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Gravure d’Albert Diirer, 1525. Etude de perspective.

4

cette pratique, habituelle pour

une revue, que constitue I'édi-
torial. Il sera pour la Rédaction de
Musique Ancienne ’occasion de vous
faire part de ses orientations futures,
a plus ou moins long terme, et de vous
informer du contenu de ses prochains
numéros.

N - Ous reprenons avec ce numéro

D’une fagon générale, nous pou-
vons vous préciser que les prochains
numéros de Musique Ancienne com-
menceront a aborder les problémes de
forme musicale, tant au Moyen-Age, 2
la Renaissance qu’a 1’époque baroque,
ainsi que différents aspects sociologi-
ques et sémiologiques a ces diverses
périodes. Qu’il nous soit permis en
outre de vous indiquer que vous con-
tinuerez a retrouver des articles
portant sur l’organologie, les anciens
traités, la pratique musicale (entre
autres articles 4 venir, Marcel Frémiot
nous annonce une série d’apports
concernant ’exécution de la musique

de Machaut)... Le présent éditorial
est également I’occasion de présenter
a4 Gérard Geay nos excuses pour les
quelques erreurs techniques qui se sont
glissées au sein de son remarquable
travail sur le traité de Couperin
publié dans le numéro précédent de
Musique Ancienne. Au sujet de cet
article, corrections et ajodts figurent
dans le présent numéro.

A nos lecteurs, nous précisons
que la nouvelle formule de Musique
Ancienne est maintenant bien rodée;
et que les légers retards de parution
des précédents numéros n’existeront
plus, et nous nous permettons de dire
que nous attendons encore beaucoup
de leur soutien efficace pour les sous-
criptions en vue de rééditer les pre-
miers numéros de Musique Ancienne.

Avec nos remerciements pour
votre fidélité,

La Rédaction

A
7/

v ads?.
7



I - Principes d’une lecture

A tablature de luth allemnan-
de (1) utilise un ensemble de
signes comprenant les lettres
de I’alphabet (et certaines abréviations
latines) et des chiffres. Chacun d’entre
eux renvoie a un son particulier.
Ainsi, contrairement aux notations ro-
manes (italienne et frangaise), la tabla-

‘ture allemande n’est pas assujetie a
la représentation graphique des cordes
de Ulinstrument. La liberté dans
I'organisation des signes n’est donc
soumise qu’a limpératif de la succes-
ston des sons dans |'espace des hau-
teurs : les accords sont notés de bas
en haut, du son le plus grave au plus
aigu (2). L’absence de visualisation

<o MeYeT

des cordes a également autorisé
I'invention de nombreux modéles dont
les plus abstraits» consistent a ali-
gner tous les signes de la tablature sur
une ligne placée soit en bas, soit en
haut. Les tablatures de Hans Juden-
kunig et de Hans Gerle illustrent
respectivement ces deux possibilités :
Exemple n° 1a, b

b - pomy o F ORI ETTUEE F
e g ﬁ+p{£‘L E— 41,__,%%#
. Li§ L i
b2
= >
ﬁ_, S W
a6
a! heHlb
R ENIINENVED IVE N
IR T R e B
I I IL |
1a H. Judenkunig, Mein Hertz all dit (1523/2 n° 32, m. 15-16) (3).
1b H. Gerle, Mein Hertz thut alezeit verlangen (1533/1 ne 17, m. 15-16).
A lopposé, le modéle le plus suppose donc ’abandon de I’altus, au-  Notes et traductions

interprétatif dispose les signes selon
le principe de la tablature d’orgue
allemande et peut présenter autant de
lignes imaginaires qu’il y a de voix
dans la polyphonie originale. Ce dernier
procédé a été surtout employé par
Ochsenkun, le luthiste du Prince Ott
Heinrich du Palatinat, dans une collec-
tion de piéces exclusivement emprun-
tées au répertoire vocal.

La notation proposée par Hans
Newsidler s’inscrit, en gros, a mi-
chemin entre I'un et I'autre de ces mo-
déles graphiques, mais & une époque
ol les luthistes accordent la préférence
4 la notation abstraite. Les piéces de
ces tablatures imprimées entre 1536 et
1549, présentent les caractéristiques
extérieures d’une composition & trois
voix (supérius, ténor et bassus)(4). La
transcription des piéces a quatre voix

quel il arrive cependant que le luthiste
emprunte certaines notes (notamment
en cas de défection du supérius ou du
ténor et dans les entrées en imitation).
Mais cette structure 2 trois voix n’est
pas exempte d’un certain formalisme
comme l'indique une mention qui
précéde les motets dans Der ander
theil des Lautenbuchs (1536/37, f. R
iiij) : «Hie folgen etliche gute psalmen
mit vier stimmen, Sie erzeigen sich aber
nur mit zwey vnn dreyen stimmen,
dz macht ihr grosse kunst, vnn die
schoenen fug die darin sind»(8). La
transcription de «Ach gott wem soll
ichs klagen das heimlich leiden mein»,
composition & 5 voix de Wolfgang
Grefinger (in : Ein Newgeordent
Kinstlich Lautenbuch (...), 1536/6 f.
oiij v - oiiij) montre bien X quel point la
représentation graphique de Newsidler

1. Pour la description de ce systéme de
notation, cf. J. Wolf, Handbuch der
Notationskunde, 2. Teil, Leipzig 1919.

2. Cette configuration interdil, comme
dans les tablatures romanes, toute
présentation visuelle d'un croisement
de voix.

3. Nous désignerons les recueils a l'side
du siglage proposé par H. Mayer Brown,
Instrumental Music Printed before 1600,
Cambridge, Mass. 1965. On confrontera
également les exemples cités aux
sources vocales identifiées par Brown.

4. Les recueils 1544/3 et 1549/6 compor-
tent quelques piéces ayant l'apparence
d’une polyphonie d quatre voix.

5. «Suivent quelques psaumes @ quatre
voix; ils n'apparaissent cependant que
sous la forme de deux ou trois voix.
C’est cela et les belles imitations qu'ils
contiennent qui font leur arty.



est formelle.

Voici enfin, a titre d’exemple,
la maniére dont Newsidler traite le
passage que nous avons emprunté
plus haut 2 Judenkunig et & Gerle :
Exemple no 2:

2 H. Newsidler, Mein Hertz alzeyt'
hat gross verlangen (1536/7 ne 45,
m. 15-16).

Si les tablatures de Newsidler
présentent 'apparence d'une polypho-
nie a trois voix, elles sont cependant
loin de visualiser parfaitement le par-
cours de chacune d’elles. Les carac-
téristiques de cette notation ont été
longuement décrites pour la premiére
fois par Kurt Dorfmiiller(6), dont il
n’est pas inutile de rappeler ici succin-
tement les conclusions :

1 — Kurt Dorfmiiller observe tout
d’abord que les caractéres qui doivent
figurer dans la ligne inférieure et qui
appartiennent  mélodiquement au
bassus, se trouvent souvent déplacés
dans la ligne médiane (ligne occupée
en principe par le ténor).

2 - Seconde observation : les carac-
téres de la ligne inférieure (celle du
bassus en principe) ne sont jamais
déplacés dans la ligne supérieure. Ce-
pendant des accords formés par le
bassus et le ténor peuvent éventuelle-
ment glisser vers le haut, en cas de
défection du supérius. Ils seront donc
notés sur la ligne médiane et la ligne
supérieure.

3 — Enfin, troisiéme observation : la
tendance a cette simplification graphi-
que est d’autant plus forte que les
valeurs sont bréves.

Tout en insistant sur cette ten-
dance générale & remplir les lignes su-
pénieures (et donc a réintroduire une
certaine abstraction dans la tablature),
Dorfmiiller souligne que la tentative de
Newsidler représente ainsi une sorte
de «compromis historique» entre 1’abs-
traction des notations instrumentales
et la notation de la polyphonie vocale.
Newsidler agirait cependant davantage
en luthiste qu’en «polyphoniste» et
Dorfmiiller conclut qu’il lui semble
impossible de déceler quelque finesse
de notation que ce soit («Irgendwelche

6

e

. d . R BN

Israel van Meckenem (Fin XV® siécle), gravure, Bibliothéque Nationale, Paris.

Notationsfeinheiten an Einzelstellen
herausfinden zu wollen, wiirde ver-
fehlty, op. cit. p. 85).

En reprenant ces analyses, nous
avons tenté d’en faire la contre-£€preuve
en examinant systématiquement les
endroits ou le bassus demeure 2 sa
place (donc sur la ligne inférieure)
alors que la ligne du ténor demeure
vide. Nous nous sommes donc interro-
gés sur les raisons pour lesquelles,
alors que rien n’interdisait apparem-

ment le déplacement du bassus dans

la ligne du ténor, Newsidler a préféré
le maintenir & sa place. Les situations
observées dans le second livre de la
tablature de 1536 (1536/7) font appa-
raitre deux cas majeurs : dans le pre-
mier cas, Newsidler maintient les notes
du . bassus dans la ligne du bas pour

indiquer que cette voix expose un mo-
tif traité en imitation. Dans le second,
il souligne par le méme procédé le
fait que le bassus se déplace en mouve-
ment paralléle & la dixiéme par rapport

au sug.n'us.

elques exemples empruntés i
ce recueil illustreront ces deux cas :
1 - Le cas de I'imitation
Exemplesn° 3a-c
2 - Le cas des dixiémes paralléles
Exemplesn° 4a-¢

s quelques exemples que I’on
pourrait multiplier montrent que
Newsidler se sert de la flexibilité de

6. Studien zur Lautenmusik des 16.
ahrhunderts, Turzing, H. Schneider,
1967 (Miinchener Verdffenlichungen
zur Musikgeschichte XI). E
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4a, b La Bernardina (1536/7 n° 12, m. 29 et 32)
¢ Sancta Trinitas (1536/7 n° 32, m. 51)

Gravure de Brossamer, 1537.

la notation allemande pour indiquer
un certain nombre de détails stylis-
tiques et donner ainsi éventuellement
au luthiste des moyens qui lui permet-
tront de comprendre la polyphonie
latente.

Le principe de I’imitation est un

élément stylistique bien connu des

compositions de ’époque josquinienne
et Newsidler y est particuliérement
sensible. Dans 1536/7 il introduit
ainsi le prélude ne 35 : «Hie Volget
ein sehr kunstreicher Preambel oder
Fantasey, darinn sind begriffen, vil
mancherley art, von zwifachen doppel
laiffen, auch sincupationes, vnd vil
schoner fugen (...)(7) (f. Aa v, nous
soulignons) ou plus haut encore, en
téte des motets : «Hie folgen etliche
gute psalme mit vier stimmen (...)
dz macht ihre grosse kunst. van die
schonen fug die darin sind» (f. Riiij,
nous soulignons)(5).

Par contre, les progressions paral-
Iéles & la dixiéme constituent un élé-
ment stylistique moins bien connu.
Si ce procédé est d'un emploi relative-
ment discret chez les polyphonistes
de la Renaissance pour lesquels la re-
cherche de la variété des consonances
est une des régles d’or, il n'en va pas
de méme chez les organistes. Il semble
en effet que I’on puisse repérer a partir
de Hofhaimer une pratique qui consiste

a déployer de vastes phrases dont les

points d’appui au supérius et au bassus
progressent a intervalles réguliers de
dixiémes (8). Le Salve regina de
Hofhaimer offre des exemples assez
caractéristiques de cette pratique ot le
supérius et le bassus encadrent ainsi le
ténor liturgique (9) :

7. «Suit un prélude ou une fantaisie trés
savante comprenant un grand nombre
de traits dédoublés de plusieurs maniéres
ainsi que des syncopes et de belles imi-
tations.

8. Cette pratique est encore inconnue du
Buxheimer ibuch et du Funda-
mentum de Paoumann qui utilisent
une technique proche du faux-bourdon.
Elle est également inexistante dans la
tablature d’orgue d’Arnold Schlick
(1512).

). Cité d'aprés H.-J. Moser, Paul Hofhaimer
Sngtgarr et Berlin 1929, Notenanhang
p. 8- 16.
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est une adaptation pour luth d’une piéce de Nicolas Craen (RISM. 1504(3), no 122).
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Exemple no 5

n retrouve une technique de
composition semblable chez Hans
Kotter dans ses deux Salve regina
(Basel, Universititsbibliothek, Ms. F
IX 22, Codex Amerbach, ne 27 et
Ms. F VI 26 (c), Fundamentum Oswald
Holzach, ne 1). Kotter (vers 1480 -
1541) avait travaillé auprés de Hof-
haimer de 1498 a 1500 au moins (10),
On trouve enfin des traces de cette
technique jusque dans I’art de la dimi-

5 Salve Regina, P. Hofhaimer

nution chez Newsidler : b
Exemple ne 6
» o 3 i, TR
I e s e daer Pty vt T L b P e LR T,
__H.'.’ e & 2y 5 = il

] = ‘
+
- 0, 3. 2 = +l + | ! -o-f‘
) - A"
I Fo e I | B L BT SuIiE sy R aas i
b —— 2t —+ i - ) \

6 Von Edler Art (1536/7 n° 36, m. 15-16)

La structure que Newsidler donne
par endroits & sa tablature et certains
éléments stylistiques de son ceuvre
de coloriste donnent a penser qu’il
connaissait fort bien I'art des orga-
nistes(11), - Un certain nombre de
remarques dispersées dans les deux
recueils de 1536 le confirment, préci-
sément dans la mesure ol elles font
référence aux techniques d’ornementa-
tion et de diminution utilisées par les
organistes :

«Mich darneben auch beflissen, dasich
kunnstliche vnd meysterliche stuckh,
von Fantaseyen, Preambeln, Lieder,
Psalmen, vnd Muteten, in die Tabulatur,
zum theyl nach Lutanistischer vnd
auch Organistischer art, wvnd der
gestalt gesetzt...» (1536/6, f. aij v -
aiij). «Auch wurt angezeigt, das inn
dem andern nachfolgenden theyl des
Lauten buchs, erst die rechten kunst-
lichen stuck folgen werden, die mit
rechten, artlichen schonen, Organis-
tischen laifflein geziret vnd gemacht
sein...» (1536/6, f. x iiij).

«Ein ser guter Organistischer Preambel»
(1536/7,n° 1)

«... der Alexander... ist auch seer
gerad vnn scharpff colorirt, mit der
aller besten Organistischen coloratur
oder laiflein...» (1536/7. f. P w)
«... kunstreicher stuck auf mancherley

10. Cf. K. Kotterba, Kotter in MGG VII,
1958, col. 1650-1653.

11. On pourrait vérifier ce trait jusque dans
les analyses des préludes (notamment
1536/7 no 1), Newsidler est également
le seul luthiste 4 proposer un funda-
mentum (cf. 1536/6 n° 3, 4) qui rap-
pelle par certains aspects les exercices
des organistes.

10
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Diagramme exposant les signes utilisées dans la tablature allemande publiée par Hans
Judenkiinig, Ain Schone Kunstliche Underweisung, Vienne 1528.
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Gravure extraite de la tablature de Judenkiinig, Vienne 1528.

art, von werklicher Organistischer
Coloratur. zum theil wie es die Organis-
ten prauchen...» (1536/7, f. Ggiiij12)

En outre. une seule piéce de la
premiére partie de ce recueil comporte
le nom de l'auteur. Il s’agit de «Ach
gott wem soll ichs klagen..» (cf.
supra) de Wolfgang Grefinger. Ce
dernier résidait 4 Vienne depuis 1505
ou il enseignait ’orgue et la composi-
tion alors qu’il était prétre et organiste
a St. Stephan. Ce détail est particu-
liérement significatif puisqu’on sait
que Newsidler se dit originaire de
Pressbourg (Bratislava, actuellement
en Tchécoslovaquie, non loin de la
frontiére autrichienne et de Vienne).
Il est possible que Newsidler ait effec-
tué un séjour 2 Vienne avant 1530,
date A laquelle il obtient le droit de
bourgeoisie & Nuremberg. Par ailleurs,
Newsilder connaissait vraisemblable-
ment bien la tablature de 1523 du lu-
thiste viennois Hans Judenkunig (13) &
laquelle il emprunte certaines piéces
(dont «Wohl kommt der Mai» de
Grefinger). Un examen attentif des
caractéres employés dans ces deux

tablatures (1523/2et 1536/6,7) permet
en outre d’établir une parenté typogra-
phique indiscutable, notamment pour
les caractéres I et z qui sont respecti-
vement dessinés ainsi : et . Ce
graphisme permet de distinguer nette-
mentle ! du ] etlez du 3

La notation expressive de New-
sidler a donc pour fonction principale
de souligner a certains endroits précis
le sens musical polyphonique latent.
A la limite méme, cette notation
s’efforce de montrer que la tablature
n’est pas une simple reproduction
diminuée — instrumentalisée — d*une
polyphonie vocale, mais qu’elle peut
conduire vers une véritable recréation
polyphonique. Newsidler révéle ainsi
non seulement l'exigence dun jeu
polyphonique au luth dont I’orgue
assure la fonction paradigmatique,
mais encore les ressources de la nota-
tion allemande.

(a suivre)

12.

13.

«Je me suis efforcé en outre de réduire
en lablature un choix de maitres piéces,
fantaisies, chansons, psaumes et motets,
non seulement & la maniére des luthis-
tes, mais aussi des organistes...».
«Signalons que dans la partie suivante
de ce recueil, on trouvera précisément
les piéces savantes, ornédes de belles
diminutions appropriées, & la maniére
des organistes...».

«Un excellent prélude a la maniére des
organistesy.

€... 'tAlexandery... est excellement et
fortement diminué, a l'aide des meilleurs
ornements ou Iraits empruntés a l'art
des organistes...».

¢... de maitres piéces de caractére di-
vers, avec de bons ornements. organis-
tiques, a la maniére dont les emploient
les organistes...».

Hans Judenkunig a également pu con-
naitre W. Grefinger puis?‘u'ii apparte-
nait encore en 1510 a la Gottsleich-
nambruderschaft de Vienne. Celleci
dépendait de la Stephanskirche ou
Grefinger érait organiste. Les deux
hommes sont d'ailleurs sensiblement
de la méme génération : Judenkunig
est décédé en 1526 en un dge avance.
On vérifiera ces détails biographiques
chez A. Koczirz, Der Lautenist Hans
Judenkunig, in Sammelbdnde der Inter-
nationalen Musikgesellschaft VI, 1904/
1905, p. 237-249.
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marcel Frémiot

aussi étrangére qu’elle peut apparaitre & une premiére approche : nous saisirons vite 4 quel point elle est ancétre

des plus coutumiéres de notre temps. Par contre la notation(1), et les régles d’écriture dont I'invention du composi-

teur devait se jouer étaient formulées autrement que de nos jours. La sensibilité, pour étre exprimeée, avait recours a des
moyens auxquels nous ne sommes apparemment plus toujours habitués.

Car notre but est de participer a la sensibilité profonde de I’ceuvre; par I’écoute, bien entendu; mais mieux par l'inter-

prétation.
Et nous pourrons interpréter dés lors que nous serons quatre amateurs; chanteurs ou instrumentistes. Serions-nous plus

nombreux ? Nous doublerions, triplerions une, deux, trois ou quatre parties.

Ne nous laissons pas intimider parce qu'il s’agit de la Messe «Notre-Dame» de Guillaume de Machaut. Qui aurait d’emblée
la curiosité de jeter un ceil, et une oreille, sur une partition peut se procurer une transcription en notation moderne, et I’en-
registrement de la Capella Antiqua de Miinich, sans les ériger en modéles sacrés, bien entendu. Je conseille vivement de lire
un article Guillaume de Machaut dans un dictionnaire de musique tant la vie et la personnalité du compositeur sont intéres-
santes, et — pour moi — fort attachantes.

A QUATRE PARTIES
L’ceuvre est écrite 3 quatre parties. Voici I'ambitus de chacune d’elles :

C Omprendre une ceuvre du XIVe siécle, c’est ce que nous tenterons ici. Non que la musique de cette époque soit

e S ,,--- i S R S
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Rappelons-nous que la notation ne se référait pas alors & un la de hauteur absolue: que la référence d’intonatjon était
plus basse que de nos jours et qu’elle n’était pas la méme a travers toute I’Europe. Ce qui importait était’ordre des tons et des
demu-tons, leurs écarts respectits (qui n'étaient pas ceux de notre actuel systéme «bien tempéré» ) et leurs rapports de torce :
ce par quoi étaient fixés les «tons» mélodiques, que nos solféges appellent aujourd’hui «modes» .

N’hésitons donc pas devant les transpositions, si les capacités de notre ensemble vocal, et instrumental, nous en suggé-

rent la pratique.

NOTES

(1) Fac simile du Kyrie in ms. fr. 1585 Fe 281 verso

(2) On voit, sur le fac-simile ¢i-dessus ces quatre parties, de haut en bas :

Triplum : ¢’était la troisiéme partie & compter de celle de Tenor, laquelle servait de référence 1 (étant la premiére posée des
parties de la polyphonie ).

Motetus - Dés les premiéres polyphonies a deux voix du XIlIe siécle dans lesquelles la partie supérieure ne vocalisait plus les
voyelles du texte de base (mais énongait une paraphrase de ce texte) cette partie supérieure, — qui se voyait confier ce
rexte poétique, ce «moty, nouveau re¢ul le nom de motetus.

Tenor : Au XIVe siécle, c’est la partie qui chante I'élément musical @ partir duquel sont imaginés par le compositeur les mou-
vements rythmiques, harmoniques et mélodiques des autres voix de la polyphome. L 'élément musical lui-méme est dit
Cantus Firmus.

Contratenor : A partir du XIVe siécle, le Cantus Firmus ne se trouvant plus obligatoirement énoncé par la partie la plus
grave de la polyphonie, il a été possible d’inventer une partie qui pouvait se mouvoir autour, — et, pratiquement le plus
souvent au dessous —, ce qui offrait de plus grandes possibilites de combinaisons harmoniques. Le Cantus Firmus etrant con-
[fié au tenor, cette partie nouvelle fut dénommée Contratenor.
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Quant & chercher & retrouver I'intonation des intervalles en usage au XIVe siécle pour ce genre de polyphonie, cela
nous aménerait certes a entendre des sonorités, des harmonies pour nous encore inouies; et sans doute plus prenantes que
ce que les disques et concerts nous offrent actuellement..Mais il y faudrait un travail non seulement d’oreille et d’intonation
mais d’émission vocale qu’il n’est pas possible de traiter ici, ne serait-ce que parce que les travaux et recherches menés dans
ce sens sont encore trop restreints en nombre et trop peu avancés.

LA MESSE

Les musicologues s’accordent actuellement pour dater la composition de I'ceuvre postérieurement & 1350. Cette «Messe»
est la mise en musique polyphonique des seuls textes de I’ordinaire de I’Office liturgique(3). La mise en musique de ces
sells textes est un usage dont la pratique s’instaure peu a peu a partir du XIIIe siécle. On en peut imaginer une raison. au’
mdins : le nombre des parties vocales de la polyphonie augmentant, la mise au point des ceuvres nécessitait un travail plus
important de répétitions qu’il était intéressant de pouvoir réutiliser.

Guillaume de Machaut a écarté, pour sa Messe, la tormule «responsoriale», au profit de la mise en polyphonie des
textes dans leur intégralité (4),

Nous étudierons, en ce premier article, la premiére des piéces du Kyrie ainsi que le Gloria, afin d’aborder tout de suite
Pensemble des techniques d’écriture utilisées par le compositeur. Nous reviendrons sur les autres piéces du Kyrie et aborde-
rons les autres morceaux de la Messe dans les articles suivants.

LE PREMIER KYRIE
Puisque toute construction musicale polyphonique s’ordonnait 2 partir du Cantus Firmus, — ici exprimé parle Tenor —,

c’est sur lui que nous jetons notre premier regard; ¢’est 4 lui que nous posons nos premiéres questions.
Ce qui attire notre attention c’est tout d’abord sa démarche rythmique (5) ;

e I B et S 1 i v

(3) On a pris ’habitude de considérer les chants de 'Office en deux groupes : I'Ordinaire comprenant les textes chantés en
route Messe; le Propre comprenant les chants particuliers a chaque féte ou célébration, pratiquement done @ chaque jour.
1.’Ordinaire comprend le Kyrie (¢Kyrie eleisons, ¢Christe eleisony, ¢Kyrie eleisons, chacun trois fois), appel a la pitié de
Dieu envers les hommes, le Gloria, glorification et raisons de cette glorification de Dieu par les hommes; le Sanctus, glorifi-
cation de Dieu par les étres celestes, !'Agnus Dei, appel au pardon de Dieu {en la personne du Christ) face aux péchers de
U'homme; I'Ite missa est, ponctuation finale : «la messe est dite.

(4) Dans une Messe ¢responsorialey en musique, le texte des chants de I'Ordinaire est réparti en alternance (phrase par
phrase) entre la polyphonie nouvelle et l'ancienne monodie cgrégorienney.

(5) Pour la transcription en notation moderne des valeurs utilisées au cours de ['ceuvre, les correspondances suivantes ont été
ici adoptées :

signes simples des manuscrits notation moderne
dénomination " )
1 Masim.e (-u.. douhla \Ol\?-‘.) O ( rm.&...- S pen

1 ior\?,‘. 1 (rou»h!» [ - n.l\
=) basve 1 (ow C‘ )

L 4 ‘)'ln;-kf\.xvc- w

1 MRy oA 1

Les raisons de la transcription en notes pointées ou non, voire en noire ou blanche, se comprendront aisément au cours des
exemples d venir. Le lecteur qui aimerait connaitre l'ensemble des régles qui fixaient les durées de chacun des signes devra
lire I’Ars cantus mensurabilis de Francon de Cologne, du XIIIe siécle, réédité par U'lnstitut américain musicologie (en latin,
seulement, hélas) ainsi que ['Ars nova, du XIVe siecle, de Philippe de Vitry, réédité par le méme institut (partiellement
traduit).

Des signes comme : ~ ou \ que nous observons sur le fac-simile du manus-

crit, en début d article, représentent la juxtaposition — la ligature, disait-on alors —, de plusieurs notes en un seul signe. Les
valeurs des notes ainsi «ligaturédesy se reconnaissaient au dessin de leur fin { ' ou , par exemple) et

a l'existence, ou non, en leur début, de divers traits, que l'on appelait «pliquesy ou , bar

exemple). ) N

Les régles qui régissent les notes ligaturées sont énoncées dans les traités cités ¢i-dessus.



Il s’agit d’'une organisation en fragments strictement égaux contenant chacun une succession identique de durées.
«Isorythmie» est le terme par lequel nous nommons ce principe d’organisation. Chaque fragment («isorythmique» donc)
constitue une Talea. Nous dénombrons ici sept taleae.
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Quant 4 la succession des durées constituant chaque talea, elle correspond au troisiéme des six schémas rythmiques, —
alors appelés modes —, qui servaient de soutien a 1’organisation, dans le temps, des mouvements mélodiques (6). Dans Ie
cas présent, le dernier élément (c’est-a-dire le second ensemble de deux bréves) a été remplacé par un silence correspondant :

.‘V" &=
— au lieu de 1 - 1 -

. i

157y

Quant a la mélodie de ce Cantus Firmus. nous ne la percevons pas hien. dans son ensemble. au premier abord. La
raison en est, partiellement, dans son traitement en valeurs relativement longues et en éléments brisés les uns par rapport aux
autres, voire brisés inténieurement. De fait, elle n'est autre que la mélodie du Kyrie dit «cuncupotens». C'est un Kyrie com-

posé probablement dans les toutes premiéres années du Xe siécle, et qui fut presque aussitot 'une des mélodies de Kyrie les
plus populaires.

Transcription la plus commune en notation moderne :
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En comparant avec la transcription en taleae donnée plus haut on remarque que, aux fléches, Machaut a, successivement, doublé
un sol, ajouté un ré et un mi afin de compléter les taleae 6 et 7, enfin remplacé ’avant dernier ré par un mi afin de pouvoir
réaliser la cadence finale selon les régles de son temps.

(6) La théorie des modes rythmiques avait été mise au point au XIIIe siécle. Le lecteur désireux de la connaftre en son entier
la trouvera dans le traité déja cité de Francon de Cologne, ou plus simplement dans une bonne encyclopédie de la musique.
Le troisiéme mode : était constituté d’une longue «parfaitey (c’est-a-dire ternaire)

1 Bt T

suivie d’un ensemble de deux bréves. Ces deux bréves sont inégales afin de maintenir la sensibilité du ternaire. La premiére
est la plus bréve des deux afin de bien faire percevoir la différence par rapport d la longue initiale.

Ce mode faisait référence au dactyle — v  (longue, bréve, bréve de la prosodie antique).

Voici la transcription de ce mode :

T 177 N

Et l'on remarque qu’ici la longue est une blanche pointée, franscription de la «perfectiony ternaire; et I'on comprend
comment on est amené @ transcrire un méme signe de bréve par une noire d’abord, par une blanche ensuite,
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MOTETUS ET TRIPLUM

Ces deux parties sont écrites par successions de notes sans discontinuité temporelle entre elles: & deux exceptions prés.

Voici la transcription de la premiére : Fa) &

. 1

Emeem e

Il s’agit 1a d’un procédé d’écriture que ’on appelait «oketus» (ou : hoquet) (7).

En cet endroit les deux voix deviennent solidaires au point d’étre imbriquées 1'une dans I’autre.

L’observation de cette imbrication m’a entrainé 4 une hypothése de travail : considérer ces deux voix comme se réfé-
rant 4 un schéma rythmique unique. Et c’est bien ce que I'on constate; & ceci prés que les valeurs de ce schéma sont expri-
mées tantdt par le Motetus, tantdt par le Triplum, tantdt par I'alternance des deux. Le tableau ci-dessous résume le fait :
la ligne supérieure est la succession des valeurs du schéma rythmique découvert; la ligne immédiatement au-dessous indique
la voix qui exprime ces valeurs (M. — Motetus; Tri — Triplum; I'accolade entre les deux voix indique que les valeurs sont
exprimées en alternance par ces voix); la ligne suivante indique, par le méme procédé, la voix qui exprime la reprise du
schéma; enfin ’on trouve, en regard, le schéma rythmique des taleae du Cantus Firmus (C.F.).

wememee: 1T 1117 11711117 17 WG 101N WM

exprimé par : n ™ —f—TA — H— Lﬂ { !
M HN—
la 2¢ fois par : ™ H [_-:‘..._.i H—_JJ_
taleae du C.F. : 1. 11 1. = 1‘ 1 1 ‘1- S j' 1 1 1. = p
L —h =4
e £- -
£ <. 6.

Nous observons donc que le Cantus Firmus n’est pas seul organisé isorythmiquement. Motetus et Triplum sont cons-
truits, imbriqués I'un dans I'autre, en deux taleae. Ces deux taleae recouvrent les six premiéres taleae du Cantus Firmus (8),

Pour I’instant, contentons-nous de retenir ces faits; mais retenons-les. ]

Notons également que Machaut a évité la symétrie parfaite qu’il aurait pu réaliser aisément en prolongeant son schéma

d’une demi-talea du Cantus Firmus et en le reprenant au-dessus du milieu de la quatriéme talea du Cantus Firmus(®).

(7) Le hoquet peut nous apparaitre comme la répartition entre deux voix (ici Triplum ef Motetus) d une méme ligne mélo-
digue. Ainsi, ici :

N P
1

Dans Iesprit des compositeurs du temps, comme dans les Traités théoriques, il s’agissait de la répartition, éclatée en quelque
sorte entre les deux voix, du monnayage des valeurs ou, si l'on préfére, de leur division en valeurs plus bréves (on disait alors:
la truncatio); et ceci par alternance d’une note chantée et d’un silence.

(8) La septiéme talea du Cantus Firmus porte, au Motetus, une sorte de coda dont I'organisation rythmique de base est une

variante du troisiéme mode :
Motetus : 1 j 1 1 C.] 1
Cantus Firmus : C1 h 1 ‘1 c1 ‘ CT

(9) Faut-il rappeler qu’une analyse ne saurait se contenter de consigner des observations ? L’ceuvre est composée pour étre
entendue, non pour étre retranscrite en mots. Mais l'observation attentive des phénoménes apparemment abstraits de pro-
cédés d écriture peut nous permettre de résoudre des probléemes de compréhension de 'ceuvre, et donc d’exécution et d’in-
terprétation sonores dont la solution n’est pas toujours évidente au premier abord. Le message d’'une ceuvre, de quelque
nature qu'il soit, se situe bien au-deld de l'apparence d’une notation.

Le lecteur voudra bien patienter : il nous faut consigner bien des observations, et réaliser bien des recoupements avant
de faire valablement des propositions d’interprétation (dans tous les sens du terme).
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Remarquons encore que Motetus et Triplum, lorsqu’ils sont au-dessus de la septiéme talea du Cantus Firmus ne forment

pas une section isolée :
— tout d’abord le passage a cette fin se fait par un motif rythmique repris en miroir, du Motetus au Triplum

oYUyl

— puis le Triplum reprend la formule en monnayage inverse des valeurs : r l D j ﬂ J J
—__ A SAL N

=== IR

— enfin ce motif : [ 19 , que nous pouvonsobserver a1’'une ou I’autre des voix, 4 1a fin de chaque talea du Cantus Firmus,
n’est pas exprimé sur la fin de la sixiéme, mais est reporté (et dit par le Triplum) comme pour mieux souder la fin de ce mor-
ceau a tout ce qui précéde. On pourrait apparenter ce procédé a celui du report d’une formule cadentielle (10),
CONTRATENOR

Pour étre plus complexe, I'isorythmie n’en existe pas moins au contratenor (11),
La succession des valeurs est présentée ci-dessous. Les symétries et les similitudes y apparaissent sans qu’il soit besoin

d’un commentaire .
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(10) De fait nous retrouverons ce procédé, au méme endroit, au moment de l'étude harmonique du morceau.

(11) N’oublions pas qu'il était toujours loisible au compositeur de remplacer une valeur (du mode) par un silence équivalent
ou par son monnayage en valeurs inférieures (ce que I'on appelait alors I'equipollentia). ] est aisé dés lors de constater
que toutes les formules rythmiques sont issues du troisiéme mode. Ainsi :

A I I A 0 I e I T
e W A R T b N A & G

Nous constatons les mémes phénoménes au motetus er au triplum.
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Retenons donc que le contratenor énonce, lui, cing taleae, irréguliéres certes, mais chacune débutant par la méme

formule. Les Taleae 1 et 3 sont d’égale longueur, recouvrant chacune deux taleae du Cantus Firmus. Les taleae 2, 4 et 5 sont
égales entre elles.
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Fragment de page, Paris, bibliothéque de I'Arsenal (Arch. Phot. Paris/spadem)
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L’HARMONIE(12)

Une idée que I'on trouve actuellement dans la plupart de nos Histoires de la musique est que les ceuvres polyphoniques
du Moyen-Age seraient congues en lignes horizontales (mélodiques, donc) superposées. Une conception verticale de la mu-
sique (harmonique. donc) n’apparaitrait qu'a I"époque de la Renaissance. Or les Traités des X1l1e et X1Ve siécles se préoccu-
pent assez peu de la démarche, les unes par rapport aux autres, de ces lignes horizontales (exception faite du hoquet, auquel
un chapitre est réservé). Les Traités se préoccupent plus des relations (sumultanées) d'intervalles que ces lignes doivent res-
pecter dans leur superposition verticale (13),

Nous constatons que, dans ce premier Kyrie, Machaut respecte les régles traditionnelles, tant en ce qui concerne I’em-
placement des consonances parfaites qu’en ce qui concerne la résolution des dissonances.

Nous trouvons deux exceptions a la régle de ’emplacement obligatoire des consonances parfaites; au début des taleae
six et sept : une tierce mi-sol (alors «consonance imparfaite» ) entre le contratenor et le tenor (talea six) et une tierce do-mi
(talea sept).

Nous pouvons imaginer une raison a cette fagon de faire : la nécessité de renforcer I'unité du morceau en sa fin, pour
compenser le fait qu’en fin de talea six du Cantus Firmus se trouve la fin de la talea, deux des Motetus et Triplum ainsi que
la fin de la talea quatre du Contratenor. Cette simultanéité risquait de renvoyer dans une sorte d’isolement la fin du morceau.
La conduite harmonique y pallie, en créant une tension (par ’absence des consonances attendues) et en reportant la cadence
(«parfaite» en quelque sorte) aux derniers enchainements (14), =

Notons les degrés sur lesquels sont placées les consonances des débuts des taleae :

talea

1 2 3 4 § & 7
note du C.F. la do la ré la sol mi-ré
note sur laquelle é do ré € ¢ mi do-ré
repose la consonance I viiI 1 I I VII-I

et leur degré dans le «ton»
Le Cantus Firmus est harmonisé dans son propre «ton» mélodique originel du ré.

LE CONTREPOINT MELODIQUE(15)

Le contrepoint n’avait alors pas la méme rationalité que celle que nous apprenons dans nos actuels Traités(18),
Il s’agit ici, pour nous, de rechercher si, — et, dans I’affirmative, comment —, les différentes voix de la polyphonie sont
apparentees, voire engendrees, par la conduite mélodique du Cantus Firmus. La mise en regard c1-dessous en donne un aperqu :
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(12) A vrai dire on ne parlait pas alors des régles de I'harmonie, ce terme ayant un tout autre sens, auquel nous reviendrons
en un autre article. On étudiait les régles de ['organum et les régles du déchant, suivant que la musique était d’essence
homophone ou non.

(13) Pour 'instant il nous suffit de savoir que, en écriture stricte :

— les seules consonances parfaites étaient l'unisson, l'octave, la quinte et la quarte.

— une consonance parfaite devait marquer le début de chaque talea du Cantus Firmus ainsi que chaque point d’appui du
mode rythmique. Ici, par exemple :

l } 1 l
LI A i B s B
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On remarquera que, d’une fagon générale, le Triplum est 'ornementation, & 1’octave ou a la quinte, du Cantus Firmus.
Le procédé se référe a la technique traditionnelle du déchant pnmiuf 4 deux voix, I'une énongant un Cantus Firmus en

valeurs longues, 'autre vocalisant sur cette base.
Il est possible encore d’analyser le tout début du Contratenor comme étant le mouvement en miroir du mouvement

initial du Kyrie grégorien; la suite étant en référence au mouvement direct. Ainsi :

grégorien :
P 4, : i
éynﬁgﬁ&_oii Bt — e —————
(&

O (Y e (B
contratenor : ' —-_ﬂ;—_ - —z!w.-‘;él-"i‘—é—igid‘ - C:li vy

On peut enfin considérer le premier motif du Metetus comme faisant allusion au second motif du Christe grégorien :

Cet appui (sur un motif non encore exposé d’un chant donné) était 'une des caractéristiques d’un genre fort prisé au
XIITIe siécle : la clausule.

PREMIERES CONCLUSIONS

Une premiére conclusion. trés générale. s’impose : en ce premier morceau de sa Messe. Guillaume de Machaut se montre
extrément respectueux de toute tradition. Technique d’écriture. style. structure méme. font référence aux pratiques dw
XIIIe siécle. Ceci est & retenir, particuliérement, si I’on se rappelle que I’ceuvre a été écrite aprés le milieu du XIVe siécle.
stecle.

(14) La cadence, que nous dirions parfaite, était alors la cadence «¢a double sensibley, c’est-a-dire comportant une sensible
de la tonique et une sensible de la quinte. Deux de ses presentations courantes etaient, par exemple, @ quatre parties :

. e s % —
A & © "_,_',g__ *'_2",_ I -
2 ﬁ - — > s
J
-l S

(15) 11 y a une différence de nature entre une polyphonie résultant de la superposition de mouvements mélodiques structu-
rellement érrangers les uns aux autres, c’est-a-dire sans relation thématique entre eux, que nous pourrions nommer poly-
mélodisme: et une polyphonie contrapuntique dans laquelle les différents mouvements mélodiques superposés sont structu-
rellement apparentés non seulement entre eux mais aussi é une structure mélodique et rythmique initiale, ici, le Cantus Firmus.
(16) Il n'est pas étonnant de ne pas trouver en ce Kyrie de ces imitations canoniques qui seront si fréequentes a partir de la
Renaissance. C'est qu’ici la structuration se fait, — nous l'avons observe précédemment —, par le jeu des valeurs, et non par
celui des hauteurs. On observe cependant des mouvements rythmo-mélodiques dont la réapparition semble étre structurelle.
Ainsi, dans ce Kyrie, le motif :

qui nous apparalt comme un motif de ponctuation et qui peut étre considéré comme issu du mouvement mélodique (et du
rapport de quinte) du Kyrie «grégorieny :
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Faut-il mettre en opposition le Gloria, homophone et de style récitatif ? Certes pas, du moins sur ce plan de la techni-
que de prosodie. Rappelons-nous que le «grégorien» a, depuis des siécles, fait le partage entre les différentes piéces de I'Or-
dinaire : Kyrie, Sanctus, Agnus Dei sont & vocalises, Gloria et Credo sont syllabiques (17).

Serait-ce conformisme de la part de Machaut ? Certes non; nous le constaterons, et comprendrons, lorsque nous serons
plus avancés dans I’analyse de ’ensemble de la Messe.

Quoi qu’il en soit la référence a la tradition ne témoigne d’une sclérose que lorsqu’une pratique est maintenue hors des rai-
sons profondes qui lui ont donné naissance. Or ce n’est pas le cas ici. Comme ce ne le sera toujours pas dans les Messes de
Palestrina ou de Mozart, pour ne prendre que deux exemples.

Le lecteur a compris les principes de composition de ce premier Kyrie. Les autres piéces (Christe, Kyrie a nouveau)
sont écrites sur les méms principes. Les réalisations par contre sont différentes. Avant d’en pénétrer les détails, nous abor-
dons ici ’étude de la plus bréve des piéces syllabiques : le Gloria.

LE GLORIA

Le Gloria est construit, si ’on se référe aux techniques d’écriture utilisées, en deux sections : I'une homophone et sylla-
bique, proclamant le texte, ’autre & vocalises et non homophone, chantant le Amen de ponctuation finale (18),

La premiére section ne semble pas composée sur un Cantus Firmus. On s’apergoit cependant que la partie de Tenor
retse la voix directrice de ’édifice sonore. Elle comporte trés peu de syllabes vocalisées, elle énonce et reprend un mouve-

ment mélodique particulier :
e
V a. =7,

soit tel, soit transposé, soit varié, soit rythmiquement modifié. Ce mouvement mélodique prend une valeur particuliére par
Iutilisation qui en est faite : c’est par lui qu’est dit «Jesu Christe», les deux fois;

Te- s Cheis- te T . Chewg ——— e

par lui qu’est dit «Dei Patris» :

par lui qu’est dit «Deus Pater» :

(men) (@A)

Ce n’est cependant pas I’évolution de la conduite mélodique qui nous aide & déceler ’organisation de la piéce. On
s’apergoit rapidement, par contre, que la conduite rythmique est beaucoup plus essentielle. Voici quelques uns des moyens
qu’utilise Machaut :

(17) Ce partage est extrémement logique. Qu'il s'agisse d appel a la pitié de Dieu (Kyrie), de chant a la magnificence de Dieu
(Sanctus), d'appel a l'octroi de la paix de I'dme (Agnus Dei), on est dans Uordre de la sensibilité. D ailleurs les textes sont
courts et repetitifs : les vocalises, — manifestation de 'impuissance de la parole a exprimer l'ineffable —, s’imposent ici.
Saint Augustin lavait déja noté. Par contre, dans le Gloria (qui dit plus le pourquoi de la gloire que la gloire elle-méme) et
le Credo, — énoncés de théologie et de foi —, le style récitatif va de soi.

(18) Au XIIIe siécle est apparu un genre musical caractérisé particuliérement par 'absence de Cantus Firmus; plus précise-
ment par Uabsence de Cantus Firmus pris dans le répertoire liturgique. La technique de composition a partir d'un Cantus
Firmus y reste cependant sous-acente. Cet élément conducteur est «libre», en quelque sorte, laissé @ la discrétion (ou dirigé
par la liberté) du compositeur. Ce genre musical nouveau est le Conductus (ou conduit), vocal, instrumental ou mixte. Il
servait originellement a la conduite d’une bréve procession incluse dans la liturgie. Le plus souvent le conduit est également
de style homophone.
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—tp @
— succession d’une cellule rythmique et de son inversion(19) : ‘\ 1 1 ‘1

b ni-n -bug

— agrandissexpent d’un motif rythmique : voici, par exemple, ce que devient le motif précédent, subissant en plus un traite-
ment par equipollentia de ses éléments :

rappel du motif initial :

son agrandissement l J A

avec equipollentia des c&

seuls éléments initiaux

> <
1 110Ul Y
b

pac V- luabednglu-da -mas be

— contraction binaire d’un motif : J, J J D n J J J'

exemple 4 partir du motif ci-dessus :
rappel du motif :
sa contraction binaire : —p &

111Uy

Q‘IA:—R - &g c.-‘;-m M= (-‘t

-
Il s’agit. en fait, d’un changement de «prolationy (20). L’ensembte“ r r U correspond & un ensemble de deux
bréves «parfaites» donc, pour nous, ternaires et transcrites par des blanches pointées. Ces deux bréves sont elles-mémes la
division «imparfaitey (donc, binaire) d’une longue. La contraction va avoir lieu par le fait que les bréves vont devenir elles-
mémes imparfaites (c’est-a-dire pour nous, vont passer de blanche pointée et donc ne plus comprendre chacune, que deux
noiues).

(19) Je crois plus rigoureux de parler d’inversion que de «crétrogrades. Ce sont, en effet, les éléments du mode rythmique
qut sont inverses, el non les valeurs.

:. ‘ L]
Ainsi <1 » 1 1 devient, par inversion : 1 c1 c‘ el non pas : 1 1 c1

C’est 'equipollentia qui peut nous conduire, nous, @ une fausse conception des choses. Reprenons l'exemple ¢i-dessus,
en lui faisant subir une equipollentia des blanches.

Le résultat pourrait faire croire a une rétrogradation : P ’ r r r "
3’1 .11
> ¢

Forrry

A Ulinverse, si 'equipollentia est pratiquée non symétriquement, une recherche de rétrogradation nous égareratt pour
lanalyse. Dans U'exemple ci-dessous, I'élément subit d'une part 'equipollentia de sa seule blanche, d’autre part celle de sa

noire et de sa blanche. L ‘inversion est alors évidente : N 5
motif initial : r r r 1 C1 j

motif avec equipollentia non symétrigue : r r r r ]]1 1 c]
> G-

{20) Les prolations, au sens le plus général, sont Uensemble des différentes divisions du temps musical { ¢ ‘est-a-dire des difteé-
rentes divisions des maxime, longue, bréce, etc.). Cette pratique nait lorsque le systéme ternaire mis au point avec la théro-
rie des modes rythmiques du XlIle siécle apparait comme un carcan aux compositeurs. Ceux-ci introduisent alors la divi-
sion binaire (@ notes égales en quelque sorte) a Uintérieur du systéme. Ainsi la bréve pourra valoir non seulement trois
semu-hréves, mats aussi deux senu-bréves egales Ces dermeres, g leur (our, pourront valoir trows, ou deux, mimmes. Toutes
les combinaisons étant possibles, une bréve pourra valoir, dans les cas extrémes, ou bien neuf ou bien quatre minimes.

Nous pouvons penser qu'il nous en reste quelque chose, entre notre blanche et nos croches, selon que cette blanche
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Notre but n’est pas ici de dresser une liste exhaustive des techniques de I’écriture rythmique de Machaut en ce Gloria.
Le lecteur qui s’y intéresserait en trouvera les éléments dans le tableau récapitulatif d’analyse qui va suivre; les clés lui en
étant désormais données.

Ce qui importe, pour I'instant. est de constater que I’on ne trouve pas I’équivalent de cette technique (sauf rares excep-
tions qui seront signalées) au niveau du traitement mélodique. La rythmique est donc, ici aussi, I'élément conducteur de la
progression musicale. Simplement : la technique utilisée est autre que celle de I'isorythmie. Cette technique n’a pas de nom
particulier ni ne figure dans les traités théoriques (21). Elle n'en existe pas mouns.

Cette conduite rythmique échappe lorsqu’on se laisse, en quelque sorte, hypnotiser par les mesures et les changements
de mesure mis en valeur par la transcription en notation moderne. Il faut tenir compte également du syllabisme de I’ceuvre.
Pour I’évaluation des durées c’est donc la durée de chaque syllabe qui compte, méme lorsqu’elle est, parfois, légérement
vocalisée. Les valeurs des notes de vocalise sont toujours bréves, par rapport aux valeurs environnantes. Les notes elles-
mémes correspondent toujours 2 des notes de passage, appoggiatures échappées ou broderies. De plus elles ne sont jamais
présentes simultanément dans 'ensemble des voix.

Avant tout, remarquons que ce Gloria est bati, comme le Kyrie et, — nousle remarquerons plus tard —, comme 1’ensemble
des piéces de la Messe, sur le méme troisiéme mode rythmique(22).

A titre d’exemple, voici ci-dessous mis en regard : le troisiéme mode, suivi de son inversion, et leur utilisation, par equipol-
lentia, pour dire les paroles «bonae voluntatis. Laudamus te» du presque début du chant :

d. Jd 4 d4
I Tyogur ey

e o lunbu- big ban-do ey be

D’ores et déja cette constatation doit nous conduire a affiner ce que disent bien des «Histoires de la Musique» sur la
disparition de I'utilisation des modes rythmiques au cours du XIVe siécle. Leur usage va certes en se transformant. Mais leur
abandon, encore qu’il ne soit jamais total, est & reporter pour le moins au XVIe siécle. Rappelons le célébre motet Nuper
rosarum flores de Dufay, isorythmique, ou la Missa prolationum d’Ockeghem.

Les pages ci-contre, et suivantes, présentent ma proposition d'analyse de la structure rythmique du Gloria (23),

Pavance ci-dessous quelques commentaires et quelques réflexions a partir de ces données.

occupe une mesure a 2[4 (elle vaut la quatre croches) ou bien (mais alors notre notation la pointe) une mesure a 9/8 (ou

elle vaut neuf croches). Y 5 Ry

N 2\ o 4

o & o ¢ o o T = i

A AN A A A A A A A A
LU UL

LILLLLLLL UL

(21) Les techniques de la progression musicale mises au point par Joseph Haydn, non plus que celles de Mozart, ni celles
de Beethoven ne figuraient dans des traités. Et, par la suite, ni les unes ni les autres ne regurent de dénominations précises
et communément acceptées. Elles n’en existent pas moins.

(22) Exemple, dés le début :

2
troisiéme mode : T . r r

utilisation : I - £[f
J L

qui pose, d ailleurs, ainsi dés le départ le procédé tant utilisé de Uinversion.
e e

(23) 11 sera toujours possible d’en contester la justesse; d raison, ou a tort, faute d'avoir pour moi ici la place d ‘argumenter,
motif a motif. Mais je préfére réserver la place pour aller au-dela de la simple description.
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Pontifical de Renaud de Bar, évéque de Metz (bas de page), bibliothéque de Metz,

(Arch. Phot. Paris/spadem)

L’intonation «gloria in excelsis Deo» est, liturgiquement, laissée au prétre qui célébre la messe; contrairement, par
exemple a ce que tera Beethoven en su Missa solemnis. Mas Guillaume de Machaut est chanoime de Reuns.

Le lecteur, méme non technicien de la musique, se rendra compte, par le seul graphisme, des imitations, inversions,
agrandissements, diminutions du motif rythmique nitial : un peu de cunosite attentve y sutfira. Le regroupement de ces
phénoménes en ensembles est un peu plus délicat. On peut imaginer en effet que le phénoméne sonore exceptionnel que for-
ment les valeurs trés longues (qui plus est, homophones) sur chacun des deux «Jesu Christe» est structurellement essentiel.
En fait il correspond chaque fois 4 un mouvement gestuel de la liturgie : la prosternation des officiants. On peut imaginer
également que les motifs instrumentaux, sans participation du chant, constituent des ponctuations structurelles. Or leurs
interventions ne marquent pas le passage, dans le texte littéraire, de la glorification d’une personne de la Trinité & une autre.
Ils ne marquent pas non plus le passage d’un type de priére a un autre (priére de glorification a priére de demande, par exemple).
Ils ne marquent pas plus le passage d’'une maniére de conduite rythmique 2 une autre, non plus qu’une modification sensible
de 1a conduite mélodique ou de la conduite harmonique. Nous nous voyons contraints, pour I'instant, d’abandonner la re-
cherche de ce coté.

Par contre. si nous observons I"apparition. ou non. de motifs rythmiques binaires ou ternaires. nous voyons se dessiner
cing grands ensembles. Les quatre premiers sont construits 4 partir de valeurs ternaires et de valeurs binaires, tour a tour; le
cinquiéme ensemble, méme binaire et ternaire, créant une dominante quinaire.

Mais aussi apparaissent, par rapport aux hignes rythmiques, des enjambements du texte religieux. Ce sont eux qui sont
marqués par un tracé courbe d'une ligne 4 I’autre dans les colonnes du texte, sur le tableau d’analyse. Il est intéressant d’étu-
dier les petites cellules rythmiques qu’ils créent.

— pour dire le monde, terrestre, incarné, voici une cellule binaire :
«... qui tollis peccata mun - di»

3 'V‘CI
— pour dire Dieu le Pére, — le créateur —, voici une cellule ternaire :
«... ad dexteram Pa - tris»

19
A
— pour le Fils (qui est incarné en ce monde) la cellule est binaire :
«gratias agimus ti - bi»
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—et lorsque le Fils est nommé fils du Pére «Filius Patrisy, la rythmique créée est equwoque on peut I"analyser aussi bien en
binaire qu’en ternaire :

ks - g

P S Y

4 Ji it 3

De plus le Fi (lius) est sur une valeur ternaire, et non binaire, de sorte que I’on peut encore analyser :

P f- b

- 4d 4.4

R e o e D A b, son- o “amairom 1o

c’est dire deux fois trois plus trois fois deux.
— de plus, lorsque ce méme Christ a rejoint le Pere, il n’est plus dit, comme la premiére fois, par deux fois deux valeurs

binaires, mais par deux plus trois valeurs :

T e g Teas Cife—H
w R B = " o °u " %W

— ceci améne un ensemble quinaire, symbole de I’Esprit Saint que I'on remarque aussitot :

Cam  gase-bv Gu-i-hm oo

1 WTUQUﬁ
5 4 54

Le premier ensemble s’étend de «hominibusy & «glorificamus tey. Il est en trois paliers. Le second agrandit la formule
initiale. Le troisiéme est fait de trois groupes rythmiques alors que le second était en deux groupes. Cet agrandissement dans
le temps traduit, en quelque sorte, la surenchére de glorification exprimée par le texte littéraire. Nous avons constaté, rappe-
lons-nous, que le motif initial, — formule génératrice —, valait une fois le mode rythmique trois. Nous avons donc, de palier
en palier, la valeur de une fois, puis deux fois, puis trois fois le mode. Au total apparait ici le nombre Six. Or c’est la person-
ne du Christ, dans sa gloire céleste, qui est ici honorée. Le fait est évident par I'insistance, chaque fois qu’il apparait, sur le
«tey par une longue ternaire.

Le second ensemble, de «Gratias» & «Gloriam tuamy, est en deux paliers; le second agrandissant i€ premier. U retrouve
le méme procéde que ci-dessus pour signifier 'amplification de la gloire. L'organisation binaire, — «imparfaite» —, peut étre
interprétée comme correspondant au fait que ce sont les hommes (personnages incarnés, du monde incarmné) qui rendent
griace a Dieu.

On peut aussi considérer plus particuliérement le fait que cette organisation binaire se fait par ensembles de quatre
bréves (pour nous, ici, des noires) et qu'un autre ensemble, de quatre longues cette fois (blanches ici), enveloppe le tout. Or,
selon la symbolique des dix sephiroths de la Kabbale, Quatre est le nombre de la magnificence.

Peut-on conjecturer plus encore ? Remarquons que nous avons cing groupes de quatre bréves. Cing, selon la méme
symbolique, est le nombre de la force, tout en méme temps que de la mort. Or, la gloire ici célébrée n’est-elle pas celle du
Dieu qui a vaincu la mort ?

Avant que d’aller plus loin dans cette voie, je ne saurais trop rappeler au lecteur, que cet aspect des choses intéresserait,
le livre de réterence qu'est Philosophie et mystique du nombre de Matila Ghyka. Par ailleurs, je demande au lecteur qui
pourrait étre choqué par une réteérence, a propos de la Messe de Machaut, a la Kabbale juive, ou a une guelconque symooil-
que des nombres, de vouloir bien patienter qu'une certaine quantité de faits, — permettant des recoupements et donc une
certaine probabilité de réalité —, aient été mis en évidence. Car, en fin de compte, ce sont certains traits de la religiosité et
des convictions théologiques de Guillaume de Machaut que nous pourrions peut-étre découvrir. Par voie de conséquence
nous pourrions alors mettre ces traits en évidence a travers des choix d’interprétation musicale : tempo, nuances, mise en
valeur de tel élément mélodique ou autre. En ce qui concerne les conjectures avancées a propos du second ensemble du
Gloria, par exemple, nous pourrions conclure (si elles se révélaient crédibles) que Machaut avait pris telle position, et 1’affir-
mait. sur la question. si longtemps débattue au Moyen-Age de la nature divine du Christ,

Pour I’ensemble suivant, de «Domine» 4 «omnipotens», Machaut revient 4 une organisation en prolation ternaire.
Et dans cet ensemble tigurent trows longues ternaires. Or c¢'est le Dieu du Ciel, Pére créateur que 1'on invoque ici.

Toute la suite au contraire (quatriéme ensemble) s’adresse au «Domine fili», le Seigneur fils, le Christ incamé. Et
voici gu’est réintroduite 'organisation binaire. Le passage du binaire au ternaire, et vice versa. ainsi que la symbolique
correspondante, sont si manifestes et si manifestement réguliers que I’on est tenté de les prendre pour délibérément voulus
par le compostteur. Si tel était le cas, 1l serait possible de résoudre les divergences de transcription des diverses éditions en
{)mtation moderne du «Jesu Christe» inclus dans cette section. Les maximes qui portent ces mots devraient étre de valeur

inaire.

Dés lors aussi, on ne peut qu’admirer I’habileté de Machaut a transcrire en durées musicales le terme «Filius Patrisy.

Aprés la priére «miserere nobis» on aborde le cinquiéme ensemble, en prolations ternaires, précisément «Quoniam tu
solus sanctus... Dominus... altissimus» ; parce que tu es le seul saint,... Seigneur,... le Trés-Haut. C’est pourquoi, également, je
pense que la transcription des longues en longues ternaires est ici la plus convenable.
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Constatons ici I'apparition du nombre Dix, sous forme de deux groupes de Cinq au moment ou le texte dit I’Esprit
Saint. Si cette symbolique est réelle (ce que je pense car on la retrouve en d’autres lieux de la Messe), nous avons la possi-
bilité de résoudre le probléme posé par les différences de transcription pour le «Jesu Christey situé entre altissimusy et
«sancto spiritu». Certains transcripteurs font dire en effet la premiére maxime par une intervention instrumentale sans
texte littéraire, pensant & une erreur de copistes ainsi qu’a une similitude avec le premier «Jesu Christe». Or le Christ, en cet
endroit du texte religieux est considéré en tant qu'uni au Pére et a I’Esprit Saint. C'est bien sur cinq maximes (comme sur
les manuscrits ou, si 'on préfére, en considérant que les copistes ne se sont pas trompés) que Machaut a dit, cette fois, le
Christ. Le Cing est, conformément a toutes les utilisations antérieures, non pas I’addition de cing valeurs égales, mais 1’addi-
tion de deux groupes de valeurs, I'un de deux, 'autre de trois. La justesse de cette transcription est d’ailleurs corroborée
par I’analyse mélodique. J'y reviendrai.

La transcription du «Dei Patrisy a parfois posé probléme. Celle que jai adoptée est celle qui est la plus proche de la
notation des manuscrits. Mieux : elle est musicalement, et structurellement, la plus satisfaisante. Elle énonce en effet le
motif rythmique initial. Symboliquement elle correspond 2 une intention théologique : Dieu le Pére est le créateur des
hommes en méme temps que leur finalité. Plus généralement encore, il est ’Alpha et 'Oméga. Enfin, une telle formulation
rythmique permet un enchainement trés vivant, en méme temps que trés logique, sur I’affirmation «Amen» de tout ce qui
précéde; et elle confére son unité a ’'ensemble de la piéce.

Si le lecteur veut bien accorder quelque valeurs & tous les décomptes ci-dessus, je puis avancer, maintenant, une hypo-
thése quant au role, — laissé tout & I’heure en suspens —, des motifs instrumentaux. Je crois, tout d’abord, qu’il faut réserver
a part, le motif situé entre «unigenite» et le premier «Jesu Christe». Il est en effet a quatre parties alors que tous les autres’
ne sont qu’a deux voix. De plus il est organisé contrapunctiquement d’une fagon différente; alors que les autres sont sem-
blables entre eux. Je reviendrai sur ce motif plus tard. Nous voici dés lors avec quatre motifs caractéristiques; mais aussi avec
cinq grands ensembles, de caractére tranché de 'un a I'autre puisque de rythmique tantot binaire, tantdt ternaire. Mais ces
ensembles sont de dimensions temporelles extrémement différentes.

Imaginons d’assimiler la présence d’un motif instrumental 2 un point de repére tel que le sont les passages du binaire au
ternaire (et vice versa); nous voici en présence d’autres ensembles (sous-ensembles, si 'on veut). Faisons le décompte des
bréves (noires pour nous) de ces sections de temps. Nous arrivons 4 un résultat pour le moins curieux. En voici le tableau, 4
partir de «hominibus» :

36

— Motif instrumental

20

— passage binaire 4 ternaire 4 «Domine Deusy

21

— passage de ternaire & binaire 4 «Domine fili»

24

— Motif instrumental succédant immédiatement 4 «Jesu Christen
36

— Motif instrumental

36

— Passage de binaire  ternaire 4 «Quoniam»

22

— Jesu Christe (en valeurs binaires)

20

— Motif instrumental succédant immédiatement a «Jesu Christey
16

Nous remarquons trois fois la présence de 36, deux fois la présence de 20, une fois la présence de 16 ¢’est-a-dire le complé-
ment de 20 & 36 et trois fois de nombres proches ou trés proches de 20. C’est dire que nous sommes dés lors en présence de
sections temporelles ou bien égales ou bien en relations proportionnelles simples et constantes.

Sl s’agit bien la d’une volonté, — et d’une telle volonté —, de la part du compositeur, alors voici réglé un des problé-
mes agogiques d’interprétation de I’ceuvre. Il faut chanter & bréves égales tout au long de ce Gloria. Il faut également éviter
les ralentis et les accélérés. D’autres arguments s’ajouteront ultérieurement en faveur d’une telle pratique.

Est-il nécessaire, si bréve que soit cette analyse, de faire remarquer & quel point les barres de mesure (pourtant indis-
pensables semble-t-il pour I'exécution) des transcriptions en notation moderne sont fallacieuses. Ici, plus encore que dans la
litanie kyriale, elles ne sont en rapport ni avec la réalité de la vie rythmique interne de I’ceuvre ni avec la réalité originelle
des mesures.

La vie rythmique du Gloria est extrémement différente de celle du Kyrie. Sur ’ensemble de la litanie (nous y revien-
drons) nous observons que la valeur la plus communément employée est de plus en plus bréve : d’oll un accroissement du
nombre de notes par temps. Alors que le premier Kyrie énonce principalement des bréves et des semi-bréves, le Christe, et
les derniers Kyrie, énoncent fort peu de bréves, mais surtout des semi-bréves et des minimes. D’oll résulte 'impression d’un
frémissement intérieur de plus en plus intense dans la supplication.

Le Gloria, au contraire, vit de multiples fluctuations. Au lieu de prolations toujours semblables, comme dans le Kyrie,
les prolations sont ici tantdt majeures, tantot impartfaits. Par ailleurs, nombreuses sont les successions de valeurs anuthéu-
ques : valeurs longues (blanches ou noires modernes) suivies de valeurs bréves (croches ou doubles-croches modernes). On
observe également des suspensions réalisées sur les valeurs les plus longues qui soient (maximes dans les manuscrits). Et ces
suspensions sont amenées de fagons différentes : les maximes du premier Jesu Christe sont précédées d’une accélération la
plus forte qui soit : de bréves en semi-bréves et en minimes;les maximes du second Jesu Christe sont précédées, au contraire,
d’un élargissement de semi-bréves en longue. On observe enfin notes de passage et broderies en valeurs bréves. Cet ensemble
de moyens, qui engendrent aussi bien des fluctuations rythmiques que des fluctuations agogiques, fait penser a une sorte de
baroquisme. Mais aussi, cette agitation se trouve étre en harmonie avec |’esprit général de jubilation d’un Gloria.
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Il est clair que les accélérations et les ralentis sont ainsi donnés par le compositeur lui-méme : & travers la présence de
telles ou telles valeurs, & travers leurs regroupements, a travers le nombre accru, ou raréfié, de ces valeurs. Il n’est donc pas
besoin d’ajouter A la partition des indications agogiques de type littéraire. Il suffit de maintenir 2 la noire de la présente
transcription moderne la méme durée métronomique; et tout se met en place. La vie rythmique et agogique de I'ceuvre est
éclatante dés que I'interpréte veut bien tenir pour opérantes les données du technicien et du musicologue.

De plus, I’observation de ce que Machaut met en valeurs longues et de ce qu’il énonce en valeurs bréves donne des indica-
trons sur sa propre sensibilité religieuse, voire sur sa réflexion théologique et sa croyance profonde. C'est dire également
I’importance du respect du texte musical.

Ce par quoi les oreilles sont le plus aisément attirées, c’est |'utilisation de valeurs longues ou trés longues. Paraft évi-
dente, donc, 'insistance de Machaut sur «Et in terra pax» ainsi que sur les deux «Jesu Christey. Il n’est nullement hasardeux

&%

“-

L
£) o~
<

3

.

"""._F l o
ovideen |

Métgotp?sré i

29



d’en conclure que, pour Machaut, la paix sur la terre a été, est, ou sera apportée par le Christ.

Parait importante également, I'insistance sur chacun des «te» dans la succession «laudamus te» et la suite. Certes cette
insistance se présente chaque fois en fin de section mélodico-rythmique. Et ’on pourrait objecter que Machaut ne fait que
se conformer a la construction littéraire. Mais il insiste aussi sur «ti - bi», puis sur «Do - mine» et nullement par contre sur
«rex», ici simple croche. De sorte que 'on pourrait conclure a une organisation de ce Gloria comme suit :

— Introduction sur «pax»

— Puis premiére grande section de «hominibus» au premier «Jesu Christe» ainsi menée : «toi... toi... a toi... Seigneur...
Jesu Christe» gloire. Les moments, tantdt binaires, tantdt ternaires créant agitation, vie, et non coupures. Evitons donc,
dans notre interprétation, les coupures, ou les empilements de petites sections : donnons toute cette section dans un grand
souffle.

— Seconde grande section : celle des temps binaires ol il est question du Christ, non en tant que seconde Personne (de la
Trinité), consubstantiel au Pére, mais en tant que incarné, «agneau» que I’on vénére.

— Enfin la section des mesures hétérogénes ou le deux, le trois et le cing réintroduisent la louange de gloire trinitaire, et ou,
— remarquons le bien —, le «Jesu Christe» n’est, ni rythmiquement, ni théologiquement, en coupure avec son environnement.

Regardons encore quelques détails; par exemple comme est curieusement traitée I'idée du fils «unique». Le traitement
est certes respectueux de la théologie officielle : quatre croches. au total, pour «Domine» autant pour le «fili» et trés exac-
tement autant pour «unigenite»; mais avec quelle discrétion : «unigenite» en quatre doubles-croches, plus une noire, comme
de complément. N'y aurait-1l pas a2 formuler 11 une hypothése de traval sur la rapidité de cet énonceé ! Rappelons-nous
que cet élément du dogme était alors discuté par des théologiens.

Autre détail : «Domine Deus Agnus Dei» : la mise en musique de ce texte est réalisée par sept croches pour «Domine»,
deux pour «Deus» puis a nouveau sept croches pour «Agnus Dei» . Ceci en créant, de plus un ensemble presque non rétrograda-
ble, c’est-a-dire semblable a lui-méme qu’on le lise dans un sens ou dans ['autre :
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voici qui n’est donc pas négligeable, ni au niveau de la pensée du compositeur, ni au niveau de notre choix d’interprétation.

Autre détail encore : remarquons tout au début combien, a cause de 'organisation rythmique, le texte «aux hommes
de bonne volonté nous te louons» fait un tout; au point que, par cette organisation, les «<hommes de bonne volonté» sont
éclipsés par «laudamus te». Apparemment c’est comme si, dans la pensée de Machaut, les «hommes de bonne volonté»
louangent, plus qu’ils ne regoivent la paix. En tout état de cause, il ne saurait étre question pour I'interpréte d’aller & I’en-
contre de la pensée du compositeur, je veux dire : & ’encontre de I’écriture de Machaut. Il est donc impératif de ne pas
introduire de césure avant «laudamus te»; il est impératif d’enchainer le tout, méme si notre philosophie personnelle tend &
une autre pensée, un autre comportement.

Cependant, ce qui est mis le plus en valeur, en ce Gloria, c’est bien «in terra pax». «Gloria in excelsis Deo» vient
d’entonner le célébrant a "autel. «Et», enchaine le chceur, mais aussitot mis en suspens, puis reprenant, en maximes, «in
terra pax», & son tour suivi d’une suspension. Vraiment ce in terra pax» regoit tous les soins de mise en valeur de la part du
compositeur. Certes il dit le texte de I’Eglise; mais il ne le dit pas simplement; il insiste : silence avant, énoncé solennel,
lent «paix sur la terre». silence aprés. Ensuite. louange et gloire sont dites relativement plus simplement. Et Machaut insiste
sur ce «in terra pax» a I'occasion d’un chant de la liturgie essentielle de I’Eglise : & 'occasion de la Messe. Et I’on peut penser
a hon droit que cest e le clere, et non un guelconque compositeur. qui s’exprnme. Cest Guillaume de Machaut. chanome,
qui lance un rappel d’exigence de paix au Prince dont il est certes, par ailleurs, le serviteur, mais auquel il s’adresse alors
avec l'autorité qu'il tient de sa foncuon dans I'Eghise.

Et qui relit une biographie de Machaut se rend compte & quel point ’'homme était bien placé pour savoir les malheurs
des guerres de son siécle. Nous ne pouvons que nous rendre compte, dés lors, des dimensions, non seulement musicales,
mais spirituelles. voire politiques de cette introduction du Gloria. Faut-il rappeler que le poéte. aussi, n’avait pas hésité a
prendre position. En 1340, la complainte du Roi qui ne ment ne sonnait-elle pas, en ces vers, comme un avertissement ?

«L1 diables atse la guerre,

Aussi fait li rois d’Angleterre

Or y revint la Grant compaigne
Qui va jusques en Alemaigne.

Mais trop me plaing de I’ Archiprestre,
Et des Bretons qui font le mestre,
Si que li pais est pilliés,

Tous gastés et tous essiliés.

Aveuc ce li leu nous menguent,
Qui nous estranglent et nous tuent;
Et c’est si grans mortalités

En bours, en villes et en cités,

Et tout par tout le plat pais...»

Le Jugement du roi de Navarre, en 1349, débute par le rappel des soulévements de paysans, des émeutes contre les
Juifs, sans compter celui de la peste noire de ’année précédente. En 1357, le Confort d’ami rappelle a Charles de Navarre
un enseignement de gouvernement non violent des peuples. Machaut redira les mémes plaintes contre la guerre et contre les
injustices dans ses motets XXI «Christe qui lux est et dies / Veni, Creator spiritus» et XXII «Tu qui gregem tuum ducis» /
Plange regni republica». Or ces motets ont été placés, par Machaut, parmi les trois qui précédent immédiatement la Messe.,
Plus : pour Cantus Firmus du motet XXI, Machaut a choisi le texte «Tribulatio proxima est et non est qui adjuvaty. Et
pour le motet XXIII (qui donc précéde immédiatement la Messe et qui est une priére a la Vierge) le Cantus Firmus dit
«Ad te suspiramus gementes et flentes». Il est bien clair que de tout celd est chargé (mais oserions-nous ajouter : sans
grande illusion ?) le in terra pax» du Gloria.
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La théorie harmonique au X VIIIe siécle
Corrections et ajoiits : Gérad Geay

Le présent texte constitue un additif et apporte quelques corrections a l’article de Gérard Geay «La Théorie harmonique
au XVIIIéme sijécle» paru dans notre précédent numéro; ces corrections étant dues 4 des problémes techniques pour lesquels
nous prions Gérard Geay de bien vouloir nous excuser. Qu’il nous soit également permis ici de le remercier de sa collaboration
a Musique Ancienne, la publication de ce traité de Couperin constituant une contribution fort importante a la connaissance
de la théorie harmonique en France au XVIIIéme siécle.

1/ L'orthographe exacte du titre est : Régles pour ’accompagnement [ Par mr Couperin organiste / du Roy &ca.

2/ Cinquiéme § p. 54, il fallait lire : Toutefois, la formulation correspond au style de la fin du XVIIe siécle et du début du
XVIIIe (voir la note 1 dans le cours du texte). Frangois avait trente deux ans en 1700 et peut donc trés bien étre notre auteur.
3/ Deuxiéme série d’exemples p. 55, le commentaire du premier exemple doit se lire ainsi : Quarte et sixte se résolvant
comme une double dissonance (au lieu de ¢résonnance» qui ne veut rien dire).

4/ Dernier exemple de la p. 55, pour chiffrer la quinte diminuée, j’utilise (comme Rameau, Corrette et beaucoup d’autres) 3
et non pas 5 que je n’ai jamais rencontré, jusqu’a présent, indiquant cet intervalle. On sait que le 6te sensible était chiffrée 6.
On trouve dans un recueil de Lieder et Airs de J.-S. Bacj (69 geistliche Lieder und Arien mit beziffertem Bass aus G. Chr.
Schemellis Musikalischen Gesangbuch, Leipzig 1736) 3 indiquant :

- soit la 6te majeure du mineur mélodique ascendant sur le IInd degré montant sur la sensible (accord de quinte et accord
de 6te sensible):

n‘35 Harr‘l‘ni.dmh Sdﬁ-d(e deing
Rache , devxidme pariode
p.-l de |'edibion Pekers
A41.535

31



- soit la sensible d’un accord de 6te sensible avec note de passage sur le temps a la basse :
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5/ Dans la troisiéme série d’exemples p. 56, le troisiéme exemple (original mais incertain) doit étre lu avec une clef de Fa
troisiéme ligne a la main gauche.

6/ P. 56, avant derniére ligne, lire : elle se sauve ordinairement par la 6e (quand la basse demeure sur le mesme degré).
7/ Dans la troisiéme série d’exemples p. 57, au second exemple, lire au lieu de . C’est surtout ’octave qui vient d’une disso-
nance . (Mest surtout I’octave directe venant d’une dissonance qui peut étre génante. J’avais précisé «octave directe» parce
qu'en effet I’octave peut trés bien arriver par mouvement contraire
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8/ Derniére ligne p. 57, lire «&ca» (etc. dans I’ancienne orthographe) au lieu de «Sca». Idem deuxiéme ligne p. 58.

9/ Troisiéme ligne, p. 58, lire : La 2e supérieure (ou la 9e)...

10/ Deuxiéme série d’exemples, p. 58, dans le deuxiéme exemple le Ré et le Do ne sont pas liés. C’est le Ré qui doit étre li¢
a la note précédente (qui ne figure pas dans ’exemple) puisque c’est une dissonance.

11/ P. 59, les exemples, & partir de la deuxiéme série, sont tous originaux. J’ai simplement complété certaines réalisations
des résolutions qui figurent entre parenthéses. Il manque aussi la note suivante : Tous les chiffrages sont originaux. Ils indi-
quent la disposition des accords.

12/ Derniére série d’exemples, p. 59. dans le deuxiéme exemple les La, les Ré et les Fa de la main droite sont liés; dans le
troisiéme exemple les Fa et les La sont liés. Il est trés probable que ’'absence du Ré dans I’original est une faute et qu’il
faut également lier ces deux Ré.

13/ Premiére série d’exemples, p. 60, dans le troisiénie exemple les Fa et les La de la main droite sont liés.

14/ Dernier exemple, p. 61, la main gauche doit étre lue en clef de Fa troisi€éme ligne et non pas quatriéme ligne.

NOTES

Note 1 :lire 4 la fin de la premiére ligne MERSENNE au lieu de MARSENNE. A la fin, lire théorisation au lieu de thétrisation.
Note 2 : & I’avant-derniére ligne 1’ordre des chiffres est inversé. En harmonie, on lit toujours de bas en haut, c’est-a-dire ici :
3-5-8, ou 5-8-3, ou 8-3-5, conformément a ’exemple musical qui suit.

Note 3 : Les astériques aprés les chiffres sont des «e». Lire 6¢, 3¢, VIe, etc... Derniére ligne de la p. 62, lire : et a utiliser le
mot tnton par enharmonie au lieu de en harmonie. Dang I’exemple le premier chiffrage comporte 5 sous le -6. Fin de la
quatriéme ligne. p. 63. lire - si la 6te sensible était chiffrée & et non pas 6.

Note 1. : A la fin, lire : ex. (exemple) au lieu de etc. Dans I’exemple de J.-S. Bach, les points d’orgue sont sur les blanches

puintées, pas apres. Le titre de la cantate est . Schau heber Gott ! et non pas Schaulieber Gott ! Cela signifie : Regarde cher
Dieu !
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Les adaptations instrumentales de la chanson Mille Regretz de Josquin existent en grand nombre, et pour la majorité sont
destinées au luth; on peut citer :

- Hans Gerle, Tabulatur auff die Laudten, 1533 (1), fol. 40 v.

- Hans Newsndler Der Ander Theil des Lautenbuch 1536¢7), Ee 3 v.
- Luis de Narvaez, Los Seis libros del Delphin de Musica, 1538(1), fol. 44 v.
- Pierre Phalése, Hortus Musarum, 1552(11), p. 52.
- Wolff Heckel, Lautten Buch, von mancherley, 1562 (3&4)_p. 66.
C’est cette derniére version, pour deux luths, dont nous donnerons ici la version originale et sa transcription.
Sur Wolff Heckel, nous savons seulement qu’il était & Munich vers 1515 et qu’il vécut & Strasbourg ou il publia son livre de
luth en 1562. Les deux luths sont accordés au vieil ton 2 distance de quinte.
La seconde piéce que nous donnons est «Herr Gott lass dich erbarmeny, extraite du livre de Sebastian Ochsenkun publié 2
Heidelberg en 1558. Cette chanson mise en tablature pour luth solo n ’est autre que la célébre chanson d’Heinrich Isaac
‘«Innsbruck ich muss dich lassen» (DTO XIV/28) dans une version qu’on pourrait appeler religieuse, comme il était souvent
d’usage au XVIe siécle.
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Fac simile de Mille Regretz extrait de Lautten Buch, von mancherley, de Wolff Heckel,
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Partie de «Discant» de 1562(3)

Photocopies des trois livres de luth d’oli sont extraites les piéces publiées ici disponibles au service de microfilms du CAEL.
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HERR GOTT LASS DICH ERBARMEN, alias Innsbruck ich muss dich lassen. Mise en tablature de Sebastian Ochsenkun,

1558.
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COURS DE MUSIQUE ANCIENNE
ORGANISES PARLE C.A.E.L.

Ces cours reprendront au 1er octobre 1981. Ils se dérouleront, comme par
le passé, au C.A.E.L., 6 chemin du Tennis, 92340 Bourg-la-Reine.

Tous renseignements vous seront foumnis en téléphonant au CAEL, dés le
15 septembre prochain, au 633 76 96.

Clavecin : Jacques Frisch

Luth : Pascale Bocquet

Viole de Gambe : Martha Mc Gaughey

Facture de Luths : Joél Dugot

Danses Anciennes : Anne-Catherine Hurault.

Nouveauté : Cours théorique et pratique sur la musique de La Renaissance,
responsable : Frank Langlois.

Ce cours s’intéressera au solfége et a la nature de la musique de La Renais-
sance.

ATELIER JOEL DUGOT

Facture d’instruments anciens & cordes pincées : Luths,
Clavecins, etc.

Joél Dugot est heureux de vous annoncer 'ouverture de son atelier, 42 rue
Gounod, 92210 Saint-Cloud, tél. : 602.68.76. (Sur rendez-vous).
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Liste des plans de luth
disponibles au CAEL.

Plans relevés par le luthier Stephen Murphy

® Georg Gerle, Innsbruck. (vers 1550).
Kunsthistorisches Museum de Vienne, réf. : A35.
— 6cheeurs : 1 x 1,5 x 2.
— Longueur de corde vibrante : 59,8 cm.
— 11 cdtes, en ivoire.

e In Padova Vvendelio Venere de Leonardo Tieffen-
brucker 1582.
Kunsthistorisches Museum de Vienne, réf. : C36.

— Scheeurs : 5§ x 2, 7.

— Longueur de corde vibrante : 66,5 cm.

— 13 cotes, en if (bois de coeur/aubier).

® Magno Dieoffopruchar a Venetia 1609.
Museo Bardini de Florence, réf. : 144.
— 8 cheeurs : 8 x 2,
— Longueur de corde vibrante : 67,2 cm.
— 37 cotes en if (bois de coeur/aubier).

® Giovane Hieber in Venetia. (vers 1550).

Musée Instrumental du conservatoire Royal de Musi-

que de Bruxelles, réf. : 1561.
— 7 cheeurs : 1 x 1,6 x 2,
— Longueur de corde vibrante : 59,1 cm.
— 13 cotes en sycomore ondé,

® In Padova Vvendelio Venere 1592.
Academia Filarmonica de Bologne.
— 7 cheeurs : 7 x 2.
— Longueur de corde vibrante : 58,3 cm.
— 25 cotes en if (bois de cceur).

e Pietro Railich alla gioia Venetia 1644.
Germanisches Nationalmuseum de Nuremberg, réf. :
MI 45.

— 11 cheeurs : 2 x 1,9 x 2.

— Longueur de corde vibrante : 61,4 cm.

— 15 cbtes en palissandre.

® Joachim Tielke, Hamburg 1696.
Germanisches Nationalmuseum de Nuremberg, réf. :
MI 394,

— 11 cheoeurs : 2 x 1,9 x 2.

— Longueur de corde vibrante : 69,1 cm.

— 9 cdtes en sycomore ondé.

® Martin Hoffman/Leipzig 169.
Germinisches Nationalmuseum de Nuremberg, réf. :
MI 245.
— 13 cheeurs : 2 x 1,11 x 2.
— Longueur de corde vibrante :
69,5 cm, (8 choeurs).
97,2 cm, (5 cheeurs).
— 9 cbtes en sycomore ondé.

® Weigert Linz 17...
Germanisches Nationalmuseum de Nuremberg, réf. :
MIR 898.

— 11 cheeurs : 2 x 1,9 x 2.

— Longueur de corde vibrante : 71,7 cm.

— 9 cbtes en if.

® Joh Christian Hoffman Leipzig 1716.

44

Musée Instrumental du Conservatoire Royal de Musi-
que de Bruxelles, réf. : 1559.

— 11 cheeurs : 2 x 1,9 x 2.

— Longueur de corde vibrante : 71,5 cm.

— 9 cdtes en érable moucheté.

e Matteo Sellas Venetia 1630 (Archiliuto).
Museo Civico de Bologne, réf. : 5.
— 14 cheeurs : petit jeu, 1 x 1,5 x 2.
grand jeu, 8 x 1.
— Longueur de corde vibrante :
64,3 cm/133,3 cm.
— 35 cotes en if (bois de cceur/aubier).

Plans ne comprenant que le dessin de tables de
luths.
®* Roma Marckus buedemberg 1603.

Museo Bardini de Florence, réf. : 155/490.
— Disposition du barrage.

® Matheus Buechenberg Roma 1608.
Museo Bardini de Florence, réf. : 142/470.
— Disposition du barrage.

® Magno Graill in Roma 1627.
Museo Bardini de Florence, réf. : 143/471.
— Disposition du barrage.

® Giovanni Tesler in Ancona 1621.
Museo bardini de Florence, réf. : 154/494,
— Disposition du barrage.

Les luths situés dans les deux listes ci-dessus sont, le
plus souvent, groupés par deux sur un méme plan. De
ce fait, la liste des plans disponibles est la suivante :

PLAN N° 1 - Georg Gerle, Innsbruck.
Prix : 100 fr. - Vvendelin Venere de Leonardo Tieffen-
brucker 1582.

PLAN N° 2 - Magno Dieffopruchar a Venetia 1609.
Prix : 50 fr.

PLAN N° 3 - Giovane Hieber In Venetia.
Prix : 50 fr.

PLAN N° 4 - Pietro Railich
Prix : 100 fr. - Joachim Tielke

PLAN N° § - Martin Hoffman
Prix : 100 fr. - Weigert

PLAN N° 6 - Joh. Christian Hoffman.
Prix : 50 fr.

PLAN N° 7 - In Padova Vvendelio Venere 1592.
Prix : 100 fr. - Matteo Sellas.

PLAN N° 8 - table de Marckus Buedemberg
Prix : 100 fr. - table de Matheus Buechenberg

PLAN N° 9 - table de Magno Graill
Prix : 100 fr. - table de Giovanni Tesler.

Les prix s’entendent, port et emballage en plus. Les
commandes doivent étre adressées au :

CAEL. Musique ancienne, 6, Chemin du Tennis, 92340
Bourg-la-Reine.



7 cheeurs (7 x 2)

Jacob Hes in Venetia 1586
Musée des Arts Décoratifs, Paris

“5?“ Longueur vibrante : 55,5 cm (?)
h"“ 15 cotes en ivoire
Ce plan porte le No 10
Y\$ Prix 120 Francs.
Annonces Communiqués
A vendre, luth 13 cheeurs JOURNEES INTERNATIONALES DE DELLER
STEPHEN MURPHY 1977 MUSIQUE RENAISSANCE ET ACADEMY
Etat neuf, 3200 francs suisses avec étui BAROQUE OF EARLY MUSIC
Christine Frantzen, Heuberg 50, 4051 Direction : Denise Perret et REM- ...
Basel - Suisse. disques a Lyon présentent . deller consort
A _vendre luth 10 cheeurs d_e Alan May  de] ean-Philippe Rameau HONOR SHEPPARD
Prix : 4000 F_‘rancs avec étui Cours - concerts - colloques du 12- 14 pAUL ELLIOTT
Madame Odile Loriot, 62 rue Orfila, et du 18- 20 septembre 1981
g TR T ) MAURICE BEVAN
75020 Paris - tél. : 366. 99. 38. 1. Frauchlger, SOprano /| M. Lapiéme’ ROBERT SPENCER
A w15 s deT. K bi ténor  Ch. Ossola, hasse E. Lorkowic,
Pr‘veg Jéebutt cheeurs de J. Raroudl — vislon barogue / N. Rouillé, viole de  Programme :
o AL, gambe / M. Chatton, B. Wullschleger, - Solo songs

Jacky Gommin, 113 avenue Jean-Jaurés
92 - Clamart.

A vendre luth 10 chceurs de D. Easter-
brook. Longueur vibrante 64 cm,
facture soignée, parfait état. Prix :
5000 Francs (sans étui).

Marco Horvat, 5 rue de I’Ancienne
Mairie, 92100 - Boulogne; tél. : 825.
21.41.

Communiqué

L’Association Frangaise pour la Flite
4 bec (A.F.F.B.) vient de se créer.
Elle est un organisme de liaison et
d’information pour tous ceux qui
s'intéressent a la flite & bec.

Pour tous renseignements, écrire ou
téléphoner & I’A.F.F.B., 5 rue Fondary,
75015 Paris. Tél. : 575.12.14.

R. Correa, luths.
Case postale 156/CH-2006 Neuchatel
Tél. : 038/24.15.07.

STAGE DE DIRECTION DE CHCEUR

Les 23 et 24 octobre 1981;

Direction : Philippe Herrewehe

Le stage se déroulera & I’Institut voor
Musiekwetenschap, Drift 21, Utrecht,
Hollande.

Tarif : 65 florins (55 fl. pour adhé-
rents Stimu).

Au programme : les passions de J.-S.
Bach; aspects d’une exécution histori-
que (tempi, articulation, intonation,
volume).

STAGE DE FLUTE TRAVERSIERE
Date : 7et 8 novembre 1981

dirigé par Bart Kuijken

organisé par I'Institut voor Muziek-
wetenschap, Drift 21, Utrecht, NL.
Tarif : 65 Florins.

Ecrire & Stimu, Drift 21, Utrecht NL.

HUBERT DUFOUR:

VIOLES DE GAMBE ET

VIELLES A ROUE

Adresse : 1 traverse du chemin Neuf

13114 - Puy Loubier

- Madngaux anglais et 1taliens
- Purcell : Ode «Come ye sons of art»

FRAIS

Droit d’inscription. . . .. . FF 400,00
(obligatoire, remboursable en cas de
non-acceptation)

COULS v i v 0w 5 s FF 400,00
Hébergement . . : 5 cui FF 700,00
MODE DE PAIEMENT

Versement par chéque bancaire, C.C.P.
ou mandat a I’ordre de :
RENCONTRES MUSICALES

Compte No 70010 M

Crédit Lyonnais

04100 MANOSQUE (France)

INFORMATIONS

Le Stimu annonce :

Stage de luth a Breukelen (Hollande)
Date : du 26 septembre au 3 octobre
1981 '

Instructeurs : Hopkinson Smith et Paul
O’Dette

Prix du stage : 250 Florins (cours;
hébergement et repas compris)

Ecrire 2 : Queehhoven, Zandpad 39,
Breukelen, Hollande.

Ce cours est ouvert aussi bien aux lu-
thistes «Renaissance» que «baroquen.
En dehors de cours individuels, le con-
tinuo sera également I'objet de ce
stage. Au cas, fort probable, ol les
participants a4 ce stage seraient fort
nombreux, il sera formé des groupes
de différents niveaux. De nombreux
concerts seront donnés par les ins-
tructeurs, ainsi qu’un récital de Toyo-
hikoh Satoh consacré a Piccinini.
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