mais une invention rapide
et véloce a deux voix dans laquelle des
sextolets de doubles croches sont
confrontés a un motif mélodique,
presque une mince ligne confiée a la
main droite. Mais le morceau me
semble plutdét modeste dans sa portée
esthétique. Il en va autrement du
numeéro suivant (93) ou la
prédominance de la main gauche est
tissée dans un contexte plus difficile. II
s'agit d'une piéce dans laquelle on doit
parvenir a la maitrise la meilleure
possible de la technique de gamme et
d’arpege dans un contexte appréciable
harmonigquement, libre et suggestif.

“Stravaganze” est le titre que Clement
donna au n® 94, En fait, ce merveilleux
maorceau n'est rien d’autre qu'un theme
avec variations. Les variations sont
librement reliées entre elles,

rovoquent des mouvements tonaux

ien réfléchis si bien que le but
technique de la piéce d’exercer la
frappe ,,chantante” a la maniére de
Chopin devient plus ou moins un but
expressif. Le morceau réalise dans ses
dimensions modestes le lprincipu
classique de la passacaille et de la
chaconne, reposant sur le concept des
variations qui doit produire dans ces
¢as un discours musical courant plutot
qu’une suite de blocs géniaux,
contrastants et clairement distincts.
Afin d'éclairer ce qui est dit, on
donnera pour exemple la différence
entre la Chaconne pour violon ou la
Passacaille pour orgue de Bach et les 32
variations en do mineur de Beethoven
ou les Variations Paganini ou Handel
de Brahms, Clementi poursuit le
chemin des extravagances et parvient a
~Bizzarrie” {n” 93), une piéce qui joue
avec des groupes de quintolets et tres
en avance sur son époque. Les
quintolets sautillent gaiement, volétent
ia et la jusqu’a devenir toujours plus
orts dans la partie médiane en mineur
et se transformer en quintolets
courants aux deux mains pour revenir
finalement au sautillement léger du
début. Le n® 96 a été concu atin
d’exercer le changement rapide entre le
premier et le cinquieéme doigt des deux
mains dans la foulée de mouvements
contraires d'octaves. La piece est
technique mais en méme temps aussi

d’'une inspiration tragique
beethovenienne, peut-étre a cause de la
tonalité de do mineur auquelle le
compositeur eut recours a I'époque du
Gradus (vol. I1I) dans la Sonate op. 13
athétique, dans la Symphonie n” 5,
dans le troisieme Concerto pour le
piano, dans la Sonate op. 111 et dans
d’autres ceuvres. On ne devrait pas
non plus oublier que Clementi fut I'ami
de Beethoven et édita des oeuvres
importantes de celui-ci dans la zone
anglo-saxonne. Et il faut aussi retenir
que Beethoven remania son Concerto
pour le violon dans une version pour
iano et orchestre sur le conseil de
lementi. Les derniéres quatre études
du Gradus sont des piéces d'une
grande précision et d'une grande clarté
mais ne concluent pas cette ceuvre
magistrale sur un point culminant. Le
n® 97 est un ,Scherzo” (pas dans le
sens viennois du terme), plaisant et
bien travaillé mais sans plus. Le n® 98 a
lus de consistance, presque une
invention a trois voix dans un rythme
de gigue mais sans expression claire,
Le n” 99 suivant est une étude
consacrée presque entierement a la
technique, tierces et notes tenues avec
mouvements intermédiaires mais se
présente moins scientifique et
athlétique que les autres. Le n® 100 par
contre reprend le théeme de 'ouverture
extensive de la main gauche qui est
soulignée par une mélodie simple a la
main droite. Elle n"ajoute rien de
significatif a la glorieuse série du
Gradus et peut-étre ces piéces sont-
elles déja le signe d"une certaine
fatigue de leur auteur au terme de cet



opus gigantesque. L' Allegro en mi
I::Emﬂ :Ea'Eur%t le finaleg;nﬂsi bémol
majeur, a la fin du Gradus, sont deux
compositions importantes qui se
trouvent dans I'autographe de la
Library of Congress de Washington et
dont Alan Tyson, a qui nous devons le
classement définitif de la création de
Clementi, pense qu'ils étaient prévus a
I'origine comme n° 61 et 63 pour étre
enlevés plus tard. L'Allegro en mi
bémol majeur aurait pu étre le n® 61,
suivi d'un Adagio aujourd’hui perdu et
remplacé par un Adagio qui a été gravé
en tant que n 62 tandis que le finale
aurait du devenir le numéro 63. Les
deux morceaux qui pourraient étre
numeérotés aujourd hui 100, 100a et
100b sont pourtant trés importants et
sont parmi les meilleurs de ce grand
projet. Le premier est un mouvement
de téte de sonate vaste et virtuose avec
un développement d'une grande
valeur par sa mobilité et le style des
lignes contrapuntiques et mélodiques.
[ls sont proches de Beethoven et du
Concerto pour le piano n® 5 en mi
bémol majeur ,,Empereur”. Le finale
est I'un des plus brillants et des plus
virtuoses de tout le Gradus. Clementi
nous offre ainsi un morceau
supplémentaire d'un niveau stylistique
élevé et d'un contenu brillant. ['ai
publié les deux compositions tout
d’abord en 1972 aux éditions Berben,
Ancdne; elles représentent
certainement, en dehors du canon pour
Cherubini, un autre moment d'un
rand intérét pour la connaissance de
a grande ceuvre de Clementi, non
seulement d'un point de vue

esthétique mais aussi historique. Il
pourrait étre facile de penser
aujourdhui qu'aprés Clementi, la
musique pour le piano a surtout évolué
érfice a I'incroyable contribution de
hopin puis de Liszt jusqu’a Debussy,
Ravel et Prokofiev. Mais aujourd hui,
nous devons considérer Clementi
comme |'un des grands classiques aux
cotés de Mozart, Haydn, Beethoven,
Cherubini et Schubert. Le destin lui
permit de vivre plus longtemps que ses
collégues et amis célébres et de
recueillir une expérience et un savoir
uniques a cette epoque. Sa signification
pour ['histoire du piano est si grande
que nous devrions le considérer
aujourd’hui non seulement comme un
grand symphonique, compositeur de
sonates, professeur et interprete dans
la période de transition entre le
classicisme viennois et le début du
romantisme (il y prit part grace a son
ami et éléve John Field, inventeur du
~Notturno pour le piano”) mais aussi
comme le ,,pére du piano” - comme on
ut le lire sur sa tombe dans le cloitre
de I’Abbaye de Westminster a Londres.
Pietro Spada
Traduction de Sylvie Coquillat
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