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Comme le Gloria, le credo est un texte long, lespang des priéres de la messe, deux fois
plus que celui du Gloria. Il ne faut donc pas sié&r que plusieurs parties bien distinctes
structurent ce mouvement :

* La premiére, en do majeur, pour chceur et orchegirguisqu’a la mesure 130. Il y est
guestion de la croyance en un Dieu céleste.

* La deuxiéme, 131 - 182, alterne solistes et chager ane tonalité différente : mi bémol
majeur. En commencant p@r incarnatus est, elle évoque le Dieu fait homme, jusqu’a sa
mort. Ce changement de tonalité correspond donn ahangement de statut du Dieu
duquel on proclame sa foi.

* La troisieme, 183 — 279, alterne encore solistehetur, mais ce dernier y tient une place
centrale. Beethoven effectue pour la résurrectibiaemnontée au ciel un retour a la
tonalité initiale de do majeur, déja utilisée paldcrire le Dieu céleste de la premiére
partie.

* La quatrieme et derniére partie est une courtedutzns la méme tonalité de do majeur.

Bien que ces parties soient délimitées sur la tpartipar des doubles barres, il n'y a
d’interruption qu’entre la troisieme et la quatr@&ntCet arrét préparatoire a la fugue est
important du point de vue musical, mettant en valen départ, moment que l'on sait
intéressant. Il est également pertinent du poinvwke du texte puisqu’il séparaortuorum
(des morts) et vitam (et la vie).

Ces parties, trés liées au texte, ne correspormgrgndant pas a la grande structure de la
priere qui exprime la croyance en Dieu (mesures32);-en Jésus Christ (33 — 229), au saint-
esprit (230 — 255), en I'Eglise (257 — 268) et amdsurrection (269 a la fin).

Premiere partie

Les cing épisodes qui constituent la premiere @asireperent aux pauses du choeur, mesures
31 - 32 puis 54 — 56 et 93 — 94 ou de I'orchesfre- 71, et correspondent & des moments de
la priere :

1. Je crois au Pér€fedo in unum Deum), 1 — 30.

2. En son fils uniqueEt unum dominum), 33 — 53.

3. Né de Dieu, et de la lumiérBgum de Deo, Lumen de lumine), 57 — 71.
4. De méme nature que le Pécer(substantialem Patri), 72 — 92.

5. Qui est descendu des cieux Qu{ propter nos homines...), 95 — 130.

On remarquera que les épisodes 1, 2 et 4 qui dddrie Pere et le Fils utilisent, a titre
d’accompagnement, le motif introduit par les vialelles et les bassons dans les deux
premieres mesures diredo. Ce motif est absent des épisodes 3 et 5 trati@ata lumiére et
du ciel.



Le premier épisode commence par I'affirmation etsk@ de cette priereCredo (Je crois)
répété quatre fois. Les deux syllabes Cre - do sepaicées de 3 temps dans la premiére
déclamation, puis de deux dans la deuxiéme, d’'mpseet demi dans la troisieme et d’'un
seulement dans la derniere. Ce resserrement, umépieconfié au checeur, est doublé d’un
énorme crescendo. Une grande précision est évidemmexuise pour qu'un effet
impressionnant soit atteint. Cette explosionQiedo se conclue par I'entré®rtissimo de
tous les instruments a vent, avec un motif rythmicgproduit plusieurs fois dans ce premier
episode. Affirmer que I'on croit en Dieu est, p@eethoven, un grand moment qui s’achéve
mesure 27 par un contraste de nuances oppessbiilium (visible) etet invisibilium (et
invisible).

Le deuxieme épisode est introduit, comme le prerparle méme motif de violoncelles. Les
emprunts$ & des tonalités différentes s’enchainent (35 -p88) se conclure par une cadence
en la mineur (42 — 44). Ces emprunts, sur le téktgm Dei unigenitum et ex patre natum

(fils unique né de Dieu) donnent lieu a un unisdanchoeur et font émerger un théeme qui
prefigure leEt resurexit (et il est ressuscité). Beethoven relie ainsiyree unité thématique la
naissance du Christ dans son corps d’homme etsaigeance dans sont corps de gloire. Les
modulations continuent jusqu’a celle, étonnantéjrgtoduit I'épisode suivant.

Le troisiéme épisode commence par un accord ddej(sans la tierce) donné trois fois par
'orchestre (54 — 56). Un tel accord rarissime domume couleur que Beethoven souhaite
poursuivre dans leBeum de Deo, lumen de lumine (Dieu né de Dieu, lumiere née de la
lumiére). Les premiers temps de chaque mesure moBtee les accents essentiels de ce
passage (57 — 69).

Le quatrieme épisode commence en voix décal@asubstantialem Patri (de méme nature
gue le Pere) que l'articulation du texte permebagtre en relief. Pendant onze mesures (69 -
79) I'harmonie ne change pas, laissant toute lifgwe a l'accentuation rythmique, en
particulier pour leper quem omnia (par quitout [a été fait]). Beethoven reprend pour cela le
méme motif quante omnia (avanttous [les siecles]).

Le cinquieme épisode change de ce qui a été enfmédademment. Dans un contexte calme
et chantant, ténors et basses entonnent enQiigpropter homines et propter nostram
salutem (qui, pour nous les hommes et pour notre salatfrastant avec ledescendit de
codlis (il est descendu du ciel). Cette opposition déesest renforcée par I'orchestre qui
passe des cordéggatto a untutti marcatto. Beethoven traite ainsi fort différemment ce qui
releve des hommes et ce qui releve du Christ. @¢rasie continue jusqu’a la fin de ce
dernier épisode de la premiere partie du Credotérprétation doit aller dans le méme sens.

Deuxieme partie

Cette partie se découpe en trois épisodes, la mrisigettant en relief les différentes phrases
du Credo.

1. Il a été concu du Saint espfftt incarnatus est de spiritu sancto — solistes 131 — 146)
2. Il a été crucifigCrucifixus — Choeur 147 — 155)
3. Il a souffert(Passus — solistes puis choeur 157 — 182)

1 Un emprunt & une tonalité se traduit par la présetune note et/ou d’une harmonie qui n’appartjgas a la
tonalité en cours. A la différence d’'une modulatimui constitue une modification durable, on resaasdla
méme tonalité avant et aprés I'emprunt.



La transition entre les deux premieres parties [prehangements de tempo et de tonalité. Le
tempo se détend en cing accords des cordes saivisng phrase descendante de clarinette ;
la tonalité se transforme classiquement, I'accordl fde la premiére partie étant la dominante
de la tonalité de la suivante.

Dans le premier épisode, les solistes n'ont quealetes phrases qui tirent leur expression
d’'un jeu d’entrées des différentes voix et de quetsgmodulations.

Le deuxiéme épisode entame violemmeniClecifixus par unforte des basses et d'une

grande partie de l'orchestre. Chaque voix du chesure a son tour. La douleur de la
crucifixion est traduite par une harmonie descetgjamodulante, ou se succedent les
résolutions exceptionnelfesles dissonances. Laib Pontio Pilato (sous Ponce Pilate)

n'appartient & aucune harmonie, n'est plus dansngo ; atemporel, il annonce la mort du
Christ : Passus.

Le troisieme épisode décrit la mort et la miseaukteau, calmement par les solistes, puis en
contraste par le cheeur et 'orchestre.

Troisieme partie

Chaque phrase du texte de cette partie s’idegtitia passage musical qui possede son style :
Et resurexit tertia die secundum scripturas (il est ressuscité le troisieme jour conformément
aux Ecritures) est confié au ténor sok ascendit in coelum, sedet ad dexteram patris (et il
monté au ciel et est assis a la droite de Dieuvele)Rest confié au chceur ; etc. On pourrait
donc découper cette partie en autant de phrasda geere. On va se limiter a quatre
épisodes :

1. Larésurrection du Christ et sa montée au ciel (1830).
2. Le retour pour juger les vivants et les morts (2230)
3. L’esprit saint (230 — 254).

4. L’église catholigue et apostolique (257 — 279).

Le premier épisode est constitué de deux phrase® tonfiée au ténor solo et l'autre au
cheeur. Bien qu’il s'agisse de deux textes diffésdrasurexit pour le soliste eét ascendit
pour le chceur, ces deux passages sont constpatsiade la méme mélodie. IResurexit est

a l'unisson ténor et cordes, noble, sans accompagmie Il s’agit d’'une résurrection qui n’a
rien d’exceptionnel ! Par contrast, ascendit se fait avec des départs décalés des voix du
cheeur, sans les cordes, mais avec les bois, suwivarphrase ascendante qui culmine avec la
note maximale des soprani sawelum (le ciel) immédiatement suivi d’'un grand accord
d’orchestre. Il s’en suit un énorme unisdontissmo du chceur et des cuivres, les autres
instruments marquant I'harmorsedet ad dexteram Patris (et il est assis a la droite du Peére).
C’est I'apothéose di€Credo sur le plan musical. Peut-on penser que ce flargasme de
Beethoven, d’étre un jour dans sa vie reconnu @argkands de ce monde, et d’avoir une

2 En musique classique, les dissonances naturéléeséé sur un accord de dominante) évoluent versates
bien précises de l'accord de tonique correspondamttel enchainement permet par exemple a la septiée
guatrieme degré de la gamme) de se résoudre sotdaqui I'attire (le troisieme degré). Une résimintest dite
exceptionnelle si I'enchainement de l'accord disswnn’est pas I'enchainement naturel. L'effet pétre
surprenant. L'utilisation de cette technique apiiéée a son apogée par C. Franck dans la deuxiwiteé du
XIXe siécle.



place a leur droite ? Il a recherché cette recasaace en dédiant la plupart de ses
compositions a des monarques, et sa deuxieme masSaemnis, n'a-t-elle pas été écrite
pour étre vendue aux cours d’Europe afin d'étresgmée aux grandes célébrations et aux
couronnements ?

Le deuxieme épisode est séparé du premier par esecnte précipitée de l'orchestre sur
'accord de do majeur, préparant 'annonce du metuwr terre dans la gloirest(iterum
venturus est cum gloria). La musique s’anime, les départs du cheoeur seédant pendant que
'orchestre marque les temps et les contretempss®©mpresse, menacant, pour juger les
vivants et les morts et établir ce regne qui n'‘apaa de fin ¢ujus regni non erit finis).
Comme dans les messes et les requiem de nombreoposideurs, lesion sont scandés
plusieurs fois. Il s’agit d’un régne é — ter — nel.

Le troisiéme épisode relatif a I'esprit saint eriokales solistes et le chceur dans un passage
curieusement écrit.

Le dernier épisode de cette partie commence pgramd unisson de chceur et de corees
unam sanctam catholicam et apostolicam ecclesiam (et a I'église, une, sainte, catholique et
apostolique) ; la phrase monte en méme temps qoedace qui doit étre progressive ; rien
n'indique qu'il faille aboutir a urforte. Cette nuance arrive brutalement peuexpecto (et
jattends) dans un jeu de réponses entre chceucletgire dont une interprétation violente est
requise par un rythme doublement pointé, partioehigent serré.

Quatrieme partie - fugue

Il s’agit comme dans I&loria d’'une fugue atypique dont nous allons voir legipalarités.

Un sujet tres animé est exposé aux différentes (&80 — 295) sur le textet vitam venturi
saeculi (et la vie des siécles a venir), opposé a un edutiet syncopé déclamant desen. A

la fin de I'exposition et aprés un raccord de dewesures d’orchestre (296 — 297), sujet et
contre-sujet sont donnés non pas avec un décateyeoik, mais de facon polyphonique (298
— 304). Le ténor solo donne ensuite une variantgugkt, I'orchestre 'accompagnant avec des
motifs extraits du contre-sujet (307 — 312). Le uheeprend ces motifs a son compte avant
de réexposer le sujet sous forme de strette (I&yement développée jusqu’au point
d’orgue de la mesure 332. Le sujet est relancéepaolistes, alors que le chaeur et I'orchestre
scandent deamen avant une conclusion qui continue de faire entemtiférents motifs a
I'orchestre.

Beethoven emprunte donc un minimum au style deigae pour conclure brillamment le
Credo. Il conserve ainsi I'option prise dans le restd’oivre de ne pas dissocier le texte et la
musique, ce qui aurait été le cas si cette derpierase de la priere avait été développée dans
un long discours musical fugué.



