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Lexique




Les formes A B A

Enchaîner une idée musicale (désignée par A) avec une seconde (désignée par B), puis reprendre la première, forge l’équilibre formel probablement le plus fréquent de tous. Cette symétrie existe dans le répertoire grégorien avec l’antienne chantée avant, puis après le psaume, dans l’aria da capo, ou encore dans l’alternance d’un menuet et d’un trio, mais aussi lorsque le 2e Nocturne pour orchestre de Debussy présente un climat de fête interrompu par le passage d’un cortège, avant de brusquement réapparaître.

Du point de vue des proportions, un A B A peut articuler :


► une grande forme en trois parties (soit avec une partie centrale contrastante, comme pour la forme lied, soit avec une partie centrale développante, comme pour certaines arias da capo),

► ou une phrase en trois membres (dans ce dernier cas, on utilise plutôt les minuscules a b a).



A contrario, en élargissant d’un étage le principe d’alternance, on aboutit à A B A C A, schéma de base et extensible du rondo ou à A B C B A, principe des formes en arche. L’équilibre ternaire est ainsi à l’origine de très nombreuses formes, y compris de la forme Allegro de sonate, bien que celle-ci s’en échappe pour tendre vers l’organicité.

Dans la pratique, le second A est souvent différent du premier. Lorsque l’écart entre les deux n’est que décoratif (ajout d’ornements, doublures par des tierces ou des sixtes, invention de contrechants, etc.), cela ne remet pas en cause la logique A B A (à l’image, pour la musique vocale, des da capo des arias où le chanteur improvise des ornements ou, pour les œuvres instrumentales, des reprises enrichies, comme pour le Nocturne en mi ♭ majeur op. 9 n° 2 de Chopin). Par contre, lorsque la transformation est plus profonde (suppression ou ajout d’idées, modification du plan tonal, insertion de sections développantes, changement de caractère, etc.), on parvient alors au schéma A B A’ (Nocturne en do mineur op. 48 n° 1 de Chopin où le thème initial de caractère lyrique revient héroïque, passionné, ou encore la Scène d’enfants n° 12, Kind im Einschlummern de Robert Schumann, berceuse où le retour de la première partie est transfiguré, puis interrompu par l’endormissement de l’enfant). À partir de la fin du xixe siècle, le sens du second A tend à se transformer : de simple retour de la première partie, il devient plutôt réminiscence de celle-ci – les motifs peuvent alors prendre de nouvelles apparences (Children’s Corner n° 3, Serenade for the Doll de Claude Debussy), des bribes de B subsister (1er Nocturne pour orchestre, Nuages de Debussy), ou encore les nuances ou l’orchestration être profondément remaniées (Gavotte de la Symphonie classique de Prokofiev).

Présentées au sein d’une coupe binaire à reprises (voir Les formes binaires), les phrases ternaires a b a (ou a b a’) se transforment en a-a/ba-ba (ou a-a/ba’-ba’), schéma très important et particulièrement fréquent. Un thème peut être composé selon cette coupe (Scène d’enfants n° 1, Von fremden Ländern und Menschen de Robert Schumann), tout autant que de nombreuses danses (par exemple un menuet ou un scherzo et leurs trios), ou encore le refrain et les couplets d’un rondo (finale du Quatuor op. 33 n° 4 de Haydn).

Remarque : le b des phrases ternaires à reprises semble parfois plus proche d’un commentaire du a que d’une réelle seconde idée. Généralement, on le désigne quand même par b afin de mettre en évidence sa fonction de centre de la phrase, souvent qualifiée de fonction de « milieu ».

En définitive, l’intitulé A B A constitue une terminologie très – voire trop – générique, qui n’est utilisée qu’à défaut d’une meilleure, souvent possible. Par exemple, on donne nettement plus d’informations en parlant d’un menuet avec trio qu’en disant forme A B A. Cette information, redondante, découle de la première, tandis que menuet-trio implique des notions stylistiques de tempo, de mètre, de genre… Les nombreux A B A des notices suivantes sont donc chaque fois replacés dans leurs terminologies respectives (aria da capo, forme lied, menuet-trio, scherzo-trio, etc.).

À partir de la génération romantique, la coupe A B A devient particulièrement fréquente au sein d’une abondante production de pièces brèves : valses, moments musicaux, nocturnes, études, mazurkas… Cette fois également, il est possible d’éviter la froideur d’une sempiternelle désignation des parties par A et B. Il suffit pour cela d’utiliser les terminologies d’époque. Schumann, notamment, qualifiait usuellement la partie centrale d’une forme ternaire d’intermezzo ou de trio, éclairant ainsi le caractère fréquemment plus simple et chantant du milieu par rapport aux parties extrêmes. Pour la musique romantique, on remplacera donc souvent avec bonheur « partie A et partie B » par quelque chose comme : « Nocturne et Intermezzo » ou « Valse et Trio ».






La forme aria da capo




PRÉSENTATION GÉNÉRALE

Bien que souvent utilisée en tant que synonyme d’aria, l’expression aria da capo ne désigne qu’un type particulier d’aria parmi de nombreux autres. Son importance pendant la 1re moitié du xviiie siècle est telle que le raccourci semble tout de même partiellement justifié.

Auparavant, pendant la 2de moitié du xviie siècle, les coupes internes des arias restent assez diversifiées : A B, A B B, A B A, A A B B…, témoignant des différentes façons possibles de chanter une ou plusieurs fois les vers composant le texte. Ce n’est qu’au début du xviiie siècle que le schéma A B A finit par supplanter les autres. Le second A, généralement non réécrit, constitue un da capo – « depuis la tête » – ce qui signifie une reprise depuis le début, de la musique comme du texte, d’où le nom de la forme. Chez Alessandro Scarlatti (1660-1725) et ses successeurs, il s’agit quasiment du seul type d’aria en vigueur. Indissociable des grands chanteurs qui l’interprètent, l’aria da capo est le moment attendu de la vocalité, du bel canto, voire de la virtuosité – et ce d’autant plus que dans l’interprétation baroque d’une aria da capo, l’ornementation improvisée du troisième volet de la pièce (c’est-à-dire la reprise du premier) est normalement plus luxuriante que celle du début (attention, les arias sacrées échappent en partie à cette tradition). Le schéma des arias s’est progressivement stéréotypé, contrairement à l’invention touchant à leurs caractères qui semble être restée inépuisable : citons à titre d’exemple l’aria cantabile, l’aria di bravura, l’aria di portamento, l’aria di furore ou même l’aria di baule (« air de malle ») que le chanteur peut insérer dans l’opéra de son choix.

La gestation de la forme fut assez longue. Les arias des premiers opéras et oratorios composés autour de 1600 se différencient encore assez peu du récitatif. Elles sont généralement de composition continue (Plorate colles du Jephté de Carissimi, vers 1650), strophiques variées (Possente Spirto de l’Orfeo de Monteverdi, 1607), ou sur basse obstinée (comme les variations sur un tétracorde descendant, diatonique du Lamento della Ninfa de Monteverdi, 1638, ou chromatique pour le Ground qui conclut Didon et Énée de Purcell, 1689). Vers la 2de moitié du xviie siècle, le couple récitatif-aria acquiert une dimension presque « institutionnelle », tant dans l’opéra que dans la cantate ou l’oratorio. Le récitatif italien, devenu plus fonctionnel, fait désormais avancer l’action, tandis que l’aria approfondit une ou deux idées : les affects (affetti) du texte chanté. Notons en outre qu’il peut exister des arias de concert indépendantes de tout opéra.

Après une période presque exclusive, l’aria da capo passe de mode, puis – sous sa forme stéréotypée – finit par disparaître à l’époque classique remplacée notamment par la forme sonate (voir plus loin). C’est la raison pour laquelle un maître du genre tel que Johann Adolph Hasse (1699-1783), après avoir été fêté et adulé, a terminé son existence dans la misère, complètement oublié de tous. Toutefois, comme pour de nombreux autres genres, les compositeurs néoclassiques revisitent au xxe siècle l’aria da capo, Stravinsky en tête – pensons simplement à Œdipus Rex ou au Rake’s Progress.

L’écriture et le style de l’aria peuvent quelquefois être évoqués au sein de la musique instrumentale, bien que de réelles arias da capo instrumentales comme la Sarabande de la Suite HWV 454 de Haendel soient assez rares. Le second A, dans un tel contexte, est le plus souvent profondément remanié, à l’image du mouvement initial de la Sonate pour flûte en si mineur BWV 1030 de Bach. En définitive, la plupart des arias instrumentales reprennent l’esprit de l’aria plus que sa forme (Prélude en mi ♭ mineur du premier livre du Clavier bien tempéré de Bach, ou le mouvement central de son Concerto italien).






LA FORME ARIA DA CAPO EN DÉTAILS

La forme aria da capo est constituée :


► d’une première partie (A) qui présente la 1re strophe du texte et qui conclut au ton principal par une cadence surmontée d’un point d’orgue,

► et d’une seconde partie (B) avec la 2de strophe du texte, suivie de l’indication da capo désignant une reprise de la première partie (A) jusqu’au point d’orgue, et donc une redite de la 1re strophe.



Cette description donne le cadre général, mais non l’articulation interne, passée par plusieurs étapes avant de se stabiliser en une coupe stéréotypée. Pour les premiers opéras, les trois parties sont notées, ce qui signifie que le da capo est à cette époque réécrit et non signalé par une consigne d’interprétation, à l’image de l’aria d’Amor au 1er acte ou de celle de Dema au 2e acte de l’Egisto de Cavalli (1643). Ces deux arias sont de plus écrites dans la continuité, sans être articulées par les ponctuations ou les ritournelles orchestrales usuelles au sein des arias plus tardives. Dans cet opéra, l’orchestre se voit certes attribuer quelques ritournelles, mais leur rôle consiste à séparer les différentes scènes d’un acte et non les parties d’une aria. La situation s’avère différente pour la plupart des arias contemporaines ou postérieures à l’Egisto. En effet, ces dernières insèrent généralement des ritournelles, sans que ce soit nécessairement dans un da capo mais plutôt au sein d’une coupe en deux épisodes chantés – dont le matériau musical est voisin – encadrés par trois ritournelles (Cavalli, La Calisto, Verginella io morir vo’, 1651).

L’étape suivante, l’association du principe des ritournelles avec le da capo, aboutit à la forme dénommée aria da capo à ritournelles, fondée sur une double alternance :


► celle de la partie A avec la partie médiane B,

► mais également celle des ritournelles orchestrales et des épisodes chantés qu’elles encadrent (intitulés solos), témoignant d’un lien appelé à devenir de plus en plus étroit entre le genre de l’aria et celui du concerto.



Les parties B des deux arias da capo déjà citées de Cavalli étaient respectivement au relatif mineur et au second degré mineur. Comme les arias à ritournelles du milieu du xviie siècle privilégient plutôt la dominante pour la partie B, le schéma suivant synthétise ce qui constitue le premier type d’aria da capo à ritournelles un peu « standardisé » :
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L’influence réciproque des genres de l’aria et du concerto telle qu’elle a été signalée plus haut éclaire quelques points de l’évolution de l’écriture des arias. Si celles-ci sont partiellement liées à la naissance du genre concertant, ce dernier, particulièrement après l’apparition du concerto de soliste, a stimulé la virtuosité croissante des arias. L’écriture vocale et instrumentale est même quelquefois devenue si proche que Vivaldi a pu utiliser son Concerto pour basson PV 50 comme base d’un air de son opéra Griselda (1735). La présence fréquente d’instruments concertants obbligato semble encore renforcer la parenté entre aria et concerto. Le schéma suivant, extrait d’un article de J. E. Solie (« Aria structure and ritornello form in the music of Albinoni », Musical Quarterly XLIII, 1977, p. 31-47) résume – en les simplifiant quelque peu – les influences réciproques :
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Chez les maîtres de l’âge d’or de l’aria da capo (Scarlatti, Leo, Vinci, Hasse…), la partie A se complexifie et s’allonge. Elle présente désormais deux solos distincts. Le schéma suivant résume le second type standardisé d’aria da capo à ritournelles, celui qui a connu la plus grande fortune :
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L’enchaînement des deux solos de la partie A présente un équilibre équivalent à celui d’une phrase antécédent-conséquent A1-A2. Il est articulé par une ritournelle orchestrale plus ou moins brève. La tonalité du début du second solo (le conséquent dans l’analogie précédente) n’est pas stéréotypée, ce que signale le point d’interrogation du schéma. Comparer les débuts des seconds solos de quelques arias de l’opéra Cléofide (1731) de Hasse permet d’illustrer cette variété de possibilités :


► le second solo débute par une reprise à la dominante (ou au relatif) des premières mesures du solo A1, avant la reprise de ces mêmes mesures à la tonique (aria n° 3 de Cléofide en mi mineur, Che sorte crudele) ;

► le second solo débute à la tonique par une reprise exacte du début du premier solo. La zone modulante qui suit est remaniée afin de ne pas quitter la tonique (aria n° 18 de Poro en la majeur, Se possono tanto, étudiée plus loin en entier). Dans ce second cas, c’est généralement la seconde ritournelle qui réintroduit le ton principal ;

► le second solo part de la dominante (voire du relatif, du second degré ou même d’une tonalité plus éloignée) et ne retrouve la tonique qu’en cours de route (aria n° 5 de Poro en ré majeur, Vedrai con tuo periglio).



La fonction de la partie centrale d’une aria doit également être précisée. En effet, il ne s’agit pas de la réduire – comme c’est parfois le cas – à celle de la partie centrale contrastante d’une forme lied. Une fonction contrastante est certes fréquente, comme pour l’aria n° 10 Buß und Reu de la Passion selon saint Matthieu (1727) de Bach, où l’enchevêtrement des deux flûtes évoque des larmes qui tombent, dessinant un épisode central très caractérisé. Mais ce n’est pas la seule possibilité. Quand le texte n’introduit pas d’idée neuve et préfère commenter celle déjà énoncée, la musique fait de même. L’aria avec violon concertant n° 47, toujours dans la Passion selon saint Matthieu, moment où Bach évoque le désespoir de Pierre qui réalise qu’il a par trois fois renié le Christ, constitue une formidable réalisation d’une aria dont la partie B n’apporte aucun changement musical significatif, qu’il s’agisse de la texture ou des éléments thématiques. Dans ce cas, ce sont l’apparition du texte de la 2de strophe et une certaine instabilité tonale (Bach explore alors essentiellement le relatif mineur et la dominante mineure du relatif) qui signalent la partie médiane. Pour les arias da capo non contrastantes, la partie B devient un petit commentaire modulant de la partie A, voire son développement. Mais, quelle que soit la typologie adoptée, la texture de la section centrale est généralement allégée, parfois jusqu’à évoquer un épisode arioso (air de Télaïre, Tristes apprêts, Castor et Pollux, Rameau, 1737).

Une technique introductive singulière mérite d’être signalée : comme pour une signature de l’aria, la voix énonce le motif principal (dénommé motto) au tout début de la première ritournelle, puis laisse l’orchestre poursuivre seul. Le solo suivant (donc, le réel premier solo complet) débute alors par une redite spectaculairement préparée du motto. Ce type original, appelé motto-aria ou air à devise, est notamment illustré par l’aria La mia tiranna de l’Eraclea (1700) d’Alessandro Scarlatti.

En se fondant sur les écrits de théoriciens tels que Mattheson (Der Vollkommene Capellmeister, 1739), il peut également être éclairant d’analyser les arias da capo baroques sous l’angle de la rhétorique. Une telle lecture faite à partir de l’art du discours est très convaincante dans le cas de nombreuses arias, en particulier celles dont la seconde partie est contrastante et où les deux solos de la première partie suivent la progression suivante : une brève présentation chantée des éléments thématiques, une ritournelle orchestrale, puis une reprise prolongée et élargie de la thématique initiale menant jusqu’à la phrase conclusive. Bach procède souvent ainsi, à l’image de l’aria Bäche von gesalznen Zähren de la cantate Ich hatte viel Bekümmernis BWV 21. Le centre de cette aria constitue par ailleurs le comble de l’idée de contraste, opposant à un Largo initial désolé un Allegro peignant une tempête.

Le tableau suivant illustre comment les composantes formelles d’une aria da capo peuvent être éclairées par les six étapes de la rhétorique selon Cicéron :
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LA FORME ARIA DA CAPO MODIFIÉE

Deux raisons principales peuvent conduire à une réécriture du second A plutôt qu’à un simple da capo :


► écourter la reprise (aria Es ist vollbracht de la Passion selon saint Jean de Bach, 1724, qui donne un sens profond à cette variante formelle : la seconde fois, les phrases de désespoir ne sont plus de mise, puisque « tout est accompli », et que l’objet de l’Espérance a été comblé) ;

► transformer la reprise quand le premier A était modulant, afin de conclure cette fois à la tonique (aria Erbarme dich de la Passion selon saint Matthieu de Bach).



Remarque : lorsque le second A est écrit, Bach utilise souvent une forme particulière d’aria dal segno (voir cette entrée) où la reprise concerne exclusivement la ritournelle (comme dans l’aria Erbarme dich que nous venons de citer).

À l’époque classique, la recherche de naturel et de continuité qui guide la plupart des compositeurs provoque une transformation encore bien plus profonde de l’écriture dramatique. L’opera seria Idomeneo de Mozart (1781) permet de bien cerner la nouvelle esthétique. Les arias et les très nombreux chœurs (ainsi qu’un ballet) surgissent de façon inattendue du récitatif, et ce dernier passe lui-même en permanence du style recitativo secco à celui du recitativo accompagnato, tout en comportant de nombreux changements de tempo. Le type da capo est très rare. Le plus souvent Mozart préfère une forme sonate, parfois avec une cadence vocale dans la coda, comme l’aria n° 10 d’Arbace Se il tuo duol, ou l’immense et très virtuose aria n° 12 d’Idoménée Fuor del mar. Les parties B de ce type d’aria sont plus ou moins développantes, mais se terminent presque systématiquement par une retransition conduisant à la réexposition. Il peut parfois n’y avoir aucun développement (forme sonate sans développement) comme pour l’impressionnante aria di furore n° 4 confiée à Electra (Tutte nel cor vi sento) qui est introduite par une page concertante sur pédale de dominante mettant en valeur les solistes de l’orchestre de Mannheim, créateurs de l’œuvre.

Une variante mozartienne du principe da capo paraît un peu plus déroutante : bien qu’on ait dans ce type formel un premier A qui finit à la tonique, un B différent, puis la reprise du A, la perception n’est pourtant pas celle d’une forme da capo baroque. Cela provient d’une conception du B articulé en deux sections : la première évoque un pont modulant et la seconde un second thème à la dominante. Cette originale forme da capo se perçoit donc comme une forme exposition-réexposition dont seul le premier thème serait réexposé (exemple l’aria n° 6 de Titus Del più sublime soglio dans La Clemenza di Tito, 1791).

Évitant le da capo, la plupart des arias de Mozart, comme celles des générations ultérieures, s’évadent souvent des schémas stéréotypés pour suivre de plus en plus librement le texte, parfois avec des tempos en paliers (lent, modéré, vif, très-vif…) ou des oppositions lent-vif. L’analyse d’une aria tardive doit de ce fait s’adapter au plus près à la réalité et à la vivacité de sa dramaturgie.








En pratique

La création de Cléofide de Hasse en 1731 à Dresde fut un événement d’une très grande importance – Bach, accompagné de son fils Wilhelm Friedemann, fit le déplacement pour y assister. À l’image de l’opera seria napolitain de son temps, Cléofide est essentiellement constitué de récitatifs et d’arias da capo. La partition suivante en est extraite. Écrite pour un rôle de castrat, il s’agit d’une brillante aria di furore qui exprime la jalousie.
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