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siqu e Anci en n e N°19 

P . S , J~ .colonn P, l ire :"v e n dant l a j u s tic e " 
P . 6 , 1 ~ re. colonne , Jèm e p a r ag .l i r e : • à p a rtir de 1 63 6" 
~ .l Z ,l è r e .co lonne e n bas ,lire : "un gra n d nom b re des im p licatio n s " 
P .l4 , 2ème pa rag.,lire:"don t l e Du c v eut l e " po r t rait" e ntendon s la c op ie" 

, lème colo nne , de rni er parag.,lire : " s a n s é tui" 
P .l6 ,l è r P .co lonn P , l er pa rag . lire :"viè le" 

Zème col onn P Pn bas , li r e :" e t nou s ne s o mm es p a s pr@ t d e l'anti c iper" 
de rni e r parag . li re :" Ricerche su ll a s tudio del liuto" 

P .lB e n b as ,l i r e :"Cinq ans ~ lu s tard i l mou rut" 
P .Zl , chap . I I , avant de rn iè r e l i q ne, li re:" o ù l' on n'es tim e p ersonne" 

c h ap . ll l, av~n t dern i è r e l ig n~ , li r e :" ou encore dissonants" 
~ . 22 , chap J X,t itre , lire : "Uu g rup po ( tr il le) " 
r . 22 ,n a t e S. l ir e : ''Pic ci n i n i •• 
P.ZJ , chap . XIl, lire : " t a n o i s Que le pouce " 

chap . XIX,l ire : "si o n a lP temps , un a~r6ment sera to ujours" 
c h ap . ÂA , 1 i rF! : ·· V I·J'tl.:;g .... , .. "nt·; c once rn a nt" 

P . 40 , ler . parag ., lire :"des derniP r s grands recueils de l u th copi~s d a ns 
cette nota t i o n ." 

P . 6J ,l èro-· . colo nn P 1 li r e :" XV! J e . et XV ! lle . sièc l es" 
JèmP , colonn e,dernier paraq , , l i r e :" et ce lut h est l ' uniq ue" 

P , 6Q , 2ème . parag . , l ire: " une poul ie sert à attacher " 
4~me . p~ra~ • • li r e'' s ur l a co u rbe'' 
Sème , pa r a g ., l i re :" e t c ' es t de t o ut e évidence un t héo r be reman i é " 
L ~qende d u clic h 6 n" l 2 , lire :" ~ " 4 09 " 

P . 76 , 2è~e . parag .,l i re :" J a i g l es stylisés " 
6~me . parag .,l i re :" cF q ui est fort ra r e " 

P , BO , fi n du pa r ag ., li r e : " e t a u que l n ou s ~o nnerons c er t ain ement s uite" 
P . BS , ~èmP , Colonne , lPr . parag . , lire : "mai s r ien d ' a r ide et tou t s e 

r a pp or te au sujet . 
P . BB,Jème . colon ne ~ l a fi n, lire :" le ma nuscrit n "266 co n se rv é à ". 

Par s u i t e de manipu l ations photog r aphiques e r ro n ~es les clichés suivant s 
so n t pr~sent~s ~ l ' envers: p.~J , n° 4 - p . 7l , n"l 7 a.b. c .-p . 75 , n " 24 a.b . 

p . 7 6 ,n" 27 - p . 77 , n" 2Q-p , BO ,n •5 . 
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D
ans le Viridario de Gian 
Filoteo Achillini (Bologna, 
1513) on lit qu'à Bologne:« 

Il y a des joueurs si parfaits,/ que, 
le luth en main, la renommée 
décore,/l'Albergato, Alessandro, 
celui des lits (sic.),/Lorenzo, 
Piermatteo, le gentil Tireggia ;/le 
Cambio, avec sa lyre parmi les 
élus »1. 

Lodovico Frati, qui en 1919 
publiait dans le no XXVI de la 
Rivista Musicale !tatiana une 
étude intitulée liutisti e liutai a 
Bologna, essayant de remonter 
aux origines de la profession de 
luthiste chez les PiccininL suggera 
avec justesse que le luthiste Ales
sandro cité par Achillini pourrait 
être ce même « maître Alessandro 
( 1) de Domenico Piccinini », mari 
de Dalia Gigli et père de Leonardo 
Maria (1). De ce dernier nous ne 
connaissons que la date d' émanci
pation paternelle et celle de son 
mariage avec Cassandra de Mus
solini : 15 57. Neuf ans plus tard 
naît Alessandro (Il), le 30 Jan vier 
1566 ; puis Girolamo le 15 Jan vier 
1573 ; puis Filippo, le 9 Juin 
15 7 5 ; puis encore Paolo, Alfonso, 
Leonora, et enfin Camilla. Selon 
L.F. Valdrighi(2) un Leonardo 
Maria « del Liuto », à identifier 
probablement avec Leonardo 
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Maria(l) Piccinini, servit le prince 
Christoph Nikolaus Radziwill à 
Olyka en Volinie (ancien nom 
d'une région de l'actuelle Ukraine). 
Ceci pourtant avant 1582, car 
cette année là Leonardo Maria 
était à Bologne « civis et musicus 
bononiensis » et déclinait l'invita
tion de F.M. Perabovi pour le 
compte du duc de Mantoue de lui 
envoyer son fils Alessandro, parce 
que« l'ainé, s'il allait servir le duc 
de Mantoue, ne pourrait pas 
enseigner et exercer sa sœur et ses 
petits frères, selon son habitude, 
deux ou trois heures par jour», ET 
AUSSI « parce qu'il avait déjà 
donné sa parole au Duc de Fer
rare d'aller là-bas avec toute sa 
famille (3) ». 

Effectivement, en Décembre 
de la même année Leonardo Maria 
Piccinini et ses fils Alessandro, 
Girolamo et FilippO sont déjà 
répertoriés parmi les musiciens du 
Duc d'Este.(4). 

Dans Ferrara e la corte 
Estense ( Cittadi Castello, 1900), 
Angelo Solerti écrit : « A la cour 
de Fe"are, la musique jouissait 
d'une faveur toute particulière ; 
cet art y avait toujours été cultivé 
avec soin, mais avec le règne d'Er
cole II, Ferrare fut renommée 

parmi les autres villes d'Italie 
sous ce rapport. [. .. ] Alfonso II 
surpassa son père dans le culte de 
cet art, favorisant les maîtres qu'il 
invitait et entretenait de force pr~ 
visions et faveurs diverses ,· ses 
sœurs Lucrezia et Leonora n'en 
firent pas moins, étant en outre 
toutes deux des amateurs plus que 
passables ». 

Par son expérience directe 
(avant 1587), Ercole Bottrigari 
décrit dans son dialogue Il Dési
derio (Venise, 1594) des aspects 
divers et détaillés de la vie musi
eale à la cour d'Este. Il nè sera pas 
inutile d~ en reprendre quelques 
passages pour comprendre dans 
quelle atmosphère le jeune Ales
sandro Piccinini et ses frères, plus 
jeunes encore, mûrirent leur art : 

(1) Rapporté par L Frati. Liutisti e liutai 
a Bologna, Rivista Musicale Italiana, 
XXVI, 1919, p. 96. · 
{2) LF. Valdrighi, Nomocheliurgogrqfia 
antica e modema, Mofkna 1884, R. Boltr 
gna, 1967, pp. 194-195. 
(3) P. Canal, Della musica in Mantova, 
dans Memorie del R. lstituto Veneto, 
Mantova, XXI, 1881, R. Bologna, 1977, 
p. 689. 
(4) A. Newcomb, The musica .set:r'eta o/ 
Ferrara in the 1580's, Princeton Unive,.. 
sity, 1970, diss., p. 246. 

« Maintenant écoutez. Son 
Altesse a deux grandes salles 
tenues en haut estime, dites salles 
des musiciens ,· car en celles-ci 
sont à son service les valets musi
ciens ordinairement engagés par 
son Altesse; Et ils sont très nom
breux, tant italiens qu'étrangers 
doués de voix harmonieuses et de 
belles et gracieuses manières dans 
leur chant, comme de la plus par
faite maîtrise dans le jeu des ins
truments : qui des cornets qui des 
trombones, doulcaines, fiffres ; 
d'autres des violes, rebecs, d'au
tres des luths, cistres, harpes et 
clavecins; et ces instruments sont 
très méticuleusement rangés ainsi 
que d'autres instruments très 
divers, certains en usage et d'au
tres non[. .. }. Ceux qui ne sont pas 
en usage sont de deux catégories : 
ceux qui par leur antiquité ne sont 
pas actuellement en état et ceux 
qui par leur étrangeté sont pres
que uniques, comme un grand 
clavecin avec les trois genres har
moniques, selon la division faite 
[..:] par Don Nicola Vincentino, 
surnommé l'Arcimusico [. .. ], 
Luzzasco , l'organiste principal 
de son Altesse, le joue avec grande 
délicatesse, sur certaines comp~ 
sitions musicales faites par lui 
dans ce seul but[. .. }. Dans ces sal
les donc, au sujet desqut?lles je ne 
vous veux pas faire _languir, mais 
. dont je vais vous décrire mainte
nant chaque particularité, ces 
musiciens peuvent (tous ensemble 
ou une partie d'entre eux-selon 
leur désir et volonté de réductions 
d'effectifs) s'exercer à leur 
manière en chantant ou enjouant. 
Car nombreuses sont les composi
tions musicales d'hommes réputés 
dans leur profession, soit manus
crites soit en livres imprimés, 
tenues en grand ordre en des lieux 
prévus à cet effet ; et les instru
ments de musique sont tous tou
jours en ordre et accordés de 
manière à pouvoir être pris et 
joués à chaque instant: et ils sont 
ainsi entretenus par des maîtres 
de valeur qui les font accorder et 
construire excellement : (. .. )». 
Bottrigari poursuit en expliquant 
comment se fit la préparation d'un 
« Concerto Grande )) que le Duc 
avait commandé à Ippolito Fiorini 
« son maître de chapelle et chef de 
toutes les musiques de son 
Altesse, autant publiques que pri
vées, domestiques et secrètes )) à . 
l'occasion de la présence à la cour 
de quelque potentat Fiorino s'en-

tretenait alors d'abord avec Luz
zasco puis avec les autres musi
ciens et chanteurs ordinaires et fai
sait en outre savoir « à tout /e"a
rais sachant chanter et jouer de 
belle manière qu'il pouvait être 
admis à participer à un tel concert 
par Fiorino et Luzzasco et qu'il 
devait se rendre dans les salles de 
musique, [. .. } d'où, au jour prévu 
par son Altesse, ils se rendraient 
ensuite ensemble au lieu convenu 
pour le concert, pour la plus 
grande joie et l'infini contente
ment du pn'nce étranger devenu 
auditeur et de toute l'assistance)), 

Naturellement, les Piccinini 
doivent avoir participé à ce genre 
de concerts, et la tâche principale 
d'Alessandro aura été de prendre 
en charge la partie consacrée au 
luth. Mais le travail quotidien 
d'Alessandro, · Girolamo et 
Filippo devait être plus « domesti
que et secret », destiné probable
ment aux concerts de la chambre 
d'Alfonso et à ceux éminemment 
célèbres des « pricipalissimes 
Dames )) de sa femme Margherita, 
ainsi qu'aux fonctions lithurgiques 
de la chapelle. 

Les attentions du Duc envers 
la famille Piccinini ont du être 
extraordinaires dès les premières 
années de son séjour à Ferrare, car 
Leonardo Maria en conclusion de 
son troisième testament en 15 86 
ordonnait avec des signes de pro
fonde reconnaissance : « Item, au 
cas où elle arriverait aux oreilles 
du Duc de Fe"are leur maître, et 
que pour cela il semble disposé 
à un geste opportun, les héritiers et 
la mère seront tenus à lui obéir et 
les dits fils devront être toujours les 
très Humbles et très Fidèles servi
teurs dudit Duc »(5). Effective
ment, Alessandro, Girolamo et 
Filippo servirent Alfonso Il jusqu'à 
sa mort en Octobre 15 97. Ils n'au
raient d'ailleurs pu faire autrement 
sans offenser le Duc. Faustini écri
vait dans son Aggiunta à l'Historie 
del Sardi que « Il [Alfonso Il} 
interdisait à ses sujets d'aller se 
placer dans d'autres maisons et si 
quelqu'un d'entre-eux avait essayé 
de chercher fortune dans une autre 
cour que la sienne, il se montrait 
d'une certaine manière offensé: ce 
dont furent témoins entre autres 
le chevalier Battista Guarini et 
Ercole Pasquini [. .. }))(6). Et « le 
temps passant [. .. } il devint plus · 

intraitable encore, plus intolerant 
vii-à-vis des conseils et des criti
ques. Ayant perdu l'espoir de 
conserver Fe"are à sa famille, il se 
ferma en lui-même, devint plus 
sauvage, laissant les qffaires de 
l'Etat à des ministres infidèles, 
comme Montecatini qui intriguait 
avec Rome, cependant que la prin
cesse Lucrezia y consentait et 
même y aidait; et d'autres encore 
qui par fraude et prévarication, 
vendaient la justice et l'adminis
tration, augmentant les impôts, 
faisaient ainsi souhaiter un nou
veau gouvernement. C'est pour
quo~ quand il mourut en 1597, il 
ny eut guère de pleurs, et pendant 
que l'héritier Cesare d'Este trahi 
par ses proches et abandonné de 
tous se réfugiait à Modène, la 
noblesse, poume par le luxe, et le 
peuple appauvri courrurent accla
mer les troupes du légat pontifi
cal, le Cardinal Pietro Aldobran
dini, qui venait, plein d'espoir 
pour un avenir meilleur )) (7). 

Les frères Piccinini qui, com
me d'autres musiciens et gentils
hommes de la cour d'Alfonso 
entrèrent au service du légat Cardi
nal, neveu de Clement VIII (Ippo
lito Aldobrandini) fondaient cer
tainement beaucoup d'espoir sur le 
nouveau gouvernement Dans une 
lettre adressée par Alessandro au 
secrétaire du Duc G.B. Laderchi, 
on comprend combien leur condi
tion était devenue précaire à cause 
de la situation désastreuse à laquel
le était parvenue l'administration 
financière de la cour d'Este dès 
l'autonome 1596 : « J'ai voulu 
éviter de déranger Mons. le Duc 
car je suis sûr d'obtenir la faveur de 
votre illustre Seigneurie en ce qui 
concerne notre requête, qui est 
que jusqu'à maintenant nous 
n'avons pu toucher aucune part de 
notre traitement nonobstant votre 
Commission et bien que je n'aie 
sollicité qu'autant que le besoin 
my a forcé, car je sais qu'il ne peut 
quy avoir e"eur envers nous, car 
chaque jour on nous rée/âme des 
comptes qui pour le bois, qui pour 
le vin, qui pour le loyer et n'ayant 
pas de quoi pater nous ne pouvons 
faire autrement que de fermer la 
maison [.:.] )), 

(S) L Frati, op. ciL, p. 102. ' . 
(6) Cité dans A. Solerti, FèrrarQ ela corte 
est.ense. Città di Castello,. 1900, p •. JJ. 
(7) A. Solerti, op. ciL, pp. 33.~}4, 
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D
ans le Viridario de Gian 
Filoteo Achillini (Bologna, 
1513) on lit qu'à Bologne:« 

Il y a des joueurs si parfaits,/ que, 
le luth en main, la renommée 
décore,/l'Albergato, Alessandro, 
celui des lits (sic.),/Lorenzo, 
Piermatteo, le gentil Tireggia ;/le 
Cambio, avec sa lyre parmi les 
élus »1. 

Lodovico Frati, qui en 1919 
publiait dans le no XXVI de la 
Rivista Musicale !tatiana une 
étude intitulée liutisti e liutai a 
Bologna, essayant de remonter 
aux origines de la profession de 
luthiste chez les PiccininL suggera 
avec justesse que le luthiste Ales
sandro cité par Achillini pourrait 
être ce même « maître Alessandro 
( 1) de Domenico Piccinini », mari 
de Dalia Gigli et père de Leonardo 
Maria (1). De ce dernier nous ne 
connaissons que la date d' émanci
pation paternelle et celle de son 
mariage avec Cassandra de Mus
solini : 15 57. Neuf ans plus tard 
naît Alessandro (Il), le 30 Jan vier 
1566 ; puis Girolamo le 15 Jan vier 
1573 ; puis Filippo, le 9 Juin 
15 7 5 ; puis encore Paolo, Alfonso, 
Leonora, et enfin Camilla. Selon 
L.F. Valdrighi(2) un Leonardo 
Maria « del Liuto », à identifier 
probablement avec Leonardo 
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Maria(l) Piccinini, servit le prince 
Christoph Nikolaus Radziwill à 
Olyka en Volinie (ancien nom 
d'une région de l'actuelle Ukraine). 
Ceci pourtant avant 1582, car 
cette année là Leonardo Maria 
était à Bologne « civis et musicus 
bononiensis » et déclinait l'invita
tion de F.M. Perabovi pour le 
compte du duc de Mantoue de lui 
envoyer son fils Alessandro, parce 
que« l'ainé, s'il allait servir le duc 
de Mantoue, ne pourrait pas 
enseigner et exercer sa sœur et ses 
petits frères, selon son habitude, 
deux ou trois heures par jour», ET 
AUSSI « parce qu'il avait déjà 
donné sa parole au Duc de Fer
rare d'aller là-bas avec toute sa 
famille (3) ». 

Effectivement, en Décembre 
de la même année Leonardo Maria 
Piccinini et ses fils Alessandro, 
Girolamo et FilippO sont déjà 
répertoriés parmi les musiciens du 
Duc d'Este.(4). 

Dans Ferrara e la corte 
Estense ( Cittadi Castello, 1900), 
Angelo Solerti écrit : « A la cour 
de Fe"are, la musique jouissait 
d'une faveur toute particulière ; 
cet art y avait toujours été cultivé 
avec soin, mais avec le règne d'Er
cole II, Ferrare fut renommée 

parmi les autres villes d'Italie 
sous ce rapport. [. .. ] Alfonso II 
surpassa son père dans le culte de 
cet art, favorisant les maîtres qu'il 
invitait et entretenait de force pr~ 
visions et faveurs diverses ,· ses 
sœurs Lucrezia et Leonora n'en 
firent pas moins, étant en outre 
toutes deux des amateurs plus que 
passables ». 

Par son expérience directe 
(avant 1587), Ercole Bottrigari 
décrit dans son dialogue Il Dési
derio (Venise, 1594) des aspects 
divers et détaillés de la vie musi
eale à la cour d'Este. Il nè sera pas 
inutile d~ en reprendre quelques 
passages pour comprendre dans 
quelle atmosphère le jeune Ales
sandro Piccinini et ses frères, plus 
jeunes encore, mûrirent leur art : 

(1) Rapporté par L Frati. Liutisti e liutai 
a Bologna, Rivista Musicale Italiana, 
XXVI, 1919, p. 96. · 
{2) LF. Valdrighi, Nomocheliurgogrqfia 
antica e modema, Mofkna 1884, R. Boltr 
gna, 1967, pp. 194-195. 
(3) P. Canal, Della musica in Mantova, 
dans Memorie del R. lstituto Veneto, 
Mantova, XXI, 1881, R. Bologna, 1977, 
p. 689. 
(4) A. Newcomb, The musica .set:r'eta o/ 
Ferrara in the 1580's, Princeton Unive,.. 
sity, 1970, diss., p. 246. 

« Maintenant écoutez. Son 
Altesse a deux grandes salles 
tenues en haut estime, dites salles 
des musiciens ,· car en celles-ci 
sont à son service les valets musi
ciens ordinairement engagés par 
son Altesse; Et ils sont très nom
breux, tant italiens qu'étrangers 
doués de voix harmonieuses et de 
belles et gracieuses manières dans 
leur chant, comme de la plus par
faite maîtrise dans le jeu des ins
truments : qui des cornets qui des 
trombones, doulcaines, fiffres ; 
d'autres des violes, rebecs, d'au
tres des luths, cistres, harpes et 
clavecins; et ces instruments sont 
très méticuleusement rangés ainsi 
que d'autres instruments très 
divers, certains en usage et d'au
tres non[. .. }. Ceux qui ne sont pas 
en usage sont de deux catégories : 
ceux qui par leur antiquité ne sont 
pas actuellement en état et ceux 
qui par leur étrangeté sont pres
que uniques, comme un grand 
clavecin avec les trois genres har
moniques, selon la division faite 
[..:] par Don Nicola Vincentino, 
surnommé l'Arcimusico [. .. ], 
Luzzasco , l'organiste principal 
de son Altesse, le joue avec grande 
délicatesse, sur certaines comp~ 
sitions musicales faites par lui 
dans ce seul but[. .. }. Dans ces sal
les donc, au sujet desqut?lles je ne 
vous veux pas faire _languir, mais 
. dont je vais vous décrire mainte
nant chaque particularité, ces 
musiciens peuvent (tous ensemble 
ou une partie d'entre eux-selon 
leur désir et volonté de réductions 
d'effectifs) s'exercer à leur 
manière en chantant ou enjouant. 
Car nombreuses sont les composi
tions musicales d'hommes réputés 
dans leur profession, soit manus
crites soit en livres imprimés, 
tenues en grand ordre en des lieux 
prévus à cet effet ; et les instru
ments de musique sont tous tou
jours en ordre et accordés de 
manière à pouvoir être pris et 
joués à chaque instant: et ils sont 
ainsi entretenus par des maîtres 
de valeur qui les font accorder et 
construire excellement : (. .. )». 
Bottrigari poursuit en expliquant 
comment se fit la préparation d'un 
« Concerto Grande )) que le Duc 
avait commandé à Ippolito Fiorini 
« son maître de chapelle et chef de 
toutes les musiques de son 
Altesse, autant publiques que pri
vées, domestiques et secrètes )) à . 
l'occasion de la présence à la cour 
de quelque potentat Fiorino s'en-

tretenait alors d'abord avec Luz
zasco puis avec les autres musi
ciens et chanteurs ordinaires et fai
sait en outre savoir « à tout /e"a
rais sachant chanter et jouer de 
belle manière qu'il pouvait être 
admis à participer à un tel concert 
par Fiorino et Luzzasco et qu'il 
devait se rendre dans les salles de 
musique, [. .. } d'où, au jour prévu 
par son Altesse, ils se rendraient 
ensuite ensemble au lieu convenu 
pour le concert, pour la plus 
grande joie et l'infini contente
ment du pn'nce étranger devenu 
auditeur et de toute l'assistance)), 

Naturellement, les Piccinini 
doivent avoir participé à ce genre 
de concerts, et la tâche principale 
d'Alessandro aura été de prendre 
en charge la partie consacrée au 
luth. Mais le travail quotidien 
d'Alessandro, · Girolamo et 
Filippo devait être plus « domesti
que et secret », destiné probable
ment aux concerts de la chambre 
d'Alfonso et à ceux éminemment 
célèbres des « pricipalissimes 
Dames )) de sa femme Margherita, 
ainsi qu'aux fonctions lithurgiques 
de la chapelle. 

Les attentions du Duc envers 
la famille Piccinini ont du être 
extraordinaires dès les premières 
années de son séjour à Ferrare, car 
Leonardo Maria en conclusion de 
son troisième testament en 15 86 
ordonnait avec des signes de pro
fonde reconnaissance : « Item, au 
cas où elle arriverait aux oreilles 
du Duc de Fe"are leur maître, et 
que pour cela il semble disposé 
à un geste opportun, les héritiers et 
la mère seront tenus à lui obéir et 
les dits fils devront être toujours les 
très Humbles et très Fidèles servi
teurs dudit Duc »(5). Effective
ment, Alessandro, Girolamo et 
Filippo servirent Alfonso Il jusqu'à 
sa mort en Octobre 15 97. Ils n'au
raient d'ailleurs pu faire autrement 
sans offenser le Duc. Faustini écri
vait dans son Aggiunta à l'Historie 
del Sardi que « Il [Alfonso Il} 
interdisait à ses sujets d'aller se 
placer dans d'autres maisons et si 
quelqu'un d'entre-eux avait essayé 
de chercher fortune dans une autre 
cour que la sienne, il se montrait 
d'une certaine manière offensé: ce 
dont furent témoins entre autres 
le chevalier Battista Guarini et 
Ercole Pasquini [. .. }))(6). Et « le 
temps passant [. .. } il devint plus · 

intraitable encore, plus intolerant 
vii-à-vis des conseils et des criti
ques. Ayant perdu l'espoir de 
conserver Fe"are à sa famille, il se 
ferma en lui-même, devint plus 
sauvage, laissant les qffaires de 
l'Etat à des ministres infidèles, 
comme Montecatini qui intriguait 
avec Rome, cependant que la prin
cesse Lucrezia y consentait et 
même y aidait; et d'autres encore 
qui par fraude et prévarication, 
vendaient la justice et l'adminis
tration, augmentant les impôts, 
faisaient ainsi souhaiter un nou
veau gouvernement. C'est pour
quo~ quand il mourut en 1597, il 
ny eut guère de pleurs, et pendant 
que l'héritier Cesare d'Este trahi 
par ses proches et abandonné de 
tous se réfugiait à Modène, la 
noblesse, poume par le luxe, et le 
peuple appauvri courrurent accla
mer les troupes du légat pontifi
cal, le Cardinal Pietro Aldobran
dini, qui venait, plein d'espoir 
pour un avenir meilleur )) (7). 

Les frères Piccinini qui, com
me d'autres musiciens et gentils
hommes de la cour d'Alfonso 
entrèrent au service du légat Cardi
nal, neveu de Clement VIII (Ippo
lito Aldobrandini) fondaient cer
tainement beaucoup d'espoir sur le 
nouveau gouvernement Dans une 
lettre adressée par Alessandro au 
secrétaire du Duc G.B. Laderchi, 
on comprend combien leur condi
tion était devenue précaire à cause 
de la situation désastreuse à laquel
le était parvenue l'administration 
financière de la cour d'Este dès 
l'autonome 1596 : « J'ai voulu 
éviter de déranger Mons. le Duc 
car je suis sûr d'obtenir la faveur de 
votre illustre Seigneurie en ce qui 
concerne notre requête, qui est 
que jusqu'à maintenant nous 
n'avons pu toucher aucune part de 
notre traitement nonobstant votre 
Commission et bien que je n'aie 
sollicité qu'autant que le besoin 
my a forcé, car je sais qu'il ne peut 
quy avoir e"eur envers nous, car 
chaque jour on nous rée/âme des 
comptes qui pour le bois, qui pour 
le vin, qui pour le loyer et n'ayant 
pas de quoi pater nous ne pouvons 
faire autrement que de fermer la 
maison [.:.] )), 

(S) L Frati, op. ciL, p. 102. ' . 
(6) Cité dans A. Solerti, FèrrarQ ela corte 
est.ense. Città di Castello,. 1900, p •. JJ. 
(7) A. Solerti, op. ciL, pp. 33.~}4, 
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Piccinini sollicite donc Laderchi 
. pour qu'il intervienne de nouveau 
«avec sa Commission [auprès du 
banquier ?J {../ car ils payent qui 
bon leur semble [. . .] alors qu'ils 
nous doivent six mois de trait~ 
ment, car il y a tant de gens à 
payer que ce/à n'avance pas, et ils 
ont payé ces quinze derniers jours 
nombre de personnes en bon 
argent [. .. } » (8). 

Les Piccinini à partir du début 
de l'année 15 98 entrèrent donc au 
service de P. Aldobrandini lequel 
une fois achevées les fetes données 
en l'honneur de l'accession de Fer
rare dans la juridiction Papale, 
rentra à Rome laissant la ville 
d'Este au Colegat cardinal 
F. Blandrata. Par la suite les Picci
nini servirent aussi les Bentivoglio, 
Leonardo Maria (Il), en dediant 
son libro secondo au cardinal 
Guido Bentivoglio rappelle« l'an
cestrale, très étroite et très dé
vouée obéissance dont toujours, et 
mon grand-père, et mon père, et 
Filippo, et Girolamo ses frères, et 
moi à leur suite, avons fait profes
sion envers la très illustre maison 
de V. E. et particulièrement envers 
votre personne, [. .. } ». En fait, 
quand trente deux ans auparavant 
cet illustre prélat, en 1607, s'était 
rendu comme nonce dans les 
Flandres, il avait emmené avec lui 
Girolamo Piccinini, qui y mourra 
en 1615, et Girolamo Fresco
baldi, qui lui, fut renvoyé par 
Guido à son frère Enzo, à Rome. 

Comme Girolamo, Filippo 
sejourna plusieurs années dans la 
capitale des Pays-Bas espagnols, 
Bruxelles, mais entretenu par le roi 
d'Espagne. De 1617 à 1637, la 
« Lista de las personas de la 
capillaflamenca de su Magestad » 
indique « Felipe Pichinini cantor 
de tiorba » et « musico de instru
mentos », à partir des 1636 
« reservado (9) ». En 1623 Ales
sandro confirme que Filippo se 
trouve «au service de Sa Majesté 
Catholique, très favori». En 1632 
il est en Italie mais se dit dans son 
testament « sûr de partir de cette 
ville de Bologne pour l'Espagne 
aussi vite que possible ( 10). Il sera 
bientôt de retour dans sa ville 

.( 1645) et prendra sous tutelle les 
fils de son neveu Leonardo Maria 
(mort à Venise sans faire de 
testament) « Alessandro [Ill} e; 
Cassandra, de 11 et 9 ans ftS

pectivement »(11). Après - avoir 
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servi Filippo III d'Espagne et l'In
fante sa sœur Donna Isabelle, 
princesse de Flandres à laquelle 
Alessandro dédiera son libro 
primo, et le mari de celle-ci 
Albert d'Autriche, et puis encore 
Filippo IV, et probablement leurs 
ministres, pendant presque toute 
la durée de la guerre de trente ans, 
il mourra en 1648. Un madrigal de 
sa composition (avec accompa
gnement de chitarrone ou d' épinet
te) se trouve dans le IVe livre de 
Canzonette rassemblées par 
E. Radesca et publié à Venise en 
1610. 

Pour revenir à Alessandro, 
nous supposons qu'après Ferrare 
il suivit P. Aldobrandini à Rome, 
de même que nous supposons 
qu' avec l'arrivée d'Enzo Bentivo
glio en 1606, il passa au service de 
l'héritier de cette vieille et illustre 
famille que son père avait servi 
aussi. Quand il retourna ensuite 
définitivement à Bologne, les ratr 
ports avec Bentivoglio furent 
maintenus. L'époque doit en être 
celle qui succéda approximative
ment à la mort du Cavalier del 
Uuto dont Alessandro parle dans 
le dernier chapitre du libro primo, 
car une série de lettres (Archives 
Bentivoglio de Ferrare, Archives 
d'Este de Modène) révèlent dès 
1614 des occupations relatives 
à l'enseignement, à la consultation 
didactique et à des problèmes 
d'administration (pas uniquement 
dans la région de Bologne mais 
aussi dans celles de Modène et de 
Ferrare). Dans une de ces lettres 
(Archives d'Este), datée de Jan
vier 1623, Piccinini supplie « de 
[dire/ deux mots à Monseigneur 
le Vice-Légat de Bologne en ma 
faveur car il y a déjà cinq mois 
que je déboursai une bonne som
me d'argent à un éditeur pour 
qu'il impn'me rapidement mon 
livre de tablatures de luth, nous 
étant déjà mis d'accord sur le 
prix,· quand le dit éditeur mourut 
ayant juste commencé son 
ouvrage et ses hé n'tiers m'ayant 
toujours tenu promesse d'impri
mer, en quatre mois ils ontfait le 
travail d'une semaine, et cela 
parce qu'ils ont l'argent (. .. ) ». 
Nous savons ainsi que G.P. 
Moscatelli mourût peu après avoir 
négocié l'impression de 1'/ntavo
latura di Liuto, e di Chitarrone, 
libro primo, que les héritiers, avec 
ou sans intervention du vice-legat, 
fmirent malgré tout d'imprimer, 
comme nous le savons, en 1623. 

L'année précèdante, le maître 
de chapelle de St-Petronio, Giro
lamo Giacobbi, fondait l'Accad~ 
mia dei Filomusz: « Les musi
ciens qui y exercent sont tous com
positeurs », écrira en 1629 l'un de 
ses membres, « il Dissonante » 
Adriano Banchieri dans son Dis
corso della lingua bolognese. « et 
presque tous non seulement chan
tent mais jouent aussi divers ins
truments tels que manicordions, 
luths, chitarroni, pandores, trom
bones, cornets, fi.ffres, flûtes, vio
les et violons, en somme, comme 
on dit habituellement, de omnie 
genere musicorum. Or, donc, si 
tous sont hommes de valeur, il en 
est pourtant deux qui sont très 
excellents, l'un se nomme 
Alessandro Piccinin~ ex-musicien 
du Duc A /fonso d'Este, unique 
dans le jeu du luth, et l'autre 
Alfonso Pagani, ex-musicien du 
Roi de Pologne, unique dans le 
jeu du t•io/on ( .. ) ( 12) n . 

La décision prise par Alessandro à 
la fin de l'été 1622 de publier 
«rapidement» un livre de tablatu
res de luth et de chitarrone s'ac
corde bien avec cet évènement 
important de la vie musicale bolo
gnaise. Après Ferrare et après 
Rome, dans la Bologne de 
Bianchieri et de Giacobbi A. 
Piccinini est certainement le vir
tuose le plus célèbre, avec un 
passé riche d'expériences organo
logiques (chose nullement secon
daire à cette époque). D'où 
peut-être la nécessité presque 
urgente d' «illustrer» ses mérites si 
dignes d'intérêt Nous trouvons un 
signe de cette autorité, qui lui 
venait principalement de son passé 
à la cour d'Este, en même temps 
qu'une allusion à sa mort, dans une 
lettre du Dominicain Domenico 
Zampieri, écrite de Naples à son 
ami le peintre Francesco Albani: 
<< Ces derniers temps, par neces
sité, car je n'avais ni conversation 
ni distraction, je pris par hasard 

(8)- Je remercie F. Torelli pour m'avoir 
signalé cette lettre de l'Archivio Estense 
de Modène. 
(9) E. Van der Straeten, La musique aux 
Payx-Bas, Bruxelles, 1888, p. 416-424 et 
suivantes, cité par G. Kinsky, Alessandro 
Piccinini und sein Arciliuto, in Acta Musi
cologie x; Koln, 1938, p. 108. 
(ln) L. Frati, op. cit., p. 103. 
( ~~) Ibid p. 104. 
( 1 2) Rapporté par G. Vecchi in, Le 
Accademie musicali del primo seicento e 
Monteverdi a Balogna, Bologne, . 1969, 
p. 84. 

un peu de plaisir à la musique, et 
pour en entendre je me mis à faire 
des instruments, j'aifaitun luth et 
un clavecin, et je fais maintenant 
une harpe, avec tous ses genres 
[sic/ Diatonique, Chromatique et 
Enharmonique, chose encore 
jamais faite ni imaginée. Mais 
comme c'est une chose nouvelle 
parmi les musiciens de notre siè
cle, je n'ai pas encore pu la faire 
jouer. Je regrette que Monsieur 
Alessandro {Piccinini} ne soit 
plus en vie, lui qui disait que je 
n'en aurais pu rien faire, alors que 
Luzzasco en avait fait la preuve. 
Ici à Naples est venu le Prince de 
Venosa et le Stella parmi les pre
miers musiciens, mais ils n'ont 
pas pu le retrouver [le mode} : sije 
retourne en ma patrie, je veux 
faire un orgue de cette ma
nière »(13). 

Cette lettre du Dominicain 
est aussi un des nombreux témoi
gnages que l'époque à laquelle 
vivait Piccinini fut comme traver
sée par une activité presque fébrile 
de renouvellement des instruments 
de musique. Jusqu'à son arrivée à 
Ferrare, à la fin de l'année 1582, 
Piccinini eut en fait l'occasion 
d'entendre et d'admirer à loisir 
deux exemples extraordinaires des 
résultats auxquels était parvenue 
cette grande tendance à la tran~ 
formation-invention : /'archicem
balo de Vincentino et la très 
nouvelle arpa doppia de Laura 
Peperara (14). Sur le plan luthisti
que, cette importante métamor
phose se manifeste la même année, 
avec la publication de Il Terctio 
Libro de Intavolatura, de Liuto, 
di Iiulio Caesaro Barbetto 
Padoano. Accomodato per sonar 
con sei, et sette ordeni de corde 
secondo l'uso antico e moderno 
(chez Bernard Jobin, Stra~ 
bourg, 1582), qui confirme l'anti
que tendance, devenue désormais 
irrésistible, d'ajouter des choeurs 
dans la zone grave de l'instrument, 
déjà signalée par Virdung en 1511 
et par Judenkünig en 1523. Et 
trois ans après Barbetta, en 1585, 
sur la table gravée par Ambrogio 
Brambilla, Michele Carrara 
témoigne de l'utilisation à Rome 
d'un instrument muni de huit 
choeurs (tous doubles et à l'unis
son) accordés en Re-Mi-La-re
sol-si-mi-la Or, en supposant 
l'existence d'un diapason romain, 
à l'époque un ton en-dessous du 
notre, selon Carrara, un luth 
« choriste » (dont nous estimons la 

longueur vibrante à 59 cm), devait 
arriver à un contre-Re, mais ceci, 
par ce fait, d'une manière certaine
ment peu satisfaisante (15). 
Il Fronimo (Venise, 1584) de 
Vincenzo Galilei, précède de peu 
la table de Carrara Dans son 
célèbre dialogue, le maître floren
tin consacre un long passage au 
problème des cordes supplémen
taires « sous la basse », (autre 
signe évident de la grande impor
tance que ce problème revêtait). 
Nous le reproduisons presqu'intè
gralement 

« Eu. : Je voudrais savoir 
pour quelle raison vous ne faites 
pas usage sur votre luth de ces cor
des sous la basse, que l'on voit à 
présent en usage chez quiconque 
joue de cet instrument, lesquelles 
me semblent apporter à la fois 
commodité à la main, et richesse 
pour l'oreille, plus que d'ordi
naire, [. .. } Fro. :J'en viens main
tenant à traiter des cordes ajou
tées au luth, et je dis que si elles 
étaient aussi nécessaires que 
l'imaginent la plupart de ceux qui 
les utilisent et ceux qui en sont les 
introducteurs, elles seraient 
nécessairement utilisées par tous 
les hommes qui apprécieni le luth 
et qui en ont une bonne (sinon 
parfaite) connaissance, mais une 
telle chose n'étant pas nécessaire, 
on voit justement l'opposé : de 
fait, elles sont considérées par les 
hommes d'entendement de la 
même façon qu 'Antigenide consi
dérait Te/lino avec ses flûte 
d'ébène et d'ivoire, cerclées d'or et 
d'argent, et la raison est qu'il en 
est certains, que vous et moi 
connaissons très bien, et en parti
culier l'auteur de ce dialoçue, 
lequel pour ce même luth a mzs en 
tablature toutes les bonnes musi
ques du monde, et il/es joue avec 
les cordes ordinaires, sans qu'il 
manque même la chose la plus 
insignifiante et ce de la meilleure 
manière que/' on puisse demander 
à l'art, [ .. ] et à certains il paraît 
imposszble de pouvoir par exem
ple) jouer la Girometta sans l'ad-. 
jonction de toutes ces cordes sous 
la basse, [. .. }. En ce qui me 
concerne je ne désire rien d'autre 
qu'un beau jour, un de ses esprits 
extravagants me démontre la 
nécessité qui les a induits à expé
rimenter une chose si éloignée de 
la vérité, mais je crois qu'ils ne me 
donneraient pas d'autre réponse 
que celle qu'un jour me donna mon 
barbier, qui lui aussi joue du luth 

avec toutes ces cordes sous la 
basse. à la manière de ces gentils
hommes. Eu. : Dites moi donc ce 
qu'il vous répondit? Fro. :Il me 
dit qu'elles furent inventées pour 
que le luth, comme l'orgue, aie sa 
pédale. Eu.: Ha,ha,ha. Fro. : les 
pauvres, s'ils savaient la réputa
tion qu'à la pédale pour l'orgue 
chez les hommes de quelque 
valeur, ils changeraient sûrement 
d'avis, et il en serait pour ceux-ci 
comme de la pédale pour ceux-/à: 
on les verrait abhorés et méprisés 
et ils ne feraient pas toute /ajour
née tout le tumulte qu'ils font. 
Voyez donc ce qu'ils en retirent: 
rien d'autre hors de l'ordinaire 
que de pouvoir jouer quand il leur 
p/ait l'octave du tenor à vide et 
aussi celle du bourdon ainsi que 
les notes intermédiaires entre ces 
dernières: mais ces octaves, Dieu 
sait combien et comment on les 
entend! Si cette adjonction de cor
des, ils disaient l'avoir inventée et 
introduite par galenterie et non 
par nécessité, ou s'ils en retiraient 
au moins la possibilité (ce qui 
pourrait se faire avec moins) de 
n'avoir pas à déplacer [trans
poser} les canzoni qui sont en G 
sol re ut et de les pouvoir jouer en 
leur place [ton] ordinaire, ou si ce 
ne sont celles-ci au moins celles 
dont leur {corde} basse marque la 
clef de F' fa ut sur la première 
ligneL ils seraient alors dignes de 
quelque excuse. mais avec ces cor
des ils n'ont encore pas pu le faire, 
comme vous l'avez compris, bien 
qu'elles soient perçues à l'oreille 
avec peu de douceur, pour la fai
blesse de leur son. Eu. : L 'avan
tage qu'ils en retirent est réel
lement faible en rapport à ce que 
j'imaginais, mais je trouverais 
digne de louange ce à quoi vous 
avez fait allusion, quant à la pos
sibilité de jouer sur le luth toutes 
les musiques qui sont en G sol re 
ut sans avoir à les déplacer, en 
qjoutant d'une autre manière 

(1 3) B. Desertori, II Domenichino pittore · 
trascrittore e musicologo, in Atti dell'Ac
cademia Roveretana degli Agiati, Rove
reto, 1966 R in La Musica nei quadri 
antichi, de B.D. Trento, 1978, pp. 57-58. 
(14) Cf. àcest(jetlesétudesdeE. Durante 
A. Martellotti, L 'Arpa·di Laura, Firenze, 
SPES, 1982 et Cronistoria del Concerto 
delle Dame, Firenze SPES, 1979. 
(1 5) Le considérer encore plus bas, coin
me il semblerait qu'on le fit selon A.J. 
Ellis et A. Mendel(Studies in thehistoryof 
musical pitch, Amsterdam. 1968), signi
fierait probablement compromettre déjà la 
sononté du sixième choeur de Carrara. 
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Piccinini sollicite donc Laderchi 
. pour qu'il intervienne de nouveau 
«avec sa Commission [auprès du 
banquier ?J {../ car ils payent qui 
bon leur semble [. . .] alors qu'ils 
nous doivent six mois de trait~ 
ment, car il y a tant de gens à 
payer que ce/à n'avance pas, et ils 
ont payé ces quinze derniers jours 
nombre de personnes en bon 
argent [. .. } » (8). 

Les Piccinini à partir du début 
de l'année 15 98 entrèrent donc au 
service de P. Aldobrandini lequel 
une fois achevées les fetes données 
en l'honneur de l'accession de Fer
rare dans la juridiction Papale, 
rentra à Rome laissant la ville 
d'Este au Colegat cardinal 
F. Blandrata. Par la suite les Picci
nini servirent aussi les Bentivoglio, 
Leonardo Maria (Il), en dediant 
son libro secondo au cardinal 
Guido Bentivoglio rappelle« l'an
cestrale, très étroite et très dé
vouée obéissance dont toujours, et 
mon grand-père, et mon père, et 
Filippo, et Girolamo ses frères, et 
moi à leur suite, avons fait profes
sion envers la très illustre maison 
de V. E. et particulièrement envers 
votre personne, [. .. } ». En fait, 
quand trente deux ans auparavant 
cet illustre prélat, en 1607, s'était 
rendu comme nonce dans les 
Flandres, il avait emmené avec lui 
Girolamo Piccinini, qui y mourra 
en 1615, et Girolamo Fresco
baldi, qui lui, fut renvoyé par 
Guido à son frère Enzo, à Rome. 

Comme Girolamo, Filippo 
sejourna plusieurs années dans la 
capitale des Pays-Bas espagnols, 
Bruxelles, mais entretenu par le roi 
d'Espagne. De 1617 à 1637, la 
« Lista de las personas de la 
capillaflamenca de su Magestad » 
indique « Felipe Pichinini cantor 
de tiorba » et « musico de instru
mentos », à partir des 1636 
« reservado (9) ». En 1623 Ales
sandro confirme que Filippo se 
trouve «au service de Sa Majesté 
Catholique, très favori». En 1632 
il est en Italie mais se dit dans son 
testament « sûr de partir de cette 
ville de Bologne pour l'Espagne 
aussi vite que possible ( 10). Il sera 
bientôt de retour dans sa ville 

.( 1645) et prendra sous tutelle les 
fils de son neveu Leonardo Maria 
(mort à Venise sans faire de 
testament) « Alessandro [Ill} e; 
Cassandra, de 11 et 9 ans ftS

pectivement »(11). Après - avoir 
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servi Filippo III d'Espagne et l'In
fante sa sœur Donna Isabelle, 
princesse de Flandres à laquelle 
Alessandro dédiera son libro 
primo, et le mari de celle-ci 
Albert d'Autriche, et puis encore 
Filippo IV, et probablement leurs 
ministres, pendant presque toute 
la durée de la guerre de trente ans, 
il mourra en 1648. Un madrigal de 
sa composition (avec accompa
gnement de chitarrone ou d' épinet
te) se trouve dans le IVe livre de 
Canzonette rassemblées par 
E. Radesca et publié à Venise en 
1610. 

Pour revenir à Alessandro, 
nous supposons qu'après Ferrare 
il suivit P. Aldobrandini à Rome, 
de même que nous supposons 
qu' avec l'arrivée d'Enzo Bentivo
glio en 1606, il passa au service de 
l'héritier de cette vieille et illustre 
famille que son père avait servi 
aussi. Quand il retourna ensuite 
définitivement à Bologne, les ratr 
ports avec Bentivoglio furent 
maintenus. L'époque doit en être 
celle qui succéda approximative
ment à la mort du Cavalier del 
Uuto dont Alessandro parle dans 
le dernier chapitre du libro primo, 
car une série de lettres (Archives 
Bentivoglio de Ferrare, Archives 
d'Este de Modène) révèlent dès 
1614 des occupations relatives 
à l'enseignement, à la consultation 
didactique et à des problèmes 
d'administration (pas uniquement 
dans la région de Bologne mais 
aussi dans celles de Modène et de 
Ferrare). Dans une de ces lettres 
(Archives d'Este), datée de Jan
vier 1623, Piccinini supplie « de 
[dire/ deux mots à Monseigneur 
le Vice-Légat de Bologne en ma 
faveur car il y a déjà cinq mois 
que je déboursai une bonne som
me d'argent à un éditeur pour 
qu'il impn'me rapidement mon 
livre de tablatures de luth, nous 
étant déjà mis d'accord sur le 
prix,· quand le dit éditeur mourut 
ayant juste commencé son 
ouvrage et ses hé n'tiers m'ayant 
toujours tenu promesse d'impri
mer, en quatre mois ils ontfait le 
travail d'une semaine, et cela 
parce qu'ils ont l'argent (. .. ) ». 
Nous savons ainsi que G.P. 
Moscatelli mourût peu après avoir 
négocié l'impression de 1'/ntavo
latura di Liuto, e di Chitarrone, 
libro primo, que les héritiers, avec 
ou sans intervention du vice-legat, 
fmirent malgré tout d'imprimer, 
comme nous le savons, en 1623. 

L'année précèdante, le maître 
de chapelle de St-Petronio, Giro
lamo Giacobbi, fondait l'Accad~ 
mia dei Filomusz: « Les musi
ciens qui y exercent sont tous com
positeurs », écrira en 1629 l'un de 
ses membres, « il Dissonante » 
Adriano Banchieri dans son Dis
corso della lingua bolognese. « et 
presque tous non seulement chan
tent mais jouent aussi divers ins
truments tels que manicordions, 
luths, chitarroni, pandores, trom
bones, cornets, fi.ffres, flûtes, vio
les et violons, en somme, comme 
on dit habituellement, de omnie 
genere musicorum. Or, donc, si 
tous sont hommes de valeur, il en 
est pourtant deux qui sont très 
excellents, l'un se nomme 
Alessandro Piccinin~ ex-musicien 
du Duc A /fonso d'Este, unique 
dans le jeu du luth, et l'autre 
Alfonso Pagani, ex-musicien du 
Roi de Pologne, unique dans le 
jeu du t•io/on ( .. ) ( 12) n . 

La décision prise par Alessandro à 
la fin de l'été 1622 de publier 
«rapidement» un livre de tablatu
res de luth et de chitarrone s'ac
corde bien avec cet évènement 
important de la vie musicale bolo
gnaise. Après Ferrare et après 
Rome, dans la Bologne de 
Bianchieri et de Giacobbi A. 
Piccinini est certainement le vir
tuose le plus célèbre, avec un 
passé riche d'expériences organo
logiques (chose nullement secon
daire à cette époque). D'où 
peut-être la nécessité presque 
urgente d' «illustrer» ses mérites si 
dignes d'intérêt Nous trouvons un 
signe de cette autorité, qui lui 
venait principalement de son passé 
à la cour d'Este, en même temps 
qu'une allusion à sa mort, dans une 
lettre du Dominicain Domenico 
Zampieri, écrite de Naples à son 
ami le peintre Francesco Albani: 
<< Ces derniers temps, par neces
sité, car je n'avais ni conversation 
ni distraction, je pris par hasard 

(8)- Je remercie F. Torelli pour m'avoir 
signalé cette lettre de l'Archivio Estense 
de Modène. 
(9) E. Van der Straeten, La musique aux 
Payx-Bas, Bruxelles, 1888, p. 416-424 et 
suivantes, cité par G. Kinsky, Alessandro 
Piccinini und sein Arciliuto, in Acta Musi
cologie x; Koln, 1938, p. 108. 
(ln) L. Frati, op. cit., p. 103. 
( ~~) Ibid p. 104. 
( 1 2) Rapporté par G. Vecchi in, Le 
Accademie musicali del primo seicento e 
Monteverdi a Balogna, Bologne, . 1969, 
p. 84. 

un peu de plaisir à la musique, et 
pour en entendre je me mis à faire 
des instruments, j'aifaitun luth et 
un clavecin, et je fais maintenant 
une harpe, avec tous ses genres 
[sic/ Diatonique, Chromatique et 
Enharmonique, chose encore 
jamais faite ni imaginée. Mais 
comme c'est une chose nouvelle 
parmi les musiciens de notre siè
cle, je n'ai pas encore pu la faire 
jouer. Je regrette que Monsieur 
Alessandro {Piccinini} ne soit 
plus en vie, lui qui disait que je 
n'en aurais pu rien faire, alors que 
Luzzasco en avait fait la preuve. 
Ici à Naples est venu le Prince de 
Venosa et le Stella parmi les pre
miers musiciens, mais ils n'ont 
pas pu le retrouver [le mode} : sije 
retourne en ma patrie, je veux 
faire un orgue de cette ma
nière »(13). 

Cette lettre du Dominicain 
est aussi un des nombreux témoi
gnages que l'époque à laquelle 
vivait Piccinini fut comme traver
sée par une activité presque fébrile 
de renouvellement des instruments 
de musique. Jusqu'à son arrivée à 
Ferrare, à la fin de l'année 1582, 
Piccinini eut en fait l'occasion 
d'entendre et d'admirer à loisir 
deux exemples extraordinaires des 
résultats auxquels était parvenue 
cette grande tendance à la tran~ 
formation-invention : /'archicem
balo de Vincentino et la très 
nouvelle arpa doppia de Laura 
Peperara (14). Sur le plan luthisti
que, cette importante métamor
phose se manifeste la même année, 
avec la publication de Il Terctio 
Libro de Intavolatura, de Liuto, 
di Iiulio Caesaro Barbetto 
Padoano. Accomodato per sonar 
con sei, et sette ordeni de corde 
secondo l'uso antico e moderno 
(chez Bernard Jobin, Stra~ 
bourg, 1582), qui confirme l'anti
que tendance, devenue désormais 
irrésistible, d'ajouter des choeurs 
dans la zone grave de l'instrument, 
déjà signalée par Virdung en 1511 
et par Judenkünig en 1523. Et 
trois ans après Barbetta, en 1585, 
sur la table gravée par Ambrogio 
Brambilla, Michele Carrara 
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d'un instrument muni de huit 
choeurs (tous doubles et à l'unis
son) accordés en Re-Mi-La-re
sol-si-mi-la Or, en supposant 
l'existence d'un diapason romain, 
à l'époque un ton en-dessous du 
notre, selon Carrara, un luth 
« choriste » (dont nous estimons la 

longueur vibrante à 59 cm), devait 
arriver à un contre-Re, mais ceci, 
par ce fait, d'une manière certaine
ment peu satisfaisante (15). 
Il Fronimo (Venise, 1584) de 
Vincenzo Galilei, précède de peu 
la table de Carrara Dans son 
célèbre dialogue, le maître floren
tin consacre un long passage au 
problème des cordes supplémen
taires « sous la basse », (autre 
signe évident de la grande impor
tance que ce problème revêtait). 
Nous le reproduisons presqu'intè
gralement 

« Eu. : Je voudrais savoir 
pour quelle raison vous ne faites 
pas usage sur votre luth de ces cor
des sous la basse, que l'on voit à 
présent en usage chez quiconque 
joue de cet instrument, lesquelles 
me semblent apporter à la fois 
commodité à la main, et richesse 
pour l'oreille, plus que d'ordi
naire, [. .. } Fro. :J'en viens main
tenant à traiter des cordes ajou
tées au luth, et je dis que si elles 
étaient aussi nécessaires que 
l'imaginent la plupart de ceux qui 
les utilisent et ceux qui en sont les 
introducteurs, elles seraient 
nécessairement utilisées par tous 
les hommes qui apprécieni le luth 
et qui en ont une bonne (sinon 
parfaite) connaissance, mais une 
telle chose n'étant pas nécessaire, 
on voit justement l'opposé : de 
fait, elles sont considérées par les 
hommes d'entendement de la 
même façon qu 'Antigenide consi
dérait Te/lino avec ses flûte 
d'ébène et d'ivoire, cerclées d'or et 
d'argent, et la raison est qu'il en 
est certains, que vous et moi 
connaissons très bien, et en parti
culier l'auteur de ce dialoçue, 
lequel pour ce même luth a mzs en 
tablature toutes les bonnes musi
ques du monde, et il/es joue avec 
les cordes ordinaires, sans qu'il 
manque même la chose la plus 
insignifiante et ce de la meilleure 
manière que/' on puisse demander 
à l'art, [ .. ] et à certains il paraît 
imposszble de pouvoir par exem
ple) jouer la Girometta sans l'ad-. 
jonction de toutes ces cordes sous 
la basse, [. .. }. En ce qui me 
concerne je ne désire rien d'autre 
qu'un beau jour, un de ses esprits 
extravagants me démontre la 
nécessité qui les a induits à expé
rimenter une chose si éloignée de 
la vérité, mais je crois qu'ils ne me 
donneraient pas d'autre réponse 
que celle qu'un jour me donna mon 
barbier, qui lui aussi joue du luth 

avec toutes ces cordes sous la 
basse. à la manière de ces gentils
hommes. Eu. : Dites moi donc ce 
qu'il vous répondit? Fro. :Il me 
dit qu'elles furent inventées pour 
que le luth, comme l'orgue, aie sa 
pédale. Eu.: Ha,ha,ha. Fro. : les 
pauvres, s'ils savaient la réputa
tion qu'à la pédale pour l'orgue 
chez les hommes de quelque 
valeur, ils changeraient sûrement 
d'avis, et il en serait pour ceux-ci 
comme de la pédale pour ceux-/à: 
on les verrait abhorés et méprisés 
et ils ne feraient pas toute /ajour
née tout le tumulte qu'ils font. 
Voyez donc ce qu'ils en retirent: 
rien d'autre hors de l'ordinaire 
que de pouvoir jouer quand il leur 
p/ait l'octave du tenor à vide et 
aussi celle du bourdon ainsi que 
les notes intermédiaires entre ces 
dernières: mais ces octaves, Dieu 
sait combien et comment on les 
entend! Si cette adjonction de cor
des, ils disaient l'avoir inventée et 
introduite par galenterie et non 
par nécessité, ou s'ils en retiraient 
au moins la possibilité (ce qui 
pourrait se faire avec moins) de 
n'avoir pas à déplacer [trans
poser} les canzoni qui sont en G 
sol re ut et de les pouvoir jouer en 
leur place [ton] ordinaire, ou si ce 
ne sont celles-ci au moins celles 
dont leur {corde} basse marque la 
clef de F' fa ut sur la première 
ligneL ils seraient alors dignes de 
quelque excuse. mais avec ces cor
des ils n'ont encore pas pu le faire, 
comme vous l'avez compris, bien 
qu'elles soient perçues à l'oreille 
avec peu de douceur, pour la fai
blesse de leur son. Eu. : L 'avan
tage qu'ils en retirent est réel
lement faible en rapport à ce que 
j'imaginais, mais je trouverais 
digne de louange ce à quoi vous 
avez fait allusion, quant à la pos
sibilité de jouer sur le luth toutes 
les musiques qui sont en G sol re 
ut sans avoir à les déplacer, en 
qjoutant d'une autre manière 

(1 3) B. Desertori, II Domenichino pittore · 
trascrittore e musicologo, in Atti dell'Ac
cademia Roveretana degli Agiati, Rove
reto, 1966 R in La Musica nei quadri 
antichi, de B.D. Trento, 1978, pp. 57-58. 
(14) Cf. àcest(jetlesétudesdeE. Durante 
A. Martellotti, L 'Arpa·di Laura, Firenze, 
SPES, 1982 et Cronistoria del Concerto 
delle Dame, Firenze SPES, 1979. 
(1 5) Le considérer encore plus bas, coin
me il semblerait qu'on le fit selon A.J. 
Ellis et A. Mendel(Studies in thehistoryof 
musical pitch, Amsterdam. 1968), signi
fierait probablement compromettre déjà la 
sononté du sixième choeur de Carrara. 
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quelques cordes, et que les sons qui 
s'échappent de celles-ci soient per
çus par l'oreille avec douceur et 
belle sonorité. Fro. : Il serait réel
lement possible de le faire et on en 
tirerait une plus grande commrr 
dité que celle que vous avez dite. 
Eu. : Ceci me semblerait être la 

·plus belle invention que l'on peut 
souhaiter concernant le luth, et ce 
que vous dites réussissant, je crois 
que tous ceux qui prennent plaisir 
à cet instrument (si on leur en fait 
part) nous devront une éternelle 
reconnaissance. Fro. : Puisque 
. vous la réputez telle, je vous en 
montrerai le principe (que vous 
trouverez être bien plus simple et 
avec moins de cordes que l'autre) 
et pour que vous le compreniez 
bien je l'appliquerai à ce mien 
luth. Où la chanterelle est seule, 
accompagnons la d'une autre 
corde semblable et mettons les à 
l'unisson, faisons ensuite venir 
dessous une autre chanterelle plus 
fine que la première, et que le maî
tre qui fait les luths nous colle un 
chevalet pour celle-ci, long 
comme un ongle, sous le chevalet 
ordinaire mais plus vers le man
che de la même distance que du 
sillet à lapremièrefrette, tifin que 
la corde puisse avec moins d'effort 
monter d'une quarte, et que l'on 
qjoute ensuite deux chevilles en 
plus des onze ordinaires pour les 
deux cordes supplémentaires, ce 
qui en fera en tout treize. Et s'il 
fallait changer les chevalets pour 
répartir proportionnellement tou
tes les cordes cela ne serait pas 
grave, tifin qu'elles soient disprr 
sées sur le manche du luth d'une 
manière convenable, ou véritable
ment pour moins de soucis on peut 
en·en/ever un [manche] et le faire 
ordonner comme vous l'avez com
pris : en vérifiant qu'il ne soit pas 
plus petit que le précèdent, ni plus 
étroit, pour ce qui est de la super
ficie du manche, mais plutôt un 
peu plus large, car ainsi cela sera 
plus commode : et pour éviter. 
toute difficulté, faites en sorte que 
la partie des touches qui est pres
sée par la chanterelle quand on la 
joue dépasse de l'ordinaire du 
côté des chevilles autant que la 
grosseur de la lame d'un couteau, 
quoique l'on puisse remédier à 
cela autrement comme je vais 
vous le montrer un peu plus bas. 
Puis avec ce luth on pourra jouer 
toutes les musiques qui sont en G 
sol re ut sans changer dans les 
deux premières cases la position 
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d'aucune note, et la plupart de cel
les qui seront moins aiguës on 
pourra les jouer en leur lieu ordi
naire et celles qui seront plus 
aigues d'un ton, d'une tierce ou 
d'une quarte sans aucun effort, ce 
qui apportera une commodité non 
négligeable, et les voix de l'aigu et 
du grave seront entendues de 
façon excellente. Eu. : faime 
énormément votre invention 
ainsi-faite, et aussitôt rentré dans 
ma ville je compte la mettre en 
pratique, et je crois qu'elle sera du 
meilleur effet[. .. )». 

Galilei se perd dans l'aridité 
théorique et dans l'absurde des
sein d'ajouter au luth un septième 
choeur plus aigu que la chanterelle 
d'une quarte. Aucune corde en 
boyau n'aurait pu arriver si haut, 
sans réduire d'une manière not. 
ble la longueur vibrante, et le fait 
de mettre un petit chevalet pour la 
seule nouvelle chanterelle, plus 
avancé par rapport au premier 
d'une longueur égale à celle de la 
première case, non seulement 
n'aurait pas résolu le problème de 
la tension, mais en aurait créé de 
nouveaux relatifs à Ja position de 
la main droite. Le vieux luthiste 
insiste inopportunément pour 
trouver une solution appropriée au 
problème de l'extension du luth en 
renversant une idée déjà grand~ 
ment répendue. Ses argument. 
tions revêtent pourtant pour nous 
une grande importance, d'abord 
pour ce qu'elles révèlent quant à la 
tendance des luthistes à se servir 
d'un nombre toujours croissant de . 
basses supplémentaires, qui sur 
des luths relativement petits et 
dépourvus d'« allongement », 
rendaient nécessairement un son 
sourd, ensuite parce qu'elles cons
tituent un point d'orientation orga
nologique dans la confrontation 
pratique des théories de la Cam~ 
rata Fiorentina, en une période qui 
succède de peu aux réunions de la 
Casa Bardi (1576-1582) et qui 
précède de peu les intermezzi de 
«La Pellegrina » ( 15 89) dans les
quels apparaît pour la première 
fois le chitarrone. 
Les années 1580 montrent donc 
un besoin impérieux de mutation 
du luth et il semble bien qu'on ne 
soit pas arrivé à cette « dernière 
perfection » dont parle Piccinini 
dans le trento-quatrième chapitre 
des « Avertissement aux luthis
tes - en son libro primo car en fait 
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rendaient nécessairement un son 
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on y lit: «De /'archiluth et de son 
inventeur. Chap. XXXIV». 

Là où j'ai parlé du luth, j 'en
tendais enfait « archiluth »,pour 
éviter de dire, comme beaucoup, 
« luth théorbé » [liuto attiorbato}, 
comme si son invention venait du 
théorbe, ou, pour dire mieux, du 
chitarrone, ce qui est faux; et je le 
sais d'autant mieux que j'ai été 
l'inventeur de ces archiluths. 
Ayant fait faire les premiers, l'in
vention eut sur le moment peu de 
succès, pendant deux ans on ne vit 
personne l'adopter, et on ne voyait 
aucun de ces instruments en 
dehors d,e ceux quejefaisaisfaire. 
Pourtant, c'est devenu par la suite 
l'ultime perfection du luth, et cela 
donna la vie au chitarrone. 
La preuve en est qu'étant en l'an
née 1594 au service du Serenis
sime Duc de Fe"are, je me rendis 
à Padoue en la boutique de Chris
to fano Heberle, luthier de premier 
ordre, et lui fit faire à titre d'essai, 
un luth si long de corps, qu'il ser
vait d'allongement aux basses, et 
avait deux chevalets très éloignés 
l'un de l'autre. Il était peu sonore, 
parce qu'on ne pouvait pas jouer 
les basses près du chevalet. Au 
point que j'en fis faire un autre 
avec l'allongement du côté du 
manche, ce qui réussit fort bien, 
aussi en fis-je construire trois 
autres semblables, avec plus de 
soin qui furent réussis de façon 
exquise. Je les portais tous trois à 
Fe"are, chez mon Serenissime 
Seigneur, et chez l'Excellentis
sime Prince de Venosa, qui se 
trouvait là-bas, et qui les appré
cièrent grandement. Les basses, si 
sonores, leur plurent énormément 
et son Altesse en donna deux au 
Prince de Venosa, qui à son retour 
de Naples les emmena et en laissa 
un à Rome. Ce dernier tomba 
ensuite entre les mains du 
«Chevalier du luth », qui l'utilisa 
toujours, comblé par cette inven
tion. Après la mort du Chevalier, 
à Rome, ce même luth me revint. 

Alessandro Piccinini s' attri
bue donc le mérite d'avoir définiti
vement résolu le problème de la 
sonorité des basses supplémentai
res en appliquant à un luth normal, 
avec un « allongement au man
che », un second cheviller plus 
éloigné du chevalet que le pre
mier, autant qu'il le fallait pour 
obtenir des basses « sonores », 
inventant ainsi l' archiluth. Para-
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doxalement, par ûne Perverse tra
dition musicologique, Piccinini 
est devenu célèbre pour cette 
revendication, plus encore que 
pour sa musique. Dans Acta 
Musicologica (1938, vol. X. 
fasc. III), Georg Kinsky publia 
à ce propos un article devenu par 
la suite une référence, intitulé jus
tement Alessandro Piccinini und 
sein Arciliuto, qui faisait du 
luthiste bolognais un simple fanfa
ron. Les thèses de Kinsky étaient 
cependant minées par une ten
dance excessive à se servir de 
datations et d'attributions de docu
ments iconographiques incertai
nes, et par l'assurance excessive 
avec laquelle il interprétait les ter
mes instrumentaux. De toute son 
étude il ne reste aujourd'hui que 
trois points que l'on puisse sérieu
sement opposer à Piccinini, mais 
cependant totalement insuffisants 
pour le réfuter : la présence dans 
les inventaires de Raymund 
Fugger d' Augsburg en 1566 de 
« Ainfischbaine Lauten mit zwen 
Kriigen », c'est-à-dire un luth en 
os de baleine avec deux « cous » ; 
une lettre de Piccinini lui-même ; 
un instrument apparemment iden
tique à l' archiluth au « long corps » 
décrit par Piccinini dans le tren~ 
quatrième chapitre du Libro 
primo, aujourd'hui conservé au 
Kunsthistorisches Museum de 
Vienne (Photo no 1 ), provenant 
(selon les affirmations de Kinsky) 
du « Studio di Musica » de 
Antonio Goretti où justement 
Piccinini dit avoir laissé le sien en 
quittant Ferrare, mais signé 
« PADOVA 1595 . Vvendelio 
Venere » sur l'étiquette et « W. T. » 
(Wendelin Tiefenbrucker ?) sur le 
bord du manche [marque au fer] et 
sur le bas [brague} de la catsse 
de résonnance. 

Le témoignage des inventai
res de Fugger, preuve principale 
de la réfutation de Kinsky, même 
s'il éveille grandement notre curio
sité, reste en fin de compte trop 
vague. Il pourrait s'agir de quelque 
chose de totalement différent de 
« l'allongement des basses >) : il 
suffit de penser par exemple à des 
instruments à deux ou trois man
ches qu'à cette époque on aurait pu 
construire pour disposer de diffé
rents modes ou de différents tem
péraments; ou bien à l'instrument 
numéro 60 (cliché no 2) du 
Kunsthistorisches Museum qui 
dans un inventaire de 1596 est 
défini comme « mer ain grosse 

selczame lauten mit zween 
Kriigen und drei stern » (16), ins
trument qui n'est pas un luth et 
dont les « zwen Kriigen » ne sont 
nullement un allongement des 
basses. Si nous considérons enfm 
les propos de Galilei dans le pas
sage mentionné ci-dessus, à une 
distance de presque vingt années 
de l'inventaire de Augsburg, il 
devient réellement impossible de 
croire que ces « deux cous » aient 
été inventés pour augmenter la 
sonorité des basses supplémen
taires. 

Cliché no 2 : Instrument de facture 
germano-italienne, Italie du nord, fm 
XVIe siècle. Si cet instrument n' est pas un 
luth, on peut tout de mème le rattacher a la 
même famille (Forme des chevillers, des 
chevalets). Vienne, Kunst Historisches 
Museum, no 55 A 60. 

(16) F. Hellwig, The morpho/ogy of the 
lutes with extended bass strings, in Barly 
Music, iV, London 1980, p. 453. 

On a vu que Piccinini fait 
remonter à 1594 son voyage à 
Padoue et la construction dans 
cette ville, en l'atelier de 
Heberle, des archiluths. Dans une 
lettre qu'il envoie au duc Alfonso 
II il semble pourtant déplacer cette 
date à Janvier de l'année suivante : 
« Prince ser. Etant arrivé à 
Padoue le 25 de ce mois j'ai tout 
de suite commandé les luths, et 
bi~n que les "}aît~e~ [luth~ers] .se 
sozent montres retzcents a fazre 
des luths neufs par ces temps 
froids ils ne manqueront pas 
pourtant defaire du mieux qu'ils 
pou"ont, et il est certain que si ce 
n'était pas moi-même qui les 
dirigeait selon mes intentions ils 
ne feraient rien de bon, car ils 
trouvent que c'est un luth très 
extravagant ; mais j'espère que 
l'on fera quelque chose de bien, 
quoique je n'aie pas trouvé de 
tables aussi longues que je le dési
rais, qui viennent ainsi faites 
d'Allemagne, il faudra faire au 
mieux qu'on pourra pour le 
moment. Je regrette seulement 
que le Prince ne puisse avoir pour 
son luth cette« bosse» [qu'il dési
rait J car il faudrait faire un nou
veau moule ce qui prendrait 
beaucoup de temps et serait contre 
leur opinion qui est que cette 
bosse ne serait d'aucune utilité. 
Mais nous avons trouvé des mou
les plus appropriés et je crois 

Figure i 

qu'ils réussiront, ils ont d'ailleurs 
déjà très bien commencé et j'at
tends donc le meilleur résultat, et 
en attendant je m'incline devant 
V. AL. se ser me(. .. ) de Padoue, le 
31 Janvier 1595 (. .. )(17) ». 

Le 3 Mars suivant, Giacomo 
Al vise Cornaro écrivait de Padoue 
à Alfonso II pour lui offrir un sien 
« instrumento da penna [sorte de 
clavecin J d'invention nouvelle, 
qui avec deux jeux de cordes {due 
mani di corde} donne trois diffé
rentes espèces [genres] de son » 
qu'il avait« fait voir et entendre » 
à M Alessandro, et de retour à 
Ferrare duquel « V.A.Ser.me 
ve"a l'œuvre qui s'est faite 
autours des luths, lesquels sem
blent bien réussis, en espérant 
qu'à elle aussi ils apportent satis
faction (18) ». 
n semblerait évident qu'Alessandro 
Piccinini n'ait pas été précis quant 
à la datation de son voyage. Mais 
on pourrait aussi supposer qu'il 
soit effectivement parti de Ferrare 
en 1594, et qu'il ait séjourné, pour 
des raisons que nous ne connais
sons pas, dans d'autres villes avant 
d'arriver ~ Padoue. Etant donné 
que Gesualdo, en 1594, après son 
mariage avec Eleonora d'Este, 
retourna à Naples en partie par 
mer, via Venise-Barletta, les deux 
archiluths qu'il emporta avec lui, 
selon ce que déclare Piccinini, en 

laissant un à Rome « qui ensuite 
tomba dans les mains du Cavalier 
del Liuto », doivent donc faire par
tie du second retour à Naples du 
Prince, quand il quitta Ferrare à la 
fm de l'année 1596. 

Il a été également observé que 
l' archiluth « au long corps >> 
contredit Piccinini car il porte une 
étiquette de W. Venere et la mar
que au fer « W. T. », au lieu de la 
signature de Heberle. Mais 
Piccinini dans sa lettre parle de 
luths et de maîtres et ceci pourrait 
signifier que Heberle fut le luthier 
qui réalisa, ou au moins projeta, 
l'allongement « au manche », 
c'est-à-dire les archiluths les 
mieux réussis, alors que d'autres 
maîtres (en l'occurrence W. Venere 
« W. T. » ), réalisèrent l'archiluth 
avec l'allongement« au corps». Il 
reste à éclaircir ce que pouvait être 
cette « bosse » qui aurait dû carac
tériser le luth d'Alfonso, lequel 
pourtant n'en jouait pas et dont 
ce son écrit par Piccinini nous 
induirait à penser qu'il s'agissait 
d'un projet voulu par Alfonso 
(mais, à ce qu'il nous paraît, pas 
tellement par Alessandro) pour le 
compte de quelque autre luthiste 
(Fiorino, Dall'Occa, ouGesualdo 
par exemple), qui ne fut probable
ment jamais réalisé (19). Le projet 
très clair que Piccinini avait dans 
l'esprit était de faire construire des 

(17) L.F. Valdrighi, op. cit., p. 272. · 
(18) L.F. Valdnghi, Musurgiana, Modena, 1886, R. Balogna, 
1970, pp. 27-28. 
(19) Une interprétation de la« bosse » est donnée par Mirko 
Cqffagni dans Alexandri Piccinini, Opera, transcription en 
notation moderne, Bologne 1965, p. 15: «Il s'agissait donc de 
faire construire, par la volonté expresse du Prince, (« le pn'nce 
ne pourra avoir son luth »)un luth étrange(« et il lui semble un 
luth très extravagant ») avec une encore plus étrange « bosse », 
qui aurait impliqué la construction d'un moule sur mesure. A 
première vue on ne comprend pas bien quel rapport aurait ce 
luth extravagant avec l'instrument de Vienne. La question de la 
bosse nous semble explicable par le fait que le Duc aurait eu le 
projet d'un luth avec un allongement à la caisse, mais cet allon
gement seulement du côté du second chevalet, comme indiqué 
sur la figure 1. Piccinini aura consulté tous les luthiers de 
Padoue sans en trouver un disposé à construire un moule sur 
mesure pour un luth aussi monstrueux, moule qui, du reste, 
n'aurait servi que pour un seul exemplaire (il était absurde de 
penser que d'autres auraient pu commander un tel instrument). 
Le projet primitif du Duc aurait donc dü être modifié de manière 
que l'instrument, sans « cette bosse », puisse être construit en 
utilisant en partie des moules déjà existants, par exemple en en 
couplant deux, comme on le voit sur lajigure'.j. Le grand nom
bre de luthiers avec lesquels Piccinini dut avoir des contacts 
pour satisfaire les projets du Duc peut expliquer pourquoi, nom
bre d'années plus tard, il ne se souvint plus avec précision le nom 
de celui qui construisit le luth de Vienne et confondit Vendelio 
Venere avec Cristo/oro Heberle, un parmi tant d'autres ». 
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on y lit: «De /'archiluth et de son 
inventeur. Chap. XXXIV». 

Là où j'ai parlé du luth, j 'en
tendais enfait « archiluth »,pour 
éviter de dire, comme beaucoup, 
« luth théorbé » [liuto attiorbato}, 
comme si son invention venait du 
théorbe, ou, pour dire mieux, du 
chitarrone, ce qui est faux; et je le 
sais d'autant mieux que j'ai été 
l'inventeur de ces archiluths. 
Ayant fait faire les premiers, l'in
vention eut sur le moment peu de 
succès, pendant deux ans on ne vit 
personne l'adopter, et on ne voyait 
aucun de ces instruments en 
dehors d,e ceux quejefaisaisfaire. 
Pourtant, c'est devenu par la suite 
l'ultime perfection du luth, et cela 
donna la vie au chitarrone. 
La preuve en est qu'étant en l'an
née 1594 au service du Serenis
sime Duc de Fe"are, je me rendis 
à Padoue en la boutique de Chris
to fano Heberle, luthier de premier 
ordre, et lui fit faire à titre d'essai, 
un luth si long de corps, qu'il ser
vait d'allongement aux basses, et 
avait deux chevalets très éloignés 
l'un de l'autre. Il était peu sonore, 
parce qu'on ne pouvait pas jouer 
les basses près du chevalet. Au 
point que j'en fis faire un autre 
avec l'allongement du côté du 
manche, ce qui réussit fort bien, 
aussi en fis-je construire trois 
autres semblables, avec plus de 
soin qui furent réussis de façon 
exquise. Je les portais tous trois à 
Fe"are, chez mon Serenissime 
Seigneur, et chez l'Excellentis
sime Prince de Venosa, qui se 
trouvait là-bas, et qui les appré
cièrent grandement. Les basses, si 
sonores, leur plurent énormément 
et son Altesse en donna deux au 
Prince de Venosa, qui à son retour 
de Naples les emmena et en laissa 
un à Rome. Ce dernier tomba 
ensuite entre les mains du 
«Chevalier du luth », qui l'utilisa 
toujours, comblé par cette inven
tion. Après la mort du Chevalier, 
à Rome, ce même luth me revint. 

Alessandro Piccinini s' attri
bue donc le mérite d'avoir définiti
vement résolu le problème de la 
sonorité des basses supplémentai
res en appliquant à un luth normal, 
avec un « allongement au man
che », un second cheviller plus 
éloigné du chevalet que le pre
mier, autant qu'il le fallait pour 
obtenir des basses « sonores », 
inventant ainsi l' archiluth. Para-

10 

doxalement, par ûne Perverse tra
dition musicologique, Piccinini 
est devenu célèbre pour cette 
revendication, plus encore que 
pour sa musique. Dans Acta 
Musicologica (1938, vol. X. 
fasc. III), Georg Kinsky publia 
à ce propos un article devenu par 
la suite une référence, intitulé jus
tement Alessandro Piccinini und 
sein Arciliuto, qui faisait du 
luthiste bolognais un simple fanfa
ron. Les thèses de Kinsky étaient 
cependant minées par une ten
dance excessive à se servir de 
datations et d'attributions de docu
ments iconographiques incertai
nes, et par l'assurance excessive 
avec laquelle il interprétait les ter
mes instrumentaux. De toute son 
étude il ne reste aujourd'hui que 
trois points que l'on puisse sérieu
sement opposer à Piccinini, mais 
cependant totalement insuffisants 
pour le réfuter : la présence dans 
les inventaires de Raymund 
Fugger d' Augsburg en 1566 de 
« Ainfischbaine Lauten mit zwen 
Kriigen », c'est-à-dire un luth en 
os de baleine avec deux « cous » ; 
une lettre de Piccinini lui-même ; 
un instrument apparemment iden
tique à l' archiluth au « long corps » 
décrit par Piccinini dans le tren~ 
quatrième chapitre du Libro 
primo, aujourd'hui conservé au 
Kunsthistorisches Museum de 
Vienne (Photo no 1 ), provenant 
(selon les affirmations de Kinsky) 
du « Studio di Musica » de 
Antonio Goretti où justement 
Piccinini dit avoir laissé le sien en 
quittant Ferrare, mais signé 
« PADOVA 1595 . Vvendelio 
Venere » sur l'étiquette et « W. T. » 
(Wendelin Tiefenbrucker ?) sur le 
bord du manche [marque au fer] et 
sur le bas [brague} de la catsse 
de résonnance. 

Le témoignage des inventai
res de Fugger, preuve principale 
de la réfutation de Kinsky, même 
s'il éveille grandement notre curio
sité, reste en fin de compte trop 
vague. Il pourrait s'agir de quelque 
chose de totalement différent de 
« l'allongement des basses >) : il 
suffit de penser par exemple à des 
instruments à deux ou trois man
ches qu'à cette époque on aurait pu 
construire pour disposer de diffé
rents modes ou de différents tem
péraments; ou bien à l'instrument 
numéro 60 (cliché no 2) du 
Kunsthistorisches Museum qui 
dans un inventaire de 1596 est 
défini comme « mer ain grosse 

selczame lauten mit zween 
Kriigen und drei stern » (16), ins
trument qui n'est pas un luth et 
dont les « zwen Kriigen » ne sont 
nullement un allongement des 
basses. Si nous considérons enfm 
les propos de Galilei dans le pas
sage mentionné ci-dessus, à une 
distance de presque vingt années 
de l'inventaire de Augsburg, il 
devient réellement impossible de 
croire que ces « deux cous » aient 
été inventés pour augmenter la 
sonorité des basses supplémen
taires. 

Cliché no 2 : Instrument de facture 
germano-italienne, Italie du nord, fm 
XVIe siècle. Si cet instrument n' est pas un 
luth, on peut tout de mème le rattacher a la 
même famille (Forme des chevillers, des 
chevalets). Vienne, Kunst Historisches 
Museum, no 55 A 60. 

(16) F. Hellwig, The morpho/ogy of the 
lutes with extended bass strings, in Barly 
Music, iV, London 1980, p. 453. 

On a vu que Piccinini fait 
remonter à 1594 son voyage à 
Padoue et la construction dans 
cette ville, en l'atelier de 
Heberle, des archiluths. Dans une 
lettre qu'il envoie au duc Alfonso 
II il semble pourtant déplacer cette 
date à Janvier de l'année suivante : 
« Prince ser. Etant arrivé à 
Padoue le 25 de ce mois j'ai tout 
de suite commandé les luths, et 
bi~n que les "}aît~e~ [luth~ers] .se 
sozent montres retzcents a fazre 
des luths neufs par ces temps 
froids ils ne manqueront pas 
pourtant defaire du mieux qu'ils 
pou"ont, et il est certain que si ce 
n'était pas moi-même qui les 
dirigeait selon mes intentions ils 
ne feraient rien de bon, car ils 
trouvent que c'est un luth très 
extravagant ; mais j'espère que 
l'on fera quelque chose de bien, 
quoique je n'aie pas trouvé de 
tables aussi longues que je le dési
rais, qui viennent ainsi faites 
d'Allemagne, il faudra faire au 
mieux qu'on pourra pour le 
moment. Je regrette seulement 
que le Prince ne puisse avoir pour 
son luth cette« bosse» [qu'il dési
rait J car il faudrait faire un nou
veau moule ce qui prendrait 
beaucoup de temps et serait contre 
leur opinion qui est que cette 
bosse ne serait d'aucune utilité. 
Mais nous avons trouvé des mou
les plus appropriés et je crois 

Figure i 

qu'ils réussiront, ils ont d'ailleurs 
déjà très bien commencé et j'at
tends donc le meilleur résultat, et 
en attendant je m'incline devant 
V. AL. se ser me(. .. ) de Padoue, le 
31 Janvier 1595 (. .. )(17) ». 

Le 3 Mars suivant, Giacomo 
Al vise Cornaro écrivait de Padoue 
à Alfonso II pour lui offrir un sien 
« instrumento da penna [sorte de 
clavecin J d'invention nouvelle, 
qui avec deux jeux de cordes {due 
mani di corde} donne trois diffé
rentes espèces [genres] de son » 
qu'il avait« fait voir et entendre » 
à M Alessandro, et de retour à 
Ferrare duquel « V.A.Ser.me 
ve"a l'œuvre qui s'est faite 
autours des luths, lesquels sem
blent bien réussis, en espérant 
qu'à elle aussi ils apportent satis
faction (18) ». 
n semblerait évident qu'Alessandro 
Piccinini n'ait pas été précis quant 
à la datation de son voyage. Mais 
on pourrait aussi supposer qu'il 
soit effectivement parti de Ferrare 
en 1594, et qu'il ait séjourné, pour 
des raisons que nous ne connais
sons pas, dans d'autres villes avant 
d'arriver ~ Padoue. Etant donné 
que Gesualdo, en 1594, après son 
mariage avec Eleonora d'Este, 
retourna à Naples en partie par 
mer, via Venise-Barletta, les deux 
archiluths qu'il emporta avec lui, 
selon ce que déclare Piccinini, en 

laissant un à Rome « qui ensuite 
tomba dans les mains du Cavalier 
del Liuto », doivent donc faire par
tie du second retour à Naples du 
Prince, quand il quitta Ferrare à la 
fm de l'année 1596. 

Il a été également observé que 
l' archiluth « au long corps >> 
contredit Piccinini car il porte une 
étiquette de W. Venere et la mar
que au fer « W. T. », au lieu de la 
signature de Heberle. Mais 
Piccinini dans sa lettre parle de 
luths et de maîtres et ceci pourrait 
signifier que Heberle fut le luthier 
qui réalisa, ou au moins projeta, 
l'allongement « au manche », 
c'est-à-dire les archiluths les 
mieux réussis, alors que d'autres 
maîtres (en l'occurrence W. Venere 
« W. T. » ), réalisèrent l'archiluth 
avec l'allongement« au corps». Il 
reste à éclaircir ce que pouvait être 
cette « bosse » qui aurait dû carac
tériser le luth d'Alfonso, lequel 
pourtant n'en jouait pas et dont 
ce son écrit par Piccinini nous 
induirait à penser qu'il s'agissait 
d'un projet voulu par Alfonso 
(mais, à ce qu'il nous paraît, pas 
tellement par Alessandro) pour le 
compte de quelque autre luthiste 
(Fiorino, Dall'Occa, ouGesualdo 
par exemple), qui ne fut probable
ment jamais réalisé (19). Le projet 
très clair que Piccinini avait dans 
l'esprit était de faire construire des 

(17) L.F. Valdrighi, op. cit., p. 272. · 
(18) L.F. Valdnghi, Musurgiana, Modena, 1886, R. Balogna, 
1970, pp. 27-28. 
(19) Une interprétation de la« bosse » est donnée par Mirko 
Cqffagni dans Alexandri Piccinini, Opera, transcription en 
notation moderne, Bologne 1965, p. 15: «Il s'agissait donc de 
faire construire, par la volonté expresse du Prince, (« le pn'nce 
ne pourra avoir son luth »)un luth étrange(« et il lui semble un 
luth très extravagant ») avec une encore plus étrange « bosse », 
qui aurait impliqué la construction d'un moule sur mesure. A 
première vue on ne comprend pas bien quel rapport aurait ce 
luth extravagant avec l'instrument de Vienne. La question de la 
bosse nous semble explicable par le fait que le Duc aurait eu le 
projet d'un luth avec un allongement à la caisse, mais cet allon
gement seulement du côté du second chevalet, comme indiqué 
sur la figure 1. Piccinini aura consulté tous les luthiers de 
Padoue sans en trouver un disposé à construire un moule sur 
mesure pour un luth aussi monstrueux, moule qui, du reste, 
n'aurait servi que pour un seul exemplaire (il était absurde de 
penser que d'autres auraient pu commander un tel instrument). 
Le projet primitif du Duc aurait donc dü être modifié de manière 
que l'instrument, sans « cette bosse », puisse être construit en 
utilisant en partie des moules déjà existants, par exemple en en 
couplant deux, comme on le voit sur lajigure'.j. Le grand nom
bre de luthiers avec lesquels Piccinini dut avoir des contacts 
pour satisfaire les projets du Duc peut expliquer pourquoi, nom
bre d'années plus tard, il ne se souvint plus avec précision le nom 
de celui qui construisit le luth de Vienne et confondit Vendelio 
Venere avec Cristo/oro Heberle, un parmi tant d'autres ». 

11 



luths à dix choeurs avec un allon
gement des basses obtenu par un 
allongement de la caisse de réso
nance, chose qui en soi rend 
incroyable l'existence, à une épo
que antérieure, d'allongements 
destines à rendre les basses plus 
puissantes. Et bien évidemment ce 
qu'affirmait V. Galilei quant à la 
sonorité des cordes « sous la bas
se », correspondait à une réalité 
précise, si dans son projet 
Piccinini, dix ans plus tar~ consi
dérait nécessaire de doiUJer à ces 
basses supplémentaires 'une lon
gueur accrue d'un tiers ar rapport 
aux autres cordes, e cela sur un 
instrument de 69 c . de longueur 
vibrante dans le tit jeu, mesure 
qui à elle se aurait dû donner de 
la puis~e aux basses. 

Si maintenant nous considé
rons les luths de Barbetta, de 
Carrara et de V. Galilei lui-même, 
que nous supposons avoir une lon
gueur vibrante d'environ 59 cm., 
nous verrons que l'accroissement 
de la puissance recherché par 
Piccinini avec les « maîtres » de 
Padoue a valeur révolutionnaire. 
Et que cette volonté précise de 
résoudre un problème déjà ancien 
ait été murie au sein de l'université 
musicale de la cour d'Este et 
découle d'exigences relatives à 
l'accompagnement du chant, à la 
musique d'ensemble et au jeu 
soliste, cela nous semble très pro
bable, autant que le fait 
qu'Alessandro Piccinini fut celui 
qui l'exprima avec détermination. 

Les avertissements qui précè
dent l'Intavolatura di Liuto, et di 
Chitarrone constituent à l'heure 
actuelle le plus ample et précis 
traité sur la technique de jeu du 
luth et du chitarrone, ainsi que sur 
leur origine ; cependant si en ce qui 
concerne l'exécution, Piccinini se 
maintient toujours sur une ligne 
d'essentielle clarté, abordant cer
tains points d'une manière exem
plaire comme aux chapitres II et 
III ( « Du jeu net » et « Du jeu 
doux et fort » ), là où il parle de 
l' archiluth et de l'origine du chitar
rone il touche inévitablement une 
terminologie qu'il éclaire en par
tie, mais en laissant toutefois dans 
l'ombre un grand nombre des 
impliquations organologiques 
qu'une telle terminologie com
porte. Il écrit : « Là où j'ai parlé 
du luth j 'entendais en fait archi
luth, pour ne pas dire, comme 
beaucoup, luth théorbé, comme si 
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son invention venait du théorbe, 
ou pour mieux dire, du chitarrone 
(. . .) ». Mais si le terme archiluth 
ne pose pas de problème (si ce 
n'est pas, comme on le verra plus 
tard, relativement à la typologie 
des allongements qui le caractéri
seront dans les dix, quinze pre
mières années), et si l'on com
prend pourquoi Piccinini n'utili
sant pas « luth » le définit par l' ap
pellation de Vicentino (appelé 
« l' arcimusico »pour avoir inventé 
« l' archicembalo ») et de la cour 
d;Este plutôt que luth théorbé (qui 
est le terme employé par l'éditeur 
vénitien Vincenti pour les œuvres 
de P.P. Melij et de C. Saracini), 
tiorba ·e chitarrone gardent une 
origine obscure étymologiquement 
et organologiquement parlant 
Ceci finit entre autres par limiter la 
crédibilité de Piccinini, car juste
ment à l'époque où il entreprenait 
à Padoue les recherches relatives à 
l'allongement des basses supplé
mentaires, le terme du XVIe siècle 
« tiorba » croisait pour ainsi dire le 
terme nouveau de « chitarrone » et 
en dérivait incompréhensiblement 
leur synonimie. 

Déjà dans la seconde décen
nie du XVIe siècle nous trouvons 
dans une source littéraire la pré
sence du tiorba. Précisément 
dans la première églogue de Le 
Maccheronee de Teofilo Folengo, 
quand Tonellus exaltant la ville de 
Mantoue dit : « Semper in ba/lis 
godit et moreschis,/hic sonant 
pi vas, cifolos, tiorbas,/hic ve sam
pognas, pifaros, rubebas,/cagaque 
cimblos » (20). Plus tard, dans 
la quatrième décennie, un inven
taire de l' Accademia Filarmonica 
de Vérone rédigé le 7 Décembre 
1543 répertorie « Una Cittara et 
una thiorba ». Et ~'"année suivante 
un nouvel inventaire « dele robbe 
de la Compagnia » confirme de 
nouveau la présence de l'instru
ment en indiquant « Et una 
tiorba ». 

En 15 85, Thomaso Garzoni 
da Bagnacavallo dans son œuvre 
intitulée La Piazza Universale de 
tutte le Professioni de Mondo, 
réimprimée plusieurs fois jusqu'en 
plein XVIIe siècle (et dédiée aussi 
à Alfonso II d'Este) signale encore 
cet instrument en écrivant au sujet 
du charlatant Gradella « chefinge 
l'orba con cagnuolo in mano in 
luogo di ti orba » qui imite l'aveu
gle avec un petit chien dans les 
bras à la place d'un « tiorba ». 

John Florio dans son dictionnaire 
Italien-Anglais A Worlde of 
Wordes de 1598, puis dans son 
édition de 1611 explique que la 
tiorba était un instrument joué par 
les gens de la campagne et par les 
aveugles. L'inventaire véronais ci
dessus cité démontre cependant 
qu'il l'était aussi dans les milieux 
académiques. Cet emploi du mot 
tiorba sur le plan savant ou sur le 
plan populaire, trouve d'autres 
témoignages (même si ces derniers 
ne sont pas aussi précis que nous le 
voudrions). 

Peu de temps après que 
Garzoni ait associé au « tiorba » 
les imitations comique d'un char
latant, Leonardo Conosciuti, dans 
une lettre datée du 26 Février 
15 85 et destinée au cardinal Luigi 
d'Este, écrivait qu'il « n'y avait 
rien qui puisse plaire au peuple, si 
ce n'est ce char d'aveugle chan
tants, qui roula pendant la mati
née, et sur lequel se trouvait 
Figotto avec devant lui un tiorba 
qui n'avait ni cordes, ni rien de 
bon si ce n'est qu'il en tournait la 
manivelle, et par ce mouvement, 
et en montrant ses dents, ilfaisait 
rire la cantonnade »(21). 

Douglas Aiton Smith dans 
son article On the Origin of the 
Chitarrone (22), signale un docu
ment des Archivai Studies on 
Music, Musicians, and Artists at 
the Court of Ferdinand I 
de'Medici de Warren Kirkendale 
relatif à un instrument construit, 
pour la musique du granduc de 
Toscane: «Le ser.me grand Duc 
à devoir quatre-vingt lires pour la 
facture d'un instrument à usage 
de tiorba à jouer avec des roues 
pour lequel il y a eu grande perte 
de temps en réglages et qui 
demeure imparfait après avoir 
occasionné certains frais, le tout 
pour le service de S.A. Ser. me par 
ordre de M. Emilio del Cavalieri, 
lequel instrument à usage d'épi
nette sans cordes et sans clavier 
plus deux cases avec cinq roues 
chacune, le tout en bois »(23). 

(20) T. Folengo, Le Maccherone, A. 
Luzio ed. Laterza, Bari, 1911 p. 11. 
(21) A. Newcomb, op. cit., doc. 49. 
(22) In Journal of the American Mu8icrr 
logica/ Society, XXXII, 1979, pp. 44~ 
462. 
(23) Ibid. p. 459. 

La facture est datée du 8 Mai 15 96 
et est signée par le facteur d'orgues 
Francesco Palmieri. 

Sur le plan de la recherche 
étymologique, rappelons que les 
dictionnaires et revues spéciali
sées, quand ils ne soulignent pas 
l'origine incertaine du terme en 
question, disent qu'il désigne un 
instrument joué par les aveugles et 
qui pour cette même raison était 
aussi appelé viola da orba. 
Nous n'en savons pas plus : ce 
tiorba, de Folengo à Florio, était 
utilisé à tout les niveaux sociaux, 
et puisqu'il était constamment 
constitué d'une manivelle et de 
roues, il nous renvoie sans aucun 
doute à la vielle à roue (24). 
Le 3 Septembre 1600, Alessandro 
Guidotti signait la dédicace, desti
née au cardinal P. Aldobrandini, 
de la Rappresentazzione di 
Anima et di Corpo mise en musi
que par Emilio del Cavalliere et 
publiée à Rome par Nicolo Mutii. 
Dans l'avis aux lecteurs il écrit 
ensuite que si l'on veut repré
senter l'œuvre« et suivre les indi
cations de monsieur Emilio del 
Cavaliere (. .. ) les instruments, 
pour qu'on ne les voie pas, devront 
être joués derrière la toile de 
scène, et par des personnes qui 
suivent celui qui chante, et sans 
diminutions, et [d'un son] plein. 
Et pour donner quelque lumière 
sur ceux qui ont servi en un tel 
lieu : une Lira doppia, un clave
cin, un Chitarrone ou tiorba 
comme on voudra dire ensemble 
feront un très bon effet, de même 
qu'un orgue doux avec un chitar
rone » (25). 

A partir de ce moment jus
qu'après le milieu du siècle, de 
nombreuses sources (pas seule
ment musicales) associeront les 
termes tiorba et chitarrone et en 
marqueront la différence purement 
nominale suivant l'exemple de 
Guidotti, et cela ne semble pas du 
tout être la conséquence de l' ori
gine non-luthistique du tiorba 'du 
XVIe siècle. 

Pourtant il ne semble pas 
que l'on puisse douter de l'origine 
luthistique du chitarrone, d'autant 
qu'Alessandro Piccinini nous 
donne une description claire de 
cette origine, en outre, on ne com
prend pas pourquoi sinon juste
ment pour cette raison il écrivait 
« théorbe, ou chitarrone, pour 
mieux dire » ; si de plus il est clair 

pour tout le monde que chitarrone 
signifie grosse guitare, dans notre 
cas ce n'est en fait pas clair du tout, 
car celle-ci est totalement étran
gère à celui-là. 
En 1589, « en pleine mode lar
moyante», à l'occasion des noces 
faites pour son mariage avec 
Christine de Lorraine, Ferdinand I 
de Medici voulût que l'on repré
sente La Pellegrina, « comédie 
des sentiments » comme elle fut 
définie, écrite par le siennois 
Girolamo Bargagli depuis 1564, 
sur une commande du même 
Ferdinando, à cette époque très 
jeune cardinal. Dans les intermè
des, dont les musiques furent com
posées et exécutées par de très 
célèbres compositeurs, chanteurs 
et instrumentistes comme Malvezzi. 
Marenzio, Cavalieri, Peri, 
Caccini, A. et V. Archilei. Striggio 
et Naldi. apparalt le chitarrone, 
instrument de quelque manière 
«nouveau», et joué presque sans 
interruption, selon ce que spéci
fient Malvezzi (26) et Bastiano de 
Rossi (27). 

Trois années auparavant à 
l'occasion des noces de Cesare 
d'Este et de Virginia de Medici, on 
représenta L'Ami co Fi do du conte 
Giovanni Bardi. Dans les intermè
des décrits par B. de Rossi on parle 
bien de luths, harpes, clavecins, 
etc., mais pas encore de chitar
rone (28). 

Le 11 Octobre 1592 Giulio 
Caccini, au cours de sa seconde 
visite à Ferrare, écrivait au grand 
duc Ferdinando: «J'arrivai à Fer
rare la semaine dernière, et dès le 
matin suivant j'allai me présenter 
à S.A. lequel me fit un très bon 
accueil et m'invita dans /ajournée 
à la musique des Dames, où je jus 
présenté à Monsieur le Chevalier 
Gualengo et à M le Conte 
Alfonso Fontane/la. S.A. était 
avec M le Cardinal Canano et 
Mme. la Duchesse, et dès qu'il me 
vit il se leva pour s'approcher du 
concert et me fit porter un siège, et 
malgré toute la résistance 9ue j'y 
opposai il fallut que je m assoie 
auprès de sa personne avec le livre 
devant lequel chantaient les 
Dames,[. .. }. Une fois partij'allai 
tout de suite me /!résenter à Mme. 
la Duchesse d Urbino, laquelle 
me fit également un accueil cha
leureux et le même soir envoya un 
sien Gentilhomme pour m'inviter 
à sa musique des quatres dames 
qui chantent et jouent, où était 

présent M le Cardinal Canano 
{. .. ] S.A. me fit de nouveau appe
ler, et six jours de suite avec 
aujourd'hu~ après la musique des 
Dames il a toujours voulu 9ue je 
chante, et dernièrement il m a prié 
(c'est lui qui s'est servi de ce ter
me) que je lui fasse le plaisir
ayant apprécié ma manière de 
chanter-de bien vouloir enseigner 
à ses trois Dames quelque chose 
de ces accents [accentij et diminu
tions [passagij à notre manière, 
[. .. ] et aujourd'hui pendant trois 
heures j'ai enseigné quelques airs 
à ces Dames en présence de 
S.A. »(29). 

Vingt jours plus tard, Emilio 
de Cavalieri écrivait à Luzzasco 
Luzzacchi : « Comme protecteur 
de la Musique du Serenissime de 
Toscane, Giulio Romano est venu 
me voir et me rendre compte des 
bifinies faveurs qu'il a reçu[. .. ]. 
Mais le dit Giulio doit être estimé 
encore plus pour la grâce qui lui a 
été concédée de pouvoir montrer 
à ces dames quelques uns de ses 
Airs, car je suis certain que ces 
dames maîtrisent le chant sous 
toute ses formes, et qu'étant jeu
nes et chantant fort bien chacune 
d'elle est à même d 'apprendre du 
dit Giulio. Il m'a dit également 
que S.A. a beaucoup apprécié son 
chitarrone et la manière dont il est 
accordé, et S.A. en a voulu le 
« portrait », [c'est-à-dire la 
copie] et réellement, si V. S. enten
dait Antonio Na/di dit II Bardel/a 
musicien de cette Altesse, lequel 

(24) Des sources iconographiques mo~ 
trent cependant déjà la vieille au 
XIIe siècle. 
(25) La pr~ace est rapportée par A. 
So/erti i11, Le origini del Me/odramma, 
Ton'no 1903, R Balogna, 1969, p. 6. 
(26) B. de Rossi, Descrizione del/'appa
rato. E degl'inlermedi,fatti perla comedia 
rappresentata in Firenze, ne/le nozze de' 
serenissimi don Ferdinando Medici e di 
Madama Christina di Loreno, Gran 
Duchi di Toscana, Firenze 1589. 
(27) C. Ma/vezzi, Intermedii et concerti, 
fatti per la commedia rappresentata in 
Firenze ne/le nozze del serenissimo Don 
Ferdinando Medici, e Madama Christina 
di Loreno, Gran Duchi di Toscana, Verre
zia, 1591, in Musique des Intermèdes de 
« La Pellegrina », de D.P. Walker, 
Paris 1963. 
(28) B. de Rossi, Descrizione del magnifi
centissimo apparato. E. de'maravigliosi 
Intermedi fatti per la commedia rapp~ . 
sentata in Firenze, Firenze, 1586. 
(29) E. Durante-A. Martel/ott~ Cronja.. 
toria, ciL, doc. A. 174, pp. 19().191. 
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luths à dix choeurs avec un allon
gement des basses obtenu par un 
allongement de la caisse de réso
nance, chose qui en soi rend 
incroyable l'existence, à une épo
que antérieure, d'allongements 
destines à rendre les basses plus 
puissantes. Et bien évidemment ce 
qu'affirmait V. Galilei quant à la 
sonorité des cordes « sous la bas
se », correspondait à une réalité 
précise, si dans son projet 
Piccinini, dix ans plus tar~ consi
dérait nécessaire de doiUJer à ces 
basses supplémentaires 'une lon
gueur accrue d'un tiers ar rapport 
aux autres cordes, e cela sur un 
instrument de 69 c . de longueur 
vibrante dans le tit jeu, mesure 
qui à elle se aurait dû donner de 
la puis~e aux basses. 

Si maintenant nous considé
rons les luths de Barbetta, de 
Carrara et de V. Galilei lui-même, 
que nous supposons avoir une lon
gueur vibrante d'environ 59 cm., 
nous verrons que l'accroissement 
de la puissance recherché par 
Piccinini avec les « maîtres » de 
Padoue a valeur révolutionnaire. 
Et que cette volonté précise de 
résoudre un problème déjà ancien 
ait été murie au sein de l'université 
musicale de la cour d'Este et 
découle d'exigences relatives à 
l'accompagnement du chant, à la 
musique d'ensemble et au jeu 
soliste, cela nous semble très pro
bable, autant que le fait 
qu'Alessandro Piccinini fut celui 
qui l'exprima avec détermination. 

Les avertissements qui précè
dent l'Intavolatura di Liuto, et di 
Chitarrone constituent à l'heure 
actuelle le plus ample et précis 
traité sur la technique de jeu du 
luth et du chitarrone, ainsi que sur 
leur origine ; cependant si en ce qui 
concerne l'exécution, Piccinini se 
maintient toujours sur une ligne 
d'essentielle clarté, abordant cer
tains points d'une manière exem
plaire comme aux chapitres II et 
III ( « Du jeu net » et « Du jeu 
doux et fort » ), là où il parle de 
l' archiluth et de l'origine du chitar
rone il touche inévitablement une 
terminologie qu'il éclaire en par
tie, mais en laissant toutefois dans 
l'ombre un grand nombre des 
impliquations organologiques 
qu'une telle terminologie com
porte. Il écrit : « Là où j'ai parlé 
du luth j 'entendais en fait archi
luth, pour ne pas dire, comme 
beaucoup, luth théorbé, comme si 
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son invention venait du théorbe, 
ou pour mieux dire, du chitarrone 
(. . .) ». Mais si le terme archiluth 
ne pose pas de problème (si ce 
n'est pas, comme on le verra plus 
tard, relativement à la typologie 
des allongements qui le caractéri
seront dans les dix, quinze pre
mières années), et si l'on com
prend pourquoi Piccinini n'utili
sant pas « luth » le définit par l' ap
pellation de Vicentino (appelé 
« l' arcimusico »pour avoir inventé 
« l' archicembalo ») et de la cour 
d;Este plutôt que luth théorbé (qui 
est le terme employé par l'éditeur 
vénitien Vincenti pour les œuvres 
de P.P. Melij et de C. Saracini), 
tiorba ·e chitarrone gardent une 
origine obscure étymologiquement 
et organologiquement parlant 
Ceci finit entre autres par limiter la 
crédibilité de Piccinini, car juste
ment à l'époque où il entreprenait 
à Padoue les recherches relatives à 
l'allongement des basses supplé
mentaires, le terme du XVIe siècle 
« tiorba » croisait pour ainsi dire le 
terme nouveau de « chitarrone » et 
en dérivait incompréhensiblement 
leur synonimie. 

Déjà dans la seconde décen
nie du XVIe siècle nous trouvons 
dans une source littéraire la pré
sence du tiorba. Précisément 
dans la première églogue de Le 
Maccheronee de Teofilo Folengo, 
quand Tonellus exaltant la ville de 
Mantoue dit : « Semper in ba/lis 
godit et moreschis,/hic sonant 
pi vas, cifolos, tiorbas,/hic ve sam
pognas, pifaros, rubebas,/cagaque 
cimblos » (20). Plus tard, dans 
la quatrième décennie, un inven
taire de l' Accademia Filarmonica 
de Vérone rédigé le 7 Décembre 
1543 répertorie « Una Cittara et 
una thiorba ». Et ~'"année suivante 
un nouvel inventaire « dele robbe 
de la Compagnia » confirme de 
nouveau la présence de l'instru
ment en indiquant « Et una 
tiorba ». 

En 15 85, Thomaso Garzoni 
da Bagnacavallo dans son œuvre 
intitulée La Piazza Universale de 
tutte le Professioni de Mondo, 
réimprimée plusieurs fois jusqu'en 
plein XVIIe siècle (et dédiée aussi 
à Alfonso II d'Este) signale encore 
cet instrument en écrivant au sujet 
du charlatant Gradella « chefinge 
l'orba con cagnuolo in mano in 
luogo di ti orba » qui imite l'aveu
gle avec un petit chien dans les 
bras à la place d'un « tiorba ». 

John Florio dans son dictionnaire 
Italien-Anglais A Worlde of 
Wordes de 1598, puis dans son 
édition de 1611 explique que la 
tiorba était un instrument joué par 
les gens de la campagne et par les 
aveugles. L'inventaire véronais ci
dessus cité démontre cependant 
qu'il l'était aussi dans les milieux 
académiques. Cet emploi du mot 
tiorba sur le plan savant ou sur le 
plan populaire, trouve d'autres 
témoignages (même si ces derniers 
ne sont pas aussi précis que nous le 
voudrions). 

Peu de temps après que 
Garzoni ait associé au « tiorba » 
les imitations comique d'un char
latant, Leonardo Conosciuti, dans 
une lettre datée du 26 Février 
15 85 et destinée au cardinal Luigi 
d'Este, écrivait qu'il « n'y avait 
rien qui puisse plaire au peuple, si 
ce n'est ce char d'aveugle chan
tants, qui roula pendant la mati
née, et sur lequel se trouvait 
Figotto avec devant lui un tiorba 
qui n'avait ni cordes, ni rien de 
bon si ce n'est qu'il en tournait la 
manivelle, et par ce mouvement, 
et en montrant ses dents, ilfaisait 
rire la cantonnade »(21). 

Douglas Aiton Smith dans 
son article On the Origin of the 
Chitarrone (22), signale un docu
ment des Archivai Studies on 
Music, Musicians, and Artists at 
the Court of Ferdinand I 
de'Medici de Warren Kirkendale 
relatif à un instrument construit, 
pour la musique du granduc de 
Toscane: «Le ser.me grand Duc 
à devoir quatre-vingt lires pour la 
facture d'un instrument à usage 
de tiorba à jouer avec des roues 
pour lequel il y a eu grande perte 
de temps en réglages et qui 
demeure imparfait après avoir 
occasionné certains frais, le tout 
pour le service de S.A. Ser. me par 
ordre de M. Emilio del Cavalieri, 
lequel instrument à usage d'épi
nette sans cordes et sans clavier 
plus deux cases avec cinq roues 
chacune, le tout en bois »(23). 

(20) T. Folengo, Le Maccherone, A. 
Luzio ed. Laterza, Bari, 1911 p. 11. 
(21) A. Newcomb, op. cit., doc. 49. 
(22) In Journal of the American Mu8icrr 
logica/ Society, XXXII, 1979, pp. 44~ 
462. 
(23) Ibid. p. 459. 

La facture est datée du 8 Mai 15 96 
et est signée par le facteur d'orgues 
Francesco Palmieri. 

Sur le plan de la recherche 
étymologique, rappelons que les 
dictionnaires et revues spéciali
sées, quand ils ne soulignent pas 
l'origine incertaine du terme en 
question, disent qu'il désigne un 
instrument joué par les aveugles et 
qui pour cette même raison était 
aussi appelé viola da orba. 
Nous n'en savons pas plus : ce 
tiorba, de Folengo à Florio, était 
utilisé à tout les niveaux sociaux, 
et puisqu'il était constamment 
constitué d'une manivelle et de 
roues, il nous renvoie sans aucun 
doute à la vielle à roue (24). 
Le 3 Septembre 1600, Alessandro 
Guidotti signait la dédicace, desti
née au cardinal P. Aldobrandini, 
de la Rappresentazzione di 
Anima et di Corpo mise en musi
que par Emilio del Cavalliere et 
publiée à Rome par Nicolo Mutii. 
Dans l'avis aux lecteurs il écrit 
ensuite que si l'on veut repré
senter l'œuvre« et suivre les indi
cations de monsieur Emilio del 
Cavaliere (. .. ) les instruments, 
pour qu'on ne les voie pas, devront 
être joués derrière la toile de 
scène, et par des personnes qui 
suivent celui qui chante, et sans 
diminutions, et [d'un son] plein. 
Et pour donner quelque lumière 
sur ceux qui ont servi en un tel 
lieu : une Lira doppia, un clave
cin, un Chitarrone ou tiorba 
comme on voudra dire ensemble 
feront un très bon effet, de même 
qu'un orgue doux avec un chitar
rone » (25). 

A partir de ce moment jus
qu'après le milieu du siècle, de 
nombreuses sources (pas seule
ment musicales) associeront les 
termes tiorba et chitarrone et en 
marqueront la différence purement 
nominale suivant l'exemple de 
Guidotti, et cela ne semble pas du 
tout être la conséquence de l' ori
gine non-luthistique du tiorba 'du 
XVIe siècle. 

Pourtant il ne semble pas 
que l'on puisse douter de l'origine 
luthistique du chitarrone, d'autant 
qu'Alessandro Piccinini nous 
donne une description claire de 
cette origine, en outre, on ne com
prend pas pourquoi sinon juste
ment pour cette raison il écrivait 
« théorbe, ou chitarrone, pour 
mieux dire » ; si de plus il est clair 

pour tout le monde que chitarrone 
signifie grosse guitare, dans notre 
cas ce n'est en fait pas clair du tout, 
car celle-ci est totalement étran
gère à celui-là. 
En 1589, « en pleine mode lar
moyante», à l'occasion des noces 
faites pour son mariage avec 
Christine de Lorraine, Ferdinand I 
de Medici voulût que l'on repré
sente La Pellegrina, « comédie 
des sentiments » comme elle fut 
définie, écrite par le siennois 
Girolamo Bargagli depuis 1564, 
sur une commande du même 
Ferdinando, à cette époque très 
jeune cardinal. Dans les intermè
des, dont les musiques furent com
posées et exécutées par de très 
célèbres compositeurs, chanteurs 
et instrumentistes comme Malvezzi. 
Marenzio, Cavalieri, Peri, 
Caccini, A. et V. Archilei. Striggio 
et Naldi. apparalt le chitarrone, 
instrument de quelque manière 
«nouveau», et joué presque sans 
interruption, selon ce que spéci
fient Malvezzi (26) et Bastiano de 
Rossi (27). 

Trois années auparavant à 
l'occasion des noces de Cesare 
d'Este et de Virginia de Medici, on 
représenta L'Ami co Fi do du conte 
Giovanni Bardi. Dans les intermè
des décrits par B. de Rossi on parle 
bien de luths, harpes, clavecins, 
etc., mais pas encore de chitar
rone (28). 

Le 11 Octobre 1592 Giulio 
Caccini, au cours de sa seconde 
visite à Ferrare, écrivait au grand 
duc Ferdinando: «J'arrivai à Fer
rare la semaine dernière, et dès le 
matin suivant j'allai me présenter 
à S.A. lequel me fit un très bon 
accueil et m'invita dans /ajournée 
à la musique des Dames, où je jus 
présenté à Monsieur le Chevalier 
Gualengo et à M le Conte 
Alfonso Fontane/la. S.A. était 
avec M le Cardinal Canano et 
Mme. la Duchesse, et dès qu'il me 
vit il se leva pour s'approcher du 
concert et me fit porter un siège, et 
malgré toute la résistance 9ue j'y 
opposai il fallut que je m assoie 
auprès de sa personne avec le livre 
devant lequel chantaient les 
Dames,[. .. }. Une fois partij'allai 
tout de suite me /!résenter à Mme. 
la Duchesse d Urbino, laquelle 
me fit également un accueil cha
leureux et le même soir envoya un 
sien Gentilhomme pour m'inviter 
à sa musique des quatres dames 
qui chantent et jouent, où était 

présent M le Cardinal Canano 
{. .. ] S.A. me fit de nouveau appe
ler, et six jours de suite avec 
aujourd'hu~ après la musique des 
Dames il a toujours voulu 9ue je 
chante, et dernièrement il m a prié 
(c'est lui qui s'est servi de ce ter
me) que je lui fasse le plaisir
ayant apprécié ma manière de 
chanter-de bien vouloir enseigner 
à ses trois Dames quelque chose 
de ces accents [accentij et diminu
tions [passagij à notre manière, 
[. .. ] et aujourd'hui pendant trois 
heures j'ai enseigné quelques airs 
à ces Dames en présence de 
S.A. »(29). 

Vingt jours plus tard, Emilio 
de Cavalieri écrivait à Luzzasco 
Luzzacchi : « Comme protecteur 
de la Musique du Serenissime de 
Toscane, Giulio Romano est venu 
me voir et me rendre compte des 
bifinies faveurs qu'il a reçu[. .. ]. 
Mais le dit Giulio doit être estimé 
encore plus pour la grâce qui lui a 
été concédée de pouvoir montrer 
à ces dames quelques uns de ses 
Airs, car je suis certain que ces 
dames maîtrisent le chant sous 
toute ses formes, et qu'étant jeu
nes et chantant fort bien chacune 
d'elle est à même d 'apprendre du 
dit Giulio. Il m'a dit également 
que S.A. a beaucoup apprécié son 
chitarrone et la manière dont il est 
accordé, et S.A. en a voulu le 
« portrait », [c'est-à-dire la 
copie] et réellement, si V. S. enten
dait Antonio Na/di dit II Bardel/a 
musicien de cette Altesse, lequel 

(24) Des sources iconographiques mo~ 
trent cependant déjà la vieille au 
XIIe siècle. 
(25) La pr~ace est rapportée par A. 
So/erti i11, Le origini del Me/odramma, 
Ton'no 1903, R Balogna, 1969, p. 6. 
(26) B. de Rossi, Descrizione del/'appa
rato. E degl'inlermedi,fatti perla comedia 
rappresentata in Firenze, ne/le nozze de' 
serenissimi don Ferdinando Medici e di 
Madama Christina di Loreno, Gran 
Duchi di Toscana, Firenze 1589. 
(27) C. Ma/vezzi, Intermedii et concerti, 
fatti per la commedia rappresentata in 
Firenze ne/le nozze del serenissimo Don 
Ferdinando Medici, e Madama Christina 
di Loreno, Gran Duchi di Toscana, Verre
zia, 1591, in Musique des Intermèdes de 
« La Pellegrina », de D.P. Walker, 
Paris 1963. 
(28) B. de Rossi, Descrizione del magnifi
centissimo apparato. E. de'maravigliosi 
Intermedi fatti per la commedia rapp~ . 
sentata in Firenze, Firenze, 1586. 
(29) E. Durante-A. Martel/ott~ Cronja.. 
toria, ciL, doc. A. 174, pp. 19().191. 
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l'a inventé, et enjoue excellement, 
je crois qu'il donnerait entière 
satisfaction à V. S. particulière
ment pour l'accompagnement du 
chant » (30). 

L'enthousiasme avec lequel 
Caccini au cours de son premier 
voyage à Ferrare, en Février 
1583, décrit dans une lettre au 
Grand Duc Francesco 1er l'art 
exceptionnel des Dames d'Al
fonso Il, (Laura Peperara, Anna 
Guarina et Livia d' Arco), « Trois 
fjnges du paradis, car elles chan
tent si miraculeusement qu'il ne 
me semble pas, autant que je 
sache en juger, que l'on puisse 
arriver plus haut » (31), fait ici 
totalement défaut Ici, en 1592, 
c'est lui, Caccini, qui révèle une 
nouvelle manière de chanter
fascinante au point que Alfonso lui 
demande de l'enseigner à ses célè
bres musiciennes-et un nouvel ins
trument pour accompagner, un 
chitarrone d'ivoire dont le duc veut 

Ecrivant sur l'origine du chi
tarrone. Piccinini rappelle le 
voyage de Caccini à Ferrare en 
1592, et dit clairement qu'il se ser
vait d'un chitarrone encore 
dépourvu d'allongement, c'est-à
dire d'un luth à grosse caisse de 
résonnance avec les deux premiers 
choeurs accordés à l'octave infè
rieure, instrument dont le luthiste 
ne revendique nullement la pater
nité (ce qu'il aurait pu faire pour 
l'« archi-chitarrone » ), ni ne dit 
précisément qui en fut l'inventeur. 
Bien entendu il connaissait l' exis
tence de Bardella, qui était Bol<r 
gnais et plus ou moins son 
contemporain, (32), mais il laisse 
entendre que le mérite de cette 
nouvelle « invention » était plutôt 
collectif. Probablement, Bardella 
fut l'inventeur du chitarrone dans 
le sens qu' avec cet instrument il 
accompagnait et s'accompagnait 
d'une manière toute personnelle, 
unique. Il pourrait être arrivé au 
chitarrone ce qui était déjà arrivé à 
la harpe double, qui était définie 
« nouvelle invention » pas telle
ment par référence à l'instrument 
en soi, mais plutôt à la nouvelle 
manière de le jouer et de l' accor
der. De fait Caccini, concluant 
l'avis aux lecteurs de Le Nu ove 
Musiche (Florence, 1602), écri
vait: «Maisencequiconcerneles 
dites parties intermédiaires, on a 
un exemple singulier en Antonio 
Naldz: dit II Bardel/a, très dévoué 
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serviteur de cette Altesse Serenis
sime, lequel comme il en a été le 
véritable inventeur, est par tous 
réputé comme le plus excellent qui 
à notre époque aie jamais joué 
d'un tel instrument, et de leur uti
lité témoignent les professeurs et 
ceux qui au chitarrone prennent 
plaisir ; et à celui-ci il n'arrivera 
pas ce qui à d'autres est déjà 
arrivé : qu'il rougisse d'avoir 
appris des disciplines d'autrui 
(. .. ) )) (33) 

Il reste à comprendre pour
quoi pendant une certaine période 
un grand luth avec ses deux pre
miers choeurs à l'octave inférieure 
fut appelé chitarrone, qui en fut 
l'auteur et où nacquit cette prati
que. D.A. Smith a dernièrement 
soutenu la thèse que le mot chitar
rone doit être mis en relation avec 
làKithara des grecs antiques illus
trée par Vincenzo Galilei dans 
son Dialogo della Musica Antica 
et della Maderna (Florence, 
15 81 ), sachant bien que celui-ci 
parlant de la harpe moderne, disait 
que ce n'était pas « autre chose 
qu'une antique Kithara ». 

D'autre part, si une relation 
existe en revanche avec la guitare 
(à l'espagnole, elle aussi présente 
dans les intermèdes de 1589) elle 
vient certainement de l'accord de 
celle-ci, qui à cette époque, selon 
les précisions de J.C. Amat dans 
sa Guitarra Espanola ( 1626), 
pouvait correspondre à celui d'un 
luth avec la chanterelle abaissée 
d'une octave (basses et ex-chan
terelle mis à part) (34). 

D.A. Smith suppose égale
ment que le chitarrone aurait pu 
être inventé précisément à Fl<r 
renee, ou plutôt qu'il a été imaginé 
par A. Naldi dit II Bardel/a dans 
cette ville, mais que ce fut Magno 
Dieffopruchar ( = Tieffenbrucker) 
qui le construisit à Venise en 15 89. 
Tout ceci lui semble justifié par 
la présence d'un chitarrone (?) 
avec allongement, aujourd'hui au 
Museum of Fine Arts de Boston, 
qui, portant les initiales du grand 
luthier confirmerait ce lieu et cette 
date. 

Nous avons déjà dit que 
Antonio N aldi était né à Bologne, 
supposons autour de 1560, peu 
après la mort deL. Maler (1552) 
«quand à Bologne on faisait des 
luths très excellents», dit Piccinini. 
et « on faisait aussi de très 

grands luths qui étaient très 
appréciés à Bologne, pour jouer de 
concert avec d'az.ttres luths plus 
petits, des passemezi, des airs et 
d'autres [pièces} semblables. La 
qualité de ces luths, si grands était 
d'autant plus appréciée qu'on les 
accordait si haut que la première 
corde ne pouvait arriver à la hau
teur voulue - on la remplaça par 
une corde épaisse accordée une 
octave plus bas. Le résultat était 
satisfaisant, et aujourd'huz: on 
procède encore ainsi. Au bout 
d'un certain temps, comme le 
beau chant commençait à fleurir, 
il apparut aux virtuoses que ces 
grands luths dont la sonorité était 
si douce, seraient très à propos 
pour accompagner un chanteur. 
Mais comme ils les trouvaient 
beaucoup trop bas que ce dont ils 
avaient besoin, il devint néces
saire de les fournir de cordes plus 
fines en les montant à un ton plus 
commode pour la voix. Et parce 
que le second choeur, comme pré
cèdemment la première corde, ne 
pouvait être monté assez haut, on 
le remplaça par une corde plus 
grosse accordée une octave plus 
bas, ce qui fut une réussite et fut 
l'origine du théorbe ou chitar
rone ». 

Grâce à l'étude de Mario 
F abbri sur les deux inventaires des 
Medicis de 1621 et 1622 (Cf note 
32) nous apprenons également que 
A. N aldi dit II Bardella fut 
« Guardaroba della musica )) de 
Ferdinand 1 de 1588 à 1621, 
année de sa mort Dans l'inven
taire dressé à cette occasion on 
trouve entre autres « Une Vielle 
[ghironda} avec ses touches, cor
des de boyau et roue», « Un luth 
medium avec un manche ordi
naire, sans étrui », « Un tiorba 
ancien à l'espagnole, sans cordes, 
avec son étui couvert de cuir ». 
Ces indications sont particulière
ment intéressantes pour nous 

(30) Ibid doc. A. 175, pp. 191-192. 
(31) Ibid doc. A 74, pp. 155-156. 
(32) M. Fabbri, La co/lezione medicea 
degli strumenti musicali, in due sconos
ciuti inventari del primo seicento, in Note 
d'archivio, /, 1983, p. 55. 
(33) In A. Solert~ le origini del Mele>
dramma, op. cit. pp. 70-71 
(34) J. Tyler, The Early Guitar, O;iford 
Univ. Press., London. 1980, p. 39. 

Cliché no 3 : Valerio Marucelli (1589-1620) « Assunzione della Maddalena » (détail). Palazzo Pitti, Florence. 
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l'a inventé, et enjoue excellement, 
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(30) Ibid doc. A. 175, pp. 191-192. 
(31) Ibid doc. A 74, pp. 155-156. 
(32) M. Fabbri, La co/lezione medicea 
degli strumenti musicali, in due sconos
ciuti inventari del primo seicento, in Note 
d'archivio, /, 1983, p. 55. 
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dramma, op. cit. pp. 70-71 
(34) J. Tyler, The Early Guitar, O;iford 
Univ. Press., London. 1980, p. 39. 
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parce que dans le premier cas le 
tiorba du XVIe siècle dont on a 
parlé plus haut devient finalement 
vieille ; dans le second cas, par 
contre, le besoin de préciser que le 
luth medium a un manche simple 
pourrait vouloir dire que pour cette 
taille on avait désormais l'habi
tude d'adopter l'allongement ; 
dans le troisième cas enfm, le 
tiorba rentre dans la famille des 
luths dont le synonyme chita"one 
justifie avec ses attributs l'origine 
du nom, la cause et le lieu. 

Il nous semble que ce qu' écri
vit Alessandro Piccinini sur l'ar
chiluth et le chitarrone est toujours 
fondamentalement crédible (avec 
toutesles réserves nécessaires) et 
pas le contraire. De fait, G. 
Kinsky et D.A. Smith n'ont mis en 
évidence aucune preuve substan
cielle qui puisse raisonnablement 
être utilisée pour confondre le 
vieux « filomuso » (membre de 
l' Acadérnia dei Filomusi ; cf plus 
haut). 
Même l'enquête iconographique 
qui semble avoir enlevé toute crt: 
dibilité à Piccinini lors de la pubh
cation de l'étude de Kinsky, s'est 
ensuite révèlée être une suite de 
grossières erreurs concernant soit 
les auteurs, soit les dates présu
mées des œuvres examinées. Une 
de ces « preuves » a également été 
utilisée par D.A. Smith. Il s'agit 
d'un petit tableau conservé dans la 
« Salle de Prométhée »du Palazzo 
Pitti à Florence, une Assunzione 
della M adda/ena (cliché n° 3) que 
Smith examine indirectement 
(comme de son temps Kinsky). 
puisant dans les Ricerche sulla 
del Liuto di G. Branzoli (Rome 
1889), lequel remarquant un 
« archiluth à double manche » 
signala l'œuvre et l'auteur, que 
l'on pensait alors être Taddeo 
Zuccari (1529-1566), mais qui 
par la suite fut attribuée à Valerio 
Marucelli (1589-1620). Le tableau 
de Marucelli nous rappelle que de 
nombreuses choses nous échap
pent encore sur la phase initiale de 
l'archiluth : les types d'allonge
ments avant tout, puis les types 
d'instruments sur lesquels ces 
allongements s'appliquèrent, et 
enfin les mesures. Un tableau 
typologique exhaustif reste encore 
à dresser. Il est impossible de 
savoir si Piccinini quand il parle 
d'« allongement au manche », 
signifie plus précisément un 
« allongement au cheviller ». 

16 

Au sens littéral on serait 
induit à penser que des ateliers 
padouans soient sortis, au moins 
initialement, des archiluths du 
type représenté par Marucelli. Un 
exemplaire ainsi construit (nous 
ne saurions dire dans quelle 
mesure entièrement original) se 
trouve dans la collection Claudius 
de Copenhagen ; l'étiquette indi
que : « Sixtus Rau wolf/ Augus
tanus 1599 » : il est muni de dix 
choeurs ( 6 + 4) avec des lon
gueurs vibrantes de 67,5-96,5 cm. 
(cliché no 3 bis). 

En un sens plus figuré par 
contre, Piccinini avec cet « allon
gement au manche » aurait-pu vou
loir dire un allongement des basses 
obtenu par la projection en courbe 
du cheviller. Des exemples de ce 
genre peuvent être observés dans 
le Con vito del ricco Epulone de C. 
Saraceni (Rome, Galleria Capito
lina), peint aux environs de 1605 
(cliché n:o 4 ), sur le frontispice du 
Libro Primo d'Jntavolatura di 
Chitarrone (Venise, . 1604), de 
G.G. Kapsberger (cliché no 5) ; 
dans le petit traité de A. Agazzari 
Del Sonare sopra'l Bassa 
(Sienne, 1607) ; et, avec un aspect 
plus allongé, dans le livre des 
Capricci a due Stromentz: cioè 
Tiorba e Tiorbino, e per sonar 
Solo que B. Castaldi composa, 
grava, et publia en 1622. Ales
sandro Piccinini ne précise ni 
types, ni mesures, ni le genre d'in
terventions qui perfectionnèrent 
l'idée initiale, ni quand elles se 
produisirent Certainement vers la 
fin de la première décennie du 
XVIIe siècle la typologie devait 
déjà correspondre à celle décrite 
une décennie plus tard par Michael 
Praetorius dans De Organogra
phia (Wolffenbûttel, 1619), et 
peut être Kapsberger influença-t-il 
à Rome la diffusion des grands 
allongements, laquelle, selon Pra
etorius, aurait dans un premier 
temps caractérisé le théorbe 
romain. Mais comment on arriva à 
cette « nouvelle perfection » 
luthistique il ne nous est pas loisi
ble de le saisir. Et nous ne sommes 
pas près à l'anticiper de presque 
dix ans en souscrivant à l'opi
nion cultivée de R Longhi et d'au
tres critiques qui voient dans le 
Suonatore d'arciliuto de la 
Pinacothèque de Munich (cliché 
no 6) une œuvre de Michelangelo 
da Caravaggio, antérieure à la 
Vocazionedi S. Matteo et datable 

Cliché no 3 bis : Luth portant la marque de 
Sixtus Rauhwolf, Augsburg 1598 (Copen
hague, collection Claudius). 

de ce fait autour de 15 97, même si 
cela simplifiait tout le problème. 

En l'année 1600 on publie 
déjà la première tablature de chi
tarrone, à V eni se par les soins de 
Ricciardo Amadino, dans le 
Primo Libro de Madn'gali à cin
que voci du mantouan Salomone 
Rossi, « avec . aucuns des dits
madrigaux à chanter sur le chi
tarrone, avec sa tablature sous le 
soprano ». C'est aussi l'année de 
la préface de Guidotti à la 

Cliché no 4 : Carlo Saraceni (c. 1605,) << Convito del ricco Epulone » Rome, Galleria Capitolina. 

Rappresentazione de Cavalieri, et 
l'année où le luth « traditionnel » 
se présente à l'édition avec neuf 
choeurs dans l'œuvre d'Antoine 
Francisque Le .Trésor d'Orphée 
(Paris, 1600) Dans les livres de 
Rossi le chitarrone à deux ac
cords ; mieux, on demande deux 
instruments avec deux accords de 
hauteur différente : pour les deux 
premiers madrigaux un chitarrone 
en Ré, pour les quatre autres un 
chitarrone une quarte plus bas en 
La. Il y a onze choeurs. En laissant 
de côté la situation obscure des 
allongements et le nombre encore 
restreint de choeurs, ce chitarrone, 
ou théorbe, a déjà en soi toutes les 
caractéristiques essentielle des 
théorbes futurs pour jouer « solo » 
et « in concerto ». 

Quand bien plus tard James 
Talbot (35), J. Sauveur(36) et aussi 
J.B. de la Borde{37) signaleront 
l'existence de deux types de théor
bes, ils rejoindront une ancienne 
tradition déjà implicitement pré-

sente dans la première tablature 
imprimée pour cet instrument à 
l'aube du XVIIe siècle. Piccinini 
écrivait avec justesse que l'allon
gement fut« la dernière perfection 
du luth, et a donné vie au Chitar
rone ». 

Au moment où il allait publier 
sa tablature, Piccinini cherchait 
encore un meilleur équilibre pour 
le chitarrone : « Comme à présent 
j'ai supprimé quelques impeifec
tions et trouvé une autre méthode 
pour construire ces instruments 
-qui d'ailleurs s'en trouvent énor
mément améliorés-que j'ai mis 
aux cinquième et sixième choeurs 
ainsi qu'aux basses des cordes 
d'argent, que ces mêmes basses 
ont un allongement long et court, 
selon le besoin, j'ai amélioré 
l'harmonie [de l'instrument} 
d'une façon extraordinaire, et 
j'appelle l'instrument ainsifoumi 
la Pandore, et bien qu'il ne soit 
pas trop grand -ce qui est d'une 

grande commodité- il n'en a pas 
moins une harmonie très longue et 
très profonde -ce qui est chose 
rare- pour l'accompagnement de 
la voix à laquelle il s'accorde très 
bien ».Glissant encore dans l'obs
curité pour ce qui est de la descrip
tion de l'allongement, Pi cc inini 
nous donne en compensation une 
description de la « pandora » qui 
est un compte-rendu détaillé des 
caractéristiques accoustiques et 
morphologiques que l'on recher
che surtout pour un instrument 
d'accompagnement 

(35) M Prynne, James Talbot's Manus
cript : IV. Plucked Strings : The Lute 
Family in Ga/pin Society Journal, XIV, 
London, 1961, pp. 58-59. 
(36) J. Sauveur, Pn"ncipes d'acoustique, 
Paris 1701. 
(3 7) J.B. de La Borde, Essai sur la musi
que, Paris, 1780, pp. 304-305. 
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de Marucelli nous rappelle que de 
nombreuses choses nous échap
pent encore sur la phase initiale de 
l'archiluth : les types d'allonge
ments avant tout, puis les types 
d'instruments sur lesquels ces 
allongements s'appliquèrent, et 
enfin les mesures. Un tableau 
typologique exhaustif reste encore 
à dresser. Il est impossible de 
savoir si Piccinini quand il parle 
d'« allongement au manche », 
signifie plus précisément un 
« allongement au cheviller ». 
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Au sens littéral on serait 
induit à penser que des ateliers 
padouans soient sortis, au moins 
initialement, des archiluths du 
type représenté par Marucelli. Un 
exemplaire ainsi construit (nous 
ne saurions dire dans quelle 
mesure entièrement original) se 
trouve dans la collection Claudius 
de Copenhagen ; l'étiquette indi
que : « Sixtus Rau wolf/ Augus
tanus 1599 » : il est muni de dix 
choeurs ( 6 + 4) avec des lon
gueurs vibrantes de 67,5-96,5 cm. 
(cliché no 3 bis). 

En un sens plus figuré par 
contre, Piccinini avec cet « allon
gement au manche » aurait-pu vou
loir dire un allongement des basses 
obtenu par la projection en courbe 
du cheviller. Des exemples de ce 
genre peuvent être observés dans 
le Con vito del ricco Epulone de C. 
Saraceni (Rome, Galleria Capito
lina), peint aux environs de 1605 
(cliché n:o 4 ), sur le frontispice du 
Libro Primo d'Jntavolatura di 
Chitarrone (Venise, . 1604), de 
G.G. Kapsberger (cliché no 5) ; 
dans le petit traité de A. Agazzari 
Del Sonare sopra'l Bassa 
(Sienne, 1607) ; et, avec un aspect 
plus allongé, dans le livre des 
Capricci a due Stromentz: cioè 
Tiorba e Tiorbino, e per sonar 
Solo que B. Castaldi composa, 
grava, et publia en 1622. Ales
sandro Piccinini ne précise ni 
types, ni mesures, ni le genre d'in
terventions qui perfectionnèrent 
l'idée initiale, ni quand elles se 
produisirent Certainement vers la 
fin de la première décennie du 
XVIIe siècle la typologie devait 
déjà correspondre à celle décrite 
une décennie plus tard par Michael 
Praetorius dans De Organogra
phia (Wolffenbûttel, 1619), et 
peut être Kapsberger influença-t-il 
à Rome la diffusion des grands 
allongements, laquelle, selon Pra
etorius, aurait dans un premier 
temps caractérisé le théorbe 
romain. Mais comment on arriva à 
cette « nouvelle perfection » 
luthistique il ne nous est pas loisi
ble de le saisir. Et nous ne sommes 
pas près à l'anticiper de presque 
dix ans en souscrivant à l'opi
nion cultivée de R Longhi et d'au
tres critiques qui voient dans le 
Suonatore d'arciliuto de la 
Pinacothèque de Munich (cliché 
no 6) une œuvre de Michelangelo 
da Caravaggio, antérieure à la 
Vocazionedi S. Matteo et datable 

Cliché no 3 bis : Luth portant la marque de 
Sixtus Rauhwolf, Augsburg 1598 (Copen
hague, collection Claudius). 

de ce fait autour de 15 97, même si 
cela simplifiait tout le problème. 

En l'année 1600 on publie 
déjà la première tablature de chi
tarrone, à V eni se par les soins de 
Ricciardo Amadino, dans le 
Primo Libro de Madn'gali à cin
que voci du mantouan Salomone 
Rossi, « avec . aucuns des dits
madrigaux à chanter sur le chi
tarrone, avec sa tablature sous le 
soprano ». C'est aussi l'année de 
la préface de Guidotti à la 

Cliché no 4 : Carlo Saraceni (c. 1605,) << Convito del ricco Epulone » Rome, Galleria Capitolina. 

Rappresentazione de Cavalieri, et 
l'année où le luth « traditionnel » 
se présente à l'édition avec neuf 
choeurs dans l'œuvre d'Antoine 
Francisque Le .Trésor d'Orphée 
(Paris, 1600) Dans les livres de 
Rossi le chitarrone à deux ac
cords ; mieux, on demande deux 
instruments avec deux accords de 
hauteur différente : pour les deux 
premiers madrigaux un chitarrone 
en Ré, pour les quatre autres un 
chitarrone une quarte plus bas en 
La. Il y a onze choeurs. En laissant 
de côté la situation obscure des 
allongements et le nombre encore 
restreint de choeurs, ce chitarrone, 
ou théorbe, a déjà en soi toutes les 
caractéristiques essentielle des 
théorbes futurs pour jouer « solo » 
et « in concerto ». 

Quand bien plus tard James 
Talbot (35), J. Sauveur(36) et aussi 
J.B. de la Borde{37) signaleront 
l'existence de deux types de théor
bes, ils rejoindront une ancienne 
tradition déjà implicitement pré-

sente dans la première tablature 
imprimée pour cet instrument à 
l'aube du XVIIe siècle. Piccinini 
écrivait avec justesse que l'allon
gement fut« la dernière perfection 
du luth, et a donné vie au Chitar
rone ». 

Au moment où il allait publier 
sa tablature, Piccinini cherchait 
encore un meilleur équilibre pour 
le chitarrone : « Comme à présent 
j'ai supprimé quelques impeifec
tions et trouvé une autre méthode 
pour construire ces instruments 
-qui d'ailleurs s'en trouvent énor
mément améliorés-que j'ai mis 
aux cinquième et sixième choeurs 
ainsi qu'aux basses des cordes 
d'argent, que ces mêmes basses 
ont un allongement long et court, 
selon le besoin, j'ai amélioré 
l'harmonie [de l'instrument} 
d'une façon extraordinaire, et 
j'appelle l'instrument ainsifoumi 
la Pandore, et bien qu'il ne soit 
pas trop grand -ce qui est d'une 

grande commodité- il n'en a pas 
moins une harmonie très longue et 
très profonde -ce qui est chose 
rare- pour l'accompagnement de 
la voix à laquelle il s'accorde très 
bien ».Glissant encore dans l'obs
curité pour ce qui est de la descrip
tion de l'allongement, Pi cc inini 
nous donne en compensation une 
description de la « pandora » qui 
est un compte-rendu détaillé des 
caractéristiques accoustiques et 
morphologiques que l'on recher
che surtout pour un instrument 
d'accompagnement 

(35) M Prynne, James Talbot's Manus
cript : IV. Plucked Strings : The Lute 
Family in Ga/pin Society Journal, XIV, 
London, 1961, pp. 58-59. 
(36) J. Sauveur, Pn"ncipes d'acoustique, 
Paris 1701. 
(3 7) J.B. de La Borde, Essai sur la musi
que, Paris, 1780, pp. 304-305. 
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Dans le trente-troisième cha
pitre, Piccinini parle des composi
tions d'ensemble à deux et trois 
luths, et dit que dans le livre se 
trouvent aussi des compositions 
«pour jouer le luth et l'orgue avec 
la basse continue, et aussi le chi
tarrone et l'orgue ». Peut-être 
dans un premier temps avait-t-il 
pensé à les publier avec la partie de 
basse continue, comme le feront 
successivement Kapsberger(38) et 
Pittoni (39), laissant ensuite à la 
discrétion des interprètes une exé
cution de ce type. 

Le second livre de Intavola
tura di Liuto de Alessandro 
Piccinini (à Bologne, par Giacomo 
Monti et Carlo Zenero, 1639) fut 
publié à titre posthume par les 
soins de Leonardo Maria, son fils. 
Dans la dédicace au cardinal 
Guido Bentivoglio, vieux protec
teur des Piccinini, il apparaît pour
tant que le livre n'est pas seu
lement un recueil de compositions 
d'Alessandro, mais aussi du fils : 
« et j'ai considéré comme un 
devoir filial de publier ces quel
ques pièces en compagnie de quel
ques unes des miennes dans le 
même genre; ( .. . ) ». Tenter d'en 
faire une distinction, si cela ne 
s'avère pas impossible, est du 
moins superflu. Le deuxième livre 
est la conséquence naturelle du 
premier, aboutissement d'un art 
cultivé pendant quatre généra
tions. Comme son oncle Filippo, 
Leonardo Maria était également 
chanteur. De l'étude d'Antonio 
Spagnolo sur Le Scuole Accolitali 
(Vérone, 1905) il ressort qu'en 
1640, quand Vérone souffrait 
encore de la pauvreté infligée par 
la peste, Leonardo Maria Piccinini 
joua et chanta avec beaucoup de 
succès dans la cathédrale de cette 
ville. Cinq ans plus tard, il mourrut 
à Venise. Les Piccinini ne furent 
pas, comme on l'a écrit quelque
fois, les prestigieux représentants 
d' un -art en déclin. Au contraire, 
avec Alessandro en particulier, cet 
art trouve le premier protagoniste 
de sa profonde révolution tant 
organologique que stylistique et il 
débouche sur le XVIIe siècle. 
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DI CHl TAR Nf. 
TO RE R. 

.......... ...., ....... M JLL. SfG .GfOGIROI.JUv10 

Cliché no 5 : Frontispice du « Libro dïntavolatura di Chitarrone » de G .G. Kapsberger, 
Venise 1604. 

Cliché no 6 : « Joueur d' archiluth » attribué à Michelangelo da Caravaggio (??), ..... 
Pinacothèque de Munich. 

(38) G. G. Kapsberger, Libro quarto d'in
tavolatura di Chitarone, Roma, 1640, R 
Firenze, SPES, 1982. 
(39) G. Pittom; 1ntavolatura di n'orba, 
op. /, e op II. Bologna 1669, R Firenze, 
SPES, 1980. 
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Carlo Saraceni ou Orazio Genteleschi (?), Sainte Cecile et l'ange (detail) c. 1610, Rome, Galerie Naùonale 
(Cliche Anderson- Giraudon). 
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Aux Studieux 

Du Luth, chapitre I 

Parmi tous les instruments de musique, le luth, 
aussi célèbre soit-il, est digne de sa renom
mée ; il n'est personne, si médiocres soient 

son intelligence et sa connaissance de la musique 
qui ne le connaisse, tant pour l'excellence et la 
suavité de sa mélodie que pour sa perfection 
musicale. Puisqu'avec lui on peut parfaitement 
jouer une composition un demi ton, un et deux 
tons plus haut ou plus bas, attendu qu'il possède 
les demi-tons partout A cela s'ajoute la com
modité remarquable avec laquelle le dit instrument 
peut être utilisé, pouvant se jouer debout, en mar
chant ou assis, et de tout autre manière, selon le goût, 
ce qui n'est pas négligeable. C'est à propos de cet ins
trument si noble et royal, que je me propose de donner 
aux débutants quelques conseils très importants ; 
dont une longue étude et une grande habitude de l'en
seignement m'ont appris la très grande utilité ; et ce 
non pas pour me vanter d'en savoir plus que d'autres, 
mais seulement dans l'intérêt général. Je sais par 
expérience combien il est important d'avoir de bon
nes bases pour qui désire devenir un excellent joueur. 
Mes avertissements en cette matière iront donc aux 
choses les plus importantes ; quiconque désire se per
fectionner en cette profession ne dédaignera pas de 
les lire à plusieurs reprises, ni ne ménagera sa peine 
pour les mettre ponctuellement à exécution. De la 
sorte, je ne doute qu'à la fm il en reconnâisse l'utilité, 
et mesure ce qu' il doit à mon entreprise. 

Du jeu net, chapitre II 

J'affirme donc que parmi les qualités principales 
que l'on attend d'un bon joueur, l'une des plus impor
tantes est de produire un son clair et propre. De 
manière que le moindre effleurement d'une corde ait 
la pureté d'une perle, et celui qui ne joue pas ainsi ne 
mérite aucune estime. Et il convient de déployer un 
grand zèle pour y parvenir ; et en particulier en F rance 
où l'on estime personne qui ne joue proprement et 
délicatement 

Du jeu doux et fort, chapitre III 

Parmi les nombreuses singularités du luth, l'une 
des principales est d'avoir la possibilité de jouer doux 
et fort, ce qui donne beaucoup d'expression ( 1) quand 
c'est fait à propos. Si la musique est gaie, on doit alors 
jouer plus fort, mais sans tomber dans la dureté ou 
l'âpreté, et spécialement quand on joue des fantaisies 
ou des canzones, on doit jouer fort la corde qui expose 
le sujet ou fugue, mais l'accompagnement restera 
doux afin de ne pas couvrir le sujet Là où on rencon
tre des passages chromatiques, mélancoliques ou gra
ves ou encore dissants [ durezzej, on jouera dou
cement de façon que le son soit faible sans toute-

(1) Nous a vons traduit « affetuoso »par expressif. Il faut garder 
à l'esprit la signification particulière de ce terme, qui revêt chez les 
musiciens italiens de ceue epoque un sens esthetique. Voir a ce 
sujet l'article d'Etienne Darbe/lay, Liberté, variété et 'affetti can
tabili' chez Girolamo Frescobaldi, Revue de Musicologie, Tome 
LXI, 1975, n° 2, pp. 198-243. La comparaison entre les« averti
menti » de Piccinini et ceux publiés en 1615 par Frescobaldi est 
riche d'enseignements. 
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fois être assourdi ou muet, et en allongeant un peu la 
mesure adroitement et judicieusement ; le jeu n'en 
sera que plus expressif ; et l'on ~uvera ~~ de 
pièces [sonate] dans lesquelles un JOUeur avtse ne 
trouvera l'opportunité d'user de ce jeu ondoyant [on
deggiato], c'est-à-dire doux et fort; là où la musique 
est remplie de dissonnances il est d'un très bon effet 
de varier parfois comme on fait à N aptes, en rejouant 
les dissonnances plusieurs fois, tantôt doux tantôt 
fort, et plus c'est dissonnant, plus on rejoue, mais e~ 
vérité cette manière de jouer réussit mieux en frut 
qu'en dit, et particulièrement si l'on apprécie un jeu 
plein d'expression [suonare affe ttuoso]. 

Où le luth rend sa meilleure harmonie, 
chapitre IV 

Le luth ainsi que le chitarrone rendent leur meil
leure harmonie (2) lorsqu'on enjoue à mi-chemin de 
la rose et du chevalet. C'est donc là que doit se tenir la 
main droite. 

De la main droite et des prescriptions qui 
s y rapportent, chapitre V 

Pour apprendre à bien placer la main droite, tu 
fermeras le poing et tu l'ouvriras ensuite un peu, afin 
que le bout des doigts soit contre les cordes et le po:uce 
allongé, l'auriculaire posé sur la table. Ce sera bten. 

Comment se servir du pouce, chapitre VI 

Le pouce, qui selon moi ne doit pas avoir l'ongle 
très long, s'emploie de la manière suivante, qui est 
que chaque fois que l'on jouera une. corde, on 
devra le diriger vers la table de façon qu'tl butte tou
jours la corde voisine, et qu'il s'y !irrête jus,qu' ~ ce que 
J'on ait de nouveau besom de lut; lorsqu on joue un 
accord [pizzicata}, j'entends lorsqu'on joue plus 
d'une corde à la fois, le pouce devra aussi faire le 
même mouvement. Ceci est très important, il faut que 
les cordes basses soient touchées de cette manière, 
d'abord pour obtenir une bonne harmonie, ensuite 
pour la grande commodité qu'on en retire, surtout 
lorsqu'on joue dans le grave. 

Comment s'utilisent l'index, le mqjeur et 
l'annulaire, chapitre VII 

Les trois autres doigts -index, majeur. annulaire
qui doivent avoir assurément des ongles assez longs 
pour qu' ils dépassent la pulpe mais pas plus, et taillés 
en ovale c'est-à-dire plus longs en leur milieu, doivent 
s'utiliser ainsi : lorsqu'on jouera un accord, ou lors
qu'on pincera une seule corde, onjouera avec l'extré
mité charnue du doigt, et en la dirigeant vers la table, 
on fera en sorte que l'ongle laisse échapper les deux 
cordes en même temps, lesquelles résonnant ensem
ble, produiront une très belle harmonie. 

Avec quels doigts jouer deux choeurs, 
· chapitre VIII 

Pour jouer deux choeurs [simultanément/, on 
utilisera toujours le pouce et le majeur, sauf si on re~
contre un point en dessous [de la lettre], auquel cas Il 
faudra utiliser l'index et le majeur. 
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Du gruppo trille et combien il est dif]icile 
· {àjouer], chapitre IX 

Le gruppo que l'on fait~ les cadences. est très 
difficile car on doit le battre egalement et rapidement ' ., . 
et le conclure en accélérant et pour ma part, J at cons-
taté qu'exécuté à l' aide du seul index, enjouant dans 
les deux sens, de haut en bas et de bas en haut alterna
tivement avec la pointe de l'ongle ( 3) il réussit à mer
veille, clair et rapide ; et je le fais avec ur~e telle 
facilité, que je l'accompagne d'une autre parue_ avec 
le pouce, de telle manière qu'avec le pouce et l'mdex 
on peut très bien jouer de cette façon. Quel~ue~ uns 
de ces gruppi se trouvent dans les œuvres qw swvent, 
et le plus redouble {long} figure à la fm du ricercare 
premier, celui que j'estime le plus. 

«Traits » [tirate] et gruppo comment 
les exécuter, chapitre X 

Pour exécuter des gruppi et des traits avec le 
pouce et l'index, comme on le f~t d' or~aire, on doit 
tenir le pouce très en dehors et 1 mdex tres en dessous, 
de façon à former un~ croi~ ( 4 )._ Les deux autr~s 
doigts-majeur et annulatre-dotvent etre allo_nges, ~ats 
sans effort ni contrainte dans le bras, les doigts exec~
tant le trait doivent faire peu de mouvement ; on d01t 
aussi veiller à ce que le pouce n'attaque pas plus fort 
que l' index, mais l'un et l'autre bie~ é~alement afin 
qu' il ne se puisse remarque~ a~cune dtfference, et on Y 
parviendra en s'exerçant amst. Nombreux sont <:eux 
qui, lorsqu'ils exécutent un fruppo avec c~s dotgts, 
cherchent à l'accompagner d une autre parue comme 
je l'ai dit au chapitre IX, mais cela ne va pas car pour 
chaque note de l'accompagnement qu'ils jouent, ils en 
manquent une pour l~ g~ppo, bien 9ue du fait de la 
rapidité, beaucoup d auditeurs se latssent abuser. 

De l'« arpègement» au luth, ce que l'on entend 
par là, chapitre XI 

Par « arpéger », (5) au luth, on e~te~d l?rs
que l'on exécute des traits [tirate] c;>U des dt~muttons 
[passaggi] avec l'index ~t le majeur tandi~ que le 
pouce joue une autre partie. Cette f~~o~ ~e J~uer est 
d'une grande facilité et donne du plat~~r a l oreille, car 
les deux doigts, par le mouvement qu ds font,_ rendent 
un son égal et digne de louan&e. A chaque f01s. 9ue ce 
sera possible, il faudra apphquer cette mantere de 
faire: 

(2) Harmonie est à prendre dans le sens de« bien proponionné ». 
(3) Ce semble être la technique appelée « dedillo »par cenains 
vihuelistes au milieu du XVIe siecle. 
(4) Cette technique, dont la généralisation est encore récente au 
moment où Piccznini rédige ses avertimenti, succede à la techni
que de main droite avec le pouce « à l'intérieur », dite de nos 
jours«jigeta ». Le changement semble s'être opéré vers !afin du 
XVIe. siecle comme l'a bien montré Jean Winh dans son anicle: 
Une méthode de luth inédite vers 1600, in Musique Ancienne, no 
JO janvier 1981, pp. 29-37. . 
(5) l. 'italien « arpeggiare •.est à prendre dans le sens de «pzncer » 
et n'a en l'occurrence rien de commun avec /'arpégement tel que 
nous l'entendons aujourd'hui; néanmoins, dans le texte de Bicci
ninz; la connotation avec la harpe est evidente et semble s 'opposer 
d'elle-même à la technique defigeta, jugée inférieure par l auteur 
puisque la nouvelle technique« d'arpege-ment »permet selon lui 
de jouer- comme à la harpe- le cantus firmus en même temps 
qu'une autre partie. 

Comment doit-on « arpéger ?» chapitre XII 

Pour « arpéger », on remarquera qu'il faut faire 
sonner la corde avec le bout de l'ongle, en bougeant 
peu les doigts et en gardant le pouce très en dehors. 
Ains~ le trait sera agile et on parviendra facilement à 
l'exécuter rapidement Le pouce, en jouant les basses 
retombera sur la corde suivante comme je l'ai indiqué 
au chapitre VI. Il m'est arrivé d'« arpéger >> près du 
chevalet avec le bout de l'ongle, tandis que le pouce 
jouait le cantus firmus ; le son est alors argentin et très 
délectable. En « arpégeant >> de la sorte, on peut très 
bien jouer le gruppo accompagné, dont j'ai parlé au 
chapitre IX, tandis que pouce joue l'autre partie, mais 
il ne sera ni aussi rapide ni aussi charmant que lors
qu'il est exécuté avec un seul doigt. 

De la main gauche, et des instructions 
la concernant, chapitre XIII 

La main gauche doit être libre, sans toucher le 
manche en aucun lieu, si ce n'est avec le pouce, lequel 
doit être appuyé sur le derrière du manche et en bas ; 
il doit être allongé tandis que les quatre autres doigts 
doivent être arqués, leur extrémité étant maintenue 
juste au-dessus des cordes, prêts à entrer en action, 
ceci étant un point très important. 

Quand les doigts doivent-ils demeurer 
sur les cordes ? chapitre XIV 

Garder les doigts en place sur les cordes là où il 
faut (règle qui n'est observée que de bien peu de gens), 
est chose d'une telle importance, que le jeu ne peut 
être bon ni plaisant si elle fait défaut A chaque fois 
que l'on jouera un accord [pizzicata} avec à la suite 
une note seule, il faut s'efforcer de garder les doigts en 
place sur les cordes de l'accord tandis que l'onjoue ce 
qui suit, et celui qui s' y entend en musique sait com
bien cela est important : je donne ceci comme · règle 
générale ; en d'autres endroits particuliers, là où on 
rencontrera un. point noté au-dessus du chiffre, 
comme ceci : 2 , on devra garder en place le 
doigt concerné, tandis qu'on jouera ce qui suit, et que 
l'on y manque point car le jeu d'un très bon joueur 
consiste en grande partie dans le respect de cette 
règle : tenir les parties de la musique. 

Avec quel doigt aller d'une case à l'autre, et 
d 'une corde à l'autre, chapitre XV 

Beaucoup, ayant joué un accord relèvent les 
doigts de la main gauche et ne savent plus alors avec 
quels doigts jouer l'accord suivant, et ainsi se trom
pent toujours. Avant que de relever un doigt, on 
observera bien quel doigt est le plus commode pour se 
déplacer vers la position suivante, ainsi, on se trom
pera, sinon jamais, du moins rarement 

Des agréments (tremoli) (6), et des trois sortes 
de ces derniers, chapitre XVI 

Les agréments sont d'un grand embellissement 
dans le jeu ; ils sont de trois sortes. Le premier est le 
tremblement [tremolo longo] et se fait là où on doit 
s'arrêter longtemps, mais aussi peu de temps. Pour le 
faire, on bat délicatement et vite, de nombreuses fois, 
avec le bout du doigt qui sera le plus commode sur la 

corde que l'on aura joué, en remarquant que si c'est 
un zéro, on bat sur la première case, si c'est sur la pre
mière on bat sur la seconde, et ainsi successivement ; 
et autant dure la note, autant dure l'ornement 

Du second agrément, chapitre XVII 

Le second agrément est rapide et passe vite, on 
peut le faire en une infinité d' endroits, avec le meilleur 
effet. Pour le faire, on mettra par exemple le petit 
doigt à la troisième case sur la première corde, et en 
même temps le majeur à la deuxième case de la même 
corde, et aussitôt la corde touchée, on lèvera rapide
ment le petit doigt, jusqu' à ce qu' il ne la touche plus, 
et aussitôt on le rabattra avec force au même endroit, 
et ce sera fait. Pour le faire sur la première case, il suf
fit de relever et de rabattre un doigt, comme précè
demment (7). 

Du troisième agrément, chapitre XVIII 

Le troisième agrément est peu usité, car il exige 
que la main soit libre, par exemple si le petit doigt doit 
être à la cinquième case de la troisième corde, on jou
era la note, et en même temps, appuyant fortement le 
doigt, tu secoueras énergiquement toute la main, et 
assez vite jusqu'à ce que tu le sente, de manière à ce 
que le son ondoie un peu, et ce sera fait (8). 

Où faire les agréments, chapitre XIX 

Partout où on s'arrête plus où moins longtemps, 
il faut faire un agrément tantôt d'une sorte tantôt 
d'une autre, selon ce qu'enseigne la commodité. Sur 
n'importe quelle case, ou corde, et aussi sur les cro
ches si on a le temps, agrément sera toujours d'un très 
bon effet Et comme les endroits où on peut faire des 
agréments sont en nombre infini, je n'ai pas voulu sur
charger la tablature en les indiquant par quelque 
signe, il est suffisant que cela soit dit icL En remar
quant pourtant qu'à vouloir faire trop d'agrément le 
jeu deviendrait lassant et tendu, car le joueur -devra 
jouer avec légèreté et ne laisser transparaître 
aucune contrainte. 

Avertissements concernants quelques signes 
nécessaires à connaître qui se trouvent dans 

ce livre et d'abord, chapitre XX (9) 

Traits sans point en-dessous, chapitre XXI 

Les traits qui seront sans aucun point en-dessous 
se joueront toujours avec le pouce, tant au luth qu'au 
chitarrone. 

(6) Pour Piccinini, tous les agréments sont des « tremoli ». 
( 7) C'est le «pincé >> des f rançais. 
(8) A propos du vibrato dont il est question i~_i. on Pf!U t lire_da'!~ 
Mersenne:« Quand au verre cassé, encore qu tl ne soli pas st uslt~ 
que par le passé, d'autant qu :a ajon bonne grâce, quand on lefatt 
bien à propos, et l'une des ratsons pour laquelle les modernes l ont 
rejetté, est parce que les anciens en usaient presque partout ». 
Harmonie Universelle, Livre second, Paris 1636, p. 81. . 
(9) Par suite d 'une erreur d'édition de l'original, le texte du chapi
tre XX est manquant. 
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fois être assourdi ou muet, et en allongeant un peu la 
mesure adroitement et judicieusement ; le jeu n'en 
sera que plus expressif ; et l'on ~uvera ~~ de 
pièces [sonate] dans lesquelles un JOUeur avtse ne 
trouvera l'opportunité d'user de ce jeu ondoyant [on
deggiato], c'est-à-dire doux et fort; là où la musique 
est remplie de dissonnances il est d'un très bon effet 
de varier parfois comme on fait à N aptes, en rejouant 
les dissonnances plusieurs fois, tantôt doux tantôt 
fort, et plus c'est dissonnant, plus on rejoue, mais e~ 
vérité cette manière de jouer réussit mieux en frut 
qu'en dit, et particulièrement si l'on apprécie un jeu 
plein d'expression [suonare affe ttuoso]. 

Où le luth rend sa meilleure harmonie, 
chapitre IV 

Le luth ainsi que le chitarrone rendent leur meil
leure harmonie (2) lorsqu'on enjoue à mi-chemin de 
la rose et du chevalet. C'est donc là que doit se tenir la 
main droite. 

De la main droite et des prescriptions qui 
s y rapportent, chapitre V 

Pour apprendre à bien placer la main droite, tu 
fermeras le poing et tu l'ouvriras ensuite un peu, afin 
que le bout des doigts soit contre les cordes et le po:uce 
allongé, l'auriculaire posé sur la table. Ce sera bten. 

Comment se servir du pouce, chapitre VI 

Le pouce, qui selon moi ne doit pas avoir l'ongle 
très long, s'emploie de la manière suivante, qui est 
que chaque fois que l'on jouera une. corde, on 
devra le diriger vers la table de façon qu'tl butte tou
jours la corde voisine, et qu'il s'y !irrête jus,qu' ~ ce que 
J'on ait de nouveau besom de lut; lorsqu on joue un 
accord [pizzicata}, j'entends lorsqu'on joue plus 
d'une corde à la fois, le pouce devra aussi faire le 
même mouvement. Ceci est très important, il faut que 
les cordes basses soient touchées de cette manière, 
d'abord pour obtenir une bonne harmonie, ensuite 
pour la grande commodité qu'on en retire, surtout 
lorsqu'on joue dans le grave. 

Comment s'utilisent l'index, le mqjeur et 
l'annulaire, chapitre VII 

Les trois autres doigts -index, majeur. annulaire
qui doivent avoir assurément des ongles assez longs 
pour qu' ils dépassent la pulpe mais pas plus, et taillés 
en ovale c'est-à-dire plus longs en leur milieu, doivent 
s'utiliser ainsi : lorsqu'on jouera un accord, ou lors
qu'on pincera une seule corde, onjouera avec l'extré
mité charnue du doigt, et en la dirigeant vers la table, 
on fera en sorte que l'ongle laisse échapper les deux 
cordes en même temps, lesquelles résonnant ensem
ble, produiront une très belle harmonie. 

Avec quels doigts jouer deux choeurs, 
· chapitre VIII 

Pour jouer deux choeurs [simultanément/, on 
utilisera toujours le pouce et le majeur, sauf si on re~
contre un point en dessous [de la lettre], auquel cas Il 
faudra utiliser l'index et le majeur. 
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Du gruppo trille et combien il est dif]icile 
· {àjouer], chapitre IX 

Le gruppo que l'on fait~ les cadences. est très 
difficile car on doit le battre egalement et rapidement ' ., . 
et le conclure en accélérant et pour ma part, J at cons-
taté qu'exécuté à l' aide du seul index, enjouant dans 
les deux sens, de haut en bas et de bas en haut alterna
tivement avec la pointe de l'ongle ( 3) il réussit à mer
veille, clair et rapide ; et je le fais avec ur~e telle 
facilité, que je l'accompagne d'une autre parue_ avec 
le pouce, de telle manière qu'avec le pouce et l'mdex 
on peut très bien jouer de cette façon. Quel~ue~ uns 
de ces gruppi se trouvent dans les œuvres qw swvent, 
et le plus redouble {long} figure à la fm du ricercare 
premier, celui que j'estime le plus. 

«Traits » [tirate] et gruppo comment 
les exécuter, chapitre X 

Pour exécuter des gruppi et des traits avec le 
pouce et l'index, comme on le f~t d' or~aire, on doit 
tenir le pouce très en dehors et 1 mdex tres en dessous, 
de façon à former un~ croi~ ( 4 )._ Les deux autr~s 
doigts-majeur et annulatre-dotvent etre allo_nges, ~ats 
sans effort ni contrainte dans le bras, les doigts exec~
tant le trait doivent faire peu de mouvement ; on d01t 
aussi veiller à ce que le pouce n'attaque pas plus fort 
que l' index, mais l'un et l'autre bie~ é~alement afin 
qu' il ne se puisse remarque~ a~cune dtfference, et on Y 
parviendra en s'exerçant amst. Nombreux sont <:eux 
qui, lorsqu'ils exécutent un fruppo avec c~s dotgts, 
cherchent à l'accompagner d une autre parue comme 
je l'ai dit au chapitre IX, mais cela ne va pas car pour 
chaque note de l'accompagnement qu'ils jouent, ils en 
manquent une pour l~ g~ppo, bien 9ue du fait de la 
rapidité, beaucoup d auditeurs se latssent abuser. 

De l'« arpègement» au luth, ce que l'on entend 
par là, chapitre XI 

Par « arpéger », (5) au luth, on e~te~d l?rs
que l'on exécute des traits [tirate] c;>U des dt~muttons 
[passaggi] avec l'index ~t le majeur tandi~ que le 
pouce joue une autre partie. Cette f~~o~ ~e J~uer est 
d'une grande facilité et donne du plat~~r a l oreille, car 
les deux doigts, par le mouvement qu ds font,_ rendent 
un son égal et digne de louan&e. A chaque f01s. 9ue ce 
sera possible, il faudra apphquer cette mantere de 
faire: 

(2) Harmonie est à prendre dans le sens de« bien proponionné ». 
(3) Ce semble être la technique appelée « dedillo »par cenains 
vihuelistes au milieu du XVIe siecle. 
(4) Cette technique, dont la généralisation est encore récente au 
moment où Piccznini rédige ses avertimenti, succede à la techni
que de main droite avec le pouce « à l'intérieur », dite de nos 
jours«jigeta ». Le changement semble s'être opéré vers !afin du 
XVIe. siecle comme l'a bien montré Jean Winh dans son anicle: 
Une méthode de luth inédite vers 1600, in Musique Ancienne, no 
JO janvier 1981, pp. 29-37. . 
(5) l. 'italien « arpeggiare •.est à prendre dans le sens de «pzncer » 
et n'a en l'occurrence rien de commun avec /'arpégement tel que 
nous l'entendons aujourd'hui; néanmoins, dans le texte de Bicci
ninz; la connotation avec la harpe est evidente et semble s 'opposer 
d'elle-même à la technique defigeta, jugée inférieure par l auteur 
puisque la nouvelle technique« d'arpege-ment »permet selon lui 
de jouer- comme à la harpe- le cantus firmus en même temps 
qu'une autre partie. 

Comment doit-on « arpéger ?» chapitre XII 

Pour « arpéger », on remarquera qu'il faut faire 
sonner la corde avec le bout de l'ongle, en bougeant 
peu les doigts et en gardant le pouce très en dehors. 
Ains~ le trait sera agile et on parviendra facilement à 
l'exécuter rapidement Le pouce, en jouant les basses 
retombera sur la corde suivante comme je l'ai indiqué 
au chapitre VI. Il m'est arrivé d'« arpéger >> près du 
chevalet avec le bout de l'ongle, tandis que le pouce 
jouait le cantus firmus ; le son est alors argentin et très 
délectable. En « arpégeant >> de la sorte, on peut très 
bien jouer le gruppo accompagné, dont j'ai parlé au 
chapitre IX, tandis que pouce joue l'autre partie, mais 
il ne sera ni aussi rapide ni aussi charmant que lors
qu'il est exécuté avec un seul doigt. 

De la main gauche, et des instructions 
la concernant, chapitre XIII 

La main gauche doit être libre, sans toucher le 
manche en aucun lieu, si ce n'est avec le pouce, lequel 
doit être appuyé sur le derrière du manche et en bas ; 
il doit être allongé tandis que les quatre autres doigts 
doivent être arqués, leur extrémité étant maintenue 
juste au-dessus des cordes, prêts à entrer en action, 
ceci étant un point très important. 

Quand les doigts doivent-ils demeurer 
sur les cordes ? chapitre XIV 

Garder les doigts en place sur les cordes là où il 
faut (règle qui n'est observée que de bien peu de gens), 
est chose d'une telle importance, que le jeu ne peut 
être bon ni plaisant si elle fait défaut A chaque fois 
que l'on jouera un accord [pizzicata} avec à la suite 
une note seule, il faut s'efforcer de garder les doigts en 
place sur les cordes de l'accord tandis que l'onjoue ce 
qui suit, et celui qui s' y entend en musique sait com
bien cela est important : je donne ceci comme · règle 
générale ; en d'autres endroits particuliers, là où on 
rencontrera un. point noté au-dessus du chiffre, 
comme ceci : 2 , on devra garder en place le 
doigt concerné, tandis qu'on jouera ce qui suit, et que 
l'on y manque point car le jeu d'un très bon joueur 
consiste en grande partie dans le respect de cette 
règle : tenir les parties de la musique. 

Avec quel doigt aller d'une case à l'autre, et 
d 'une corde à l'autre, chapitre XV 

Beaucoup, ayant joué un accord relèvent les 
doigts de la main gauche et ne savent plus alors avec 
quels doigts jouer l'accord suivant, et ainsi se trom
pent toujours. Avant que de relever un doigt, on 
observera bien quel doigt est le plus commode pour se 
déplacer vers la position suivante, ainsi, on se trom
pera, sinon jamais, du moins rarement 

Des agréments (tremoli) (6), et des trois sortes 
de ces derniers, chapitre XVI 

Les agréments sont d'un grand embellissement 
dans le jeu ; ils sont de trois sortes. Le premier est le 
tremblement [tremolo longo] et se fait là où on doit 
s'arrêter longtemps, mais aussi peu de temps. Pour le 
faire, on bat délicatement et vite, de nombreuses fois, 
avec le bout du doigt qui sera le plus commode sur la 

corde que l'on aura joué, en remarquant que si c'est 
un zéro, on bat sur la première case, si c'est sur la pre
mière on bat sur la seconde, et ainsi successivement ; 
et autant dure la note, autant dure l'ornement 

Du second agrément, chapitre XVII 

Le second agrément est rapide et passe vite, on 
peut le faire en une infinité d' endroits, avec le meilleur 
effet. Pour le faire, on mettra par exemple le petit 
doigt à la troisième case sur la première corde, et en 
même temps le majeur à la deuxième case de la même 
corde, et aussitôt la corde touchée, on lèvera rapide
ment le petit doigt, jusqu' à ce qu' il ne la touche plus, 
et aussitôt on le rabattra avec force au même endroit, 
et ce sera fait. Pour le faire sur la première case, il suf
fit de relever et de rabattre un doigt, comme précè
demment (7). 

Du troisième agrément, chapitre XVIII 

Le troisième agrément est peu usité, car il exige 
que la main soit libre, par exemple si le petit doigt doit 
être à la cinquième case de la troisième corde, on jou
era la note, et en même temps, appuyant fortement le 
doigt, tu secoueras énergiquement toute la main, et 
assez vite jusqu'à ce que tu le sente, de manière à ce 
que le son ondoie un peu, et ce sera fait (8). 

Où faire les agréments, chapitre XIX 

Partout où on s'arrête plus où moins longtemps, 
il faut faire un agrément tantôt d'une sorte tantôt 
d'une autre, selon ce qu'enseigne la commodité. Sur 
n'importe quelle case, ou corde, et aussi sur les cro
ches si on a le temps, agrément sera toujours d'un très 
bon effet Et comme les endroits où on peut faire des 
agréments sont en nombre infini, je n'ai pas voulu sur
charger la tablature en les indiquant par quelque 
signe, il est suffisant que cela soit dit icL En remar
quant pourtant qu'à vouloir faire trop d'agrément le 
jeu deviendrait lassant et tendu, car le joueur -devra 
jouer avec légèreté et ne laisser transparaître 
aucune contrainte. 

Avertissements concernants quelques signes 
nécessaires à connaître qui se trouvent dans 

ce livre et d'abord, chapitre XX (9) 

Traits sans point en-dessous, chapitre XXI 

Les traits qui seront sans aucun point en-dessous 
se joueront toujours avec le pouce, tant au luth qu'au 
chitarrone. 

(6) Pour Piccinini, tous les agréments sont des « tremoli ». 
( 7) C'est le «pincé >> des f rançais. 
(8) A propos du vibrato dont il est question i~_i. on Pf!U t lire_da'!~ 
Mersenne:« Quand au verre cassé, encore qu tl ne soli pas st uslt~ 
que par le passé, d'autant qu :a ajon bonne grâce, quand on lefatt 
bien à propos, et l'une des ratsons pour laquelle les modernes l ont 
rejetté, est parce que les anciens en usaient presque partout ». 
Harmonie Universelle, Livre second, Paris 1636, p. 81. . 
(9) Par suite d 'une erreur d'édition de l'original, le texte du chapi
tre XX est manquant. 
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Lodovico Lana (1597-1646), Geronimo Valeriani, joueur de luth du Duc de Modene. Photo counesy of Sotheby, Park Benet & 
Co. 
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Des points sous les traits, chapitre XXII 

Là où il y aura un point sous le chiffre, on atta
quera vers le haut toujours avec l'index, et sur le chif
fre suivant sans point [en-dessous] on jouera la corde 
à l'ordinaire soit avec le médium soit avec le pouce, ce 
qui est tout un, et selon l'occasion. Ces remarques 
doivent être observées par les commençants, car il est 
important, pour s'y habituer, d'utiliser les doigts avec 
ordre ; j'ai d'ailleurs vu beaucoup de tablatures où les 
points manquaient sous les traits, et d'autres tablatu
res où les points étaient dans un ordre très mauvais. Je 
veux donc donner la règle pour que chacun puisse 
juger par lui-même avec quel doigt il convient de com
mencer un trait 

Règle pour savoir avec quel doigt commencer 
un trait, chapitre XXIII 

La règle sera la suivante : que toujours le dernier 
chiffre du trait doit être attaqué vers le haut avec l'in
dex, puis on fait le compte pour savoir comment atta
quer la première note ; mais comme le calcul est long 
à faire, je dirai, pour aller plus vite, que la première 
note du trait doit toujours être jouée vers le bas avec le 
pouce, ou le médium, ce qui est tout un ; on remar
quera pourtant que le chiffre ou accord précédent doit 
être de valeur paire, comme de deux ou quatre ou six, 
car s'il était de cinq ou trois ou un, le trait serait com
mencé vers le haut avec l'index, et cela est une 
règle infaillible. 

Du point de tenue [punto fermo] chapitre XXIV 

J'appelle point d'arrêt, là où l'on trouve, un point 
au dessus d 'un chiffre, de cette manière : 2, car on 
doit en cet endroit tenir son doigt en position pendant 
qu'on joue ce qui suit pour des raisons musicales, 
comme je l'ai dit au chap. XIV. 

Du signe de liaison au luth et au chita"one 
chapitre XXV 

Là où le trait sera affecté d'une ligne courbe atr 
dessus comme ceci '--" au début de la ligne 
on commencera la liaison, et tout le trait sera lié, 
qu'il soit long ou court, jusqu'à ce que l'on 
change de valeur de durée. 

De la liaison et comment on l'exécute lorsque le 
trait monte, chapitre XXVI 

Pour faire cette liaison, la première note du trait 
sera jouée avec le pouce, là où se trouve la ligne 
courbe décrite ci-dessus, et avec la main gauche, on 
frappera les cases indiquées, et, de la même manière, 
en changeant de corde, on attaquera la première note 
de cette même corde, puis on continuera de frapper 
avec la main gauche sur les cases ; la corde ainsi frap
pée sonnera d'elle-même, si· on maintient les doigts 
proches de la touche et si on arrive sur la corde avec 
dextérité, il n'y aura pas besoin de faire d'effort 

De la liaison et comment on l'exécute lorsque le 
trait va vers le bas, chapitre XXVII 

On utilise la main droite comme il est dit au cha-

pitie précédent, mais de plus, quand un doigt de la 
main gauche se relève, il doit en même temps pincer la 
corde, afin d'en ranimer le son pour ce qui suit 

Cette manière de faire les traits ou les gruppi au 
luth ne me plait guère sinon en de rares endroits. 
Par·caprice et nouveauté, parce que avec les dites liai
sons on ne peut faire de variation ( 1 0) de trait, et puis 
qui ne sait pas qu'un trait ou qu'un gruppo joué [avec 
les doigts de main droite] à condition qu'il soit rapide, 
net et égal, est sans conteste préférable aux liaisons ? 
Même si cela est beaucoup plus difficile, cela 
convient mieux à un vaillant homme. De plus en pra
tiquant trop souvent les liaisons, on perd sensible
ment car la main droite s'engourdit et la gauche n'est 
plus avec elle. Mais je précise bien que pour le chitar
rone, c'est une manière très appropriée et il me parait 
à propos de faire ici quelques remarques propres au 
dit chitarrone, entre celles traitées plus haut, cet ins
trument étant très usité de notre temps, et à cette 
occasion, je parlerai d'abord de son origine. 

De l'origine du chitarrone et de la pandora, 
chapitre XXVIII 

Voici de nombreuses années que l'on fabriquait à 
Bologne des luths d'une qualité excellente (11), faits 
de forme allongée à la manière d'une poire, et avec 
des côtes larges, l'une [caractéristique] les faisant 
doux, l'autre harmonieux (12). Il suffit de savoir que 
leur grande qualité les faisait rechercher, en particu
lier des français, lesquels venaient tout exprès à Bolo
gne ( 13) pour en rapporter en France et les payaient 
tout ce qu'on leur demandait, tant et si bien que 
maintenant il ne s'en trouve que très peu. 
En outre on faisait aussi de très grands luths qui 
étaient très appréciés à Bologne, pour jouer de 
concert avec d'autres luths plus petits, des passemezi, 
des airs et d'autres [pièces] semblables. La qualité de 
ces luths, si grands, était d' autant plus appréciée 
qu'on les accordait si haut que la première corde ne 

(JO) Il n'est guère possible de faire des nuances piano et forte 
dans les passages liés. 
(11) Pendant la plus grande partie du XVie siècle, Bologne/ut un 
des centres de prédilection pour la fabrication des instruments. de 
musique et en particulier des luths; un grand nombre de luthiers 
d'Allemagne du sud, et spécialement de la vallée de Füssen, y 
avaient émigré ainsi qu'à Padoue et à Venise, et dans d'autres vil
les d'Italie du nord 
(12) Plusieurs traducteurs de ce texte, en particlier Henri Quit
tard (Le théorbe comme instrument d'accompagnement, in 
S.I.M., Pan·s 1910, R Flûte de Pan, Paris 1980, p. 9), et plus 
récemment D.A. Smith (On the Origin of the Chitarrone, in 
J.A.M.S. n° 32, 1979, p. 450) ont présenté ce passage comme s'il 
y avait eu deux sortes de luths bolognais: les uns deforme allon
gée et les autres à côtes larges. A notre avis, il y a là un contresens. 
De plus, sur le plan organologique, il apparaît dans d'autres tex
tes anciens (en particulier T. Mace et E.G. Baron) que forme 
allongee et côtes larges sont deux caracteristiques dune seule 
sorte de luth, ce qui de surcroît se trouve confirmé par l'exa
men de luths bolognais conservés. En réalité, Piccinini, qui s'ex
prime ici peu clairement il est vrai, veut simplement dire qu'il 
ignore laquelle des deux qualités/orme allongée ou côtes larges
donne aux luths de Bologne un son doux et bien équilibré. 
(13) Les luths de Boloçne étaient très prisés en France comme en 
témoignent les inventa tres de luthiers où marchands d'instrument 
à Paris au XVIe siècle, où se lisent de nombreux exemples de luths 
de « Boulogne •• (sic) que l'on imitait volontiers et qu 'en tout cas 
on importait intensivement. Voir: François Lesure, La facture 
instrumentale à Paris au XVIe siècle, in Galpin Society J ouma~ 
Vol. II, 1954, pp. 11-52. 
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Lodovico Lana (1597-1646), Geronimo Valeriani, joueur de luth du Duc de Modene. Photo counesy of Sotheby, Park Benet & 
Co. 
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Des points sous les traits, chapitre XXII 

Là où il y aura un point sous le chiffre, on atta
quera vers le haut toujours avec l'index, et sur le chif
fre suivant sans point [en-dessous] on jouera la corde 
à l'ordinaire soit avec le médium soit avec le pouce, ce 
qui est tout un, et selon l'occasion. Ces remarques 
doivent être observées par les commençants, car il est 
important, pour s'y habituer, d'utiliser les doigts avec 
ordre ; j'ai d'ailleurs vu beaucoup de tablatures où les 
points manquaient sous les traits, et d'autres tablatu
res où les points étaient dans un ordre très mauvais. Je 
veux donc donner la règle pour que chacun puisse 
juger par lui-même avec quel doigt il convient de com
mencer un trait 

Règle pour savoir avec quel doigt commencer 
un trait, chapitre XXIII 

La règle sera la suivante : que toujours le dernier 
chiffre du trait doit être attaqué vers le haut avec l'in
dex, puis on fait le compte pour savoir comment atta
quer la première note ; mais comme le calcul est long 
à faire, je dirai, pour aller plus vite, que la première 
note du trait doit toujours être jouée vers le bas avec le 
pouce, ou le médium, ce qui est tout un ; on remar
quera pourtant que le chiffre ou accord précédent doit 
être de valeur paire, comme de deux ou quatre ou six, 
car s'il était de cinq ou trois ou un, le trait serait com
mencé vers le haut avec l'index, et cela est une 
règle infaillible. 

Du point de tenue [punto fermo] chapitre XXIV 

J'appelle point d'arrêt, là où l'on trouve, un point 
au dessus d 'un chiffre, de cette manière : 2, car on 
doit en cet endroit tenir son doigt en position pendant 
qu'on joue ce qui suit pour des raisons musicales, 
comme je l'ai dit au chap. XIV. 

Du signe de liaison au luth et au chita"one 
chapitre XXV 

Là où le trait sera affecté d'une ligne courbe atr 
dessus comme ceci '--" au début de la ligne 
on commencera la liaison, et tout le trait sera lié, 
qu'il soit long ou court, jusqu'à ce que l'on 
change de valeur de durée. 

De la liaison et comment on l'exécute lorsque le 
trait monte, chapitre XXVI 

Pour faire cette liaison, la première note du trait 
sera jouée avec le pouce, là où se trouve la ligne 
courbe décrite ci-dessus, et avec la main gauche, on 
frappera les cases indiquées, et, de la même manière, 
en changeant de corde, on attaquera la première note 
de cette même corde, puis on continuera de frapper 
avec la main gauche sur les cases ; la corde ainsi frap
pée sonnera d'elle-même, si· on maintient les doigts 
proches de la touche et si on arrive sur la corde avec 
dextérité, il n'y aura pas besoin de faire d'effort 

De la liaison et comment on l'exécute lorsque le 
trait va vers le bas, chapitre XXVII 

On utilise la main droite comme il est dit au cha-

pitie précédent, mais de plus, quand un doigt de la 
main gauche se relève, il doit en même temps pincer la 
corde, afin d'en ranimer le son pour ce qui suit 

Cette manière de faire les traits ou les gruppi au 
luth ne me plait guère sinon en de rares endroits. 
Par·caprice et nouveauté, parce que avec les dites liai
sons on ne peut faire de variation ( 1 0) de trait, et puis 
qui ne sait pas qu'un trait ou qu'un gruppo joué [avec 
les doigts de main droite] à condition qu'il soit rapide, 
net et égal, est sans conteste préférable aux liaisons ? 
Même si cela est beaucoup plus difficile, cela 
convient mieux à un vaillant homme. De plus en pra
tiquant trop souvent les liaisons, on perd sensible
ment car la main droite s'engourdit et la gauche n'est 
plus avec elle. Mais je précise bien que pour le chitar
rone, c'est une manière très appropriée et il me parait 
à propos de faire ici quelques remarques propres au 
dit chitarrone, entre celles traitées plus haut, cet ins
trument étant très usité de notre temps, et à cette 
occasion, je parlerai d'abord de son origine. 

De l'origine du chitarrone et de la pandora, 
chapitre XXVIII 

Voici de nombreuses années que l'on fabriquait à 
Bologne des luths d'une qualité excellente (11), faits 
de forme allongée à la manière d'une poire, et avec 
des côtes larges, l'une [caractéristique] les faisant 
doux, l'autre harmonieux (12). Il suffit de savoir que 
leur grande qualité les faisait rechercher, en particu
lier des français, lesquels venaient tout exprès à Bolo
gne ( 13) pour en rapporter en France et les payaient 
tout ce qu'on leur demandait, tant et si bien que 
maintenant il ne s'en trouve que très peu. 
En outre on faisait aussi de très grands luths qui 
étaient très appréciés à Bologne, pour jouer de 
concert avec d'autres luths plus petits, des passemezi, 
des airs et d'autres [pièces] semblables. La qualité de 
ces luths, si grands, était d' autant plus appréciée 
qu'on les accordait si haut que la première corde ne 

(JO) Il n'est guère possible de faire des nuances piano et forte 
dans les passages liés. 
(11) Pendant la plus grande partie du XVie siècle, Bologne/ut un 
des centres de prédilection pour la fabrication des instruments. de 
musique et en particulier des luths; un grand nombre de luthiers 
d'Allemagne du sud, et spécialement de la vallée de Füssen, y 
avaient émigré ainsi qu'à Padoue et à Venise, et dans d'autres vil
les d'Italie du nord 
(12) Plusieurs traducteurs de ce texte, en particlier Henri Quit
tard (Le théorbe comme instrument d'accompagnement, in 
S.I.M., Pan·s 1910, R Flûte de Pan, Paris 1980, p. 9), et plus 
récemment D.A. Smith (On the Origin of the Chitarrone, in 
J.A.M.S. n° 32, 1979, p. 450) ont présenté ce passage comme s'il 
y avait eu deux sortes de luths bolognais: les uns deforme allon
gée et les autres à côtes larges. A notre avis, il y a là un contresens. 
De plus, sur le plan organologique, il apparaît dans d'autres tex
tes anciens (en particulier T. Mace et E.G. Baron) que forme 
allongee et côtes larges sont deux caracteristiques dune seule 
sorte de luth, ce qui de surcroît se trouve confirmé par l'exa
men de luths bolognais conservés. En réalité, Piccinini, qui s'ex
prime ici peu clairement il est vrai, veut simplement dire qu'il 
ignore laquelle des deux qualités/orme allongée ou côtes larges
donne aux luths de Bologne un son doux et bien équilibré. 
(13) Les luths de Boloçne étaient très prisés en France comme en 
témoignent les inventa tres de luthiers où marchands d'instrument 
à Paris au XVIe siècle, où se lisent de nombreux exemples de luths 
de « Boulogne •• (sic) que l'on imitait volontiers et qu 'en tout cas 
on importait intensivement. Voir: François Lesure, La facture 
instrumentale à Paris au XVIe siècle, in Galpin Society J ouma~ 
Vol. II, 1954, pp. 11-52. 
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pouvait arriver à la hauteur voulue, - on la remplaça 
par une corde épaisse accordée une octave plus bas. 
Le résultat était satisfaisant, et aujourd'hui, on pro
cède encore ainsi. Au bout d' un certain temps, 
comme le beau chant commençait à fleurir, il apparut 
aux virtuoses que ces grands luths, dont la sonorité 
était si douce, seraient très à propos pour accompa
gner un chanteur. Mais comme ils les trouvaient 
beaucoup trop bas que ce dont ils avaient besoin, il 
devint nécessaire de les fournir de cordes plus fmes en 
les montant à un ton plus commode pour la voix. Et 
parce que le second choeur, comme précédemment la 
première corde, ne pouvait être monté assez haut, on 
le remplaça par une corde plus grosse accordée une 
octave plus bas, ce qui fut une réussite et fut l'origine 
du théorbe ou chitarrone. Et peu de temps avant que 
je fasse allonger les basses était venu à Ferrare Mon
sieur Caccini, surnommé le Romain, excellent dans 
l'art du beau chant, à la demande de leurs Altesses 
Sérénissimes. n possédait un chitarrone d'ivoire 
accommodé de la manière que j'ai indiquée, dont il se 
servait pour accompagner la voix. En dehors de l' acr 
compagnement du chant, personne ne jouait de chi
tarrone, mais lorsque je fis allonger les basses, de 
nombreux virtuoses, séduits par l'harmonie et la com
mode variété de cordes, commencèrent à chercher un 
moyen (malgré l'imperfection que constituait pour 
eux la première et la deuxième cordes accordées une 
octave plus bas) de s'y a donner pour le jeu en soliste. 
En s'y exerçant, quelques uns devinrent en peu de 
temps excellents. Ainsi commença la renommée du 
chitarrone. Je précise aussi que le chitarrone monté 
de corde de cistre, comme on fait en particulier à 
Bologne, rend une harmonie très suave et apporte une 
plaisante nouveauté à l'oreille. 

Comme à présent j'ai supprimé quelques imper
fections et trouvé une autre méthode pour construire 
ces instruments -qui d'ailleurs s'en trouvent énormé-

Accord de quatre notes 
Accord de trois notes 12 i J2 

"" A - A . 

L'l ..... 2,. ~~ AJ2_ 

en trois fois ( ;f() en quatre fois 

(14) Contrairement à une opinion courante, Piccinini ne dit pas 
que son instrument est entièrement monté de cordes. de métal, 
mais précise au contraire que seules les cordes graves sont en 
argent (et non 'filées' d'argent comme on a pu le lire. Cf Quitta rd 
op. cit. p. 12, note 2) la première mention de cordes filées n'appa
raît qu 'en 1664 dans « Introduction to the skill of musick » 
de John Playford. 

15) Témoin contemporain des innovations organologiques de 
Piccinin~ Vincenzo Giustiniani écrivait dans son Discorso sopra 
la Mus ica (Edité par Carol Mac Clintock in Musicological Stu· 
dies and Documents, lX. Rome 1962, p. 78): «Je dirai qu'Ales-
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ment améliorés-que j'ai mis aux cinquième et sixième 
choeurs ainsi qu'aux basses des cordes d'argent ( 14 ), 
que ces mêmes basses ont un allongement long et 
court, selon le besoin, j'ai amélioré l'harmonie [de 
l'instrumenV d'une façon extraordinaire, etj'appelle 
l'instrument ainsi fourni la Pandore ( 15), et bien qu'il 
ne soit pas trop grand -ce qui est d'une grande 
commodité- il n'en a pas moins une harmonie très lon
gue et très profonde, ce qui est chose rare , pour l'ac
compagnement de la voix à laquelle il s'accorde 
très bien. 

Revenons maintenant au chitarrone en donnant 
la manière qui selon moi, doit être respectée pour en 
jouer. Recevez aussi mes excuses pour la raison sui
vante : du fait de la facilité d'exécution des traits en 
liaisons et du jeu des basses, qui l'un et l'autre don
nent bien du plaisir pour peu de fatigue, le chitarrone a 
attiré beaucoup de personnes, qui ont abandonné le 
luth, et donc, si elles rencontrent dans quelques unes 
de mes œuvres pour chitarrone des passages difficiles 
pour ceux qui ne posséderaient pas l'agilité requise 
des deux mains, je leur devrais alors des excuses, 
n'ayant pas pour ma part rencontré les mêmes 
difficultés. 

Comment faire les accords au chitarrone, 
chapitre XXIX 

Pour faire un accord de trois notes au chitarrone, 
on doit le faire en trois fois, une corde après l'autre. Si 
l'accord est de quatre notes, on doit le jouer en quatre 
fois, et ainsi de suite, comme on peut le voire ci
dessous, en remarquant qu'on utilise seulement trois 
doigts de la main droite pour les jouer, à savoir le 
pouce l'index et le médius, et ceci est une règle 
universelle. 

[Exemple 1} 

et de cinq et de six 

f ~~ J: 
'" 

W' 17 
"~ ... -!# A Al 

W' 

en cinq fois en six fois 

sandro Piccinini de Bologne fut l'inventeur de la pandora; qui est 
une sorte de luth transformé en théorbe par l'adjonction de beau
coup de cordes dans le grave et dans l'aigu (voir cliché A), parmi 
lesquelles certaines en cuivre et d 'autres en argent [ . .] Le dit Ales
sandro Piccinino a inventé depuis peu un instrument pareil au « 
plectrum » (?) d'Apollon, qui est une combinaison de théorbe, 
luth. cithara. harpe et guitare, qui réussit à merveille; mais qui 
n'est pas très utilisé à cause de la difficulté qu'il y a pour appren
dre à en jouer avec autant de facilité que lui (Piccinini). 
(16) La manière d'arpéger cet accord n'est pas en co'lformité 
avec ceux qui suivent. C'est peut-être une erreur d 'édition. Voir la 
tablature sur le fac-simile. 
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On emploie le medius là où il y a deux points, 
l'index où il y en a un, le pouce où il n'y a pas de point 
Et on les appelle des accords arpégés car ils sont sem
blables au jeu de la harpe. Etje dis donc que tous les 
accords au chitarrone doivent se faire dans l'ordre 
déjà précisé, car je ne l'ai pas indiqué ailleurs, ni indi
qué sur les tablatures, sauf en quelques points particu
liers, qui seront notés ci-dessous ; bien entendu, dans 
les courantes et partout où il est nécessaire d'aller très 
vite d'un accord à l'autre, on ne pourra faire autre
ment que de jouer les accords comme sur le luth, 
c'est-à-dire en une seule fois. 

Signes des endroits particuliers où il convient 
d'arpéger, chapitre XXX 

Dans certains endroits particuliers quand bien 
même les accords se succèdent rapidement, si le signe 
du chiffre 4 est sur le temps de cette manière : J . 
tous les accords soumis au dit temps se doivent arpé
ger en quatre fois selon l'ordre indiqué plus haut et de 
plus, si il y a quelques accords de trois sons soumis au 
dit temps, il faut les jouer aussi en quatre fois, comme 
on le voit dans l'exemple suivant 

Et là- où le temps est surmonté d' un 2 de cette 
façon j , tous les accords dépendant de ce temps 
deyront s'arpéger en deux fois comme dans l'exemple 
swvant: 

[Exemple 2} 

Cette façon d'arpéger est nouvelle et fait très bon 
effet, surtout lorsque la mesure est assez serrée. 
Comme le chitarrone peut-être joué piano et forte, 
comme le luth, on devra s'y exercer comme il est dit 
au chapitre Ill Mais d'ordinaire, on doit jouer assez 
énergiquement, et toujours de façon claire et nette, en 
respectant l'ornementation, selon l'ordre indiqué à 
propos du luth, je dis ceci pour ceux qui veulent éviter 
un jeu banal. 

Des traits, en liaison, chapitre XXXI 

Les traits accompagpés du signe de liaison, se 
feront comme j 'ai dit plus haut au chapitre XXV et les 
gruppi liés réussissent assez bien de la même manière, 
mais sont pourtant insipides. Lorsqu'ils sont joués 

- t!J ... . . 

... "" 
,. 

' ' 

(17) L 'instrument de Piccinini avait donc très certainement des 
cordes simples. 

-

avec un seul doigt, comme il a été dit au chapitre IX, 
ils ressortent là encore de façon excellente au chitar
rone, réguliers, rapides et nets, mais jusqu'à présent, 
personne ne les joue ainsi, si ce n'est sur mon conseil. 

En France, on joue d'un très petit instrument à 
quatre cordes simples appelé Mandole /Mando~, 
avec un seul doigt J 'ai entendu certains en jouer très 
bien, et avec cet instrument, j 'ai trouvé qu'on pouvait 
s' exercer encore à cette manière de jouer dans certai
nes occasions de gruppi tant au luth qu'au chitar
rone (17). 

Conclusion à toutes les instructions susdites, 
chapitre XXXII 

Pour finir, je dirai aux débutants que parmi tous 
les conseils qui précèdent, certains doivent être appris 
dès le début, et gardés présent à l'esprit avec une 
grande application, mais d'autres, malgré une étude 
assidue, ne peuvent être dominés qu'avec le temps. 
Ce qui doit être appris tout de suite pour acquérir de 
bonnes bases : 
- comment bien placer les mains, en observant ce 
que disent les chapitres de la main droite et de la main 
gauche. - On apprendra aussi par cœur la pièce étu
diée. - Jouer net et en mesure, ce qui s'obtiendra 
sans grande peine en apprenant des choses faciles. 
L'oreille et les mains iront en s'améliorant Celui qui 
pense pouvoir apprendre à la longue en grattant les 
cordes sans méthode se leurre beaucoup. En revan
che, bien jouer les agréments, savoir où les placer de 
façon convenable pour qu'ils plaisent, exécuter un 
trait rapidement et régulièrement, on un gruppo 
redoublé, jouer une fantaisie ou une pièce difficile 
piano et forte là où il faut et avec discernement, le tout 
clairement et nettement, sans manquer le moindre 
effleurement d'une corde, ceci ne s'acquiert que par 
une longue étude et beaucoup de temps. Puis, la 
Science de la Musique s'acquiert avec beaucoup de 
peine sur le contrepoint, avec l'étude des parties des 
œuvres, comme les ricercari, les motets ou autres, en 
jouant les dites partitions, jusqu'à ce qu'on parvienne, 
par le moyen du contrepoint, à composer par soi
même. 

Des compositions à deux et trois luths en 
concert, chapitre XXXIII 

Parmi les compositions qui suivent, on en trou
vera quelques unes à jouer avec le luth et l'orgue, avec 

-
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pouvait arriver à la hauteur voulue, - on la remplaça 
par une corde épaisse accordée une octave plus bas. 
Le résultat était satisfaisant, et aujourd'hui, on pro
cède encore ainsi. Au bout d' un certain temps, 
comme le beau chant commençait à fleurir, il apparut 
aux virtuoses que ces grands luths, dont la sonorité 
était si douce, seraient très à propos pour accompa
gner un chanteur. Mais comme ils les trouvaient 
beaucoup trop bas que ce dont ils avaient besoin, il 
devint nécessaire de les fournir de cordes plus fmes en 
les montant à un ton plus commode pour la voix. Et 
parce que le second choeur, comme précédemment la 
première corde, ne pouvait être monté assez haut, on 
le remplaça par une corde plus grosse accordée une 
octave plus bas, ce qui fut une réussite et fut l'origine 
du théorbe ou chitarrone. Et peu de temps avant que 
je fasse allonger les basses était venu à Ferrare Mon
sieur Caccini, surnommé le Romain, excellent dans 
l'art du beau chant, à la demande de leurs Altesses 
Sérénissimes. n possédait un chitarrone d'ivoire 
accommodé de la manière que j'ai indiquée, dont il se 
servait pour accompagner la voix. En dehors de l' acr 
compagnement du chant, personne ne jouait de chi
tarrone, mais lorsque je fis allonger les basses, de 
nombreux virtuoses, séduits par l'harmonie et la com
mode variété de cordes, commencèrent à chercher un 
moyen (malgré l'imperfection que constituait pour 
eux la première et la deuxième cordes accordées une 
octave plus bas) de s'y a donner pour le jeu en soliste. 
En s'y exerçant, quelques uns devinrent en peu de 
temps excellents. Ainsi commença la renommée du 
chitarrone. Je précise aussi que le chitarrone monté 
de corde de cistre, comme on fait en particulier à 
Bologne, rend une harmonie très suave et apporte une 
plaisante nouveauté à l'oreille. 

Comme à présent j'ai supprimé quelques imper
fections et trouvé une autre méthode pour construire 
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Accord de quatre notes 
Accord de trois notes 12 i J2 

"" A - A . 

L'l ..... 2,. ~~ AJ2_ 

en trois fois ( ;f() en quatre fois 

(14) Contrairement à une opinion courante, Piccinini ne dit pas 
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mais précise au contraire que seules les cordes graves sont en 
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raît qu 'en 1664 dans « Introduction to the skill of musick » 
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26 

ment améliorés-que j'ai mis aux cinquième et sixième 
choeurs ainsi qu'aux basses des cordes d'argent ( 14 ), 
que ces mêmes basses ont un allongement long et 
court, selon le besoin, j'ai amélioré l'harmonie [de 
l'instrumenV d'une façon extraordinaire, etj'appelle 
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commodité- il n'en a pas moins une harmonie très lon
gue et très profonde, ce qui est chose rare , pour l'ac
compagnement de la voix à laquelle il s'accorde 
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jouer. Recevez aussi mes excuses pour la raison sui
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liaisons et du jeu des basses, qui l'un et l'autre don
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[Exemple 1} 

et de cinq et de six 

f ~~ J: 
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"~ ... -!# A Al 

W' 

en cinq fois en six fois 

sandro Piccinini de Bologne fut l'inventeur de la pandora; qui est 
une sorte de luth transformé en théorbe par l'adjonction de beau
coup de cordes dans le grave et dans l'aigu (voir cliché A), parmi 
lesquelles certaines en cuivre et d 'autres en argent [ . .] Le dit Ales
sandro Piccinino a inventé depuis peu un instrument pareil au « 
plectrum » (?) d'Apollon, qui est une combinaison de théorbe, 
luth. cithara. harpe et guitare, qui réussit à merveille; mais qui 
n'est pas très utilisé à cause de la difficulté qu'il y a pour appren
dre à en jouer avec autant de facilité que lui (Piccinini). 
(16) La manière d'arpéger cet accord n'est pas en co'lformité 
avec ceux qui suivent. C'est peut-être une erreur d 'édition. Voir la 
tablature sur le fac-simile. 
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On emploie le medius là où il y a deux points, 
l'index où il y en a un, le pouce où il n'y a pas de point 
Et on les appelle des accords arpégés car ils sont sem
blables au jeu de la harpe. Etje dis donc que tous les 
accords au chitarrone doivent se faire dans l'ordre 
déjà précisé, car je ne l'ai pas indiqué ailleurs, ni indi
qué sur les tablatures, sauf en quelques points particu
liers, qui seront notés ci-dessous ; bien entendu, dans 
les courantes et partout où il est nécessaire d'aller très 
vite d'un accord à l'autre, on ne pourra faire autre
ment que de jouer les accords comme sur le luth, 
c'est-à-dire en une seule fois. 

Signes des endroits particuliers où il convient 
d'arpéger, chapitre XXX 
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plus, si il y a quelques accords de trois sons soumis au 
dit temps, il faut les jouer aussi en quatre fois, comme 
on le voit dans l'exemple suivant 

Et là- où le temps est surmonté d' un 2 de cette 
façon j , tous les accords dépendant de ce temps 
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[Exemple 2} 

Cette façon d'arpéger est nouvelle et fait très bon 
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- t!J ... . . 
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(17) L 'instrument de Piccinini avait donc très certainement des 
cordes simples. 
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avec un seul doigt, comme il a été dit au chapitre IX, 
ils ressortent là encore de façon excellente au chitar
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personne ne les joue ainsi, si ce n'est sur mon conseil. 
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rone (17). 

Conclusion à toutes les instructions susdites, 
chapitre XXXII 

Pour finir, je dirai aux débutants que parmi tous 
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-
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la basse continue, ou encore le chitarrone ( 18) et l'or
gue, ou à deux et trois luths concertant ensemble dans 
lesquelles j 'ai pris grand soin d'éviter que les voix 
jouées par un instrument ne le soient par un autre. en 
particulier E_ur les parties extrêmes. Le résultat est 
agréable, d une mélodie extraordinaire, et leur accord 
( 1 ')' est tel qu'on croirait entendre un seul instrument, 
J. ,•Jelles compositions sont parmi celles que mes 
rr~res et moi jouions déjà lorsque nous étions au ser
vice de son Altesse Sérénisime de Ferrare, puis de 
l'Illustrissime et Révérendissime Monseigneur le Car-

. , dinal Aldobrandino. Girolamo, qui de nous jouait le 
plus gravement, jouait le luth le plus grand, mourut en 
Flandres au service de l'Illustrissime Seigneur, Benti
voglio Nuncio, maintenant Cardinal. Filippo dont le 
jeu était le plus capricieux, jouait sur un luth petit ; il 
est actuellement au service de sa Majesté Catholique, 
auprès de qui il est très en faveur. 

Ceux qui ont écouté notre concert ne l'ont pas 
peu loué, pour les qualités d'ensemble dont il a été 
question, la compréhension et le respect que nous 
avions les uns des autres. Le fait que nous fussions 
frères jouait, chacun considérant l'honneur des autres 
comme le sien propre. Il est très important lorsqu'on 
joue de concert, de ne pas chercher à dominer son 
compagnon ; et que ce conseil ne soit pas pris à la 
légère. 

De l'archiluth et de son inventeur, 
chapitre XXXIV 

Là où j'ai parlé du luth, j'entendais en fait 
« archiluth »,pour éviter de dire, comme beaucoup, 
«luth théorbé » (20) fliuto attiorbato}, comme si son 
·invention venait du théorbe ou, pour dire mieux (21 ), 
du chitarrone, ce qui est faux ; et je le sais d'au
tant mieux que j'ai été l'inventeur de ces archiluths. 
Ayant fait faire les premiers, l'invention eut sur le 
moment peu de succès, pendant deux ans on ne vit 
personne l'adopter, et on ne voyait aucun de ces ins
truments en dehors de ceux que je faisais faire. Pour
tant, c'est devenu par la suite l'ultime perfection du 
luth, et cela donna la vie au chitarrone. 

La preuve en est qu'étant en l'année 15 94 au ser
vice du Sérénissime Duc de Ferrare, je me rendis à 
Padoue en la boutique de Christofano · Heberle, 
luthier de premier ordre, et lui fit faire à titre d'essai, 
un luth si long de corps, qu' il servait d'allongement 
aux basses, et avait deux chevalets très éloignés l'un 
de l'autre. Il était peu sonore, parce qu'on ne pouvait 
pas jouer les basses près du chevalet [cf photo 1 de 
l'article précèdenV. Au point que j'en fis faire un autre 
avec l'allongement du côté du manche, ce qui réussit 
fort bien, aussi en fis-je construire trois autres sembla
bles, avec plus de soin qui furent réussis de façon 
exquise. Je les portais tous trois à Ferrare, chez mon 
Sérénissime Seigneur, et chez l'Excellentissime 
Prince de Venosa (22), qui se trouvait la-bas, et qui 
les apprécièrent grandement Les basses, si sonores, 
leur plurent énormément et son Altesse en donna 
deux au Prince de Venosa, qui à son retour de Naples 
les emmena et en laissa un à Rome. Ce dernier tomba 
ensuite entre les mains du « Chevalier du luth », qui 
l'utilisa toujours, comblé par cette invention. Après la 
mort du Chevalier, à Rome, ce même luth me revint 
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Quand au premier archiluth, long de corps, 
quand je fus pris au service de l'Illustrissime Cardinal 
Pietro Aldobrandino, je le laissais à Ferrare, au sieur 
Antonio Goretti, mon ami très cher, qui le conserve 
encore dans son célèbre studio de Musique, où il pos
sède dans une pièce, non seulement toutes sortes 
d'instruments anciens et modernes, à vent comme à 
cordes, d 'une beauté et d'une qualité exquises, mais 
où il range encore en bon ordre, dans une autre pièce, 
toute la musique ancienne et moderne, de chambre 
comme sacrée, qui se peut retrouver . 

Ce monsieur ayant recueilli sur une longue 
période, quelques unes de mes compositions pour luth 
et chitarrone, et désirant, en raison de l'affection qu'il 
me porte, m'honorer en les insérant parmi ses innom
brables écrits dans cette Arche Musicale, était résolu, 
contre ma volonté, à les livrer à l'impression; et je n'ai 
jamais pu, bien que je m'y sois employé, le per
suader d'abandonner cette idée. Alors, connaissant 
sa volonté, et pour satisfaire un ami si dévoué et affec
tionné, j ' ai estimé que c'était un moindre mal que de 
consentir au désir de celui que j'honore et aime tant, 
plutôt que de m'y opposer. Pour que l'imprimerie 
n'accumule pas les erreurs, j'ai voulu être présent 
pour les corriger, d'autant que retourner en ma patrie 
de Bologne m'est agréable. Je supplie le lecteur averti 
de me tenir pour excusé des erreurs dont l'imprimerie 
n'est pas responsable. et accepte l'innocence de mon 
âme qui, réduite par la force de l'amitié, s'est laissée 
convaincre de publier ces pièces de peu d'importance, 
que j'ai faites (quelles qu'elles soient) pour m' expri
mer et pour le plaisir des amateurs. 

(18) Piccininifait-il confiance au lecteur pour trouver lui-même 
les pièces de chitarrone et de luth à jouer avec accompagnement 
d'orgue ou a t'il simplement négligé defaire figurer les parties de 
basses chiffrées, comme le feront Kapsberger en 1640 et Pittoni en 
1669? 
( 19) Accord=ensemble. 
(20) Piccinini semble vouloir aller au devant de confusions de 
termes qui avaient peut-être déjà cours de son temps. auxquelles 
n'échappe pas Mersenne (cf Harmonie Universelle, Livre II p. 46 
et Livre VII pp. 77) et dont nous subissons encore les conséquen
ces. Sur le plan typologique, /'archiluth est une chose, le théorbe 
en est une autre; le seul point commun entre les deux instruments 
étant la présence d'un «grand jeu », il n'existe aucune raison 
objective d'assimiler l'un à l'autre par le terme « luth théorbé ». 
Reste Je problème de luths (tenors et basses) que leur grande taille 
a prédisposé aux transformations en théorbes aux XV/le. et au 
XVIIIe siècles par l'adjonction d'un plus ou moins long double 
cheviller; là aussi, pourquoi dire luth théorbé alors que la taille et 
le nombre de cordes font de l'instrument un théorbe (accord en 
« viel ton » impossible du fait de la longueur vibrante) ? 
Enfin, faut-il préciser que l'horrible mot << théorbure » si 
employé de nos jours, n 'a jamais existé autrefois et n'est 
qu'un néologisme impropre : le mot cheviller est toujours 
valable, même si ce dernier est de forme différente d'un 
luth. avec une ou plusieurs extensions, ce qui est le 
cas pour les archiluths et les théorbes. 
(21) Ce «pour dire mieux» pourrait révéler que l'emploi du mot 
« tiorba » était peut-être péjoratif, si l'on admet l'etymologie 
de tiorba = vielle à roue. 
(22) Il s'agit du célèbre Gesualdo. 

Nous remerçions vivement Monsieur Cristoforetti d'avoir bien 
voulu revoir notre traduction, et nous prodiguer ses conseils. 

Une édition enfac-similé des tablatures de A. Piccinini (livre de 
1623 et second livre de 1639) prefacee par Mr. Orlando Critofo
retti est disponible aux éditions S.P.E.S. -Lungarno Guicciar
dini, 9 r.- 50125 Firenze, Italie ; également à la librairie 
Bouvier, 15, rue d 'Abbeville Paris 9e. 

Cliché A 
Curieux instrument portant la marque de 
l'atelier Venere (Padoue, fm XVIe. ou 
début XVIIIe siècle). Il pourrait corres
pondre à la description que donne Piccinini 
de sa « ·Pandora >>. Kunst Historisches 
Museum, Vienne. 
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gue, ou à deux et trois luths concertant ensemble dans 
lesquelles j 'ai pris grand soin d'éviter que les voix 
jouées par un instrument ne le soient par un autre. en 
particulier E_ur les parties extrêmes. Le résultat est 
agréable, d une mélodie extraordinaire, et leur accord 
( 1 ')' est tel qu'on croirait entendre un seul instrument, 
J. ,•Jelles compositions sont parmi celles que mes 
rr~res et moi jouions déjà lorsque nous étions au ser
vice de son Altesse Sérénisime de Ferrare, puis de 
l'Illustrissime et Révérendissime Monseigneur le Car-

. , dinal Aldobrandino. Girolamo, qui de nous jouait le 
plus gravement, jouait le luth le plus grand, mourut en 
Flandres au service de l'Illustrissime Seigneur, Benti
voglio Nuncio, maintenant Cardinal. Filippo dont le 
jeu était le plus capricieux, jouait sur un luth petit ; il 
est actuellement au service de sa Majesté Catholique, 
auprès de qui il est très en faveur. 

Ceux qui ont écouté notre concert ne l'ont pas 
peu loué, pour les qualités d'ensemble dont il a été 
question, la compréhension et le respect que nous 
avions les uns des autres. Le fait que nous fussions 
frères jouait, chacun considérant l'honneur des autres 
comme le sien propre. Il est très important lorsqu'on 
joue de concert, de ne pas chercher à dominer son 
compagnon ; et que ce conseil ne soit pas pris à la 
légère. 

De l'archiluth et de son inventeur, 
chapitre XXXIV 

Là où j'ai parlé du luth, j'entendais en fait 
« archiluth »,pour éviter de dire, comme beaucoup, 
«luth théorbé » (20) fliuto attiorbato}, comme si son 
·invention venait du théorbe ou, pour dire mieux (21 ), 
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tant, c'est devenu par la suite l'ultime perfection du 
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de l'autre. Il était peu sonore, parce qu'on ne pouvait 
pas jouer les basses près du chevalet [cf photo 1 de 
l'article précèdenV. Au point que j'en fis faire un autre 
avec l'allongement du côté du manche, ce qui réussit 
fort bien, aussi en fis-je construire trois autres sembla
bles, avec plus de soin qui furent réussis de façon 
exquise. Je les portais tous trois à Ferrare, chez mon 
Sérénissime Seigneur, et chez l'Excellentissime 
Prince de Venosa (22), qui se trouvait la-bas, et qui 
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leur plurent énormément et son Altesse en donna 
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l'atelier Venere (Padoue, fm XVIe. ou 
début XVIIIe siècle). Il pourrait corres
pondre à la description que donne Piccinini 
de sa « ·Pandora >>. Kunst Historisches 
Museum, Vienne. 
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. ~~ 

P Erimp~rare di ccner ~en l~ m~no den~, chiuderoti il pugno, epoil'aprirai vn poco, totnto ,che le ~ 
. puntc dell~ d1 ta û~o mcontr" alle çardc ~ & ildcw PolJ" rua lonso; & l' Auriçal~c rua pc)f~to fopr" ~ 

· u ~ondo ~ dtara bene.. . r 
.oL V"'' fi •tlopri il Dtto Pol1c1, C•!· YI. ~ 

1 Ldeto P~Hce, fl qualio no~ approPO, che lnb~i~ l',•gna molto longa, s'~dopr~ in gueft~ manim, ci~ 
che 0~1 volta~ che. f~néra b. co rd~, .tourà m~ndarfi ver{o il i>ndo, fi che: 'c:~.fchi fëm pre {op a , la cor

d.a,chcli f•n~{o~ ,~JUl ûfennifin ~nto, che di nuouodourd ~diinopcra. Eq~ndo ii {uona vna piz. 
~au ( ~e p1ZZJ ca ta Jntendo, qu:lndo fi fuona pi ù d'vna corda 1nÛcmc) otndle il Police deuc fare il mede
Ji mo mOU!mcnto, C quefto molco im po lU t rrimot pcr la buona ~nnoni~, che f.lrotnno li Jaffi toCQd à gud 
modo t & ADCOl':l perche ~pporta ça~modi~Jfa.ndiiJima 1 maainwncntc <Juando Û {uonafopraÜ Jaai. 

c ,,, ,. •J ,,,i., il Dtttl Itttlitt J il Mt Ji,., l'~,,.,.,' C•P· , li. 

L EOlltre tr~ Dita, cioi: Indice JMc:dio, & Anulare, i qU3U cerr~mentedebbono h~uercle vn~ tinto 
longhe' 'he ~u:~.n:rtno J~ 'ame, e non pila, & che h01.bbi~o dell'o~co, cioe J che û"'o pihaJtdn me

zo; j~d~pr~rannOJn qucft:~. m;~nicr~ ,cioè; che qu;~ndCJ Ji f.rà Vft:l pizzic:ata ,ouero, fi fuoncra YDa COrU 
. fol~.' fi p1g~açràl~ dctrA corda con 1~ {ommiti dellot came, & v mn dola vcrfo il fondo, fi &rà, che l'vngnL. 

l:û" sfuggtre tUcte duc le a>rdc, c ûr~no armonia buonHiima, perche le corde a>mpapc {uoncr~noM· 
tcd~. 

D 0ue fi deuono fuonare duc corde, (em~: fi fuoner~nno col deto Police, c col Medio, &e!cndoli m 
punco {ono, ticbradl'inshçanl'ln · ~eçe1 Medio. 

c.,. 1%. 

1 L .GruJ!f'O • che liGne lie cadmzc ~ d ifficilillirno, perd (petto di b~trcrlo rutto eguale, e veloce, & nell'vl
tJmo ferrear\o con m:~ggiorvelociti, & io uou:1i, che il f.lrloconl'lndice(olo, b:mcndosh,e.ibla cor. 

~a con l:r fommici dell' vngnot , ri tf cc mirabilc;pc:r la (ua polaezza, c: vc:locirà, e mi riu(ciuot cofi tac:ile, che 
10 ~c~~col ~ruppo io ~ccom pagnaua vn mouimcnto d'vn'altr~ p:utc:c:ol dcro Police, tal che con le:due di
ta 'Joc ,1 P?h~e, & Indre~ fi pot ra bcniffi1no fare, qudto io ho dteto. Alcuni di qucfii GruppiJono iu quetle 
Opere • & ll P'Ù raddoppHno è nel fine del ricercarè primo , che io tlimo pi b. 

P Er far qucni Gruppi, etiratccol Police, & Indi~e, c:omeordinariamences'v(~, û deue cenere il Poli. 
cc mofto in tUori è l'indice: molto (otto, che f~cci:~., come vna croce, & le aluc due di ta, c:i~ il Medio, 

~ Anul:ne fii~no l~nghc, mot {cnn sforzo, & affatic~mcnto di bracc:io, &'endo poco mouimcnto dellt.J 
dt ta, çhe t~~ola Ttrat.1, auc:rrmdo, 'he il police: non batt~ il colpo piùgagliardo del altro dc:to m~rvno,e 
l'altro timJ11, che non fe: li conofca difc:renza alcuna, e cofi elfcrc:itmdoû, s'ac:quift~rà. Molti menue &n.. 
no ll Gruppo · çon q uc:fic di ta vag liono accom pagn:~.re vn mouimento d'v n' altr~ pute , come ho dcmo ncl 
C:lp. IX. md non~ r~Je, perche ad'ogni colpo, che ba.ttono dell'accompagnamenco, ne pcrdœo vn'aluo 
d~l Gruppo; ma pc:r 1:~. velociti 1' vdito di molti refia in1annato. 

'Dt/J' cA'f'U;~,, ,,J LiMtt, ,,, "P /i•tt,Jt, C•!• X r. 

A Rpe~glotrcncl Liuto, s· in tend~ qu~ndo li fannotirate,o palf:~.ggi con l'indice:, e detodi mc!o, ecel 
. Po!Jce ti v à toccan~o .Ut ra parte il quai fuon :~.re rende gr:~.ndi.sûma com modi tà, & an cor V3ghcza Jl' 

otE orc:"h'" , pcr che le duc: dma con il mot co mcd,fmo, che fan no rcndono il fuono ~ncort1. c:audc, c pero 
• laudo, ~ 

·~-~fV"f"rn'"f'if'V~"f~~nn"'f"f~i 

c~1• xa . 
f;j p Er Arpeggi3reliau~fcc: , chc:ûdeuefarefuonuebcordacon la fommicldell'vgna, facendo poco · 
. , mouimc:nto delle dJta, & che: ildeto Police ftia fuori molco;chc cofi f.1cetiqo b t ir:lta f.1ri agile, & con ,., 

-~ t.ldliti fi farà vd?'c • etocando i baf,i , col dao Police, il medefimo fi fJ.ri caderc: fopra b cordJ , chCJ ~ 
1 fari fort~,~m~' è dcuo .. :~.~ C:~.p. Vl. Ioh~ vfato qualchc volta d' Arpcggiue apprc1fo lo fcanello CO!lJ 

:ila fommsta ~c:H vgna,,cco 1.1 Poh~c battmdo s1 ûnto termo,e ricfcc il fuono argcncino,c molto diletteuole; 
~ couArpcggtandofifàbcnJfii~oslGruppo accompagnato, dettodifopr:~. al Cap. V lill. c col deco Po-
cfj liœ bancndo l' :llua parte; mam dfctto non farà veloce, nè lcggiadro come con vn dcto falo. . 

::1 'Dt811 M•11• p.,,,-, t fo•i ,,,,,;,,,,;. C11p. XIII. ~ 

:-t4 LA ·m:~~~olbnca deuetbrlibcnfcnu toecarc il mani co inakun luoco', fe non col dcto Police ; il qu:U~ ~ 
1 deuc ftarc appoggi:tto al nunko di dietro, & à b.tffo, e ftialongo, & Je ~ltrc quattro di ta ftimo inar- ~ 
1 wc 'On la pwua :~.ppre1fo le-corde pcr e1Icr prontc ; & è auucrtimcmo im portilntiliimo. .. = iJ.!!.•,J• lt Ji til,[,,.,, fi•••• ft siÎ lttorlt. {•!• XII II. ~ 
~ 1 ~ tenerfermoled,ita sù lcc:ordc~o~c bifogna(da pochi èoffcruato,)&~cofa di tanta importanu, che ~ 
.e) 1l f~n:~.r ~on. puo dlà .buono,ne dtlrn:uc fc:n~ q"'dlo ; pero per auucrtimentodiro, che km pre che: fi ~ 
~ fu?ner:a v~ a ptZZJClt:l fc:guJCando vn~corda fola, h deucfareognisforzodi tener ferme: le dira sù1c: cord~ ~ 
~ della ~tZZJQta, ~~ntre ~ fuona. qud .che: fe~ue, & ch'_intcnde la Muiic:~. ~ quanto importa; c que~a doper 

~
. Rc:gola generale. JO alm luo~h1 pamcol.m, doue fa ra vn punto:~.pprc:ffo d numero, come queAo ~ fi dcuc t 

tencre fermo quel deto, ~c:n cre fi fuoz:terà 9uc:l ,che: fegue;e non si m~n chi , perche il fuonar da huomo eccd- ~ 
lente con li fic gran parte JO q uetb ofieru.uaohe, di tcncre ferme le p;~.rtJ dell:~. Mulica. 

j c,, fN•l D~tl ji "'"J" JA 1/lf T •ft•;, J' •ltro, 1 J, 'fJ11•nrJ111i /' •ltrll. C•p. XP. 

4, M· Olti hauendofatta vna pizzi~~tJ. I~no_ledica della Mano. linillra, e poi non _(Jnno trouare coJL ~ 
ji . quJl dctod~bbono :1ndarc: ~l:l_l,rra ptzztcau , e fc:m~rc bnno errore? epero innan2i , c.hcfi Jcui ~ 
., ale~! dero,fi guardt bcne,qu.ù dc~o e ptl! ~ommodo,pcr andar .U luoco, doue fa btfogno, che: cofi non f.U· ~ 
~ ler:~., o :llmcno poche volte . (a.... 

~ r 
i . . ~t8iTrtm•li , &Ji tr; frrttJi •ffi· C•!· XPJ.. E 
~ SOn~ l1 Trcm<;>l1 dt grandtllim? omamentoncl fuon:ue,& (ono di tr~ forci, il primo è Tremolo longo, c ~ 

fi f.i doue fi deue fennan: :.Jfat ,ac an tor poco. E per f.ulo,st bJtte dclic.ltamen ce, e prefio, mol re volcCJ ~ 
: con la punc:~.dcldeco,chef;uà più c:>mmodoiùquella corda,ches'hauc:ràfuonata: auu'errendo,che fe farL [~ 
oE vn zero, fi batte fop~a jl r rimo tafto,fc farà il primo tafto fi batte fopra il feconda, e cosi fuccc!Iiw.mc:nte, ~ ~ 

qw.nto 'omport:~. il tcmpo,umo dcue durare il Tremolo. 

C•J· XPII. 

I L (ccondo Tremolo è velo~c:,c pa fi':~. p~llo,& in i~finiti luo~h~ ~pu? fare, cJ:c rende gran vaghezu,..., 
-ej . vo~cndolo~rcpcr c:1fe~p1~ fi m~tre~J l deto a~nco~are allt ~re c:~.fiuu la pnma corda, & in vn tempo 
-4 litcffo Jl ~c:tod1 mcno alh duot ull~ dell tfielf:~. , e fubao dat~ 11 tocco alla co~a, con vdocità fi leuari il 
~ dao ~urlcol~~tanto,chcnon to"h1la corda;e prefto con gagllardezza f: torne ra ne: Ho fteffo luogo, c fat a.. 
-, fitto • Et pcr fado al primo cafio, balla vn dtto lc:uandolo,e tornandolo gi ù,comc s'~ dctto. 
~ 
~ A a atl . ~ 

-...~~~~"'~~t'~ 
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~ Dtl ttr.r;• r,,,,,~ C•!· x YÙI. 

i 1 L tc:rto Tremolo è ~o vfato,J)(rche vuol libera la mano; e per dlempjo fe il deto auricolare farà,à cin
que della ceruf:.Lrai fuonare la corda ,e nell'iftdfo tempo calçando fone.il deto fcuotterai wua la llWlO 

i &a.3li61'damcme,e prefto tinto che fen ti, che~ corda ondeggi vn poco,c foui &no. 

j 111 f"•i l"t~lhl fi J,~~.,., forf /1 Trtmo/i. {•P· XP'lY. 

·J N tutti Ji luoghi doue ti deudënnare alfJi,opoco, quiui fi deuef.lreil T~olo, & horali&vnafo~U:J ~ diT remolo,hora v n' i.lrra,fècondo che lJ. commcdh a inf~gna, & in agni t:.lfto, o '(>rda,_& ancor nclle., 
crome,hu~endo tetnpo, farà buoniffimo df.:cro fcmpre. ! perche i luoghi, doue fi deuono tare li Trcmoli, · , 1 fano infini.i,non ho voJuto tare: fegno alcuno ndla Ir.tauo.Luura pernon otfufcarl.l,b.~.ftando l'auuifo d.lco; ~ 1 auu~rrcndo pcro,che pcr vokr f.ll' moiti Tremoli il fuanare non fi f~udpr-i ati'J.tiCJ.to, e ftentato; dfendonc-

.cr;{ ccllàr io,chc: il fuan.ltore fuoni leggü.dro,e prccuri di non 111oftrarf;: nd fuon;ue tJ.tic.ulcw13. • 

-et A*•ertim1nti tl•lc•ni fil"; 11tctJ•rq J.i ""'fcer fi, che fo"o ,,o·z,tAa•lM•'• Ji f"'R' J,~, • ~ 
t primA. · C•p. XX. t 

~ Tir•te fi•"(• p•nti fotto. ·c~p. XXI. . ~ 
i L E tir~re, le qulli fo1ranno fc:nual'un punto fotto~ fc:mpre fi fuaneranno col deto Police tanto ncl Lia.&-
~ ro,qwmoncl(.hicarronc. 

4. p,,.,; ftttl lt lir~tt.J, C•P· XX Il. · 

J ooue·fari vn Punta fottoiJ numero, lidar:lin sùcoldeto ltldicefc:mpre, e feguendo il numero fen~ ;.=
~ punco, pcr ou.iinario, ti fuoner~la corda çol "1c:todi mezzo,ouerocol police,chetutto è vao , f\:coa1do .,. 
JJ l'occ<lfione:e quet ti lono auucnimenti naoho cil ofseruarfi d.ùH prinçipianti, pcrdie non poco im port" fJet' t" 

1
·~ afsuda.rli di adopr.:areJedita connrdin~; e~rche ho vttlo mo.lte lntauo~aturc, ~hdi ~J.ncau .. noli punci -~ 

{otto le ti ru re, & ~cre lnt•uolature ,che h punn lbuJ.no con tn.Jdimo ordme ; pc:ro vogho darc la recola.. J ~ 
perclM! <ia.fcuno podà da sè giudicare con qua! dero hifogna incominci;m 4 cir•u, ~ 

~ J.!lol• pernflofitrtUIIIJMAIJetot'i11Cimirt&il•tir•t~. {•!• XXI~l. ~ 

· .ct L A Regola fari qudb, che fem pre l'v !timo numero della ti rata deueefsere dolto in sù c~l cleto Indice, ê ~ 
. ~i ti t'à il conto,co;n~ li dcue dJ.re i,I pritno; e ~re~~ ridee c::>nto Jang'> d" fJ.re, dir? p<:r più br:urt.i, (ft 

(.ht il pnmo numero della matJ. fern pre s1 deue dare 1n g1u col PoJJce , ouero col di!{O medw, ch~ tutcoc: vno; ~~ 
auuencndo pero che l'ancecedencenumero,o pizzicau,chc li f.1r.i innJnzi dcuc efseredi valor pari, come di ~ 

'i} duoi ,0 qlLl.rtro,à ft:i ,che qu.mdo fof1e di cinque,o crè,auer v no, la t.irau anderà ia,ominci•ta in 'ù col dàO f\.'1 
-oE] !ndice ; & è regala ini.llibile ~ 
~ . 
~ D1/ PM11tO firmt. C"P· XXII Il. 

~ f 0 chia.no Punro fermo, doue fi trouJ. vn punta apprcfso vn nu;n:ro i:1 qu=fh maniera , i perche iui fi t 
.et) dc:ue tcner fermo il dcro,menue fi fuona qud che fegue per ragione di Mufiça,cam\; ho dena nd Cap. J + L 
~ ~-

.ot De/ Ji!.''' ât//o flr•fii"""' Li11t1, t ,.,/ Ch!t•rro•t. C•P· :rxv. ~ 
~ 

D O~e la t!rata h:lUer:i vn~ lin ca inarca~a fotto? oucr ~opra,~omc qü~!h ~ al pri ncipiodellalinea., t;. 
. h commCJc:raJo lluf<mo,e tutu la urau va llrafcmaca,o Jungo,o curta,Lh" fia,finchc = ICillpo. ~ 

~~i!j ~ s,,,. ~ 
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~ . s,.;;,, ,,., fi .g;,~;,; f""""'"' ,;:.,. ,. ;,· .,, • - C•!· xxv r. 
· p Er far quefio Srtafdno fi fuancrà col Police della mmo drieu l• prim1 notJ. della tirata,douc (arà la li-

nc:a inarcaudcttadi fopra; & con la mano11J.nca s'andc:ra b,mendofuli tafti, feconda farà fcritto, e 
mLJtandofi corda, fimilmentdifuonerà la prima nota dell'iltetfJ. corda, feguendo à b.mere je on la m;~.no 
ftJ.Ilca. sù li ca.O:i, come fi è dctto ,perche la corda battuta rifuon~rà dol fe ftc.:ff-1, tenendo ba.1fc le di ca, & ar- • 
ri~ dcftr4uncntc fu la corda, che non fabjfogno disforzo. 

COn la mano defi:ra û ofi'erua, quaf:!tO s'è d_etto nel Capitolo di fopra; ma cli più quando la mano üni-
ftraleua vn deco dalla corda, G deue rai p:uc al quanta con b pun u di quel deto medefimo la corda 

nd h:uarlo, accià rauuiui la cordai quello, che fe~ue • 
Q!_dla maniera di tàrdc: ci rate:, à gruppi, ncl Liuto à mc non piace fe non rare valte,percapriccio, e no

uità, perche con detti Strafcini non fi puo fare variarionedi ti rare, c poi chi non conofce, che vna tira tao 
gruppo battUtO, c che na veloce' netto, &:: eguale fen za parangone è mc glio 'delle Strafcin~te ? E. fe molto è i p.ùdidicilc: ancora, e molto più da valenc'huomo Je di più chi molto ellercita li Strafcini perde affai, perche ~~ 

1 
s' jmpigrifle la mano ddlra, & 1i (campagna la ftanca; ma dico benque fto, che peril Chitarrone è manie- \.1 ": 

~ ra bt;nitlimo appropriara,e panni qui apropofito dare qua!che auuertimento parti cob re peril fudetto Chi- ~ 
~ tJ.rrone, olue akuni, che difopra fi fano toccari, esfendo quetlo ft1·omtmo molto vfato à i tan pi noftrj, & .. 

'un quc:ft.l. occafionediro prinudellafuaorigine. . ~ 

DelfOrilirttlel (}itar"'"~· ~ tltO~t_P••J,,... C•p. XXVIII. 

G b moltianni fano chein .Balogna, fi faceuanoliutidi bom:i molto cc"elcnci o folie i'df'er f:mi di for# 
mo1lungaà fimilitudinedi peu, à folfe l'hauer le coite: brghe, 'he l'v no t~dolce,e l':llcro armonio

... io ; bJ.lL 'he, perla lor bon ti <:rana molto ftim:~.ti , & in p.1.rti col are da i france fi , i quali fon ven uri à po
:i fia à Balogna, pcr pôname in Francia pa~andoli tutto quello che era !oro dcmanèato, talche poe hi ffimi 
~) horJ. fenetrouano; & oluc di cio 6 faeeuanoliuti cr~ndiflimt) che in Bologna erano molto appre~ti) pcr 
-E) fuonarc in concerto con alcri Liuti piccoli paffiemezi, Aric, & al cre fimili. E b. bonù di qudti Liu ti cu li 
4. gr:~ndi (i fcopriua maggionncme, perche li reneuano alti d'J.ccordarurJ. talmenre, che b prima corda, mm ~ -<. poccndoa~riu~recofi alea ~i pofero in ~ece di quella vn'~tr~corda grotfa accordandola vn'ottaua ~iù ?af-
~- fJ., 1l~he nufcJUJ. perquell di~tto benJffimo, corne hogg1dtancor fi vü. Doppoalcun tempo ,commclan-

OJ do.itio_rir il. bel cantarc parue à quei'Virtuoli, che qudb Li uri gran~i, pere~ er coli dolci., fotfc:ro molc_o à ~ 

~ 
propotuo d vno, ~he canca, per accompagnamento; ma trou~mdoh molto plU baffi del b1fogno !oro, fur- ~ 
no neccffit.lti fornirli di corde piu fotcili tirandoli in tuono commodo alla voce. E perche le feconde non 
potcuanoarriuare con l'dfempio dell' altracordJ.JeJ.ccordomo vn' otraua piu batfJ. ; & CG ti hc.:bbero il lore t 

~ mtcittoè queltofuil principiodelb TiorbJ. ,à vero< hitarrone; edi pocotc:mpoinanzi ch'io i~cdli tlre la ~ 
~ trJ.ttaa i contrabatli. 1, era venutoa Fcrrara, il Signorgiulio Caccini, detto il Rom;,tno huomo Ec,clemifli- ~ 

mo ne! bel cantarechiamatodaquelleAlcezze!>crcnifs. il qualc: haueYa vn Chitarronc d' Auorio accomo
daro in qudla maniera medelima ch'io ho dctto di fopra, ddlà qualle fi feruiua, per Jccomp:tgnamen to 
dellavoce;fuori poi dell'occafionedcl ca tare nilfuno fuonauadi Chitarrone,mà quido io fe ci poi fare b. trar- ~ 
ra alli conuabaffi,molti Virruofi inuaghendoli di quclla armonia ècommoda variet:idicordc,cominciorno ~ 
accrc1r maniera (non ofi:ante l'imperfettiom:, che apporta ua loro qucUa prima, e feconda corda vn' otta

.t1lLl batfa accord~te) J.i. di~~ttir~ ancora colf~on? ~olo; ne10e cff~rci c_an?ofi ale uA i i~ poe~ rem po riufciron ~ ~ 
~ molto Eccc:lentJ;equmdtllChit:arrone commc1o Jl fuo gndo. Otco ilmdmenre. che 1l Chrtlrrone armaro d1 ~ 

~ 
c?r~e~i cc:rr.;.~cumes'vfJ. pa~tic~larmente in ~Jogp~re.nd~armoaia moltofuaue,~app?ttalcggi_a.dr.:t m~- ... 
wWll orccchlo.Horache glt ho leuato :Ucune tmpertetttom,c troua ta alcro modo dt fabrJCare dc:m ftr•:mt:- , _. 
ti, che di bom:.& fono migliorati aifaiffimo, hauc:n~lirimefso !aquin ta corda, e b felb., & li concrabaffi;di .. · 

-!) filad'argemo, & ognicontraba1foconJatrattalonga, e COrtJ., COntorrneilbifogno, ho :lCCrefciuto :lT· 

~ mania ftraordinaria, & chiamanaqoefto ftromcntocosi fornito Pandora, ~an cora che fi4. di forma non 
~ croppo grandech'èd'aif:U commodità, nondimeno tienc l'annoni~ longhiflima, c profonda a1fai, che è 
~ cofa rar:i, per accompagnarevna voce, chccanra, efrà·accordata afsaifsimo. Hora tomarc~o al Chi- (tt 

1 wronf: 'on dw:Ja manic:ra che à me pue 1i deue o1lc:ruare per fuonare, & in lierne f.uà mi a fcuia di <1?t~o, .. 
· A3 oœ ~ 
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i 1 L tc:rto Tremolo è ~o vfato,J)(rche vuol libera la mano; e per dlempjo fe il deto auricolare farà,à cin
que della ceruf:.Lrai fuonare la corda ,e nell'iftdfo tempo calçando fone.il deto fcuotterai wua la llWlO 

i &a.3li61'damcme,e prefto tinto che fen ti, che~ corda ondeggi vn poco,c foui &no. 

j 111 f"•i l"t~lhl fi J,~~.,., forf /1 Trtmo/i. {•P· XP'lY. 

·J N tutti Ji luoghi doue ti deudënnare alfJi,opoco, quiui fi deuef.lreil T~olo, & horali&vnafo~U:J ~ diT remolo,hora v n' i.lrra,fècondo che lJ. commcdh a inf~gna, & in agni t:.lfto, o '(>rda,_& ancor nclle., 
crome,hu~endo tetnpo, farà buoniffimo df.:cro fcmpre. ! perche i luoghi, doue fi deuono tare li Trcmoli, · , 1 fano infini.i,non ho voJuto tare: fegno alcuno ndla Ir.tauo.Luura pernon otfufcarl.l,b.~.ftando l'auuifo d.lco; ~ 1 auu~rrcndo pcro,che pcr vokr f.ll' moiti Tremoli il fuanare non fi f~udpr-i ati'J.tiCJ.to, e ftentato; dfendonc-

.cr;{ ccllàr io,chc: il fuan.ltore fuoni leggü.dro,e prccuri di non 111oftrarf;: nd fuon;ue tJ.tic.ulcw13. • 

-et A*•ertim1nti tl•lc•ni fil"; 11tctJ•rq J.i ""'fcer fi, che fo"o ,,o·z,tAa•lM•'• Ji f"'R' J,~, • ~ 
t primA. · C•p. XX. t 

~ Tir•te fi•"(• p•nti fotto. ·c~p. XXI. . ~ 
i L E tir~re, le qulli fo1ranno fc:nual'un punto fotto~ fc:mpre fi fuaneranno col deto Police tanto ncl Lia.&-
~ ro,qwmoncl(.hicarronc. 

4. p,,.,; ftttl lt lir~tt.J, C•P· XX Il. · 

J ooue·fari vn Punta fottoiJ numero, lidar:lin sùcoldeto ltldicefc:mpre, e feguendo il numero fen~ ;.=
~ punco, pcr ou.iinario, ti fuoner~la corda çol "1c:todi mezzo,ouerocol police,chetutto è vao , f\:coa1do .,. 
JJ l'occ<lfione:e quet ti lono auucnimenti naoho cil ofseruarfi d.ùH prinçipianti, pcrdie non poco im port" fJet' t" 

1
·~ afsuda.rli di adopr.:areJedita connrdin~; e~rche ho vttlo mo.lte lntauo~aturc, ~hdi ~J.ncau .. noli punci -~ 

{otto le ti ru re, & ~cre lnt•uolature ,che h punn lbuJ.no con tn.Jdimo ordme ; pc:ro vogho darc la recola.. J ~ 
perclM! <ia.fcuno podà da sè giudicare con qua! dero hifogna incominci;m 4 cir•u, ~ 

~ J.!lol• pernflofitrtUIIIJMAIJetot'i11Cimirt&il•tir•t~. {•!• XXI~l. ~ 

· .ct L A Regola fari qudb, che fem pre l'v !timo numero della ti rata deueefsere dolto in sù c~l cleto Indice, ê ~ 
. ~i ti t'à il conto,co;n~ li dcue dJ.re i,I pritno; e ~re~~ ridee c::>nto Jang'> d" fJ.re, dir? p<:r più br:urt.i, (ft 

(.ht il pnmo numero della matJ. fern pre s1 deue dare 1n g1u col PoJJce , ouero col di!{O medw, ch~ tutcoc: vno; ~~ 
auuencndo pero che l'ancecedencenumero,o pizzicau,chc li f.1r.i innJnzi dcuc efseredi valor pari, come di ~ 

'i} duoi ,0 qlLl.rtro,à ft:i ,che qu.mdo fof1e di cinque,o crè,auer v no, la t.irau anderà ia,ominci•ta in 'ù col dàO f\.'1 
-oE] !ndice ; & è regala ini.llibile ~ 
~ . 
~ D1/ PM11tO firmt. C"P· XXII Il. 

~ f 0 chia.no Punro fermo, doue fi trouJ. vn punta apprcfso vn nu;n:ro i:1 qu=fh maniera , i perche iui fi t 
.et) dc:ue tcner fermo il dcro,menue fi fuona qud che fegue per ragione di Mufiça,cam\; ho dena nd Cap. J + L 
~ ~-

.ot De/ Ji!.''' ât//o flr•fii"""' Li11t1, t ,.,/ Ch!t•rro•t. C•P· :rxv. ~ 
~ 

D O~e la t!rata h:lUer:i vn~ lin ca inarca~a fotto? oucr ~opra,~omc qü~!h ~ al pri ncipiodellalinea., t;. 
. h commCJc:raJo lluf<mo,e tutu la urau va llrafcmaca,o Jungo,o curta,Lh" fia,finchc = ICillpo. ~ 

~~i!j ~ s,,,. ~ 
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~ . s,.;;,, ,,., fi .g;,~;,; f""""'"' ,;:.,. ,. ;,· .,, • - C•!· xxv r. 
· p Er far quefio Srtafdno fi fuancrà col Police della mmo drieu l• prim1 notJ. della tirata,douc (arà la li-

nc:a inarcaudcttadi fopra; & con la mano11J.nca s'andc:ra b,mendofuli tafti, feconda farà fcritto, e 
mLJtandofi corda, fimilmentdifuonerà la prima nota dell'iltetfJ. corda, feguendo à b.mere je on la m;~.no 
ftJ.Ilca. sù li ca.O:i, come fi è dctto ,perche la corda battuta rifuon~rà dol fe ftc.:ff-1, tenendo ba.1fc le di ca, & ar- • 
ri~ dcftr4uncntc fu la corda, che non fabjfogno disforzo. 

COn la mano defi:ra û ofi'erua, quaf:!tO s'è d_etto nel Capitolo di fopra; ma cli più quando la mano üni-
ftraleua vn deco dalla corda, G deue rai p:uc al quanta con b pun u di quel deto medefimo la corda 

nd h:uarlo, accià rauuiui la cordai quello, che fe~ue • 
Q!_dla maniera di tàrdc: ci rate:, à gruppi, ncl Liuto à mc non piace fe non rare valte,percapriccio, e no

uità, perche con detti Strafcini non fi puo fare variarionedi ti rare, c poi chi non conofce, che vna tira tao 
gruppo battUtO, c che na veloce' netto, &:: eguale fen za parangone è mc glio 'delle Strafcin~te ? E. fe molto è i p.ùdidicilc: ancora, e molto più da valenc'huomo Je di più chi molto ellercita li Strafcini perde affai, perche ~~ 

1 
s' jmpigrifle la mano ddlra, & 1i (campagna la ftanca; ma dico benque fto, che peril Chitarrone è manie- \.1 ": 

~ ra bt;nitlimo appropriara,e panni qui apropofito dare qua!che auuertimento parti cob re peril fudetto Chi- ~ 
~ tJ.rrone, olue akuni, che difopra fi fano toccari, esfendo quetlo ft1·omtmo molto vfato à i tan pi noftrj, & .. 

'un quc:ft.l. occafionediro prinudellafuaorigine. . ~ 

DelfOrilirttlel (}itar"'"~· ~ tltO~t_P••J,,... C•p. XXVIII. 

G b moltianni fano chein .Balogna, fi faceuanoliutidi bom:i molto cc"elcnci o folie i'df'er f:mi di for# 
mo1lungaà fimilitudinedi peu, à folfe l'hauer le coite: brghe, 'he l'v no t~dolce,e l':llcro armonio

... io ; bJ.lL 'he, perla lor bon ti <:rana molto ftim:~.ti , & in p.1.rti col are da i france fi , i quali fon ven uri à po
:i fia à Balogna, pcr pôname in Francia pa~andoli tutto quello che era !oro dcmanèato, talche poe hi ffimi 
~) horJ. fenetrouano; & oluc di cio 6 faeeuanoliuti cr~ndiflimt) che in Bologna erano molto appre~ti) pcr 
-E) fuonarc in concerto con alcri Liuti piccoli paffiemezi, Aric, & al cre fimili. E b. bonù di qudti Liu ti cu li 
4. gr:~ndi (i fcopriua maggionncme, perche li reneuano alti d'J.ccordarurJ. talmenre, che b prima corda, mm ~ -<. poccndoa~riu~recofi alea ~i pofero in ~ece di quella vn'~tr~corda grotfa accordandola vn'ottaua ~iù ?af-
~- fJ., 1l~he nufcJUJ. perquell di~tto benJffimo, corne hogg1dtancor fi vü. Doppoalcun tempo ,commclan-

OJ do.itio_rir il. bel cantarc parue à quei'Virtuoli, che qudb Li uri gran~i, pere~ er coli dolci., fotfc:ro molc_o à ~ 

~ 
propotuo d vno, ~he canca, per accompagnamento; ma trou~mdoh molto plU baffi del b1fogno !oro, fur- ~ 
no neccffit.lti fornirli di corde piu fotcili tirandoli in tuono commodo alla voce. E perche le feconde non 
potcuanoarriuare con l'dfempio dell' altracordJ.JeJ.ccordomo vn' otraua piu batfJ. ; & CG ti hc.:bbero il lore t 

~ mtcittoè queltofuil principiodelb TiorbJ. ,à vero< hitarrone; edi pocotc:mpoinanzi ch'io i~cdli tlre la ~ 
~ trJ.ttaa i contrabatli. 1, era venutoa Fcrrara, il Signorgiulio Caccini, detto il Rom;,tno huomo Ec,clemifli- ~ 

mo ne! bel cantarechiamatodaquelleAlcezze!>crcnifs. il qualc: haueYa vn Chitarronc d' Auorio accomo
daro in qudla maniera medelima ch'io ho dctto di fopra, ddlà qualle fi feruiua, per Jccomp:tgnamen to 
dellavoce;fuori poi dell'occafionedcl ca tare nilfuno fuonauadi Chitarrone,mà quido io fe ci poi fare b. trar- ~ 
ra alli conuabaffi,molti Virruofi inuaghendoli di quclla armonia ècommoda variet:idicordc,cominciorno ~ 
accrc1r maniera (non ofi:ante l'imperfettiom:, che apporta ua loro qucUa prima, e feconda corda vn' otta

.t1lLl batfa accord~te) J.i. di~~ttir~ ancora colf~on? ~olo; ne10e cff~rci c_an?ofi ale uA i i~ poe~ rem po riufciron ~ ~ 
~ molto Eccc:lentJ;equmdtllChit:arrone commc1o Jl fuo gndo. Otco ilmdmenre. che 1l Chrtlrrone armaro d1 ~ 

~ 
c?r~e~i cc:rr.;.~cumes'vfJ. pa~tic~larmente in ~Jogp~re.nd~armoaia moltofuaue,~app?ttalcggi_a.dr.:t m~- ... 
wWll orccchlo.Horache glt ho leuato :Ucune tmpertetttom,c troua ta alcro modo dt fabrJCare dc:m ftr•:mt:- , _. 
ti, che di bom:.& fono migliorati aifaiffimo, hauc:n~lirimefso !aquin ta corda, e b felb., & li concrabaffi;di .. · 

-!) filad'argemo, & ognicontraba1foconJatrattalonga, e COrtJ., COntorrneilbifogno, ho :lCCrefciuto :lT· 

~ mania ftraordinaria, & chiamanaqoefto ftromcntocosi fornito Pandora, ~an cora che fi4. di forma non 
~ croppo grandech'èd'aif:U commodità, nondimeno tienc l'annoni~ longhiflima, c profonda a1fai, che è 
~ cofa rar:i, per accompagnarevna voce, chccanra, efrà·accordata afsaifsimo. Hora tomarc~o al Chi- (tt 

1 wronf: 'on dw:Ja manic:ra che à me pue 1i deue o1lc:ruare per fuonare, & in lierne f.uà mi a fcuia di <1?t~o, .. 
· A3 oœ ~ 

. ~~~~~.Y'W/ 
35 



.e - 2 e - -+.-- ~---
--i--- ~--- -o ·- ~----e-- e 

=-.::._--== -.. r -;--:-[=:-=----fi--=== --i-=j-r . -_--,-i;.___ ---v -e - ::ê ---Ee..,_ __ 

0 

--1-
-i-

in quJttro col pi. 

---4- e --- -e---
---+-- - _.., - î --.L- 12 • ~ - 0 - ·o 

--.~--____.:·~--.. .. .. .. 
.. ~i Jciopt:n ihicto Mtdioili dui punti, l'indice à vn punto, H police doue non è: pur.to. · 

<( E q uc fic fi ,hi JIU,;no Pi Z7 iatc .rpegg!"'~ perche fono fi mi li al wccar dell' Arp_o ~ ~ }1<'0 dico, che ":t le 
Pi ui,:!t~.m:l Chituronc fi d~.:uono t.,re~.:o g.JJ ordm1 gta dem, perche d1 GU~fio no Lo t:ltto altro.ncor o,ne E 

"' f~gn( > tH:ll'inr:.uobtu~a ,c~cctm? lhe in. alcuni lu~ghi ~r;1ordinarij, che qu1 fotto far~nn~ nor~t!_,cbmov~- ~ 
~; ro , c..ht.: nellc Conentt, & 10 alm luoglu doue b btfognoand_;U·n_lol[o prc::Uoda vn~ P1ZZ1cataall oùttan ~ j 1 i putrJ tJr dimcno di fuonarclc Piui (Jtc come ncl Liuto , c10c m v Il ~ol po folo, : 

j St .5 ni Jt i lu•l hif/r.,rJùwij J.,, <ontlitnt .lrpturut t CAP· X XX. ~ 

j} I ~ cmi luoghi p;~rticolori ;ncor~, che le Piuiare v;~dano prcllo , dfcndo !; 6 gur• del qw.ttro numero 

i (, 'P' l i 1 rem po in <iuclb :n ln i cr;~ J tuttele l'i zzicltc fonopofle •1 detto -pO li deuono Arpeggi•re in... • ;$ <]U;1trro col pi fe: con do J'ordine fopradcrtoc di piùdfc::ndouJ alcun~ PIZZJ~tadurecorde fottopo~a). det
ço t<.:mpo pu1· bifo~na battcrlain q~ruocolpi ,comenclfe~ucntceffe~p1ofi vede 
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E queft1 maniera d' arpeg1i~rc !nous, e 6 bonit1imocfretto, c maffimamenœ fuonando con mifur2 al
quanta ilrC:ttil; C perche il <.J11tarrone hi il piano, & il forte, COlDC j l ÜUCO, cio !Ï dtUC eJTerciUr\!, come fi r 
èdmodi fopra al Cap. III. ma perordinario vuol'ctfer fuon:uoaifai g:.tgltardamente, e f~.:mpre nctro, tJ >.t 
polito olferu.mdo r orn~mento de: i ucmoli, feconde l' ordinc de no , per ü Li uto, e q uefio dico pcr chi v uo- · j le \'{circ del fuonarc.dozcnal~, . 

J 'Dt8t Tif'Att, Str•flinAtt, c~p~ XXXI. 

~ L! TiratecolfegnodeJ1oStrafdno, G farannocomeho 1iadc:nodi fopranel Cap. XXV. eli gruppi 
..e1 fimilmente firafcinati ricfcano aff ai bcue, ma fano pero infd pi di, e percio 1 f.uJi con vn deco fi come 

pur fi è:dctto al Cap. JX. riefcano an cor in Ecceknza nd Chicarronc fpi~ti eguill, vcloci, è: nctti ma Lino ~ 
hora non fano vf.ui da nilfuno, fe non f01Jc, pcr mio confeglio. · ~ 

ln Fr~ncia vf~no di fuonarc vno firumcnto piccolillimo da qu.1ttro corde fern pli ci , c Jo chiJ.m:~.no Man
della,~ lo fuonano col deto indice falo, & ho v dito fuonare :1lcuni molco bene, & da quefto firomento ho 
cau.uo il parer .fi an cor~ e1ferçiurc in till modo di fuonarc in 'cneoçQ1Ïon.i de &ruppi tatno nelliuto, quan
ro ncJ Chituronc. 

~ . i CIJnclt~Jiont JitMttii fipr•Jttti 411*trli,tnti, c~!· XIX II. 

j p Er fine dunquedicoaiii principiar.ti,chedi tutti li fopr.1dctti auuertimenti,alcuni fa bifc1gno imparJre t 
~ fubico, c con grandiffima diHgenza confcruarli; m.1altri non olbmc il buon'c ti-t yucncc: fiud io , non ~ 

.fi pofiJnoimparart fe non con 1onghe~7a di tempo; Q!.cllo 6_deue it?p,ara.rc ~ubiro, (: qud l:vc.ioè Lr buon ~ 
fondamemo 'orne po~arc: ben le mant_, ~iferuando? qu.mto_dicono lJ CapiCo!J dell~ ~a no d1:ma, ~ d_c:!L: )f 

.et" Mano lbnca, & la lez1one, che fi fiud1a 1mpotrad..1a memoua, & fuonar netto, & a m1fura, th: he nu1c1 r~ p J di non gran fatiça~ imparandocofe facili ,cl'orccchio, e le M:mi s'andJr~nno f.teendo buone, r \.hi en.: .. :~ ~-
con and are ib-appando le corde fen23 ordinc col tempo imparare, molto s'ing.1nna ; Il ùre poi ben(; li cre-

. moli, e faperconofcere li loro Iucghi appropriat.i acciàdilcttino, il far vna tir:aa .,.eloce, & cguJle, & vn 
· gruppor .LdoppititO, ii fuonare vnafanratia, & vn'opera difficile piano, e forte, doue f;1 biiogno, c con giu-

--E dido,&iltuttopolito;en~tto,fenzaperdiudivnminimotoccodi corde,quetla pratic:1 s'implr:l cc.n.... ~ 
Iungo fiudio, c mol co tempo. La Scienu poi deUil Mufica s'acquifia con molto atfatic:ufi nd comrarumo, 
e ccn fp:lrtire o~re d'a.lui come ricerc:ltc, & motetti, & altre compofi,ioni, e fuonar fopr~ de ma fparti
t~ra • a"io col mczo del contra punro c' ar ri ui à poter operare d.1 fe fieifo. 

'ZJ1It ro,pofitioni in ""f"t~ • JM• • 1 '" Li•ti, C •!· X X Z Ill. 

F. Ràle fecuenti compofirioni fi troueranno~lcune, per fuon:are il Liuto, & Org~no, con il &ttro (Onti
nYO 1 ac OLD'or il Chit.lrrone. & Org~no, & a due~e tre liuti concc:nad ÏQfic:m~ ntlle qu;ll.i à bello fiu-

di'l 8--
~~Y~"t'Vifr;~"f'tf\~~Y,.,~V 
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~ dio.hootrcnllt? di (c~iuare ~ c.he le voci le q~ali fuona ~no? non fiano (uoil~te ~aU' aluo; & in p.uticolare le >;. 
·~ p;u ti dlreme; Il che r1efce dt gufio, e mclodJ<l Ltraordmana., parcndo pcr 1 vmonc vno firomcnto folo, let, ~-
.f quali compolicioni fonodi quelle,chedu::alcri !n<:i Fr;tre!li, & lofuonàuamo giàquandoerauamotutti trè ~ 
4. al ièruigiodcl_Se~eniffimod_i Ferrara, (; poi ddl'Illu~rilli'~,o, & Rcucrendiffim~ Si_g. C~rdin~Je Aldob:~n- ~ 

~
, di no, de qu:ùi,PJ_rola~o, d quai fuonaua con ma mer~ ptu ~raue, ~ fu~na~ 1l Ltut?JmaggJOre; m~u JA.. ~ 

Fi<lndr~ ;U. feru1g10 dell Jllu_~nffi~o ~ontignorc &nc_JUo~ho ~~n~Jo g!J an nt paifa~J , & hor:~ ~r?m:Ue; r;.. 
& 1iJippo1lqu~ fuoaau~ pmcapr1cctofo; & f:.tonauJ. rl LIUto p1Up1ccolo, hor;~ h rmou01ll ferutgJO della t 
Macfbl Catolic~ moJco_tauorito, il qnal concerto Gia chi è fiato v dito pareua, che fofsc:, non poco lod;~to, 

ij pcr l'vn!one fopradctt:.\, & per l'intelligenza, c rif petto, che l'vno àTZlltro di noi portJ.Ua, opeund~l'cfse- ~ 
~ re Fr~te~li,che J' vno ftimaua J'honor~,dell· altro come fuo proprio;il che ne i conceni,è: p.ute priuci pale à no ~ 

~ 
\'cler f'lpcrarc il çompagno i e fc:rua per ;1uuertimenro di non pocJ. imporcanza. . 

'Dt!J• .Jrcj/iMto, 1 Jt/J' lt~lft,tlrt J' tffi • C•!· XXZllll. 
~ 

~ D Oue ho nomina.to il Liuto >ho voluto intendcre ln cor dell· Arciliuco per non dire, come moiti dico- fla 
4; no, Liuto Attiorbato, come fe J'inuenrione fos/è cauata <Lllil Tiorba, o Chit.1rrone, per dir )~ 
~ meglio ,ilcheèfJ.lfo, elo foio ,come quello, che fono ibtortnuentoredi que/ti ArciJiuti: anz.i haueno· ~ 
~~ io ta,to tare Ji primicome fe dcttJ.inueurione per all'horafolfe poco ftima.ra, pcr ifpado di due anni non.. ~ 1 fi \'ide abbracciJ.ta da nifsuno, ne fi vcdeuaalcun fimilc: firomcnto fuor, che quelli,ch'io t.1ccuo tare. Pun: 1-
1 è fi.1ta poi v hi ma perfertione al Liuto, & hà dato \ira al Chitarrone. ~ 
~ Ercht:ciofiavero,fisà,cheetfendoiol'Anno M. D. LXXXXIIIJ. alfcrui,1odel Sereniffimo )!_ 
~ Duca di FcrrarZl, ancbià P;~doua alla Botte ga di <. hrifroùno Heberlc, princip.Uiffimo Liutaro, & ~ 
~ li fcci f.lrc per proua. vn . Liuto di corpo cos! longo, che fcruiua per tratta dei contr~baSi, & hauc:u;4 du~ ~ l fc;.~.nclli moJtoJontJ.nÎ, vnodal'~Jtr~,& riufddi poca VOCC, perche non fi potCU,LilO tOCC.lr~ i COntr.lb.Jsi r 
~ apprelfo lo fc3nello; cal che ne feci tar'vn'aluocc.n la Trattaal manico, & riufd buonifsimo, poi fimile i ~ 
~ qucfio n~ fi: ci f~rtr~ altri con ma~giordili~-=?Z.l è ri~fci.rorD. ifqu: fi ri , i qu.ùi. tutti pü!tli i Ferrara doue dal [.3-
-tj .SC:rcnifst~o mto Stgn~~e, & d.Jl Eccel_enttisuno Pru~ctpe ~~ V ~no fa, ~he aL bora lUl ft trOLLlUJ. ~Jrono con ~ 
~ grandiisuno gufto vdltl; e molto lor p1acquc:ro quet Baf&l cos1 fonort, e Sul Altczza nè dono due al fu- ~
~i' detto Pnnôp~ di Vcnofa, il qual con etfo lui Ji pono :tlla volta di Napdi, & ne lafdo vno in Rom.1, ~ 
~~ che poi capiroallcm~ni del C;&ualier del Liuto, il qu.Ll f~:nprc l'ad'Jpcro gu(bndoli infinitlmente w ~ 

inuemione;&d{endoioà Roma, dopolamonedd Cauali<:r fopr.1dcrro, il medc:ftmo Liuto mi ri-~ 
rurno nd le mani. ~ 

~ 
Qu:ll"altro poi Arciliurodel corpo longo dettodi fopra, qu~nd'andai al Seruitio dell'Illullrifsimo Car-

dinale Piccro Alclobrandino lolafciai in Fcrr;~ra al Signore Antonio Goretti mio tanco c~ro amico, . 
~ il qu .. dc an cora lo confcrua. ncl fuo celebre Studio di Mutio, doue non folamentc hl li'1 vna camera ogni ~ 

'J ft,rtcdi firomenti Antichi, e Moderni tanto da fiato quanto da corde di bclkzza, e bond ifquifici. ma.... ta
~ ti cne: an,ora con ordine bdlislimo in vn'altra Stanza tucca la MuticJ. Amka, e Muderna, cosi d" Camera, ~ 
~ co me da Chic fa, che fia posfibilc: ritrouarfi • ~ 

~ 
Hor ... h..lucndo dfo Signore in molto tempo fltro rJccolta d' J.lcune mie compolitioni pa lo Liuto;e Chi- ~ 

.. tarrone,c volendo honorarmi per r:~ffenionc:,che mi porudi c.onnumerarle .&à fuoi innu:nero1bili Scdcti,& ~ 
~ rifcrbarle in que !l' Ar~l,.. Mufica.le, s'era rilfoluto,co~tra mio voJerc: ,d.1rle lllt.~: Sumpa, nè)o ho gii mai po- ~
-" turo,bc:n che: m~lt? mt ua a?do,ecrato perfuadcrloa depor qu~fio penft~ro. Ondc,conofcendo io il fuo de- ~ 
·!J tidcrio, pcrfodtsfaread vn Amtcotantoamorc:uole,&affewonaco;mmormaleho!lim:ltoconfcntire alh ~~ 
~ volon t:t di q udlo, canto da me honorato, & a mato , chcopporm iui. Per tanto accioche la. Stam p:~ an cou ~ 
~ non J.ggi?ng.dsc crrori a~l' crrori , ho .voluto trouarmi ~refcnce .i correggerla; poiche !. efser .ricorn;tto aHa ~ 
~ mia P;.~.madt Bolognamt conccdc:agtatotempo, fupphcandod buonlcttore> che d1 quelherrori poi der 
~ qua li n?n è la ~rampa per c:fs:r in~~lpata ~ .. m'h~.bbi per ifc~ato, ~J.ccetti lacandideHadelJ'animomio, il t 
....:..~ q u.dt kdotto d:.1l1a forza deJl amtCJtJa, se lafctato mdurre :t publtcare quelle debolezz.e, le qu.ili C qUJli fi 'ir 
'1 iiJ.no ) fimo da mt !tate f~ttc:folamc:me pcr dirnc lJ. mia opinionc.:, & per gicuuc :i clli non sà. ~ 
~ . 
~ ~~~.~~~~~4 ~ 
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Tt\VOLA &. 
Delll Ca pico li d'auuertlmend per ben Suonare • 

~ 
~ 

t [; 
. ~ " ~ Gli {ludiofidelLiuto. cap. x. 
. ,,, ~ ... ~._.:!# r. • c • -::, ~A ::~ Del 1uonare n.e.w • ..... 

( . . :~ Del [1.1onare puno,e forte. c. 3. 
~ ,,~~~ Doue rende: il Liuto miglior armo· 

C.+ D~. • 
1Xll.1 mano dcf.l:ra,e fu:)i auuertimenu. c. 5. 
Come ft adopcri ildcto Pulic~. .· . c.6. 
Come: s' adopcrino il dc:LO Iodtce, Jl Medio, c.., 

l' Annulare. C7· 
Con quili dira fi {uoninod~ec?rde. c.f. 

~
. Del Gruppo,e quanto fi.1 dt.ffic~le. C.9· 

Tirare,cGruppi come fi efierétcano. ,. c. 1 o. 
Dell' Arpc,giar ncl Liuco , che ccfa. s mtc:n-

-EJ. de . Coll~ 1 Come fi deue Arpeggiare. c. Il. 
~ Oelb M.u1o ibn o., & fuoi auuertim~nti.c. 13. 
cl) Quando le ditL deuono fermarfi .su le cor-

~ 
. d~. C.14e 

Con quai di ta fi V3d3 d:l vn T ~fio à r ~tro, cj 

dl vna cord.& à l' .Jua. · ' -· c. 1 5 • 
DcUiTremoli,& di tl-èforiedi dli. c. x6. 

.eJ Del fc:condo TranÔlo. c. 17 • 
-1 Del teno Tremolo. c. 18. 
11n quailu?ghi û dcbbanofarcliTrcmoli.c.rg. 

~.· ~· (.. r;.. Auuertimen:i d' J.kuni fegni neccffa.rij. c. ,o. ~ 
~ \ Tiran: k11za punti futto • \ ·1 1•. t 
~ ) ~lo' Pu.ui fotto le ti rate • C.ll· ~ 
-ct) t Regola pcr conot'=crc con quai deto s'incomin- ~ 
~t~ ci 1;& tirau. · · '·" 3· ~ 
oet)t~ Del punrofermo. c.l+ ~ 
J1 ~ Ddfegnodc:llo ftrafcinonel Liuto,& nel Cht- (â... 

] ~ urrone. . c. 2 5; ~ 
-.,,. >: 5 ..... [cino come fi dferdti, quando lam ~tJ. va ~ 
.J). ~ ... ~ ) 6 a. 

.. ,.)~- inalto. c.l • ..... 
~) [So- Strafèino,come fi cfferciti quando ll tira.tJ. VL r~ 
~(_~ àbaffo. C. 'J, •. ~~ 
~\ [3or Dell'originedclChitarronc:) &della Pa~do- ~ ..... 
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L
e recueil auquel nous 
avons emprunté ces quelques 
pièces inédites de Bocquet et 

de V ausmenil est conservé à 
Donaueschingen, Fürstliche Fürs
tembergische Hofbibliotek(Ms. G 
14) et se compose de trois volumes 
(73,81 et61 f.)contenantprèsde 
400 pièces rédigées en notation 
allemande. En l'occurrence, il 
s'agit probablement de l'un des 
derniers grands recueils de luth 
copiés cette notation. 

L'homogénéité de la syntaxe 
et de la copie suggère que cette 
anthologie a été rédigée en peu de 
temps, au cours des dernières 
années du XVIe siècle. Quelques 
_œuvres précisément datées per
mettent de proposer le terminus 
post q uem de 15 8 9 ( t. III, les piè
ces des f. 21 v-24 sont une copie du 
recueil publié par Verovio en 
1589, cf. Mayer Brown 1589/8). 

En dépit de quelques pièces 
conçues pour un luth à six chœurs, 
la plupart des œuvres de cette 
anthologie sont destinées à un ins
trument à sept ou à huit chœurs 
accordé: rel, fa1, soil, do2, fa2, 
la2, ré3, sol3. La notation des 
chœurs graves est la suivante : 

40 

sol: .f A B C 

fa ::F A B C 

ré i'ABC 

Il est impossible de repro
duire ici la table détaillée du 
contenu de ces trois volumes. On 
notera cependant que le premier 
contient principalement des dan
ses (f. 7-43) dont quelques unes 
sont signées MN (Melchior New
sidler ?), des transcriptions de 
motets de Lassus et de Palestrina 
dont la plupart ont été réalisées par 
Hieronymus F aber (monogramme 
HFD; en clair, cf. t. II, f. 23v). Le 
volume se termine par quelques 
chansons de Lassus. 

Le second volume rassemble 
un grand nombre de madrigaux et 
de vilannelles (f. 38-45, 67v-74v) 
où la production de Cypriano de 
Rore tient une place importance ; 
des motets (Lassus), quelques 
chansons spirituelles allemandes, 
un nouveau groupe de danses 
(f. 75v-80v), enfin quelques fan
taisies qui sont pour la plupart 
empruntées au recueil de Matelard 
(Mayer Brown 1559/7). 

Le dernier volume abandonne 
les pièces de caractère para-litur
gique au profil des madrigaux, de 
quelques fantaisies et surtout d'un 
répertoire de danses qui s'articule 
nettement sur la production de la 
fin du siècle et du début du siècle 
suivant. Dans cette dernière par
tie, les danses de Vaumesnil et de 
Boquet figurent parmi des œuvres 
d'un caractère identique dont cer
taines portent la signature de Cas,.. 
par Polach ou de Giovanni Pietro. 

$ 

La présence des œuvres de 
Bocquet dans ce dernier volume ne 
surprend guère puisque l'on sait 
que le luthiste a fait carrière en 
Allemagne, notamment auprès de 
l'Electeur Palatin et que ses 
œuvres apparaissent également 
dans une série de manuscrits alle
mands dès 1594. 

Plusieurs indices permettent 
enfin de cerner l'origine de ce 
recueil : la présence de Melchior et 
de Conrad Newsidler qui exer
çaient leur art à Augsbourg ; la 
mention suivante: « Hanc aemula
tione illius 1 ache ti ca serenissimo 
nostro Principi Duci Bauariae 
adomator Orlandus composuit » 
( t. III, f. 36 v : Omnis enim 
homo) ;enfin le caractère forte
ment italianisant de ce répertoire 
permettent de localiser provisoire
ment ces recueils en Bavière, peut
être à Augsbourg, plus vraisem
blablement à Munich dans l' entou
rage de la cour du Duc de Bavière. 

Note: 

Dans quelques cas ambigus, les positions 
élevées sont indiquées à l'aide de chiffres 
(4-8) désignant les frettes. Les points pla
cés sous les notes reproduisent les indica
tions de doigtés (le point se trouve sous la 
lettre). Les quelques accords doigtés (dans 
la gaillarde de Vaumesnil) ont été repro
duits sous leur forme originale. Alle
mande : deuxième panée, venicale Il et 
12 : n dans l'onginal. 

ALLEMANDE DJ BOCQUET (t. III, f. 30) 

CORRENTE BOCQUET (t. III, f. 34) 
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notera cependant que le premier 
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ses (f. 7-43) dont quelques unes 
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dont la plupart ont été réalisées par 
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HFD; en clair, cf. t. II, f. 23v). Le 
volume se termine par quelques 
chansons de Lassus. 

Le second volume rassemble 
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où la production de Cypriano de 
Rore tient une place importance ; 
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chansons spirituelles allemandes, 
un nouveau groupe de danses 
(f. 75v-80v), enfin quelques fan
taisies qui sont pour la plupart 
empruntées au recueil de Matelard 
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gique au profil des madrigaux, de 
quelques fantaisies et surtout d'un 
répertoire de danses qui s'articule 
nettement sur la production de la 
fin du siècle et du début du siècle 
suivant. Dans cette dernière par
tie, les danses de Vaumesnil et de 
Boquet figurent parmi des œuvres 
d'un caractère identique dont cer
taines portent la signature de Cas,.. 
par Polach ou de Giovanni Pietro. 
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La présence des œuvres de 
Bocquet dans ce dernier volume ne 
surprend guère puisque l'on sait 
que le luthiste a fait carrière en 
Allemagne, notamment auprès de 
l'Electeur Palatin et que ses 
œuvres apparaissent également 
dans une série de manuscrits alle
mands dès 1594. 

Plusieurs indices permettent 
enfin de cerner l'origine de ce 
recueil : la présence de Melchior et 
de Conrad Newsidler qui exer
çaient leur art à Augsbourg ; la 
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( t. III, f. 36 v : Omnis enim 
homo) ;enfin le caractère forte
ment italianisant de ce répertoire 
permettent de localiser provisoire
ment ces recueils en Bavière, peut
être à Augsbourg, plus vraisem
blablement à Munich dans l' entou
rage de la cour du Duc de Bavière. 

Note: 

Dans quelques cas ambigus, les positions 
élevées sont indiquées à l'aide de chiffres 
(4-8) désignant les frettes. Les points pla
cés sous les notes reproduisent les indica
tions de doigtés (le point se trouve sous la 
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E 
n 1600, paraît le Trésor d'Orphée, seule 
œuvre de Francisque qui nous soit parvenue. 
Celle-ci est un aperçu de presque tous les 

genres musicaux « luthistiques » de l'époque. (Mise 
en tablature, préludes, fantaisies, passemaises, pava
nes, gaillardes, branles, gavottes, courantes, voltes, 
ballet). Différentes techniques de composition se 
trouvent utilisées. La confrontation entre notre trans
cription et celle d'Henri Quittard, réalisée en 1906(1 >. 
nous a permis de mesurer les progrès et les change
ments de mentalité dans ce domaine. 

QUELQUES REPERES BIOGRAPHIQUES(2) 

Vers 1570: Naissance de Francisque à St-Quentin. 
23 Février 1596: Mariage du luthiste avec Margue
rite Behour, à Cambrai. 
1600: Francisque réside déjà sûrement à Paris. Paru
tion du Trésor d'Orphée. 
28 Septembre 1601 :Donation mutuelle entre Fran
cisque et sa femme. Ils habitent rue Ste-Geneviève. 
Paroisse St-Etienne du Mont. 
7 Mai 1 605 : Baptême d'Antoine Re bans. fils de 
Gervais Rebans (luthiste renommé) Antoine 
Francisque et Valère Tessier (également luthiste) 
sont tous deux parrains. 
5 Octobre 1605 : Inhumation de Francisque 
(Paroisse St-Séverin). 

ÉTUDE DE LA SOURCE 

On a probablement conservé un seul exemplaire 
du Trésor d'Orphée. C'est celui qui se trouve à la 
Bibliothèque Nationale de Paris (Cote Res. Vm7 369). 
En 1600, les éditions Leroy et Ballard, devenues 
« éditions de la veuve .Ballard et son fils Pierre 
Ballard » renouent avec la publication de musique 
pour luth (aucun ouvrage depuis 15 71 ). Pour travail~ 
1er, nous avons utilisé la réedition en fac-similé de 
l'exemplaire de la Bibliothèque Nationale(3). Il ne 

manque aucune page à l'original, et, nous ne 
pouvons donner suite à l'affirmation de Bœttisher, 
comme quoi le Trésor d'Orphée contiendrait un traité 
théorique( 4). 

La tablature a toujours été notée avec soin, et le plus 
souvent très clairement. Nous nous trouvons en pré
sence d'une tablature française perfectionnée, mais 
sans grande nouveauté. Les caractères d'imprimerie, 
datent, sans aucun doute des précédentes publica
tions de Leroy ( 1562-15 71 ). 

La composition quantitative du Trésor d'Orphée 
est remarquable en plusieurs points : 

- la seule mise en tablature de cette œuvre mon
tre, d'une part, le déclin de ce genre, et, d'autre part, 
l'extrême popularité de la Suzanne un jour de 
Lassus; · 

- le genre de la fantaisie est également très 
minoritaire. Deux pièces seulement ont été éditées ; 

- le répertoire des danses tient la plus large part 
dans l'ouvrage de Francisque. Ce développement de 
la musique de danse est généralisé dans les sources du 
début du XVIIème siècle. Il trouvera son plein épa
nouissement dans la forme musicale de la suite. 

Dans le Trésor d'Orphée, les pavanes et les gail
lardes sont quantitativement équilibrées comme elles 
l'étaient au milieu du XYlème siècle (groupées en 
couple). 

(1) Antoine Francisque Le Trésor d'Orphée transcrit pour piano 
par Henri Quittard. Paris, Société Internationale de Musique, L. 
et M Fortin, 1906. 
(2) Plusieurs des réjèrences biographiques ont été communiquées 
par Daniel Fournier. Les références exactes figurent dans notre 
mémoire. 
(3) A. Francisque. Le Trésor d'Orphée. Paris, Ballard, 1600, 
reed. facs. Genève, Minkoff Repn"nt, 1973. 
(4) Se reporter à l'article « Francisque » in Die Musik in 
Geschichte und Gegenwart ... Friedrich Blume, Kassel und 
Base/, Bareinreiter Ver/ag, 1949-1951. 
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ballet). Différentes techniques de composition se 
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cription et celle d'Henri Quittard, réalisée en 1906(1 >. 
nous a permis de mesurer les progrès et les change
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sont tous deux parrains. 
5 Octobre 1605 : Inhumation de Francisque 
(Paroisse St-Séverin). 
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On a probablement conservé un seul exemplaire 
du Trésor d'Orphée. C'est celui qui se trouve à la 
Bibliothèque Nationale de Paris (Cote Res. Vm7 369). 
En 1600, les éditions Leroy et Ballard, devenues 
« éditions de la veuve .Ballard et son fils Pierre 
Ballard » renouent avec la publication de musique 
pour luth (aucun ouvrage depuis 15 71 ). Pour travail~ 
1er, nous avons utilisé la réedition en fac-similé de 
l'exemplaire de la Bibliothèque Nationale(3). Il ne 

manque aucune page à l'original, et, nous ne 
pouvons donner suite à l'affirmation de Bœttisher, 
comme quoi le Trésor d'Orphée contiendrait un traité 
théorique( 4). 

La tablature a toujours été notée avec soin, et le plus 
souvent très clairement. Nous nous trouvons en pré
sence d'une tablature française perfectionnée, mais 
sans grande nouveauté. Les caractères d'imprimerie, 
datent, sans aucun doute des précédentes publica
tions de Leroy ( 1562-15 71 ). 

La composition quantitative du Trésor d'Orphée 
est remarquable en plusieurs points : 

- la seule mise en tablature de cette œuvre mon
tre, d'une part, le déclin de ce genre, et, d'autre part, 
l'extrême popularité de la Suzanne un jour de 
Lassus; · 

- le genre de la fantaisie est également très 
minoritaire. Deux pièces seulement ont été éditées ; 

- le répertoire des danses tient la plus large part 
dans l'ouvrage de Francisque. Ce développement de 
la musique de danse est généralisé dans les sources du 
début du XVIIème siècle. Il trouvera son plein épa
nouissement dans la forme musicale de la suite. 

Dans le Trésor d'Orphée, les pavanes et les gail
lardes sont quantitativement équilibrées comme elles 
l'étaient au milieu du XYlème siècle (groupées en 
couple). 

(1) Antoine Francisque Le Trésor d'Orphée transcrit pour piano 
par Henri Quittard. Paris, Société Internationale de Musique, L. 
et M Fortin, 1906. 
(2) Plusieurs des réjèrences biographiques ont été communiquées 
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Geschichte und Gegenwart ... Friedrich Blume, Kassel und 
Base/, Bareinreiter Ver/ag, 1949-1951. 

45 



~ 

~ 

46 

Les voltes et les courantes sont deux danses typi
quement françaises, nouvelles dans le répertoire et de 
style proche. Il faut noter que Francisque est le pre
mier à accorder une place si importante à une des 
nouveautés de la fin du siècle (24 pièces sur 70). 

Si l'on voulait, en quelques mots, caractériser le 
contenu du Trésor d'Orphée il faudrait aussitôt parler 
des branles. Francisque en inclut 24 dans son ouvrage 
alors que bien peu de ces danses nous sont parvenues 
à travers le répertoire de musique pour luth. 

En 1600, Francisque rompt avec une tradition 
confuse où les termes de prélude et de fantaisie étaient 
sensiblement équivalents. Il a le désir d'attacher au 
moins à certains préludes, une fonction introductive, 
alors que la fantaisie reste une composition auto
nome. Le prélude est également différent par des pro
portions plus réduites. Respectivement précédée d'un 
prélude, chacune des séries de voltes et de courantes 
forme un ensemble bien à part (fol. 28' à 31 '). 

Passemaises, pavanes, gaillardes, branles, 
gavottes, courantes et voltes se succèdent dans le Tré
sor d'Orphée. Les branles sont visiblement groupés 
en deux suites bien distinctes, l'une dans le vieux ton 
et l'autre à cordes avalées. Chaque suite est exacte
ment celle que conseille Marin Mersenne(S). Branles 
simples, branles gays, branles de Poitou, branles dou
bles de Poitou, branles de Montirandé, gavottes. 

Toutes ces danses sont précédées par la mise en 
tablature, les deux fantaisies, ainsi que trois préludes 
alors qu'un ballet et « Cassandre » concluent le Tré
sor d'Orphée. 

ÉTUDE CRITIQUE DE LA TRANSCRIP
TION DE QUITfARD 

Principes de transcription 

Il nous a paru intéressant de faire une étude criti
que de la transcription de Quittard afin de justifier 
notre travail. Quittard, à travers sa transcription réa
lise déjà une description analytique de la musique. 
Nous allons chercher à montrer que cette analyse est 
incomplète : 

Continuité des voix. La possibilité de maintenir son 
doigt sur une case après avoir pincé la corde, entraîne 
la transcription d'un son tenu. L'aspect horizontal de 
la musique est valorisé, au détriment de la verticalité 
des sons. De véritables contresens harmoniques sont 
dûs aux tenues de toutes les parties. Voici un exemple : 

,,...._, - j 
T 
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- r 

~ 

Réduction des valeurs de la tablature. Quittard 
n'opère aucune réduction des valeurs. Celle-ci com
porte pourtant de gros avantages. Tout d'abord elle 
permet la mise en valeur des motifs et de leur organisa
tion dans la polyphonie. 
Les alternances et superpositions métriques (binaire/ 
ternaire) constituent une caractéristique du langage 
musical de Francisque. Ces changements métriques ne 
peuvent pas être clairement exposés dans la transcritr 
tion sans réduction des valeurs de la tablature. Les 
hémioles pré-cadentielles sont très souvent employées 
dans les branles ternaires, les courantes et les voltes. Le 
passage binaire pré-cadentiel n'apparaît pas dans la 
transcription de Quittard. 

IC .., =F 7- + '+-r~ , T "'tw.. 
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' 
Transcription << Quittard >> 

...... 
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Notre transcription 

Basses octaviées. Dans la transcription, Quittard 
note l'octave de certaines basses, selon des règles 
qu'il s'est fixé. Nous ne pouvons nous allier à cette 
interprétation car nous n'avons aucune certitude à 
propos de l'accord des basses du luth. De plus, les 
notes non résolues sont caractéristiques de la musi
que polyphonique de luth (en fait, la résolution har
monique est toujours présente). De même, les sauts 
mélodiques de la basse jalonnent les tablatures. 

Principes de transcri~tion. La transcription ne doit 
être que le résultat de 1 analyse musicale dont le début 
doit s'appuyer sur des critères parfaitement objectifs 
découlant de la tablature. L' analyse reposant sur le 
repèrage des duplications et la fonction structurante 
des rapports d'opposition(6) donne lieu à une synthèse 
des résultats qui se trouve rédigée en grande partie dans 
la transcription. 

(5) Marin Mersenne Harmonie Universelle contenant la théo
rie et la pratique de la musique. Paris, 1636, reed. fa cs. Paris, ed. 
du CNRS, 1965, 2/1975 vol. JI, Livre premier, proposition 
XXI V. p. 167 et 168. 
(6) Cf. J.M Vaccaro La musique de luth en France au 
XYlème siècle. Paris, ed. du CNRS, 1981, p. 369, 370, 371. 
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ÉTUDE CRITIQUE DE LA TRANSCRIP
TION DE QUITfARD 

Principes de transcription 
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que de la transcription de Quittard afin de justifier 
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Nous allons chercher à montrer que cette analyse est 
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porte pourtant de gros avantages. Tout d'abord elle 
permet la mise en valeur des motifs et de leur organisa
tion dans la polyphonie. 
Les alternances et superpositions métriques (binaire/ 
ternaire) constituent une caractéristique du langage 
musical de Francisque. Ces changements métriques ne 
peuvent pas être clairement exposés dans la transcritr 
tion sans réduction des valeurs de la tablature. Les 
hémioles pré-cadentielles sont très souvent employées 
dans les branles ternaires, les courantes et les voltes. Le 
passage binaire pré-cadentiel n'apparaît pas dans la 
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Basses octaviées. Dans la transcription, Quittard 
note l'octave de certaines basses, selon des règles 
qu'il s'est fixé. Nous ne pouvons nous allier à cette 
interprétation car nous n'avons aucune certitude à 
propos de l'accord des basses du luth. De plus, les 
notes non résolues sont caractéristiques de la musi
que polyphonique de luth (en fait, la résolution har
monique est toujours présente). De même, les sauts 
mélodiques de la basse jalonnent les tablatures. 

Principes de transcri~tion. La transcription ne doit 
être que le résultat de 1 analyse musicale dont le début 
doit s'appuyer sur des critères parfaitement objectifs 
découlant de la tablature. L' analyse reposant sur le 
repèrage des duplications et la fonction structurante 
des rapports d'opposition(6) donne lieu à une synthèse 
des résultats qui se trouve rédigée en grande partie dans 
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(5) Marin Mersenne Harmonie Universelle contenant la théo
rie et la pratique de la musique. Paris, 1636, reed. fa cs. Paris, ed. 
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LES CONCORDANCES 

Bien que plusieurs pièces (Branles, Cassandre) 
soient élaborés à partir de modèles existants ( tim
bres populaires), nous nous sommes limités à la recher
che des concordances surtout parmi les œuvres pour 
luth. 

La Suzanne un jour a été l'objet de 15 mises en 
tablature entre 1563 et 1603(7). La gaillarde (1) 
fol. 13 est bâtie sur le timbre de la Captain Digorie 
Piper's Gaillard de John Dowland. 

Enftn, de nombreuses concordances ont été notées 
pour la pavane Espagnole et les branles, alors qu'une 
seule figure en ce qui concerne les 24 courantes et 
voltes. 

ANALYSE 

La mise en tablature de Suzanne un jour de Lassus 

Le parcours ornemental emprunte successive
ment toutes les voix ; l'ornementation s'effectue de 
manière entièrement globale. 
Le modèle vocal. chez Francisque. est prétexte à varia
tions. L'écriture contrapuntique initiale disparaît 
complètement, et fait place à une succession de 
sonorités harmoniques. 

« La Suzanne un jour d'Antoine Francisque mar
que le terme d'un genre musical qui a dominé tout le 
répertoire du luth pendant le XVIème siècle. A partir 
du moment où le luthiste ne conserve plus de son 
modèle que les seuls enchaînements harmoniques des
tinés à servir de cadre à sa propre imagination, le 
contrepoint vocal cesse d'être l'appui spécifique et 
nécessaire de la création » (8). Peut-être le cadre har
monique et métrique que s'impose justement Francis
que est-il trop strict pour que le compositeur puisse 
laisser libre cours à son imagination créatrice : le 
résultat de cette alliance entre pure invenuon et rruse en 
tablature est musicalement assez peu intéressant 

Les deux fantaisies 

Elles s'opposent fortement sur plusieurs plans. 
Dans lafantaisiefol 5, l'auteur emploie à nouveau les 
techniques de composition de la moitié du XVI ème siè
cle (traitement en contrepoint de plusieurs motifs, 
transformation de ces motifs par ornementation et 
contraction) avec fmesse mais sans renouvellement 
Lafantaisiefol. 4 est très chargée (trop?). Le composi
teur utilise un seul motif unificateur (en noires égales) 
- tendance nouvelle de la fin du XVIème siècle dans 
le domaine de la fantaisie pour luth- L'ornementation 
assure sa richesse à cette fantaisie, mais, les procédés 
sont complètement systématisés et l'originalité du trai
tement harmonique du thème disparaît derrière l'abus 
de formules ornementales et virtuoses. 
En somme, il s'agit de deux compositions qui nous lais
sent insatisfait 

Les préludes 

Nous nous sommes reportés à l'analyse de J .M. 

Vaccaro dans La musique de luth en France au 
XV!ème sièc/(!(9J. 

Les pièces à variation 
Les trois passemaises, la Pavane Espagnole et la 

Fin de Gaillarde peuvent se regrouper dans ce chapitre. 
Ces cinq pièces sont des variations sur divers schémas 
de base. Dans toutes ces variations, l'écriture contra
puntique et mélodique complète l'écriture harmonique. 
mais ne saurait, en aucun cas, la suppléer ou la 
précéder. 

Dans les passemaises, le parcours harmonique 
est touffu, assez compliqué, et il permet une composi
tion proche d'un contrepoint vocal. Les premier et 
troisième passemaises sont constitués chacun par 
trois variations sur .ta basse du Passamezzo antico 
(mineur). Le passemaise no 2 comporte trois varia
tions sur la basse du Passamezzo mode mo (majeur). · 
La basse d'origine subit des transformations impor
tantes qui peuvent être classées sur deux plans. 

1) Passage d'un accord à l'autre. Le plus souvent 
chaque basse sert de prétexte à une nouvelle 
modulation. 

2) Transformations « à l'intérieur }) d'un même. 
accord. La basse du Passarnezzo qui dure sur deux 
mesures de la transcription est rarement conservée telle 
quelle. Le compositeur veut bouger, harmonieusement 
parlant Ici s'établit la jonction confuse entre les fonc
tions harmoniques et mélodiques de la basse. Cette 
écriture chargée, caractérisée par ses transformations 
harmoniques et l'utilisation de formules mélodiques 
stéréotypées n'est pas propre à Francisque. Les passe
maises de l'époque, fort nombreux, sont tout à fait com
parables sur le plan de la composition. 

Les chemins harmoniques de la Pavane Espa
gnole et de la Fin de Gaillarde sont beaucoup plus sim
plifiés. Nous sommes en présence de pièces où le 
caractère de l'écriture instrumentale tient une place 
plus importante. 

Enfm, dans chacune de ces cinq compositions, 
Francisque tient à assurer une place prépondérante aux 
rapports V.I (Dominante- Tonique). C'est un nouveau 
pas vers le langage tonal. 

Les pavanes et les gaillardes 

Dans le Trésor d'Orphée, comme dans les sources de 
musique de luth française de la fm du XVI ème siècle, la 
pavane et la gaillarde ne sont plus associées sur le 
même timbre. 

Les structures respectives des deux pavanes 
d'Angleterre sont proches (AA'BB'CC'). Si 
Francisque montre une réelle maîtrise dans la techni
que du contrepoint, il développe un style personnel qui 

(7) HM Brown Instrumental music printed before 1600. A 
bibliography. Cambridge Massachussets, Harvard University 
Press, 1965. 
(8) J.M. Vaccaro, op. cit, p. 245. 
(9) J.M. Vaccaro, op. cit, p. 433 à 440. 
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LES CONCORDANCES 

Bien que plusieurs pièces (Branles, Cassandre) 
soient élaborés à partir de modèles existants ( tim
bres populaires), nous nous sommes limités à la recher
che des concordances surtout parmi les œuvres pour 
luth. 

La Suzanne un jour a été l'objet de 15 mises en 
tablature entre 1563 et 1603(7). La gaillarde (1) 
fol. 13 est bâtie sur le timbre de la Captain Digorie 
Piper's Gaillard de John Dowland. 

Enftn, de nombreuses concordances ont été notées 
pour la pavane Espagnole et les branles, alors qu'une 
seule figure en ce qui concerne les 24 courantes et 
voltes. 

ANALYSE 

La mise en tablature de Suzanne un jour de Lassus 

Le parcours ornemental emprunte successive
ment toutes les voix ; l'ornementation s'effectue de 
manière entièrement globale. 
Le modèle vocal. chez Francisque. est prétexte à varia
tions. L'écriture contrapuntique initiale disparaît 
complètement, et fait place à une succession de 
sonorités harmoniques. 

« La Suzanne un jour d'Antoine Francisque mar
que le terme d'un genre musical qui a dominé tout le 
répertoire du luth pendant le XVIème siècle. A partir 
du moment où le luthiste ne conserve plus de son 
modèle que les seuls enchaînements harmoniques des
tinés à servir de cadre à sa propre imagination, le 
contrepoint vocal cesse d'être l'appui spécifique et 
nécessaire de la création » (8). Peut-être le cadre har
monique et métrique que s'impose justement Francis
que est-il trop strict pour que le compositeur puisse 
laisser libre cours à son imagination créatrice : le 
résultat de cette alliance entre pure invenuon et rruse en 
tablature est musicalement assez peu intéressant 

Les deux fantaisies 

Elles s'opposent fortement sur plusieurs plans. 
Dans lafantaisiefol 5, l'auteur emploie à nouveau les 
techniques de composition de la moitié du XVI ème siè
cle (traitement en contrepoint de plusieurs motifs, 
transformation de ces motifs par ornementation et 
contraction) avec fmesse mais sans renouvellement 
Lafantaisiefol. 4 est très chargée (trop?). Le composi
teur utilise un seul motif unificateur (en noires égales) 
- tendance nouvelle de la fin du XVIème siècle dans 
le domaine de la fantaisie pour luth- L'ornementation 
assure sa richesse à cette fantaisie, mais, les procédés 
sont complètement systématisés et l'originalité du trai
tement harmonique du thème disparaît derrière l'abus 
de formules ornementales et virtuoses. 
En somme, il s'agit de deux compositions qui nous lais
sent insatisfait 

Les préludes 

Nous nous sommes reportés à l'analyse de J .M. 

Vaccaro dans La musique de luth en France au 
XV!ème sièc/(!(9J. 

Les pièces à variation 
Les trois passemaises, la Pavane Espagnole et la 

Fin de Gaillarde peuvent se regrouper dans ce chapitre. 
Ces cinq pièces sont des variations sur divers schémas 
de base. Dans toutes ces variations, l'écriture contra
puntique et mélodique complète l'écriture harmonique. 
mais ne saurait, en aucun cas, la suppléer ou la 
précéder. 

Dans les passemaises, le parcours harmonique 
est touffu, assez compliqué, et il permet une composi
tion proche d'un contrepoint vocal. Les premier et 
troisième passemaises sont constitués chacun par 
trois variations sur .ta basse du Passamezzo antico 
(mineur). Le passemaise no 2 comporte trois varia
tions sur la basse du Passamezzo mode mo (majeur). · 
La basse d'origine subit des transformations impor
tantes qui peuvent être classées sur deux plans. 

1) Passage d'un accord à l'autre. Le plus souvent 
chaque basse sert de prétexte à une nouvelle 
modulation. 

2) Transformations « à l'intérieur }) d'un même. 
accord. La basse du Passarnezzo qui dure sur deux 
mesures de la transcription est rarement conservée telle 
quelle. Le compositeur veut bouger, harmonieusement 
parlant Ici s'établit la jonction confuse entre les fonc
tions harmoniques et mélodiques de la basse. Cette 
écriture chargée, caractérisée par ses transformations 
harmoniques et l'utilisation de formules mélodiques 
stéréotypées n'est pas propre à Francisque. Les passe
maises de l'époque, fort nombreux, sont tout à fait com
parables sur le plan de la composition. 

Les chemins harmoniques de la Pavane Espa
gnole et de la Fin de Gaillarde sont beaucoup plus sim
plifiés. Nous sommes en présence de pièces où le 
caractère de l'écriture instrumentale tient une place 
plus importante. 

Enfm, dans chacune de ces cinq compositions, 
Francisque tient à assurer une place prépondérante aux 
rapports V.I (Dominante- Tonique). C'est un nouveau 
pas vers le langage tonal. 

Les pavanes et les gaillardes 

Dans le Trésor d'Orphée, comme dans les sources de 
musique de luth française de la fm du XVI ème siècle, la 
pavane et la gaillarde ne sont plus associées sur le 
même timbre. 

Les structures respectives des deux pavanes 
d'Angleterre sont proches (AA'BB'CC'). Si 
Francisque montre une réelle maîtrise dans la techni
que du contrepoint, il développe un style personnel qui 

(7) HM Brown Instrumental music printed before 1600. A 
bibliography. Cambridge Massachussets, Harvard University 
Press, 1965. 
(8) J.M. Vaccaro, op. cit, p. 245. 
(9) J.M. Vaccaro, op. cit, p. 433 à 440. 
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nous intéresse encore plus dans les variations de ces 
deux pièces : 

- les lignes mélodiques sont très brisées. Chaque 
partie est agencée de manière à ce que l'ensemble suive 
le rythme régulier 

- la résonnance des sons de chaque partie mélodi
que ne peut pas être comprise sur le plan harmonique, 
mais on ne peut pas envisager de jouer la pièce sans 
faire résonner les sons qui peuvent être tenus du point 
de vue de la technique instrumentale. 
Prenons un exemple concret Le passage transcrit ainsi 

.s'entend de la manière suivante : 

Les trois gaillardes présentent peu de points 
communs. On observe toutefois une métrique compa
rable. Chaque mesure de la transcription est une com
binaison de mètres à 6/4, 12/8 et 3/2. Les mètres à 
6/4 sont les plus nombreux. La dynamique rythmique 
provient de la superposition de mètres différents à 
deux parties distinctes (basse et supérius par exem
ple) et du changement métrique dans la même partie. 
Les transcriptions donnent une interprétation de cette 
métrique toujours assez ambigue. Le caractère même 
de la danse est absent des trois textes de Francisque. 

L'aspect le plus frappant de la gaillarde fol. 13 
est sa difficulté technique. La pièce de Dowland ( ca]r 
tain Digon·e Pipel's gaillard) constitue un modèle 
que Francisque a intellectuellement (par le jeu de 
l'écriture) orné, laissant au luthiste virtuose la possi
bilité d'ajouter une variation à chacune des parties 
A,B,C. 

La deuxième gaillarde est, elle, élaborée sur une 
volte de Perrichon (il s'agit d' un hommage a ce der
nier), alors que la troisième est probablement une 
composition à part entière. 

Les branles et les gavottes 

Les branles et les gavottes occupent une place 
importante dans le Trésor d'Orphée. Ils sont au 
nombre de 24 ( 10 branles binaires, 2 gavottes, 10 

branles ternaires sur 70 pièces). La rigidité des unités 
métriques, constante, montre que Francisque a tou
jours la volonté de respecter l'aspect chorégraphique 
de la danse. Chaque unité métrique des branles sim
ples se déroule sur ses mesures de la tablature, celle 
des branles de Montirandé et des gavottes sur quatre 
mesures de la tablature. L'unité métrique des branles 
gays et des branles doubles de Poitou est de quatre 
temps ternaires ; celle des branles de Poitou est de six 
temps ternaires. 

Rien n'empêche effectivement de danser ces piè
ces. Ainsi, se pose le problème de leur vitesse d' exé
cution. Arbeau(IO) et Mersenne(l2) nous donnent des 
indications sur les tempi des diffétentes danses. Les 
branles simples ne doivent pas être interprétés rapide
ment mais les diminutions de Francisque impliquent 
cependant une grande vitesse d'exécution. Pour le 
branle de Montirandé, Mersenne s'exprime en ces 
termes : « sa mesure est binaires, mais elle est fort 
viste. »02). Enfin les gavottes et les branles ternaires 
sont également des danses vives, se jouant dans un 
temps rapide. 

(JO) Thoinot Arbeau Orchesographie et traité en forme de dia
logue ... Lengres, 1589, reed. facs Genève, Slatkine, 1970. 
(11) Man'n Mersenne, op. cil. 
(12) Man'n Mersenne, op:.. cit. 
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nous intéresse encore plus dans les variations de ces 
deux pièces : 

- les lignes mélodiques sont très brisées. Chaque 
partie est agencée de manière à ce que l'ensemble suive 
le rythme régulier 

- la résonnance des sons de chaque partie mélodi
que ne peut pas être comprise sur le plan harmonique, 
mais on ne peut pas envisager de jouer la pièce sans 
faire résonner les sons qui peuvent être tenus du point 
de vue de la technique instrumentale. 
Prenons un exemple concret Le passage transcrit ainsi 

.s'entend de la manière suivante : 

Les trois gaillardes présentent peu de points 
communs. On observe toutefois une métrique compa
rable. Chaque mesure de la transcription est une com
binaison de mètres à 6/4, 12/8 et 3/2. Les mètres à 
6/4 sont les plus nombreux. La dynamique rythmique 
provient de la superposition de mètres différents à 
deux parties distinctes (basse et supérius par exem
ple) et du changement métrique dans la même partie. 
Les transcriptions donnent une interprétation de cette 
métrique toujours assez ambigue. Le caractère même 
de la danse est absent des trois textes de Francisque. 

L'aspect le plus frappant de la gaillarde fol. 13 
est sa difficulté technique. La pièce de Dowland ( ca]r 
tain Digon·e Pipel's gaillard) constitue un modèle 
que Francisque a intellectuellement (par le jeu de 
l'écriture) orné, laissant au luthiste virtuose la possi
bilité d'ajouter une variation à chacune des parties 
A,B,C. 

La deuxième gaillarde est, elle, élaborée sur une 
volte de Perrichon (il s'agit d' un hommage a ce der
nier), alors que la troisième est probablement une 
composition à part entière. 

Les branles et les gavottes 

Les branles et les gavottes occupent une place 
importante dans le Trésor d'Orphée. Ils sont au 
nombre de 24 ( 10 branles binaires, 2 gavottes, 10 

branles ternaires sur 70 pièces). La rigidité des unités 
métriques, constante, montre que Francisque a tou
jours la volonté de respecter l'aspect chorégraphique 
de la danse. Chaque unité métrique des branles sim
ples se déroule sur ses mesures de la tablature, celle 
des branles de Montirandé et des gavottes sur quatre 
mesures de la tablature. L'unité métrique des branles 
gays et des branles doubles de Poitou est de quatre 
temps ternaires ; celle des branles de Poitou est de six 
temps ternaires. 

Rien n'empêche effectivement de danser ces piè
ces. Ainsi, se pose le problème de leur vitesse d' exé
cution. Arbeau(IO) et Mersenne(l2) nous donnent des 
indications sur les tempi des diffétentes danses. Les 
branles simples ne doivent pas être interprétés rapide
ment mais les diminutions de Francisque impliquent 
cependant une grande vitesse d'exécution. Pour le 
branle de Montirandé, Mersenne s'exprime en ces 
termes : « sa mesure est binaires, mais elle est fort 
viste. »02). Enfin les gavottes et les branles ternaires 
sont également des danses vives, se jouant dans un 
temps rapide. 

(JO) Thoinot Arbeau Orchesographie et traité en forme de dia
logue ... Lengres, 1589, reed. facs Genève, Slatkine, 1970. 
(11) Man'n Mersenne, op. cil. 
(12) Man'n Mersenne, op:.. cit. 

49 



(1) 

(2) 

La simplicité de la danse apparaît dans la facture 
des branles simples. Cependant, ces œuvres sont 
l'objet d'une composition pensée et subtile. On peut 
distinguer cinq traits caractéristiques dans le traite
ment des mélodies préexistantes : 

- la superposition d'une basse donne lieu à deux 
procédés d'écriture la partie supérieure peut être soi
gneusement harmonisée note contre note ou bien sim
plement soutenue harmoniquement par la basse, 

- les marches mélodiques sont utilisées de 
façon systématique, 

- les diminutions s'effectuent toujours à la partie 
supérieure. Elles sont écrites par un luthiste pour 
son instrument, 

- les imitations entre la basse et le supérius cons
tituent un degré d'élaboration supérieure. Nous en 
rencontrons seulement dans les branles no 4, 5, 6, 

- dans ces trois derniers branles, la densité poly
phonique s'accroît à l'approche des cadences. 

Les deux branles de Montirandé sont des com
positions de facture simple, mais non grossière com
parable à celle des branles simples. L'absence de 
diminutions et la continuité de la polyphonie à deux 
parties sont probablement dues à des exigences de 
temps. 

La seconde gavotte semble surtout destinée à 
faire entendre les effets du jeu à cordes avalées. Dans 
la première gavotte, le caractère rythmique de la 
danse est atténué par le traitement savant de 
chaque phrase mélodique. Plus encore que dans les 
branles simples et dans ceux de Montirandé, Francis
que semble manifester un grand intérêt pour le jeu de 
la composition intellectuelle. Ains~ il crée une pièce 
savante de style populaire. 

Les douze branles ternaires sont courts, d'une 
écriture simple mais subtile. Pour la plupart, ils se 
déroulent à deux voix et ne posent aucun problème 
technique instrumental. 

Le dynamisme, la force rythmique des ces cour
tes œuvres proviennent de leur métrique remarqua
ble. On trouve là toute leur originalité. Cette métrique 
est caractérisée par une ambiguïté binaire/ ternaire 
très fréquente. Les hémioles pr~cadentielles elles
mêmes, sont souvent ambigues. Voici quelques 
exemples: 
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Si l'exemple ( 1 }, pour nous, est évidemment binaire, 
les exemples (2) et (2') sont tous les deux valables. 
Cette· ambiguïté a été traduite par la superposition 
d'une basse binaire et d'un supérius ternaire, trans
cription St\bjective mais logique. 
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Il est malaisé de faire ressortir sur l'instrument 
une métrique propre à chaque partie, mais la trans
cription prétend seulement noter le doute. A chaque 
instrumentiste d'accentuer les notes qu'il désire dans 
la mesure où son interprétation est rythmique et cohé
rente. Nous avons appliqué ce principe à toutes les 
transcriptions des branles ternaires. 

Les courantes et les voltes 

Elles sont, toutes deux, ternaires et présentent 
des caractéristiques proches. Les mélodies des cou
rantes et des voltes ne semblent pas préexistantes (cf 
concordances). Ces nouvelles danses sont sûrement 
l'objet d'une invention totale. · 

Dans ses branles, Francisque travaille au niveau 
de la phrase mélodique, de la séquence musicale. 
Dans les courantes et les voltes, tout le travail est fait 
dans le détail. Le compositeur exploite et approfondit 
des motifs courts se compliquant par l'usage de la 
polyphonie (imitations, variation, ornementation). 
Le plus souvent, les motifs sont très courts et très sim
ples ; ils ne sont pas l'objet de la création musi-
cale. 
L'invention est toujours présente, aussi bien dans la 
forme que dans le contenu : 

- examinons tout d'abord les structures. Les cou
rantes reposent sur des unités métriques de base de 
4 temps ternaires ou de 6 temps ternaires. Dans les 
voltes, Francisque utilise aussi des unités métriques 
de 2 temps ternaires. Une grande diversité règne dans 
l' agencement de ces unités, 

- les variations séquentielles s'observent seule-
ment dans 4 courantes et 5 voltes. Les diminutions 
peuvent éventuellement fournir matière à ces varia
tions (3 courantes et 3 voltes). Cette démarche est 
opposée à celle que suit Francisque dans ses branles. 

- lf's ~tations sont très nombreuses, extrêm~ 
ment diversifiées et souvent subtiles. Nous avons fait 
une ~echerche systématique que nous ne pouvons pas 
décnre dans le cadre de cet article. 

-:- Par '?~position aux branles, les marches sont · 
touJours utihsées avec discrétion. 

- E.n composa_nt ces danses, récentes dans le 
répertorre des luthistes Francisque entre en contact 
avec u~ langage nouveau qui trouvera sa pleine 
expression au XVIIème siècle. Nous avons dé'à 
remarqué quel~ues unes des caractéristiques de ~e 
lan~age dans 1 ~nalyse de certaines autres pièces 
ma1s ces ~c~ques de composition apparaissent 
avec plus d ms1stance dans l'élaboration des couran
tes et des voltes. 

La ~lyphonie ~' ~st beaucoup allégée par rap
port aux p1èces du m1heu du siècle et même par rap
port à celles du début du recueil du Trésor d'Orphée 
La plupart de ces danses se déroulent à deux voix·. 

Une de ces nouvelles techniques de composition 
est celle de la pédalisation des sons de la mélodie. 
Nous en trouvons de nombreux exemples disséminés 
d~ns.les 24 danses que nous étudions. Dans la trans
cnption nous av~ns choisi de traduire généralementle 
parcours mélodique, sans expliciter l'harmonie réelle 
qu entraine cette pédalisation. Voici deux exemples : 
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Le chromatisme est encore assez rare à cette 

é~ue dans la musique de luth pour que nous notions 
celui que nous rencontrons dans la courante ( 1) (partie 
de basse, mes. 5). 
Les co_d~s .avec pédale de tonique constitueront une 
caractènstique du langage harmonique classique 
Elle~ font une de leurs premières apparitions dans 1~ 
~us1que de luth de Francisque (Courante ( 12) mes 22 
a 25, Volte (10) mes. 16). · 

Cassandre 

Ce n'est sûrement pas par hasard que Francisque 
p!ac~ Çassandre à la fin de son ouvrage. Cette mél~ 
die etait sans doute extrêmement populaire et l'au
~!lr veut montre.r '7 qu'~ est capable d'im~er en 
s Imposant les limites d un modèle exist&.!tt C'est 

proba~lem~nt dans ce domaine que Francisque est le 
plus expénmenté et le plus habile. 

<<Tonalités >>et harmonisation 

. Si le terme .de tonalité ne reflète pas bien l'am
blanc~ harmoruq!l~ de certaines des pièces de 
Francisque (f~tai~1e fol. 5, préludes no 2 et 3), c'est 
~pen~t celu1 qu1 semble le mieux convenir à une 
s~tuation harmoruque où une note, pivot de la pièce, 
tisse le plus souvent des relations tonales avec les 
autres degrés de l'échelle mélodique. 
Do et. Fa sont les deux tonalités de prédilection de 
Francisque. 

~s ~bigui~s tonales sont assez fréquentes : 
certames p1èces debutent dans une tonalité très fran
c~e et se terminent dans un autre << ton )). (branles 
Simples no 4, 5, 6, branle gay no 1, Gaillarde foL 14). 

Les << modulations >> dans le ton de la dominante 
sont caractéristique des œuvres de Francisque et 
nous o~servons déjà le parcours Tonique- Cadence 
<< Domlll~te >> : :ft « Dominante )) - Tonique : ·tl 
dans certaines courantes et voltes. ' 
. ~ technique de l'harmoni-sation << par tierce 
~féneure >> est systématisée dans les pièces les plus 
s1mples (branles binaires. et ternaires). 

Enfin, les sonorités de << Septième de 
Dominante >> se développent dans tous leurs renver
sements (se reporter aux trois passemaises). 

CONCLUSION 

En cette fin de XVIème siècle le langage musi
cal évolue, en particulier au trave~ de la musique 
pour luth. Cette évolution est tout à fait visible dans 
les œuvres de Francisque. Alors que certaines pièces 
r~stent encore résolument tournées vers le passé 
d autres me~nt. en ~uvre des éléments tout à fait 
nouyeaux : ~alisation des sons de la mélodie, c~ 
~tisme, allegement de la polyphonie, utilisation de 
1 accord à cordes avalées. 

. Francisque cultive une seule fois le genre de la 
mise en tablatu~e ~v~c bien peu de bonheur; on le sent 
beaucoup plus a 1 aiSe dans la composition des cou
rantes et des voltes. 

. Les styles de composition sont encore très diver
Sifiés d~s le répertoire des danses. On peut distin
guer, d ~n~ part, Id. passemaises, pavanes et gail
larde~ ou 1 on perç~1t encore des réminiscences de 
techniques plus anciennes et d'autre part, les branles 
gav~tte~, courS!ltes ~~ voltes. Dans cette demièr~ 
catégone, certaines p1eces sont des traitements sim
P!es sl!r des ~bres ~réexistants, d'autres font état 
~ un ruveau d elaboration supérieur et, enf111, les plus 

·evoluée~. et les plus réussies sont des compositions à 
part entie~e ( cou~antes et yoltes ). Le luthiste s'éloigne 
des mo_deles existants, il devient compositeur au 
même titre que les créateurs de musique vocale tout 
en re~t préoccupé par les possibilités techniques 
de son mstrument 
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(1) 

(2) 

La simplicité de la danse apparaît dans la facture 
des branles simples. Cependant, ces œuvres sont 
l'objet d'une composition pensée et subtile. On peut 
distinguer cinq traits caractéristiques dans le traite
ment des mélodies préexistantes : 

- la superposition d'une basse donne lieu à deux 
procédés d'écriture la partie supérieure peut être soi
gneusement harmonisée note contre note ou bien sim
plement soutenue harmoniquement par la basse, 

- les marches mélodiques sont utilisées de 
façon systématique, 

- les diminutions s'effectuent toujours à la partie 
supérieure. Elles sont écrites par un luthiste pour 
son instrument, 

- les imitations entre la basse et le supérius cons
tituent un degré d'élaboration supérieure. Nous en 
rencontrons seulement dans les branles no 4, 5, 6, 

- dans ces trois derniers branles, la densité poly
phonique s'accroît à l'approche des cadences. 

Les deux branles de Montirandé sont des com
positions de facture simple, mais non grossière com
parable à celle des branles simples. L'absence de 
diminutions et la continuité de la polyphonie à deux 
parties sont probablement dues à des exigences de 
temps. 

La seconde gavotte semble surtout destinée à 
faire entendre les effets du jeu à cordes avalées. Dans 
la première gavotte, le caractère rythmique de la 
danse est atténué par le traitement savant de 
chaque phrase mélodique. Plus encore que dans les 
branles simples et dans ceux de Montirandé, Francis
que semble manifester un grand intérêt pour le jeu de 
la composition intellectuelle. Ains~ il crée une pièce 
savante de style populaire. 

Les douze branles ternaires sont courts, d'une 
écriture simple mais subtile. Pour la plupart, ils se 
déroulent à deux voix et ne posent aucun problème 
technique instrumental. 

Le dynamisme, la force rythmique des ces cour
tes œuvres proviennent de leur métrique remarqua
ble. On trouve là toute leur originalité. Cette métrique 
est caractérisée par une ambiguïté binaire/ ternaire 
très fréquente. Les hémioles pr~cadentielles elles
mêmes, sont souvent ambigues. Voici quelques 
exemples: 

- -
rT -1 -. .:::::s 

~ "" 
""' 

., ' , + 
, ,. +t .,.~ 

-.,..- 1 ~ 

, -. 

50 

(2') 

1 .... -. 
liT 

il 1 -~ 

Il . , , ,, +-r ~{,w 
A 1 '- • -...,-;A# 

l .. , 
-. 

1 • 

Si l'exemple ( 1 }, pour nous, est évidemment binaire, 
les exemples (2) et (2') sont tous les deux valables. 
Cette· ambiguïté a été traduite par la superposition 
d'une basse binaire et d'un supérius ternaire, trans
cription St\bjective mais logique. 
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Il est malaisé de faire ressortir sur l'instrument 
une métrique propre à chaque partie, mais la trans
cription prétend seulement noter le doute. A chaque 
instrumentiste d'accentuer les notes qu'il désire dans 
la mesure où son interprétation est rythmique et cohé
rente. Nous avons appliqué ce principe à toutes les 
transcriptions des branles ternaires. 

Les courantes et les voltes 

Elles sont, toutes deux, ternaires et présentent 
des caractéristiques proches. Les mélodies des cou
rantes et des voltes ne semblent pas préexistantes (cf 
concordances). Ces nouvelles danses sont sûrement 
l'objet d'une invention totale. · 

Dans ses branles, Francisque travaille au niveau 
de la phrase mélodique, de la séquence musicale. 
Dans les courantes et les voltes, tout le travail est fait 
dans le détail. Le compositeur exploite et approfondit 
des motifs courts se compliquant par l'usage de la 
polyphonie (imitations, variation, ornementation). 
Le plus souvent, les motifs sont très courts et très sim
ples ; ils ne sont pas l'objet de la création musi-
cale. 
L'invention est toujours présente, aussi bien dans la 
forme que dans le contenu : 

- examinons tout d'abord les structures. Les cou
rantes reposent sur des unités métriques de base de 
4 temps ternaires ou de 6 temps ternaires. Dans les 
voltes, Francisque utilise aussi des unités métriques 
de 2 temps ternaires. Une grande diversité règne dans 
l' agencement de ces unités, 

- les variations séquentielles s'observent seule-
ment dans 4 courantes et 5 voltes. Les diminutions 
peuvent éventuellement fournir matière à ces varia
tions (3 courantes et 3 voltes). Cette démarche est 
opposée à celle que suit Francisque dans ses branles. 

- lf's ~tations sont très nombreuses, extrêm~ 
ment diversifiées et souvent subtiles. Nous avons fait 
une ~echerche systématique que nous ne pouvons pas 
décnre dans le cadre de cet article. 

-:- Par '?~position aux branles, les marches sont · 
touJours utihsées avec discrétion. 

- E.n composa_nt ces danses, récentes dans le 
répertorre des luthistes Francisque entre en contact 
avec u~ langage nouveau qui trouvera sa pleine 
expression au XVIIème siècle. Nous avons dé'à 
remarqué quel~ues unes des caractéristiques de ~e 
lan~age dans 1 ~nalyse de certaines autres pièces 
ma1s ces ~c~ques de composition apparaissent 
avec plus d ms1stance dans l'élaboration des couran
tes et des voltes. 

La ~lyphonie ~' ~st beaucoup allégée par rap
port aux p1èces du m1heu du siècle et même par rap
port à celles du début du recueil du Trésor d'Orphée 
La plupart de ces danses se déroulent à deux voix·. 

Une de ces nouvelles techniques de composition 
est celle de la pédalisation des sons de la mélodie. 
Nous en trouvons de nombreux exemples disséminés 
d~ns.les 24 danses que nous étudions. Dans la trans
cnption nous av~ns choisi de traduire généralementle 
parcours mélodique, sans expliciter l'harmonie réelle 
qu entraine cette pédalisation. Voici deux exemples : 
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Le chromatisme est encore assez rare à cette 

é~ue dans la musique de luth pour que nous notions 
celui que nous rencontrons dans la courante ( 1) (partie 
de basse, mes. 5). 
Les co_d~s .avec pédale de tonique constitueront une 
caractènstique du langage harmonique classique 
Elle~ font une de leurs premières apparitions dans 1~ 
~us1que de luth de Francisque (Courante ( 12) mes 22 
a 25, Volte (10) mes. 16). · 

Cassandre 

Ce n'est sûrement pas par hasard que Francisque 
p!ac~ Çassandre à la fin de son ouvrage. Cette mél~ 
die etait sans doute extrêmement populaire et l'au
~!lr veut montre.r '7 qu'~ est capable d'im~er en 
s Imposant les limites d un modèle exist&.!tt C'est 

proba~lem~nt dans ce domaine que Francisque est le 
plus expénmenté et le plus habile. 

<<Tonalités >>et harmonisation 

. Si le terme .de tonalité ne reflète pas bien l'am
blanc~ harmoruq!l~ de certaines des pièces de 
Francisque (f~tai~1e fol. 5, préludes no 2 et 3), c'est 
~pen~t celu1 qu1 semble le mieux convenir à une 
s~tuation harmoruque où une note, pivot de la pièce, 
tisse le plus souvent des relations tonales avec les 
autres degrés de l'échelle mélodique. 
Do et. Fa sont les deux tonalités de prédilection de 
Francisque. 

~s ~bigui~s tonales sont assez fréquentes : 
certames p1èces debutent dans une tonalité très fran
c~e et se terminent dans un autre << ton )). (branles 
Simples no 4, 5, 6, branle gay no 1, Gaillarde foL 14). 

Les << modulations >> dans le ton de la dominante 
sont caractéristique des œuvres de Francisque et 
nous o~servons déjà le parcours Tonique- Cadence 
<< Domlll~te >> : :ft « Dominante )) - Tonique : ·tl 
dans certaines courantes et voltes. ' 
. ~ technique de l'harmoni-sation << par tierce 
~féneure >> est systématisée dans les pièces les plus 
s1mples (branles binaires. et ternaires). 

Enfin, les sonorités de << Septième de 
Dominante >> se développent dans tous leurs renver
sements (se reporter aux trois passemaises). 

CONCLUSION 

En cette fin de XVIème siècle le langage musi
cal évolue, en particulier au trave~ de la musique 
pour luth. Cette évolution est tout à fait visible dans 
les œuvres de Francisque. Alors que certaines pièces 
r~stent encore résolument tournées vers le passé 
d autres me~nt. en ~uvre des éléments tout à fait 
nouyeaux : ~alisation des sons de la mélodie, c~ 
~tisme, allegement de la polyphonie, utilisation de 
1 accord à cordes avalées. 

. Francisque cultive une seule fois le genre de la 
mise en tablatu~e ~v~c bien peu de bonheur; on le sent 
beaucoup plus a 1 aiSe dans la composition des cou
rantes et des voltes. 

. Les styles de composition sont encore très diver
Sifiés d~s le répertoire des danses. On peut distin
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techniques plus anciennes et d'autre part, les branles 
gav~tte~, courS!ltes ~~ voltes. Dans cette demièr~ 
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P!es sl!r des ~bres ~réexistants, d'autres font état 
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même titre que les créateurs de musique vocale tout 
en re~t préoccupé par les possibilités techniques 
de son mstrument 
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Les treize motets et un prélude pour orgue 
(A ttaingnant 15 31 ) ont été publiés chez 
Heugel en 1930 par Yvonne Rokseth dans la 

collection de la Société Française de Musicologie. Ce 
volume a été réédité sans modification en 1968. 

Le numéro VIII du volume est un Sancta 
Trinitas ·d' Antoine de Févin qui présente une curieuse 
particularité page 34 mesure 7 5 de la tablature . 
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Mon attention a tout de suite été attirée par le fait 
qu'il n' y avait pas le même nombre de valeurs de note 
dans la tablature et dans l'original. 

On remarque surtout que le do du contraténor, 
qui est une suspension c'est-à-dire un retard dans 
notre terminologie actuelle, est doublé au bassus ce 
qui est contraire à tous les principes du contrepoint de 
l'époque. Cette anomalie est d'autant plus frappante 
qu'il en résulte des octaves successives tout-à-fait 
inacceptables dans ce style et que le transcripteur se 
voit contraint d'avoir recours à des altérations 
pour le moins hypothétiques. 

Enfin, cette réalisation donne au début de la 
mesure 76, dans l'original vocal une 9ème sur le 
temps baissé (comme l'on disait à l'époque) qui est 
absolument contraire au principe du contrepoint du 
XYlème siècle. 

Ce passage si curieux m' a fait immédiatement 
supposer qu'il pouvait y avoir une faute de silences 
dans la source puisque les voix de ténor et de bassus 
.se taisaient longuement avant d'attaquer sur le pas
sage en question. 

Je n'avais pas la possibilité d'avoir accès aux 
sources, du moins rapidement Heureusement, 
Yvonne Rokseth avait eu l'excellente idée de donner 
dans son introduction un fac simile de la partie de bas
sus de cette pièce dans la version du manuscrit de 
Cambrai 127. 

75 

. 

On y voit nettement qu'entre les fragments de 
texts « ax hoc nuno » répétés deux fois (mesures 70 et 
suivantes de la tablature) le manuscrit compte les 
silences suivants : 

o ill I 
J.l. .t -;i. = -1 s 

(p. XIX de. ( 1 inh·odNc.~o") 

Ce qui fait l'équivalent de 15 minimes. 

Or, dans son édition, le transcripteur n'a compté 
que 11 noires (la noire égale la minime pour obtenir 
des valeurs identiques dans la transcription de la 
tablature et celle de l'original vocal). Il manque donc 
4 noires ce qui signifie que bassus et ténor devraient 
attaquer plus tard Ainsi, on obtient un original vocal 
rythmiquement identique à la version pour orgue et 
toutes les« Fautes» soulignées au début se trouvent 
éliminées. 

C'est donc ainsi qu'il faut lire les mesures 74 et 
suivantes de l'original vocal (nous conservons l' équi
valence noire = minime pour permettre la comparai
son avec la version de Madame Rokseth) : 

- 11- • .. ,-tr 
-~ue ~- tu-!um1 no, 

. 
y. :p.. . ... _ 'V ....... ...-~ 

in S4i'-- - cu - \IJm~ -: 

e)C hoc. 0Uf1(, ct 
1 1 

: 

(.f(- hoc.- "'ul'lc.- .ù- us-
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0 
rganisé conjointeme)lt par la 
société des amis du Musée 
Instrumental du C.N.S.M. 

( SAMI) et les Concerts Lecture de 
Guy Reibel (Radio France
France Musique), un concert
exposition s'est déroulé les 1 7 et 
18 novembre 1984 a Radio 
France. Le Musée Instrumental 
souhaitait en effet présenter au 
public les réalisations faites à par
tir de ses collections par les profes
sionnels de la facture instrume~ 
tale. A cet effet l'exposition instal
lée dans le hall supérieur de la 
Maison de la Radio comprenait 
des instruments réalisés d'après 
des modèles conservés au Musée, 
soit d'après des dessins techniques 
publiés par la SAMI soit d'après 
les relevés effectués par les fac
teurs eux-mèmes ; outre les instru
ments, on pouvait voir aussi les 

L'exposition dans le hall de Radio France. 

$ 
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co 
§ 
co 

différents procédés de relevé ap
pliqués par les facteurs, des photcr 
graphies grand format d'instru
ments originaux, des dessins 
techniques et des appareillages 
d'examen et d'étude. On pouvait 
également prendre connaissance, 
grâce à des plans et des schémas 
du futur établissement du Musée 
Instrumental dans l'ensemble qui 
sera prochainement réalisé dans le 
parc public de La Villette. Mon
sieur Maurice Fleuret, Directeur 
de la Musique et de la Danse au 
Ministère de la Culture, après 
s'être fait commenter l'exposition 
par Florence Gétreau (Conserva
trice au Musée), Michel Robin 
(Technicien de conservation) et 
Bernard Bachet (Président de la 
SAMI) principaux instigateurs de 
cette manifestation, a pris la 
parole avant le concert final pour 
constater à quel point la facture 
instrumentale était en France 
pleine de promesses et pour saluer 
l'initiative d'un musée dont les 
efforts à faire revivre un très riche 
patrimoine culturel s' inscrivent au 
premier plan de ce qu'on a cou
tûrne d'appeler la « nouvelle musi
que ancienne ». 

Le concert qui doit être 
diffusé très bientôt sur France 
Musique) a permis a un très large 
public (le grand auditorium était 
archi-comble) d'entendre quel
ques répliques des instruments du 
Musée joués par les meilleurs 
représentants de la jeune musique 
ancienne. Le programme était 
attrayant et varié et s' est ter
miné après un ensemble de pièces 
des XVIe. au XVIIIe siècle par 
une œuvre contemporaine tout à 
fait passionnante. Il s' agissait de la 
création de Gyrasol 1 pour 4 tl utes 
à bec, percussions et bande 
magnétique du compositeur 
Costin Miereanu, commande de 
l'Etat pour la SAMI, que l' ensem
ble SESQUITERCIA a inter
prété avec un dynamisme, une 
force de conviction et une musica
lité que beaucoup d'auditeurs 
n'oublieront pas. 
Musique contemporaine pour ins
truments anciens, quel paradoxe, 
mais quel programme ! En tout 
cas, l'idée fait son chemin et le pro
jet d'un concert sur ce thème pour 
1986 fait son chemin. Souhaitons 
qu'il se réalise. 

L e catalogue de cette exposition 
est disponible auprès de la SAM!, 
14, rue de Madrid 75008 Paris. 
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du futur établissement du Musée 
Instrumental dans l'ensemble qui 
sera prochainement réalisé dans le 
parc public de La Villette. Mon
sieur Maurice Fleuret, Directeur 
de la Musique et de la Danse au 
Ministère de la Culture, après 
s'être fait commenter l'exposition 
par Florence Gétreau (Conserva
trice au Musée), Michel Robin 
(Technicien de conservation) et 
Bernard Bachet (Président de la 
SAMI) principaux instigateurs de 
cette manifestation, a pris la 
parole avant le concert final pour 
constater à quel point la facture 
instrumentale était en France 
pleine de promesses et pour saluer 
l'initiative d'un musée dont les 
efforts à faire revivre un très riche 
patrimoine culturel s' inscrivent au 
premier plan de ce qu'on a cou
tûrne d'appeler la « nouvelle musi
que ancienne ». 

Le concert qui doit être 
diffusé très bientôt sur France 
Musique) a permis a un très large 
public (le grand auditorium était 
archi-comble) d'entendre quel
ques répliques des instruments du 
Musée joués par les meilleurs 
représentants de la jeune musique 
ancienne. Le programme était 
attrayant et varié et s' est ter
miné après un ensemble de pièces 
des XVIe. au XVIIIe siècle par 
une œuvre contemporaine tout à 
fait passionnante. Il s' agissait de la 
création de Gyrasol 1 pour 4 tl utes 
à bec, percussions et bande 
magnétique du compositeur 
Costin Miereanu, commande de 
l'Etat pour la SAMI, que l' ensem
ble SESQUITERCIA a inter
prété avec un dynamisme, une 
force de conviction et une musica
lité que beaucoup d'auditeurs 
n'oublieront pas. 
Musique contemporaine pour ins
truments anciens, quel paradoxe, 
mais quel programme ! En tout 
cas, l'idée fait son chemin et le pro
jet d'un concert sur ce thème pour 
1986 fait son chemin. Souhaitons 
qu'il se réalise. 

L e catalogue de cette exposition 
est disponible auprès de la SAM!, 
14, rue de Madrid 75008 Paris. 
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L
e Museu de la Musica de 
Barcelone a une collection 
d'instruments dont 3 luths et 

2 archiluths que je décrirai dans le 
présent article. 

Ce Musée occupait jusqu'à 
1980 le dernier étage du Conser
vatorio Municipal de Mùsica de 
Barcelone, inauguré en. 1946 
avec les fonds provenant de la col
lection F olch. M. F olch était 
ministre de la culture de Generali
tat de Catalunya, gouvernement 
autonome pendant la II Républi
que espagnole (1931-1936). Il 
était chargé d'acheter des œuvres 
d'art pour les musées catalans ; à 
titre privé il acheta les instruments 
qui composent, de nos jours, le 
gros de la collection du Musée. 

On ne connaît pas encore .la 
provenance de . ces instruments, 
mais les recherches qui sont 
actuellement en cours nous per
mettront de le savoir bientôt. 
Le directeur du Musée fut, de 
1946 à 1979 date de sa mort, José 
Rie art 1 Matas ; en 1980 on décida 
de réaménager les installations qui 
étaient trop réduites pour le grand 
nombre d'instruments existants. 
En plein déménagement on 
nomma l'actuel directeur Romà 
Escalas. Le nouveau musée oc
cupe une belle maison moderniste 
de 3 étages (cliché n° 0) édifiée en 
1908 par l'architecte Puig 1 

Cadafalch située au 3 7 3 deia Dia
gonal, une des grandes artères de 
Barcelone. 

L'actuelle équipe est en train 
d'organiser remarquablement 1e 
musée. Un inventaire et un ca taler 
gue indispensables sont en prépa
ration, en même temps on entre
prend la restauration des instru
ments. 

La collection occupe trois 
étages disposés de la façon sui
vante : 

- au premier se trouvent les 
claviers, 5 clavecins, 2 clavicor
des, 1 épinette et quelques super
bes positifs des XVIIè et Xlllè 
siècles sont accompagnés d'une 

4 : Rose du luth de Muler. N° 407. 

vaste série de pianos et harpes, 
- les vents et les percussions 

sont exposés au deuxième, 
- au troisième les cordes pin

cées et frottées occupent les vitri
nes. A part nos cinq luths il y a un 
chitarrone de P. Olivereis de 1537 
qui est, de toute évidence, un faux. 
Mandolines, Mandores, Cistres et 
un grand nombre de Guitares sont 
exposés ; remarquons entre ces 
dernières quelques exemplaires 
magnifiques de l'époque baroque 
et aussi des guitares signées 
Bénédit, Pages, Torres, d'une 
grande qualité. Trois Tympanons 
du XVIIIè siècle, richement dé
corés, 5 Uds arabes de belle fac
ture et d'autres instruments extra
européens complètent la collee-

tion d'instruments à cordes pin
cées ou frappées. Les instruments 
à archet sont moins représentés, 
une Basse de Viole de B. Norman 
à Londres no 413, une autre plus 
petite signée J. Tielke Paris 1745 
qui porte le numéro 693, quelques 
violons et 4 vielles à roue ferment 
ce chapitre. 

Avant de décrire en détailles 
luths, je voudrais remercier Romà 
Escalas et ses collaborateurs de 
l'accueil amical et des facilités qui 
m'ont été accordées au cours de 
mon travail dans cet intéressant 
musée. 

LUTH A 10 CHOEURS DE 
HANS HOVB MVLER (No 
407) (Cliché 1 a, b, c) 

Le dos de ce luth est à 13 côtes en 
bois clair séparées de filets 
d'ébène, le tout couvert d'un vernis 
foncé très détérioré. La coupe laté
rale est arrondie (cliché 2) et le 
sommet du profil est sous le cheva
let (cliché 3) ; celui-ci est à moitié 
arraché, il a des trous pour 11 
chœurs et il est en bois teinté. 

La table en deux parties est·assez 
abîmée, elle est faite en résineux. 
La rose, très aérée, a des parties 
manquantes (cliché 4 ). Le bord de 
table n'a pas de filet et le contour 
est assez déformé. 

Le manche et le chevillier sont pla
qués ébène avec des filets d'ivoire. 
Une poulie serait probablement 
arrachée du chevillier, on voit la 
trace de son emplacement ; les 18 
chevilles sont en bois teinté. 

Neuf barres d'harmonie plus les 
deux petites des aigus et la courbe 
des graves sont observables à tra
vers une fente de la caisse. 

De Muler nous ne possédons pas 
de renseignements et de luth est 
l'unique instrument qui nous 
soit parvenu. L'étiquette indique 
simplement Hans Houb Mu/er. 
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1 a, b, c: Luth de Hans Houb Muler. Museo de la Mùsica Barcelone. N° 407. 

2 : Coupe laterale du No 407. 
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Cordage 
1x1 : 9x2 : 674 mm. 
Ecart des cordes au chevalet 
114 mm. 

Table 
L 
1 
Rose cp 
Centre 

Manche 

:450 mm 
: 308 mm 
: 80mm 
:273 mm 

L : 319 mm 
Il : 112 mm 
12 : 82 mm 

LUTH A 7 CHOEURS DE 
MARX UNVERDORBEN 
No 408 (cliché 6 abc) 

Ce luth possède un dos à 13 côtes 
en érable moucheté séparées par 
des filets d'ébène de 1 mm. 

La coupe latérale est bien ronde 
(cliché 7). Le contour de table 
montre un instrument bien épaulé, 
un net aplatissement en bas de la 
caisse est dû, probablement, à des 
déformations de détablage ( cli
ché 8). 

Le chevalet est dans la tradition 
vénitienne. Des traces d'autres 
formes de chevalet subsistent. 

Le placage du manche et du che vi
lier est en ébène, la touche et les 
pointes sont aussi en ébène avec 
une large bordure en ivoire. 

La table est en épicéa de très 
bonne qualité, les vers s'en sont 
donné à cœur joie et leurs galeries 
côtoient les multiples fentes. Le 
motif de la rose est le même que 
celui du luth à 13 chœurs de 
Mathew Hofmann de Ouden, avec 
moins de raffinements dans la 
coupe (1) (cliché 9). 

Un vernis doré et sans poli me 
parait plus tardif. 

Les 13 chevilles sont en bois teinté 
(cliché 10). 

(1) Musée du CNSM de Paris N° 980. 
Voir Musique Ancienne No 14. 

3 : Profil. No 407. 

10 : Détail du cbevillier. No 408. 
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6 a, b, c : Luth de Mar U nverdorben. Museo de la M ùsica. Barce
lone. No 408. 

9 : Rose du N° 408. 

~ 8 : T able du luth de Unverdorben. No 408. 

6b 

7 : Coupe latérale. No 408. 

L' étiquette manuscrite indique : 
Marx Unverdorben in Venetia. 

La facture de ce luth, simple mais. 
soignée, fait penser à un luth de 
musicien beaucoup joué. 

Cordage 
lxl : 6x2 : 680 mm 
Ecart des cordes au chevalet 
90 mm 

Table: 
L 
1 
Rose cf> 
Centre 

Manche 

: 492 mm 
: 325 mm 
: lOOmm 
:285 mm 

L : 280 mm 
11 80 mm 
12 : 58 mm 

67 



66 

6 a, b, c : Luth de Mar U nverdorben. Museo de la M ùsica. Barce
lone. No 408. 

9 : Rose du N° 408. 

~ 8 : T able du luth de Unverdorben. No 408. 

6b 

7 : Coupe latérale. No 408. 

L' étiquette manuscrite indique : 
Marx Unverdorben in Venetia. 

La facture de ce luth, simple mais. 
soignée, fait penser à un luth de 
musicien beaucoup joué. 

Cordage 
lxl : 6x2 : 680 mm 
Ecart des cordes au chevalet 
90 mm 

Table: 
L 
1 
Rose cf> 
Centre 

Manche 

: 492 mm 
: 325 mm 
: lOOmm 
:285 mm 

L : 280 mm 
11 80 mm 
12 : 58 mm 

67 



b 

11 a, b, c: Luth de Matheus Buechenberg. Museo de la Mùsica Barcelone. No 409. 

14: Rose du luth de Buechenberg. No 409. 
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LUTH A 10 CHOEURS DE 
MATHEUSBUECHENBERG 
No 409 (cliché Il abc). 

Le dos de c;et instrument est cons
titué de 3 7 côtes en If cœur
aubier ; trois siècles et demi l'ont 
marqué profondément et nom
breuses sont les fractures, décol
lages et déformations. Le tasseau 
est fortement marqué sur le profil, 
les côtes ont été cassées au niveau . 
du tasseau et recollées après ( cli
ché 12). 

La coupe latérale est très légère
ment apl~tie (cliché 13 ). Le profil, 
de belle hgne, trouve son sommet 
vers le centre de la caisse. 

Le contour de table est allongé et 
présente des épaules bien · dessi
nées ; la forme de la table est assez 
déformée à cause des détablages 
successifs. 

La table est en deux parties, elle 
est de bonne qualité et probable
ment en épicéa. La rose, d'un beau 
motif, est bien exécutée à même la 
table (cliché l4). 

Le chevalet est en bois teinté en 
noir, sa forme est classique il est 
p~ut-être d'origine (cliché 15). 

La brague est étroite et faite d'une 
seule pièce ; certaines traces pour
raient indiquer qu'il lui manque la 
partie supérieure. 

Le manche est plaqué ébène, il 
comporte 30 filets d'ivoire. Le 
chevillier s~mble avoir été rogné 
par endroits ; son dos est plaqué 
ébène avec 18 filets d' ivoire. Une 
poulie sert à attachés la chante
relle (cliché 16). 

Les 19 chevilles sont en bois 
teinté. 

Une fente au dos permet de voir le 
barrage: 9 barres d'harmonie, plus 
deux petites et la courbe au
dessous du chevalet ; la courbe un 
parchemin la couvre en partie et 
témoigne d'une réparation. 

A part cet instrument, seul un 
autre luth de Buechenberg est 
conservé au musée de la Haye et il 
et de toute évidence un théorbe 
transformé. Ce luthier était 
renommé par ses théorbes, il vécu 
à Rome au début du XVIIème siè
cle. Cet instrument est d'un grand 
intérêt étant donné la relative 
rareté des luths à 10 chœurs qui 
nous sont parvenus. Il semble dans 
son état d'origine malgré les nom
breuses réparations qu'il a dû subir 
au cours de sa longue vie. 

L'étiquette manuscrite indique 

Matheus Buechenberg/Rome 
1613 

La calligraphie est similaire à 
d'autres étiquettes du même 
maître. 

Cordage . 
1x1 : 9x2 :. 725 mm 
Ecart des cordes au chevalet 
133 mm. 

Table 
L 
"1 

: 523 mm 
: 359 mm 

Rose cp 
112 mm 

: vide 89 mm, avec frise 

Centre : 300 mm. • 
Manche 
L :295 mm 
Il : 93 mm 
12 : 74 mm 

12 :Détail du joint caisse/ manche. A noter la marque du tasseau. No 408. 

13 : Coupe latérale. No 409. 

15 :· Détail du chevalet No 409. 
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17 a, b,c : Archiluth de Matteo Sellas. Museo de la Mùsica Barcelone. No 403. 

22 : Rose. No 403. 

16 Chevillier avec sa poulie du luth de Matheus Buechenberg. No 409. 
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ARCHILUTH A 14 CHOEURS 
DE MATIEO SELLAS No 403 
(cliché 17 abc) 

Ce magnifique instrument a un dos 
composé de 31 côtes d'ébène 
séparées par de larges filets 
d'ivoire (3 mm). 

La coupe latérale présente un léger 
aplatissemnt (cliché 18). 

L'emplacement du tasseau est 
marqué dans le profil qui est cam
bré des deux côtés. Le sommet du 
profil est sous le chevalet ; la bra
gue, très haute est en deux parties 
avec 4 filets d'ivoire, elle est chan
tournée d'un motif oval. (cliché 19). 
Un quintuple filet ébène-ivoire 
assure le contour de table qui est 
bien arrondi. Toutes ces caracté
ristiques sont propres à l'école 
vénitienne du XVIIIè siècle ( cli
ché 20). 

La table est faite d'un très bel épi
céa et elle porte les trois marques 
au fer typiques de Sellas ; 
(cliché 21 ). 

La rose est belle et finement 
découpée (cliché 22). 
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22 : Rose. No 403. 

16 Chevillier avec sa poulie du luth de Matheus Buechenberg. No 409. 
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ARCHILUTH A 14 CHOEURS 
DE MATIEO SELLAS No 403 
(cliché 17 abc) 
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i 
18 : Coupe latérale. No 403. 20 : Detail du joint caisse/manche. No 403 . 

..._ .... 
19 : Profil No 403. 21 : Marque au fer de Sellas sur l'archiluth. No 403. 
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18 : Coupe latérale. No 403. 20 : Detail du joint caisse/manche. No 403 . 

..._ .... 
19 : Profil No 403. 21 : Marque au fer de Sellas sur l'archiluth. No 403. 
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23 : Manche. No 403. 

74 

Un clou est visible dans la mor
taise du double chevillier. Nous 
sommes en présence d'un très bel 
instrument en parfait état de 
conservation et, si on excepte le 
chevalet, dans son état d'origine. 

La caisse est plus allongée que 
celle de l' archiluth de Sellas 1638 
du Musée du CNSM de Paris 
N° 1028, mais elle identique à 
celle de l'archiluth dti "même maî
tre de 1640 conservé au Museo 
Civico de Bologne. Les deux ins
truments ont le même diapason 
pour le petit jeu, 640 mm, mais 
celui de Bologne a 35 côtes et le 
nôtre 31. 

L'étiquette imprimée pose quel
ques problèmes de lecture, elle 
indique : Matteo Sellas alla 
Corona/in Venetia 1640 mais la 
date a été corrigée à la main et 
semble indiquer 1671. 

Cordage 
Petit jeu 
Grand jeu 
Ecart des 
167 mm 

: 7x2: 640 mm 
: 7x2: 885 mm 
cordes au chevalet 

Table 
L 
1 
Rose cp 
Centre 

:420 mm 
: 323 mm 
: 103 mm 
: 250 mm 

Table 
L : 306 mm 
11 : 119 mm 
12 : 89 mm. 
Longueur totale de l'instrument : 
1126 mm. 

Un motif d'ivoire orne le bas de 
la table. 

Le chevalet, certainement pas 
d'origine est en bois clair. 

Une très riche marqueterie en 
ébène-ivoire compose le dos du 
manche et le double chevillier qui 
est assez court par rapport au 
manche (cliché 23). 

La touche et les pointes sont en 
ébène, les 28 chevilles en bois 
teinté. 

24 a, b : Archiluth de Magno Dieffopruchar; Museo de la Musica. Barcelone. N° 404. 

25 : Coupe latérale. No 404. 

ARCIJILUTH A 17 CHOEURS 
DE MAGNO DIEFFOPRU
CHAR No 404 (cliché 24 a,b) 

Le dos de ce superbe instruments 
compose de 3 7 côtes en ébène 
séparées par des filets d'ivoire de 
1,5 mm. 

La brague est très haute et com
porte 4 filets d'ivoire. 

La coupe latérale est bien arrondie 
et le profil de la caisse n'est pas 
très profond, il trouve son sommet 
en arrière. presque à hauteur du 
chevalet (clichés 25-26). 

A travers une large fracture on voit 
le barrage : 3 barres au-dessus de 
la rose, 3 sur la rose et trois au
dessous, auxquelles s'ajoutent les 
deux petites barres d'aigus et la 
courbe pour les graves au-dessous 
du chevalet ; cela nous donne un 
barrage vénitien similaire aux 
deux autres que je décris aupa
ravant 
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26 : Profil. No 404. 

27 : Marque au fer de Dieffopruchar. No 404. 

76 

Le contour de table, garanti par 
4 filets d'ivoire-ébène, est très 
arrondi sans aplatissement dans le 
bas. 

La table est en très bel épicéa de 
fibres serrées, elle porte la marque 
au feu qui est l'emblème de 
Dieffopruchar. 3 aigles stylisées 
(cliché 27). 

La rosace est finement découpée 
sur un motif très original 
(cliché 28). 

Le dos du manche et du double 
chevillier sont ornés d'une belle 
marqueterie en ivoire-ébène. A 
remarquer la ressemblance frap
pante avec la marqueterie du 
Sellas 1640 décrit plus haut ( cli
ché 29). 

La touche et les pointes sont en 
ébène. Trois cartouches d' ivoire 
sans aucune gravure décorent la 
touche, une autre, plus petite, est 
sur l'avant du double chevillier. 
La théorbure présente une décora
tion en damier peu banale ( cli
ché 30). 

Le chevalet n'est pas d'origine, il a 
des trous pour 16 chœurs, tandis 
que les 34 chevilles nous don
neraient 1 7, 1 0 chœurs dans le 
petit jeu et 7 dans le grand, c'est 
qui est fort rare. A ma connais
sance aucun archiluth ou théorbe à 
1 7 chœurs nous est parven~. 

L'étiquette imprimée n'est pas 
datée, elle nous indique : Magno 
Dieffopruchar a Venetia. 

Cordage 
Petit jeu : 10x2 : 690 mm 
Grand jeu : 7x2: 1060 mm 
Ecart des cordes au chevalet 
172 mm. 

Table 
L :463 mm 
l : 343 mm 
Rose cp : vide 88 mm, avec frise : 
103 mm 
Centre : 275 mm. 

Manche 
L : 325 mm 
Il : 110 mm 
12 : 94 mm 
Longueur t.otale de l'instrument : 
1250 mm. 

29 : Détail de la marqueterie: No 404 

28 : La rose, peu banale, de r archiluth. No 404. 

30 : Détail de la décoration en damier du cheviller du No 404. 
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26 : Profil. No 404. 

27 : Marque au fer de Dieffopruchar. No 404. 
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U
ne série d'informations 
complémentaires viennent 
ici compléter les études 

J!Ubliées dans cette même revue( 1 ). 
Elles concernent l' archiluth de 
Christoph KOCH (Cocko) déjà 
partiellement décrit, et un théorbe 
d'origine germanique du XVIIIe 
siècle. 

1 - L' ARCHILUTH DE C. 
KOCH, VENISE 1654 (E 546 
c 233) 

Comme nous l'écrivions pré
cédemment, cet intéressant instru
ment est actuellement en cours de 
restauration à l'atelier du Musée 
Instrumental. Sa table d'harmonie 
qui s'était littéralement déchique
tée, sans doute à la suite d'une 
chute, a été partiellement réas sem
blée par les soins de Mr. Pierre 
Abondance. Autant qu'on puisse 
en juger, le bois employé est d'un 
grain serré et l'épaisseur moyenne 
actuelle se situe autour de 1 ,3 mm. 
La rose, exécutée en plein bois, 
figure un aigle bicéphale très sty
lisé. Il nous a été impossible de 
déceler la présence d'un bord de 
table en bois dur, mais l'état actuel 
de la table ne permet d'avoir à ce 
sujet aucune certitude. En revan-
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che les deux pointes en ébène 
incrustées dans la table (côté tou
che) ont été conservées. Sur l'en
vers de la table, les différences de 
teinte du bois montrent assez clai
rement la position des barres; tou
tes conservées. La disposition du 
barrage est sensiblement identique 
à celles décrites par Mr. F. Hel
lwig pour des instruments véni
tiens contemporains (2). 
Le calcul de la place des barres est 
basé sur la division de la distance 
comprise entre l'aplomb du joint 
entre tasseau et manche d'une 
part, et l'aplomb de l'intérieur de la 
contre-brague d'autre part; la rose 
est placée aux .l de cette dis-

5 
tance et son diamètre est 1 de 

4 
la distance considérée ; sur le cen
tre passe la barre n° 5. 
Deux barres sont placées de part et 
d'autre de la rose (no 3 et no 7). 
A partir de là, la distance comprise 
entre B.3 (barre no 3) et le bas de 
table est divisée en 4 ce qui donne 
la position des barres B.2 et B.1, 
l'espace restant est redivisé en 3, 
les 2 donnant la position future du 

j 
chevalet (comme dans le calcul 
proposé par Mersenne). Ensuite, 
l'espace compris entre B. 7 et le 
haut de la table est divisé en trois 

parties, ce qui donne la position de 
B. 8 et B. 9. Les barres 4 et 6 sont 
en réalité des barres de soutien de 
la rose, qui sur les luths n'ont géné
ralement qu'une longueur un peu 
supérieure au diamètre de la rose. 
Ici au contraire, elles ont la largeur 
de la table, mais il faut tenir 
compte, tout comme ont du le faire 
les maîtres vénitiens en leur temps, 
de la très forte charge supportée 
par la table qui, en dépit de la 
petite taille de l'instrument, devait 
approcher 70 kg (20 cordes), d'où 
la nécessité de renforcer convena
blement une région de la table 
sujète à déformation du fait de l' af
faiblissement occasionné par la 

. rose. Enfm une barre légèrement 
courbée est placée sous le chevalet 
du côté des graves, à la même dis
tance de ce dernier que B.l. (nous 
n'avons pu discerner la marque du 
cercle tracé habituellement . au 
compas qui, dans la manière 
ancienne de tracer le barrage don
nait, après positionnement du che-

(1) Description des luths de la collection du 
Musée du C.N.S.M IL no 16/ 17, 1983, 
pp. 22-73. 
(2) Friedemann Hellwig, On the Construc
tion of Lute Bel/y, in Ga/pin Society Jour
nal, mars 1968, pp. 128-145. 

No 1 : Table de J'archiluth de Christoph Koch, Venise 1654, 
Musée Instrumental. E 546 C 233. 

No 2 : Vue du barrage. Les barres ont été simplement reposées sur 
les traces pour la photo. 

valet, à la fois la position de B.l et 
celle de la barre courbe) ( 3 ). Deux 
petites parres taillées en forme de 
coin et centrées sur le milieu de 
B.1 viennent compléter ce barrage 
dans la région des aigus située sous 
le chevalet Deux détails de fac
ture méritent d'être évoqués : 
d'abord, les barres 1 à 4 sont 
volontairement asymétriques en 
hauteur (cf. tableau ci-contre), ce 
qui constitue, à ma connaissance 
un exemple unique ; ensuite la 
zone visible de l'extérieur des trois 
barres qui passent sous la rose est 
soigneusement chanfreinée de 
manière à ne laisser voir que la 
moitié environ de l'épaisseur réelle 
de la barre. Ces éléments révèlent 
donc un haut de grès de raffinement 
dans le travail qui va contre l' opi
nion que les maîtres anciens soi
gnaient seulement les parties 
visibles de l' instrument 

(3) Les tracés s'effectuaient traditionnelle
ment à la pointe sèche, au compas et à la 
règle; cj cliché d'une table de Peter Railich. 

Cotes des barres (en mm.) 

Rose 

1 
2 
3 
4 
5 
6 
7 
8 
9 

Barre courbe : 

Hauteur 

grave 
7 
9 

25 
9,5 
9,5 
9,5 

22,7 
16,3 
14,5 

aigu 
12 
14 
26,8 
12 
10 
10 
22,8 
16,2 
14,5 

Hauteur 5,5 ; épaisseur 5,5/4,5 
(vers le bord extérieur). 
Barres d'aigu: 
Hauteurs 13 à 0 et 9 à 0 ; épais
seurs 5 et 4,5 . 
Reste à signaler que le superbe 
décor bois de violette sur fond 
d' ivoire qui orne le dos du cheviller 

Epaisseur 

4,5/5 
5,5 
5,5 
4,3 
4,5 
4/ 4,3 
5,5 
5,3 
5,3 

dégressive à 2,5 grâce 
au chanfrein. 

double à la forme si caractéristique 
(voir les clichés dans M. A. n° 16/ 
17, p. 58) se retrouve, absolument 
identique mais cette fois inversé 
ivoire sur fond de bois de violette 
sur un théorbe du même maitre 
conservé au Musikinstrumenten 
Museum de Berlin et daté de 1650. 
Ceci mérite une petite explica-
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tion : lorsque le marquetteur exé
cute le motif décoratif, afin 
d'obtenir un parfait emboîtement 
d'une partie dans l'autre, il 
découpe en même temps une pla
que d'ivoire et une de bois de vio
lette ; à la fin de l'opération il 
obtient 1 décor+ 1 fond d'ivoire et 
1 décor + 1 fond de bois de vio
lette, bref de quoi décorer 2 instru
ments ! Il est donc pratiquement 
certain que tout instrument com
portant une marquetterie de ce 
type possède ou _a possédé un 
jumeau au décor inverse. Voici 
donc un nouveau jeu passionnant 
pour les organologues du luth, et 
pour lequel nous donnerons certai
nement suite un jour prochain. 

No 3 : Réplique de l'archiluth de Koch 
par Joël Dugot (1984 ), le décor n'est pas 
reproduit mais les bois sont identiques. 

No 4: Détail de la rose (réplique). 

No 5 : Vue du barrage d'une table par Peter 
Railich, Venise 1644, Germanisches 
National Museum de Nüremberg MI.45 : 
les tracés à la pointe sèche sont visibles en 
plusieurs endroits. (Cliché du musée). 
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2 - THEORBE DE GORG 
AMAN, AUGSBOURG 1739 
(E 2346 C 346) 

Anciennement dans la collec
tion Cesbron, ce grand théorbe a 
un dos composé de 9 côtes d' éra
ble ondé vernis brun/ rouge som
bre. La forme en est trappue mais 
bien équilibrée. La coupe latérale 
est plutôt demi-circulaire et la bra
gue, assez haute, présente aux 
extrémités, des motifs chantour
nés déjà rencontrés dans la facture 
germanique du XVIIIe siècle 
(Schelle, Buchstetter, etc ... ). 
L' instrument est dans un état de 
délabrement très alarmant : énor
me enfoncement du dos au-dessus 
de la brague, avec parties man
quantes, table partiellement décol
lée, là aussi partie manquante. Le 
manche actuel et le cheviller sont 
d'une facture sommaire, mais on 
peut voir les traces des anciennes 
pointes qui laissent imaginer la lar
geur de l'ancien manche (environ 
96 mm). La table est faite dans un 
résineux, probablement de l'épi
ces, de qualité moyenne et les trois 
rose sont assez habilement exécu
tées, mais également délabrées et 
mal réparées (ces réparations sont 
anciennes). Le chevalet est gros
sier et repose sur une doublure dis
gracieuse sans doute destinée à 
renforcer une table fatiguée. Le 
barrage, facilement observable par 
la brisure de la caisse semble rela
tivement bien conservé. 

Table: 
L: 625 mm. 
1 : 394 mm. 
Roses: 64 mm. (vide), 76,5 (avec 
frise) et 53,5 (vide) et 64,5 
(avec frise) 
Centre : (grandes roses) 368 mm. 

Le cordage est impossible à 
déterminer en l'absence de chevil
ler et de chevalet d'origines; néan
moins, on peut penser que l'ins
trument était fourni soit d'un chevil
ler double (type germanique) analo
gue au théorbe de J.C. Hoffmann, 
Leipzig 1720 (Lepzig, Musikins
truemnten-Museum No 506) ou à 
celui de Joachim Ti eike, fm 
XVIIe siècle (Paris, Musée Instru
mental, no E 27 C 219), soit d'un 
long cheviller double à l'italienne, 
d'ailleurs le Musikinstrumenten 
Museum de Berlin (RF.A.) pos
sède un instrument de ce type signé 
AMAN et daté de 1707, dont le 
cordage fait penser à une angélique 
(1 x 1,5 x 2; 10 x 1). 

... ·~·-... ~ 
.~:J-::1;~: 

No 6: Théorbe de G. Aman, Augsburg 1739; (E 2346 C 346); vue d'ensemble. 
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No 7 : Theorbe de Aman. vue du dos. 

Si l'on s'en tient aux proportions 
appliquées à l'époque, le théorbe de 
Aman conservé à Paris devait avoir 
une longueur vibrante proche de 
900 mm au petit jeu. 

Sur le plan typologique, sujet ô 
combien épineux dans notre 
domaine, il est possible dans un 
premier temps d'éliminer catégori
quement l'appellation « luth », vu la 
très grande taille de l'instrument ; 
reste à considérer si l'appellation 
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théorbe est appropriée puisqu'il 
semble bien que le mot chitarrone, 
après une éclipse de quelques dizai
nes d'années, en Italie, ait eu cours 

. de nouveau dans les pays germani
ques, dernier bastion de la famille 
des luths au XVIIIe siècle ; à ce 
titre, on peut citer comme exemple 
on ne peut plus digne d'intérêt, une 
lettre du célèbre luthiste Weiss 
adressée au non moins célèbre 
Mattheson reproduite par ce der
nier à la fm d'un de ses ouvrages (4) 

et dans laquelle ont peut lire ; « Le 
théorbe et le chitarrone, qui sont 
d'ailleurs différents l'un de l'au
tre ... ». Quelles distinctions les alle
mands faisaient ils entre théorbe et 
chitarrone, Weiss ne le dit malheu- . 
reusement pas. En tout cas, il existe 

(4) Johann Mattheson, Lauren M emorial, 
in Der Neue Gottingsche ... Ephorus, 1727. 

Nu ~ : Theorbe de Aman, coupe laterale. 

No JO : Theorbe de Aman, detail de la brague. 

dans l'ensemble des instruments 
germaniques de la fin du XVIIe siè
clè et du XVIIIe des types bien dif
férents qui pourraient éclairer une 
typologie basée sur le couple thé
orbe et chitarrone, avec probable
ment plusieurs tailles dans chaque 
type; d'un côté on pourrait avoir les 
instruments pourvu d'un double 
cheviller chantourné (invention 
typiquement germanique) à la dis
position caractéristique 8 choeurs 
au petit jeu et 5 au grand -que l'on 

pratiquait également en France· 
sous le nom de théorbe à la Maltot
( exemple: les instruments de J.C. 
Hoffmann comme celui cité plus 
haut, dont les longueurs vibrantes 
au petit jeu vont de 700 mm à 
840 mm), et d'autre part les instru
ments pourvus de chevillers double 
à l'italienne avec une disposition 
6 choeurs au petit jeu et 8 au grand 
et des longueurs vibrantes égales et 
supérieures à 800 mm, comme 
l'instrument de AMAN décrit ci-

dessus. Le problème de l' accord de 
ces différents types reste néan
moins très obscur. Un autre pas
sage de la lettre de Weiss nous 
apprend qu' il avait transformé 
un de ses instruments « pour l'ac
compagnement dans l'orchestre 
et àl'église. Il a la taille, la lon
gueur, la force et la résonnance 
d'un véritable théorbe, et donc pro
duit le même effet, seul l'accord est 
différent». Quatre ans plus tard, en 
1727, Baron écrit dans son célèbre 

83 



No 7 : Theorbe de Aman. vue du dos. 

Si l'on s'en tient aux proportions 
appliquées à l'époque, le théorbe de 
Aman conservé à Paris devait avoir 
une longueur vibrante proche de 
900 mm au petit jeu. 

Sur le plan typologique, sujet ô 
combien épineux dans notre 
domaine, il est possible dans un 
premier temps d'éliminer catégori
quement l'appellation « luth », vu la 
très grande taille de l'instrument ; 
reste à considérer si l'appellation 

82 

théorbe est appropriée puisqu'il 
semble bien que le mot chitarrone, 
après une éclipse de quelques dizai
nes d'années, en Italie, ait eu cours 

. de nouveau dans les pays germani
ques, dernier bastion de la famille 
des luths au XVIIIe siècle ; à ce 
titre, on peut citer comme exemple 
on ne peut plus digne d'intérêt, une 
lettre du célèbre luthiste Weiss 
adressée au non moins célèbre 
Mattheson reproduite par ce der
nier à la fm d'un de ses ouvrages (4) 

et dans laquelle ont peut lire ; « Le 
théorbe et le chitarrone, qui sont 
d'ailleurs différents l'un de l'au
tre ... ». Quelles distinctions les alle
mands faisaient ils entre théorbe et 
chitarrone, Weiss ne le dit malheu- . 
reusement pas. En tout cas, il existe 

(4) Johann Mattheson, Lauren M emorial, 
in Der Neue Gottingsche ... Ephorus, 1727. 

Nu ~ : Theorbe de Aman, coupe laterale. 

No JO : Theorbe de Aman, detail de la brague. 

dans l'ensemble des instruments 
germaniques de la fin du XVIIe siè
clè et du XVIIIe des types bien dif
férents qui pourraient éclairer une 
typologie basée sur le couple thé
orbe et chitarrone, avec probable
ment plusieurs tailles dans chaque 
type; d'un côté on pourrait avoir les 
instruments pourvu d'un double 
cheviller chantourné (invention 
typiquement germanique) à la dis
position caractéristique 8 choeurs 
au petit jeu et 5 au grand -que l'on 

pratiquait également en France· 
sous le nom de théorbe à la Maltot
( exemple: les instruments de J.C. 
Hoffmann comme celui cité plus 
haut, dont les longueurs vibrantes 
au petit jeu vont de 700 mm à 
840 mm), et d'autre part les instru
ments pourvus de chevillers double 
à l'italienne avec une disposition 
6 choeurs au petit jeu et 8 au grand 
et des longueurs vibrantes égales et 
supérieures à 800 mm, comme 
l'instrument de AMAN décrit ci-

dessus. Le problème de l' accord de 
ces différents types reste néan
moins très obscur. Un autre pas
sage de la lettre de Weiss nous 
apprend qu' il avait transformé 
un de ses instruments « pour l'ac
compagnement dans l'orchestre 
et àl'église. Il a la taille, la lon
gueur, la force et la résonnance 
d'un véritable théorbe, et donc pro
duit le même effet, seul l'accord est 
différent». Quatre ans plus tard, en 
1727, Baron écrit dans son célèbre 

83 



No Il : Théorbe de Aman, détail des roses. 

traité (5) :« ... l'accord du théorbe 
était le même que le viel ton[ .. J· 
Aujourd'hui, évidemment, i est 
accordé comme l'accord nouveau 
tf.u luth, que notre luth actuel a tou
jours car cela aurait été trop 
génant pour les luthistes d'avoir à 
tout repenser quand ils passent sur 
un théorbe ». En était-il de même 
pour le « chitarrone allemand » ? 
Les renseignements actuellement 
en notre possession ne nous per
mettent pas d' aller plus loin dans 
cette direction. Remarquons 
pour le moment qu'une typolo
gie générale de la famille des luths 
devra s'établir en fonction des épo
ques et des pays car la terminologie 
CHIT ARRO NE ( = TI ORBA) et 
ARCILIUTO, définie par Picci
nini, qui ne prenait tout son sens et 
sa cohérence qu'en Italie au début 
du XVIIe. siècle (pour la bonne rai
son que ces instruments se définis
sent et s'identifient les uns par 
rapport aux autres), devient large
ment inadaptée dans le ·cas du 
XVllle siècle allemand, comme on 
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vient de le voir. Les pratiques musi
cales se transformant au gré du 
temps qui passe et selon les diffé
rents pays, la définition d'origine de 
ces instruments s'est trouvée litté
ralement pervertie. Les confusions 
furent sans doute favorisées aussi 
par le fait qu'un spectateur non 
averti n'est pas forcément sensible 
aux différences entre ces types 
d'instrument , différences au 
demeurant assez subtiles puisqu'el
les résident principalement dans la 
taille et dans la manière d'accorder. 
En France par exemple, l'accord 
du luth renaiss;mce ayant complé
tement disparu aux XVIIe siècle, il 
est très peu vraisemblable que l'on 
pratiqua l' archiluth dans son accep
tionitalienne,enrevanche, comme 
les français importaient (déjà !) la 
plus grande partie de leurs luths 
d'Italie, il est concevable qu'une 
quantité appréciable d'arciliuti 
(donc de petite taille) ait été conver
tie par simple changement d'accord 
en « théorbes pour les pièces » (ac
cordés une quarte a1.rdessus du 

théorbe d'accompagnement en 
La). 
De même les luthistes allemands, 
qui avaient également abandonné 
l'usage du vieux ton, utilisèrent 
jusqu'au XVIIIe siècle des théor
bes d'origine italienne (6) pourvus 
de 14 choeurs mais acèordés 
comme le luth baroque. Ce pour
rait être une explication du contre 
sol grave utilisé par J. S. Bach dans 
le prélude de la suite en sol mineur 
(BWV 995, dite suite « de Bruxel
les » ). · 

(5) Ernst Gottlieb Baron, Historisch
Theoretische und Practische Untersuchung 
des I nstruments der Lauten, Nüremberg 
1727, p. /JO de la traduction anglaise. 
(6) E. G. Baron f ait grand cas des théor
bes de Ma theus Buchenberg, cj notre tra
duction du chap. VII de l'Untersuchung, 
in Musique Ancienne n° 16/ 17, 1983, 
p. 76). 

Sa rif mention, tous les clichés sont de l'au
teur. 

LES LIVRES 

Musique et Tempérament 
Théorie et pratique de l'accord 
à l'ancienne, par Pierre Yves 
Asse lin. 
Editions Costallat, Paris 1985. 
1 volume broché de 236 pages et 
un coffret de 2 cassettes audio 
double durée. Exemples musicaux 
à l'orgue par l'auteur et au clavecin 
par Y annick Le Gaillard. 
Prix de souscription : 245 Frs. 

Comme le dit lui-même l'auteur, 
cet ouvrage a d'abord été conçu 
pour les clavecinistes désireux 
d'accorder eux-mêmes leur instru
ment Mais la théorie n'est pas 
pour autant délaissée et les ques
tions plus élémentaires telles que 

la notion de justesse ou le pro
blème de la gamme sont abordés 
en détail Pour les « commençants » 
P.Y. Asselin fait un clair exposé 
des notions de base en acoustique 
musicale, mais rien d' arride, et 
tous se rapporte au sujet dans un 
soucis d'efficacité. Viennent en
suite l'ensemble des conseils prati
ques concernant l'accord d'un 
clavecin où rien n'est laissé dans 
l'ombre ; il y a aussi des exercices. 
La seconde partie du livre est 
consacrée à la description des dif
férents tempéraments historiques. 
Les cassettes donnent un grand 
nombre d'exemples des tempéra
ments les plus importants en fai
sant entendre des pièces com
plètes, puis des séries d'extraits 
joués successivement dans le tem
pérament concerné puis en tem
péré égal. 

Lutes, viols & Tempéraments 
par Mark Lindley. 
Cambridge University Press, 1984. 
1 volume broché, 134 pages. Prix : 
17.50 Livres sterlings. 
Ce volume s'accompagne d'une 
cassette audio ; exemples musi
caux au luth (Jacob Lindberg), à la 

viole (John Hsu) et au clavecin 
(Peter Sykes) ; durée 11 minutes. 
Prix : 5.50 Livres Sterlings. 

C'est au travers d'une trentaine de 
textes anciens écrits entre 1520 et 
17 40 par des théoriciens mais sou
vent aussi par des instrumentistes 
que M. Lindley analyse et expli
que la question du tempérament 
sur les luths et les violes, sur les
quels l'accord des cordes à vide, 
comme au clavecin, ne suffit pas à 
déterminer le tempérament de 
l'instrument, mais où la position 
des frettes mobiles interagit de 
manière complexe. Les textes sont 
intelligemment présentés sur deux 
colonnes : à gauche le texte origi
nal, en regard à droite, la traduc
tion en anglais. Chaque système 
de tempérament est discuté au 
moyen d'exemples musicaux 
contemporains (ici la cassette est 
une illustration fort appréciable). 
Depuis bien longtemps, les luthis
tes et violistes n'avaient à leur dis
position que de rares articles, 
souvent difficiles à appliquer. Le 
livre de Mr. Lindley donne désor
mais accès à une plus grande faci
lité dans le choix d'un tempé
rament 
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No Il : Théorbe de Aman, détail des roses. 
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déterminer le tempérament de 
l'instrument, mais où la position 
des frettes mobiles interagit de 
manière complexe. Les textes sont 
intelligemment présentés sur deux 
colonnes : à gauche le texte origi
nal, en regard à droite, la traduc
tion en anglais. Chaque système 
de tempérament est discuté au 
moyen d'exemples musicaux 
contemporains (ici la cassette est 
une illustration fort appréciable). 
Depuis bien longtemps, les luthis
tes et violistes n'avaient à leur dis
position que de rares articles, 
souvent difficiles à appliquer. Le 
livre de Mr. Lindley donne désor
mais accès à une plus grande faci
lité dans le choix d'un tempé
rament 
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The Barly History of the Viol. 
par lan W oodfield. 
Cambridge University Press, 
1984. 
1 volume relié, 266 pages, nom
breuses photographies. Prix : 
25 Livres. 

Ce très beau livre consacré à l'his
toire de la viole en occident depuis 
son introduction jusqu'à la fin du 
XVIe siècle, vient heureusement 
mettre un terme à l'absence d'ou
vrage sur le sujet Très largement 
basée sur un examen critique et 
comparatif des sources iconogra
phiques, l'ouvrage de Mr. 
W oodfield commence par un exa
men des origines de l'instrument: 
la viole médiévale et le « rabab » 
mauresque joué en Aragon, mais 
aussi des instruments voisins telle 
la célèbre vihuela da mano. Le 
développement de l'instrument est 
ensuite envisagé pays par pays en 
suivant trois axes principaux : les 
textes musicaux, l'iconographie et 
les instruments survivants (nom
breuses photographies de violes 
les plus intéressantes et caractéris
tiques). D 'un point de vue général, 
il devient évident que le milieu du 
XVIe siècle constitue l'apogée de 
la viole primitive. L'instrument a 
conquis à ce moment une préémi
nence indiscutable dans la vie 
musicale européenne. Vint ensuite 
une période d'affrontement avec le 
violon aux sonorités plus perçan
tes et brillantes, début d'une lente 
décadence de la viole. 

MUSIQUE 

Les Amusements du Parnasse 
Méthode courte et facile pour 
apprendre à toucher le clavecin. 
Michel Corrette. 
Restitution par Olivier Baumont 
Editions Henry Lemoine, Paris 
1984. 

1 volume broché, A à F, 27 pages. 
Prix non communiqué. 
Cette méthode de clavecin publiée 
en 1749, vraiment destinée aux 
débutants, est présentée en nota
tion moderne (merci pour les· 
débutants) et largement préfacée 
par Olivier Baumont ; les « princi
pes pour le clavecin » y sont 
examinés précepte par précepte à 
la lumière d'avertissements d'au
tres auteurs anciens comme Cou
perin, St-Lambert et d'autres. 
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Les pièces constituant la partie 
musicale sont largement doigtées 
et se succèdent progressivement 

Lessons for the Lute 
A boOk of intermediate pieces 
selected and fully fingered by. 
Anthony Bail es et Anne V an 
Royen. 
Edité par The Lute Society Edi-
tions, Londres 19 8 3. · 
1 . yolume broché de 41 pages ( 19 
pteces en tablature française). 
Prix non communiqué. 

Comme l'écrit Anthony Bailes 
dans l'introduction de ce joli 
recueil, le luthiste à ses débuts 
manque de nos jours de pièces 
faciles et rencontre de grandes dif
ficultés à choisir seulles morceaux 
qui lui conviennent dans un réper
toire pléthorique ; d'où la publica
tion de ces pièces pour luth 
renaissance à 6 choeurs. Le choix 
est fait avec ùn soucis évident de 
variété (aussi bien variété de for
mes -danses, fantaisies, chansons-

que variété d'auteurs et de pays). 
· L'utilisateur trouvera en regard de 
chaque pièce des conseils précis et 
efficaces (remplaçant psychologi
quement l'absence du professeur, 
et quel professeur !). Les doigtés 
sont partout où il faut et disons 
pour terminer que ce recueil est 
réalisé par des amoureux du tra
vail bien fait ; la présentation, la 
couverture, le papier et la calligra
phie de la tablature sont d'un 
goût exquis. 
Ce livre est disponible en écrivant 
à: 
The Lute Society of England 2 
Canon Street, Islington, London 
N I 7 DB. Grande Bretagne. 

32 Easy Pieces for Baroque Lute 
Editées par Anthony Bailes. 
Tree-Edition, Munich 1984. 
1 volume broché de 43 pages (32 
pièces en tablature française). 
Prix : 29 D.M. 

Comme avec le recueil cité précé
demment, l'auteur poursuit sa 

tâche pédagogique dans le 
domaine du luth baroque ( 11 cho
eurs) où rien à notre connaissance 
n'avait été publié en direction des 
débutants, si ce n'est l'imposante 
méthode de Giesbert, sortie chez 
Schott avant la dernière guerre, 
soigneusement calligraphiée en 
caractère gothique (il faut i· avoir 
vue). Ici les pièces semblent choi
sies en fonction de leur attrait 
musical propre mais restent néan
moins d'un abord aisé. On peut 
citer à ce titre les jolies transcrip
tions de Charles Monton (Airs 
d'Operas de Lully), la Montfermeil 
de Robert de Visée, un agréable 
rondo du Comte de Losy et les 
intéiesantes « Folies d'Espagne)) 
extraites du manuscrit 576 de la 
Bibliothèque Bodleinne d'Oxford 
Tout luthiste digne de ce nom 
appréciera la très soigneuse calli
graphie des pièces, si respectueuse 
du style que les habitués des faC:: 
similés ne seront guère dépaysés. 

Tree Edition, Brunhildenstr. 20, 
D.8000 München 19 RF.A. 

LESSONS FOR THE LUTE 

STÜCKE FÜR BAROCK LA UTE 
P/ECES FOR BAROQUE 'LlffE 

~71/0NY B 1/LES 

TRE- tfllO\ 
Hi\CHE\ 
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Pièces pour quatre luths de 
Nicolas Vallet 
Editées par Anne Bailes. 
Tree Edition, Munich 1984, 
(Adresse ci-dessus). 
1 volume broché de 18 pages ( 7 
pièces, en tablature française). 
Prix: 26 D.M. 

Les« quatuors » de luths de Nico
las Vallet furent publiés en 1616 et 
s'adressent à des musiciens confir
més qui disposent des instruments 
requis (Superius en Ré", contrate
nor en La', tenor en Sol' et basse 
en Ré'). 
Les 7 pièces sont écrites pour luth 
à 10 choeurs mais sont jouables 
sur des instruments d'étendue plus 
restreinte. Le but de cette édition 
est, selon les auteurs, de présenter 
une version jouable des pièces. 
Comme dans l'original, les quatre 
parties de chaque pièce sont impri
mées tête-bêche deux à deux afin 
de n'utiliser qu'un seul livre. 

Libro Primo di Arie Passegiate a 
Una Voce par cantar, e sonar nel 
chitarone et altri simHi istr~ 
menti 
Giovanni Nauwach, Dresde 1623. 
F ac-similé et réalisation de la 
basse par Konrad J unghiinel. 
Tree Edition, Munich 1984 (Voir 
adresse plus haut). 
2 volumes brochés. Prix: 48 D.M. 
L'un des volumes est un fac-similé 
reproduisant les 12 airs de N au
wach (air pour 1 voix et basse 
continue), le second volume repro
duit la voix en fac-simile et une 
réalisation de la basse en tablature 
française pour luth renaissance à 
7 choeurs. 

Suite en Sol mineur de Johann 
Jacob Froberger 
Transcrite pour luth à 13 choeurs 
par Georg Lukes. 
Tree Editions, Munich 1983 (voir 
a~esse plus haut). 
Pnx : 14 D.M. 
1 brochure de 5 pages (tablature 
française). 

The Tree Renaissance Lute 
Book. 
Edité par Albert Reyermann. 
Tree Edition, Munich 1983 (voir 
adresse plus haut). 
1 album broché de 15 pages (~4 
pièces en tablature française). 
Prix : 26 D.M. 
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Ce volume de pièces pour luth 
üusqu' à 1 0 choeurs, mais nom
breuses pièces jouables sur 7 
choeurs) s'adresse à des luthistes 
dépassant le niveau débutant Les 
sources sont variées : V an den 
Hove, Vallet, Francisque etc. A 
l'exception de quelques doigtés de 
main droite, l'éditeur a laissé au 
luthiste le soin d'établir les siens. 

Lautenbüchlein 1 & II 
Edités par Stephan Lundgren. 
Lundgren Musi.k-Edition, Munich 
1984. 
Ungererstr.l35 D.8000 München 
40 RF.A. 
Deux cahiers brochés respectiv(}
ment de 25 pages ( 34 pièces) et 29 
pages (30 pièces). Prix : 28 D.M. 
chaque. 

Ces deux recueils de pièces à 
caractère anthologique sont pré
sentés avec des introductions 
bilingues (allemand-anglais) consa
crées au style et à l'interprésenta
tion (explication des· signes et 
agréments). Un petit appareil criti
que donne en fin de volume les 
sources et les passages originaux 
corrigés par l'éditeur dans le corps 
des pièces. L'ensemble est copié 
en tablature française dans une 
calligraphie claire et agréable, les 
doigtés sont relativement abon
dants. Le degré général est de 
moyenne difficulté, et les pièces 
choisies sont souvent intéressan
tes et étaient jusque là peu accessi
bles du fait de leur provenance 
(manuscrits). Le « lautenbu
chlein 1 >> consacré au luth renais
sance propose des pièces pour luth 
de 6 à 9 choeurs, extraites de 
manuscrits encore peu exploités 
comme Berlin 40 141 ou Was
hington F olger Shakespeare 
no 280. Le second volume est 
consacré au luth baroque à 11 
choeurs et reprend les mêmes prin
cipes d'édition. L'introduction au 
style 'et à l'interprétation est plus 
fournie que dans le premier cahier, 
avec en particulier de nombreuses 
citations empruntées à des auteurs 
anciens. Les sources sont deux 
manuscrits conservés respectiv(}
ment à Vienne ( 17706) et à Kal
mar (21 068). 

12 Ricercari de Marco de 
L'AQUILA 
Edités par Stefan Lundgren 
Lundgren Musik Edition, Munich 
1982 (voir adresse plus haut). 

1 cahier broché de 28 pages, 12 
pièces en tablature française. 

Les principes d'édition sont identi
ques aux autres recueils publiés 
chez cet éditeur : une courte intro
duction fait le point sur ce que l'on 
sait de l'auteur, c'est-à-dire fort 
peu, pourtant un des luthistes
compositeurs les plus importants 
ayant précédé Francesco Canova 
da Milano. Un petit texte sur les 
caractéristiques organologiques 
des luths utilisés à l'époque fait 
suite ; il a pour auteur Gerhard 
Sôhne, déjà connu des lecteurs de 
Musique Ancienne (cf. M. A. 
no 14, Sur la géométrie du luth). 
Contrairement à Milano déjà dis
ponible depuis longtemps en édi
tion (complète ?) moderne, mais 
malheureusement pas en fac-
similé, Marco de l' Aquila fait 
encore figure d' inconnu auprès de 
la majorité des luthistes. Dix des 
ricercari présentés, dont le style 
est résolument différent de ceux de 
Milano ou de Rippe par des surpri
ses rythmiques et contrapunti
ques, sont extraits du manuscrit 
no 266 consacré à la Bibliothèque 
d'Etat de Bavière à Munich ; les 
deux ricercari restants provien
nent de l'Intavolatura de Leuto de 
Diversi Autori publiée en 1536 
parCasteliono(le fac--similé de cet 
excellent livre est disponible 
chez SPES). 

Englishe Ouette fûr zwei 
Lauten; Vol. 1 - 2- 3. 
Edités par Stefan Lundgren. 
Lundgren Musi.k Edition, Munich 
1982-83-84. (Voir adresse plus 
haut). 
3 volumes brochés : 
Vol. 1 ; pages 1 à 16 + XII 
(13 pièces). 
Vol. 2; pages 17 à 32, (10 pièces). · 
Vol. 3 ; 21 pages (11 pièces). 
Prix : 24 D.M. chaque. 

Cette série de duos anglais pour 
luths renaissances, qui comprerr 
dra 4 volumes, est présentée avec 
parties séparées, les tournes sont 
toujours évitées et les mesures sont 
numérotées ce qui facilitera le tra-

POUR LES AMATEURS DE 
DANSES ANCIENNES 

L'Association RIS ET 
DANCERIES propose une cas
sette de musiques à danser de la 
Renaissance. Contrairement ·à ·ta 
plupart des disques disponibles 
dans le commerce, cet enregistr(}
ment a été conçu non pour l' audt
tion pure, mais pour servir 
d'accompagnement à des danseurs : 
les tempi ont été choisis en 
conséquence, et chaque danse a 
été reprise en nombre suffisant 

On trouvera sur la première 
face des branles tirés de l'« Orch~ 
sographie >> de Thoinot Arbeau 
(1589): des branles morgués avec 
les Lavandières, les Pois, les Her
mites, la Montarde, la Haye, et le 
Branle de Malte ; des branles cou
pés : la Guerre, Pinagay, et les 
Branles d'Ecosse. 
La deuxième face, est une sélec
tion d'autres danses extraites de 
recueils de l'époque : Pavane et 
Gaillarde « Est-il conclud ? » 
(Claude Gervaise), Pavane d'Es-

vail des duettistes. Comme l'indt
que le titre, le répertoire ·est 
exclusivement britannique, et le 
degré de difficulté va du facile au 
très difficile. Là aussi, ces éditions 
viennent heureusement relayer les 
photocopies éparses et d'origine 
souvent douteuse qui circulaient 
en l'absence d'édition d'ensemble 
(seules existaient des éditions pour 
guitares et des duos séparés 
publiés par le Lute Society Anglai
se). L'édition complète comprerr 
dra plus de cinquante pièces y 
compris celles dont manque l'une 
des parties dans les sources, et que 
l'éditeur réconstitue (ce qu'avait 
déjà fait Robert Spencer dans son 
édition pour guitare, Stainer & 

pagne (Tboinot Arbeau), All(}
mande Bisarde (Pierre Pbalese), 
Allemande et Saltarelle Poussirr 
ghe (Pierre Phalese), Courante 
(Anonyme), Branles de Village 
(Michael Praetorius) et une suite 
de Branles Si.mpfes (Jacques 
Moderne). 

L'ensemble MAITRE 
GUILLAUME, qui a réalisé cet 
enregistrement, réunit : Henri 
Agnel (Guiteme, Tambourin, 
Zarb), Pascale Boquet (Luth), 
Jean-Noël Catrice (Flûtes à bec, 
Chalemie, Douçaines, Galoubet), 
John Wright(ViolonRenaissance, 
Alto, Guimbarde) et Sophie Rous
sea~ qui a composé le programme 
et assuré la coordination des musi
ques et des danses. 

Les personne~ intéressées par 
-cette cassette et par la-pratique des 
danses de la Renaissance peuvent 
s'adresser à : 
Sophie Rousseau 
17, rue Hoche 
93100 Montreuil 
'Tél. : (1) 858.33.55 

Bell, 1973). De même, le parti a 
été pris de présenter les « treble 
and ground » sous forme de duos 
égaux, c'est-à-dire en faisant se 
succèder pour chaque luthiste 
une partie de « treble >> et une par
tie de « ground », ce qui ne semble 
pas avoir été l'usage des anciens 
luthistes puisqu'il existe dans les 
différentes sources, aussi bien des 
duos égaux que des « treble and 
ground ». A la fin de chaque 
cahier, un commentaire expose les 
aménagements et corrections op&
rés par l'éditeur, ainsi que les sour
ces utilisées. D est néanmoins 
dommage qu'on n'y puisse pas 
apprendre quelles pièces ont été 
transformées en duos égaux. 

BULLETIN D' ARCHEOLO
GIE MUSICALE 

Le no 3 de cet excellent petit bulle
tin est paru en septembre 1984. 
Au sommaire, des articles sur les 
dernières découvertes en particu
lier un instrument à vent du XIDe 
siècle et un des plus ancien orgue 
connu conservé à jerusalem. Ce 
bulletin est édité par : 
Catherine Homo. 
Musée Instrumentai-CERDO. 
C.N.S.M. 14, rue de Madrid, 
75008 Paris. Tél 293.15.20 poste 
376. 
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Pièces pour quatre luths de 
Nicolas Vallet 
Editées par Anne Bailes. 
Tree Edition, Munich 1984, 
(Adresse ci-dessus). 
1 volume broché de 18 pages ( 7 
pièces, en tablature française). 
Prix: 26 D.M. 

Les« quatuors » de luths de Nico
las Vallet furent publiés en 1616 et 
s'adressent à des musiciens confir
més qui disposent des instruments 
requis (Superius en Ré", contrate
nor en La', tenor en Sol' et basse 
en Ré'). 
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reproduisant les 12 airs de N au
wach (air pour 1 voix et basse 
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Transcrite pour luth à 13 choeurs 
par Georg Lukes. 
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Pnx : 14 D.M. 
1 brochure de 5 pages (tablature 
française). 
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Book. 
Edité par Albert Reyermann. 
Tree Edition, Munich 1983 (voir 
adresse plus haut). 
1 album broché de 15 pages (~4 
pièces en tablature française). 
Prix : 26 D.M. 
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sentés avec des introductions 
bilingues (allemand-anglais) consa
crées au style et à l'interprésenta
tion (explication des· signes et 
agréments). Un petit appareil criti
que donne en fin de volume les 
sources et les passages originaux 
corrigés par l'éditeur dans le corps 
des pièces. L'ensemble est copié 
en tablature française dans une 
calligraphie claire et agréable, les 
doigtés sont relativement abon
dants. Le degré général est de 
moyenne difficulté, et les pièces 
choisies sont souvent intéressan
tes et étaient jusque là peu accessi
bles du fait de leur provenance 
(manuscrits). Le « lautenbu
chlein 1 >> consacré au luth renais
sance propose des pièces pour luth 
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cipes d'édition. L'introduction au 
style 'et à l'interprétation est plus 
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12 Ricercari de Marco de 
L'AQUILA 
Edités par Stefan Lundgren 
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pagne (Tboinot Arbeau), All(}
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Allemande et Saltarelle Poussirr 
ghe (Pierre Phalese), Courante 
(Anonyme), Branles de Village 
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BULLETIN D' ARCHEOLO
GIE MUSICALE 
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lier un instrument à vent du XIDe 
siècle et un des plus ancien orgue 
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Nous sommes heureux d'annoncer 
la création de la SOCIETE 
FRANCAISE DE LUTH. 
Cette association, ouverte à tous, a 
pour but la promotion et la diffu
sion du luth et des instruments voi
sins, la connaissance de leurs 
répertoires, leurs factures, leurs 
pédagogies et d'une manière géné
rale toutes recherches les concer
nant Elle se propose d'encourager 
de surcroît toutes formes de ren
contre entre les personnes intéres
sées. 
La publication d'un bulletin 
de liaison est prévue dans un pro
che avenir. 
Les demandes d' adhésion et de 
renseignements peuvent être 
envoyées à l'adresse suivante . : 
SOCIETE FRANCAISE DE 
LUTH - 48, rue Bargue 
75015- PARIS 

Nous vous prions de prendre 
bonne note des changements inter
venus tant dans la dénomination 
de notre Institut que daM son atta
che à Metz. 
INSTITUT LORRAIN DES 
MUSIQUES ANCIENNES 
57, rue Chamblère 
57000 METZ 
Tél. (8) 732.0 1.99 

A vendre : Basson renais.sance
Günter Kôrber, 6000 Frs. 

Basson baroque (Copie 
d'après Dominique Porthaux, 
Paris XVIIIe siècle), 8000 Frs. 
Gérard Laplanche 25 1-33-66. 

A vendre : Luth renaisance 
7 choeurs-excellente sonorité, 
5000 Frs. Tél. : 337-97-08. 
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A vendre : Très belle guitare baro
que. Copie de Voboam par Patrick. 
Argence. Prix : 8500 Frs avec 
étuis. Tél : 589-26-92 et634-16-49 

A vendre : Luth M. Durvie 13 
rangs de 197 3 avec son étui ; 
4500 Frs. Patrick 584-39-94. 

A vendre : Magnifique clavecin 
(copie flamand 2 claviers construit 
par G .C. Klop, 1978), noir et 
rouge ; 8', 4', nasal. L : 2,60 m. 
Prix : 100.000 Frs. 
Mme. Marchetti tél. : 16 (75) 
52-82-01. ou C. Gonzalez 
tél. : 634-16-49. 

A vendre : Luth 10 choeurs de 
Michel Cameron (G.B. 1976) 
7000 Frs + étui rigide. Tél. : 
633-79-87. 

A vendre : Luth 11 choeurs, diapa
son 71 cm. 5000 Frs. 
Luth 7 choeurs, diapason 67 cm. 
5000 Frs. 

NOUVEAUTÉS 

Luth6·choeurs, diapason60,5 cm. 
9000 Frs. 
Violon baroque, Français XVIIIe. 
8500 Frs. Tél. : 338-67-44 ou 
544-40-95. 

A vendre : Archiluth d'après 
Sellas par C. Marcos + étui, 
9500 Frs. 
Luth baroque étude Durvie + étui, 
3000 Frs. Tél.: 16 (1) 566-41-87. 

A vendre : Luth renaissance 
d'après Gerle (8 choeurs) 6000 Frs. 
Tél. : 16 (1) 671-78-43 ou 
16 (75) 46-82-01. 

A vendre : Epinette Neupert, 4 
octaves, belle caisse merisier. 
Prix: 15.000 Frs tél.: 329-90-60. 

A vendre : Lecteur - Reproduc
teur de microfùms - fiches Bell & 
Howell ABR 610 Bimode. 
Prix à débattre. Tél. : Hugo 
Reyne 16 (1) 338.56.45 

316 GORZANIS GIACOMO: Il secondo libro de intavolatura di 
Iiuto, Venise 1563 (8) T.I. 6r. 
317 GORZANIS GIACOMO : II terzo libro de intavolatura di liuto, 
Venise 1564 (2) T.l. 6r. 
318 GORZANIS GIACOMO : Opera nova di Lauto, libro quarto 
1569 (?) T.l. 6r. 
319 VINDELLA FRANCESCO: Intavolatura di liuto, Venise 1546 
( 17) T.l. 6r. 
320 GALILEI VINCENZO : Ms. 6 Libro d'intavolatura di liuto 
1584 T.l. 6r (variations sur la romanesca, danses). 
321 BERLIN : Ms. 40141 Johann Nauclerus c. 1607-1615 T.F. 
7r 153 pages. 
322 ABONDANTE GIULIO : Intavolatura di liuto, libro primo, 
Venise 1546 (1) T.I. 6r. 
323 ABONDANTE GIULIO: Intavolatura di liuto, libro secondo, 
Venise 1548 (1 ) T.l. 6r. 

324 ABONDANTE GIULIO : Il quinto libro de tabolatura da liuto, 
Venise 1587 .(1) T.l. 6r. 
325 LEIPZIG: Ms. III 11-64 Kroffganss, Falkenhagen, T.F. 13r. 
musique de chambre avec luth. 
326 LEIPZIG : Ms. 11.6.15 livre de luth de A. Dlugorai T.A. 6r. 
327 BERLIN (Est) : Mus. Ms. Rust 53 « Tre sonate per illiuto con 
violino obligato » F.G. Rust 1791. 
328 BRUXELLES : Ms. Il/275 Cavalcanti Rafaello T.l. 6r. 
329 BERLIN (cabinet des Estampes) : Hamilton Codex, manuscrit 
dit« la Réthorique des Dieux », pièces de Denis Gaulthier, gravures 
d'Abraham Bosse. 
330 AMOS CHARLES : Lute practice and lutenist (1500-1750) 
thèse en anglais 19 7 5. 
331 MOE LAURENCE : Dance Music in printed lute tablatures. 
Thèse en anglais. 

Envoi du catalogue complet en écrivant au CAEL 
Permanence téléphonique le Jeudi matin : 663-76-96. 

INFORMATION . 

Comme nous l'écrivions dans la 
rubrique du numéro précédent, 
l'achat de microfilms se révèle 
moins onéreux et aussi beaucoup 
moins encombrant que les tirages 
photocopiés. Mais si l'on choisit la 
solution microfùrn, il devient 
nécessaire d'avoir un appareil de 
reproduction ; une solution sim
ple consiste à utiliser un agran
disseur photo (quand on en a 
déjà un) mais il faut se méfier 
car ce procédé a le grave 
inconvénient de rayer rapi
dement les microfilms et de plus 
il n'est pas très pratique pour la 
lecture courante. L'idéal est bien 
entendu un véritable lecteur de 
microfilm, mais là il n'existe à 
notre connaissance rien à moins 
de 4000 Frs (voir M.A. no 18, 
page 97). Une troisième solution 
s'est révélée très fortuitement : 
c'est le projecteur de diapositi
ves 24 x 36 muni d' un accessoire 
spécial conçu pour projeter du 
film non découpé. Là, pas de 
problème, le film est à l'abri des 
rayures et la qualité de reproduc
tion impeccable, vu les possibili
tés d'agrandissement Avantage 
décisif, le coût de l'ensemble 
projecteur + accessoire est très 
inférieur au lecteur de microfilm. 
Deux marques offrent cette solu
tion : LIESEGAN et KINDER
MANN, qui proposent des pro
jecteurs à partir d'environ 700 Frs 
avec objectif. L' accessoire pour 

film non découpé coûte 495 Frs 
che~ KINDERMANN (réf. 1964, 
prix FNAC Janvier 85). Atten
tion, l'accessoire ne semble pas 
adaptable sur d'autres marques de 
projecteurs. A ce prix, l'achat de 
microfilms devient vraiment très 
abordable. 

Dans les hauts lieux du baroque portugais 
Province du Tras Os Montes 

FESTIVAL DE MUSIQUE ANCIENNE 
10-21 Août 1985 

Schütz - Bach - Handel - Scarlatti 
Vilancicoes portugaises 

COURS DE MUSIQUE BAROQUE 
8-21 Août 1985 

Max van Egmond, chant 
Crispian Steele-Perkins, trompette 

Philippe Suzanne, traverso 
Marie Leonhardt, violon, alto 
David Reichenberg, hautbois 
Michael Feves, violoncelle 
Robert W oolley, clavecin 

FUNDACAO DA CASA DE MA 'f.EUS 
Vila Real 

Renseignements et inscriptions : 
Mme. S. de Mendia, 
Rua Rie. Esperito Santo, 31. 
1200 Lisbonne - Tél. : 1-607724 
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CAEL 
MUSIQUE ANCIENNE 

Des cours hebdomadaires : 
Clavecin 
Luth et Théorbe 
Flûte baroque 
Viole de Gambe 
Atelier vocal 

Atelier de Lutherie hebdomadaire : 
Ouvert aux amateurs ; 
construire un instrument 
de son choix, dans les règles, 
en prenant son temps. 

Une revue: 
MUSIQUE 

ANCIENNE 

Une filmothèque: 
350 microfilms de manuscrits 
ou éditions du XVIe au XVIIIe siècle 
reproductibles à la demande. 
(catalogue sur demande) 

Organisation de concerts : 
Saison 1985, dix concerts 

CAEL MUSIQUE ANCIENNE 

6 chemin du Tennis 
92340 BOURG la REINE 

Tél. : 663.76.96 

*** 

*** 

*** 

*** 

*** 

*** 

*** 

*** 

*** 

*** 

*** 

TREE EDITION 
Bn1nhildenstraBe 20 
D-8000 München 19 

METHOD FOR THE RENAISSANCE LUTE by Stefan Lundgren 
The method id based on historical lute technique and uses only 
Renaissance music.l27 exercises and pieces lead the student step by step 
from the first strokes on open strings to the performance of the music of 
Francesco da Milano,John Dowland and other composers.In French tablature 
with an introduction to Italien tablature.With illustrations.Text in both 
English and German. 48.-DM 

30 EASY PIECES FOR THE RENAISSANCE LUTE edited by Douglas Alton Smith 
German,English,Italian and Flemish ~ieces for the beginner in French tab. 
With advice for practising and comments on the music in English and • 
German. 26.-DM 
THE TREE RENAISSANCE LUTE BOOKE edited by Albert Reyerman 
A selection of 24 solo•lute pieces from various sources written in French 
tablature.The pieces are grouped accordihg to key and tempo and are thus 
suitable to be used in a concert program.Difficulty:middle. 26.-Df.f 
MICHELANGELO GALILEI:IL PRIMO LIBRO D'INTAVOLATURA DI LIUTO , 1620. 
A reproduction of the original edition,Munich 1620.Michelangelo,a brother 
of Galileo Galilei,was a lutenist at the court in Munich.The music in 
this book ·comprises 12 SONATE for a 10-course lute.With an introduction 
(engl./german)by Douglas Alton Smith.French tablature. 48.-DM 
NICOLAS VALLET : PIECES FOR 4 LUTES edited by Anne Bailes 
Although Vallet's solo lute music has long been available,this is the 
first modern edition of his delightful quartets.Mistskes and inconsisten
cies have been corrected and it is hoped that this performing edition 
meet the demsnd of those interested in lute ensemble music, French 
tablature, 26. ·DM 
GIOVANNI NAUWACH:LIBRO PRIMO DIE ARIE ••• l623,edited by Konrad Junghsnel 
This edition comprises 12 beautiful songs in Italien and consists of two 
parts: a complete facsimile of the original edition,Dresden 1623,and a 
book containing the bssso continuo part,written out in French tablature 
for a lute tuned to g'.These songs are also suitable for the performance 
by instruments without voice. 48.-DM 

WILLEM DE FESCH : SONATA FOR FLUTE AND LUTE in G-msjor 
1687 - 1761 edited by Albert Reyerman 
The present sonate by the Dutch composer was originslly written for FLUTE 
or VIOLIN COL BASSO PER L'ORGANO.For our performing edition the continuo 
part has been written out in French tsb. for a lute tuned to g'. 18 .-DM 

GREENSLEEVES TO A GROUND 17th century, edited by Albert Reyerman 
Facsimile of the GREENSLEEVES divisions for recorder with a simple ground 
for lute,guitar or cembalo, 12 ,-DM 

32 EASY PIECES FOR THE BAROQUE LUTE edited by Anthony Bailes 
32 pieces for Baroque lute in French tablature.With an introduction and 
commentary ind English and German.This collection is intended for those 
beginning to play baroque music and has beeri so selected that all pieces 
are playable on a lute with 11 or 13 courses. 29.-DM 

J.J.FROBERGER:SUITE G-MINOR FOR BAROQUE LUTE edited by Georg Lukes 
From the harpsichord suite in b-minor intabulated for Baroque lute into 
French tbslature.With an introduction by Albert Reyerman. 

THE TREE LUTE DUET BOOKE edited by Albert Reyermsn 
14. -D/1 

Collected from various sources of the Renaissance period.The 12 duets 
range from fairly English pieces to Piccinini's famous TOCCATA A DUE 
LIUTI.No page-turning necessary during a piece.All duets are written in 
French tablature.Each player has his own part book, 38.-DM 

SEND YOUR ORDER DIRECTLY TO TREE-EDITION 
BRUNHILDENSTR.20 
D-8000 MÜNCHEN 19 
WEST-GERMANY 
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CAEL 
MUSIQUE ANCIENNE 

Des cours hebdomadaires : 
Clavecin 
Luth et Théorbe 
Flûte baroque 
Viole de Gambe 
Atelier vocal 

Atelier de Lutherie hebdomadaire : 
Ouvert aux amateurs ; 
construire un instrument 
de son choix, dans les règles, 
en prenant son temps. 

Une revue: 
MUSIQUE 

ANCIENNE 

Une filmothèque: 
350 microfilms de manuscrits 
ou éditions du XVIe au XVIIIe siècle 
reproductibles à la demande. 
(catalogue sur demande) 

Organisation de concerts : 
Saison 1985, dix concerts 

CAEL MUSIQUE ANCIENNE 

6 chemin du Tennis 
92340 BOURG la REINE 

Tél. : 663.76.96 

*** 

*** 

*** 

*** 

*** 

*** 

*** 

*** 

*** 

*** 

*** 
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Joël Dugot Luthier 
F~ 
1 

LUTHS- ARCH/LUTHS- THEORBES 

GUITARES ANCIENNES (XVIe, XVIIe et XVIIIe)- VIHUELAS 

Décoration, matériaux et construction de haute authenticité. 
Fabrication sur commande, restauration. 

Joël Dugot, 42 rue Gounod- 92210 Saint-Cloud, France - Tél. : 602.68.76 

FORMULAIRE D'ABONNEMENT, 1 an (2 numéros) 

France: 120 F 1 Etranger: 150 F 

Je m'abonne à Musique Ancienne 

Nom : ... .. . ... .. . . .. . . . .. . .... .. .. .. . . Prénom : ... . .. . .. . . . ...... . .. . .... . ... . 
Adresse : . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . rue .... . ....... . . . . . . ........ . .... . 
Code postal : . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Viiie ..... : ...... . ..... . ...... . . .. . 
Pays: . . .......... . . . .. . . . . . . .. . . . . . . ... . . ... . . . ..... . ........ . ......... . ...... . 
Téléphone: . .... . ...... . . . . .. . ... ... . .... . ... ... . . . . .... . . .. .. . . . . ..... .. . ..... . 

Ci-joint mon règlement par : 0 Chèque bancaire 
(à J'ordre du CAEL) : 0 CCP 

: D Mandat lettre 
A retourner au CAEL, service abonnements, 6, Chemin du Tennis, 92340 Bourg-la-Reine. 
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