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Prélude et Fugue en Ré majeur / D major BWV 532
Préaludium - Moderato
Fuga - Allegro moderato

Toccata, Adagio et Fugue en Ut majeur / C major BWV 564

Preludio, quasi improvisando - Tempo moderato

Intermezzo - Adagio (Il soprano con intimo accento e sempre cantando)
Fuga - Moderatamente scherzando, un poco umoristico

Choral ,Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ“ BWV 639

Prélude et Fugue en Mi bémol majeur / E flat major BWV 552
Praludium - Moderato maestoso

Fuga - Sostenuto e tranquillo - Allegro risoluto ed energico
Choral ,Nun komm, der Heiden Heiland“ BWV 659

Toccata et Fugue en Ré mineur / D minor BWV 565
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Fuga - Allegro sostenuto
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Limportante production que Ferruccio Busoni
consacre aux arrangements et transcriptions
de lPoceuvre de Bach le singularise parmi les
innombrables musiciens qui, de Mozart a Kurtag
et de Brahms a Stokowski, ont décliné a I'envi les
pages du tutélaire cantor. Il s’inscrit dans la lignée
de Liszt, qui publie prés d’un demi-siecle avant lui,
en 1851, six des Préludes et fugues pour orgue,
notamment dans une perspective d’élargissement
de leur diffusion. Le projet de Busoni s’en distingue
cependant, non seulement par Pampleur de la
démarche, notamment éditoriale, mais aussi par
son engagement dans un processus de recréation
et d’adaptation a un nouveau médium, a une
nouvelle époque, en un mot a sa modernité.



Aprés la publication en 1916 de six premiers cahiers de transcriptions, la
« Bach-Busoni Gesammelte Ausgabe » réunit en 1920 a Leipzig un ensemble
de sept volumes organisés en différentes catégories. Ce sont les Bearbeitungen
(arrangements) pour les deux premiers, les Ubertragungen (transcriptions) pour
le troisieme, tandis que les Kompositionen und Nachdichtungen (compositions
et réinterprétations) occupent le quatrieme. Das wohltemperierte Klavier, annoté
et augmenté de considérations techniques sur le piano moderne, concerne les
cinquieme et sixieme volumes. Le septieme (Nachtrdage) contient des suppléments
aux livres | a IV. Toutes les ceuvres choisies ici appartiennent au volume |lI.

Ces transcriptions s'échelonnent de 1888 a 1900 et s’attachent a certaines des
plus fameuses ceuvres pour orgue de Bach. Plusieurs sont clairement dédiées
au culte a travers le choral, chant d’assemblée du culte réformé, tandis que
préludes, toccatas et fugues évoquent plutét 'univers du concert. Rien ne peut
pourtant jamais étre aussi radicalement tranché dans la production d’'un musicien
si constamment voué au registre spirituel.

Le grand Prélude et fugue en Mib BWV 552 en porte témoignage. Ses deux
volets encadrent dans une édition de 1739, constituant la troisieme partie de
la Clavierlbung, 21 préludes ou paraphrases de choral et 4 duettos, portant le
nombre de piéces du recueil a 27, soit 3%. Un symbole a rapporter aux trois bémols
de la tonalité, aux trois motifs thématiques du prélude et aux trois sujets de la
fugue, qui éclairent la constante référence trinitaire de ce volume a destination
liturgique.
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A la dimension religieuse s’ajoute le souci didactique, tant instrumental que
d’écriture, dans le recueil inachevé des 45 chorals de I'Orgelblchlein, partiellement
congu lors du séjour de Weimar vers 1713, auquel appartient Ich ruf zu dir, Herr
Jesu Christ BWV 639 (Je crie vers toi, Seigneur Jésus-Christ), en trio. C'est-a-
dire écrit pour trois plans sonores distincts (deux claviers et pédale) comme Nun
komm’ der Heiden Heiland BWV 659 (Viens maintenant Sauveur des paiens), qui
compte parmi les 18 chorals dits « de Leipzig ». Sa mélodie richement ornée
au soprano et sa basse processionnelle en font 'une des supplications les plus
profondément sereines et émouvantes de Bach.

Pas davantage que toutes ces pages, les préludes, toccatas et fugues, ne peuvent
étre précisément datées. Elles semblent cependant relever de la période de
jeunesse. A commencer par la célebre Toccata et fugue en Ré mineur BWV 565,
dont la paternité a parfois été contestée. Sa fulgurante vitalité trahit l'influence des
virtuoses du nord et en particulier de Dietrich Buxtehude, a qui Johann Sebastian
rend visite & LUbeck en 1705.

Autre grand diptyque de bravoure, le Prélude et fugue en Ré Majeur BWV 532
procede également de cette esthétique du contraste, avec son prélude tripartite
dont les deux épisodes extrémes de toccata encadrent un alla breve d’'une densité
d’écriture toute « archaique ». Limmense fugue de 137 mesures est pour sa part
générée par un motif de nature rythmique et ludique, dont le caractere motorique
produit une virtuosité intrinséque.
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La Toccata, adagio et fugue en Ut Majeur BWV 564 ne nous est parvenue comme
la plupart de ces partitions qu’a travers des copies, dont celle insérant un adagio
dans la forme traditionnelle du diptyque. Au-dela de tout I'appareil démonstratif
de la toccata, ouverte par une sorte de récitatif introduisant un mouvement
symphonique, et d’'une fugue allegre, le volet central illustre l'influence italienne a
travers un véritable aria de concerto, au sombre épisode conclusif homophonique,
complexe et inattendu.

Mais c’est au-dela de l'orgue lui-méme que Busoni se projette en
s’emparant de ces chefs-d’ceuvre. Son génie instrumental transcende
le sujet du médium en s’appuyant sur tout le potentiel du piano pour
restituer, avec ses moyens propres et contemporains, l'universalité du
message musical de Bach. Et pour I'exprimer dans une langue nouvelle
qui en souligne encore la profondeur inaltérable. C’est ce qui a séduit
Jean-Philippe Collard et qui a nourri son approche au clavier d’un art qu’il
situe en surélévation, et dont il est familier depuis sa jeunesse.
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Entretien avec
Jean-Philippe Collard

Pourquoi avoir retenu Bach pour ce programme ?

Jean-Philippe Collard : |l y a plusieurs raisons. D’abord aprés une
soixantaine d’enregistrements, on se demande ce que pourrait
étre le projet suivant. Mais comme la vie avance, je souhaitais
imaginer quelque chose non seulement qui me plaise, qui
m’intéresse et qui soit novateur, mais aussi qui représente une
forme de synthése. Non pas de ce que jai fait, mais qui boucle
un peu l'opération piano au sein de ma famille, de ma jeunesse,
et jai trouvé que le plus grand dénominateur commun était Jean-
Sébastien Bach. Surtout grace a mes antennes familiales qui
m’avaient fait résonner les grandes ceuvres pour choeur, comme
les passions, les oratorios ou la Messe en Si. Et jétais assez
attaché a la musique d’orgue. Cest demeuré profondément
ancré en moi.



Qu’est-ce qui a guidé ce choix de transcriptions d’ceuvres d’orgue, plutét que de
certaines pages plus habituellement pianistiques ?

C’est indissociable des souvenirs de ma jeunesse, quand mon pere qui jouait
'orgue a I'église, et qui dirigeait aussi, venait me tirer du lit le dimanche matin pour
jouer la basse d'une sonate en trio. On jouait ga tous les deux. Il était passionné
par les mélanges de couleurs et ¢a m'intéressait beaucoup parce que je jouais du
piano et jécoutais la maniere dont il faisait chanter des voix solos. Il improvisait
aussi et javais une profonde admiration. C’était juste quelques notes mais il y avait
la une véritable relation au divin, c’est certain. Le retour sur mon histoire familiale
a eu une importance considérable. C'est 'hnommage a mon pére, c’est ma culture.

Comment aviez-vous déja approché Bach au piano ?

Je n’étais pas vraiment séduit par Bach au piano jusqu’a maintenant. J'avais plutt
I'orgue dans l'oreille avec une acoustique d’église favorable a I'expression de cette
musique. Je nétais pas non plus passionné par les questions d’esthétique et de
style. J'avais travaillé quelques préludes et fugues au conservatoire, plutdt pour
la discipline qu’autre chose. Mais il y avait un cadre. Certaines fugues du premier
cahier par exemple m’avaient fait du bien, pour discipliner l'oreille et les doigts.
J'étudiais a 'époque avec Mme Van Barentzen qui tenait beaucoup a ce que I'on
mette Bach en place. Elle disait que 'écoute des voix équilibrait notre jeu. De ca
jai un bon souvenir.
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Quel horizon Busoni vous a-t-il ouvert ?

Quand je me suis mis a regarder les partitions et que j'ai commencé a faire sonner
¢a, jai eu comme une sorte de révélation sonore. Javais la mémoire de ces
ceuvres. Elles étaient présentes en moi et tout d’'un coup, développées au piano
par Busoni, elles ont pris une ampleur vraiment incroyable. Alors je me suis rué
sur le répertoire et je ne me suis pas trompé. Jai déja été récompensé de cette
démarche par l'immense plaisir que jai éprouvé avec cette qualité sonore tout au
long de l'apprentissage, de I'enregistrement et de 'écoute. Etje me suis trouvé en
accord avec le principe du disque que je nappréciais pas beaucoup jusqu’alors.
Jlignore pourquoi mais cette musique traitée par Busoni lui donne plus que toute
autre sa raison d’étre au disque. Ce qu'il fait de la matiére pianistique la rend
hors du commun et c’est pour moi une forme d’accomplissement sonore qui me
comble.

Et puisque je ne joue pas d’orgue, Busoni était pour moi la seule voie
possible pour rejoindre cette musique sublime. Je me contente de faire
sonner en moi les sonorités que jentendais en allant a la messe. Je sais
comment ¢a sonne.
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N’y a-t-il pas une forme de frustration par rapport au potentiel sonore de I'orgue ?

Non, parce que le spectre sonore final congu par Busoni, grace a une technique
demandant une large main, nous entraine dans un autre monde. Ca fonctionne
trés bien. Jai la chance d’avoir une grande main, et tous les doigts sont tellement
occupés que ga sonne comme dans une église ! Le plaisir sonore, le ressenti,
sont vraiment tres forts. Busoni a visé juste et on ne pense jamais que ce serait
mieux a l'orgue. Il ne dénature rien. Il ne va pas chercher non plus I'imitation. Ces
pages sont devenues pour moi des ceuvres pour piano a part entiere. C'est ce
qui m’'a impressionné. Ma surprise a été que ¢a puisse atteindre cette dimension.
Je pensais aboutir a quelque chose d'un peu périphérique alors qu’il y a vraiment
quelgue chose qui colle entierement au piano. Il s’est emparé des ceuvres dans leur
entiereté, il a cultivé leur identité profonde et, hormis les problemes techniques, je
dirais que ga sonne tout seul, d'une maniére fabuleuse.
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Qu’est-ce que cela suppose en termes pianistiques ?

Busoni avait des dons fulgurants et sans doute une morphologie complexe. La main
est attrapée par le systeme d’émission du son, chaque doigt doit correspondre a
quelque chose. Mais alors quel cadeau ! Pourquoi ¢a marche aussi bien ? Moi jai
eu le sentiment que c’était assez naturel. Des grands accords écrits par lui ont
immédiatement une maniére de sonner a laquelle on ne peut pas échapper parce
que c’est physiologique, ¢a s'imprime dans la main. Il y a aussi dans ce répertoire
une prise de pouvoir énorme de la main gauche, qui établit des fondations en
liaison permanente avec 'espace sonore. C’est le pilier fondamental. J'ai la chance
d’avoir une main gauche d'une grande puissance et ga m'a beaucoup aidé a tracer
les fondamentaux. Mais pour moi le modéle original était présent, javais déja une
idée. Donc je me suis mis a écouter mes doigts. Et puis au fur et a mesure du
travail c’est presque la musique qui est venue s’intégrer a la main.
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Busoni est-il fidele a I’esprit baroque ?

Pour moi ce sont deux approches totalement différentes. Je n’y ai méme pas pensé
et ga ne m'intéresse pas. Il n'y a pas de concordance entre le développement pour
le piano de ces grandes ceuvres et le style baroque. Il y a peut-étre dans cette
traduction de Busoni un genre de laisser-passer inattaquable vers les instruments
modernes. On ne souffre pas une seule seconde de la modernité du piano
d’aujourd’hui. La premiere fois que jai entendu la Toccata en Ut, c’était Cziffra. Jai
eu un choc. Je pense a Bach qui prend sa plume et qui écrit « do-mi-sol-si-fa »,
puis les soupirs. Les bras en tombent quand méme !

Est-ce qu’il pourrait s’agir ici d’une sorte de point d’orgue de votre discographie ?

Je surmonte difficilement 'émotion que jai eue et que jai encore avec cette
musique. Le plaisir du pianiste, de fabricant du son, s’est tellement épanoui en
moi que c’est un peu une boucle qui se referme. Je n'ai plus de voie d’acces. J'ai
essayé de travailler un peu de Schubert aprés Bach, en me disant qu'aprés tout,
¢a pourrait étre aussi la fin apres la fin. Mais je n'arrive pas a le positionner comme
¢a. Ce programme fait partie de 'accomplissement de mon savoir pianistique.
C'est un étage supplémentaire. Qu'est-ce que je pourrais aller chercher d’autre ?
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AU coaur
des couleurs

Jean-Philippe Collard appartient a cette catégorie d’artistes qui se déplacent
dans Pespace comme ils jouent : les gestes mesurés effleurent les lumiéres
jusqu’a ce qu’il s’installe devant 'instrument. Le pianiste est venu écouter ceux
qui sont venus I’entendre. Sa proposition est celle d’'un dialogue sans parole.
Juste par le regard puis le son. Une infinité de sons.

Cette connivence si particuliere dissimule tout le travail préparatoire d’avant-
concert : 'oubli de la nervosité - que les aprés-midis sont longues avant I'entrée
sur scéne ! - la domination d’un corps impatient, la canalisation du courage,
la mafitrise des ultimes instants avant le saut dans le vide, c’est selon. Il est
nécessaire, dit-il, « d’étre aspiré par la musique, étre apaisé pour retrouver le
chemin de la spontanéité et capter le public ». Transmettre et révéler la beauté
de la musique dépasse la nature d’une passion : la démarche est de l'ordre
de la nécessité vitale pour laquelle il faut se résoudre a partager ses propres
émotions, sans désir de conquéte en retour. Une offrande, immense, aprées des
centaines de concerts et plus d’une soixantaine d’enregistrements.



« Il faut toucher au coeur et ne pas trop intellectualiser les ceuvres labourées
depuis des années » affirme aussi l'interprete. Elles composent une prodigieuse
récolte, les fruits du romantisme, de Chopin et de Schumann, prolongée jusqu’a
Rachmaninov et embellie de deux siecles de musique frangaise.

Tous les mondes sonores de Jean-Philippe Collard sont imprégnés de couleurs,
cette « sensation que produit sur I'organe de la vue, la lumiere diversement
réfléchie par les corps » propose le dictionnaire Littré avec une perception
épicurienne inhabituelle dans un tel ouvrage et, pourtant, si familiere chez un
pianiste qui se dit, précisément, « affamé de couleurs ». Mais pas nimporte
lesquelles. Gourmet des pigments, l'artiste sait ce qu’est la nuance en toute
chose, lorsque les paysages sonores au tempérament mesuré résonnent dans
Iirisation des arpeges et la caudalie des accords. Quand il se remémore son
apprentissage aupres de Pierre Sancan, I'amitié de Vladimir Horowitz puis ses
rencontres dans le monde entier aux c6tés du gotha des chefs et des plus
grands orchestres, Jean-Philippe Collard sait qu’il peut tout dire au public. Alors,
il a rendu hommage aux dieux des couleurs, ses compositeurs.
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The substantial body of work that Ferruccio Busoni
(1866-1924) devoted to arranging and transcribing
the music of Johann Sebastian Bach (1685-1750)
sets him apart among the countless musicians
— from Mozart to Kurtdg and from Brahms to
Stokowski — who have endlessly adapted the
works of the tutelary cantor. He followed in the
footstepsof Franz Liszt(1811-1886), who published
six of the Preludes and Fugues for Organ in 1851,
almost half a century before him, with a view to
increasing their circulation. Busoni's project,
however, stands apart from Liszt's, not only by the
scale of the approach, particularly editorial, but
also by its commitment to a process of re-creation
and adaptation to a new medium, a new era, in
short, to its modernity.



After the publication of the first six volumes of transcriptions in 1916, the ‘Bach-
Busoni Gesammelte Ausgabe’ was compiled in Leipzig in 1920 as a set of
seven volumes sorted into different categories. The first two are Bearbeitungen
(arrangements), the third Ubertragungen (transcriptions), while the fourth is made
up of Kompositionen und Nachdichtungen (compositions and reinterpretations).
Das wohltemperierte Klavier, annotated and expanded with technical
considerations on the modern piano, is the subject of the fifth and sixth volumes.
The seventh (Nachtrdge) contains supplements to books | to IV. All the works
selected here belong to volume IIl.

These transcriptions span the years 1888 to 1900 and focus on some of Bach’s
most celebrated works for organ. Several are clearly devoted to worship through
the chorale — the congregational hymn of the Reformed tradition — while preludes,
toccatas, and fugues are more evocative of the concert environment. Yet nothing
can ever be so precisely categorised in the work of a musician so consistently
devoted to the spiritual realm.

The great Prelude and Fugue in E-flat major, BWV552, bears witness to this. Its
two parts frame the 1739 edition that forms the third part of the Claviertibung,
which includes 21 chorale preludes or paraphrases and 4 duets, bringing the total
number of pieces in the collection to 27 — that is, 3%. A symbolic number that can
be linked to the three flats in the key signature, the three thematic motifs of the
prelude, and the three subjects of the fugue, all of which reflect the Trinitarian
reference that runs throughout this liturgical volume.
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To the religious dimension is added a didactic concern—both instrumental and
compositional — in the unfinished collection of 45 chorales from the Orgelbdichlein,
partially conceived during Bach'’s stay in Weimar around 1713. This includes /ch ruf
zu dir, Herr Jesu Christ, BWV639 (/ Call to You, Lord Jesus Christ), written as a
trio — that is, for three distinct layers of sound (two manuals and pedal), like Nun
komm, der Heiden Heiland, BWV659 (Now Come, Savior of the Heathens), one
of the 18 so-called “Leipzig” chorales. With its richly ornamented melody in the
soprano and its processional bass line, it stands as one of Bach’s most serenely
moving and profound supplications.

As with the above mentioned works, the preludes, toccatas, and fugues cannot
be precisely dated. They nevertheless appear to belong to Bach’s early period
— beginning with the famous Toccata and Fugue in D minor, BWV565, whose
authorship has at times been questioned. Its dazzling vitality reveals the influence
of the North German virtuosos, particularly Dietrich Buxtehude (1637-1707), whom
Johann Sebastian visited in Lubeck in 1705.

Another major bravura diptych, the Prelude and Fugue in D major, BWV532, also
follows this aesthetic of contrast, with its tripartite prelude in which two toccata-
like outer sections frame an alla breve of distinctly 'archaic' contrapuntal density.
The immense 137-bar fugue, for its part, is driven by a rhythmic and playful motif,
whose motoric character generates an intrinsic virtuosity.
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The Toccata, Adagio and Fugue in C major, BWV564, has come down to us — like
most of these works — only through copies, one of which inserts an Adagio into
the traditional diptych form. Beyond all the showmanship of the toccata — opened
by a kind of recitative leading into a symphonic movement — and the lively fugue,
the central section reflects Italian influence through a true concerto-style aria,
featuring a dark, complex, and unexpected concluding homophonic episode.

But it is beyond the organ itself that Busoni projects himself as he takes
hold of these masterpieces. His instrumental genius transcends the
question of medium, drawing on the full potential of the piano to convey
— through its own, modern means — the universality of Bach’s musical
message. And to express it in a new language that further highlights
its enduring depth. This is what captivated Jean-Philippe Collard and
shaped his keyboard approach to an art he places on a higher plane — an
art he has been familiar with since his youth.
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Interview with
Jean-Philippe Collard

Why was Bach chosen for this programme?

Jean-Philippe Collard : There are several reasons for this. First of
all, following some sixty recordings, one reflects upon what the
next project could be. But as life advances, | wanted to imagine
something that is not only something | like, something that
interests me and something innovative, but also something that
represents a kind of synthesis. Not of what | have done, but one
that brings together the piano to the very heart of my family, my
youth, and | found that the greatest common denominator was
Johann Sebastian Bach. Mainly thanks to my family connections,
which enabled me to listen to the great choral works, such as the
passions, oratorios or the b minor Mass, | was quite fond of organ
music. It has remained deeply rooted in me.



What guided this choice of transcriptions of organ works, rather than certain
works more usually played on the piano?

It is inseparable from memories of my youth, when my father, who played the
organ in church and also conducted, would come and pull me out of bed on
Sunday mornings to play the bass part of a trio sonata. We both played in it. He
was passionate about mixing colours and it interested me a good deal because
| played the piano and | listened to the way he made solo parts sing. He also
improvised, and | had a deep admiration. It was just a few notes, but there was a
real connection to the divine, that's for sure. Looking back at my family history has
had a considerable impact. This is a tribute to my father; it is my culture.

How had you previously approached Bach on the piano?

| wasn't really attracted to Bach on the piano until now. | had the sound of the
organ in mind, with its church acoustics that are perfect for this kind of music. |
wasn't really passionate about aesthetics and style either. | had worked on a few
preludes and fugues at the conservatory, more for discipline than for anything
else. But a framework existed. Some of the fugues in the first book, for example,
were good for me as they helped to discipline my ear and my fingers. At that time,
| was studying with Mrs Van Barentzen, who was very keen on us learning Bach.
She said that listening to the voices balanced our playing. | have fond memories
of that.
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What new horizons did Busoni open up for you?

When | started looking at the scores and began to play the music, | had a kind
of sonic revelation. | carried the memory of these works, and they were present
within me, when suddenly developed on the piano by Busoni, they took on a truly
incredible magnitude. So | threw myself into the repertoire, and | wasn’t mistaken.
| have already been rewarded for this approach by the immense pleasure |
experienced with this sound quality throughout the learning, the recording, and
the listening. And | found myself in harmony with the concept of the recording,
which | hadn’t particularly appreciated until then. | don’t know why, but this music,
processed by Busoni, gives the recording more than any other its true reason for
being. What he does with the pianistic material makes it extraordinary, and for me,
it's a kind of sonic fulfillment that deeply satisfies me.

And since | don’t play the organ, Busoni was the only possible path
for me to reach this sublime music. | simply try to bring to life within
myself the sonorities | used to hear when attending Mass. | know how
it sounds.
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Is there not a certain frustration in comparison with the organ's sound potential?

No, because the final sonic spectrum conceived by Busoni, made possible by
a technique that requires a large hand, draws us into another world. It works
incredibly well. 'm lucky enough to have a large hand, and all the fingers are so
engaged that it sounds just like in a church! The sonic pleasure, the feeling — it’s all
incredibly powerful. Busoni hit the mark, and you would never think it could sound
better on the organ. He doesn’t distort anything. He is not aiming for imitation
either. These scores have become, for me, true piano works in their own right —
and that is what impressed me: | was surprised they could reach such scale. | had
expected something more marginal, but what emerged fits the piano completely.
He fully embraced the works, cultivated their most profound identity, and — aside
from the technical challenges — I'd say they practically play themselves, and do
so fabulously.
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What does that mean in terms of piano playing?

Busoni had dazzling gifts and, without a doubt, a complex morphology. The hand
is drawn into the mechanics of sound production — each finger has to serve a
purpose. But what a giftl Why does it work so well? Personally, it felt completely
natural. The large chords he wrote have an immediate way of resonating — it's
physiological, it imprints itself on the hand. In this repertoire, the left hand takes
on a remarkably dominant role, establishing foundations in constant dialogue with
the sonic space. It’s the fundamental pillar. 'm fortunate to have a very powerful
left hand, and that helped me a great deal in shaping those fundamentals. But for
me the original model was present, | already had an idea. So | started listening to
my fingers. And then as the work progressed it was almost as if the music came
to be integrated into the hand.
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Is Busoni faithful to the spirit of the baroque?

For me, these are two completely different approaches. | didn’t even think about
it — it doesn’t interest me. There’s no real connection between the development
of these major works for piano and the baroque style. Perhaps in Busoni’s
transcription, there’s a kind of unassailable passport to modern instruments. You
don’t feel, even for a second, burdened by the modernity of today’s piano. The first
time | heard the Toccata in C, it was Gyorgy Cziffra (1921-1994). | was blown away.
| think of Bach taking his quill and writing ‘C-E-G-B-F, followed by those rests —
it's enough to make your jaw drop !

Might this represent a sort of crowning moment in your discography?

| can barely overcome the emotion | felt — and still feel — with this music. The joy
of being a pianist, of crafting sound, blossomed in me so deeply that it feels like a
circle has closed. | no longer have a way in. | tried working on some Schubert after
Bach, telling myself that maybe it could be an end after the end. But | can’t bring
myself to see it that way. This programme is part of the fulfillment of my pianistic
knowledge. It is on another level. What more could | possibly seek?

JEAN-PHILIPPE COLLARD | 23



At the heart
of colour

Jean-Philippe Collard belongs to that category of artists who move through space
in the same way as they play: the measured gestures brush past the lights until
he sits down in front of the instrument. The pianist has come to listen to those
who have come to hear him. What he proposes is a dialogue without words. Just
through the eyes and then through sound. An infinity of sounds.

This very special complicity conceals all the preparatory work that comes
before the concert: the need to forget one’s nervousness (how long afternoons
are before going on stage!), to dominate an impatient body, to channel one’s
courage, the self-control of the final moments before the leap into the void, it
all depends. It is necessary, he says, ‘to be sucked into the music, to be calm
enough to find your way back to spontaneity, and to captivate the audience’ The
urge to convey and reveal the beauty of music exceeds the nature of a mere
passion: it is a matter of vital necessity, for which one must resolve to share
one’s own emotions, without the desire to conquer those of others in return. An
offering, now of immense proportions after hundreds of concerts and more than
sixty recordings.



‘You have to strike straight at the heart and not over-intellectualise works you've
frequented for years) he says. Those works constitute a fabulous harvest, the
fruits of Romanticism, from Chopin and Schumann right up to Rachmaninoff,
made still more beautiful by two centuries of French music.

All Jean-Philippe Collard’s sound worlds are impregnated with colour: the
‘sensation produced on the organ of sight by light variously reflected by bodies’,
says the Littré dictionary, with an epicurean perception unusual in such a volume
yet intensely familiar to a pianist who, precisely, declares that he is ‘hungry
for colours’ But not just any colours. A gourmet of pigments, the artist knows
what nuance means in every context, when sonic landscapes with a measured
temperament resonate in the iridescence of arpeggios and the long finish of
chords. When he recalls his apprenticeship with Pierre Sancan, his friendship
with Vladimir Horowitz and his encounters all over the world with the elite of
conductors and the foremost orchestras, Jean-Philippe Collard knows that he
can tell the public everything. So he has paid tribute to the gods of colour, his
composers.
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Cité musicale-Metz

Maison de toutes les musiques et de la danse a Metz, la Cité musicale-Metz est le
fruit de 'histoire de la ville de Metz et de la Région Grand Est traditionnellement
acquises a la musique. Projet précurseur en France sur ce modéle, la Cité
musicale-Metz rassemble les trois salles de spectacle de Metz (Arsenal, BAM et
Trinitaires) et ’'Orchestre national de Metz dans un projet ambitieux au service
de la création et de 'innovation artistique, a la croisée de toutes les esthétiques
musicales et les disciplines, en faveur du public et des amoureux de la musique.

La Cité musicale-Metz est un centre névralgique pour les artistes, et en premier
lieu pour I'Orchestre national de Metz et les musiciens qui le composent. Avec ses
salles exceptionnelles tant par leurs qualités acoustiques que par leur histoire, elle a la
possibilité d'accueillir et de faire découvrir les plus grands interpretes, les compositeurs
et auteurs de notre temps pour cultiver la curiosité et la ferveur du public.

La Cité musicale-Metz est un enjeu artistique et économique, un projet de ville
qui offre la possibilité de faire rayonner des projets musicaux sur toute la Région
Grand Est, dans la Grande Région, en France, partout en Europe et bien au-dela.
C'est aussi un projet de société qui porte 'ambition d’ouvrir au plus grand nombre
un service public de la culture empreint d’excellence et basé sur la diversité
musicale.

La Cité musicale-Metz développe un projet social et éducatif qui permet aux
jeunes, aux familles, a toutes les générations, aux plus éloignés des salles de
spectacle de découvrir les plaisirs de la musique a travers des actions d’éducation
artistique, de médiations ou encore des rencontres conviviales et familiales.
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Cité Musicale-Metz

The house of all musics and dance in Metz, the Cité Musicale-Metz is the fruit of the
history of the City of Metz and of the Région Grand Est, traditionally a stronghold
of music. A pioneering venture in France on this model, the Cité Musicale-Metz
brings together the three performing arts venues in Metz (the Arsenal, BAM and
Les Trinitaires) and the Orchestre National de Metz in an ambitious project at
the service of artistic creation and innovation, at the intersection of all musical
aesthetics and disciplines, in favour of the public and music lovers.

The Cité Musicale-Metz is a nerve centre for artists, and first of all for the Orchestre
National de Metz and the musicians who go to make it up. With halls that are
outstanding for both their acoustic properties and their history, it has the potential
for welcoming and presenting the leading performers, composers and authors of
our time in order to cultivate the curiosity and fervour of the public.

The Cité Musicale-Metz is an artistic and economic force, a city project that offers
the possibility of diffusing musical events throughout the Région Grand Est, the
Greater Region, in France, everywhere in Europe and beyond. It is also a social
project with the ambition of making available to the greatest number a public
service of culture characterised by excellence and based on musical diversity.
The Cité Musicale-Metz develops a social and educational project that allows young
people, families, all generations and those furthest removed from performing arts
venues to discover the pleasures of music through outreach activities, mediations
and convivial family encounters.
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LDV30

LDV45

LDV73

LDVO1

LDVO92

Frédéric Chopin
24 Preludes
Piano Sonata no.2 in B flat minor op.35

Robert Schumann
Fantasy in C major op.17
Kreisleriana op.16

Sergei Rachmaninoff
Six Moments musicaux

Modest Mussorgsky
Pictures at an Exhibition

Enrique Granados
Goyescas - Suite for piano

Gabriel Fauré
13 Barcarolles
Ballade in F sharp major op.19

Alexandre Scriabine

Piano Concerto in F sharp minor, op.20*
Etudes in B flat minor op.8 Nos 11 & 12
Prélude & Nocturne op.9

Nikolai Rimski-Korsakov

Piano Concerto in C sharp minor*

* Bilkent Symphony Orchestra, Emil Tabakov

ladolcevolta.com e



® La Prima Volta 2024
© La Dolce Volta 2025

Enregistré a l'Arsenal Cité musicale-Metz (Grande Salle)
du 22 au 25 avril 2024

Direction de la production : La Dolce Volta
Prise de son, montage et direction artistique : Jean-Marc Laisné
Piano Steinway D-274 préparé par Orianne Colombe (Pianos Thiell)

Textes : Jean-Michel Verneiges
Biographie : Stéphane Friédérich

Traduction et relecture : Christopher Bayton, Charles Johnston (GB)
Kumiko Nishi (JP)

Photos © Lyodoh Kaneko

© La Prima Volta pour 'ensemble des textes et des traductions
Réalisation graphique : Stéphane Gaudion (lechienestunchat.com)

ladolcevolta.com

LDV139






ladolcevolta.com



Plein jeu | Jean-Philippe Collard
Johann Sebastian Bach - Ferruccio Busoni

Prelude & Fugue in D major BWV 532
Toccata, Adagio & Fugue in C major BWV 564
Choral ,Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ“ BWV 639
Prelude & Fugue in E flat major BWV 552
»Nun komm, der Heiden Heiland“ BWV 659
Toccata & Fugue in D minor BWV 565
Made in Czech Republic
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Total Timing: 68'29

English commentary inside
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