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INTRODUCTION
Au printemps de 1531, l'éditeur parisien Pierre Attaingnant publiait trois livres de musique religieuse destinée à l’orgue. Après un recueil de versets pour la messe et un pour les vêpres ! venaient les Treze Motetz ?, arrangements de pièces vocales polyphoniques. Onze motets sur paroles latines et deux chansons italiennes avaient servi de modèles pour ces transcriptions, auxquelles on avait joint un bref prélude.
Le Benedictus de Févin est la seule de ces pièces pour laquelle l’auteur du motet original soit indiqué. Le titre des autres morceaux d’orgue nous a guidé pour découvrir leur source vocale, et notre recherche a dû se porter sur les pièces diverses, en certains cas nombreuses, que les musiciens du xvI® siècle ont composées sur le même texte. Il fallait choisir entre les sept Aspice Domine imprimés entre 1500 et 1550 environ —sans parler de ceux restés manuscrits ; entre les cinq motets O vos omnes, les quatre Sicut lilium, les quatre Sancta Trinitas d'auteurs différents. Pendant la même période, un motet ,S2 bona suscepimus avait été composé pour le moins par dix maîtres : Claudin de Sermisy, Verdelot, Jachet Berchem, Clemens non papa, Antonio Gardane, N. Gombert, Jean Lhéritier, P. Manchicourt, Matthias Hermann et Andreas de Silva. Lequel de tous ces originaux avait fourni au transcripteur français l’occasion d’exercer son talent ? Bientôt il est devenu clair, à mesure que les sources se découvraient, que les auteurs des pièces d’orgue avaient demandé la plupart de leurs modèles à des compatriotes et à des contemporains.
Les œuvres vocales ainsi transposées ont évidemment compté parmi les plus célèbres du premier tiers du xvi® siècle. Leurs auteurs composent la cohorte des musiciens que tous les poèmes, toutes les descriptions du temps mettent au nombre des plus illustres. L'’organiste de Saint-Maurice d'Angers vers 1530, Jean Daniel dit maître Mitou, écrit dans ses Noëls nouveaulx un long chant où passe le nom de tous les musiciens qu’il connaît : Alexandre (Agricola), Prioris, Josquin, de La Rue, Loyselet (Loyset Compère), « Fevin le propelet », « Richard fort », « Gascoigne », Mouton, « Moullu », de La Fage, Claudin (de Sermisy), etc.® Sept sur huit de nos auteurs sont représentés dans cette liste. Et dans le prologue au Quart livre de Pantagruel (1548), où les musiciens sont classés
1. Ces deux livres ont déjà été publiés par les soins de la Société française de Musicologie (Y. Rokseth, Deux livres d'orgue parus chez Pierre Attaingnant, Paris, Droz éd., 1925). Les Treze Motetz sont foliotés. à la suite de ces deux livres : celui des Magnificat étant folioté de xLI à Lxxx, ils portent donc les chiffres LXXXI à Cxx. On trouvera dans l'introduction de l’ouvrage précité la description de l’extérieur des tablatures.
2. Le terme de motet ne désigne pas uniquement, mais plus fréquemment des œuvres sur texte sacré. Tinctoris définit le motet : «cantus mediocris, cui verba cujuslibet materiae, sed frequentius divinae supponuntur » (Terminorum musicae diffinitorium, Coussemaker, Script., IV, p. 185).
3. H. Chardon, Les Noëls de fean Daniel, Le Mans, 1874, pp. 7-0.
en familles d’après leur âge, ce sont ces mêmes noms qui reviennent. Presque tous nos compositeurs, Obrecht, Brumel, Lafage, Moulu, Gascongne, Loyset Compère, Févin (il nous manque seulement Claudin), y sont groupés autour de « Iosquin des Prez » en un beau parterre et chantent mélodieusement :.
Les organistes de 1531 choisissent donc les prototypes de leurs transcriptions parmi les œuvres les plus réputées. N’hésitons pas à ajouter qu’ils prennent du même coup les plus belles. Qu’un groupe choral mette aujourd’hui à son programme les motets, pour la plupart jusqu'ici non réédités, que nous publions avec leurs adaptations pour orgue, l’Aspice de Lafage, l'O vos omnes de Loyset, le Sancta Trinitas de Févin, le Si bona de Claudin, et l’on pourra juger que ces œuvres égalent les meilleures de la même époque. C’est grâce à cet heureux choix des originaux vocaux que le livre des Treze Motetz l'emporte en intérêt à nos yeux sur les livres de messes et de Magnificat, de toute la distance qui sépare, au début du xvi® siècle, la musique vocale a cappella et les essais de musique spécialement destinée aux instruments.
Ajoutons qu’une raison commerciale n’est peut-être pas étrangère à l’esprit d’Attaingnant quand il choisit les œuvres dont il compose cette tablature. Plusieurs de ces motets ont pour auteurs, sous leur forme originale, des habitués de sa boutique dont il se dispose à publier la musique dans sa grande collection de motets parue en 1534-1535.
Du point de vue du style, on peut distinguer trois groupes parmi ces treize originaux. Huit grands motets dépendent du style d'imitation qui caractérise l’école franco-flamande dans le premier tiers du xvi® siècle. Ce sont les motets de Lafage (n° 1 de la présente publication), Antoine de Févin (n° 11 et vir1), Loyset Compère (n° vi), Claudin de Sermisy (n° 1x), Antoine Brumel (n° x), Pierre Moulu (n° x1), et un Manus tuae Domine fecerunt me que nous n’avons pu identifier (n° v). Les auteurs de ces œuvres ont reçu directement les leçons d’Ockeghem comme Brumel et Loyset ?, ou ils ont subi l’influence de ses élèves personnels, surtout par l’intermédiaire de Josquin des Prés, comme la génération des Févin, des Moulu, des Lafage et des Claudin.
Il est difficile d’imiter Ockeghem. Ses disciples n’ont pas pénétré le secret de sa phrase longue, tendue, d’une puissance architecturale, quoiqu’un peu lourde et dédaigneuse de charmer. Son style ample et la densité de son écriture, il faudrait son génie pour les reproduire. Ce qu’il a laissé à l’âge qui le suit, c’est la conquête achevée du style de contrepoint mélodique fondé sur l’imitation et sur l’indépendance des voix. Josquin, qui allège et clarifie ce style, le rend assimilable. Son motif court, flexible, nettement articulé, s’impose à ses successeurs. On n'oublie plus, après lui, que les ressources de l’écriture homophone peuvent être exploitées dans les compositions les plus savantes, et que la vérité de la déclamation prête au chant une expression insoupçonnée.
La variété que donnent à une œuvre musicale le mélange de l’homophonie et de la polyphonie et l’adaptation des mélodies aux textes font la valeur de motets comme Sancta Trinitas, Aspice, Si bona suscepimus. Les sept originaux connus des motets dont nous formons un premier groupe présentent une alternance de passages en accords et d'épisodes plus alertes, où les voix se divisent en deux masses qui se font écho : alternance qui est
Éd. Marty-Laveaux, t. Il, p
2. La Deploration écrite par Guillaume Cretin sur la mort d'Ockeghem présente Brumel et Compère comme les disciples de ce maître. Cf. Brenet, Musique et musiciens de la vieille France, p. 56. Josquin lui-même, dans sa Déploration sur la mort d’Ockeghem, met en musique les paroles suivantes :
Acoutrez vous d’abitz de deuil :
Josquin, Brumel, Pirchon, Compère, Et plorez grosses larmes de œil :
Perdu avez vostre bon père.
(Werken van Fosquin des Prés, publ. par A. Smijers, Œuvres profanes, t. I, p. 58).
un des éléments principaux du style de Josquin, par exemple dans le motet Gaude Virgo*. Le début en imitation de ce dernier motet inspire visiblement le début du Si bona de Claudin. Josquin aime aussi à commencer une œuvre religieuse par un long dialogue des voix supérieures (O admirabile commercium, Ecce Maria genuit) ? : effet de mystère, de déliement, de suspension, que Févin reprend dans son Benedictus. Notons au reste qu’Ockeghem l’emploie fréquemment ; la majorité des pièces des messes De plus en plus, Ecce ancilla 3, Caput et Le serviteur * débutent par un colloque des deux voix supérieures. Jean Mouton imite ce procédé pour le Kyrie, l’Et in terra, le Qui tollis, le Sanctus et l’Agnus de sa messe Alma Redemptoris 5, et Févin l’adopte en quatre morceaux de sa messe Mente totaS.
Si nets sont les caractères de l’école josquinienne, de laquelle sortent nos grands motets, qu'ils permettent de reconnaître presque à coup sûr que le Manus tuae anonyme appartient à la même école. Les imitations par quarte ascendante du début sont coutumières à Josquin, et Loyset Compère leur fait place dans son motet O vos omnes (mesures 54-56). La sobre richesse qui s’unit dans Manus tuae à la limpidité de l’écriture, la plénitude d’Ockeghem jointe à la clarté de Josquin — autant du moins que la transcription pour orgue nous permette de reconstituer l'original —,nous rend particulièrement pénible de n’avoir pu retrouver celui-ci. Si l’œuvre existe encore, elle se cache, manuscrite, en quelque fond de bibliothèque d’où personne n’a tenté jusqu'ici: de l’exhumer.
Outre les savants motets écrits en style d’imitation, les auteurs des tablatures de 1531 ont choisi pour les transcrire des pièces de facture plus archaïque, où le compositeur a utilisé un cantus prius factus, suivant une technique du siècle précédent. Dans cette section moins bien tranchée que la première, distinguons le motet de J. Obrecht, Parce Domine, où le thème, probablement liturgique, est placé dans la voix de basse ; la chanson Fortuna desperata, où une mélodie célèbre est située dans la voix de ténor ; et enfin le motet anonyme Dulcis amica, qui paraît résulter de l’harmonisation d’un thème donné, placé dans la voix supérieure.
Deux pièces seulement, écrites en accords, formeront un dernier groupe. Le motet Bone Ÿesu dulcissime (prière pour le roi), de Mathieu Gascongne, s’écarte du style d'imitation qui est encore de récente conquête. Il se rattache par son écriture, tout entière homophone, au genre des Psaumes et des Lamentations telles que Petrucci en a imprimé deux livres en 1506. Josquin a composé la plupart de ses Motetti de Passione à l’aide de ces longs accords, dont la série dolente est souvent entrecoupée de points d'orgue. Dans le recueil ” qui contient les quinze pièces de cet Office voisinent des pièces d'auteurs divers, écrites presque toutes en ce même style haché, haletant (par exemple le Verbum caro de Gaspar (van Werbecke) et son Panis angelicus). Les « incipit lamentatio » qui ouvrent les nombreuses compositions inspirées par Jérémie sont toujours écrites en cette manière®, laquelle semblait dès la fin du x1ve siècle la mieux appropriée aux regrets
. Werken, 1° vol. des Motets, p. 114.
. Ibid., pp. 24 et 33.
. Johannes Ockeghem, Sämtliche Werke, éd. par D. Plamenac, t. I (1927), pp. 57 et suiv., 79 et suiv. . Denkmäüler der Tonkunst in Œsterreich, t. XIX, 1, pp. 59 et suiv., 05 et suiv. . Éditée par H. Expert, Les Maîtres Musiciens de la Renaissance française, 9° livr. (1899), pp. 1-67. . Ibid., pp. 62-123. :
7. Mottetti B De passione, De cruce, De sacramento, De beata virgine et huiusmodi, Venise, Petrucci, 1503 (Bibl. du Conservatoire de Paris, n° 32712).
8. Un exemple accessible en est offert par L’ « incipit lamentatio » de Carpentras (Eléazar Genet), publ. dans Ambros, Gesch. der Musik, t. V (O. Kade), p. 212.
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et aux larmes, comme en témoigne la Déploration de F. Andrieu sur la mort de Guillaume de Machaut :.
Le même style homophone, ou de contrepoint note contre note, qui est en usage pour les invocations et lamentations, se présente aussi, avec des différences de mouvement et d’exécution sans doute, dans les frottole italiennes. C’est de cette écriture que dépend la dernière de nos pièces vocales, Consomo (la vita mya )*?.
Pour compléter l’étude générale que nous publions par ailleurs sur les transcriptions pour orgue #, nous nous proposons ici de donner quelques renseignements sur les motets originaux, les sources d’où nous les avons tirés et leurs auteurs, pour autant que l’on sache quelque chose de leur vie.
I. — LAFAGE. Aspice Domine de sede sancta tua et cogita de nobis ; inclina, Deus meus, aurem tuam, et audi : aperi oculos tuos et vide tribulationem nostram. Qui regis Israël, intende, qui deducis velut ovem Ioseph. Aperi oculos tuos et vide tribulationem nostram.
Le texte de ce motet forme un répons liturgique pour les matines du premier dimanche de novembre ; il est emprunté partiellement, pour la première partie (répons) à Isaïe, XXXVII, 17 ; pour la deuxième partie, Qui regis (verset) au Psaume LxxxIX, 2 (numérotation de la Vulgate) ‘.
Sur le même thème, Claudin de Sermisy avait écrit un motet qui fut publié par Giunta, à Rome, en 1526, dans les Fior de Motetti e Canzoni, sous le nom de « Claude ». Notre original parut pour la première et, semble-t-il, l’unique fois dans l’un des treize recueils de motets qu’Attaingnant publia entre avril 1534 et mai 1535 à Paris. Cet ouvrage, le onzième de la série (mars 1535 n. st.) porte le titre suivant : Liber undecimus. X XVI musicales habet modulos quatuor et quinque vocibus editos : quorum index subsequitur. Mense Martio m. d. xxx... Parrhisis in vico Citharae prope sanctorum Cosme et Damiani temblum. 11 forme quatre volumes in-4° oblongs dont chacun contient l’une des voix : (superius, contratenor, tenor, bassus). Le motet Aspice Domine, qui se trouve dans toutes les parties au folio 11, porte dans toutes l’attribution à « De la fage ». Nous l’avons examiné et transcrit d’après l’exemplaire complet du livre qui est conservé à la Bibliothèque du Conservatoire de Milan (fonds de la chapelle Santa Barbara de Mantoue).
Sur l’auteur du motet, Pierre de Lafage 5, on ne sait presque rien. Une vingtaine de ses œuvres vocales, dix-sept d’après Eitner f, ont été publiées entre 1519 et 1558. Le motet
1. Publ. par E. Droz et G. Thibault, Poëtes et Musiciens du XV® siècle, Paris, 1924, numéros 1 et 2 (à superposer).
2. Josquin des Prés n’avait pas dédaigné d’écrire des frottole ; une de ses premières œuvres est la frottola « Le grillon est un bon chanteur ».
Quellen-Lexikon, t. VI (1902), p
Aspice Domine prouve qu’il est un des maîtres du style d’imitation, maître aussi des cadences et des transitions (cf. en particulier les mesures 38-40). Peu d’auteurs de sou temps peuvent rivaliser avec lui pour l’appropriation de la musique au texte, l’intensité dramatique de l’ensemble et l’habileté avec laquelle les moyens d’expression sont répartis entre les différentes voix.
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spæriocmiosmuos ct vide mibulationem nofram avide tribulagionen acûram.
Liber Undecimus, voix de contratenor, folio xI.
Afin que chaque élément du motet se superpose toujours rigoureusement à celui qui lui correspond dans la version pour orgue, nous avons placé les barres de mesure qu'il fallait introduire dans le motet — celui-ci en étant dépourvu comme toutes les œuvres vocales de l’époque, à l’inverse des tablatures, qui en possèdent — au-dessus des barres données par la transcription instrumentale. Nous avons donc dû former dans le motet en temps imparfait plusieurs mesures à ;, chaque fois qu’il s’en trouvait de semblables à l’orgue (mesures 5, 10, etc.), ou quand il fallait rétablir la concordance que des contractions rythmiques dans la partie d'orgue (mesures 33, 51) auraient détruite. Le rythme du motet n’est altéré en rien, puisque la valeur de l’unité de temps reste la même à travers des changements qui affectent, non l’oreille, mais l’œil seulement.
Des changements de mesure de même nature se rencontreront dans plusieurs des motets qui suivent (II, VI, VIII, IX).
Tous nos motets ont subi, dans cette transcription en notation moderne, une réduction des valeurs rythmiques. Chaque brève originale (carrée) correspond ici à une ronde. De la sorte nous assimilons chaque valeur de l’original à la note correspondante de la
tablature, écrite en valeurs moindres de moitié. Quant aux clefs et signes de mesures originaux, on en trouvera le rappel au début de chaque pièce. Dans la transcription, les voix sont établies à l’octave réelle qu'indique leur clef, sans transposition du ténor à l’octave supérieure. Les accidents chromatiques au défaut desquels nous avons dû suppléer ‘, placés audessus des notes, ne valent que pour la note même. Au contraire, les accidents que porte le texte, placés devant les notes, valent pour la mesure entière suivant l’usage moderne.
II. — ANTOINE DE FÉVIN. Benedictus qui venit in nomine Domini.
La Messe Ave Maria, dont ce fragment du Sanctus est extrait, fut publiée à quelques mois de distance par Petrucci, à Fossombrone, et par Andrea Antico à Rome. En novembre 1515, le premier de ces éditeurs avait donné un recueil contenant, avec une messe de Robert de Févin, trois messes d'Antoine : Sancta Trinitas, Mente tota et Ave Maria. Antico réunit, en mai 1516, dans son Liber Quindecim Missarum electarum, les plus célèbres messes de Josquin, Brumel, Pierre de La Rue, Jean Mouton, Pipelare. À. de Févin y est représenté par les trois messes Ave Maria, Mente tota, de Feria. C’est dans l’exemplaire de cet in-folio conservé à la Bibliothèque Mazarine (1170 S ) que nous avons cherché la messe Ave Maria ; le Benedictus qui nous intéresse y occupe les folios CII verso et CIII, sur lesquels les trois voix (cantus, altus, bassus [tenor tacet]) se trouvent en regard.
Il faut remarquer que dans quantité de messes de la même époque le nombre des voix, normalement de quatre, se réduit à trois au Benedictus ainsi que dans cette messe de Févin. Citons seulement les messes L’homme armé d’Ockeghem, Pange hngua de Josquin et Festivale de Brumel. Les deux derniers Benedictus, publiés dans le recueil qui s’ajoute à l’histoire d’Ambros ?, seront une nouvelle preuve du fait, qui se présente également dans les messes de Claudin de Sermisy *.
Dans les pièces de ce genre, les mots ne sont qu’un prétexte à musique. Avouons même que ce Benedictus est écrit en un style plus instrumental que vocal. Du moins exiget-il des chanteurs un souffle long, une grande étendue et, de la voix de basse, une agilité peu commune. L’auteur n’a pas voulu souffrir qu’une considération pratique d’exécution vint gêner l’ampleur de sa mélodie calme et soutenue, qu’il fait planer dans un air pur.
Les dix premières mesures de ce morceau, qui présentent un sujet et un contresujet dans le ton principal d’uf, conduisent les deux voix supérieures vers une cadence nette à ce que nous appellerions la dominante du ton ; après quoi le groupe des voix inférieures reprend cette tonalité de s0/ majeur ainsi amenée, réexpose les mêmes sujet et contresujet à la quinte inférieure, pour revenir au ton principal d’ut. Le principe de la fugue classique est donc amorcé dans cette œuvre.
Antoine de Févin était originaire d'Orléans. Né vers 1473, il mourut aux environs de janvier 1512, jeune comme l’on voit 4. Le grand nombre de ses œuvres qu’ont recueillies
1, Nous avons dit ailleurs sur quels principes l’on s’appuie pour réparer l’omission des altérations, que les anciens estimaient « sous-entendues » (Trois chansonniers français du XV® siècle, t. I, Paris, 1927, Commentaire, pp. 107-108. Cf. aussi notre ouvrage La musique d'orgue, chap. VIII.
Gesch. der Musik, t. V, pp. 7, 116 et
3. Recueillies dans le Missarum musicalium liber primus (Du Chemin, 1568 ; Bibl, nat., Rés. V m1 3 et n®% suiv.)
4. Cf. À. Pirro, Jean Braconnier dit Lourdault, Revue Musicale, IX (1928), p. 252.
les anthologies contemporaines prouve sa fécondité. Glarean le considère comme un émule de Josquin des Prés : felix Iodoci aemulator :. Pourquoi maître Mitou le surnomme-t-il « le propelet », dans le poème cité plus haut ? Cette épithète s’applique-t-elle à la personne physique ou au compositeur de musique gente et de bon renom ?
III. — MATHIEU GASCONGNE. Bone Jesu dulcissime ! O esu clementissime ! Regem nostrum et regnum tu conserva, defende et guberna.
Nous ne croyons pas qu'aucun musicien autre que Gascongne ait eu l’idée d’écrire un chœur sur cette invocation qui fut, on aime à le croire, composée pour être chantée dans les églises de France durant les temps difficiles que traversa le pays entre la bataille de Pavie et la paix des Dames. L'œuvre fut recueillie en 1531 par Attaingnant, dans le même Liber Undecimus qui contient l’Aspice de Lafage et que nous avons décrit plus haut. Elle occupe le folio 16 et dernier du livre, dans les quatre voix.
Peu d'œuvres de Gascongne ont été rééditées, quoiqu'il en ait laissé un certain nombre. Les deux pièces recueillies dans les XXXI Chansons de 1529, qu’a publiées M. Expert ?, ne frappent point par une imagination musicale bien vive ; elles offrent peu d’imprévu. Mais ce Bone Jesu du moins prouve que l’auteur sait prolonger la gravité sans tomber dans l’ennuyeux et qu’il utilise habilement, quand il veut donner à une œuvre un accent de recueillement, les ressources de l’écriture homophone. Ces accords massifs ont de la majesté, ces cadences de la dignité, de la solidité, et l’on peut dire que l’école classique de l’harmonie à quatre voix y relèverait difficilement une incorrection.
A la fin seulement, la cadence plagale et l’arrêt sur la finale du 4° mode ecclésiastique, qui conviennent en une pièce destinée à l’usage religieux, ramènent vers un système musical déjà démodé en 1530. Par surcroît, la pédale de tonique qui conclut la pièce dans la voix de ténor accentue son caractère légèrement archaïque. Comme l’a remarqué H. Leichtentritt, ces longues tenues à la fin des motets sont typiques pour la fin du xve siècle%. On ne saurait douter pourtant que Gascongne appartienne par son âge au premier tiers du xvi® siècle. Son nom porte à croire que sa famille était originaire du sudouest de la France. Pourtant, on le trouve en 1518 en visite à la Sainte-Chapelle de Paris, où il est dit prêtre du diocèse de Cambrai‘. Pourquoi donc Jean Daniel l’appelle-t-il « bien nommé » ? Non seulement il a vécu à Cambrai, mais il a écrit une messe sur une chanson flamande (Myjn herte heeft altyt verlanghen) qui le représente en deux manuscrits de Munich 5. Le premier de ces manuscrits, écrit en un temps où déjà Antoine de Févin était mort, c’est-à-dire après 1512, laisse entendre que Jean Mouton et Gascongne étaient alors bien vivants, puisque l’épithète pie memorie qui accompagne le nom des deux Févin ne leur est pas appliquée.
On peut se demander si Gascongne n’a pas appartenu, vers 1525, comme chantre et compositeur à la chapelle du roi François Ier. Outre ce Bone Jesu écrit pour intercéder en faveur du roi et du royaume, je trouve en effet une autre pièce de texte analogue dans le Liber Undecimus d’Attaingnant. Comme si l’auteur s’était fait une spécialité de prières
. Dodecachordon, Bâle, 1547, p. 354.
. Les Maîtres Musiciens de la Renaissance française, 5° livr. (1897), pp. 1 et 49. . Gesch. der Motette (1908), pp. 52-53.
- M. Brenet, Les musiciens de la Sainte-Chapelle, p. 70.
. Numéros 1 et 3 du catalogue dressé par J. J. Maier, Die musikalischen Handschriften der K. Hof- und Staatsbibliotek in Muenchen, 1, Munich, 1879, pp. 1-2.
musicales au profit de ce prince. Voici le texte de cet autre motet (fol. ror) : « Deus regnorum et christianissimi maxime protector regni, da seruo tuo francisco regi nostro de hoste triumphum, vt qui tua prouidentia extitit consecratus potens sit et securus, (Secunda pars) Deus a quo sancta desideria, recta consilia et iusta sunt opera, vt et corda nostra mandatis tuis dedita et hostium sublata formidine, tempora sint tua protectione tranquilla, vt regibus et principibus christianis pacem et veram concordiam donare digneris, te rogamus audi nos ». Voilà donc presque à coup sûr ce qui s’est chanté à la Sainte-Chapelle ou à Notre-Dame au temps de la captivité du roi en Espagne ou peu après. Il est émouvant de lire cette musique en songeant qu’elle a porté l’angoisse et la supplication des Français de 1525.
IV. — ANONYME. Dulcis amica Da, Rosa vernans, stella decora, Tu memor esto mihi Dum mortis venerit hora.
Cette petite hymne a disparu de la liturgie catholique. La seule mention qu’en ait trouvé le chanoine U. Chevalier : est empruntée aux Archives des Hautes-Alpes. Dans un lectionnaire de l’hôpital d’Embrun qui date du xrr®-xIt1e siècle (manuscrit provenant de l’abbaye de Boscodon fondée en 1130), on trouve le texte cité plus haut sous forme de deux vers hexamètres.
A la fin du xv® siècle et au début du xvi®, on dut faire de nombreux arrangements musicaux sur ce texte et les manuscrits en conservent plusieurs. Les mss. du British Museum Add. 31922 (fol. 88 +) et 35087 (fol. 61 *), du temps de Henry VII, contiennent tous deux un Dulcis amica Dei, à trois voix ?. Notre transcription pour orgue se rattache étroitement à la version vocale que donne le précieux manuscrit appartenant au marquis de Laborde (fol. 142) et réunissant cent cinquante pièces musicales qui formaient le répertoire en vogue entre 1460 et 1480 3. En 1858, A.-J.-H. Vincent avait publié ce motet dans la Revue archéologique, en appendice à son article sur la Tonalité ecclésiastique au XV® siècle4. Mais Vincent avait omis de signaler que le motet comporte des paroles aux troix voix : fait d’autant plus remarquable que la grande majorité des pièces contenues dans le ms. Laborde n’ont de texte qu’à la voix supérieure. Or ces pièces si nombreuses sont des chansons françaises ; le seul motet latin du recueil est donc destiné aux voix, tandis que les chansons sont accompagnées par les instruments, qui soutiennent mieux les danses. On peut voir là une preuve intéressante du fait que le style a cappella est né à l’église.
La forme à trois parties du motet Dulcis amica a subi le sort réservé à beaucoup d’œuvres favorites de la même époque. Un admirateur l’a enrichi d’une voix supplémentaire, et c’est sous cette forme à quatre parties qu’on le rencontre dans le manuscrit fr. 1597 (n° 3) de la Bibliothèque nationale, où une partie de contratenor lui est ajoutée. Plus tard Pierre Certon, chapelain de la Sainte-Chapelle et qui devint ensuite maître des enfants,
P. 681 de la revue, IX du tirage à part
écrivit une messe Dulcis amica qu’Attaingnant recueillit dans son troisième livre de messes (1540) 1. Gombert publia en 1532 chez Jacques Moderne une forme à quatre voix du motet. Le thème était si populaire que Dulcis amica entre dans une énumération de chansons profanes qu’on trouve aux suppléments du V® livre de Pantagruel ?.
Quoique fort simple de facture sous sa forme originale, il est douteux que notre motet remonte plus haut que 1470. L’esquisse d’une imitation entre les trois voix qui forme le début, certains détails de l’harmonie (par exemple la dissonance par retard de 14 voix moyenne à la mesure 22 et la forme de la cadence finale) annoncent une époque assez avancée du xv® siècle, sinon son extrême fin.
Plusieurs traits de ressemblance avec le Sicut lilium de Brumel (n° x) permettraient de tenter une attribution de Dulcis amica à cet élève d’Ockeghem. Mais il serait en ce cas étrange que le nom de l’auteur ne nous soit transmis par aucun des manuscrits qui contiennent l’œuvre ou ses formes modifiées.
V. — ANONYME. Manus tuae Domine fecerunt me
Par ces paroles, tirées du Psaume CxVIII, 73, commence un verset du répons Paucitas dierum, aux matines du premier dimanche de septembre, et la troisième leçon des matines des morts. Le texte complet du verset est le suivant : « Manus tuae Domine fecerunt me et plasmaverunt me totum in circuitu, et sic repente praecipitas me ? » Sur ce texte devait se dérouler un motet à cinq voix, original de notre transcription, qu’il nous a été impossible de retrouver.
Par un procédé inverse de celui qu’employaient les auteurs de transcriptions instrumentales, nous avons tenté pourtant de reconstituer le début du motet. Nous inspirant de la technique qu’ils appliquaient à l’ornementation d’un original vocal, mais en la retournant, nous avons découvert sous les fleurons des lignes plus simples qui dessinent, à peu de chose près probablement, la figure que révélera le Manus tuae quand on aura réussi à le découvrir. Il s’agissait simplement de « décolorer » l’adaptation instrumentale, de dénuder l’ossature cachée sous ces ornements. Nous donnons en appendice le début de ce motet hypothétique.
Les compositions connues écrites au xVI® siècle sur le même texte ne sont pas nombreuses. Un Manus tuae d’Orlando Lasso à quatre voix est conservé à la Bibliothèque de Vienne (ms. 18744) et l’on en trouve encore d’autres, anonymes, en divers manuscrits.
VI. — LOYSET COMPERE. O vos omnes qui transitis per viam, attendite et videte s1 est dolor sicut dolor meus. Audite, obsecro, universi populi, videte dolorem. Vocavi amicos et spreverunt me.
Le texte de ce motet reproduit, avec quelques changements de mots et l’adjonction de la phrase finale, qu’on ne rencontre pas dans la liturgie, un répons du samedi saint.
1. Missarum musicalium quatuor vocum cum suis motetis, liber tertius. Le motet sur lequel s’appuie Certon ne diffère qu’infiniment peu de celui du ms. Laborde, Il est reproduit par P. Wagner, Gesch. der Messe, I (1913), p. 246.
Ch. XXXIIT bis ; éd. Marty-Laveaux, III, p. 223 Pb
re
Il est tout entier tiré de Jérémie (Lamentations, 1 ; 12, 18, 19). Le même thème a été traité au XVI siècle par divers musiciens, avant qu’Ingegneri et Vittoria ne lui prêtent des formes qui font oublier les autres.
Loyset Compère, qui mourut le 16 août 1518 à Saint-Quentin, où il était chanoine de la cathédrale, avait donc composé depuis longtemps le motet que nous rééditons lorsque Georg Rhaw, à Wittemberg, le joignit en 1542 à son recueil intitulé Tricinia tum veterum tum recentiorum in arte musica symphonistarum (3 cahiers in-4°, discantus, tenor, bassus). Le motet O vos omnes forme le n° 15 de ce recueil. Nous le transcrivons d’après une copie exécutée sur l’exemplaire que l’on conserve à Berlin. La Déploration de Guillaume Cretin sur la mort d’Ockeghem nous enseigne que Loyset avait compté parmi les élèves de l’illustre magister regiae capellae . Peut-être est-ce lui qui passa vers 1475 sous le nom d’Aluyseto dans la chapelle des ducs de Milan ?. Le chroniqueur de Bourgogne Jean Molinet l'avait en amitié et tenait en estime son talent de compositeur :
Vous nourrissez les bien chantans De l’art que vostre engin compose
écrit-il dans son épître « Magistro Ludovico compere ® ». Et Jean Lemaire de Belges range Loyset à côté des plus grands maîtres, Alex. Agricola, Josquin et Ockeghem :
Au fin milieu du cœur, ouyr pourrez Entrebriser musique Alexandrine
Et de Iosquin les verbes coulourez.
Puis d’Ockeghem, l’harmonie tresfine
Les termes doux de Loïset Compere
Font melodie aux cieux mesmes confine {.
On sait que Loyset lui-même composa la musique, et probablement le texte d’une « prière pour les musiciens », où il invoque le secours de la Vierge pour ses confrères, morts et vivants, à commencer par Dufay et à finir par lui5.
Il semble que notre musicien ait pris pour base de la présente œuvre, de la mesure 3 à la mesure 30 du moins, quelque thème de plain-chant ; en fait, cette partie du motet est traitée d’une manière très semblable à celle du motet d’Obrecht Parce Domine, qui repose sur le même procédé (voir n° suivant). Mais la deuxième partie, Audite, obsecro, revient à un style d'imitation discret et sans emphase auquel participent les trois voix. L’ampleur qu’atteint la musique aux mots universi populi, le fléchissement dû à l’émotion sur le videte dolorem, l'énergie du vocavi et le froid du désespoir sur les mots ei spreverunt me n’empêchent pas le morceau de rester harmonieux et simple. Il justifie l’appréciation d’Ambros, qui caractérisait Loyset par le bon goût et le dédain de l’artifice $.
Nous avons transposé le motet, que le livre des Tricinia présente dans le ton de /a, à la quarte supérieure, pour qu’il rejoigne le ton de ré adopté dans la version pour orgue.
1. M. Brenet, Musique et musiciens de la vieille France, Paris, 1911, p. 56.
2 Eitner, Quellen-Lextkon, t. III (1900), p. 25.
3. Les faictz et dictz de feu de bonne memoire maistre fehan Molinet, Paris, 1540, fol. 243 (Bibl. nat., Rés. Ye. 1340).
4. He des deux langages, éd. Stechen, IIT, Louvain, 1885, pp. 110-111.
5. Omnium bonorum plena, pièce publiée dans les Denkmüler der Tonkunst in Œsterreich, VII, 1 (mss. de Trente), pp. 111-119.
Gesch. der Musik, 2° éd. (1881), t. IT, p
VII. — OBRECHT. Parce Domine, parce populo tuo ; quia pius es et misericors exaudi nos in aeternum Domine.
Le début du texte provient de Joël, 11, 17 ; la deuxième partie est tirée de l’Ecclésiastique, 11, 11 ; enfin la terminaison exaudi etc., est une invocation pieuse dont nous ne trouvons pas d'exemple dans la musique liturgique.
Dès 1503, Petrucci publiait dans ses Motetti B De passione, De cruce, etc., un motet à quatre voix qui est attribué dans ce recueil à « Obreht »:. Mais Glarean connaissait la forme originale à troix voix du motet, et c’est elle qu’il donne dans son Dodecachordon comme modèle de pièce à trois parties construite sur une basse en mode éolien. Quelques-uns, dit-il, ont ajouté à ce chant une voix d’alto, mais nous avons accoutumé de présenter au lecteur un texte pur de toute falsification ?. D’où l’on peut déduire que l’attritution de Petrucci n’est pas entièrement juste et qu’un collaborateur anonyme avait déjà enrichi l’œuvre originale d’Obrecht d’une quatrième voix.
Nous avons transcrit le Parce Domine d’après l’ouvrage du célèbre humaniste #, qui place les mots sous la musique avec un soin remarquable de l’exactitude. Chose rare au début du siècle, les syllabes du texte sont séparées (po-pu-lo, mi-se-ri-cors) avec un souci inconnu jusque-là de guider la déclamation des chanteurs. Il est notable que la répartition des syllabes ne correspond à aucune loi fondée sur l’accent latin. L'auteur ne s’est occupé que de les placer où elles s’accordaient avec la démarche de la mélodie. Ainsi au mot pius, c’est la seconde syllabe qui au superius prend de l’importance ; dans la voix de ténor, c’est au contraire sur la première syllabe que se déroule une longue vocalise. Le nos d’audi nos n’a qu’une note au superius, mais quatorze notes, de la valeur de seize semibrèves, au ténor. Quant au contratenor, il est presque entièrement syllabique et vraisemblablement emprunté à la liturgie.
Nous avons la preuve que ce contratenor n’est que le fragment terminal d’un thème plus étendu. En effet l’on conserve d’Obrecht lui-même un morceau en tablature d’orgue #, intitulé Parce Domine, secunda pars, qui repose sur un cantus firmus dans la partie de basse, dont la dernière partie à elle seule (mesures 51-72) reproduit la basse tout entière de notre motet. Le thème du motet publié par Glarean ne représente donc qu’un bref fragment d’une secunda pars.
Au reste l’auteur traite son plain-chant d’une manière très différente dans le motet et dans la tablature. La rédaction pour voix, que l’on trouve ci-après, offre le thème sous une forme moins hachée et beaucoup plus soutenue que l’œuvre instrumentale.
Dans l’œuvre d’Obrecht ce motet représente, comme l’a bien vu Wooldridge5, le point de maturité parfaite ; il mérite qu’on l’attribue aux dernières années du musicien, alors qu’il était maître de chapelle à la cathédrale d'Anvers. On sait qu’en effet Jacob
r, Fol, 330 et 34. CF, p.Ix, note 7.
2. Caeterum quidam nuper Altitonantem adiecerunt, sed nos yyñsux Lectori offerre, non adultera obtrudere consuevimus (Dodecachordon, p. 259).
Ibid., pp
4. Saint-Gall, Stiftsbibliothek, ms. 530 (tablature de F. Sicher), fol. 57b-58b, transcr. par J. Wolf, Œuvres complètes d’Obrecht, publ. par la Vereeniging voor Nederlands Muziekgeschiedenis, 152-16€ livraison (œuvres profanes), p. 70.
5. Oxford History of Music, Oxford, 1901-1905, t. II, p. 197. On lira avec intérêt l’excellente analyse du motet qui nous occupe, pp. 197-198.
Obrecht, né à Utrecht vers 1430, fut successivement maître du chant à la cathédrale de sa ville natale, puis à Cambrai, à Saint-Donatien de Bruges et à Notre-Dame d'Anvers. Entre ces stations il avait fait divers voyages en Italie et principalement à Ferrare. C’est là qu'il mourut de la peste en 1505. Glarean avait entendu Erasme affirmer qu’étant enfant, il avait reçu à Utrecht des leçons de musique de ce maître :. Obrecht avait certainement joui, de son vivant, d’une renommée exceptionnelle et ses œuvres avaient été parmi les plus tôt imprimées. Une des premières publications de Petrucci, en 1503, est formée par un recueil de cinq messes d’Obrecht.
Dans une tablature où Attaingnant publie en majorité des transcriptions de motets que lui-même va éditer, ou du moins dus à des auteurs de l’école française, ce n’est pas une mince preuve de la célébrité européenne d’Obrecht qu’on fasse accueil à son Parce Domine, seule œuvre qui représente un musicien étranger.
VIII. — ANTOINE DE FEVIN. Sancta Trinitas unus Deus, miserere nobis. Te invocamus, te adoramus, te laudamus, te glorificamus, o beata Trinitas. Sit nomen Domini benedictum ex hoc nunc et usque in saeculum.
Le texte de ce motet, de composition ecclésiastique, combine divers fragments de l'office Sanctissimae Trinitatis.
Le premier imprimé qui ait fait paraître cette musique est le recueil des Motetti de la Corona, hbro primo, que Petrucci finit d'imprimer à Fossombrone le 17 août 1514 (fol. 9). L’exemplaire que nous avons vu au Liceo musicale de Bologne ne porte pas de nom d’auteur. À la plume on avait d’abord ajouté le nom de Longheval, puis ce nom a été raturé et remplacé par celui de Févin. L'attribution ne fait d’ailleurs aucun doute. Un manuscrit depuis longtemps conservé à Cambrai et portant la date de 1542, reproduit le même motet sous sa forme originale à quatre voix ?. Notre transcription repose sur ce manuscrit ; le fac-similé de la partie de basse donnera un intéressant exemple de notation.
Le compositeur Arnold de Bruck (mort en 1554) ajouta deux voix au motet de Févin qui, sous cette forme, fut publié en 1555 par Montan et Neuber, à Nuremberg, dans le Tertius Tomus Evangeliorum.… de Trinitate, de Dedicatione temphi, de Coena dominica. Févin lui-même avait écrit une messe Sancta Trinitas ® dont les thèmes rappellent ceux de son motet, ainsi que permettent d’en juger les fragments publiés par Burney : le dernier Kyrie, construit avec la même mélodie que la partie sit nomen Dei benedictum du motet, et la fin du Credo, qui utilise la phrase finale, ex hoc nunc et usque in saeculum, du motet. La messe de Févin reçut comme son motet l’adjonction de deux voix et c’est avec ce supplément que la messe Sancta Trinitas fut publiée par Ott à Nuremberg en 1537.
Le motet est une œuvre étendue et d’une grande habileté. On y trouve réunis tous les procédés d'écriture établis par Josquin des Prés et en particulier d’excellents contrastes. Les deux groupes de voix, aigu et grave, s’y font adroitement écho, les épisodes massifs s’opposent à ceux de contrepoint, les passages vocalisés aux fragments syllabiques. Dans
Dodecachordon, p
2. Bibl. municipale de Cambrai, mss. 125 (tenor), 126 (contratenor), 127 (bassus), et 128 (superius) ; ancien ms. 124, décrit par De Coussemaker sous ce numéro dans sa Notice sur les collections musicales de la bibliothèque de Cambrai, etc. (Paris, 1843), p. 65 et suiv.
3. Publiée par Petrucci dans le recueil déjà cité à propos du Benedictus. Ce recueil, complet, n’existe qu’à Londres (Brit. Mus.). C’est là que Burney l’avait étudié et analysé (A general History of Music, t. II, 1782,
PP
le dernier tiers du motet, et surtout de la mesure 68 à la mesure 86, (depuis le premier ex hoc nunc jusqu’à la fin de saeculum), on trouve la remarquable réussite d’une progression d'intensité comme il en est peu d’exemples dans la musique du même temps.
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Manuscrit de Cambrai 127, voix de basse, folio 118.
La célébrité du motet de Févin est attestée non seulement par le fait qu’il ait été transcrit pour l'orgue, mais aussi par la version pour luth qu’en publia en 1557 Sebastian Ochsenkun dans son Tabulaturbuch auf die Lauten, von Moteten… Liedern, etc. (Heïdelberg). Nous en donnons le début en appendice d’après l’exemplaire conservé à la bibliothèque de l’Université de Vienne :. L'ouvrage contient en outre, après le Sancta Trinitas (n° 34), une transcription (n° 40), du S% bona suscepimus de Claudin, dont on trouvera l’original au numéro suivant du présent recueil.
IX. — CLAUDIN DE SERMISY. Si bona suscepimus de manu Domini, mala autem quare non sustineamus ? Dominus dedit, Dominus abstulit ; sicut Domino placuit, ita factum est; sit nomen Domini benedictum. Nudus egressus sum de utero matris meae et nudus revertar tlluc.
Le texte de ce motet est établi sur un répons de matines, au premier dimanche de septembre, qui est emprunté à Job (11, 1o et 1, 21). Le public en connut la musique par la transcription qui en fut faite pour l’orgue, avant
1. M. Dragan Plamenac a eu l’obligeance de copier à mon intention ce fragment de la tablature.
de pouvoir lire l’original vocal. Car celui-ci fut publié pour la première fois dans le Liber Undecimus d’Attaingnant en 1535 (fol. 7). Un livre de motets manuscrits, aux archives de San Petronio de Bologne, qui le contient, n’est probablement pas antérieur au recueil de 1535. Petrejus réédita S5 bona à Nuremberg, en 1538, dans ses Modulationes aliquot quatuor vocum selectissimae, quas vulgo modetas vocant (n° 5). Sur un texte identique, Verdelot avait composé un motet qui fut publié en 1532 par Jacques Moderne, à Lyon, dans les Motteti del Fiore, secundus hber : (fol. 38). Mais le motet de Verdelot est à cinq voix ; le nôtre en a quatre seulement. Les mss. de Cambrai 125-128 présentent au folio 100b un motet Sz bona suscepimus dont le style est voisin de celui de Claudin.
On peut estimer que Sz bona appartient à la jeunesse de Claudin qui, né vers 1490, ne mourut qu’en 1562. Dès 1508 clerc musicien de la Sainte-Chapelle du Palais, où probablement il avait reçu son instruction, (un témoignage de 1560 le dit disciple de Josquin des Prés) ?, puis de la chapelle du roi ; sous-maître de la Sainte-Chapelle en 1532, premier maître sous Henri II, chanoine dès 1533 %, il avait accompagné François Ier en Italie et en Angleterre. Dans les messes de Claudin que publie, à partir de 1556, Nicolas Du Chemin “, il reçoit le titre de regius symphoniacorum ordini praefectus, et in regali parisiensis palatit Sacello Canonicus.
Dès 1526, Giunta avait publié, à Rome, des motets de Claudin de Sermisy. En 1520, le recueil des XX X7 Chansons, le premier de ce genre édité par Attaingnant (réédité par H. Expert), fait la place belle à Claudin, puisque 11 sur 31 des chansons sont signées de lui et assurément elles comptent parmi les plus fines. Notre musicien avait donc, jeune encore, atteint la maîtrise et réalisé une abondante production. L’examen du motet Si bona montre que Josquin et Févin avaient compté parmi ses plus chers modèles. On y trouve les mêmes éléments de style que dans le motet Sancta Trimitas. La conformité de la musique aux paroles y est parfaite. Les imitations du début conviennent au caractère de démonstration qu'offre le texte. Les affirmations Domunus dedit, Dominus abstulit sont fortement posées au moyen d’accords parfaits. La pauvreté voulue de la musique sur nudus, son gonflement ensuite sur egressus sum, forment des images nettes et justes. Enfin le motif du sit nomen Domini benedictum est approprié à son rôle de ritournelle.
Le succès obtenu par ce motet de Claudin fut si vif que Dominique Finot (ou Phinot), qui compose dans le deuxième tiers du siècle, probablement à Lyon, écrit une Massa cum quatuor vocibus ad imitationem moduli Si bona suscepimus (1557) ° où se retrouvent les divers thèmes employés par Claudin : le premier Kyrie de cette messe repose sur le canon initial du motet ; le Christe traite le fragment mala autem, etc. Enfin, ce qui achève de prouver la renommée du motet, une transcription pour le luth en fut publiée par Joan Maria da Crema, dans son Libro Primo de tablature de 1546 (fol. 37). Nous avons voulu que-le lecteur pût comparer cet arrangement pour luth avec l’adaptation pour orgue, et c’est pourquoi nous en publions la première partie en appendiceS.
On constatera que les deux versions ne diffèrent pas seulement par la forme des ornements, composés souvent d'éléments de gammes dans la transcription pour orgue,
1. Superius et altus à la Bibl. nat. de Paris, Rés. V m! 145. Ce motet fut réédité par Ott en 1537 et 1539, par Schoeffer en 1539, par Gardane en 1550, etc.
2. Livre des Meslanges publ. par Le Roy et Ballard. Dans la dédicace, Ronsard présente comme disciples de Josquin « Mouton, Willard, Richañffort, Janequin, Maillard, Claudin, Moulu, Jaquet (Berchem), Certon ».…..
3. Michel Brenet, Les musiciens de la Sainte-Chapelle, pp. 49, 88, 106-107. La dédicace à Claudin des Rudiments de musique pratique de Max. Guilliaud, datée du 15 septembre 1552, s’adresse au « maistre de la chapelle du roy ».
4. Ces six messes, de dates différentes, sont recueillies dans le Missarum musicalium liber primus (1568).
5. Recueillie par Du Chemin dans le Missarum musicalium liber secundus (1568). Bibl. nat. Rés. V ml 12 et n®% suivants.
6. D’après la transcription de Mile G. Thibault, à qui j’exprime ma gratitude.
tandis qu’on trouve, au luth, plutôt des « broderies ». Les accidents chromatiques sont ajoutés avec plus de hardiesse par le luthiste. Pour mieux dire, Joan Maria da Crema se fie moins que l’organiste parisien à la science que l’exécutant pourra posséder des altérations que demande chaque cadence, et lui prépare plus strictement sa tâche : moins l’exécutant sera laissé libre, moins il fera d’erreurs. Aussi tous les dièses et bémols sontils soigneusement indiqués. Il faut remarquer que l’accord parfait qui remplit la mesure 55, accord de ré mineur moderne dans l’original, est transformé en accord de fa majeur dans la version pour orgue, et en ré majeur dans la transcription pour luth. La coupure opérée par l’orgue, qui évite de répéter la phrase Dominus dedit (après la mesure 75), n’est pas imitée par le luthiste. Un élément intéressant de la transcription de Joan Maria, ce sont les retards par syncopes auxquels conduit la technique spéciale de son instrument et qui ont pu contribuer à l’aisance que les musiciens ont prise dans le traitement des dissonances.
X. — ANTOINE BRUMEL. Sicut lilium inter spinas, sic amica mea inter fuhas.
Le verset du Cantique des Cantiques (11, 2) qui a fourni le texte de ce motet forme avec celui du motet suivant une sorte de diptyque, et c’est la raison peut-être qui a conduit l'éditeur des transcriptions à grouper dans sa tablature Sicut hlium et Sicut malus, quoique les motets aient des auteurs différents.
Brumel avait été élève d’Ockeghem (mort en 1495). Dès 1503, son renom était assez grand pour que Petrucci publiât un recueil de ses messes. Toutefois c’est en 1538 seulement que le motet Sicut hilium fut imprimé par Georg Rhaw, dans les Symphoniae iucundae atque adeo breves quatuor vocum.… Cum Praefatione D. Martini Lutheri (Wittemberg, 4 volumes, n° 2). Nous avons utilisé une copie exécutée d’après le manuscrit A. R. 940 de la Bibliothèque Proske, à Ratisbonne. Un Sicut lilium attribué à Roger Pathie, qui fut successivement organiste de François Ier et de la Gouvernante des Pays-Bas, Marie, reine de Hongrie, fut tardivement recueilli dans les Suavissimae et jucundissimae Harmoniae de Buchaw (Nuremberg, 1567, n° 3).
Avant de devenir chanoine de Laon et maître de musique à Notre-Dame de Paris, Brumel avait été à Lyon, au service de Sigismond duc de Sora, beau-frère d’Alphonse d’Este. De là, en 1505, il avait passé à la cour de Ferrare, où le duc l’engageait comme maître de chapelle, aux appointements annuels de cent cinquante ducats d’or, plus une maison gratuite. Qu'il ait été appelé près d’une des cours les plus musiciennes d'Italie, peut-être pour prendre la place laissée vacante par la mort d’Obrecht, confirme l’impression que nous donne au sujet de Brumel la lecture du Dodecachordon. Selon Glarean en effet, ce maître est un des plus estimables, quoique, à dire vrai, il ait eu pluside science que de génie. De fait, si l’on en juge d’après le motet Sicut lilium, il est évident que Brumel 2 le souffle court et remédie au manque d’ampleur de sa mélodie en multipliant les cadences. Il les étale, les allonge sans mesure ; mais l’effet de cet artifice est parfois heureux, comme aux mesures finales où, sous la tonique de la voix supérieure, se succèdent l’accord du sixième degré et celui du quatrième, avant la résolution de la basse sur la tonique. Au reste cette petite pièce, bien qu’elle nous donne peu de surprises, est simple et suave, vraiment propre à exprimer le sens du texte.
1. Dodecachordon, p. 456 : « magis diligentia et arte valuit quam naturae indulgentia ».
Quand on lui compare le début du motet de Josquin Planxit autem David, les traits de ressemblance sont si frappants qu’on ne peut guère voir là un simple hasard, ni même une réminiscence involontaire. On est tenté de croire que l’un des deux maîtres a voulu, suivant une coutume admise, rendre hommage à l’autre en lui empruntant l’un de ses thèmes. Un début de ce genre était d’ailleurs familier à Josquin, qui l’emploie aussi dans son Stabat mater.
La Missa Sicut lilium de Palestrina et son motet! sur le même texte n’ont aucun rapport thématique avec l’œuvre de Brumel.
XI. — PIERRE MOULU. Sicut malus inter ligna sylvarum, sic dilectus meus inter filios, et ego 1ll.
Le texte de ce motet est formé par le verset 3 du chapitre 11 du Cantique, avec une addition finale de trois mots qui sont empruntés au verset 16 du même chapitre. Moulu avait donné à son motet pour suite une deuxième partie commençant par les mots Domine ante. Le double motet fut publié en 1541 par Petrejus, à Nuremberg, dans les Trium vocum cantiones centum, à praestantissimms diversarum natonum ac linguarum Musicis compositae (3 cahiers, discantus, tenor, bassus). L’exemplaire conservé à Berlin a fourni l'original que nous publions. On ne connaît aucune autre édition du motet.
Nous avons tenté naguère de montrer que Moulu, élève de Josquin, et qui avait dû naître dans les dernières années du xv® siècle, puisque dès 1521 Andrea Antico publiait un de ses motets, était jeune encore quand il composa son Sicut malus ?. On connaissait déjà son œuvre pourtant avant 1530, à la fois à Paris, comme le prouve la présente transcription pour orgue, et en Suisse où Hans Kotter vers le même temps note sa propre transcription dans un livre de tablature (Bibl. de l’Université de Bâle, ms. F. IX 22, fol. 80).
Pierre Moulu est habile. Ne sût-on point qu'il était savant contrepointiste — sa messe Duarum facierum le prouve —, le motet Sicut malus suffirait à témoigner de son adresse. Il connaît admirablement les ressources de la voix humaine et lui demande un effort que le succès vient aisément récompenser. De son maître Josquin il a gardé la mélodie fluide dont les notes se groupent avec facilité — avec trop de facilité presque. Mais l’effort de Josquin pour inculquer à ses disciples les lois d’une déclamation expressive ? n’a pas été fructueux dans le cas de Moulu. N’importe quel exercice de contrepoint conviendrait probablement avec autant de bonheur au texte choisi par lui que la musique de Sicut malus. N'importe quelles paroles s’adapteraient à cette agréable musique.
Notre transcription du motet en notation moderne le transpose à la quarte supérieure, pour le mettre à l’unisson du morceau d’orgue. La transcription de Kotter est, elle aussi,
infidèle à la tonalité du motet original.
1. Opera, éd. Haberl, t. IV (messe) et t. I (motet). 2. Un motet de Moulu et ses diverses transcriptions pour orgue, Bericht über den musikwissenschaftlichen
Kongress in Basel, 1924 (Leipzig, 1925), pp. 286 et suiv. 3. Cf. Y. Rokseth, Yosquin des Prés comme pédagogue musical, Revue de musicologie, 1927, pp. 202-204.
XII. — ANONYME. Consummo (la vita mya
Comme le motet Dulcis amica Dei, la « frottola » Consomo se trouve à la fin du manuscrit du marquis de Laborde (fol. 139) et l’on en peut déduire qu’elle représente un des éléments du répertoire favori en France à la fin du xv® siècle. Elle ne porte dans le manuscrit aucun texte, sinon, à chacune des quatre voix, les premiers mots de paroles qu’on n’a pas les moyens de reconstituer dans leur totalité. Cette absence de texte est une des marques de l’exécution instrumentale des « frottole: ». Un état antérieur de la chanson, avant l’addition du contratenor, se trouve dans le ms. fr. 1597 de la Bibliothèque nationale (n° 75). Les trois voix principales y diffèrent à peine de celles du ms. Laborde.
XIII. — ANONYME. Fortuna desperata, iniqua maledicta, che de tal dona electa la fama ay denegata.
Ambros ? attribue au tenor sur lequel est bâtie cette célèbre chanson une origine anglaise et y reconnaît l’ancienne ballade Titus Andronicus complaint. Que cette identité soit ou non établie, il est certain que le thème devait être depuis longtemps affublé de paroles italiennes lorsque les compositeurs de la fin du xv® siècle le prirent pour occasion d’importantes œuvres polyphoniques. Le recueil de messes de Josquin publié à Venise par Petrucci le 17 février 1502 contenait une messe Fortuna desperata. Un an plus tard sortait des mêmes presses, parmi les messes de Jacob Obrecht, une œuvre du même nom #. Cette messe, écrite pour un altus, deux ténors et un bassus, est une merveille de développement thématique.
Comme chanson, Fortuna desperata (qu’il ne faut point confondre avec Fortuna d’un gran tempo) se présente sous deux formes. Elle a été composée à trois voix avant qu'on ne s’avisât de compléter l’harmonie en ajoutant une quatrième partie — un contratenor visiblement fait après coup. On a vu à propos de Dulcis amica, de Parce Domine et de Sancta Trinitas que ces enrichissements d’une ou de deux voix étaient fréquents. La rédaction primitive de Fortuna, anonyme, se trouve dans un manuscrit du British Museum (Add. 35087, fol. 11°-122) ; c’est cette forme à trois voix qu'avait en vue l’auteur de notre transcription pour orgue #.
On possède diverses variantes de la forme à quatre parties. Dans les Canti C n° cento cinquanta publiés par Petrucci en février 1503 5, (pp. 126-127) se trouve une version qui est reproduite à de légers détails près (présence d’un texte, absence de quelques signes d’altérations) dans le ms. 4379 de la Bibliothèque nationale (fol. 4ob-412) et dans le ms.
1. Cf. À. Pirro, Les « Frottole » et la musique instrumentale, Revue de musicologie, mars 1922, pp. 4-5.
2. Gesch. der Musik, 2° éd., III, p. 58 et n. 1. Cf. aussi p. 60.
3. Rééditée par les soins de Rob. Eitner comme 9f livraison des publications de la Vereeniging voor Nederlands Muziekgeschiedenis, 1880.
4. M. A. Smijers, éditeur des œuvres de Josquin des Prés, publie cette version en transcription moderne en appendice à la messe Fortuna desperata (1929).
Bibl. du Conservatoire de Paris
de Saint-Gall 462 (fol. 6-7) :. Dans le recueil de Petrucci (fol. 682-692) se rencontre une Fortuna de Jo. Pinarol, sur le même thème mais différemment traité, et également à quatre voix.
Notre organiste français n’est pas seul à écrire un morceau adapté de la chanson italienne. Deux Fortuna pour orgue que contient la tablature de Hans Kotter (terminée en 1532), l’une d’Isaak, l’autre d’un maître anonyme, peut-être Kotter lui-même, sont toutes deux composées d’après un original à troix vois comme le morceau français. Mais la teneur de la chanson y est transposée en mode phrygien : d’où le titre de Fortuna in mi?. Une seule des cinq fantaisies sur le même thème qu’a recueillies Leonhard Kleber, dans sa tablature achevée en 1523, est basée sur ce Fortuna in mi (n° 7) ; ce qui donne pour le début du thème le demi-ton #i-fa au lieu du ton entier fa-sol, mais ce qui n’empêche pas l’auteur d’écrire des fa dièses dans les ornements et dans les cadences de la voix supérieure. L'autre Fortuna sans pédale du Fundamentum organisandi de Kleber (n° 43) présente le thème en fa, mais transposé à la quinte supérieure (in ut). Des trois arrangements pedahter de la chanson, l’un est visiblement inspiré par la rédaction à quatre voix des Canti C de Petrucci (n° 91), l’autre, due à Luscinius (Fortuna m(agistri) o(thmari) n(achtigall) trium vocum in fa. Tenor pedale) est moins une transcription qu’une variation sur la teneur de la chanson, traitée par imitations entre les voix extrêmes, avec un contrepoint « fleuri » de la partie moyenne. Aucune des autres transcriptions n’atteint à l'intérêt de cette pièce, qui s’achève par une étrange et charmante volute que déroule la voix supérieure sur le point d’orgue final. Enfin, le dernier Fortuna du recueil de Kleber, signé H. B. (Hans Buchner), présente le thème dans la voix de basse (n° 93). La voix supérieure, en partie reproduit celle de Petrucci, avec les nombreux ornements qui sont coutumiers à Buchner, en partie invente de petits canons que reprend la voix moyenne. Avec une grande liberté, Buchner utilise les éléments de l’œuvre si connue qui conviennent à son dessein et ajoute au thème une coda.
Après cette courte digression sur les diverses transcriptions de Fortuna desperata, qu’autorisaient leur nombre et leur importance, nous rappellerons encore qu’un arrangement pour orgue, dû à Isaak, de Fortuna in mi, fut publié dans les Trium vocum cantiones centum de Petrejus (Nuremberg, 1538) et que Glarean dans son Dodecachordon donne comme exemple de mélodie en mode ionique le éenor en fa, qu’il nomme Fortuna ad voces musicales et qui est sans doute emprunté à l’œuvre ainsi intitulée de Ludwig Senfñi, que Seb. Heyden reproduisit en 1537 dans son ouvrage théorique #. Le même Senfl avait aussi écrit un motet à cinq voix où le thème de Fortuna desperata (au ténor) se combine au thème du Pange lHingua liturgique (au discantus, sur paroles allemandes ; au-dessus, un vagans met un contrepoint). Cette association de Fortuna en fa majeur avec le Pange, du 3° ton grégorien (mi), conduit l’auteur à une harmonisation des plus curieuses #. Dans le livre de chansons allemandes (Ott, 1534) qui contient cette œuvre, on rencontre encore Fortuna alliée à deux Zieder, Ich stund an einem Morgen et Es taget vor dem Walde*. Dans le premier morceau, à cinq voix, le thème italien est au vagans, l'allemand au fenor ; mais ici les deux pièces associées comportent l’une comme l’autre un si bémol et l’harmonie générale s'accorde aisément au thème de Fortuna. Dans Es taget (également à
1. Publ. par Ed. Bernouilli, Aus Liederbüchern der Humanistenzeit (1910).
2. On trouvera une bibliographie complète de Fortuna dans l’ouvrage de M. W. Merian, Die Tabulaturen des Organisten Hans Kotter, Leipzig, 1916, pp. 14-16.
3. Musicae, id est artis canendi libri duo, Nuremberg, Petrejus, p. 33 (Bibl. nat. Rés. V 1532).
4. Ed. Bernouilli, Aus Liederbüchern, etc., pp. 38-41. Il faut se rapporter à cet ouvrage si l’on veut connaître toutes les pièces inspirées par la chanson Fortuna.
Publ. par Ed. Bernouilli, ouvr. cité, pp. 42-45 et
cinq voix), c’est Fortuna qui est au tenor, tandis que la chanson allemande est traitée canoniquement par les deux voix supérieures.
Quant aux paroles de la chanson, «notées avec nonchalance dans le manuscrit du British Museum, elles sont portées dans le ms. de la Bibliothèque nationale exclusivement à la voix supérieure et placées avec un soin remarquable, chaque syllabe finale nettement repoussée jusqu’à la chute de la phrase musicale.
Comme nous désirons que cette édition, fidèle aux méthodes musicologiques puisque nous fournissons toutes les indications qui permettent, au moyen de la transcription moderne, de reconstituer la notation originale, puisse cependant servir à l’usage pratique et que l’on donne des motets les auditions dont la plupart sont dignes, nous avons dû suppléer aux lacunes du texte et placer les paroles de manière à guider les chanteurs. Ces paroles étaient, dans le manuscrit ou dans l’imprimé original, situées souvent d’une façon confuse, fantaisiste, différente dans les diverses voix. Une part d’arbitraire était donc inévitable si l’on voulait établir une harmonie entre les paroles et la musique. Jugeons-nous de cette harmonie comme faisaient les gens de la Renaissance ? Puisque cette question est insoluble, nous avons pris pour guide les principes suivants. D’abord, quand le motet primitif paraît montrer une volonté précise de placer les syllabes du texte sous des notes déterminées, respecter cette volonté. Ensuite, faire correspondre à des répétitions de notes sur le même son des syllabes différentes, qui seules rendent valable la répétition. Autant que possible, ne mettre qu’une syllabe sous les notes que réunit une ligature. C’est seulement après ces diverses considérations que celle de l’accent latin, qui entre rarement en ligne de compte dans la musique polyphonique de l’école franco-flamande, permettait de choisir entre deux solutions également probables.
Ces quelques règles auraient été bien insuffisantes si nous n’avions heureusement le modèle de quelques œuvres où les paroles sont disposées avec soin sous la musique : les motets (n°% 1, 111 et 1x) publiés par Attaingnant en 1535. Nous avouons que la familiarité de ces œuvres a guidé, en certains cas, nos interprétations, plutôt que des règles nettement définies.
L'ordre des pièces dans les Treze Motetz n’est pas le même au cours du livre qu’à la table présentée au folio de titre. L'ordre de cette table est alphabétique. C’est celui que nous avons adopté pour la présente publication, mais en classant à part les onze motets latins et les deux chansons italiennes. Enfin le prélude a été mis en tête du volume.
Pour une bibliographie étendue des ouvrages consultés, on voudra bien se reporter à notre livre La musique d'orgue au XV® siècle et au début du XVIe.
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NOTES SUR LES LEÇONS ADOPTÉES DANS LA TABLATURE D'ORGUE
Aspice Domine. — Mesure 13, temps 1-2, voix d’altus : l’original porte un la au lieu du sol, blanche.
Mesure 25, temps 3-4, basse : l’original porte un #7 au lieu du so/,
blanche.
Mesure 26, 22 temps, ténor : l'original porte un s7 au lieu du so0/, noire.
Mesure 57, temps 1-2, superius : l’original porte un s7 au lieu du so/, blanche.
Mesure 58, 2€ temps, ténor : l’original porte un /a au lieu du fa, noire. | Dulcis amica. — Mesure 16, temps 3-4, basse : l’original porte un fa, au lieu du sol, blanche.
Manus tuae. — Mesure 24, temps 3-4, main gauche : dans l'original, une faute
d'impression place cette demi-mesure à la tierce inférieure. Mesure 39, temps 4, superius : l'original porte mi. O vos omnes. — Mesure 16, temps 3-4, superius : l’original propose pour les trois mi un bémol (point au-dessus de la note).
Parce Domine. — Mesure 49, temps 1-2, ténor : l’original porte ré-la-si-ré. Si bona. — Mesure 23 et 24, superius : l’original transpose ce passage, par suite d’une erreur de clef, à la tierce inférieure. Mesure 32 et temps 1-2 de 33, superius : passage transposé dans l’original à la tierce supérieure.
pis 58, 4€ temps, ténor : l’original porte ré, mi, au lieu de st, do, croches.
Consummo. — Mesure 9, temps 3-4, ténor et basse : l’original porte wt-m2 au lieu de si-ré, blanches.
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