Empfindsamkeit et effet de surprise
- Llexcemiple de la huitieme des Douze polonaises de Wilhelm Friedemann Bach -
Par Frédéric LEPLAT

Les Douze polonaises. Les Douzge polonaises de Wilhelm Friedemann Bach forment un recueil qui
aurait été écrit pour clavicorde!. La huitieme polonaise ici analysée (v. Annexe 1-1,1-2 et 1-3 et la
version animée https://youtu.be/SanfuxvKUGw) a été composée vers 17742 avant le départ du
compositeur pour Berlin3. Les polonaises sont des danses folkloriques originaires de Pologne!. Au
XVIIEe siecle, elles deviennent des danses de cour, et, au XVIIIe siecle, elles se répandent en dehors
de la Pologne, en particulier a la cour de Frédéric 1T de Prusse2. Ces Douge polonaises sont écrites
dans le style de I'Empfindsamkeit apprécié a la cour du roi de Prusse. Ce style qui date du milieu du
XVIIIe donne la prépondérance aux passions et aux sentiments sur la rationalité3. C.P.E. Bach
affirme ainsi que le but de la musique est de toucher le cceurt. Pour y parvenir, ce style se caractérise
par « une esthétique tournée vers Ueffet » et en particulier Pexacerbation de l'effet de surprises.

Empfindsamkeit et effet de surprise. ’analyse de la huitiecme polonaise montre que I'effet de
surprise omniprésent caractérise cette piece écrite dans un style ici tres proche de celui de C.P.E.
Bach’. Certes, la surprise est au cceur de toute musique, mais ici cet effet caractérise ’écriture de

1 Selon Andréas Bohnet (Préface a G. Henle Verlag (BACH Wilhelm Friedemann, Douge polonaises, éd. par
Andreas Béhnert, Munich, G. Henle Verlag, 1993). Le recueil ne comporte pas d’indication d’instrument, toutefois la
partition comporte quelques indications de nuances.

2 La date de I'ceuvre ne peut ctre fixée avec certitude selon Peter Wollny qui estime que les six premicres,

dédicacées au Comte Otlov ont été composées apres 1766 et les six suivantes (dont la huitieme) ont été composées en
1774 (WOLLNY Peter, Studies in the music of Wilbelm Friedemann Bach : Sources and style, these de doctorat (PhD), Harvard
University, 1993, p. 207).

3 L’autographe de la partition a été perdu. La partition de référence utilisée pour la présente analyse est I’édition

urtext publiée par G. Henle Verlag (BACH Wilhelm Friedemann, Douge polonaises, op.cit.) (annexe 2-1). Celle-ci a été
établie principalement au moyen d’un manuscrit conservé a la Biblioteka Jagiellonska a Cracovie. La polonaise n°8 de
ce manuscrit est une copie réalisée entre 1755 et 1770. Elle doit étre complétée par un manuscrit conservé a la

1 DOWNES Stephen, « Polonaise », dans Grove Music Online, https:/ /doi.otg/10.1093/gmo/9781561592630.article.22035
(page consultée le 23 février 2021).

2 Elles sont désignées sous leur dénomination francaise de « polonaise ».

3 HEARTZ Daniel et BROWN Bruce Alan, « Empfindsamkeit », dans Grove Music  Online,
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.atticle.08774 (page consultée le 23 février 2021).

4 BACH Carl Philipp Emanuel, Versuch iiber die wabre : Art das Clavier su Spielen I, Betlin, 1753, p. 122.

> BARTOLI Jean-Pierte et ROUDET Jeanne, L essor du romantisme : la fantaisie pour clavier de Carl Philipp Emanuel Bach a Frang
Liszt, Mayenne, Vrin, 2013, p. 35.

¢ Une intéressante définition de cet effet de surprise en musique est proposée par Jean-Pierre Bartoli et Jeanne Roudet
en empruntant sa description a la sémiotique. « La figure rhétorique installe une relation particuliere entre 'émetteur
et son récepteur sous la forme d’une connivence interprétative. Le contexte établi par le premier préparait le second a
une fin que la figure rhétorique vient contrarier. Ce dernier est surpris par la tournure imprévue que prend I’énoncé et
doit le réinterpréter » (BARTOLI Jean-Pierre et ROUDET Jeanne, op. ., p. 19).

7 Comp. l'opposition trés tranchée de Chatles Rosen : « les fils de Bach s’étaient partagé les principales possibilités
stylistiques courantes en Europe : le Rococo (ou le style galant), /Empfindsammekeit, le dernier Baroque. La musique de
Jean-Chrétien fut cérémonieuse, sensible, charmante, peu dramatique et un peu vide ; celle de Catl Philipp Emmanuel
violente, expressive, brillante, toujours plein de surprises, et souvent incohérente ; Wilhelm Friedemann
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Houghton Library (Harvard University a Cambridge Massachusetts) (annexe 2-2). L’interprétation de référence utilisée
pour cette analyse, notamment pour la durée de I'exécution est celle de Daniil Trifonov (Discographie en annexe 3)
qui utilise la partition de la Houghton Library.

Wilhelm Friedemann Bach qui n’hésite pas a briser la logique sous tendue par les codes de la
musique savante pour mieux surprendre Iauditeur. Il parvient a la gageure pour un musicien de
renverser le cours du temps en modifiant rétrospectivement la perception de sa pieced. Il ne reste
au final plus de place pour lorigine populaire de cette danse car l'effet de surprise repose
exclusivement sur les codes de la musique savante et non de la musique folklorique.

Plan du recueil. Le recueil obéit a un plan original, mais cohérent qui repose sur une symétrie
horizontale (Fig. 1). Cette cohérence n’apparait que rétrospectivement et déjoue sur le moment les
attentes de I'auditeur (Fig. 2).

Numéro Tonalité Numéro Tonalité
. i 1 Do Majeur 7 Mi Majeur . 1/2ton
homonyme mineur - o homonyme mineur
1ton 2 Do mineur 8 Mi mineur v
v
v 3 Ré Majeur 9 Fa Majeur
a4 Ré mineur 10 Fa mineur
= = = v 1ton
1/2ton 5 Mi b Majeur 11 Sol majeur
v 6 Mi b mineur 12 Sol mineur

Symétrie (horizontale)

1ton 1/2ton 1/2ton 1ton

Fig. 1

8 Ce procédé rappelle dans d’autres domaines le renversement de situation abondamment utilisée par le cinéma (parfois
désigné par le terme anglais de plot twisi).
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Plan du recueils et attentes déjouées de I'auditeur

12 polonaises
DoM Attendu Ré M (12 tonalités)
Surprise (!)
“ Dom »RéEM —» Rém  Attendu : Mi M (1ton)
Surprise (!)

Attendu: MiM /FaM ?
*Mib M » Mib m

Surprise (!)
TMiM > Mim » FaM Attendu : Fa #M ?
Surprise (!)
“SolM Solm

Perception rétrospective de la symétrie justifiant le plan du recueil

Fig. 2

poursuit la tradition baroque d’une facon tres personnelle, méme excentrique » (ROSEN Chatles, Le style classique, Patis,
Gallimard, 2011, p.51).

Le plan de la huitiéme polonaise. La huiti¢me polonaise repose sur une forme simple (A-A-BB)
qui ne correspond toutefois pas a aux formes simples les plus courantes (forme bipartite avec ou
sans reprise)’. L’examen du plan thématique (Fig. 3) montre que le théme associé a la partie A se
retrouve dans la partie B et fausse la perception de la structure lors de la premiere écoute (Fig. 4).
Au final, la structure (A-A-B-B) se révele parfaitement adaptée a cette piece car méme si chaque

partie est entendue deux fois, la perception de chaque partie par 'auditeur differe lors de la premiere
et de la seconde écoute.

% Les termes de bipartite simple avec ou sans reprise sont empruntés a Ivanka Stofanova (STOIANOVA Ivanka, Manuel
d'analyse musicale, Les formes classiques simples et complexe, Clamecy, Minerve, 1996, p. 41).
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Partie
A
(1/3)

(2/3)

Légende

Fig. 3

I . mes. 1 2
i al al'
mes. 7 8
dc
mes. 9 10
[: ™
mes. 13 14
al al'
mes. 21 22
cp
al = phrase

al'=reprise de al transposé sur un autre intervalle

a2=phrase dérivée de al (variation)
cp=formule cadentielle
dc=demi cadence

a2

15
a4

23
cp

4 5 6
a2' a3 a3’
12
(1/2)
16 17 18 19
a4’ al" a5 ab
Climax (2/3)
24 .

20
a6’

Fig. 4-1 : mes. 9-14

11

Attentes déjouées de Pauditeur et matériel thématique

Attendu : suite matérielb

13 14
bll
12
Surprise (!) = retour de al
13 14
al al'




Attentes déjouées de Pauditeur et matériel thématique

Attendu : suite de la reprise de A

15 16
a2 a2'
13 14
al a1 Surprise (!) = A’
45 16 17
a4 a4’ a1"
Mes. 13-17
Attendu : Coda (car mes. 13324 =A")
20 21 22 23 24
a6’ cp cp' Surprise (!) mes 9 2 24 = B et non A' + Reprise de B
9 10 11 12 13 14
b b' al al'
Mes. 20-15
Fig. 4-2

Evolution de la perception de la forme par l'auditeur au cours de la progression de la piece
Perception de la forme a mesure 9 (avant le reprise du B)

A » A > B

Perception de la forme a mesure 13 (avant le reprise du B)

A » A ” B " A

Perception de la forme a mesure 15 (avant le reprise du B)

A A > B — A

Perception de la forme a mesure 24 au moment de le reprise a la mes. 9

A > A > B =" B

Fig, 4-3




Le rythme. S’agissant d’une danse, le rythme est évidemment essentiel bien qu’il puisse prendre
des formes tres différentes (Fig. 5)10. Surtout, le compositeur se joue ici de la perception par
'auditeur des trois temps de cette danse (Fig. 6) au moyen : d’une fausse anacrouse, de 'entrée de
la main gauche sur la deuxiéme croche de la premiére mesure et d’un rythme de 3/2 entre la main
droite et la main gauche.

Rythme associé¢ aux polonaises Rythme de la 8¢ polonaise

cereeer -1

Fig. 5

Modification de la perception par l'auditeur dans le temps

Modification a posteriori
de la perception des temps

Fausse Mg :
anacrouse cellule de 2 croches @
- L
Ul . : ) ;
e e, == h—‘- N —

==
5 S i
— y—o
— 5 2
Perception du ler tps Nouvelle perception du
lertps? Ler tps 2etps 3etps
Nouvelle perception qui n'intervient qu’au 3¢ tps

Fig. 6 — Mes. 1

Harmonie. A premiere vue, le plan harmonique de la piece (Fig. 7) reste classique. En réalité, un
examen plus attentif révele des emprunts enchainés au moyen de marches harmoniques (Fig. 8)
faussant la perception de la tonalité de la piece. (Fig. 9). Il a été relevé que les marches harmoniques
pouvaient ¢tre un lieu de subversion!! : la force de cette structure harmonique classique, permet de
faire passer tous les écarts par rapport a la traduction et par exemple au moment d’entrer dans

Pceuvret2. Ici, la piece débute par un accord de Mi mineur per¢u comme le

10 ce qui explique qu’elle puisse se trouver dans les différents mouvements d’une sonate ou encore faire a elle seule
'objet de recueils entiers, ce qui ne serait pas concevable pour d’autres danses (WOLLNY Peter, gp. cit., p. 209).

1 BEAUDET Luce, « Essai de Typologie des Marches d’Harmonie dans la Musique Tonale de Bach a Wagner », Revue
de musique des universités canadiennes, 9/1 (1988), p.72

Les termes de marche harmonique et mélodique seront également empruntés a Luce Beaudet.

12 Pour des exemples cités par Luce Beaudet v. not. : Beethoven : Sonate op. 53, I, mes. 1-1 et Mendelssohn : Variations
sérieuses, op. 54, mes.1-8 (zbzd., p.80).
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Ier degré (car le recueil alterne entre une piece en majeur et une picce dans son homonyme

mineur, or la 7¢ polonaise est en Mi majeur, Pauditeur s’attend donc a une piece en Mi mineur) qui
se révele immédiatement comme un IVe degré en Si mineur auquel succéde une marche
harmonique en La mineur.

Plan harmonique
Partie
A I . mes. 1 2 3 4 5 6
1-%-V/V VIL%-V/IV IV ID V/V-%-V VI-%-VII
Tonalité Mim
mes. 7 8 .
VIV V- )
Mim
B , mes. 9 10 11 12
I ‘ VII-%-VII 1-(11-V)-1 vil 1-(11-V)-1
Tonalité Mim Rém
mes. 13 14 15 16 17 18 19 20
VI-%-VII V-%-VI IV-%-VII (IFV)(HV)(11-V) 1-9%-V/V V-%-VII V/V-V-1 VI-(lI-VI)-VI
Mim Climax (2/3) Lam
mes. 21 22 23 24 ‘ I
V/V v IV-II-V 1-(IV-V)-1 "
(Lam) Mim
Légende ID Désigne le deuxiéme renversement du ler degré (164) a fonction de dominante
En gris = cadence
(l-v) Rythme harmonique a la croche
% Méme harmonie
Fig. 7
Mes. 1 2 3
Degré | v/v vi v/iv v
Tonalité Mim (1)
Modéle
Mes. 1 2
Degré IV v 11l (substitut de I)
Emprunt Sim (V) Reproduction
2 3
IV (min. mélodique) \' |
Emprunt Lam (IV)
Fig. 8 : Mes 1-3




Evolution de la perception de tonalité par I'auditeur au cours de la progression de la piece
Perception de la tonalité a mesure 1 (Mi m : ler degré a confirmer en raison du plan tonal du recueil : Mi M puis Mi m)

Mes. 1
Degré | v/V

Mim?

Perception de la tonalité a mesure 2
Mes. 1 2
Degré IV v 11l (substitut de 1)

[ sim
Perception de la tonalité a la mesure 3

wes. 1 2 3
Degré | W i v ~
Mim (1)
1 2
w v 1 (substitut de 1)
Emprunt Sim (V)
2 )
¥ (min. mélodigue) V. '
Emprunt Lam (V)
[ Lam

. + « ’ . Progression statique \
Perception de la tonalité a la mesure 8 (fin de la partie A) e

2 3 4 s 5 7

w w viv w 6 W v Vi sbustitut ) it W v W v
2
v W (substitut de ) “ s 7 8
Emprunt Sim (V) v v ' v ' v '
2 3 SiM (V Maj) SiM (V Maj)
W (min. mélodique) v '
Emprunt Lam (Iv)
— B —
( Sim? Cadence parfait en Sim ?
Fig. 9

L’ambiguité concernant la tonalité de la partie A ne sera jamais totalement levée car la cadence
finale (Fig. 10 mesure 7 et 8) peut a la fois étre entendue comme une cadence parfaite en Si mineur
(en I-V-I) ou une demi-cadence en Mi mineur (V-V/V-V). En effet, la formule cadentielle peut étre
qualifiée de progression statique car elle ne réalise par le cycle fonctionnel (une telle formule
prolonge habituellement ’harmonie initiale par une broderie du premier accord)'>.

“ 5 1
"- E 3
L .
— V4 . 11 -
1] 5 b
S ———)

/’.—l.
SESsoi—— .
7 S "]
1 4 Vi L5 § L : ::H
¥ 1
¥
1
4
a4

@ VIV v 4 v

Fig. 10 : Mes 7-8

En outre, la succession de marches harmoniques (mes.1 et 2) et de marches mélodiques (mesure

13 Un cycle fonctionnel suppose par exemple les degrés suivants : II-V-1 (BARTOLI Jean-Pierre, L harmonie classigue et
romantigue (1750-1900) Elements et évolution, Clamecy, Minerve, 2015, p.50).
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3) avec le méme dessin mélodique fausse également la perception de ’harmonie. En raison de la

répétition de la premicre marche (mes. let 2) puis de la reprise du méme motif mélodique (mes. 3),
lauditeur s’attend a un emprunt en Sol mineur a la mesure 3 et ce n’est que sur le dernier temps
qu’il se rend compte que cette mesure repose enticrement sur I¢ degré de La mineur.

Attendu Fa#
Surprise | pas Sol M
) { ./_\‘ 3 3 " — 3 5 2 3 2
4 I N—— — | ———— J‘lrpl —— ]
- Y - + A2 m
‘ K g %. LL: :III ﬁ' [, . — %—* +—F:
=) | e [ = p— E——
) 4 =
(H " : Attendu Retard
Retard Réso. Retard Réso. Surprise | note réelle
- — 1‘ E f——p——
) iI p—— I h s ™ e ™ S " —
r = [ 4 E ’ ’ 7" P ,‘- 77'7”_ S -
1 — L J | |
~« ]
Harmonie i Vil de Mi mode de La /v Ve
v Il (substitut de 1)
Emprunt
P Emprunt @ w v !
Surprise |
Marche harmo. descendante 1 ton Fausse marche harmo. Descendante
Fig. 10 : Mes 1-3

L’expressivité. I’effet de surprise n’est que 'un des moyens au service de I'expressivité qui est

une caractéristique communément admise de UEmpfindsam#keit. 11 peut aussi étre relevé : - Les
contrastes de nuances forze (mes. 13) et piano (mes. 20)
13 5§ 3 —~ 2
| — 3 8 3 1 =
1. = m 1 =1
¥ T > 4ﬁzi
\) 1 U ‘
:s ﬂ‘- o =7 r #_ >
) » ; =
| i1 4 =
e . ]
— 3 - ] s
m ‘,‘ 1= I I I T 1
yi ) o= |- | L == |
4 4 2 3
5 5
Mes 18 Mes. 20

Les intervalles expressifs (10°)

o ;
Mes 1 Saut de 108 expressif

"

:&i?*& =




De méme que les sauts de registres (mes.19 qui suit la note mélodique la plus aigtie a la

mesure 106)

Note mel. la plus grave

Saut de registre 8ve desc.

—_— ) —
by, o T == ===
\‘;.‘ t;; - e O ...5.‘ ‘i ;‘L.{'I-‘u-yqéﬂé'
o =L

—

( i’ — ¥ | s e —— —
O — o se—m g .4 | 4 e 1

‘,..,,qr’q_ x ;I‘ J‘ T T l, T
—_— 5

Les différentes gammes mineures : naturelle (mes. 13), mélodique (mes. 12) et harmonique

(mes. 15) avec son intervalle de seconde augmentée (mes. 15)

Gamme mineure harmonique

Gamme mineure naturelle

Gamme mineure mélodique
(Mode de La sur Mi)
. Intervalle
" = . 20 augm.
[ i Ca— R~
[ - -
= =22 =2
. '\g
—
T as 4
- y -
I: S5 E————— =
= s
.
\% Vi

¢ avec app /9
: v/ wooovop

Mes 12 Mes. 13

Mes. 15

Les silences expressifs et le rubato écrit (mes. 1)
Mes 1

Rubato écrit

0

Silence expressif a mg
(mélodie a nue)

“I

Les retards et appogiatures

3.

Mes 1
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Finalement, I’analyse de cette piece révele une maitrise exceptionnelle de la composition. Toutefois,
il ne peut étre exclu que le choix de cette danse comme le style de son écriture soit moins le fruit
de linspiration du compositeur que d’une démonstration intéressée de son art dans Pespoir de
trouver une place rémunérée a la Cour de Frédéric II de Prusse ou les polonaises comme
VEmpfindsamkeit sont un genre et un style particulicrement appréciée. I.’analyse montre que cette
piece qui est construite sur des artifices tirés de la musique savante, et en particulier 'effet de
surprise, ne laisse que peu de place la musique populaire et folklorique.
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Annexe 1-1 — Analyse (la version animée : https://youtu.be/SanfuxviKUG6w)



Timbre Registre medium main gauche

Faibl bit in droit
aible ambitus / main droite Mihsur milodique

Mélodie Saut de 10 expressif Surprise du La# 4o cendant (mode de La sur Mi) Mineur harmo- Intervalle
/ Sol attendu expressif
Silence expressif a mg 2" augm.
Rythme Bréve longue Décalage md/mg  Main droite et (mélodie a nue)
Pas d'indication Fausse 3/2 main gauche
de tempo anacrouse sur le temps
Rubato écrit
al a Br.
I Pl— 3732 32
o : ’!
1
-
3.
Retard Résolutign —
p— I y e ey
== o = “—H——i——*—t
] = 3 = y i
| ! r r -
: : I -
5 3 2 a4
5 3
Harmonie @ I N Vil de Mi mode de La Yy Ve

v Il (substitut de 1)
Emprunt 5
P! @ v Emprunt @ v v !

Marchehatms. déscarndante on Fausse marche harmo. descendante
Phrases 1'¢ phrase : basic idea (b.i ) 2¢ phrase : sequential repetition b.i 3e phrase : continuation - fragmentation

Forme Partie A 1% section

Mineur harmo.

Seule 1°" note change

- Intervalle Modification du rythme
a2’ . - 2% augm. a3 . a3’
§ 3 —

— N~ 32 3 = 29 hoS | £ Z

0 | O C 0 N N Y W

= et i =l
= o s e . _E_#:
» = =B e
|2 P

P pr— =

== 5 1 pe— == =1

P — 17 T Y

r ¢ & #"‘ —

(J
=" | 1;_J
e
Ny

18 Vv vi vii
Marche mélo. descendante % ton
1¢ phrase : sequential repetition 2° phrase sequential repetition de phrase
2e section
Indication de nuance
Contraste=>Piano-forte
Fusées
Ornementation symétrie

baroque

7 - = “ 5 1
de 1
Pl 2 /‘ 1 73 ) 3
A" 4 r L B o Y T
—ﬁ——'—h:#lﬁ_ y_ E:d 1 ¢ 7 T T D
: 1 12 T 3 —Z =Jr =1 2
= ™ T o=
e ‘ g 4 =
j' Bt
v
/— ) 2 1
-
3 otrt, £ g 2
84 ¢ 1 i Al . L D
—¥ 1 1 £ 7 181 7 1 S
3 ¥
Y
1
4
an
> : VN v
continuation
5 Fragmentation Frag i Frag| ion Fragmentation sequential repetition b.i

Demi-cadence en Mim (ou cadence parfaite en Si m)






d’ ion rytt

y i ¥
/ partie A
Gamme mineure naturelle
Ornementation
. Ornementation baroque
baroque B ad
b 4 . ;
2 o g o - == L) .
g e \ + x—+ —
v ("] 0 ——— t P — =]
3 ~ - —f u}‘ : y — g
|

)

\!
- =
1|h7

*<:1|h7

T~ LY
.
\
~Y

g s 2 H, —
e T 2 — e — =
g S | £ L T o)
2
H 4
Sl
16 7 7 05
aaO» v weoovo
avec app /9e
Cadence parfaite
17 phrase (2 mes. / 1 mes partie A)
Partie B - —
1" section
Gamme mineure mélodique
Ornérientation Ornementation
baroque baroque -
1 “
b’ 2 (o) =8 — A A N s
g Tobd o F oy B = =
R e e e e :
b'__/ E %
S 4
D D :
-
i 7§ te |
5 - s 2 - (Ti ” : —
1 e Y- s ¥ - t qu I -
SR 2 g 4
1 f
6 ® 5
Vil | ] V7 I
avec app /9e
Cadence parfaite
2¢ phrase : sequential repetition
1'¢ section (suite)
Gamme mineure naturelle mineure har

(Mode de La)

Intervalle

vis VIR Vs
vi2 Vs Vil
Marche harmo. Descendante 1 ton Marche harmo. Descendante 1 ton
1 phrase : cf b.i mes 1 (surprise du retour de A dans B) 2¢ phrase : sequential repetition b.i 3¢ phrase : fragmentation

2¢ section




Climax

Note mel. la plus aigue

© v I v "oV 5 IV

Accélération du rythme harmonique
Cf mesure 1 (identique sauf le sol mg)

4 phrase : sequential repetition / mes 15 5¢ phrase
2¢ section (suite)
Comp. mes 2 : mineur harmonique Note mel. la plus grave
i élodi
fminetmsedes Saut de registre 8ve desc
2" augm. desc.
i» 5 .
Ay °* e 3 A 3 a6 ; ==
'l -
A —m—t 0
. . = =
— —
s —_—
£ + P— - - -
ﬁ D = === ==
>
- = 8 ~ e 3 ) & ) 8 -
‘ ! .
s 5
4
W v | i Ve vy
Cadence Parfaite Pédale de Fa
2¢ section (suite)

mineur mélodique

e
-~

= ’

——

3¢ section : comp. mes 7




Cadence parfaite Lam.
@ v L v I v v [

3¢ section : comp. mes 7 Cadence parfaite (Mi m)

NB : la terminolonie utilisée pour I’analyse phraseologique fait référence a celle utilisée par William E. Caplin
(v. not. Caplin, William E., Classical Form : A Theory of Formal Functions for the Instrumental Music of Haydn,
Mozart, and Beethoven, New York, Oxford University Press, 1998).



Partie

Légende

Annexe 1-2 — Analyse harmonique

I . mes. 1 2 3 4 5 6
’ 1-%-V/V VII-%-V/IV IV ID V/V-%-V VI-%-VII
Tonalité Mim

mes. 7 8 .
V/V -V-1 *
Mim
mes. 9 10 11 12
I * VII-%-VII I-(11-V)-I Vi -(11-V)-1
Tonalité Mim Rém
mes. 13 14 15 16 17 18 19
VI-%-VII V-%-VI IV-%-VII (1-V)(1-Iv)(1-V) 1-%-V/V V-%-VII V/V-V-I
Mim Climax (2/3) Lam
mes. 21 22 23 24 s
V/V V IV-1I-V I-(IV-V)-I *
(Lam) Mim
ID Désigne le deuxiéeme renversement du ler degré (164) a fonction de dominante
En gris = cadence
(1-v) Rythme harmonique a la croche
% Méme harmonie

Annexe 1-3 — Analyse phraséologique

20
VI-(11-VI1)-VI



Partie

cmesi 2 3 4 5 6
a1 A a2 a2 a3 a3

(1?3) |

B , Mmes.
(2/3) l e
(1/2)
mes.13 14 15 16 17 18 198 20
al  al' a4 a4 a1 a5 a6 ae
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Annexe 2-2 Manuscrit conservé a la Houghton Library (Harvard University a Cambridge
Massachusetts)
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Annexe 3 — Discographie de la 8e des Douze polonaises de Wilhelm Friedemann Bach

(Classement par ordre antéchronologique)

BACH Wilhelm Friedemann e. a, Bach: The Art Of Life, Daniil Trifonov (piano), Deutsche
Grammophon, 62370160, 2021 [CD]

BACH Wilhelm Friedemann, Fantasies & Illusions - Bach's Sons And The Fortepiano, Slobodan
Jovanovic (pianoforte), K&K Verlagsanstalt KuK, 135, 2019

BACH Wilhelm Friedemann, Live At The Amsterdam Concertgebonw 15 Jannary 2012, Severin von
Eckardstein (piano), Raskoff Concert Management, RCM MPSO01, 2012 [DVD]

BACH Wilhelm Friedemann, Fantaisies - Sonates - Fugnes — Polonaises, Maude Gratton (piano), Mirare,
MIR 088, 2009 [CD]

BACH Wilhelm Friedemann, Keyboard Works, Robert Hill (pianoforte), Naxos, 8.557966, 2007 [CD]

BACH Wilhelm Friedemann, W.F.Bach: Polonaises and Fugues, Paul Simmonds (piano), London
Independent Records, LIR014, 2007 [CD]

BACH Wilhelm Friedemann, 72 Polonaises, Christophe Rousset, Virgin Veritas, 7243 5 61295 2,
2000 [CD]



