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Lespace de la mélodie

La phrase musicale est une construction mélodique. Elle s'appuie, en premier lieu, sur une
organisation horizontale. Cela signifie que la mélodie posséde ses propres structurations des
attractions, des tensions et des détentes, des mouvements et de la forme.

Léchelle, les fonctions mélodiques et les directionnalités

L'organisation mélodique est avant tout liée a une échelle tonale, la gamme majeure ou
mineure, ou éventuellement a une échelle modale ; lesquelles possedent des fonctionnalités
mélodiques qui créent des tensions, appellent des mouvements de résolution, donnent une
direction aux lignes.

Constituantes & part enti¢re de la tonalité, les relations entre les degrés de la gamme*,
pris dans leur fonction horizontale, construisent déja un monde organisé, en amont
des fonctions harmoniques (tonique, sous-dominante, dominante) consacrées par I'ana-
lyse et traditionnellement considérées comme structurantes. Une mélodie énoncée sans
son accompagnement ne perd pas demblée tout son sens, elle garde une structure, des
tensions, des mouvements, des directions. Les degrés qui la composent interagissent,
se répondent et sorganisent. Quoi quil en soit de la prédominance de la mélodie ou de
I'harmonie dans 'organisation musicale tonale, I'intérét théorique dont a joui la seconde
me semble avoir parfois éclipsé les avantages quapporte la prise en compte de la seule
dimension horizontale (mélodique) dans la compréhension de I'organisation mélodique”.

Ces fonctions mélodiques* étant bien connues, on pourra si nécessaire consulter le
complément et le glossaire 4 la fin de cet ouvrage’.

Nous verrons plus tard que cette base purement mélodique est souvent nettement
contrecarrée par l'organisation harmonique et que le jeu d'influences mutuelles est
constant, qui prend la forme d’un véritable contrepoint entre la basse, les fonctions
quielle met en ceuvre, et la partie supérieure. Ce jeu permet bien évidemment d’assouplir
et de complexifier les relations purement mélodiques, comme il permet de diversifier la

1. Les termes suivis d'un astérisque sont définis dans « Rappels des termes et notions élémentaires »,
p- 323 de ce livre.

2. Les degrés mélodiques sont notés en chiffres arabes (1, 2, 3...) pour bien les différencier des degrés
harmoniques (accords construits sur chaque degré de la gamme) notés en chiffres romains (I, IL, IIL...).

3. Voir « Rappels des termes et notions élémentaires », p. 323 de ce livre.
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L’harmonie et les relations
entre horizontal et vertical

Quelques rappels sur les principes de ’harmonie tonale

L’harmonie tonale sest considérablement complexifiée au cours des siecles et sest consti-
tuée en une véritable science, dont les maitres de notre tradition occidentale ont porté
tres loin le maniement.

Il nest pas question de donner ici une théorie compléte de 'harmonie tonale : il existe
nombre d'ouvrages déja fort pertinents en ce domaine. Je rappellerai seulement quelques
principes et insisterai sur ceux qui me paraissent les plus fondamentaux dans notre
démarche. Particulierement nous ignorerons presque complétement tout ce qui touche a
l'organisation tonale a grande échelle, ses relations a la forme, et nous effleurerons seule-
ment les complexifications ou les particularités de la seconde moiti¢ du xxe siecle et de la
premiére moitié du xx¢. Par contre jinsisterai sur la structuration stratifiée et hiérarchisée
de la musique tonale : présence de plusieurs niveaux d’organisation méme dans les plus
simples constructions.

Lapproche harmonique des mélodies tonales va mettre en évidence de nombreuses
parentés avec ce qui a été dit de la fonctionnalité mélodique. Tres souvent, la dimen-
sion verticale ne fera que concrétiser une tendance horizontale, lui conférant une énergie
et une intensité plus grande, plus explicite. Mais d'autre fois, la dimension verticale
(I'harmonie, donc) peut entrer en contradiction avec cette fonctionnalité proprement
mélodique. Cest le cas par exemple, lorsque la tonique dans la mélodie, censée repré-
senter une détente, sera traitée en tension, en dissonance par exemple. Les relations tres
subtiles entre directionnalité mélodique et réalisation harmonique constituent ainsi la
base de la richesse de la construction tonale et en font sa force. Il est donc impossible de
se passer de la combinaison de ces deux approches. Des exemples précis viendront bien
stir étayer et préciser la démarche.

Je vous invite & consulter le chapitre « Rappels des termes et notions élémentaires’ » ol
les principes généraux sont rappelés. Jy expose aussi quelques spécificités personnelles,
notamment dans les chiffrages.

1. Voir p. 323 de ce livre.
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cell. 1

incise 1 incise 2

cell.3

Exemple 45. Anton Dvordk, Quatuor américain op. 96 (B 179), violon 1, mesures 710.

Cependant, la transformation de trois cellules issues de la premiere incise construit le
matériau de la seconde avec plusieurs procédés de modification rythmique. L'ensemble
est encore unifié par la modalité pentatonique (majeure) au caractére populaire.

Mais dans une majorité de cas, plusieurs membres en interaction seront nécessaires a la
construction d'une phrase compléte. Ils vont établir des jeux de relations, de dialogues
(questions/réponses) ou de développements plus ou moins élaborés, que nous allons
explorer en détail.



Les modeles syntaxiques
de construction

La période antécédent-conséquent

Définition et premiere approche

Le schéma le plus simple de la construction mélodique consiste & mettre en ceuvre un
jeu de question/réponse basé¢ sur un équilibre binaire, celui de deux membres qui se
répondent. Cest le modele le plus clairement mis en évidence par les théoriciens anciens
et les exemples abondent aussi dans la musique populaire, dans celle du Moyen Age
européen ou méme dans les musiques extra-européennes. Ici, le principe de répétition se
situe entre les deux membres constitutifs et on admettra que le jeu de question/réponse
nadvient réellement et sans ambiguité que dans la mesure ol les deux constituants
possedent en commun une partie significative de leur ligne mélodique : en général, il sagit
du début. La période antécédent-conséquent répond a cette définition et elle implique
trois contraintes quon considérera, dans un premier temps, comme nécessaires :

1. La période est binaire, c’est-a-dire qu'elle comporte deux membres d'égale importance et
de longueur identique ou voisine (4, 6 ou 8 mesures chacun), que 'on nommera antécédent
et conséquent ;

2. Ces deux membres de la période commencent de la méme maniére, soit strictement, soit
avec une transformation relativement Iégére : ornementation, nouvelle instrumentation,
nuance ou densité différentes, harmonie légerement transformée ;

3. Le premier membre est ouvert (interrogatif) et le second fermé (affirmatif), c’est-a-dire que
I'articulation cadentielle de la premiére partie de la période est plus suspensive que celle
de la seconde.

On peut ajouter que le tout compose un ensemble d'une longueur suffisante pour qu‘une

pensée musicale se soit exprimée avec une certaine complétude.

Le troisi¢tme point demande un rapide commentaire. Le cas le plus courant est celui ot
le premier membre comporte une demi-cadence (ou une cadence imparfaite) et le second
une cadence parfaite (ou, éventuellement, plagale). Mais parfois il peut suffire dopposer
une cadence atténuée (a terminaison féminine, par exemple) a une cadence un peu plus
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Hors des modeles

La liberté de 'invention mélodique

Parcourir la littérature musicale, méme celle de Iépoque classique, montre que certaines
phrases nentrent, méme de loin, dans aucune des constructions décrites jusquici. Cest
le cas, par exemple, lorsque la ligne semble se déployer sans aucune redite ou répétition,
comme une invention libre. Cependant, méme si ces phrases échappent aux modéles réfé-
rencés, la mise en ceuvre de la recherche et de I'nvestigation analytiques demeure souvent
efficiente. Analyse cadentielle, étude du rythme syntaxique, relation entre mélodie,
harmonie et accentuation... tous ces outils restent pertinents. D'autres fois, ce sont des
répétitions et des variations subtiles qui demandent une attention un peu plus aiguisée.
Notre savoir-faire doit tout de méme nous permettre d’aborder ces constructions libres
de tous principes a priori et de lieux communs de la syntaxe tonale. Parfois nous y trou-
verons finalement des traces de références, d’autres fois, non.

Ainsi on pourra tenter de savoir si nous sommes en présence d’une invention totalement
singuli¢re ou bien si la phrase étudiée évoque simplement de loin certains principes de
nos modeles. Car rappelons encore que ces modeles, dont on vient de faire la taxinomie,
ne correspondent a rien de plus que des pratiques communes. La création musicale, de
quelque époque que ce soit, na jamais dit un quelconque respect a ces modes d'organisa-
tion. Il faut se garder d'aborder les phrases « inclassables » comme étant porteuses d’un
manque, d’une incapacité a rentrer dans une discipline, comme une forme de handicap
structurel — & peine peut-on y voir linclination vers une certaine liberté. Aucun jugement
de valeur ne doit nous effleurer et aucun regret de ne pas pouvoir relier telle production
4 un mode d'organisation repéré. Peut-étre méme au contraire, sachons apprécier l'inven-
tivité sans cesse renouvelée des meilleurs compositeurs du passé et leur défense contre
tout conformisme syntaxique.

Une étude systématique de ces constructions originales et atypiques maurait évidemment
ni sens ni fin.

En tout premier lieu, certaines unités se construisent par I'étirement d’une ligne continue,
sans retour évident ou syntaxe visible — clest-a-dire sans structure interne clairement
apparente. Ce sera donc souvent une simple juxtaposition madmettant aucune répétition,
d¢léments apparemment sans liens : abcd... La structure tonale et harmonique, ainsi que
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De la phrase a la forme

Les dimensions de la phrase

Tout en restant aux portes de I'analyse formelle, on peut constater que dans la musique
romantique, une phrase un peu élaborée peut suffire a la constitution dune picce. Il
est dailleurs difficile de dissocier totalement les attributs de la phrase et ceux de la
forme, tant ils peuvent, a certains moments de leur histoire, interagir et s'influencer
mutuellement. De la structure binaire la plus élémentaire jusqua la forme sonate tout
a fait constituée, il n'y a ainsi aucune rupture de continuité historique. A mesure que
les dimensions saccroissent, les différents membres de la phrase acquitrent une taille
plus importante qui appelle une certaine autonomie. Lécriture des différentes sections
se spécialise en acquérant une fonction formelle, mais I'¢volution est sans rupture’.
Ainsi, nous avons déja rencontré, chez Schumann ou Chopin, des pieces ne comprenant
quune seule phrase ; mais ces exemples ne sont nullement limitatifs du point de vue de
la longueur et de la complexité et on peut trouver des constructions plus développées
encore, 4 mi-chemin entre grande phrase unique et forme composée.

Le nocturne en mi mineur, opus posthume de Chopin, dure plus de cinq minutes pour
cinquante-sept mesures, et cependant son unité formelle est grande, son style décriture
et son matériau tres unifiés. Ses différentes structures enchéssées peuvent étre abordées
comme des constructions de périodes a plusieurs niveaux.

Jai largement annoté la partition en ce qui concerne 'analyse harmonique et mélodique.

1. Cest un fait que Charles Rosen ou William Caplin ont bien mis en évidence dans leurs ouvrages (voir
leurs références dans la bibliographie).
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Percevoir et comprendre le sens
des irrégularités et des écarts

Cette sensibilité aux singularités propres a chaque ceuvre demande détre développée,
affinée, et cest le role quon peut donner in fine a I'analyse musicale. Lorsquelles se
détournent du réductionnisme, toutes les techniques analytiques peuvent en effet contri-
buer a relever les spécificités, le caractere propre, la personnalité de la phrase ou de
I'oeuvre. Concretement, nous allons donc explorer de nombreux exemples, en sépa-
rant les divers parametres par souci de clarté méthodologique, afin de bien comprendre
les différentes catégories décarts et de différences auxquelles je souhaite sensibiliser le
lecteur. Mais il est bien évident que toutes les dimensions de Iécriture interagissent et
que les syntheses sont toujours le but d’'une approche compléte. Cette tentative de clas-
sement des modes d’action a donc ses limites. Nous tenterons alors de comprendre ces
interactions dans ce quon se propose de nommer la plastique temporelle de la phrase.

Irrégularité dans la relation aux modeles

Les modetles ne sont pas normatifs, ils ne simposent nullement a quelque époque que ce
soit. Leur absence de manitre explicite des principaux traités des époques de composi-
tion montre quils ne sont pas universellement pensés comme structurants. Ce ne sont
pas des lieux communs admis et identifiés. Il y a la une difhiculté méthodologique de
taille a les prendre comme grilles d'interprétation. Et il me semble que la prudence doit
étre notre attitude dans ce domaine.

Cependant, tout le travail d¢tude des compositeurs sur les ceuvres de leurs prédéces-
seurs et contemporains ne se trouve pas dans les traités, lesquels sont souvent consacrés
a ce qui est le plus facilement rationalisable, cest-a-dire 'harmonie. Et plus tard, les trois
Viennois et quelques autres représentent, avec Bach, les modeles absolus des études de
composition'. Les pratiques se transmettent et ce sont les grands maitres qui fondent le
langage musical. Plus ou moins consciemment, les constructions les plus caractéristiques

1. « Voila quinze jours que mon esprit et mes doigts travaillent comme deux damnés. |...] Beethoven,
Bach, Hummel, Mozart, Weber sont tous & l'entour de moi. Je les étudie, les médite, les dévore avec
fureur. » (Franz Liszr, lettre a son éléve P. Wolf, 20 mai 1832. Cité dans Francoise EscAL, « L'artisanat
furieux », Défense et Hlustration de la virtuosité, textes réunis et présentés par Anne Penesco, collection
Cahiers du Centre de recherches musicologiques, Lyon : Presses universitaires Lyon, 1997, p. 199).
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PERCEVOIR ET COMPRENDRE LE SENS DES IRREGULARITES ET DES ECARTS

du lag par le si), est réalisée de maniére singuliere : timbre et masse densifiés par la
présence de la quinte, double corde & vide du violoncelle, trés « ronflante », et par celle
de Talto, qui confére aux triolets une valeur purement sonore. Cette masse semble arréter
le déroulement du temps et laisse la phrase en déshérence ; elle en brise la continuité.
Le contraste de masse est alors total, le violon se retrouve seul et chute de deux octaves,
pour gagner le registre médium ot la phrase peut se clore (par une cadence imparfaite
mélodique, peu conclusive). La résolution de cet accord ambigu de do se fait de maniere
surprenante, par glissement chromatique, lui conférant alors clairement la couleur de
degré napolitain (second degré abaiss¢), et ajoutant a la dimension sonore, une singula-
rité harmonique. L'utilisation de timbres instrumentaux et décritures spécifiques, dans
la réalisation, constitue un événement-clé dans l'expression de cette phrase, finalement
assez ambigué, en clair-obscur et trés intense.

Accords singuliers, acciaccatures et agrégats

Toute dissonance crée a la fois une tension et un timbre particulier en faisant apparaitre
un certain degré d’inharmonicité®. Le principe est évidemment fort général, mais il
prend parfois une intensité inhabituelle.

Par exemple, dans la phrase introductive du premier lied du Voyage d'hiver, ce qui advient
a la derniére croche de la mesure 2 ne saurait se réduire a une accentuation, une nuance
et une harmonie (une septitme diminuée sur pédale de tonique, avec appoggiature du
mi par le fa). Une mati¢re sonore singuli¢re, liée 4 la dimension fortement inharmonique
de l'agrégat, vient teinter la ligne de son altérité, de maniére indélébile ; malgré les deux
résurgences, mesures 3 et 4, qui lui font écho et en atténuent un peu Iétrangeté.
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Exemple 122. Franz Schubert, Gute Nacht in Winterreise D gu1/1, mesures 1-6.

Dans cette phrase unitaire, en un seul membre descendant, cette matiere spécifique,
a lexpressivité presque purement sonore, induit des conséquences agogiques. Elle
demande & I'nterpréte de ne pas la laisser passer sans quelle nous interpelle, voire nous

25. Jai donné une définition de ce que jentends par la dans la premiere partie, page 33.
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