LES FORMES DE LA MUSIQUE OCCIDENTALE

La forme concerto a ritournelles

PRESENTATION GENERALE

La forme concerto a ritournelles dont les mouvements vifs des concertos de Vivaldi
proposent une des manifestations les plus claires, caractérisée par une alternance de
ritournelles orchestrales et de solos instrumentaux, a été essentiellement pratiquée
pendant la 1™ moitié du xvin© siecle. Son influence s’est toutefois prolongée bien au-dela,
par exemple dans les concertos de Mozart, ou encore au sein de quelques ceuvres
néoclassiques de Stravinsky. Pour la comprendre, il est utile d’esquisser un rappel de
I'esprit des premiers concertos.

Dans la 1™ moitié du xvi® siécle, quand le concerto italien se dégage de la musique vocale
sacrée concertante vénitienne, notamment de celle des Gabrieli, il constitue d’abord
un élargissement de la sonate en trio née un peu plus tét. Les parties instrumentales,
dans le cas d’'un concerto, sont simplement doublées et les deux formes d’exécution
(orchestre ou trio) sont parfois indifféremment pratiquées. Les typologies formelles des
mouvements d’'un concerto baroque sont donc a peu de choses prés identiques a celles
des mouvements de sonate baroque. Il est tout a fait possible d’analyser la plupart des
formes concertantes du xvi® ou du début du xvine© siécle a I'aide des notions développées
dans la section consacrée aux formes sonate baroques.

Le caractére spécifique du concerto devient rapidement manifeste. Il tient en un point
clé : T'utilisation d’un effectif composé d’'un ensemble orchestral (le ripieno ou concerto
grosso ou tutti) et d'un ou plusieurs solistes (le concertino ou solo). S'il s’agit d’'un concerto
de soliste, le ou les interprétes des instruments concertants sont des virtuoses invités,
tandis que pour un concerto grosso, ils font partie de I'orchestre dont ils ne se distinguent
que pour les solos; les instrumentistes constituant le reste de 'orchestre s’arrétent alors
ou prennent un role d’accompagnateur. Dans le cas d’un concerto interprété avec I'effectif
d’une sonate en trio, I'effet concertant est simulé par 'opposition entre une nuance piano
pour les passages concertino (solo) et une nuance forte pour les passages en ripieno (tutti).

Les premiers concertos tirent encore assez peu parti des effets qu'autorise I'alternance
de tutti et de solos. Chez Corelli, premier grand maitre du genre, la dimension concer-
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tante peut parfois étre difficile & percevoir de prime abord. Les concertos de Torelli
(op. 8, publication posthume en 1709) puis ceux d'Albinoni (op. 5, 1707) expérimentent
un principe d’'une nature spécifiquement concertante au sein des mouvements vifs. Les
douze concertos de L’Estro armonico op. 3 de Vivaldi (1711) lui donnent sa forme la plus
aboutie, celle qui sera abondamment imitée. Uidée est simple : pour différencier 'écriture
des solos de celle des tutti, mettre en ceuvre une alternance proche d’une forme rondo,
les tutti étaient concus comme des refrains (nommés ritournelles) et les solos comme
des couplets (nommés solos ou épisodes). Cette maniére vivaldienne fait immédiatement
école, qu’on songe seulement aux nombreuses arias da capo composées sur ce principe,
aux Concertos grossos des op. 3 et 6 de Haendel, aux Concertos Brandebourgeois pour
orchestre ou au Concerto italien pour clavecin solo de Bach, et méme a quelques fugues
chorales de sa Messe en si mineur (voir plus loin) ou encore au Prélude de sa 3¢ Suite
anglaise.

Il existe une différence essentielle entre une ritournelle de concerto et un refrain de
rondo. Mélodie simple et mémorisable, un refrain revient de facon immuable entre
les couplets, tandis qu'une ritournelle manifeste la plus grande fantaisie. Ses retours,
fréquemment transposés aux tons voisins (souvent la dominante pour la seconde ritour-
nelle et le relatif pour la troisiéme) peuvent é&tre partiels et variés. On privilégie pour
désigner une ritournelle concertante le terme italien de ritornello, ce qui permet d’af-
firmer son caractére spécifique qui tient en deux points complémentaires :

» Le ritornello introductif est constitué de plusieurs motifs caractérisés. Si les
ritornelli suivants les réexposent, ce n'est que partiellement et dans un ordre,
une transposition et une périodicité libres. Dans les premiers concertos, un des
motifs du ritornello est généralement traité en fugato. Depuis Vivaldi, ils sont
presque tous homophones, marquants, et comportent couramment des marches
harmoniques.

» Dans son ensemble, un ritornello n’est pas un simple assemblage de motifs, mais
la mise en ceuvre d’une dynamique globale, généralement en trois étapes. Depuis
Wilhelm Fischer (1915), on les désigne par Vordersatz, Fortspinnung et Epilog
qu'on pourrait traduire par proposition (ou présentation), séquence (ou prolon-
gation, voire commentaire) et conclusion (cf. le mouvement de concerto vivaldien
analysé plus loin, ainsi que I'analyse de la I Invention de Bach dans la section
sur les formes contrapuntiques).

Quant aux solos, ils peuvent étre assez virtuoses, celui précédant le dernier tutti pouvant
méme étre une réelle cadence. Celle-ci est soit notée, soit improvisée. Dans ce second
cas, Vivaldi indique pour les musiciens : qui si ferma («ici 'on s’arréte»). Les solos
utilisent le plus souvent des éléments du ritornello et les développent. Parfois aussi, les
solos présentent des éléments thématiques propres (creuset de la future forme bithéma-
tique). Enfin, les ritornelli ne sont pas modulants (bien qu'’ils puissent &tre transposés),
contrairement aux solos qui prennent en charge les modulations d’un ritornello a l'autre.

Derriere une forme apparemment simple — une alternance de ritournelles et de solos —
apparait un véritable laboratoire expérimental, tant pour la forme que pour le timbre
(avec des instruments concertants tels que la mandoline ou le basson), ou méme pour
I'exploration d’harmonies saisissantes, comme lors de I'’évocation d’un réve dans le
2¢ mouvement du concerto pour fliite et basson La Notte (RV 104) de Vivaldi.
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Le principe des ritournelles anime épisodiquement quelques structures ou il semblait
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Le mouvement dans son ensemble comporte cing solos encadrés de six ritournelles
(indiquées tutti). Si la disposition la plus usuelle consiste en cing ritournelles, ce
nombre n’est pas fixe et les six ritournelles de ce concerto ne constituent en rien un
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cas exceptionnel. Chacune des six ritournelles expose les motifs d’'une maniére spéci-
fique : R1 (tonique, avec a + b + ¢, + ¢,), R2 (tonique, avec ', une version tronquée et
en miroir de a), R3 (dominante, avec a, b et a’), R4 (tonique, avec a), R5 (tonique, avec
c,) et R6 (tonique, avec c; + ¢,). Seule la premiére ritournelle présente 'intégralité des
motifs. La troisiéme ritournelle est transposée a la dominante. Enfin le retour du motif
le plus frappant, celui avec la «fausse note», est réservé pour l'ultime ritournelle.

Les solos sont également contrastés. Le premier (modulant vers le ton relatif)
développe le motif a ainsi que la formule cadentielle. Le second (modulant vers la
dominante) introduit des figures nouvelles, broderies puis gammes et se termine
par un rappel du premier. Le troisiéme (ramenant progressivement le ton principal)
débute par un écho de la fin de la ritournelle précédente, puis s’anime avec de grands
sauts d’intervalles. Le solo 4, plus virtuose, se compose exclusivement de doubles
croches. Vu la briéveté de la quatriéme ritournelle, le solo 5 semble répondre par ses
doubles croches descendantes au mouvement ascendant du quatriéme solo. Les solos
délaissent donc progressivement le travail thématique au profit d'une virtuosité de
plus en plus affirmée. Sans constituer une norme, une telle progression vers le brio
représente une tendance assez fréquente.




