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AVANT-PROPOS 

Sans doute n'est-il pas nécessaire de présenter longuement ce Guide 
illustré de la musique, dont la nouveauté et l'originalité ne peuvent manquer 
de frapper et - on le souhaite ! - de séduire le lecteur. En livrant au 
public français ce premier volume (un second est en préparation), les 
traducteurs voudraient simplement, dans ce bref avant-propos, attirer 
l'attention sur quelques particularités de ce livre, qui devraient permettre 
au lecteur d'en tirer le meill~ur profit. 

Radicalement neuve, la conception de l'ouvrage l'est d'abord - et c'est 
le plus apparent - par le rôle essentiel qu'y joue l'image, non pas 
simplement « illustration » du texte, mais à proprement parler prolongement 
de celui-ci, complément indispensable à sa compréhension, qu'elle rend 
toujours aisée. Présente d'un bout à l'aut~ du volume (dont les pages paires 
sont des figures, le texte occupant les pages impaires), l'image apparaît sous 
les formes les plus variées, toujours en fonction du texte placé en regard : 
dessins d'instruments, exemples musicaux, cartes, schémas, etc. Généreuse­
ment utilisée, la couleur permet une visualisation immédiate, qu'il s'agisse 
de la structure d'une œuvre, de. l'étendue des voix ou des instruments, des 
règles du contrepoint, etc. 

Moins visible peut-être mais non moins importante, une autre originalité 
de ce livre tient à la matière exposée, qui en fait une véritable encyclopédie. 
La partie historique, qui s'arrête ici à la fin de la Renaissance (le second 
volume traitera de l'histoire de la musique du début du xvuc siècle jusqu'à 
nos jours) est en effet précédée d'une première partie, Science de la 
musique, dont aucun autre ouvrage n'offre l'équivalent. 

Certes, on pourrait sans doute retrouver la plupart des éléments de 
cette première partie, mais dispersés et sous une forme en général moins 
abordable, dans des ouvrages spécialisés : tels sont ici les chapitres relatifs 
à l'acoustique, à la physiologie de l'oreille et de la voix, à la psychologie 
de l'audition, aux instruments, aux genres et formes, enfin, présentés de 
façon très claire, par ordre alphabétique ; telles sont aussi les sections 
consacrées à la notation, au contrepoint, au « système musical » (une notion 
beaucoup plus large et . . . plus intéressante que ce que nous appelons en 
France « solfège » ), à l'harmonie, à la basse continue, à la technique 
dodécaphonique. 



En revanche, d'autres développements, à peu près inédits en français, 
permettront au lecteur de découvrir des domaines nouveaux, d'une richesse 
peut-être insoupçonnée, comme, par exemple, la partition musicale, la 
pratique de l'exécution, ou encore la notion de forme musicale. 

Enfin, qu'il soit simple mélomane, musicien amateur, ou même musicien 
professionnel, le lecteur aura tôt fait de repérer un précieux outil, qui lui 
deviendra vite indispensable : le lexique, où se trouvent définis, expliqués 
(grâce notamment à de nombreux exemples musicaux), traduits le cas 
échéant, tous les signes et termes d'usage courant en musique, qui se 
rencontrent notamment dans les partitions. 

L'originalité de la seconde partie (Histoire de la musique) tient à la 
fois à son contenu (on relèvera ainsi la présence de la préhistoire et celle 
des civilisations anciennes non européennes) et au « découpage » choisi : 
chaque double page forme une unité bien définie et aisément repérable 
(grâce au Sommaire), toujours insérée cependant dans la continuité de 
l'évolution historique. D'autre part, l'accent est mis systématiquement sur 
le style et les œuvres, sans aucune concession à l'anecdote ni au bavardage 
esthétisant. 

Trois compléments contribuent encore à faire de ce Guide un ouvrage 
de référence. Soigneusement revue et mise à jour, la bibliographie indique, 
avec toutes les précisions nécessaires, tout d'abord les titres des ouvrages 
généraux essentiels, puis ceux qui permettront d'approfondir tel ou tel 
domaine (ses différentes rubriques correspondant aux différents chapitres 
du livre). Les sources des figures sont ensuite mentionnées : dans le cas de 
dessins (ainsi de représentations dinstruments), on pourra donc se reporter 
aux originaux ; de même, s'il s'agit d'exemples musicaux, nécessairement 
brefs, on consultera aisément les œuvres entières, ou, tout au moins, sous 
forme d'extraits plus amples. Enfin, on trouvera à la fin du volume un 
index détaillé (personnes et matières). 

Véritable best seller (300 000 exemplaires vendus) en Allemagne, déjà 
disponible en plusieurs langues, très fidèlement traduit ici en français, mais 
aussi adapté au lecteur francophone chaque fois que cela paraissait nécessaire, 
ce Guide illustré de la musique, destiné au grand public comme au musicien 
confirmé, ne pouvait en somme mieux être à sa place que dans la Collection 
des « Indispensables de la musique » ... 

Jean GRIBENSKI, 
Maître de Conférences à l'Université de Paris IV. 

Gilles LÉOTHAUD, 
Directeur du Laboratoire de Musicologie 

(Université de Paris IV). 



SYMBOLES ET ABRÉVIATIONS 

Tonalités : 

Les conventions suivantes sont utilisées seulement dans les tableaux (pages de 
gauche) : 
en mjnuscules : tonalités mjneures 
en majuscules : tonalités majeures 
p. ex. : ré = ré mineur ; RÉ = ré majeur 

Intervalles et accords : 
Le système de chiffrage des intervalles et accords utilisé dans cet ouvrage 
(cf. p. 96-99) correspond à l'usage actuel, en France, dans l'enseignement de 
l'harmorue et de l'analyse harmoruque. Il trouve son origine dans la pratique 
de la basse continue (cf. p. 100-101) mais en ruffère sensiblement. En voici les 
principes : 

Intervalles et accords sont toujours définis par rapport à la basse. Les intervaUes 
sont notés en chiffres arabes (p. ex. : 2 = seconde, 3 = tierce, 4 = quarte, 
etc.). 
Dans le chjffrage des accords (état fondamental et renversements), on sous­
entend généralement un ou plusieurs intervalles ; p . ex. : 5 =accord parfait (la 
tierce est sous-entendue), 7 =accord de septième (tierce et quinte sont sous­
entendues), etc. 
L'accident placé devant le chiffre affecte la note désignée par ce chiffre (p. ex. : 
1:>6, 15) ; l'accident seul (sans chiffre) se rapporte toujours à la tierce de l'accord. 
Une barre oblique (/) indique un intervalle dimjnué (p. ex. : $ = quinte diminuée). 
Une croix ( + )indique la note sensible (p. ex. : 7 =accord de septième de dominante, 

+ 
+ 6 =accord de sixte sensible). Mais placé après le chiffre, ce même signe 
indique un intervalle augmenté (p. ex. : 4 + = quarte augmentée). 

Degrés : 
en chiffres romains 
p. ex. : 1, II, ... VII= te•, UC, ... VIIe degré 
(N. B. ce chiffre indique la fondamentale chs l'accord, qui n'est pas nécessairement 
identique avec sa basse ; cf. p. 96 sq.) 
L'accident placé devant le chiffre indique que la fondamentale est affectée de 
l'altération ; p. ex. : 1:>11 = n e degré abaissé. 

Fonctions : 
T tonique majeure 
t tonique mineure 
D dominante 
SD sous-dominante majeure 
sd sous-dominante mineure 
(D) dominante secondaire 
[D] fonction élargie de domjnante (Vile degré) 

Abréviations : 
(voir aussi le lexique, p . 70-81) 

A 
ace. 

ad . lib. 
ail. 
angl. 
ant. 
ap. 
av. 

alto (voix) 
accompagnement, 
accompagné 
ad libitum 
allemand 
anglais 
antérieur 
après 
avant 

B 
b.c. 
bibl. 
BN 
bsn 
BWV 

byz. 

basse (voix) 
basse continue 
bibliothèque 
Bibliothèque Nationale 
basson 
Bach Werke Verzeichnis 
[Catalogue des œuvres 
de Bach] 
byzantin 



Symboles et abréviations 

ca circa lat. latin 
c.-à.-d. c'est-à-dire litt. littéralement 
cb. contrebasse liturg. liturgique 
c.f. cantus firmus 
ch rom. chromatique M. Â. Moyen Âge 
cl. clarinette maj. majeur 
clv. clavecin mes. mesure 
comp. composé, composition mill . millénaire 
corn pl. complément, complémentaire mm. mmeur 
corresp . correspondant mouv. mouvement 
cp. contrepoint, contrapuntique ms(s). manuscrit(s) 

mus. musique, musical 

dB décibel 
diif. différent N newton 

néerl. néerlandais 

Ed. Vat. Editio Yaticana o.c. Œuvres Complètes 
éd. édition, éditeur, édité par op. opus 
env. environ orch . orchestre, orchestral 
ex. exemple 

Pa pascal 
facs. fac-similé part. particulier 
fasc. fascicule polyph. polyphonie, polyphonique 
fig. figure 
fi. flûte rec. recitativo 
fond. fondamentale rée. récitatif 
fr. français réimpr. réimpression 
fragm. fragment renv. renversement 

gr. grec s soprano 
S. siècle 

ha rm. harmonie, harmonique sax. saxophone 

htb. hautbois sup. supérieur 

T ténor 
inf. inférieur trb. trombone 
instr. instrument, instrumental trp. trompette 
int. intervaJle t.s. tasto solo 
ital. italien 

V. VOIX 

K Koch el var. variation 
[Ca talogue des œuvres de vl. vio lon 
Mozart] vie. violoncelle 



Introduction : musique et histoire de la musique 11 

Le concept de la musique remonte au mot 
grec mousikê (µovo1Krf', de musa, muse); 
l'Antiquilé grecque désignait d 'abord par ce 
mot l'ensemble des arts relevant des muses 
(poésie, musique et danse) puis, plus parti­
cu lièrement, l'art des sons. Dans l' rustoire 
de la musique, on a sans cesse remodelé les 
rapports entre la musique d'une part, la 
langue o u la danse d 'autre part (chanson, 
ballet, opéra, etc.). D 'un autre côté, un 
phénomène musical autonome se développa 
avec la musique instrumentale, dans la 
mesure où cette dernière n'est pas - comme 
dans la musique à programme - étroitement 
liée à des éléments étrangers à la m usique. 
La musique contient deux éléments : le 
matériau acoustique et l' idée. Ces deux 
éléments ne coexistent pas seulement comme 
la forme et le fond, mais se mêlent dans la 
musique pour fo rmer un tout. 

Pour pouvoir être le support de l' idée, le 
matériau acoustique doit subir une prépa­
ration, par un choix et une mise en ordre : 
on choisi t les sons dans la multiplicité des 
sons naturels. Déjà la structure du son (la 
série des sons harmoniques) présente un 
ordre qui le prédestine à être porteur de 
l' idée. En ce sens, et pour une compréhension 
universelle, on classe les sons en interva lles, 
systèmes, gammes, etc. Au xxc s., l'élargis­
sement du ma tériau acoustique (aux bruits, 
par exemple) a entraîné parfois des difficultés 
dans la communication, faute de l'existence 
d ' un système permettant une compréhension 
préalable. - En outre, Je son Lie la musique 
au temps, son existence a u présent. La d urée 
du son, le tempo, le rythme, etc. , offrent 
d 'autres principes de classement et d 'autres 
possibilités de composition. 

L' idée transforme le matériau acoustique en 
musique : ainsi, la musique acquiert une 
rustoire. Cela est surtout vrai pour la musique 
polyphonique de l'Occident depuis le x11c s., 
ce l'est moins pour certaines pratiques musi­
cales populaires (le plus souvent, traditions 
depuis longtemps inchangées) et pour nombre 
de musiques non européennes. 
D 'une certaine manière. l' rustoire de la 
musique est autonome : c'est une histoire de 
la technique compositionnelle, des formes, 
des styles, des genres, etc. Mais, connne 
activité de l'esprit humain, la musique doit 
aussi être reliée a u contexte culturel et 
intellectuel : expression de son époque, elle 
ne peut être entièrement comprise que comme 
telle. 

La conscience de l' enracinement de la 
musique dans J'rustoire n'a pas loujours été 
aussi claire qu 'aujourd ' hui. Jusqu'au x1xc s. , 
la musique nouvelle trouvait tout naturelle­
ment sa source dans la tradition. Ce fut le 
Romantisme qui , Je premier, s'appropria , 

pour ainsi dire, l'his toire de manière 
consciente. 
Aujourd' hui, la musique du passé est dou­
blement actuelle : 

Grâce aux recherches menées a u x1xc s., 
l'histoire de la musique se présente comme 
un arsenal de matériaux à notre disposition, 
qui peuvent revivre grâce à des éditions, des 
commentaires et des exécutions musicales. 
La musique du passé reçoit ainsi une nouvelle 
signification : elle devient un fragment de 
notre époque. Signe d ' une nouvelle concep­
tion q u'a l'homme de lui-même et de son 
histoire, la musique de notre temps (c'est-à­
dire la musique entendue aujourd ' hui) 
comprend aussi la musique du passé. Celle­
ci domine même largement la vie musicale 
d 'aujourd' hui , ce qui ne s'est jamais vu avant 
Je xxe s. Ce phénomène est positif, tant que 
l'exécution de la musique du passé ne se 
manifeste pas par une imitation stérile, mais 
engendre une interprétation vivante et sub­
jective. 

D'autre part, l'actualité de la musique du 
passé tient à la tradition historico-musicale 
qui influence a ussi la « NouveJle Musique » 
du xx c s. , sans que l'on puisse encore porter 
un jugement sur cette dernière. 

La musique est par essence un phénomène 
sonore ; a ussi l' interprétation sonore est-elle 
la plus conforme à sa nature. Perception 
sensorielle et compréhension intellectuelle : 
cet ensemble présent dans la musique, dans 
td\ite sa complexité, suscite chez l'a uditeur 
émotion, imagina tion et énergie vi tale. 

Pa r ailleurs, l'étude théorique de la musique 
et de son histoire ne peut que se limiter à 
des aspects particuliers. Elle peut présenter 
avec objectivité des dates et des faits, des 
formes musicales, des styles, etc. Mais elle 
doit ensuite chercher à dégager la significa tion 
de la musique. 

On peut ai nsi, grâce à la terminologie 
adéqua te, décrire et expliquer, avec per­
tjnence, la forme d'une fugue de Bach. 
Plus problématique est l' interprétation de 
son sens (p. ex. « image d 'un ordre cos­
mique ») et de son caractère émotionnel 
(p. ex. «expression douloureuse »). 

Certes, il existe aussi dans ces domaines une 
certaine objectivité (historiquement fondée). 
Mais, de par leur nature même, interpréta­
tions et caractérisations ne peuvent qu'abou­
tir à la subjectivité. On limite souvent 
l' interprétation verbale de la musique afin 
de se préserver des effets de l'imagination. 
Mais, pour le musicien et pour l'auditeur, il 
y a, dans la subjectivité de la sensation et 
de l' imagination, une condition nécessaire 
pour revivre toujours comme nouvelle la 
musique du passé. 
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Les spéculations théoriques relatives à la 
musique remontent à la haute Antiquüé. 
Dans les civilisations développées, ce furent 
elles, notamment, qui permirent à la musique, 
jusqu'alors pratique traditionnelle (usus), de 
devenir un art sciemment constitué (ars). 
C'est pourquoi la théorie a une part spécifique 
dans la musique, en particulier dans la 
musique occidentale. 
Toutes les connaissances relatives à la 
musique peuvent être regroupées sous le 
terme de musicologie. Le terme plus général 
de théorie musicale (antonyme : pratique 
musicale) vit au siècle dernier son sens se 
restreindre pour ne plus désigner désormais 
que la théorie de /'harmonie et l'étude des 
formes. Simultanément, apparut le concept 
de musicologie, sur le modèle des autres 
sciences humaines. 

C'est grâce à la recherche que la musico­
logie s'est constituée en science. Ainsi se 
forma le domaine de musicologie histo­
rique (histoire de la musique : FORKEL, 
FÉTIS, AMBROS, SPITTA) à côté de laquelle 
se constitua ce qu'il est convenu d 'appeler 
la musicologie systématique (HELM­
HOLTZ, STUMPF, SAC HS, KURTH). La 
musicologie appliquée utilise les résultats 
de la recherche musicologique. 

Le tableau ci-contre présente les différentes 
branches de la musicologie ; il ne propose 
natureUement que l'une des nombreuses pos­
sibilités de classement : 
- l'organologie étudie les instruments de 

musique (facture, jeu, histoire) ; 
- l'iconographie, ou étude de la musique 

par l'image, interprète les représentations 
que donnent la peinture ou les arts plas­
tiques d'instruments, d'exécutions, etc. ; 

- la pratique de l'exécution cherche à 
obtenir une image de la réalité musicale 
historique (rapport entre le texte écrit et 
la réalisation sonore) ; 

- l 'étude de la notation étudie les différents 
types d'écriture musicale ; 

- l'étude des sources révèle à l'histoire de 
la musique de nouveaux textes musicaux, 
analyse les sources anciennes ; 

- la biographie nous renseigne sur la vie 
et l'œuvre des musiciens ; ce fut l'une des 
branches principales de la musicologie au 
XIXe S. ; 

- la science de l'écriture s'attache à l'étude 
de la structure d' une œuvre. Elle participe 
à la recherche historique dans les domai­
nes du contrepoint, de l'harmonie, de la 
mélodie, de la rythmique, de la forme, etc. 
( théorie musicale) ; 

- la terminologie tente d 'éclaircir et d'in­
terpréter les concepts relatifs à la musique, 
notamment dans le domaine de la musique 
ancienne ; 

- la stylistique dégage les traits caractéris-
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tiques qui permettent de définir le style 
d 'une œuvre particulière, d' un genre, d'une 
époque, d 'une école, etc. ; 

- 1 'acoustique musicale étudie les fonde­
ments physiques de la musique, des ins­
truments, des salJes, etc. ; 

- la physiologie s'intéresse à la structure et 
au fonctionnement de l'oreille et de la 
voix ; 

- la physiologie du jeu instrumental traite 
des mouvements du corps et de la technique 
du jeu (pédagogie instrumentale) ; 

- la psychologie de l ' audition étudie les 
phénomènes psychologiques chez l'audi­
teur ainsi que des questions relatives à 
l'éducation musicale ; 

- la psychologie de la musique considère 
les effets de la musique sur l' homme ; 

- la sociologie de la musique applique à 
la musique les questions que pose la 
sociologie ; la musique est ici considérée 
comme art vivant dans une société donnée, 
qui lui imprime sa marque et qu'elle 
marque en retour ; 

- la pédagogie musicale ne fait partie de 
la musicologie qu'en théorie ; elle s'occupe 
des problèmes de l'éducation musicale, de 
ses buts et de ses méthodes ; 

- la philosophie de la musique pose à la 
musique la question de son essence ; elle 
est entièrement autonome mais elle reflète 
systématiquement des objets ou des situa­
tions principalement déterminés par l'his-
oire ou révélés par la musicologie systé­

matique ; 
- 1' esthétique musicale pose le problème 

du Beau dans la musique ; elle constitue 
une branche de la philosophie générale de 
la musique ; 

- l 'ethnologie musicale ou ethnomusi­
cologie étudie les musiques populaires 
traditionnelles ; !'ethnomusicologie faisa it 
partie de ce que l'on appelait autrefois la 
musicologie comparée ; celle-ci comparaît 
le patrimoine musical non européen à celui 
de l'Europe occidentale : cette démarche, 
qui se fondait sur la conviction (héritée 
des Lumières) de la supériorité du domaine 
ouest-européen, peut aussi s'expliquer par 
l'absence de terminologie adéquate pour 
désigner les manifestations musicales des 
autres peuples ; 

- la facture instrumentale restaure les 
instruments anciens, construit des instru­
ments traditionnels et met au point de 
nouveaux instruments ; 

- la théorie de la musique réunit tout le 
savoir théorique sur la musique ; elle 
comprend les branches les plus diverses ; 

- la critique musicale juge l'exécution et 
les œuvres selon les critères de l'esthétique, 
de la stylistique, etc. 
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Le fondement naturel de la musique est le transversales sont produites par l' interfé-
son défini comme « les vibrations mécaniques rence d 'ondes contraires de même longueur 
et les ondes d' un miHeu élastique dans le et de même amplitude. Elles ont des nœuds 
champ de fréquences de l'oreille humaine de v;tesse (N) d'amplitude nulle et des ventres 
(16-20 000 Hz) ». En dessous de ce domaine de v;resse (V) d 'amplitude maximum. L'écart 
se trouvent les infra-sons, au-dessus les ultra- entre deux nœuds équivaut à une demi-
sons. longueur d 'onde. Avec les ondes longitudi­

Vibrations et ondes 
Les vibrations sont produites par le mou­
vement de va-et-vient de particules (dans 
l'air, l'eau, les corps solides). Si ce mouvement 
est régulier, la vibration est pérfodique (tracé 
du diapason, fig. A). 
Une oscillation est définie par : 
-l'élongation (e) : éloignement des particules 

par rapport à leur position de repos ; 
-/'amplitude (a) : élongation maximum ; 
-la phase (<p) : constante angulaire d 'une 

oscillation ; 
- la période (T) : durée, en secondes, d 'une 

oscillation complète ; 
- la fréquence (f) : nombre de périodes par 

seconde; 
- la longueur d 'onde (J.) : distance parcourue 

par l'onde en une période. 
La fréquence, exprimée en hertz (Hz) mesure 
la hauteur des sons, tandis que l'amplitude 
détermine leur in tensité. Selon le mouvement 
vibratoire et la direction de la propagation , 
on distingue : 
- les ondes transversales dans les corps 

solides. Le mouvement vibratoire des par­
ticules se fait obliquement par rapport à 
la direction de propagation (fig. A) ; 

- les ondes longitudinales avec un mouvement 
vibratoire des particules dans la direction 
de propagation (fig. B). 

Les ondes sono res aériennes sont des ondes 
longitudina les. Un excitateur comprime 
périodiquement les particules (d 'air) et émet 
l'onde par varia tion de densité o u de 
compression (fig. B). 

Superposition d'ondes (;nterférence) 
Si des ondes de même fréquence interfèrent, 
elles se renforcent quand elles sont en phase. 
L'amplitude de l'onde résultante est égale à 
la somme des amplitudes initiales (fig. C, 1). 
Elles diminuent en décalage de phase 
(fig. C , Il) et disparaissent dans le cas extrême 
de l'opposition de phase (<p = 180° et même 
amplitude ; fig . C, III) . 
Si des ondes de fréquences et d 'amplitudes 
différentes interfèrent, on obtient des formes 
ondulatoires complexes (p. 16, fig. A). 
Si deux ondes ayant une petite différence de 
fréq uence interfèrent, on obtient des batte­
ments. L'amplitude de l'onde résultante varie 
périodiq uement comme un v;brato (d'ampli­
tude), ce qui est audible, pa r exemple, lorsque 
l'on accorde les instruments à cordes 
(fig. C , IV). 
Les ondes stationnaires longitudinales et 

nales, c'est aux nœuds que la densité et la 
pression varient le plus. Une onde statio n­
naire s'inverse en permanence entre ses deux 
extrémités (fig. D, 1 et 2). 

Établissement et extinction des ondes. 
Dans une onde amortie, l'amplitude diminue 
par perte d 'énergie due a ux frottements et à 
la transformation en chaleur. L'onde dis­
paraît. Ce moment est appelé extinclion de 
l'onde# Inversement, on obtient une vibraûon 
entretenue par un apport d'énergie. 
Le temps qui s'écoule jusqu'à l'obtentio n de 
l'amplitude complète, est appelé phase d'éta­
blissement de l'onde. Les phases d'établisse­
ment et d 'extinction de l'onde sont en partie 
responsables du timbre. Des ondes qui ont 
une amplitude constante ne sont pas amorties 
(son entretenu : fig . F). 

Colonnes d 'air et cordes vibrantes (fig. E). 
La fréquence f de vibration d' une corde 
dépend de sa tension T, de sa masse linéique 
µet de sa longueur / selon la formule f = 1/ 
2 I ) T/µ. Elle est donc inversement propor­
tionneUe à la longueur de la corde. Si une 
corde vibre sur toute la longueur /, on entend 
alirs le son le plus grave (fondamental) o ù 
/ = J../2. Si l'on divise la corde en deux o u si 
l'on crée un nœud en son milieu, l= À, le 
rapport vibratoire devient donc 2/ 1, la fré­
quence do uble, on obtient l'octave. Si l'on 
divise la corde en trois, on obtient / = 3/2). 
et la quinte (3/2) ; et en co ntinuant à diviser, 
on obtient la quarte (4/3), la tierce majeure 
(5/4), etc. 
Les différents régimes vibratoires existent 
simultanément, en tant que sons harmoniques 
du son fondamental (cf. p. 88). Les mêmes 
rapports vibratoires sont valables pour les 
colonnes d'air vibrantes de longueur I selo n 
la formule f = c/21 pour les tuyaux ouverts 
et f = c/41 po ur les tuyaux fermés à un bout, 
appelés bourdons (donc demi-longueur pour 
la même hauteur de son) sans tenir compte 
du diamètre et de l'embouchure ; c est alors 
la célérité du son. L'onde stationnaire pré­
sente un ventre aux deux extrémités dans les 
tuyaux ouverts ; eUe possède toujours un 
nœud à l'extrémité fermée dans les bourdons. 
On en dédui t, pour le tuyau ouvert des deux 
côtés, la suite / = l /2J.., 2/2J.., 3/2J.., 4/2)., etc. 
Pour Je tuyau fermé, la suite / = l/4J.., 3/4J.., 
5/4) .. , etc. Les tuyaux ouverts donnent donc 
tous les harmoniques, les tuyaux fermés ne 
donnent que les harmoniques de rangs 
impairs. 
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M 
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Bruit, non périodique Spectre inharmonique continu 

A. Osclllogrammea (à gauche) et spectrogrammes (à droite) 

Nom Tempérament Tempérament 
des notes égal des physiciens 

do7 4186,03Hz - 212 

do8 2093,02 Hz - 211 

do5 1046,5 1 Hz - 210 

' . r··ciO........ ···-··523 25ï::i~··- ··-····: ···:29· .. ·r.. 
Î do' 261 ,63 Hz - 2a .. .... -·-~····· -·····-······-···-······-·-· .. · --······-· .. ·-··· 

do2 130,81 Hz - 21 

do' 65,41 Hz - 2' 

do0 32,70Hz 2s 

16,35Hz 

8,15Hz 

Cents 

do4 1200 
sP 1100 

81 j,a 1000 

la' 900 
la j,t 800 

aoP 100 

ta#3 800 

faS 500 

mP 400 

mi~I 300 

oo't 200 
100 

do' 0 

1111.11, 
! 

p 

) 

0 1 2 kHz 
Son de piano, p et ff 

î 111 . .. ) 

0 . 2 4 kHz 
Flûte (ré') 

li li l11 IJl1l l11u11 1. 
0 2 4 kHz 
Trompette (ut3) 

B. Spectres d 'instruments 

Tempérament Rapport Tempérament 
naturel à ut3 égal 

528 Hz 211 523,25 Hz 
495Hz 15/8 493,88Hz 
475Hz 9/5 466,16 Hz 

513 
422Hz 815 415,31 Hz 
396Hz 312 392,00Hz 
367Hz 25/18 369,99 Hz 
352 Hz 413 349,23Hz 
330Hz 514 329,63Hz 
3 17Hz 615 311 ,13 Hz 
297Hz 9/8 293,67Hz 
275Hz 25124 277,1 8Hz 
264Hz 1/1 261,63 Hz 

C. Hauteurs des sons D Gamme chromatique la du diapason 

Puissance 
watts (à If) 

Violon 0,001 Watt 
FIOie 0,013Watt 
Cb. 0,089 Watt 
Tubct 0,28 Watt 
Piano 0,42 Watt 
Cymb. 15,00 W att 
Orch. 27,00 Watt 

D. Réflexlon du son E. Niveau du son 

Timbres, hauteurs des sons, bruit 

Intensité 
W/m2 

10-11 
10-10 
10--
10-e 
10-' 
10-1 

1 

Pression Décibels Dynamique 
Pa dB rrusicale 

2110- • 0 -
2110-• 20 ,,.,, 
2110-a 40 p 

2110-1 eo I 
2110-1 80 .If 
2 100 J1J 
21101 120 -

D Aire audible pour environ 2 000 Hz 



Son pur, complexe, bruit, choc 
Une vibra tio n sinusoïda le isolée produit 
un son « pur » (ne pouvant être produit 
qu'électroniquement). Du point de vue de la 
physique, un son « naturel » est toujours 
complexe ; il se compose d ' une somme de 
sons sinusofdaux, appelés ha rmoniques qui 
fusionnement en un tout. 
L'ordonnance de la série des harmoniques 
est donc régie par la nature (série, p. 88). 
On peut les calculer à partir d 'une courbe 
d' interférences ; on peut aussi les mettre en 
évidence expérimentalement ou les représen­
ter dans le spectre sonore. Ce spectre indiq ue 
pour chaque harmonique, la fréquence en 
ordonnée (hauteur) et l'amplitude en abscisse 
(intensité). Les spectres sonores du tableau A 
ne montrent qu' un composant pour le son 
sinusoiaa/, mais ils donnent les 12 premiers 
harmoniques pour le son complexe. 
L' harmonique le plus grave (fondamental) 
donne la fréquence du son (200 Hz dans le 
tablea u A). Quant au timbre, il résulte de la 
composition en harmoniques et de la présence 
de formants (zones de renforcement des 
harmoniques). Ainsi, le timbre de la voyelle 
a chantée (tableau A) se distingue nettement 
des sons d u tableau B. Le spectre de la flûte 
est pauvre en harmoniques ; celui de la 
trompette est plus riche. La dynamique aussi 
modifie la composition spectra le (son d u 
piano, fig. B). 
Les vibrations elles-mêmes sont toujours 
périodiques avec les sons purs ou entretenus. 
M ais ce n'est pas seulement le nombre et 
l' intensi té des composants qui déterminent 
la nature du son, c'est aussi le rapport des 
fréquences des composants entre eux. Ce 
rapport est : 
- harmonique, si les fréquences des compo­

sants sont des multiples entiers de celle 
du fondamental ; les sons entretenus 
(cordes frottées, vents) vibrent harmoni-. 
quement ; 

- inharmonique, si les fréquences des compo­
sants ne sont pas des multiples entiers de 
celle du fondamental ; les composants sont 
alors appelés partiels ; les sons non entre­
tenus (cordes pincées, percussions) en trent 
dans cette catégorie. 

Le bruit est composé de pa rtiels très nom­
breux, pouvant donner un spectre continu. 
Les bruits ne sont définis qu'approximati­
vement quant à leur hauteur et par la présence 
de zones formantiques. Le « bruit blanc » 
s'étend a léatoirement sur toute l'aire audible 
(tableau A). 

Le choc consiste en de courtes impulsions 
non périodiques. Son timbre dépend de sa 
durée et de sa forme. 

Hauteur du son 
La hauteur absolue est définie à pa rtir du 
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la3, fixé à 440 Hz à 20 °C. Les intervalles 
peuvent se mesurer en cents (système d 'ELLIS, 
1885). Le demi-ton tempéré est ainsi divisé 
en 100 cen ts, l'octave en 1 200 cents. Cela 
permet notamment de mesurer les intervalles 
non tempérés (cf. p. 89). La gamme naturelle 
est construite à partir des intervalles de la 
série ha rmonique. La gamme tempérée divise 

l'octave en 12 intervalles de 11.jï chacun. 

Niveau des sons (tableau E) 
La puissance en watts d 'une source sonore 
est ex traordinairement petite. Pa r exemple, 
200 tubas doivent souffler .If pour produire 
une puissance équivalente à une ampoule 
électriq ue de 60 watts. La puissance du son 
se répartit dans l'espace autour de la source. 
C'est pourquoi l'intensité l diminue avec le 
carré de la distance. Elle se mesure par unité 
de surface (watt/m1 

: l = ( l/2c) A1
). 

La pression sonore est proportionnelle au 
carré des ampli tudes. La puissance, l'intensité 
et la pression varient beaucoup (par puis­
sances de dix). C'est pourquoi on prend 
comme mesure le décibel logarithmique (dB) 
pour la différence D de deux pressions 
sonores P, et P2 (D = 20 log P,/P2) . Le 
décibel correspond au pho ne à l 000 Hz. 

Résonance 
Tout système susceptible de vibrer est un 
résona teur qui possède une fréquence 
propre : si l'excitateur est une fo rce non 
oscillante, comme un choc, un pincement ou 
un courant d'air, le résona teur vibre libre­
m\nt à sa fréq uence propre ; si l'excitateur 
est au contraire une force osci llante, comme 
une corde vibrante, il impose sa périodicité. 
Si elle est éga le à la fréquence propre du 
résonateur, celui-ci est mis en résonance : 
par conséquent, de petites puissances sonores 
peuvent être renforcées par des résonateurs 
tels que des cordes sympathiques o u des 
corps creux (ex. : caisse de résonance d u 
violon). 
La célérité du son est fonction du milieu et 
elle augmente avec la température. A 20°, 
elle est de 500 m/s dans le liège, 1 480 m/s 
dans l'eau, atteint 5 500 m/s dans le bois, 
5 800 m/s dans le fer et 340 m/s dans l'air 
à 15 °C (à o °C: 33 1,6 m/s). 

Son dans 1 'espace 
Les ondes sonores sont absorbées ou réflé­
cllies. Dans le cas de la réflexion, l'angle 
d'incidence est égal à l'angle de réflexion. 
On peut ainsi focal iser les ondes sonores, les 
envoyer dans la même di rection et, par là, 
les renforcer (fig. D). L' interférence des ondes 
sonores crée dans une salle des places de 
confort acoustique différent. De pa r sa 
complexité, l'acoustique des salles est encore 
en partie empirique. La présence du public 
aussi joue un rôle : un auditeur correspond 
à peu près à 0,5 m1 de surface absorbante. 
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Anatomie de l'oreille 
L'oreille comporte trois grandes parties : 
l'oreille externe, moyenne et interne (fig. A). 
L'oreille externe capte le son ; le conduit 
auditif, en tant que résonateur, amplifie les 
ondes sonores 2 à 3 fois. 
L'oreille moyenne conduit le son au laby­
rinthe : la membrane du tympan transmet 
les variations de pression a ux osselets. Elle 
peut réagir à un son ppp de 3 000 Hz, à 
l'amplitude de 10- 9 cm (1 / 10 du diamètre 
d'un atome d ' hydrogène). Les osselets de 
l'oreille : marteau, enclume et étrier, atténuent 
l'amplitude des vibrations dans le rapport 
J ,3 ; 1 en augmentant la force de l : 20 puis 
conduisent ces vibrations à la fenêtre ovale. 
L'oreille interne se compose du labyrinthe 
osseux qui comprend le vestibule et les trois 
canaux semi-circulai res de l'organe de l'équi­
libre, et le limaçon (cochlée) comprenant 
l'organe de l'ouïe. Le limaçon comporte deux 
canaux remplis de périlymphe : 
- la rampe vestibulaire qui part de la fenêtre 

ovale où se trouve l'étrier, et 
- la rampe tympanique qui part de la fenêtre 

ronde obturée par une membrane. 
Les deux rampes ne sont reliées l'une à 
l'autre qu'à l'extrémité du limaçon (bélico­
trême), mais elles sont en fait séparées par 
le canal cochléaire qui comporte trois côtés 
et qui est rempli d'endolymphe. C'est là que 
se trouvent les cellules de l'organe de Corti, 
sur la membrane basilaire longue de 35 mm, 
la rge de 0,04 mm à la fenêtre ovale et de 
0,49 mm à l'extrémité du Limaçon et recou­
vertes de la membrane tectoriale ; il y a 
environ 3 500 groupes de cellules ciliées ayant 
chacun une cellule interne et 3 ou 4 cellules 
ex ternes. 

Perception de la hauteur des sons 
Dans la périlymphe de la rampe vestibula ire, 
les ondes de compression déforment le canal 
cochléaire. Un renflement se déplace, cotnme 
une onde amortie, de la fenêtre ovale à 
l'ex trémité du limaçon (sans réflexion). C'est 
a u maximum d'amplitude que les cellules de 
l'organe de Corti sont le plus excitées. Avec 
des sons aigus, ce maximum se trouve très 
près de la fenêtre ovale, et inversement. 
Donc, la sensation de son aigu dépend de 
la place des cellules excitées a u maximum 
sur la membra ne basilaire vibrant entièrement 
(fig. B). 
Le champ auditif est compris entre 16 et 
20 000 H z (fig. C). Il diminue beaucoup avec 
l'âge. La localisation sur la membrane basi­
laire correspond à peu près a u logarithme 
de la fréquence, cependant que le champ 
moyen est plus étiré. C'est pourquoi , entre 
1 000 et 3 000 Hz, la perception des inter­
valles est plus fine (0,3 % = 1/40 de ton). 
L'oreille moyenne ne transmet que les fré­
quences jusqu'à 2 000 Hz. Toutes les fré-

quences supérieures sont transmises par les 
os. La conduction osseuse est particulière­
ment sensible lorsqu'on écoute sa propre 
vo ix. Dans la périlymphe appara issent 
d 'autres vibrations dues à des déformations 
non Linéaires, asymétriques dans l'oreille 
moyenne et interne, qui sont perçues comme 
des sons subjectifs ou issus de l'oreille. De 
la même manière, apparaissent d 'autres vibra­
tions par interférence : les sons de combi­
naison qui, en tant que sons dijjërentiels ou 
addilionnels, correspondent à la différence 
ou à la somme des fréquences des sons 
fondamentaux. La ha uteur des sons est 
déterminée, chaque fois , par l'a mplitude la 
plus grande. 
Sur le pla n perceptif, d 'autres facteurs comme 
l' intensité et la place des formants dans le 
spectre interfèrent avec la fréquence pour 
constituer la sensation de ha uteur. 
Perception de } 'intensité des sons 
L'oreille discerne à peu près 325 degrés 
d'intensité des sons. L' intensité subjective 
(sonie) est mesurée en phones. Pa r définition, 
à 0 phone, un son de référence de l 000 Hz 
ne peut plus être entendu. On a donc : la 
pression sonore à la membra ne du tympan 
2. 10-s Pa ( = 0 dB), la puissance sonore 
10- 12 W/m2, l'amplitude sonore à la mem­
bra ne du tympan 10- 9 cm, à la membrane 
basilaire 10- •0 cm, aux os du crâ ne 
5. 10- 10 cm. On obtient la valeur phonique 
L d ' une source sonore par comparaison avec 
le son de référence de même intensité I selon 
t.,.= 10 log 1/10. L'échelle phonique est donc 
proportionnelle a u logarithme des intensités 
réelles. 
Limites de nocivité : exci ta tion brève à 
90 phones, excitation prolongée à 75 phones. 
Seuil de la douleur : 130- 140 phones. 
La mesure propre de la sensation d 'intensi té 
sonore est le sone : 1 sone = sanie du son 
de référence à 40 dB, 2 sones = double de 
cette sonie, etc. La sensa tion d ' intensité 
dépend aussi du temps. Le temps req uis pour 
la perception de l'intensité maxima le est de 
0,2 s, le temps d'amortissement est de 0, 14 s. 
Après 2 mn, l'intensité perçue d iminue de 
10 d'B (accoutumance) et puis reste à peu 
près constante. Parfois, un phénomène a ud itif 
en élimine un autre par accoutumance dans 
l'organe de Corti et par influence ondula toire 
dans la périlymphe (effet de masque). 
Transmission au cerveau 
30 000 fibres nerveuses transmettant, par des 
impulsions électriques (appelées potentiels 
d'action, jusqu'à 900 Hz par fibre) l 500 
différènces de hauteurs de sons et 325 degrés 
de force, donc environ 340 000 valeurs trans­
mises depuis l'origine sur la membrane 
basilaire en passant par le nerf a uditif, 
jusqu'au cerveau. La somme de toutes les 
fréquences impulsives constitue a lors l' inten­
sité. 
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La psychologie de l 'audition concerne 
d'une part la manière dont nous appréhen­
dons les sons, c'est-à-dire la psychologie de 
la perception, et d'autre part nos facultés 
auditives. 

Les objets sonores forment, tels que nous 
les percevons, deux groupes différenciés 
acoustiquement : bruit/explosion et son/réso­
nance. On considère que les bruits sont 
rugueux et impulsionnels, et que les sons et 
résonances sont hom ogènes et lisses. 
Caractéristiques du son 
L'échelle des fréquences n'est pas perçue 
comme une série de valeurs équivalentes mais 
elle est traversée par le phénomène d'octaves. 
On retrouve ainsi les propriétés de l'ut3 dans 
l'ut, du ré3 dans le ré4, etc. ; on leur donne 
donc le même nom. Malgré la différence de 
hauteur, ces propriétés subsistent pour les 
sons en rapport d'octave. C'est pourquoi on 
distingue, dans les caractéristiques du son, 
la hauteur spectrale ou clarté (linéaire) , et 
l'identité des octaves (cyclique) ou hauteur 
tonale. L'octave est Je premier harmonique 
au-dessus du son fondamental. Tous deux 
sont dans le rapport de vibrations le plus 
simple, 2/ 1. 
Si l'on classe les hauteurs tonales par affinités 
auditives, on obtient le cycle des quintes, cet 
intervalle étant le second degré de parenté 
naturelle des sons entre eux après l'octave. 
Dans la fig. B, les hauteurs tonales corres­
pondent aux couleurs du cercle chromatique. 
En classant les hauteurs par demi-tons chro­
matiques, on fait correspondre les sons 
semblables à l'octave, couleur par couleur : 
on obtient ainsi une spirale ascendante. 
Pour de très hautes ou de très basses 
fréquences, la perception de la hauteur tonale 
fait place à celJe de la hauteur spectrale. 
D'autres dimensions de la psychologie du 
son apparaissent : ce sont le volume, le poids 
et la densité : 
- On considère que les sons graves sont 

grands, volumineux et épais, qu'ils sont 
lourds, pesants et lents, malléables, ronds 
et moelleux. 

- On considère que les sons aigus sont petits, 
grêles et ténus, qu'ils sont éthérés, légers 
et agiles, perçants, durs et pointus. 

Pour les sons sinusoïdaux, le timbre dépend 
de la fréquence : au-dessous de 130 Hz, on 
perçoit une consonne sonore (m, n) ; d'env. 
ut3 à ut7

, une voyelle (dans l'ordre : ou, o, 
a, e, i) ; au-dessus de 8 200 Hz, une consonne 
sourde (f, s). 

Son, intervalle, accord 
Les qualités du son peuvent être élargies au 
timbre, lui-même lié à la tessiture. 
Ainsi, par exemple, sur une même note, un 
ténor semble plus «proche » qu'un soprano. 
Pour l'intervalle, la hauteur spectrale devient 

largeur et la hauteur tonale couleur de 
l'intervalle. La sonorité de l' intervalle dépend 
de sa situation puisque sa perception est 
répartie irrégulièrement sur la bande des 
fréquences (échelle des mels). li en est de 
même pour l'accord ou son multiple. li a 
un ambitus déterminé par la hauteur des 
sons qui le composent, une disposition large 
ou resserrée, et une couleur spécifique 
(ex. majeur : clair, mineur : sombre). 

Consonance et dissonance 
Les intervalles sont perçus comme des sons 
harmonieux (consonant = « sonnant 
ensemble ») ou discordants (dissonant = 
«sonnant séparément »).Voici les principales 
théories : 
l. La théorie des proportions (d'après 
PYTHAGORE) : plus le rapport de vibration 
de deux sons est simple, plus leur intervalle 
est consonant (fig. A). Mais dans cette théorie 
on est gêné par les rapports complexes du 
tempérament égal (ex. : la quinte, conso­
nante, vaut 293/439). 
2. La théorie des rapports harmoniques 
(H ELMHOLTZ) : deux sont sont consonants 
si l' un ou plusieurs de leurs harmoniques 
(jusqu'au 8c partiel) coïncident. Malheureu­
sement, le 7c harmonique n'est pas pris en 
considération (fig. A). 
3. La théorie de la fusion des sons : deux 
sons sont d'autant plus consonants que les 
auditeurs (non formés) les perçoivent comme 
un son unique (octave : 75 %, quinte : 50 %, 
quarte : 33 %, tierce : 25 %). Donc la conso­
naipce et la dissonance sont des différences 
quantitatives et non quali tatives (STUMPF). 
4. Les théories plus récentes des sons sub­
jectifs (REINECKE, WELLEK) et des sons 
résiduels (SCHOUTEN) : ces théories déci­
sives font état de sons harmoniques créés 
dans la périlymphe. La théorie de HELM­
HOLTZ prend ici une nouvelle valeur. 
Les théories anciennes, reposant sur des 
principes numériques, ne prennent pas en 
compte les facteurs psychologiques, comme 
l'accoutumance, qui permet d'expliquer l'évo­
lution historique et l'extension de la notion 
de consonance. 

Facultés auditives 
Outre l'oreille externe physique, nous avons 
l'oreille intérieure psychique qui repose sur 
la faculté de se représenter les choses et sur 
la mémoire, et qui fonctionne souvent quand 
l'oreille physique est défaillante (BEETHO­
VEN, SMETANA entre autres). L'oreille abso­
lue s'appuie sur la mémorisation à long terme 
de la hauteur des sons et des accords, qui 
permet de reconnaître ceux-ci sans hauteur 
de référence. Elle dénote un certain sens 
musical mais n'en est pas la condition. En 
revanche, c'est l'oreille relative qui en est 
révélatrice, en évaluant des intervalles à partir 
d' un son de comparaison. 
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Pour émettre un son vocal, 
cipation : 

il faut la parti- engendre une brève explosion (« coup de 

- des muscles respiratoires du thorax et des 
poumons pour produire l 'air, 

- des cordes vocales dans le larynx pour 
engendrer les vibrations, 

- des cavités du front , du nez, de la bouche, 
de la trachée-artère et des poumons servant 
de résonateurs. 

Les poumons, organes fongueux comportant 
de petites alvéoles, se trouvent entre les côtes 
et le diaphragme. Lors de l'inspiration, les 
poumons sont étirés transversalement par les 
muscles intercostaux et longitudinalement 
par le diaphragme. Le relâchement de ces 
muscles produü l'expiration. Les poumons 
peuvent contenir environ 3,5 à 6,7 1 d'air. 
Avec une respiration normale, nous renou­
velons à peu près 0,5 1 ; avec une respiration 
profonde, 2 à 6 1, tandis que 0,7 1 demeure 
en permanence dans les poumons. Pour 
chanter, il faut absolument contrôler les 
muscles respiratoires. 
Dans le larynx, la trachée-artère se termine 
par les cordes vocales élastiques qui pro­
duisent le son. Le larynx se compose du 
grand cartilage thyroïde (pomme d'Adam), 
du cartilage cricoide avec les deux aryté­
noïdes et l'épiglotte. Les cordes vocales sont 
tendues entre le cartilage thyroïde et les 
aryténoïdes qui peuvent pivoter et basculer. 
Une série de muscles contrôlent leur tension 
et leur position (fig. A) : 
- très écartées et relâchées pour la respiration 

calme sans émission de son ; les aryténoïdes 
ne se touchent pas (position d'inspiration) ; 

- fermées et très tendues avec une ouverture 
entre les aryténoïdes pour la voix de 
fausset ; 

- fermées et avec des va riations de tension 
pour la voix de poitrine, quand les deux 
aryténoïdes s'accotent. 

Les cordes vocales sont des Ligaments 
comportant un muscle interne qui modifie 
la tension et la forme de l'ensemble : pour 
la voix de poitrine, ce muscle est contracté 
et bien épais, pour la voix de tête, il est étiré 
au maximum, de façon à laisser passer plus 
d'air. 
En position phonatoire, les cordes vocales 
sont accolées. Si la pression augmente, elles 
s'ouvrent brièvement puis se referment après 
le passage d'une bouffée d'air. Ce phénomène 
est périodique et il produit le son (courbe 
résultante riche en harmoniques, fig. C). 
Selon la théorie myoélastique, les ligaments 
se ferment par leur propre élasticité, et 
s'écartent automatiquement, avec une fré­
quence déterminée par les différentes tensions 
transversales et longitudinales aussi bien que 
par les variations de la pression d'air ; selon 
la théorie neurochronaxique (HussoN, 1950), 
ces mouvements sont commandés par le 
système nerveux. Une ouverture brusque 

glotte »). La hauteur du son dépend de la 
tension et de la longueur des cordes vocales. 
Durant la puberté, Je larynx croît et les 
cordes vocales s'allongent ce qui fait baisser 
la hauteur du son d'une octave chez les 
garçons et de 2 à 3 tons chez les filles. La 
croissance du larynx cesse chez les castrats 
dont la voix reste claire. 
Les cavités de résonance (fig. D) sont 
responsables du timbre de la voix : en dessous 
du larynx, la trachée-artère et les poumons, 
au-dessus, les cavités du palais, du nez, du 
front et celle du crâne à cause de la 
conduction osseuse. De même, avec une 
étendue normale de 2 octaves environ, la 
voix couvre différents registres (voix de 
poitrine, voix mixte, voix de tête). 
Le registre parlé couvre à peu près une 
quinte et diffère d'une octave chez les 
hommes, les femmes ou les enfants (fig. B). 
Les fréquences propres des caisses de réso­
nance se situent bien au-dessus de 1 200 Hz. 
Elles seules sont entendues dans la voix 
chuchotée alors que, dans la parole ou dans 
le chant, la fréquence du larynx et celles de 
chacun des résonateurs se conjuguent. La 
cavité buccale est la plus importante des 
caisses de résonance car nous pouvons 
contrôler son ouverture et la position de la 
langue, notammment pour Je timbre des 
voyelles, déterminé par deux zones forman­
tiques (fig. E). 
La qualité de la voix dépend du nombre 
des§ harmoniques (moins de 9, la voix est 
sourde ; plus de 14, elle est stridente). -
Comme elle est un système vibratoire, il est 
possible d'augmenter considérablement un 
son par un débit de pression correct sans 
fournir plus d'énergie. C'est ici qu' intervient 
la fréquence de 3 000 Hz qui crée une pointe 
de résonance, le singing formant, qui assure 
à la voix sa portée maximale (fig. F). 
Le timbre et le type des voix nous mènent 
à classer les voix en différentes tessitures 
qui peuvent se chevaucher : 
- basse : basse noble (Flûte enchantée : 

Sarastro), basse de caractère (Cosi : 
Alfonso), basse-bouffe (Enlèvement : 
Osmin); 

- baryton : baryton-basse (Maîtres Chan­
teurs : Sachs), baryton de caractère (Fide­
lio: Pizzarro), baryton-Verdi (Barbier: 
Figaro) ; 

- ténor : ténor héroïque (Tristan), ténor 
lyrique (Flûte enchantée : Tamino), ténor 
aigu (Enlèvement : Pedrillo) ; 

- alto : (Bal masqué : Ulrica) ; 
- mezzo-soprano : (Carmen) ; 
- soprano : soprano dramatique (Tristan : 

Isolde), soprano lyrique (Freischütz : 
Agathe), soprano-colorature (Flûte 
enchantée : Reine de la nuit), soprano léger 
(Freischütz : Annette). 
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Les instruments de musique sont tous les 
producteurs de sons qui servent à concrétiser 
des organisations et des idées musicales. Ils 
dépendent, de par leur mécanisme et la 
manière de s'en servir, du corps humain et 
de ses deux possibilités fondamentales : le 
mouvement et la respiration. C'est pourquoi 
la durée du son musical va du choc bref au 
son long, c.-à-d. des instr. purement ryth­
miques aux instr. mélodiques. Ces derniers 
sont souvent subordonnés, dans leur sonorité 
et dans leur expression, à la voix humaine 
qui fut longtemps placée au-dessus de tous 
les instruments. Ce n'est qu'à la période 
baroque que la musique instr. autonome 
connaît son apogée en Occident. 

Lors de l'élaboration et de l'utilisation des 
instr. de musique, les besoins de la magie et 
du culte jouèrent un rôle décisif. Parce qu'on 
ne peut uj le toucher ni le voir, le son a 
quelque chose d'immatériel propre à enchan­
ter notre monde et à invoquer les esprits et 
les dieux. Ce n'est que dans les dernières 
civilisations développées que les instruments 
commencèrent à servir l'expression esthé­
tique. 

Les instruments de musique ont toujours 
existé et en tous lieux. Leur forme amena 
SACHS à conclure qu'il dev~it y avoir trois 
foyers de développement : Egypte-Mésopo­
tamie, Chine ancienne et Asie centrale. Le 
cheminement des instruments, surtout hors 
d'Europe, est malaisé à suivre (cf. p. 158). 
L'origine des instruments de musique 
occidentaux remonte presque toujours aux 
civilisations dévelop~es de !'Antiquité. Aux 
débuts du Moyen Age, ils arrivèrent du 
Proche-Orient en passant par Byzance (Bal­
kans, Italie) et l'Islam (par la Sicile et 
l'Espagne). Les moyens de ce cheminement 
ont pu être si nombreux et si différents qu'il 
est très difficile de les reconstituer (commerce, 
guerres, croisades, etc.). 
Si l'invention des instruments à cordes 
n'est pas spécifiquement occidentale, en 
revanche, leur développement l'est (à partir 
du vmc-1xc s. env.). Durant tout le Moyen 
Âge, les instruments de musique ne se 
modifièrent pas ; ce n'est qu'à la Renaissance 
que l'on transforma les instruments graves 
et que l'on constitua des familles entières. 
Le Baroque amena un nouveau perfection­
nement, mais il faut remarquer que les anciens 
instruments subsistent et que l'on n'en a pas 
« inventé » de nouveaux. 
Les civilisations développées de !'Antiquité 
ont procédé à des classifications très dif­
férentes les unes des autres. 
Au Moyen Âge, on plaçait les instr. à cordes 
au premier rang pour leur rôle de démons­
tration dans la théorie (rapports des inter­
valles sur le monocorde), les instr. à percus­
sion occupaient la seconde place. 
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A la Renaissance, ce sont les instruments 
à vent qui sont en tête, au Baroque, les 
instr. polyphoniques comme le luth et le 
clavecin prédominent. Certains instruments 
restèrent l'apanage de certains milieux : les 
timbales et la trompette pour les chevaliers 
ou les nobles et les cavaliers de l'armée, la 
flûte et le tambour pour le peuple (dans 
l'infanterie). Le XVllle et le ~ s. appor­
tèrent des progrès considérables dans le 
domaine de la mécanique (systèmes de clefs, 
pistons). Puis les instruments mélodiques 
dominèrent. Le xx"' s . mit en valeur les 
instruments à percussion et apporta une 
nouveauté : les instruments électroniques. 

Au x1xc s., on commença une collection 
systématique des instruments de musique. 
Les premiers catalogues cherchaient à décrire 
tous les instruments, même ceux qui avaient 
disparu, et retraçaient aussi leur histoire. 
Le mode de classification le plus utilisé est 
celui de SACHS-HORNBOSTEL (1914). Les 
critères en sont le mode de production du 
son, le mode d'exécution puis la facture. Les 
instruments mécaruques forment quatre 
grands groupes que l'on modifia par la suite. 
S'y ajoute un cinquième groupe, les instru­
ments électroniques. 

l . idiophones : instruments à percussion 
sans membrane, crécelles, etc. (p. 26 et 
suivantes). 

2. membranophones : tambours et tim­
bales (p. 32). 

3. cordophones : instruments à cordes 
vibrantes (p. 34 et suivantes). 

4. aérophones : instruments à vent, orgues, 
harmonicas, etc. (p. 46 et suivantes). 

5. instruments électroniques : instruments 
comportant un générateur et des haut­
parleurs (p. 60 et suivantes). 

L'orchestre répartit les instruments en trois 
groupes selon le mode d'exécution : 
- les instruments à cordes : les cordo­

phones à archet ; 
- les instruments à vent : les aérophones 

dans lesquels on souffle ; on distingue les 
bois et les cuivres selon le matériau dont 
ils sont faits ; 

- les instruments à percussion : la plupart 
des idjopbones et des membranophones. 
On distingue les instr. à hauteur déterminée 
et à hauteur non déterminée. 

Le tableau ci-contre montre l'étendue nor­
male des principaux instr. Ceux de l'orchestre 
symphonique classique sont spulignés. Outre 
l'étendue (en couleur), on peut voir où se 
situe la sonorité optimale (bande double) 
ainsi que la notation (en noir). Celle-ci diffère 
des notes réelles dans le cas des instr. 
transpositeurs (cf. p. 46). 
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Les idiophones sont des instr. qui produjsent 
des sons par leurs propres vibra tions sans le 
concours d 'une colonne d'air, d'une mem­
brane o u d'une corde. Us sont fai ts de 
matériau dur (bois, a rgjle, pierre, métal ou 
verre) pour assurer leur propre rayonnement 
acoustique. En pratique, les idjophones font 
partie du groupe des percussions. On y 
distingue les instr. à hauteur déterminée qui 
sont notés sur une portée et ceux à hauteur 
non déterminée dont le rythme est souvent 
écrit sur une ligne seulement. 
La classification des instruments de musique 
groupe les iruophones selon la manière dont 
ils produisen t le son ou dont on en joue : 
idjophones frappés, pincés, f rottés ou à air 
(tableau A). 
Les idiophones percutés forment le groupe 
principal. Ici, on peut frapper directement 
l'instrument au moyen d'un autre semblable 
ou bien entrechoquer l' une contre l'autre 
deux parties de l'instrument (le modèle étant 
le frappement des mains), ou encore frapper 
sur l'instrument avec autre chose (le modèle 
étant Je frappement des mains sur des parties 
du corps). Le son obtenu, généra lement de 
hauteur détermjnée, est bref. 
Mais on peut aussi frapper indirectement, en 
secouant des sonai lles placées à l'intérieur 
ou à l'extérieur de l'instrument ou en le 
râclan t avec un bâton ou un o bjet similaire. 
Le son obtenu, un bruit le plus souvent, 
peut être prolongé à volonté. Pour la clas­
sification plus détaillée des id iophones, on 
se réfère à la facture, à la forme et au 
matériau. 

1. Idiophones par percussion directe 

A. Idiophones par entrechoc (fig. B) 
1. Baguettes entrechoquées (cliquettes) 
Claves (petites baguettes de rumba), deux 

petites baguettes de bois dur (Amérique 
latine). 

Blocs entrechoqués (hyoshigi), cf. petites 
baguettes entrechoq uées, mais plus gros. 

2. Disques entrechoqués 
a) en bois 
Cliquettes faites de petites planches, deux 

planchettes de bois d ur ou d'ivoire frappées 
l'une contre l'autre avec les mains. 

Fouet (claquette), deux planchettes articulées 
par une charnière et tenues par deux 
courroies. 

Castagnettes, deux coquilles de bois dur 
que l'on tient dans une main et que l'on 
frappe l'une contre l'autre en bougeant les 
doigts ou contre une peti te tige pla te 
placée entre les deux coquilles (casta­
gnettes à poignée). Elles arrivèrent au 
Moyen Âge d'Egypte en Espagne où elles 
servaient à marquer le rythme dans les 
danses. 

b) en métal 
Paires de cymbales, disques concaves en 

bronze ou en laiton munis au centre d' une 
lanière de cuir o u d'une poignée pour les 
tenir. Les cymbales arrivèrent du Proche­
Orient en Europe ( Jcr s. ap. J .-C.) et 
entrèrent dans J'orchestre au xvrne s., avec 
la « musique turque ». Vers 1920, la 
machine de Charleston fut introd uite 
dans le jazz et dans la musique de danse, 
puis ce fu t le hi-hat plus aigu, tous deux 
actionnés avec le pied (cymbales percutées, 
cf. infra). 

Cymbales antiques, petites cym bales accor­
dées (0 6- 12 cm), dont les bords sont 
frappés l'un contre l'autre ; dans l'orchestre 
depuis B ERLIOZ (comme instrument à 
percussion, cf. infra) . 

Petites cymbales de doigts, arabes et 
espagnoles (0 4-5 cm) déjà connues dans 
l'Antiquité (cro tales) . 

Cymbales-castagnettes, pai res de cymbales 
minuscules que l'on tient soit par un fil 
d'acier, soit comme les cymbales de doigts. 

B. Idiophones par percussion 
po ur produire un son, ils nécessilent un 
intermédiaire ou un objet percutant. Ces 
objets sont classés comme suit (fig. C) : 
- mailloche à manche de bois pour les tenir 

et à tête pouvant avoir différentes fo rmes 
(bo ule, cylindre, etc.) en éponge, en feutre, 
en bois, en matière plastique, enveloppée 
ou rembourrée de façon à obtenir de 
nombreuses nuances et de nombreux 
üp1bres ; 

- maillet, comme la mailloche mais à tête 
en forme de marteau et en matériau lourd : 
bois, métal, corne, etc. ; 

- baguettes, coniques avec ou sans manche, 
et souvent avec une tête, tout comme les 
bâtons, cylindriques, en bois ou en métal ; 

- verges en rotin ou en buis ; 
- balais, petites bottes de fils ou de lamelles 

d'acier ; 
- battants (de cloches), en métal, avec un 

renflement à l'endroit du choc. 
En pratiq ue, chaque instrument à percussion 
possède son propre percuteur. 
Parmi les idiophones par percussion, on 
distingue, selon la fo rme des parties vibran tes, 
les baguettes, les tuyaux, les disques et les 
caisses de résonance. 
1. Baguettes percutées 
Le triangle, formé d 'une tige d'acier coudée 

ouverte à un angle, suspendu, est frappé 
avec de petites tiges de métal de différentes 
ta illes (selon le tempo et l'intensité vou!us). 
Connu en Europe depuis le Moyen Age, 
il entra dans l'orchestre au xvm" s. avec 
la « musiq ue turq ue ». 

La plupart des autres baguettes percutées 
ont un profil plat avec des surfaces de frappe 
p lus la rges et donnent des hauteurs plus 
précises (fig. D). 
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Phonoxyles 
Xylophone : ensemble de lames en bois dur 

(palissandre). Dans les anciens instruments 
trapézoïdaux, les lames des deux rangées 
médianes donnaient une gamme de sol 
majeur et les rangées extrêmes les degrés 
chromatiques (p. 26, fig. D). La plupart 
des xylophones actuels sont disposés en 
clavier. Leur étendue réelle va de ut4 à 
ut7, mais il est noté à l'octave inférieure. 
Le xylophone est originaire de l'Asie du 
Sud-Est, où il est surtout utilisé dans des 
orchestres (gamelan, p. ex.). C'est vers le 
xvc s. qu'il fut introduit en Europe. Un 
xylophone d'orchestre actuel dispose de 
résonateurs tubulaires sous les lames 
graves, dont l'amplitude est plus faible 
(fig. A). 

Xylophone avec caisse de résonance : les 
lames sont rangées côte à côte, diatoni­
quement ou chromatiquement (les glissan­
dos y sont plus aisés que les staccatos). 
ORFF l'utilise dans sa Méthode. 

Marimba : sorte de xylophone muni de 
résonateurs tubulaires sous toutes les 
lames ; ressemble à un vibraphone (fig. B, 
1). Contrairement au xylophone, on ne 
frappe le marimba qu'avec des baguettes 
tendres (sonorité plus douce) ; étendue : 
ut2-ut6. Le xylorimba est intermédiaire 
entre le xylophone et le marimba (étendue : 
ut3-ut7). 

Xylophone basse : possède de grandes lames 
et de longs résonateurs tubulaires ; éten­
due : sol1-ut3 (soP). 

Xylophone à clavier : avec une mécanique 
à marteaux, depuis le xv11c-xvmc s. ; éten­
due : do4-do7• 

Métallophone.s : Ils se composent de lames 
plates en acier ou en bronze. Les lames 
vibrent transversalement (comme les cordes) 
et possèdent donc un nœud de vibration à 
chaque extrémité percée d ' un trou pour la 
fixation. Leur longueur détermine la hauteur 
du son. 
Glockenspiel : des lames de métal, réunies 

en jeu, remplacent les cloches d 'autrefois. 
Le glockenspiel en forme de lyre est utilisé 
à partir du xvmc-x1xc s. dans la musique 
militaire (fig. B, 3) et aussi dans l'orchestre 
à partir de la fin du x1xe s. Les lames de 
l'instrument moderne sont disposées en 
clavier. 11 possède des résonateurs et une 
pédale de sourdine ; étendue : sol4-mi7

• 

Glockenspiel à clavier : à mécanique et 
marteaux à têtes métalliques ; étendue : 
do4-do7

• (Flûte enchantée de MOZART). 
Célesta : ressemble au glockenspiel, mais 

avec une sonorité plus douce ; étendue : 
do2-do7 (TCHAIKOVSK I, fig. B, 2). 

Métallophone : semblable au xylophone, 
mais avec des lames d 'acier, des résonateurs 
tubulaires et une pédale de sourdine (à 

l'extérieur, comme fig. B, l) ; étendue : 
fa2-faS. 

Vibraphone : métallophone muni de palettes 
rotatives, mues par un moteur électrique, 
qui ouvrent et ferment les tubes de réso­
nance. On obtient ainsi un vibrato à vitesse 
variable ; construit aux États-Unis en 1907 
(fig. B, 1). 

Loo-Jon : métallophone basse, étendue : fa 1-

fa2, muni de dfaques au-dessus d'une caisse 
en bois dur. 

2. Tubes percutés 
Tubaphone : semblable au xylophone, mais 

constitué de tubes d'acier ou de laiton 
(sonorité douce) ; étendue : ut5-ut7. 

Cloches tubulaires : tubes en bronze ou en 
laiton, suspendus et accordés ; on les 
frappe à l'extrémité supérieure (fig. C), 
étendue : fa2-fa4 

; pédale de sourdine ; 
remplacent les chocbes dans l'orchestre. 

3. Disques percutés 
II existe des disques de forme ronde, galbée, 
ou plate et carrée. C'étaient à l'origine des 
instruments de culte asiatiques. Sur le plan 
acoustique, leur mode vibratoire est 
compliqué, on les frappe toujours au ventre 
de vibration (le plus souvent : milieu du 
disque). 
Cymbales : sortes d 'assiettes en bronze ou 

en laiton, avec au centre un mamelon 
percé d ' un trou permettant de les accro­
cher ; dans ce cas, on les frappe au bord. 
On utilise les cymbales par paire (p. 26) 
qu isolément, 0 39-50 cm. Hauteur indé­
terminée. Pour renforcer l'effet de cliquetis, 
on peut les garnir de rivets (cymbales 
cloutées). 

Cymbales chinoises : à la différence des 
cymbales turques, elles ont des bords 
légèrement relevés (fig. D). 

Tam-tam : disque de métal martelé, rond et 
plat, 0 jusqu'à l m ; bord recourbé vers 
l' intérieur, son très timbré mais sans hau­
teur déterminée, suspendu par le bord, ce 
qui n'empêche pas le disque de vibrer 
entièrement. Vient d'Extrême-Orient, 
prend place dans l'orchestre à partir de la 
fin du XVIIIe S. (fig. 0 , 4). 

Gong : disque métallique ayant une partie 
convexe au centre, suspendu par un lien 
fixé au bord (comme le tam-tam), hauteur 
déterminée ; étendue : sol0-sol4 

; frappé sur 
le mamelon central ; origine : surtout Java 
(orchestre gamelan), dans l'orchestre à 
partir du milieu du x1x~ s. (fig. D, 3). 

Disques d'acier : ronds, 0 environ 20 cm, 
frappés comme l'enclume avec un mar­
teau, utilisés pour les effets spéciaux (Or 
du Rhin de w AGNER). 

Lithophone : disques de pierre accordés, 
ronds le plus souvent, son très aigu, 
étendue : las-do7 

; d 'après un modèle 
chinois (ORFF). 
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4. Volumes percutés en bois, en métal, en 
verre. 
Tambours à fente : troncs d'arbres évidés 

comportant une fente (point de frappe, 
fig. A). 

Woodblock : blocs de bois dur, rectangu­
laires, évidés dans le sens de la longueur, 
très sonores ; étendue environ sol4-do6 

(fig. A). 
Tempelblock (bloc chinois) : tambour de 

bois dur, sphérique, comportant une large 
fente ; étendue environ do4-sol5

, originaire 
du Sud-Est asiatique (fig. A). 

Tambour de bois tubulaire : tubes de bois 
constitués de cavités inégales des extrémités 
au centre (2 hauteurs à la fo is). 

Cloche : faite d 'un a lliage spécifique (bronze 
formé de 78 % de cuivre et de 22 % 
d'étain) ou de fer, d'acier, de verre, etc., 
frappée de l'intérieur par un battant o u 
de l'extérieur par un marteau. La cloche 
vibrante à trois d imensions possède un 
fondamental que l'on ne peut pas mesurer 
physiquement et un spectre inharmonique 
de partiels qui dépend de la section de la 
cloche, difficile à calculer. Dans !'Antiquité, 
déjà utilisée pour les services religieux et 
profanes, la cloche vi nt en Occident par 
Byzance (cloche d'église représentée à 
partir du vrc s.). La/orme en tulipe(« profil 
gothique ») supplanta au x11c s. la forme 
ancienne en ruche et en pain de sucre 
(fig. C). - Dans l'o rchestre, au lieu des 
cloches lourdes ( do2 = 8 000 kg !) on 
utilise des cloches tubulaires ou d'autres 
formes. 

Grelots et clochettes sont faits le plus 
souvent de fer-blanc, ainsi les cloches de 
troupeaux, les cloches d'alpage (cen­
cerros), les cloches de vaches, les jeux 
de cloches manuelles, etc. 

Carillon en verre, jeu de verres : formés 
de verres à boire accordés. 

n. ldiophones par percussion indirecte 
Po ur produire le son, il faut agiter l' instru­
ment tout entier. 
A. Idiophones par secouement (bruis­
seurs) 
1. Bruisseurs sur cadre 
Sistre : aujourd'hui cadre métallique en 

forme de fer à cheval a uquel sont suspen­
dus de petits disques de métal (~g. F). 
Utilisé pour le culte d'Isis dans l' Egypte 
ancienne (cf. p. 164). 

Sistre en bambou : les disques sont enfilés 
dans un cadre en bambou muni d'un 
manche. 

Cabaza : sonnaille faite d 'une calebasse avec 
une poignée, et entourée de noyaux de 
fruits (Afrique). 

Flexaton : des battants de bois recouverts 
de cuir frappent de chaque côté une 
languette d'acier maintenue dans un cadre ; 
on modifie la hauteur en pressant le pouce 

contre la languette, cet instrument produit 
un trémolo rapide. 

2. Bruisseurs internes 
Élements bruissants à l'intérieur d'un volume 
(fig. B). 

- Grelots : cavités métalliques fend ues, 
fixées à une ceinture de cuir, à un 
cerceau ou à un chapeau chinois. 

- Tambour de basque : cerceau à grelots 
tendu d' une peau (cf. membranophone, 
p. 32). 

- Jeu de cymbales : cerceau rotatif muni 
de clochettes o u de grelots sur une 
façade d'orgue. 

- Maracas : calebasse avec ou sans 
manche également en bois dur (fig. B). 

3. Sonnailles 
Les objets secoués sont juxtaposés et attachés 
ensemble (fig. D). 

- Chaînes à bruire. 
- Baguettes de bambou, suspendues ou 

liées en fagot. 
- Carillon de coquillages : assemblage 

de coquilles plates a u son clair. 
4. Instruments spéciaux 
Feuille de métal, plate, rectangulaire, sus­

pendue, plus ou moins épaisse, utilisée 
comme machine à tonnerre. 

Basse de Flandre (bumbass) : corde tendue 
sur un bâton pouvant mesurer j usqu' à 
2 m, un tambour à sonnailles servant de 
caisse de résona nce. 

B. Idiophones par raclement 
- Racle en bambou : baguette de bam­

bou cannelée, que l'on frotte avec une 
tige de bois (fig. E). 

- Guiro : comme le racle en bambou, 
mais fait d'une calebasse, souvent en 
forme de poisson. 

- Crécelle : une roue dentée produit un 
bruit de crépi tement en frottant une 
languette de bois ; instrument de car­
naval (fig. E). 

Ill. Idiophones par pincement 
Boîte à musique : un cylindre muni de 

picots tourne su r lui-même et pince des 
lamelles accordées disposées en peigne. 

Guimbarde : on serre le cadre métallique 
avec les dents, la bouche servant de 
résonateur pour la languette d'acier pincée 
avec un doigt. C'est un instrument popu­
laire ancien. 

IV. Idiophones par friction 
Harmonica de verre : des bols de verre 

mouillés tournent sur un axe et sont mis 
en vibration par le frottement des doigts 
ou au moyen d'un mécanisme à clavier. 
Construit par FRANKLIN en 1762 sur le 
modèle des verres juxtaposés. L'harmonica 
de verre était très apprécié à l'époque pré­
romantique mais d isparut vers 1830. 

Scie musicale : lame d'acier que l'on fait 
vibrer à l'aide d'un archet ou d'un tampon. 
On modifie la hauteur du son en courbant 
la scie. 
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Les membranophones (du grec: membrana, 
peau) produisent un son à l'aide d'une 
membrane tendue en parchemin, en peau ou 
matière synthétique, que l'on fait vibrer par 
percussion (tambours à percussion), par fric­
tion (tambours à friction) ou par soufflement 
(mirlitons). 
Ce sont les tambours à percussion qui 
forment le groupe le plus important. lis se 
présentent sous trois formes : en cuvette, 
cylindriques ou sur cadre. Dans le premier 
groupe on compte les timbales , dans le 
second, les tambours cylindriques ou 
caisses roulantes appelés aussi tambours à 
percussion (frappés par un objet), puis 
viennent les tambours à main (frappés avec 
la main) à la fois curvilignes et tubulaires. 
Dans le troisième groupe se trouve le tam­
bour de basque dont le cadre est souvent 
garni de grelots. 
Généralement, la hauteur des tambours à 
percussion est indéterminée. Le son peul être 
prolongé à l'aide d'un timbre. D'autre part, 
la forme du résona teur peut atténuer la 
proportion de brui t : c'est le cas de la forme 
en cuvelle, qui permet d'obtenir des hauteurs 
déterminées (timbales, bongos, congas, etc.). 

Les timbales (tambours en cuvette) 
se composent d'une membrane tendue sur 
un bassin de cuivre ou de laiton percé au 
fond d' un petit trou. Dimensions normales : 
- la basse, en ré (ré'-la 1, 0 75-80 cm), 
- la grande, en sol (fa'-ré2, 0 65-70 cm), 
- la petite, en u t (si bémol1-fa dièse2

, 0 60-
65 cm), 

- l'aiguë, en la (mi2-do3
, 0 55-60 cm). 

La membrane peut être tendue par un cercle 
de fer comportant 6 à 8 clés (pour modifier 
la hauteur). Au x1xe s., on améliora le 
système d'accordage par un mécanisme que 
l'on actionnai t à la main (timbale à levier) 
ou par rotation de toute la caisse (timbale 
rotative). La timbale à pédale est plus 
récente, le dispositif y est actionné avec le 
pied (fig. D). Généralement, on frappe avec 
des mailloches en feutre, en flanelle ou en 
éponge. 
Les plus petites timbales à maiq arrivèrent 
d 'Orient en Europe au Moyen Age {xi" s.), 
les plus grandes ne vinrent que plus tard 
(xv< s.). Avec la trompette, la timbale était 
considérée comme l'instrument de la cheva­
lerie ou de la cour. Dans l'orchestre, on 
utilise souvent les timbales par paire (domi­
nante-tonique, par ex. : do2 et fa 1). 

Tambours cylindriques ou caisses rou­
lantes 
(fig. B) : la peau est tendue entre un cercle 
intérieur d'enroulage et un cercle en bois au­
dessus du fût. La tension, assurée par une 
corde montée en zigzag, est réglée par un 
tirant en cuir ou par des vis. 

Le tambour à une peau est ouvert au­
dessous ; dans le tambour à deux peaux, la 
membrane de percussion, la plus résistance, 
est en haut, la membrane de résonance en 
dessous, surmontée d'une ou plusieur s cordes 
(timbre) qui produisent un bourdonnement. 
Les tambours cylindriques sont de formes et 
de dimensions différentes. On trouve entre 
autres : 
le tambourin provençal qui n'a, le plus 

souvent, qu' une peau et pas de timbre. 
On le porte en bandoulière et on le frappe 
d' une main tout en jouant de la flûte. Son 
nom est d 'origine méridionale. 

la caisse roulante, ancien tambour avec 
timbre des lansquenets, dont les dimensions 
lui permettent d'être porté, est frappé avec 
des baguettes. 

le tambour militaire , ca isse roulante au fû t 
moins haut, avec un timbre et une peau 
fortement tendue par un mécanisme à vis, 
possède une sonorité typique, claire et 
sèche. 

le petit tambour est le tambour militaire 
dont le fût est réduit à 10-20 cm env., 
muni d' un timbre, il est utilisé dans la 
musique légère et le jazz. 

la grosse caisse est souvent portée de façon 
à pouvoir être frappée des deux côtés avec 
une mailloche en bois recou verte de cuir 
pour les coups accentués. On peut aussi 
se servir de la machine de Flemming, 
actionnée avec le pied. La grosse caisse 
entra dans l'orchestre pour la « musique 
Ulrque » à la fin du xv111e s., avec le 
triangle et les cymbales. 

Les tambours à main (fig. C) 
sont connus partout, mais la plupart 
d 'entre eux viennent d'Amérique latine: 

les bongos, à fût conique en bois tendu 
d'une peau de chèvre, vont toujours par 
paire (intervalle de quarte) ; les bongos 
mexicains sont un peu plus petits que la 
normale. 

les congas (tumbas), instruments d'Amé­
rique latine issus des tambours des Nègres 
d'Afrique ; souvent en trois ta illes. 

les timbales d'Amérique latine avec une 
ouverture dans la caisse, souvent par deux 
ou trois ; origine africaine. 

les tom-toms , d'origine chinoise, avec des 
fûts en bois ouverts au-dessous, donnent 
toute la gamme. Un disque de bois rem­
place parfois la peau. 

Les tambours à friction sont rares. Une 
baguette frotte la peau, ou bien la caisse 
recouverte d'une peau est accrochée à une 
corde que l'on fai t tournoyer ( Waldteufel). 
On obtient un vrombrissement. 
Les tambours à air (mirlitons) utilisent 
une colonne d'air pour émettre un son, ex. : 
peignes entourés d'une membrane ou tubes 
munis de membrane dans lesquels on souffle 
(jouets ou instruments de carnaval). 
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Les cordoph ones (du grec : chordae, corde) 
utilisent la vibration des cordes pour produire 
les sons. La corde est fai te de fibres végétales 
(civilisations primi tives), de crin (de cheval, 
Asie), de soie (Extrême-Orient), de tendons 
et de boyaux d 'animaux (à l'origine au 
Proche-Orient et dans le bassin méditerra­
néen ; depuis le XVIIe s., la corde est entourée 
d ' un fil d'acier pour une meilleure élasticité), 
d'un fil de méta l (en cuivre, mais aussi en 
fer depuis le xv111c s. ou en acier depuis le 
x1xe s.), de fibre synthétique (nylon entre 
autres). Voici les diverses manières de jouer 
des cordophones : 
- par pincement des cordes, avec les doigts, 

un plectre, des onglets ou avec un méca­
nisme (clavecin) ; 

- par frappement avec des baguettes d ures 
ou des petits marteaux (piano) ; 

- par frottement avec un a rchet (violon) ou 
une roue (vielle à roue) ; 

- avec des cordes à vide (cordes sympathiques, 
viole d 'amo ur). 

L' intensité et le timbre d 'un cordophone 
dépendent surtout de la caisse de résonance 
où l'air est mis en vibration. On distingue 
les cordophones simples et les cordophones 
composés (fig. A). 
Pour les cordophones simples (citha res), la 
caisse de résonance est sans influence. En 
revanche, il serait impossible de jouer d' un 
cordophone composé qui n'aurait pas de 
caisse de résonance (ex. : luths). Leur par­
ticularité tient au fait que les cordes sont 
a ttachées à un bouton disposé sur l'éclisse 
ou à un cordier fronta l fixé sur la table 
d 'harmonie. 
La trom pette marine, archaïq ue, et )es 
lyres de !'Antiquité et du haut Moyen Age 
sont des formes particulières de cordophones. 
Si dans tous ces instruments, les cordes sont 
parallèles à la caisse de résonance, elles lui 
sont perpendiculaires dans la harpe. 

Les cithares s ur bâton sont les formes les 
plus simples des cithares. La corde est tendue 
entre les extrémi tés d 'une baguette de bois. 

Si la baguette est droite, la corde est surélevée 
par des chevalets. On peut y adjoindre un 
résonateur tel qu' une vessie de po rc, 
comme dans la basse d e Fland re (fig. B, 
4). La plus simple des citha res sur bâton 
est un tube de bambou dont la « corde » 
est détachée du corps même de l' instrument 
(fig. B, 1 ). Plusieurs de ces tubes assemblés 
forment une cithare-radeau . 

L'arc musical ressemble à un arc (fig. B, 
2). La hauteur varie avec la tension de la 
corde, mais également au moyen d ' une 
ligature (fig. B, 3). La corde de l'a rc est 
pincée o u frottée. La cavité buccale, une 
calebasse évidée, etc., servent de résona­
teur. 

Les cith ares sur table ont toujours plusieurs 
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cordes tendues au-dessus d 'une table. Cette 
table peut être cintrée (k'in chinois, koto 
japonais) ou plate (cithares européennes). 
Il existe des cithares sur table munies d' une 
touche, comme les citha res de concert, ou 
sans touche comme le tympanon, et aus i 
des cithares sur table munies d'un méca­
nisme à clavier, comme le piano. 

Cithares s ur table avec touche 
La cithare de concert moderne a une caisse 

de résonance plate. Elle se joue posée sur 
une table ou sur les genoux du musicien. 
5 cordes mélodiques sont tendues au-dessus 
d 'une touche à 29 frettes , la caisse de 
résonance comportant 33 à 42 cordes d'ac­
compagnement, jouées à vide (cf. accords 
fig. C). 

Cet instrument se développa à partir de 
cithares à caisse de résonance étroite, 
munie de touche à frettes, telles que le 
hummel suédois, le langleik norvégien, 
l'épinette des Vosges française et le 
sche itholt allemand (fig. C). C'est du 
xv 11 1e s. que datent les cithares à renflement 
double (Mittenwald), ou d ' un seul côté 
(Salzbourg) ; celle dernière forme finit par 
s'imposer (fig. C). 

Cithares sur table sans tou ch e 
Elles apparurent au haut Moyen Âge lorsque 

l'on dota la lyre antique el la harpe d ' une 
table d ' harmonje (p. 226). 

Le psaltérion (du grec: psallo, pincer une 
orde) éta it pincé avec les doigts ou avec 

un plectre. On pouvait aussi se servir de 
baguette~ pour frapper , si bien qu 'au 
Moyen Age on distinguait peu le psaltérion 
(à cordes pincées) du tympanon (à cordes 
frappées). Les caisses de résonance ont 
pour formes principales le t rapèze, le 
rectangle ou la « tête de porc » que l'on 
coupa en deux au x 1v e s. pour en faire le 
demi-psaltérion et la forme moderne du 
piano à queue (fig. 0 ). 

Le tympanon, construi t d 'abord, au xve s., 
comme le psaltérion, s'en distingue par ses 
cordes frappées ; depuis le xv11e s. on le 
construit avec 2 chevalets, celui de gauche 
pa rtagean t les cordes dans le rapport 2/3 
si bien que deux sons résonnent simulta­
nément à intervalle de quinte (fig. 0 ). 

Le cymbalum, tympanon hongrois trapé­
zoïdal ou rectangulaire, repose sur quatre 
pieds el comporte une pédale de sourdine 
pour ses 35 chœurs de cordes doubles ou 
triples (ré'-mi5). On le frappe avec des 
marteaux. 

La harpe éolienne, cithare sur caisse longue 
et étroite, est munie de cordes qui ne 
résonnent que sous l'action du vent. Les 
étranges combinaisons sonores qui en 
résultent étaient très appréciées à l'époque 
romantique. 
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Les instruments à cordes et à clavier sont 
des cithares de table comportant un clavier. 
En la tin, clavis signifie clé, mais aussi la 
lettre a lphabétique <Jésignant le nom d 'une 
note. Au M oyen Age, les lettres éta ient 
écrites sur les touches ; c'est pourquoi le 
terme clavis désigna a ussi la touche elle­
même (cf. p. 226). 
On disposait les touches selon la gamme 
diatonique répa rtie en 7 touches bla nches : 
do, ré, mi , fa, sol, la, si. Puis s'aj outèrent 
les touches noires si !>, fa $! et sol ~ puis ré ~ 
et do ~- Da ns le grave on renonça aux no tes 
qui n'étaient pas ind ispensables (do l+, ré ~. 
fa ~ et sol #) ; les touches corresponda ntes 
étaient utilisées pour les no tes diatoniques. 
On obtint ainsi l'octave courte (fig. A : 
fo rme ancienne à gauche, forme récente à 
droite). L'octave courte fu t remplacée par 
l'octave brisée (avec touches doubles) puis 
par l'octave normale (vers 1700). 
L'accord selon le tempéra ment égal s'obtient 
par une succession de q uintes légèrement 
diminuées et de qua rtes légèrement a ugmen­
tées (fig. E). 
Étendue du clavier : environ fa 1-fa4 a u xvre s., 
généralement do'-do5 ou sol0-do5 au xvuc s. 
Au x vme s., l'étendue passe à 5 octaves 
(fa0-fa5), puis s'agra nd it encore : do 0-fa5 

pour le piano de BEETHOVEN (do0-d o6 à 
partir de 1817) ; aujourd' buj : la - 1-do7• 

Le clavicorde (fig. B) comporte une méca­
nique à tangentes : la to uche frappe la corde 
par une petite tige de métal (tangente), 
partage cette corde et n'en fait vibrer qu'une 
partie ; cependant une ba nde de feutre sert 
d'étouffoir à l'autre partie de la corde puis 
à sa totalité lorsque le do igt a quitté la 
touche. Le coup est faible mrus peut être 
modulé grâce à la rela tion directe avec le 
doigt (Bebung). La ha uteur du son dépend 
de l'endroit où la tangente fra ppe la corde. 
Da ns les clavico rdes liés, il pouvrut y avoir 
jusqu' à 5 touches qui, dans une suite chro­
matique, touchaient les cordes en des endroits 
différents. Au xv111e s., on construisit des 
clavicordes libres avec une ou deux cordes 
par touche. 
Le clavicorde se dévetoppa à partir du 
monocorde du Moyen Age (cf. p. 226). On 
l'appréciait particulièrement à l'époque du 
« style sensible » du xv111e s. 

Les instruments à plectre (fig. C) ont une 
mécanique de pincement : le plectre est consti­
tué par un bec de plume d 'oiseau (corbeau) 
fixé à une languette placée dans une baguette 
de bois mobile : le sautereau. Celui-ci est 
posé sur l'extrémité de la touche et comporte 
aussi un étouffoir en feutre. Lorsque le 
sautereau s'élève, le bec pince la corde ; 
lorsqu'il retombe, le feutre vient assourdir 
la corde. L' intensité du son ne pouvant être 
modifiée par l'attaque, on construisit des 

instruments à plusieurs rangs de cordes dans 
le ra pport 8' et 4' (' = pied, cf. p. 74) ; 
chaque rang possédait sa propre série de 
sautereaux passant dans des barres mobiles 
(registres) puis fixes (guides), permettant 
d 'obtenir différents jeux, actionnés et 
accouplés pa r la ma in , le genou ou grâce à 
une pédale. 
L'instrument comporte un ou deux claviers 
superposés. Aucun cha ngement progressif de 
nuance n'est possible ; mais l' utilisation des 
diffé rents jeux (c.-à-d. des différents rangs 
de cordes), l'accouplement éventuel des deux 
claviers, permetten t d 'obtenir des modifica­
tions par degrés du timbre et de l' intensité 
(dynamique par paliers). 
Outre le grand clavecin possédant deux 
claviers et de nombreux ra ngs de cordes, il 
ex istait deux instruments plus petits compor­
tant un seul clavier et une seule série de 
cordes : le virginal et l'épinette. Leurs 
cordes sont perpendiculaires ou obliques par 
rapport aux touches (fig. C). Le virgina l 
rectangulaire était surtout répa ndu a ux Pays­
Bas et en Angleterre du xv1e a u xv111e s. ; 
l'épinette, de forme triangulaire. trapézoïda le 
ou pentagona le se rencontrait surtout en 
Ita lie et en Allemagne. 
C'est a u xrv" s. que l'on ajouta mécanique 
de pincement et clavier a u psaltérion. Avec 
l'orgue, le clavicymbel ou cemba/o (clavecin) 
fut du xv1c s. au xv111c s. le principal instru­
ment à clavier ; il fut suppla nté vers 1760 
par le pianoforte. 

Le piano (pianoforte). Le son est produit 
par un petit marteau qui, par le mécanisme 
des touches, frappe les cordes. La première 
mécanique fut construite à Flo rence vers 
1709 par CRISTOFORI. Vinrent ensuite les 
mécaniques allema nde et a nglruse. En inven­
tant en 1821 Je mécanisme du double échap­
pement, ÉRARD rendit possible la répétition 
très rapide de la même note quj permit la 
virtuosité pianistique des x1xe et xxc s. Pour 
augmenter l'intensité, on fut amené à utiliser 
des cordes plus épaisses et plus tendues, ce 
qui entraîna la construction massive de 
pianos à cadre métallique (USA, 1824). 
En règle générale, le pianoforte possède 
2 pédales : celle de droite permet de soulever 
les étouffoirs (Ped-*), celle de gauche sert à 
j ouer moins fort ; cet effet est obtenu dans 
le piano droit par le raccourcissement de la 
course des martea ux et dans le piano à queue 
par Je déplacement des marteaux vers la 
droite, de sorte qu'ils ne frappent qu' une 
co rde ou deux au lieu de deux ou trois. 
Outre le piano à queue et le piano droit, 
il existait au x1xe s. un grand nombre de 
formes différentes ; p. ex. : le piano carré 
à l' image de l'épinette ou du clavicorde, le 
piano pyramide, le piano girafe (piano à 
queue verticale). 
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Pour SACHS, le groupe des instruments à 
archet fait partie des instr. de la famille du 
luth. L'archet, venu d'Orient, arriva par 
l' intermédiaire de Byzance en Occident, où 
l'on en trouve des représentations dès le x• s. 
Le jeu avec l'archet, sur des instr. dont les 
cordes étaient pincées à l'origine, entraîna 
des modifications dans la facture (fig. E). 
Dans tous les instruments de la famille du 
luth, les cordes sont attachées à des chevilles 
enfoncées dans un chevillier. Selon leur 
position, on distingue les chevilles a~ant 
(fig. C), les chevilles arrière et les chevilles 
latérales (fig. A). Pour la sonorité des ins­
truments cela n'a pas grande importance, 
pas plus que la manière donl est fix~ l'autre 
extrémité de la corde sur la caisse de 
résonance. Une corde que l'on pince n'a pas 
besoin d 'être fortement tendue. C'est pour­
quoi on peut l'accrocher à un cordier frontal 
sur la table d'harmonie. Par contre, une 
corde frottée doit être fortement tendue. Elle 
vibre aussi davantage. C'est pourquoi on la 
fait passer sur un chevalet et on l'attache, à 
travers le cordier, à un solide bouton placé 
dans l'éclisse. A 

Le chevalet des instr. du Moyen Age était 
plat. Le coup d 'archet faisait vibrer simul­
tanément toutes les cordes. Le désir de jouer 
d'une seule corde à la fois à entraîné un 
changement dans la forme du chevalet devenu 
bombé. 
Le corps s'est creusé latéralement pour 
donner plus d'espace à l'archet lors de son 
passage sur les cordes extérieures. La tension 
plus forte des cordes a entraîné un bombe­
ment convexe de la table et un soutien du 
chevalet par en dessous (pression du chevalet 
du violon = ca 28,3 kg) : au-dessous des 
cordes graves, on colla u11e barre sous la 
table d' harmonie et, sous les cordes aiguës, 
on mit l'âme qui, placée sur le fond de 
l'instrument, luj transmet les vibrations de 
la table d 'harmonie. 
Les ouïes, dans la table d 'harmonie, se sont 
modifiées aussi en fonction de l'augmentation 
de la pression. Il s'agit au départ de deux 
demi-cercles qui s'amjncissent en C, puis se 
tournent le dos pour prendre la forme du f 
Ce développement des instruments à archet 
eut lieu entre le xm• et le xv• s. mais il ne 
fut pas continu et donna naissance à de 
nombreuses variantes. Cette évolution abou­
tit néanmoins au violon, type idéal de 
l'instrument à archet. Parmi les premiers 
instruments à archet figurent au Moyen Age 
Je rebec ou rubèbe, descendant du rabâb 
arabe (cf. p. 226) et la vièle (ou vielle). Aux 
xv•-xv1• s., la vièle comporte 5-7 cordes 
accordées par quintes et par quartes (fig. F) ; 
deux cordes de bourdon passent hors du 
manche jusqu'au chevillier (fig. C). Un ins­
trument apparenté est la lira da braccio 
italienne (début du xv1• s., fig. D). Du xv1• 

au xvm• s. existe un descendant du rebec, 
sous la forme d'un violon étroit qui prenait 
place dans la poche du maître de danse, 
d 'où son nom de pochette (fig. B ; à l'ori­
gine : 3 cordes). 

Au xv1• s. on distingue, en fonction de la 
tenue de l'instrument : 
- Viola da gamba, tenue entre les genoux. 

En dérive la famiJle des violes ou violes 
de gambe. Ces dernières comportent 
6 cordes accordées par quartes et tierces, 
7 frettes sur la touche, des épaules tom­
bantes, des ouïes en forme de C, de _hautes 
éclisses, un dos plat. Leur sononté est 
douce et sombre (fig. G). 

- Viola da braccio, tenue par le bras à la 
hauteur de l'épaule ; elle est à l'origine de 
la famille des violons. Ceux-ci ont 4 cordes 
accordées par quintes et Je manche ne 
comporte pas de frette ; les épaules forment 
un angle droit avec le manche, les ouïes 
sont en forme de f, les éclisses sont basses, 
le dos bombé. Leur sonorité est brillante 
et claire. 

Font notamment partie du groupe des 
violes : 

Viola da gamba ou basse de viole (fig. G, 
accord fig. F) ; dès le xv1c s. existe toute 
la famille des violes de gambe (Je terme 
ital. viola da gamba désigne l'ensemble de 
la fami lle) : dessus, taille, basse et contre­
basse. li faut ajouter le pardessus de viole 
français (corde supérieure sol4

). Les violes 
de gambe remontent au rebec et à la vièle. 
eeur sonorité douce et légèrement assom­
brie (cf. BACH, 6c Concerto brandebour­
geois) fut remplacée au xv111c s. par celle 
des violons, plus puissante. 

Viola bastarda, forme mixte de la lira da 
braccio et de la viola da gamba, très 
appréciée en Angleterre aux xvr•-xv111c ~· 
(en anglais : lyra-viol). Elle comportait 
deux ouïes et une rosace près de la touche, 
parfois des cordes de bourdon ; son accord 
est celui de la basse de viole (la0 ré1 sol' 
ut2 mi2 la2 ré3

). 

Baryton (viola di bordone), basse de viole 
dont le corps comporte de nombreuses 
courbes ; il se développa au xvmc s. à 
partir de la viola bastarda. Outre 6-7 
cordes en boyau sur la touche (fig. F), il 
possédait de 10 à ~5 c?rdes sympat~iques 
en métal passant a decouvert dernere le 
manche. 

Viole d'amour (viola d'amore , fig. A), sorte 
de viola bastarda aux formes très arron­
dies comportant des ouïes en forme de 
fla~e, une rosace et deux séries de 
cordes : 5-7 cordes en boyau sur la touche 
(accord variable, cf., fig. F) et 7-.14 c~rdes 
sympathiques en metal (accordees diato­
niquement, parfois chromatiquement), qui 
passent à travers le chevalet et sous la 
touche (voir fig.). 
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Le corps du violon a pour forme une courbe 
supérieure et une courbe inférieure, toutes 
deux convexes, et une courbe moyenne 
concave ; le fond est bombé, la table d'har­
monie, bombée elle aussi, est percée de deux 
ouïes en forme de/ ; fond et table d'harmonie 
sont reliés par des parois verticales ou éclisses. 
Ces courbures sont travaillées dans le bois 
lui-même. La madrure du bois est importante 
pour la capacité de résonance : le bois de la 
table d 'harmonie est une planche, découpée 
dans Je sens de la longueur, tandis que le 
fond est une section du tronc. Pour des 
raisons acoustiques, le bois doit être très sec. 
Pour obtenir une meilleure résistance, on 
incruste sur les contours de la table et du 
fond des filets formés d ' une mince lanière 
de bois. 
Le manch e du violon supporte la touche et 
se termine dans le chevillier par la volute. 
Les cordes partent du chevillier, passent sur 
le sillet, sur la touche et sur le chevalet, 
arrivent au cordier qui est attaché au bouton 
fixé dans l'éclisse. 
Pour équilibrer la pression et transmettre le 
son, deux pièces sont placées au-dessous du 
chevale t : l'âme, qui relie la table d 'harmonie 
au fond ; la barre, collée sous la table. 
Le violon est enduit de plusieurs couches de 
vernis, dont l'effet sur la sonorité est contro­
versé. 
Les q uatre cordes sont accordées par 
quintes : sol2 ré3 la3 mi'. Elles sont en boyau ; 
depuis le xvmc s., la corde sol est enroulée 
d 'un fil d'argent, la corde la également depuis 
1920. La corde mi est généralement en acier. 
En appliquant une sourdine (pince qui 
empêche le chevalet de vibrer), on atténue 
la transmission des vibrations des cordes à 
la caisse de résonance et on assourdit le son 
du violon. 
Grâce à la m entonnièr e (plaque concave 
en ébène introduite par SPOHR vers 1820) 
et au coussin, l'instrument est fixé entre 
l'épaule et le menton du violoniste, sans 
avoir besoin d 'être soutenu par la main. 
On peut modifier le son en lui imprimant 
un léger tremblement (vibrato). Par ailleurs, 
la configuration du son dépend de la conduite 
de l'archet qui, par sa pression, sa vitesse et 
sa position sur les cordes détermine la 
dynamique, le rythme, l'articulation et le 
phrasé. 

Historique 
Le violon apparaît, déjà très achevé, au 
début du XVIe s. en Italie du nord. D 'une 
époque à peine plus tardive datent des 
représentations visuelles de tou te la famil le : 
le violino piccolo, l' instrument le plus aigu 
(ut3 soP ré4 la4

), le violon, l'alto, Je violon­
ce lle et la contrebasse. C 'est à Crémone, 
foyer principal de la lutherie, qu'on calcula 
les mesures permettant d'obtenir la meilleure 
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sonorité, qui sont encore utilisées aujourd'hui 
(longueur du corps : 35,5 cm). Les luthiers 
les plus célèbres sont ANDREA AMATI (t 
1611), son petit-fils NICOLAS AMATI (t 1684), 
l'élève de ce dernier ANTONlO STRADIVARI 
(t 1737), les GUARNERI (ANDREA, t 1698 ; 
G. ANTONJO « DEL G ESU », t 1744), FRAN­
CESCO R UGGIERO (t 1720), plus tard le 
tyrolien JAKOB STAINER (t 1683) et MAT­
THIAS KLOTZ (t 1743), de Mittenwald. On 
considère leurs instruments comme inégalés, 
bien qu'ils aient souvent perdu au x1 xe s. 
leur timbre original : on leur fit en effet subir 
à cette époque des transformations destinées 
à augmenter le volume sonore pour l'exé­
cution dans les salles de concert (cordes plus 
épaisses, tension plus forte , chevalet plus 
haut, barre plus épaisse, touche plus longue, 
etc.). 

L 'archet (fig. B) se compose d ' une baguette 
(en bois de Pernambonc, Brésil) , qui 
comporte une pointe et une hausse réglable 
permettant de tendre l'ensemble des crins 
(150-250 crins). On passe de la colophane 
sur les crins (résine, en usage depuis le 
x111e s.) pour qu'ils adhèrent mieux aux 
cordes. J usqu'au xv111e s. , on réglait encore 
la tension des crins par la pression des doigts, 
ce qui facilitait l'exécution des doubles cordes 
mais limitait le volume sonore. TOURT E 
(t 1835) inventa l'archet moderne de forme 
concave, avec vis de réglage. 

ia famille du violon 

L'alto (abréviation de l' italien alto viola), 
construit comme le violon, est de taille un 
peu supérieure (environ 45 cm). Son accord 
est ut2 sol2 ré3 la3• 

Le violoncelle est accordé une octave plus 
bas que l'alto (accord : ut' sol' ré2 la2). 

Au xvne s., il pouvait avoir 5 ou 6 cordes. 
Au xvmc s. existait un instrument appa­
renté, la viola pomposa à 5 cordes 
(5c corde : mi3). Le violoncelle était surtout 
utilisé comme instrument de basse continue 
et ne devint instrument soliste qu' au 
xvmc s. Depuis 1800 environ, il repose 
sur une pique réglable. 

La contrebasse a un fond plat à pan brisé 
dans la partie supérieure et des épaules 
tombantes, comme la basse de viole ; mais 
les ouïes sont en forme de f et la touche 
ne comporte pas de frettes , ce qui la 
rapproche du violon. Les quatre cordes 
sont accordées par quartes nù0 la0 ré' sol'. 
Parfois s'ajoute au grave une 5c corde do0• 

Dans les contrebasses à 4 cordes, on peut 
aussi obtenir le do0 en allongeant la corde 
mi . Les sons réels de la contrebasse sonnent 
une octave plus bas que les sons écrits. 
La fig. D donne l'étendue réelle. 
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Parmi les ins truments à cordes pincées, on 
compte essentiellement les luths et les guitares 
(instruments de type luth avec cordier 
frontal). L'existence d ' un très grand nombre 
d'instruments de ce genre rend difficile toute 
classification. A vant les ins truments 
modernes, il est nécessaire de citer les prin­
cipaux instruments anciens à cordes pincées. 
Le cistre : les cordes métalliques, groupées 

par paire, passent sur un chevalet et 
s'accrochen t à la lisière inférieure de la 
caisse (fig. A). Lors de son apogée (xv1c­
xvm~ s.), le cistre avait un corps en forme 
de poire a vec des écljsses plates qui étaient 
plus larges près du manche que dans la 
partie inférieure de l'i nstrument. L'accord 
des cordes Uusqu'à 40 cordes au xv111e s.) 
n'était pas toujours le même. Le cistre­
théorbe du xv11c s. ava it des cordes 
simples hors du manche et des cordes 
mélodiques doubles (exemple d 'accord 
fig. F). Au xvme s., le cistre fut supplanté 
par la mandoline en Halie puis, au début 
du x1x• s. en Allemagne, par la guüare. 

La mandole, mandore ou quinterne 
(fig. B), précurseur de la mandoline : cet 
instrument de type luth avec cordier fron­
tal, dont le corps se pro longeait rurecte­
ment da ns le manche, comportaü un 
chevillier recourbé et quatre chœurs de 
cordes accordés par quintes. D 'origine 
~rabe, il apparut en Occident au Moyen 
Age. 

La mandoline a un corps bombé en forme 
de poire ; ses cordes sont groupées par 
paire. Il existe de nombreuses variantes 
italiennes dont les principales sont : 

la mandoline milanaise avec chevillier 
recourbé et cordier frontal (accord des 
5 ou 6 chœurs de cordes : sol2 si2 mj3 la3 

ré4 mi4 ou sol2 ut3 la3 ré4 mi4
) et 

la mandoline napolitaine (fig. C), avec 
chevillier plat el chevalet, sur lequel passent 
les chœurs de cordes fixés dans l'éclisse 
(même accord que le violon, cf. fig. F). Il 
exjste a ussi une mandoline napo litaine plus 
grande appelée mandole, comportant 
4 chœurs de cordes (ne pas confondre avec 
la mandole plus ancienne, cf. supra). On 
joue de la mandoline avec un plectre, la 
plupart du temps en trémolos. La man­
doline vient de l'ancienne mandole et 
apparut vers 1650. 

Les principaux représentants des instru­
ments à cordier frontal sont le luth et la 
guüare. 
Le luth (de l'arabe a/'ûd : le bois ; en 

espagnol : laud) a un corps bombé, sans 
éclisses, composé de 7 à 33 pièces ; un 
manche bien rustinct muni de frettes ; un 
chevillier renversé à angle droit, 6 rangs 
de cordes en boyau (les 5 cordes infé­
rieures, appelées « chœurs », sont doubles, 

la corde supérieure, ou chanterelle, est 
simple). L'accord norma l a u xvr s. est 
soit : la ' ré2 sol2 si2 mi ' la3 (combinaison 
de quartes et d ' une tierce, comme la vio le 
de gambe : cf. fig. F), soit so l1 ut2 fa2 la2 

ré3 sol3. 
Le luth fut introduit par les Ara~s dans le 

sud de l'Europe, a u Moyen Age, puis 
évolua jusqu'à atteindre la forme devenue 
aujourd'hui courante, caractérisée no ta m­
ment par un manche ra pporté au co rps, 
une seule o uïe et une to uche munie de 
frettes. Au x1ve s. le luth se répandit da ns 
l'Europe entière et devint, a u xVC s., l' ins­
trument domestique pa r excellence. On 
jouait sur le luth toutes sortes de musique, 
par exemple des danses, des pièces vocales 
(motets) dont la partie vocale et l'accom­
pagnement éta ient transcrits en ta bla ture 
(cf. p. 260). Aux xv 11c-xv111c s., les instru­
ments à clavier remplacèrent le luth . Au 
xxe s., des efforts pour restituer la musique 
a ncienne apportent un reno uvea u d 'intérêt 
à cet instrument. 

Le colachon est un luth à lo ng ma nche 
(jusqu 'à 24 frettes) comportant 3 (a u 
xv1c s.) pujs 6 cordes (ré 1 sol' ul2 fa2 la2 

ré3). Originaire du sud de l' Italie, il se 
répandit dans d 'autres pays du xv1e a u 
xvrne s. Le colachon remonte au tanbûr 
oriental. 

Les archiluths comportent des cordes hors 
du manche et un second cheviltier. lis 
a~arurent en Italie au xv1e s. On distingue : 

Le théorbe : son premier chevillier se trouve 
dans la touche, Je second chevillier est un 
peu plus ha ut, légèrement déporté sur le 
côté du premier (fig. E). Les cordes sont 
en partie doubles, en pa rtie triples. Le 
théorbe comporte 8 cordes mélodiques (mi ' 
fa ' sol' u t2 fa2 Ja2 ré3 sol3) et 8 cordes de 
bourdon (ré0 mi0 fa0 soJ0 la0 si0 ut 1 ré'), 
dont l'accord cependant diffère selon les 
endroits et les époques (fig. F). Le théorbe 
apparut à Padoue au x v1e s. et se maintint 
jusqu'au xv111e s. 

Le luth théorbé : c'était un luth comportant 
un second chevillier en forme d 'arche pour 
les cordes de bourdon. 

Le chitarrone (théorbe romain) : il était du 
même type que le théorbe mais comportait 
des cordes de bourdon Jongues et, par 
conséquent, un manche plus long entre les 
deux chevi lliers (longueur totale du manche 
jusqu' à 2 m, cf. fig. E). Les cordes de 
bourdon étaient simples, les cordes mélo­
diques étaient groupées en chœurs de 2 o u 
3 cordes <o. ex. : fa0 soJ0 la0 si0 ut 1 ré' mi ' 
fa1 sol' ul5 ré2 fa2 sol2 la2). 

Les archiluths servaient à l'accompagnement, 
surtout dans la réalisation de la basse 
continue. 
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La guitare (du grec kithara) a une caisse 
légèrement étranglée, des éclisses plates et 
une o uïe o uverte, un manche muni de frettes 
et un mécan isme à vis pour les cordes 
(fig. C, a). La musique po ur guitare est écrite 
une octave plus ha ut q ue les sons réels. 
Chaque frette sur laquelle on pose un doigt 
raccourcit la corde d' un demi-ton. On o btient 
donc sur la 5e frette la même note que celle 
que produit ta corde à vide immédiatement 
supérieure (excepté pour la corde sol : fig. C, 
c). La visualisa tion des notes sur la touche 
entraîna très tôt l'usage de la tablature pour 
la guita re et le luth (cf. p. 260). 

En Espagne, on trouve depuis le XIIIe s. des 
représen tations visuelles de guitare mau­
resque et de guitare latine ; celle-là a des 
or igines arabo-perses, celle-ci est un dérivé 
de la vièle (cf. p. 226). En outre, le nom de 
vihue/a joua un grand rôle jusqu'au xv1re s. 
(vihuela d 'arco, vihuela de mano, vihuela 
de peiiola). Au xv11c s., on pourvut la 
guita re de 4-5 cordes doubles. Depuis le 
xvmc s., elle comporte 6 cordes simples. 
C'est a u xxc s. que l'instrument devient très 
populaire dans la jeunesse. Parmi les innom­
brables dérivés de la guitare figuren t : 

- la pandore, instrument de basse continue 
ressemblant au cistre (xv1e xv11c s.), don t 
le corps était creusé de nombreuses anfrac­
tuosités ; 

- l 'orphéoréon, pandore avec cordier 
oblique ; 

- l'arpeggione, guita re à archet de la taille 
d u violoncelle comportant 6 cordes (mi' 
la' ré2 sol2 si2 mi3), construit à Vienne en 
1823 (SCH U BERT) ; 

- la guitare basse (depuis le milieu du 
x 1xe s.) avec 6 cordes mélodiques et 5-12 
cordes basses sur une seconde touche sans 
frettes. La facture el l'accord différent ; 

- le machete, petite guita re portugaise à 
q ua tre cordes (sol' ré2 la2 rni3) ; 

- l ' ukulélé, rnachete hawaïenne à quatre 
cordes (la2 ré3 fa#3 si3) ; 

- la guitare hawaïenne, issue de l'ukulélé, 
avec effets de vibrato et de glissando ; 

- le banjo (fig. A), guitare des Noirs d 'Amé­
rique du no rd et d 'Afriq ue, à long manche, 
avec un corps constitué d ' un tambourin à 
membrane et d'éclisses métaJliques plates ; 
le banjo comporte de 4 à 9 cordes dont 
l'accord est variable (fig. E) ; 

- la guitare de jazz, q ui a un corps pla t 
très large dans la partie inférieure, des 
o uïes en f, un cordier sous l'éclisse et un 
système ampl ificateur (voir p. 60) ; même 
accord q ue la guitare ; 

- la guitare électrique (fig. C, b), semblable 
à la guitare de jazz, mais sans caisse de 
résonance ; 

- la basse électrique, guitare électrique 
avec accord de contrebasse (fig. E). 

Dérivés du luth : 
- la domra, luth kirghize à long manche 

existant en 6 tailles. Les trois cordes en 
métal se pincent avec un plectre. La domra , 
q ui apparut au xvc s., est un dérivé du 
tanbûr arabe ; 

- la balalaïka (fig. B), instrument venant 
d'Ukraine, au corps triangulaire, peul 
avoir 6 tailles d ifférentes. Deux de ses trois 
cordes sont semblables, la troisième est 
accordée à la q uarte supérieure (ex. fig. E). 
Il existe des ensembles comprenan t jusqu'à 
45 balalaïkas. 

La harpe 
La harpe à double mouvement moderne 
(fig. D) se compose d'une caisse de résona nce 
oblique, d 'une console en forme de col de 
cygne, d 'une colonne généralement néo­
classique et d' un socle où se trouvent les 
pédales. L'étend ue de la harpe est de 
6 octaves 1/2. Les 47 cordes, diatoniques, 
sont accordées en do t:i maj. Les modifications 
de hauteur chromatiq ues sont obtenues par 
7 pédales qui, grâce à des tringles métalliques 
passant dans la colonne, actionnent des 
fourchettes pivota n tes placées dans la 
console, q ui permettent de raccourcir les 
cordes. Une pédale sert pour to utes les 
cordes de même nom, de sorte q u'il y a 
7 pédales correspondant à la gamme d iato­
ejque. Par une actio n simple sur la pédale, 
o n élève la corde d ' un demi-ton ; par une 
actio n double o n élève la corde de deux 
demi-to ns ; o n peut ainsi obtenir les 12 sons 
d u système tempéré. Pour permettre le repé­
rage, les cordes de Fa t:i sont bleues, celles 
de Do t:i sont rouges. 
La harpe vient d'Orient (harpe arquée et 
harpe angulaire, cf. p. 160 el L64). En 
Europe, c 'est d'abord en Irlande q ue la harpe 
apparaît a u v111• s. (harpe à cadre) ; de 
fo rme ramassée à l'époque romane, elle 
devient plus éla ncée à l'époque gothique (cf. 
p. 226). Les harpes étaient dia toniques et 
comportaient de 7 à 24 cordes (xv1•-xv11c s.). 
Elles accompagnaien t le cha nt et , pendant 
la période baroque, étaien t a ussi u tilisées 
pour la basse continue. 

Les changements de hauteur chromatique 
furent pour la première fois rend us possibles 
par la harpe tyrolienne à crochets (seconde 
moitié du xv11• s.), da ns laquelle on raccourcit 
les co rdes à l'aide de crochets actio nnés à 
la main. Puis vint, vers 1720, la harpe à 
pédales simples qui permettait de jouer 
dans tous les tons à bémols. C'est pour cette 
ha rpe q ue , M OZA RT écrivit son Concerto. 
Vers 1810, ERARD inventa la harpe à double 
mouvement. 
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Les aérophones sont les instruments de 
musique qui produisent le son par de l'air 
mis en vibration ; on peut donc classer ces 
instruments systématiquement (fig. A), selon 
le mode de production du son : on distingue 
ainsi les trompes, les flûtes, les instr. à anche 
et les instruments de type accordéon ; on 
peut aussi les classer selon la forme de 
l 'embouchure et la facture. Dans l' or­
chestre, on distingue les cuivres el les bois. 
La plupart des aérophones sont des instr. à 
vent, c'est-à-dire qu'ils sont alimentés par le 
souffle de l'exécutant et non par un méca­
nisme comme c'est le cas pour l'orgue et 
pour les in.struments de type accordéon, dont 
la caractéristique apparente est de comporter 
un clavier (instrument à clavier). 

Les cuivres 
Ils produisent le son par la tension élastique 
des lèvres de l'exécutant, qui met en vibration 
la colonne d 'air. Le timbre de l'instrument 
dépend essentiellement de l'embouchure : 
- bassin plat à perce étroite (p. ex. : trom-

pettes et trombones) : son clair, riche en 
harmoniques (fig. C, 1) ; 

- bassin profond (p. ex. : cornets et 
bugles) : plus le bassin est profond, plus 
le son est doux (fig. C, 2) ; 

- entonnoir (p. ex. : cor de chasse) : son 
très suave et sombre (fig. C, 3). 

Le timbre est aussi déterminé par la taille 
(rapport entre le diamètre du tuyau et sa 
longueur), par la forme de la perce et par 
la forme du pavillon. 

Registres des instruments naturels. La hau­
teur du son produü par les cuivres est 
déterminée d 'abord par la longueur de la 
colonne d'air en vibration. Dans les instru­
ments qu'on appelle naturels, et qui n'ont ni 
trous, ni clefs, ni pistons, celle-ci est identique 
à la longueur du tuyau. L' instrument 
produit donc, en fonction de sa longueur, 
un son fondamental déterminé et des har­
moniques que l'on entend en même temps 
(ut, par ex. ; on dit que l'instrument est en 
ut). Mais, en modifiant la tension de ses 
lèvres et en « forçant le souffle », l'exécutant 
peut aussi fa ire entendre tel ou tel partiel 
isolé. On obtient ainsi dans le registre grave 
les q ui ntes, quartes et accords parfaits 
typiques des instruments naturels comme le 
cor de postillon, tandis qu'on ne peut 
produire une gamme complète que dans le 
registre aigu. Des tailles fines favorisent 
l'émission des sons aigus, des grosses tailles 
celles des graves. 
Les tuyaux ouverts donnent tous les partiels 
en commençant par l'octave (ils « octa­
vient »), les tuyaux fermés ne donnent que 
les partiels impairs, comme les tuyaux 
bouchés de l'orgue (ils « quintoient »). 
Avec certains instruments, on n'entend pas 

le ou les deux sons le(s) plus grave(s), surtout 
pour les tailles fines : on distingue ainsi deux 
catégories d 'instruments, suivant qu'est ou 
n'est pas émis le son fondamental (fig. B). 
On appeUe fondamentales ou pédales les 
notes les plus graves émjses par les instru­
ments de la 1 rc catégorie (p. ex. : le trombone). 

Instruments transpositeurs. Le son fon­
damental et la série des partiels naturels sont 
déterminés par la longueur du tuyau (cf. 
supra). C'est pourquoi il existe des instru­
ments en ut, en si b, etc. On écrit toujours 
la série des partiels naturels en ut maj. sans 
a ltération (fig. B et D) ; on utilise donc une 
sorte de « notation du doigté » qui ne tient 
pas compte de la hauteur réelle de chaque 
instrument. C'est l'instrument, et non l'exé­
cutant, qui transpose ut maj . dans sa propre 
tonalité : par ex. le do4 de la fig. D en si b3

, 

la3
, etc. Inversement, pour obtenir do4, le 

musicien ayant une trompette en si b, p. ex., 
doit jouer une seconde au-dessus (ré4

), car, 
par nature, son instrument joue une seconde 
plus bas. D ans ce cas, l'instrument est noté 
en sons réels, et c'est l'exécutant quj doit 
transposer. 

La modification de la hauteur des sons 
s'obtient par l'allongement ou le raccourcis­
sement du tuyau, soit en introduisant un 
morceau de tube dit « ton de rechange » 
(cor) , soit en emboîtant plusieurs tuyaux 
les uns dans les autres (trombone à coulisse), 
soi.J encore en actionnant des pistons. On 
modifie ainsi l'accord de tout instrument. 

L'action des pistons 
Normalement on utilise trois pistons. Le I'" 
faü baisser l'instrument d'un ton (allonge­
ment de 1/8 de la longueur du tuyau), le Ir 
le baisse d ' un demi-ton (allongement de 
1/ 15), le IIr d 'une tierce mineure (allon­
gement de 1/5) (fig. E). L' action conjuguée 
des pistons permet de descendre jusqu'à 6 
demi-tons. On peut ainsi remplir chromati­
quement l'intervalle de quinte entre le 2c et 
le 3c partiel (de sol à do) , de même que les 
intervalles plus petits entre les partiels supé­
rieurs. Trois pistons suffisent pour descendre 
du 2c partiel au sol b. Pour certains instru­
ments émettant le fondamental, on place un 
iv e piston qui permet de descendre chro­
matiquement jusqu'au fondamental. 
Certains instruments ont un piston de 
commutation : on peut ainsi transformer 
un cor ténor en si b (longueur du tuyau : 
2,74 m) en instrument basse en fa (longueur : 
3,70 m). 

Depuis 1750 environ, on introduit des sour­
dines dans le pavillon pour modifier le 
timbre et obtenir des sons plus graves (jusqu'à 
un ton). 
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Les cors naturels ne donnent que la série 
des sons naturels. En font partie : 
la corne d'animal, datant de la préhistoire 

(fig. A) et le cor de chasse médiéval qui 
lui ressemble ; 

l'olifant, en ivoire, qui, de By~nce, se 
répandit en Europe au Moyen Age ; 

les lurs de l'âge du bronze (cf. p. 158) ; 
le cor de chasse et le cor de postillon, 

issus du premier cor de chasse ; pour 
gagner de la place, le tube métallique, plus 
long, a été enroulé en spirale (fig. A). 

Les cors à trous sont des cors naturels 
dans lesquels on a percé des trous pour 
augmenter leur étendue. Les plus connus 
sont les cornets à bouquin. Outre le cornet 
droit, assez rare, il y avait les cornets 
recourbés en bois, souvent recouverts de 
cuir (fig. A). Leur étendue était de 2 à 3 
octaves environ. En France, on construisit 
au xv1c s., un cornet basse et contrebasse 
(serpent) dont l'étendue était si t>0-si t>3 (fig. 
A). 

Les corps à clefs apparurent au xv11r s., 
lorsqu'on munit de clefs les cors à trous (fig. 
A). Le plus connu est l'ophicléide utilisé 
dans l'orchestre comme l'instrument le plus 
grave de la famille des cors, et qui fut 
supplanté par le tuba basse. 

Les cors à piston. En adaptant des pistons 
aux cors, on développa les familles des 
cornets, des bugles et des tubas. Us appa­
raissent sous 4 formes de base : 
- forme de trompette : l' instr. est tenu hori­

zontalement comme la trompette ; utilisé 
surtout dans !'aigu ; 

- forme de cor de chasse : rond, avec un 
pavillon assez large ; utilisé dans une 
tessiture moyenne ; 

- forme ovale : comporte un pavillon étiré 
en longueur ; utilisé surtout dans le 
médium et le grave ; 

- forme de tuba : droit, avec un pavillon 
étiré ; utilisé surtout dans le grave. 

Il faut encore ajouter l'hélicon et le sousa­
phone. La fig. B montre la silhouette de 
ces instruments et donne de chacun un 
exemple concret qui permet de saisir les 
différences de tessiture en fonction de la 
taille. 

Le cornet apparut en France au début du 
x1xc s., lorsqu'on adapta des pistons au cor 
de postillon. Il est facile d'en jouer ; aussi 
l'instrument est-il très répandu. Le cornet 
soprano, le plus courant, est en si t> (mi2-si 
!;>4

), en ut ou en la, le piccolo est en mi t> 
ou en ré, le cornet alto en mi t> (mi t> 1

-

mi !;>3) . 

Les bugles apparurent en Autriche vers 
1830 lorsqu'on adapta des pistons rotatifs 
aux cors à clefs. Us ont un tuyau conique 

et de grosses tailles : leur son est donc plein 
et doux. On les appelle aussi flicornes ou 
saxhorns (du nom du facteur Adolphe SAX ; 
brevet : Paris, 1845). A la famille des bugles 
appartiennent : 
le bugle en si 1:1 et en ut (soprano), de taille 

fine, proche du cornet. Pa r son timbre 
doux, il se distingue de la trompette au 
son éclatant (fig. C) ; 

le cor alto en fa ou en mi t>, en forme de 
cor de chasse, de trompette ou de tuba ; 

le cor ténor, en ut ou en si t>, de forme 
ovale ou en forme de tuba ; 

le baryton ou euphonium en si t>, de forme 
ovale ou en forme de tuba ; 

le tuba basse en fa (étendue extrême avec 
4 pistons, voir fig. D) et en mi t> ; il 
apparut en 1835 à la suite de l'ophicléide 
basse ; 

le tuba contrebasse en ut et en si 1:1 (avec 
7 pistons : la - 1-si t>2) , également appelé 
basse impériale ; 

le tuba double en fa/ut et fa/si t> (si 1:i - •­
fa3), assemblage d'un tuba basse et d'un 
tuba contrebasse, muni d ' un piston de 
commutation. 

On tient les tubas de façon que leur large 
pavillon soit tourné vers le haut. L' harmonie 
et la fanfare préfèrent l ' hélicon ovale et le 
sousaphone. 

Les cors simples (cor naturels) 
Le cor d'harmonie apparut vers la fin du 
xvnc s. ; issu du cor de chasse, il comporte 
un tuyau plus long, en majeure partie 
~lindrique et plusieurs fois enroulé sur lui­
même, une embouchure en forme d'entonnoir 
et un large pavillon (voir dimensions fig. C). 
Ces modifications donnèrent au son plus de 
chaleur et d 'éclat, plus de puissance aussi 
dans le forte. En mettant la main droite dans 
le pavillon, qu'il fallait alors tourner vers le 
bas, on pouvait assourdir le son, mais aussi 
l'abaisser jusqu'à un ton ( H AMPEL, Dresde, 
vers 1750). Pour modifier l'accord de l'ins­
trument, on utilisait soit des « tons de 
rechange », fragments de tubes que l'on 
insérait entre l'embouchure et le corps, soit 
une coulisse d'accord, placée au centre du 
corps de l' instrument (voir lnventionshorn, 
p. 50, fig. A). L'adaptation de pistons vers 
1814 rendit possible l'émission de tous les 
degrés chromatiques. 
Le cor double utilisé aujourd'hui est un 
instrument ténor et basse avec piston de 
commutation (assemblage d 'un cor en si t> 
et d'un cor en fa ; pour l'étendue, voir 
fig. D). 

En 1870, W AGNER fil construire des tubas 
spéciaux, avec embouchure de cor et quatre 
pistons. Le son de ces tubas wagnériens 
est plus sourd que celui des tubas et plus 
solennel que celui des cors (tuba ténor en 
si t> ; tuba basse en fa). 
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Les trompettes naturelles recourbées (fig. 
A) dépendent complètement des sons natu­
rels. C 'est pourquoi il en existe dans de 
nombreux tons différents : en ut (son et 
notation conformes à la série des sons 
naturels, p. 46, fig. B), en si I:> (sonne un ton 
au-dessous), en ré, mi !:>, mi , fa (transposition 
supérieure). Aucun de ces instruments n'émet 
le fondamental (cf. p. 46). 
Les trompettes ont une embouchure en 
forme de coupe ; leur tuyau est étroit, en 
grande partie cylindrique. A ces trompettes 
naturelles appartient a ussi la longue fanfare 
ou trompette d'Hérold en si b (fa2-fa4

) ou 
en mi b (si b2-si b4

). La planche D montre 
les dimensions comparées du tuyau enroulé 
et déroulé de ces instruments. 

Les trompettes à pistons ont des pistons 
ou des cylindres. Le piston simple apparut 
en 1814 et fut améljoré par PÉRINET (Paris, 
1839). Le piston rotatif ou cylindre fut 
fabriqué en 1832 à Vienne. Les figures B et 
C donnent un schéma du mécanisme des 
pistons : 
- le piston rotatif : mis en action par de 

petits disques et par un mécanisme de 
levier, un petit cylindre rotatif connecte 
ou déconnecte le morceau de tuyau sup­
plémentaire situé sur le même plan ; 

- le piston simple est actionné directement : 
le mécanisme est donc plus simple ici. 
Lorsqu 'il est actionné, le piston conduit 
le souffle d'air vers l'arrière, dans le 
morceau de tuya u supplémentaire. 

Dans les deux cas, il est difficile de calculer 
la longueur des tuyaux pour que l' instrument 
reste correctement accordé dans les diffé­
rentes positions qu'occupent les pistons. 
Outre ces pistons, les trompettes peuvent 
comporter des pistons de commutation (cf. 
p. 47), qui permettent de modifier l'accord 
de l'instrument pour une période plus longue. 

Petite trompette en fa, mi I:> ou ré. La 
trompette de Bach (en ré) en est un exemple 
particulier. 

Trompette en si I:> (soprano) : c'est la 
trompette la plus courante. Elle a trois 
pistons rotatifs et un piston de commu­
tation permettant de la transformer en 
trompette en la (fig. B). 

Trompette de jazz, en si b. Elle est plus 
longue et plus mince, son timbre est plus 
clair et plus souple (fig. C) 

Trompette d 'Aïda en ut ou en si I:>, comme 
la trompette soprano normale. Elle fut 
construite pour 1'Ai.âa de VERDl (1871) 
et comporte un tuyau droit. Elle est plus 
puissante que la fanfare, bien que son 
tuyau soit plus court (fig. D). 

Trompette alto en fa ou mi I:>. 
Trompette basse en si b ou ut, une octave 

plus grave que la trompette soprano, c'est-

à-dire en fait tessiture de ténor. C'est le 
trombone (cf. infra) qui prend la suite de 
la trompette dans le grave. 

La forme primitive de la trompette est 
un Luyau droit en bois, puis en métal. Dans 
!'Antiquité, la trompette servait à la guerre 
et au temple. Considérée comme un précieux 
butin de guerre, c'est ainsi qu'elle pénétra 
en Occident, potamment grâce aux Croisades. 
Au Moyen Age, il y avait la gra nde tromba 
( = buisine) et la petite trombella, Lou tes 
deux de forme droite (fig. A). 
Pour éviter que les longs tuyaux ne se 
tordent, on leur donna la forme de Z et de 
S (xm c-xrvc s.), puis la forme recourbée 
moderne (xvc s.). Cette trompette était géné­
ralement en ré, puis, surtout dans l'armée, 
en mi b. Pour changer l'accord, on utilisait 
des tons de recha nge. Les trompettes les plus 
graves étaient appelées principali, les plus 
aiguës clarini (embouchure étroi te et plate). 
Toutes deux étaient associées aux timbales. 
Les clarini apparurent à l'époque baroque, 
surtout comme instruments concertants. 

Les trombones sont des trompettes de 
tessiture grave. Leurs tuya ux en forme de V 
sont emboîtés l' un dans l'autre ; en tirant 
sur cette coulisse, on obtient, à partir de 
l'accord de base, un glissando continu ou 
bien une descente graduelle par demi-tons, 
dont chacun correspond aux 6 positions de 
la coulisse. Les 6 positions correspondent 
au• 3 pistons et à leurs effets conjugués (voir 
p. 46, fig. E). Les notes les plus graves 
(fondamentales) portent le nom de notes­
pédales. Les trombones sont notés en sons 
réels. 
Le trombone alto est en mi b (la '-mi 1:>

4
) , 

le trombone ténor, le plus courant, en si b 
(rni'-si 1:>3

) , le trombone basse est en fa (si0
-

fa3), le trombone contrebasse est en mi, 
mi b, ut et si !:> (mi0-ré3) ; ce dernier peut 
aussi avoir 4 tuyaux a u lieu de 2 (trombone 
à double coulisse) . Le plus souvent, on 
remplace le trombone alto par le trombone 
ténor et le trombone basse par le trombone 
ténor-basse apparu en 1839 ; c'est un ins­
trument de grandes dimensions en si b/fa, 
muni d' un piston de commutation (cf. supra). 
Au lieu d ' une coulisse, le trombone à piston 
en si b (depuis 1830 environ) comporte 
3 pistons et un piston de commutation (fa) ; 
mais il n'a pas réussi à s'imposer. 

Les trombones apparurent au xvc s. lorsque 
la dernière partie coudée de la trompette 
grave recourbée devint une coulisse mobile. 
Au xvrc s., il existait tout un ensemble de 
trombones : dessus en si b, alto en fa , 
trombones à la quarte, à la quinte et à 
l'octave inférieures en fa, mi b et si b. On 
se limita, a u xvnc s., aux trombones alto, 
ténor et basse encore utilisés aujourd 'hui. 
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Les flûtes font partie du groupe des bois, 
bien qu'elles soient faites de matériaux divers 
(bois, métal, os, argile). 
Émission du son : un jet d'air est envoyé 
sur une arête (biseau) qui le divise. Des 
tourbillons se forment alors. Correspondant 
à la fréquence des tourbillons, apparaît ce 
que l'on appelle un son labial, sifflement 
analogue à celui d' un fouet. Une partie du 
jet d 'air est envoyée à l'extérieur, l'autre 
entre dans l'instrument et se trouve renforcée 
par la colonne d'air vibrante du tuyau, ce 
dernier servant de résonateur. Dans les flûtes 
qui comportent un bec, l'air est conduit 
mécaniquement sur le biseau : le jet d'air 
étant fixe, le son l'est aussi, et le jeu de 
l'instrument est plus aisé. Les flûtes munies 
d'une embouchure permettent de modifier 
le son, grâce aux lèvres de l'exécutant. 

La hauteur du son est déterminée par la 
longueur de la colonne d'air en vibration 
(voir p. 14). Dans la flûte de Pan, des 
tuyaux de longueurs différentes sont réunis 
en séries pentatoniques ou diatoniques. Dans 
les flûtes à trous, la longueur de la colonne 
d'air en vibration change avec l'ouverture 
de ces trous. Elle va généralement jusqu'au 
premier trou ouvert. Si tous les trous sont 
fermés, on entend le son fondamental. Les 
doigtés fourchus (un trou ouvert entre deux 
trous fermés) et /'obturation parrielle des 
trous agissent sur la formation des nœuds 
de la colonne d'ai r (formation des demi­
tons). 
Le son des flûtes est sombre et doux, car 
elles ne produisent pas les partiels élevés. 
Selon la manière dont on les tient, on 
distingue les flûtes droites et les flûtes tra­
versières ; les flûtes globulaires, que l'on peut 
tenir de diverses manières, constituent une 
catégorie à part. 

Les flûtes droites existaient déjà aux temps 
préhistoriques, puis dans !'Antiquité : 
c'étaient des tuyaux de longueur différente, 
avec ou sans bec ; ils étaient joués séparé­
ment, ou réunis comme dans la flûte de Pan. 
Ce type de flûte est surtout représenté 
aujourd'hui par la flûte à bec. 
La flûte à bec tire son nom du bec contenant 
le conduit d 'air qui , pour sa part, conduit le 
souffle produit par l'exécutant sur le biseau. 
La flûte à bec a la forme d'un cône renversé ; 
elle comporte à l'avant 7 trous dans une 
suite diatonique et, à l'arrière, un trou pour 
octavier (joué par le pouce). Elle existe 
aujourd'hui en 6 tailles (fig. E). La flûte 
basse et la grosse basse ont une embouchure 
en forme de S et des clefs pour le petit 
doigt, en raison de leur grande longueur. 
L'étendue est pour chacune d'environ 2 octa­
ves. 
Les flûtes à bec pénétrèrent en Europe au 
Moyen Âge, venant d'Asie. Elles furent 

supplantées au xvmc s. par la flûte traversière, 
plus brillante, mais sont à nouveau très 
répandues au xxc s., comme instruments 
domestiques. 
Parmi les flûtes droites, on compte aussi : 
- la flûte à bec double, avec deux tuyaux ; 
- le galoubet ou flûtet (xv1c s.), instrument 

se jouant d'une main, généralement accom­
pagné d'un tambourin ; 

- le cor de chamois, fabriqué dans la corne 
de l'animal (xv1e s.) ; 

- le flageolet, précurseur (français) du pic-
colo au XVITTe S. 

Les flûtes globulaires, avec ou sans bec, 
sont d'origine asiatique très ancienne ; elles 
se rencontrent partout, notamment dans les 
civilisations primitives. En Europe, on les 
trouve surtout au xv111e s., fabriquées en 
porcelaine. L'ocarina est une flûte globulaire 
à bec, en terre (1 ta lie, 1860, fig. B). 

Les flûtes traversières comportent une 
embouchure sur le côté du corps supérieur ; 
dans les flûtes modernes, l'embouchure 
comporte un petit plateau qui permet d'ap­
puyer la lèvre inférieure ( BOEHM , cf. fig. C). 
Elles demandent une technique de souffle 
très développée et produisent un son dont 
la hauteur et le timbre sont variables. 
D 'origine asiatiqu~, elles apparurent en 
Europe au Moyen Age (xue s.) et se rencon­
traient surtout en Allemagne (l'instrument 
est en général appelé flûte allemande jusqu'au 
xvmc s.) . Précurseur de la flûte traversière, 
i. fifre militaire comportait un tuyau cylin­
drique court. Agrandi au xv1e s., ce fifre 
pénétra bientôt dans l'orchestre. Aux xv11e. 
xv111c s., la flûte traversière devint un instru­
ment en forme de cône renversé et muni de 
troisièmes corps interchangeables pour per­
mettre des accords différents, et de plusieurs 
clefs. 
La grande fiûte moderne en ut (flûte 
Boehm) : en 1832, BO EHM détermina la 
position des trous d'après les données acous­
tiques, et non en fonction du doigté, ce qui 
l'amena à mettre au point des clefs. En 1847, 
il remplaça le tuyau conique par un tuyau 
cylindrique qui donna à l'instrument une 
sonorité plus égale, mais modifia complète­
ment son timbre. Le corps du milieu et le 
corps inférieur comportent une suite de trous 
chromatiques et des trous supplémentaires 
permettant d'octavier. La conception de 
l' instrument offre une foule de possibilités 
de fermeture des trous sans déplacement de 
la main (fig. D). 
La flûte alto, de même facture, est en sol ; 
la flûte basse est en si ~ ou en ut. 
La petite ftûte (piccolo) en ut apparut à la 
fin du xvme s. Elle joue un rôle important 
dans la musique pour instr. à vent, mais 
aussi dans l'orchestre depuis B EETHOVEN 
( ~ Symphonie). 
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Les instruments à anche forment deux 
familles en fonction de la manière dont est 
produü le son : 

- instruments à anche double ou famille 
du hautbois ; 

- instruments à anche simple ou famille 
de la clarinette. 

Instruments à anche double. L' anche 
double se compose de deux fines lamelles de 
roseau fixées sur un petit tube de métal et 
dont les extrémités s'entrechoquent périodi­
quement en vibrant librement (voir embou­
chure du hautbois, fig. B). Sur les côtés, 
l'embouchure est tapissée de liège et elle est 
enfoncée dans l'instrument. 

Le hautbois est un instrument soprano en 
ut. Son tuyau en bois dur est conique en 
Allemagne (fig. A, 1), cylindrique en 
France et comporte 16-22 trous et un 
mécanisme complexe de clefs. Ayant une 
taille plus fine, une anche plus fine et une 
position des trous sensiblement différente, 
le modèle français donne un son plus aigu 
que le modèle allemand. 

Le hautbois d'amour (« oboe d'amore ») 
en la a une sonorité plus douce à cause 
de son pavillon piriforme. 

Le cor anglais, hautbois alto en fa, comporte 
un pavillon piriforme comme le hautbois 
d'amour (fig. A , 2) ; il se répandit au 
xvmc s. et portait aussi le nom de oboe 
da caccia. Courbe à l'origine, son tuyau 
devint droit à partir de 1820-30 (facture 
parisienne). 

L'heckelphone est un hautbois baryton en 
ut (si 1-fa4

) ; il a une large perce et un 
pavillon piriforme, 

Le sarrusophone est un grand hautbois 
dont le tuyau est en métal et dont la 
technique s'apparente à celle du saxophone 
(contrebasse : si p- 1-fa2

). 

Le basson (anciennement Dulcian) est l' ins­
trument grave de la famille du hautbois ; 
il se compose de deux tuyaux parallèles 
en érable, enfoncés dans la culasse (voir 
fig. A , 3) ; il a 22-24 clefs et 6 trous . A 
l'époque baroque, le basson était un ins­
trument important pour la basse continue. 

Le contrebasson a plusieurs tuyaux 
recourbés (fig. A, 4). 

Venu du Proche-Orient et d ' Égypte, le haut­
bois pénétra en Grèce et à Rome ; plus tard, 
« arabisé », il vint en ~urope en passant par 
la Sicile. Au Moyen Age existait la grande 
et mince chalemie (ou chalemelle) à 7 trous 
qui devint aux xvc-xv1c s. la bombarde, 
construite en 7 tailles différentes. On intro­
duisait le tuyau dans la bouche jusqu'à 
l'appui prévu pour les lèvres : ainsi, le son 
était fixe. Ce n 'est qu'au xvnc s., avec 
l'apparition du ha utbois, issu de la bombarde 
soprano, que les lèvres purent jouer un rôle 

dans la formation du son, permettant ainsi 
au hautbois de devenir un instrument expres­
sif. Depuis LULLY (1664), il fait partie de 
l'orchestre. 
Appartiennent à la famille du hautbois : le 
courtaud (xvc-xv1c s.), le cromorne à tuyau 
conique recourbé (du Moyen Age au xvnc s.), 
le sordun, à tuyau cylindrique et à plusieurs 
trous (xvc-xv1c s.) et le cervelas en forme 
de boîte (xv1c-xv11° s.). 

Les instruments de la famille de la clarinette 
produisent le son avec une anche simple qui 
ferme périodiquement l'arrivée d'air dans 
l'embouchure en forme de bec (fig. B) ; ces 
instr. quintoient (cf. p. 46). La perce des 
clarinettes est cylindrique, conique vers le 
bas (fig. A, 5). Les sons partiels pairs n 'ap­
paraissent que dans le medium et sortent 
tout à fait normalement da ns )' aigu ; aussi 
le timbre des clarinettes est-il doux et sourd 
dans les graves et devient-iJ progressivement 
clair et éclatant dans l'aigu (fig. C). 
La clarinette est normalement en si b, mais 

aussi en la et en ut, la petite clarinette 
est en ré, mi b et fa , la clarinette alto en 
fa ou mi b, la clarinette basse en si b 
(fig. A, 7), la clarinette contrebasse en 
si b (fig. A, 8). 

Le cor de basset, clarinette alto en fa ou 
mi b, apparut à la fin du xvm c s. ;jusqu'au 
milieu du x1x c s., il avait un tuyau courbe 
ou coudé ; il est aujourd'hui de même 
facture que la clarinette basse. 

~a clarinette apparut vers 1720 ; elle est 
i~ue du chalumeau, clarinette populaire à 
trous à laquelle furent ajoutées des clefs et 
d 'autres perfectionnements. Elle fut l' ins tru­
ment de prédilection des roma ntiques 
(WEBER). 
Dans la musique de jazz, elle a été progres­
sivement remplacée par le saxophone. 

Les saxophones associent le bec des clari­
nettes à un tuyau en cuivre de forme 
parabolique. Ils octavient ; leur étendue est 
d 'environ 2 1/2 octaves. 
Ils existent en 6 tailles : sopranino en fa ou 
mi b, soprano en ut ou si b (fig. A, 9), alto 
en fa ou mi b, ténor en ut ou si b (fig. A, 
l 0), baryton en fa ou mi P, basse en ut ou 
si b. 

Les cornemuses se composent d 'un réser­
voir d 'air, d 'un tuyau porte-vent dans lequel 
on souffie et de tuyaux de type clarinette : 
un tuyau mélodique nommé chalumeau 
et, le plus souvent, deux bourdons donnant 
le son fondamental et la quinte. La pression 
de l'air (intensité) est réglée par le bras 
(fig. D). 
D'origine orientale, Ja cornemuse arriva en 
Europe au Moyen Age où elle servit d ' ins­
trument pastoral et militaire. La musette 
française (xvH0 s.) a, qua nt à elle, des tuyaux 
de hautbois. 
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L'orgue (du grec : organon, machine) se 
compose: 
- d'une tuyauterie (fig. A, 1-4 ; B) ; 
-d'une soufflerie (voir coupe fig. F) ; 
- d'une transmission (fig. A, 5-6 ; F). 

Tuyauterie (tuyaux à bouche et tuyaux à 
anche). 
Les tuyaux à bouche produisent le son 
comme des flû tes. L'air est envoyé à travers 
la lumière sur le biseau de la lèvre 
supérieure ; de là, une partie est envoyée 
vers l'ex térieur, une partie dans le tuyau 
(fig. D). La hauteur du son dépend de la 
longueur du tuyau : le tuyau ut' mesure 8' 
(huit pieds anglais), le tuyau plus grave ut0 

est deux fo is plus long, soit 16', le tuyau 
plus aigu ut2 es t deux fois plus court, soi t 
4'. G râce aux tirants de registre, ces trois 
tuya ux peuvent êt re rel iés à la même touche 
do' (fig. E). On peut ainsi renforcer le 8' 
avec les octaves 4', 16', 32' utilisées comme 
fonds. Pour obtenir des modifications de 
timbre, on a construit des tuyaux correspon­
dant à la série des harmoniques du son ut' 
Uusqu 'au 9c). Ces tuyaux harmoniques 
peuvent être accouplés à cette même touche 
do', soit séparément (mutations simples), soit 
dans des combinaisons (mutations compo­
sées ou mixtures). La fig. E donne un ex. 
de mixture : la cymbale (fondamentale + ut3 

+ sol3 + ut4
). Son timbre, clair et a igu, est 

très caractéristique. 
Le tuyau isolé est complété en séries de 
gammes, les jeux ou registres. Les accou­
plements se rapportent toujours à un jeu 
entier. Le registre 8' , o ù les touches corres­
pondent à la hauteur des sons, s'appelle 
aequal. 
Les tuyaux bouchés sont fermés dans leur 
partie supérieure (fig. B. 2, 3). Leur son est 
plus sourd et se situe une octave plus bas. 
Un tuyau bouché de 4' donne un son de 
même hauteur qu'un tuyau ouvert de 8' (voir 
p. 14). 
D'autres jeux donnent à l'orgue des timbres 
différents, en fonction du matériau (bois au 
lieu de métal : fig. B, 3), de la forme (conique 
ou cylindrique) ou de la taille (ex. : fig. B). 
Les tuyaux à anche produisent le son par 
une languette fixée à une rigole introduite 
dans Je noyau (fig. D). La forme du pavillon 
détermine le timbre. li y a ainsi le chalumeau 
long et mince, au timbre nasillard (fig. B, 
4), la trompette au timbre clair, parfois 
disposée horizontalement, ou la douce voix 
humaine (fig. B, 5). Les tuyaux à anche 
n'apparaissent qu'à partir des xve-xvlc S. 

La disposition des jeux change avec chaque 
instrument et dépend aussi de l'architecture 
et de l'acoustique de l'édifice religieux ; ils 
sont classés par groupes de timbre (fig. A). 
Le grand orgue, au milieu du buffet, est 
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composé surtout de principaux de 8' et 4', 
et de 16' dans les instruments de grande 
taille. Il est actionné par le clavier principal 
(généralement au milieu). 
Le récit, placé au-dessus, et Je positif, situé 
dans le dos de l'exécutant, comportent des 
jeux de fonds, des mutations simples et des 
jeux d 'anche soigneusement choisis, souvent 
actionnés par le l cr et le 3 c clavier. 
Les grandes orgues comportent aussi un 
pectoral (au-dessous du grand orgue, à la 
hauteur du buste du musicien), avec des jeux 
solistes clairs. Dans les tourelles se trouvent 
les longs tuyaux de basse (actionnés par la 
pédale) . 
Les tuyaux d 'un jeu sont rangés par ordre 
de taille. Pour donner une impression de 
symétrie, on place les tuyaux par demi-ton, 
a lternativement à droite et à gauche (fig. C). 

Soumerie 
On utilisait jadis des soufflets actionnés par 
des souffleurs ; l' arrivée d 'air était irrégulière. 
C'est pourquoi , à partir du xv 11c s., on se 
servit de soufflets doubles : une pompe tirait 
l'air d ' un réservoir qui fournissait une pres­
sion régulière. Aujourd'hui, la pompe est 
remplacée pa r une soufflerie électrique. 
Des canaux conduisent l'air aux chambres 
d 'air et aux sommiers sur lesquels se 
trouvent les tuyaux. Principaux systèmes : 
- Le sommier à glissières (fig. F) : tous 

les tuyaux commandés par la même touche 
se trouvent dans la même gravure. Les 
jeux sont actionnés par une réglette de 
bois coulissante, percée de trous pour 
chaque tuyau : le registre ; la série des 
tuyaux d ' un jeu se trouve ainsi exactement 
au-dessus des trous. Si la to uche actionne 
l'ouverture de la soupape, l'air afflue de 
la laye dans la gravure puis dans les 
tuyaux mis en jeu (les autres sont bouchés 
par les registres). 

- Le sommier à pistons (W ALK E R , 1842) : 
tous les tuyaux d ' un jeu se trouvent dans 
la même gravure ; par une pression sur 
la touche, ils reçoivent l'air sépa rément 
par une soupape. 

- Le sommier à ressort (à partir de 1400 
environ) : au lieu de registres coulissants, 
il comporte une soupape dans la gravure 
sous chaque tuyau. 

Transmission 
Dans la facture classique de l'orgue, le lien 
entre les touches et les tuyaux (traction) est 
mécanique (rouleaux de bois). Aux x1xc­
xxc s. fut utilisée la traction pneumatique, 
puis la traction électromagnétique. 
Aujourd'hui, on construit à nouveau des 
sommiers à glissières mécaniques (fig. F), 
couplés parfois avec une registration élec­
trique permettant un changement de jeux 
plus rapide. 
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Les claviers manuels et le péda lier peuvent 
être accouplés de différentes manières, 
comme les jeux, qui peuvent être partielle­
ment programmés à l'avance dans des combi­
naisons, puis actionnés immédiatement pen­
dant l'exécution. 

Boîtes expressives : les tuyaux d' orgue sont 
réguljèrement alimentés en ai r et n 'ont donc 
aucune possibilité de crescendo et de decres­
cendo. Au xv11c s., on mit certains jeux dans 
des boîtes de bois fermées pour obterur des 
effets d 'écho et d 'éloignement. La boite 
expressive du récit (xvmc s.) permjt d 'obtenir 
des nuances de gradation, en ouvrant o u en 
fermant lentement les parois et le couvercle 
de la boîte. 

Histoire de l'orgue (pour les débuts de 
cette histoire, cf. p. 178) : c'est aux v111c-
1x• s. que des o rgues byzantines, offertes par 
l'empereur à PÉPIN et à CHA RLEMAGNE, 
pénétrèrent dans le rqyaum e des Francs. Les 
premjères orgues <l'Eglise étaient situées à 
Au-la-Chapelle (8 12), Strasbourg (1xc s.), 
Winchester (xc s.). Aux x1vc-xv• s., l'orgue 
comportait déjà de nombreux jeux, plusieurs 
claviers manuels et un pédalier, particul iè­
rement en Allemagne et en France. Au 
xvu• s., on décora richement les buffets et 
on multiplia les jeux spécia ux. Les facteurs 
d'orgue les plus importants des xv11c-xv111• s. 
furent SCHNITGER, SrLB ERM ANN et C u c­
QUOT. Dans la 2• moitié du xv111• s., l'orgue 
perdit son caractère primitif a u profit d ' un 
idéal sonore romantique, quj recherchait les 
couleurs orchestrales (orgue de CAVArLLÉ­
CoLL, Paris 18 1 1-1899). Depuis le début du 
xxc s., on tente de retrouver l' idéal sonore 
de l'époque baroque. 

Instruments apparentés 
Le portatif est un petit orgue transportable, 
surtout utilisé lors des processions et dans 
les cortèges (à partir du x11° s., apogée a u 
XVe S., cf. p. 226, fig. J). 
Le positif est un petit o rgue généralement 
sans pédaljer, comportant un clavier manuel 
et un petit nombre de tuyaux, surtout des 
tuyaux à bouche de 8' et~ 4' . Le positif 
eristait dès le haut Moyen Age. A l'époque 
baroque, il servait surtout d ' instrument de 
basse continue. 
La régale est un minuscule o rgue portatif 
comportant des tuyaux à anche de 8', 4' et 
L6'. 
L'harmonium fonctionne avec des a nches 
libres, sans tuyaux. Il comporte des jeux de 
4', 8' et 16', L ou 2 claviers manuels (u t1

-

ut6) ; chaque registre est partagé en deux 
derru-registres, des genouillères permettent le 
crescendo, le soufflet est actionné par les 
pieds. Il apparut au x1x• s. 

Les instruments de type accordéon pro­
duisent le son par des a nches métalliques 

qui vibrent librement dans une colonne d'air 
(anches libres). 
L'harmonica est une petite boîte divisée en 
cana ux comportan t chacun deux anches ; 
selon la facture, on obtient des sons différents 
en soufflant et en inspirant (fig. A). L'exé­
cution des accords y est facile ; pour obtenir 
des sons iso lés, La langue bouche les cana ux 
inutiles. 
La mélodica se tient comme une flûte à 
bec ; un petit clavier (environ si2-ut5) envoie 
la colonne d 'air sur les a nches. 

L'accordéon comporte un souffiet (fig. B). 
Les anches libres reposent sur des socles­
supports fixés sur les tables d 'anches. C hacun 
d 'eux comporte deux a nches placées l'une 
en face de l'autre et donnant le même son 
(fig. B). Passant à travers les deux soupapes 
en cuir correspondantes, l'air fait vibrer la 
première seule de ces a nches en entrant dans 
le soufflet, la seconde seule en sortant du 
soufflet (fig. D). Des tirants de registres 
permettent d 'enclencher les ta bles d ' anches. 
Le « côté du chant » comporte un clavier 
(environ fa3-la5) et plusieurs jeux : une série 
fondamentale de 8', 2 séries de trémolo 
inférieur et supérieur (vibrations obtenues 
par de légères ilifférences de fréquence, voir 
fig. C, 1-3), l'octave inférieure 16' et l'octave 
supérieure 4'. Des points noirs, situés dans 
un cercle sur les tirants de registre, symbo­
lisen t la place des registres. 
Le « côté des basses » n'a pas de clavier, 
mais des boutons (jusqu'à 120 selon les 
m~dèles) . L'étendue des a nc hes es t de 
5 octaves (fig. E). Les boutons sont aljgnés, 
chaque rangée donnan t des combinajsons 
déterminées : 
- Les basses (rangée 2) donnen t des sons 

isolés mais doublés sur 5 octaves, p. ex. 
fig. E : basse mi 17°, basse pa rallèle mi 171

, 

doublures mi 171
, mi P1

, mi 174. 
- Les accords majeurs et mineurs 

(rangées 3 et 4) font entendre 3 notes dont 
chacune est redoublée 2 fois. 

- Les accords de septième (rangée 5) font 
entendre 4 no tes dont chacune est redou­
blée 2 fois, par ex. : ré 17 + fa + la 17 + 
do 17 ( = s1) ( 12 anches). 

- Les accords de septième diminuée 
(rangée 6, sur certains modèles seulement) 
comportent, eux aussi, 12 sons. 

Dans la t rc rangée se trouvent des basses 
en tierce et des basses de rechange, au 
doigté plus facile. Le « côté des basses » 
peut aussi permettre de faire entendre des 
voix séparées. Le mécanisme des basses 
permet, en outre, bien d 'a utres combinaisons 
que celles qui sont fixées à l'avance. 

La concertina est un accordéon de forme 
rectangulaire ou hexagonale (1834) avec des 
boutons pour le chant et les basses ; elle fut 
supplantée par le bandonéon, de plus grande 
taille. 
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Les instruments de musique électriques 
se classent en deux groupes : 
1. les instruments mécaniques d 'origine tra­

ditionnelle, amplifiés électriquement, 
comme la guitare électrique (sans caisse 
de résonance) ; 

Il. les instruments de facture nouvelle, sou­
vent à clavier (orgues). 

Ces deux groupes ont en commun le rayon­
nement acoustique par haut-parleur. 

Pour le groupe 1 
La transformation des vibrations mécaniques 
en oscillations électr. à amplifier se fait a u 
moyen d ' un capteur. Avec le principe induc­
tif ou électromagnétique, souvent utilisé, le 
vibrateur ferromagnétique (ex. la corde 
d'acier) crée un flux magnétique dans Je 
noyau d ' une bobine (cosse). On induit ainsi 
dans la bobine une tension alternative fonc­
tion des vibrations mécanjques, qui est cap­
tée, transformée et condui te à l'amplificateur 
et au groupe de haut-parleurs. La forme des 
capteurs et leur position par rapport a ux 
vibrateurs influencent le timbre. Ainsi, avec 
les cordes, on place les capteurs sous les 
nœuds de vibration (moins d'harmoniques) 
ou sous les ventres (plus d 'harmoniques). 
C'est pourquoi les guitares électriques, par 
exemple, ont souvent deux capteurs ou plus 
que l'on peut connecter selon le timbre 
voulu. L'élo ignement du noyau de la bobine 
par rapport à la corde joue aussi un rôle, 
et il est variable. 

Pour le groupe II 
Du point de vue de la production des sons, 
on peut distinguer deux techniques : 
- production mécanique par des anches, 

des cordes ou des disques, par ex. ; 
- production électronique par des géné-

rateurs RC, LC ou autres. 
Dans les deux cas, les oscillations électr. sont 
modifiées par des filtres, etc., si bien que la 
différence n'est plus forcément a udible. 

La première technique utilise des capteurs 
selon trois principes : 
l. Le principe inductif ou électromagné­
tique, décrit ci-dessus. 
2. Le principe capacitif ou électrostatique 
avec deux procédés : 
Dans le procédé basse fréquence, le vibrateur 
métallique ou recouvert de métal (anche, 
corde ou disque) constitue l'électrode d 'un 
condensateur, dont l'électrode opposée est à 
proximité. Celui-ci, chargé sur une résistance 
ohmique élevée, change de capacité en fonc­
tion du mouvement vibratoire de l'électrode. 
On obtient a insi une tension variable qui 
peut être recueillie. 
Dans le procédé haute fréquence, le même 
condensateur se trouve dans un circuit oscil­
lant de haute fréquence. Ce circuit est 

désaccordé par la capacité variable du vi bra­
teur mécanique, ex. : une anche. On syn­
chronise la tension HF varia ble en amplitude 
et on obtient à nouveau une tension BF 
correspondant à la vibration mécanique. 
3. Le principe électrooptique. U n rayon 
lumineux, périodiquement interrompu par 
un vibra teur ou un disque tournant percé 
de trous est dirigé vers une cellule photoé­
lectrique qui délivre la tension électr. variable 
correspondante. La vitesse d 'oscillation ou 
de rotation est proportionnelle à la fréquence 
(fig. B). 

La seconde technique d ' instruments utilise 
des oscillateurs purement électron. (généra­
teurs, oscillateurs). Ils produisent directement 
une oscillation électrique, dont les paramètres 
dépendent de ceux du générateur. Les plus 
fréquents sont les générateurs BF (basse 
fréquence) dont le plus a ncien est l'oscillateur 
à lampe à incandescence : un condensa leur 
est chargé lentement sur une résistance j us­
q u'à ce que l'on atteigne la tension d 'a llumage 
d 'une lampe à incandescence connectée paral­
lèlement. Avec l'allumage de la lampe, la 
tension retombe brusquement et la lampe 
s'éteint. Le processus se répète périodique­
ment. On obtient une oscillation de relaxa­
tion riche en harmoniques, comme avec les 
cordes frottées à qui l'archet impose des 
tensions de torsion (les cordes adhèrent au 
crin de l'archet, se to rdent en suivant le 
mouvement jusqu'à ce que la tension soit 
tro.12. forte et qu'elles se détachent tout à 
cou~). D a ns le diagramme, l' oscillation de 
relaxation ressemble à une « courbe en dents 
de scie » (fig. C). 
La vitesse de recharge du condensateur p ar 
la résistance détermine la fréquence et une 
variation de 6 % env. représente un demi­
ton. La gamme peut être obtenue avec une 
série de résista nces correspondantes avant le 
générateur RC Geu monodique) ou avec des 
générateurs ou des diviseurs de fréquences 
Geu polyphonique). 
Les générateurs à tubes ou à transistors 
peuvent fonctionner avec un circuit oscillant 
composé d 'une bobine et d 'un condensateur 
qui est en partie inséré dans le circuit principa l 
(entre l'anode et la cathode dans les tubes 
et entre le collecteur et l'émetteur da ns les 
transistors. Par accouplement en retour d ' une 
partie de la tension sur l'électrode d 'émission, 
le circuit oscillant émet une tension sinusoï­
dale accrue (fig. D). 

Générateurs HF (haute fréquence) ou 
oscillateurs hétérodynes : ils servent sur­
tout au jeu monodique (fig. E). La clifférence 
de fréquence de deux générateurs HF peut 
donner une oscillation BF ; la capacité d' un 
des générateurs peut être infl.~uencée par une 
main qui s'approche (ex. : l' Ethérophone de 
Théremin). 
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Parmi ces instruments, Je plus courant est 
l'orgue électronique. Il se compose d'unités 
isolées et d ' un dispositif de jeu comprenant 
plusieurs éléments tels que l'interrupteur, Jes 
boutons, les registres et les touches (clavier 
pour les mains dit manuel, clavier pour les 
pieds dit pédalier). 

La série des unités commence avec Je ou 
les générateurs (également des oscillateurs) 
de fréquences sonores. 11 existe les instru­
ments à engendrement mécanique des sons 
et ceux qui produisent des oscillations pure­
ment électroniques (cf. p. 61). 
Les instruments à générateurs électroniques 
ont rarement un générateur propre pour 
chaque note, mais un seul pour chacun des 
douze demi-tons de l'octave supérieure. On 
obtient les fréquences des autres octaves à 
l'aide de diviseurs de fréquence qui divisent 
chaque fois Jes fréquences de base dans le 
rapport 2/ 1 (chaque octave étant un degré 
de division, fig. B). La sonorité de l'ensemble 
de l'échelle dépend de celle des douze géné­
ra leurs-mères. 
li est encore plus économique d 'utiliser un 
seul générateur-mère pour toutes les fré­
quences. Il donne la fréquence la plus haute 
dont on obtient, par une première chaîne de 
diviseurs, les fréquences des 11 demi-tons 
restants de l'octave supérieure, et par une 
seconde chaîne les demi-tons des autres 
octaves (fig. B). En changeant la fréquence 
du générateur-mère, on modifie tout l'accord 
de l'instr. Les fréquences sont reliées aux 
touches par octave, au moyen de la regis­
rration. comme pour l'orgue mécanique (16', 
8', 4', etc.). 

L'oscillateur basse fréquence délivre une 
fréquence de 3 à 10 H z env. qui interfère 
avec la fréquence normale. Cela donne un 
vibrato. 

L'articulateur imite le profil dynamique des 
instr. naturels. Les sons percussifs du piano 
ou de la basse à cordes par exemple, ont un 
transitoire d 'attaque court et un transitoire 
d'extinction long ; les sons entretenus des 
cordes frottées ou des vents ont des transi­
toires différents encadrant une phase stable 
(cf. p. 14, fig. F). Comme le timbre d 'un son 
dépend de ces transitoires d 'attaque et d 'ex­
tinction, l'articulateur joue donc un rôle 
important pour Je timbre. 

Grâce à la boîte ex pressive, l'amplitude 
moyenne, et par conséquent la dynamique, 
peuvent être modifiées. 

Le groupe d es filtres est principalement 
responsable du timbre car il influe sur le 
spectre harmonique (cf. p. 16). Les généra­
teurs délivrent en outre des courbes diffé­
rentes. La courbe en dents de scie d'un 
générateur LC est relativement riche en 

harmoniques, en revanche les signaux rec­
tangula ires correspondent à un son privé 
d'harmoniques pairs (fig. C), par exemple au 
timbre d 'une cla rinette dans le registre grave 
(cf. p . 54, fig. C). On obtient artificieUement 
différent's spectres harmoniques en addition­
nant des sons sinusoïdaux (synthèse additive, 
rare) ou inversement en filtrant à volonté un 
spectre riche en harmoniques (synthèse sous­
tractive). 

Les filtres électriques servent à atténuer 
ou à éliminer des fréquences déterminées et 
à en laisser passer d 'autres. Techniquement, 
il s'agit de circuits LC. RC ou de filtres 
actifs qui combinent les filtres R C avec des 
éléments amplificateurs. On distingue qua tre 
sortes de filtres : 
- passe-haut : coupe les basses fréquences 

et laisse passer les hau tes fréquences 
(timbre des instr. à archet) ; 

- passe-bas : fonctionnement inverse 
(timbre des instr. à vent) ; 

- passe-bande : combinaison d'un passe­
haut et d 'un passe-bas de sorte que seules 
les fréquences moyennes peuvent passer 
(bande large) ; 

- enlève-band e ; fonctionnement inverse du 
passe-bande (fig. D). 

Les filtres sont groupés en combinaisons 
bien déterminées. Us sont mis en service par 
des registres qui portent souvent un nom 
d'instr. qui en rappelle la sonorité ; ex. : 
« violoncelle », « hautbois », etc. 
D 'autres unités pouvant être connectées par 
de~ registres produisent des effets spéciaux 
comme la réverbération, l'attaque prolongée 
(sustain), le battement dû à une modulation 
mécanique du timbre (leslie), etc. On peut 
aussi programmer des séquences rythmiques 
entières dans différents tempos. 
Les amplificateurs et les hau t-parleurs 
renforcent, restituent et transforment les 
oscillations électriques en vibrations méca­
niques c'est-à-dire en sons. 

Historiqu e 
L' Américain CA HILL construisit le premier 
« orgue électronique » vers 1900. Il se servit 
d'alternateurs comme générateurs sonores. 
Pargù les premières curiosités, il y eut 
l'« Ethérophone » de THÉREMTN (1924) qui 
émet un son glissando quand la main s'ap­
proche de l'appareil (procédé HF, cf. p. 60, 
fig. E) et les « Ondes musicales » de MAR­
T ENOT (1928). 
Après la 2" Guerre mondiale, la production 
des instruments électroniques augmenta en 
même temps que la musique électronique 
d ' une part et que la musique légère d 'autre 
part. On chercha en vain à imiter les instr. 
traditionnels. Toutefois, les instr. électro­
niques peuvent susciter la recherche de nou­
velles sonorités et de nouvelles possibilités 
d 'expression. 
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On entend par orchestre un ensemble plus 
ou moins important d ' instruments groupés 
par chœurs, contrairement aux ensembles 
solistes utilisés dans la musique de chambre. 
Le groupement par chœurs implique une 
certaine discipline et l'adoption des mêmes 
techniques (coups d 'archet, p. ex.), au profit 
d'un esprit d 'ensemble essentiellement 
marqué par le chef d 'orchestre. Selon la 
composition, on distingue : l'orchestre sym­
phonique, l'orchestre de chambre, l'orchestre 
à cordes, l'orchestre d'harmonie (instr. à 
vents seuls), la fanfare (cuivres seuls) ; selon 
la fonction, on peut aussi distinguer les 
orchestres d'opéra, d'église, de musique 
légère, de radio, etc. 

La composition d 'un grand orchestre sym­
phonique (et d ' opéra) est à peu près la 
suivante : 
- les cordes : 16 (le plus souvent 

12 seulement) premiers violons, 14 (10) 
seconds violons, 12 (8) altos, l 0 (8) 
violoncelles, 8 (6) contrebasses ; 

- les bois : l flûte piccolo, 3 grandes flûtes, 
3 hautbois, 1 cor a ngla is, 3 clarinettes, 
l clarinette basse, 3 bassons, 
l contrebasson ; 

- les cuivres 6 cors, 4 trompettes, 
4 trombones, 1 tuba-basse ; 

- la percussion : 4 timbales, grand et petit 
tambour, cymbales, tria ngle, xylophone, 
carillon, cloches, gong ; 

- en outre, selon les besoins : 1-2 harpes, 
piano(s), orgue, saxophone, etc. 

La disposition classique (REICHARDT, Berlin 
1775) n 'a été que peu modifiée par la 
disposition américaine (STOKOWSKI, 1945 ; 
fig. A et C). 
L'orchestre d 'opéra ne jo ue pas sur l'estrade : 
pour des raisons de visibilité, il est placé 
sous la scène et devant celle-ci, dans la 
fosse ; celle-ci donne une sonorité plus sourde 
et fondue (fig. B). 
L'orchestre était, dans !'Antiquité grecque 
et romaine, le lieu où l'on exécutait les pièces 
de théâtre et où se produisait le chœur. Par 
la suite, il désigne l'endroit où siègent les 
instrumentistes de l'opéra. Ce n'est qu'a u 
cours du xv111e s. qu 'il se rapportera à 
l'ensemble instrumenta l lui-même. 
Le terme de cha~lle (cappella) désignait, à 
la fin du Moyen Âge et pendant la Renais­
sance, les ensembles vocaux (accompagnés 
d 'instr.). Avec le développement de la 
musique instr. a ux xv1c-xv11e s., cappella fut 
aussi employé pour désigner l'ensemble instr. 
Aujourd 'hui, a cappella signifie : chant chora l 
sans accompagnement. 

Historique 
Au Moyen Âge et pendant la Renaissance, 
le jeu soliste était prédominant, même à 
l' intérieur d 'ensembles instr. plus importants. 
Les instr. à vent avaient la première place. 

Il y avait peu de compositions instr. , on 
jouait des œuvres vocales. L' instrumenta tion 
était libre. Le premier, G . GABRIELI attribua 
des instr. déterminés aux parties de ses Sacrae 
Symphoniae ( 1597). Désormais, on compose 
de plus en plus en pensant au timbre des 
instr. (MONTEVERDI, Orf eo, 1607). Au milieu 
du xv11e s., l'ensemble diversifié de la Renais­
sance cède la place à l'orchestre baroque, 
qui a pprécie particulièrement le son des 
cordes. A Rome, CORELLI écrit pour 
4 parties de cordes (14 à 100 exécutants) ; à 
Pa ris, L ULLY compose à 5 parties pour ses 
24 Violons du roi (le premier o rchestre avec 
une véritable discipline de jeu) ; deux ha ut­
bois et un basson renforcent les parties 
ex trêmes, et appara issent partiellement 
comme solistes. 

L'orchestre baroque se compose de deux 
groupes opposés : 
- les instruments de basse continue comme 

le vio loncelle, le basson, Je luth, le clavecin, 
l'orgue, etc. ; 

- les instruments mélodiques comme le violon, 
la flûte , le ha utbois, etc. (parties supé­
rieures). 

L'exécution est dirigée du clavecin ; la 
composition de l'orchestre baroque est très 
varia ble (p. ex. : BACH, Concertos brande­
bourgeois). 

L'orchestre classique se développe dans la 
seconde moitié du xvmc s. à Mannheim et 
à Paris. Sa composition (4 parties de cordes, 
v'-nts groupés par deux) devint vite norma­
liS'ée : 
Violo ns l et 11, altos, vio loncelles (avec 
les contrebasses), 2 flûtes, 2 hautbois, 
2 clarinettes, 2 bassons, 2 cors ; à l'époque 
préclassique : 2 hautbois, 2 cors. 
Vers la fin du xv111c s. s'ajoutent 2 trompettes 
et 2 timbales ; chez BEETHOVEN : 3 cors 
(u f! Symphonie) , l flûte piccolo, l cont re­
basson, 3 trombones (V' Symphonie), puis 
4 cors, triangle, cymbales, grosse ca isse 
( r~ Symphonie) . 

Au x1xc s. l 'orchestre romantique se déve­
loppe considéra blement (depuis BERLIOZ), 
surtout dans les cuivres (/'Anneau du Nibelung 
de WAGNER, 1874). L'orchestre continue 
d 'aller en augmentant (STRAUSS, Elektra ; 
SCHOEN BERG, Gurrelieder, plus de 
100 exécutants). 

Au xxe s. se développe surtout le groupe 
des instr. à percussion. Mais, face à l'o r­
ches tre géant, a ppa raissent aussi des 
ensembles réduits ; ex. : Symphonie de 
chambre de SCHOENBERG (15 exécutants), 
H istoire du soldat de STRAVINSK I 
(7 exécutants). L'effectif instrumental varie 
a ujourd' hui selon chaque compositeur ; il 
peul comprendre des instr. électroniques, de 
même que la diffusion de bandes enregistrées. 
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La notation cherche à fixer par écrit la 
musique. Elle en traduit les différents para­
mètres par deux procédés : la hauteur et la 
durée des sons sont représentées par la 
hauteur et la forme des notes ; le tempo, 
l'intensité, l'expression, l'articulation, sont 
indiqués par des signes et des mots ajoutés, 
qui , pour la plupart, ne figurent guère dans 
la nota tion avant la fin du xvrnc s. (cf. 
Pratique de l'exécution, p. 82). 

Notation de la hauteur (fig. A) 
Les 7 notes de base - do (ou ut), ré, mi, 
fa , sol, la, si - forment une octave ; le 
domaine des hauteurs utilisées en musique 
couvre 8 octaves, numérotées (du grave à 
!'aigu) de - 1 à 6, depuis le do- 1 (16,35 Hz) 
jusqu'au do7 (4 186 Hz). 
Le diapason (la3 = 440 Hz) permet de 
déterminer la hauteur absolue de chacun des 
sons de l'écheJle entière. 
A chaque son correspond une note : la tête 
en est placée sur une portée, dont les lignes 
sont à distance de tierce ; le système fut 
inventé par G u l D 'AREZZO au début du 
xrc s. (cf. p. 187). Les lignes sont normale­
ment au nombre de 5 (4 dans la nota tion 
moderne du chant grégorien). Les Lignes 
supplémentaires, dans les registres extrêmes, 
sont peu lisibles ; c'est pourquoi il est possible 
d'octavier : on utilise vers )'aigu l' indication 
8····, vers le grave l'indication 8va bassa ... 
(octava bassa), jusqu'au retour de la notation 
normale (loco). 
Les clefs, placées au début de la portée, 
déterminent la hauteur des notes. La plus 
usuelle est la clef de sol : le soP est placé 
sur la seconde ligne à partir du bas (fig. A, 
au milieu). La clef de fa est utilisée pour le 
registre grave : le fa2 se trouve sur la 4c ligne 
(fig. A, à gauche). 
On utilise aussi les clefs d'ut (ut3

, fig. B) : 
sur la 4e ligne (ancienne clef de ténor) pour 
le violoncelle, le basson, le trombone ténor, 
etc. ; sur la 3e ligne (ancienne clef d'alto) 
pour l'alto, le cor anglais, le trombone alto, 
etc. ; sur la 2e ligne (ancienne clef de mezzo­
soprano) ; sur la tre ligne (ancienne clef de 
soprano). Au lieu de la clef d ' ut 4c, on 
emploie souvent la clef de sol dite « ténor », 
qui indique une transposition à l'octave 
inférieure (son registre est par conséquent 
voisin de celui de la clef d 'ut 4c). 

Altérations (fig. C) 
Un dièse OO placé devant une note élève 
celle-ci d ' un demi-ton. Un bémol (t>) placé 
devant une note l'abaisse d' un demi-ton. Un 
double dièse (x) élève une note d' un ton, 
un double bémol (PP) l'abaisse d'un ton 
(cf. p . 84, fig A) . Un bécarre (q) annule 
l'altération. Ces accidents ne valent en 
général que pour une mesure. Les altérations 
valables pour une pièce entière sont placées 
au début de celle-ci et forment ce qu'on 
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appelle l'armature ou armure (altérations 
dites« à la clef»). 

Valeurs des notes et des silences (fig. D). 
La durée des notes est indiquée par leur 
forme. le principe en est la division de la 
ronde ( 1/ 1). La carrée (2/1 ) a la forme de 
l'ancienne brève (cf. p. 210, 232). Les valeurs 
plus petites (blanches, noires, croches, etc.) 
comportent une hampe, placée en haut à 
droite ou en bas à gauche (suivant leur 
position sur la portée ; cf. fig. A) ; les 
crochets (à partir de la croche) sont toujours 
placés à droite. Pour permettre une lecture 
plus a isée, les notes à crochet consécutives 
peuvent être reliées par des barres transver­
sales. 
Pour indiquer une division des valeurs autre 
que la division binaire normale, on utilise 
la valeur inférieure la plus proche et l'on 
indique par un chiffre le nombre exact de 
ces divisions régulières. On obtien t ainsi des 
duolets (dans une mesure à trois temps), 
des triolets, des quartolets, des quintolets, 
etc. (fig. E). 
A l'intérieur d'une mesure, une note est 
prolongée de la moitié de sa valeur par un 
point ; chaque point supplémentaire ajoute 
la moitié du point précédent. Les liaisons 
qui relient les notes consécutives de même 
hauteur prolongent la durée au-delà des 
barres de mesure (fig. F). 

A chaque valeur de note correspond un 
signe de silence (fig. D). La durée de ces 
si!fnces peut être allongée grâce à des points 
(et non grâce à des Liaisons comme peuvent 
l'être les notes) . Lorsqu' un silence dure 
plusieurs mesures, il est surmonté d ' un 
chiffre : celui-ci indique le nombre de 
mesures. 

Unités de temps, tempo 
La noire est normalement l'unité de battue 
et l'unité de temps. Le tempo peut être 
défini exactement grâce au métronome de 
Maelzel (1816; en abrégé: M.M .), qui 
indique le nombre de battues à la minute. 
A M.M . • = 60, il y a 60 battements par 
minute, donc une noire (c'est-à-dire un temps) 
par seconde. A M.M . • = 80, on a 4 temps 
en 3 secondes, à M .M. J = 120, 4 temps en 
2 secondes. La valeur de chaque temps étant 
plus brève, le tempo est alors plus rapide. 

Division en mesures 
Plusieurs temps sont réunis en mesures ; le 
premier temps a généra lement un poids 
particulier. La mesure est définie par une 
fraction, dont le dénominateur indique la 
valeur de l'unité choisie, et le numérateur le 
nombre d' unité par mesure : p. ex., mesures 
à 3/4, 6/8, etc. La mesure à 4/4 peut aussi 
être notée par un C ; le <!: indique que la 
battue se fait à la blanche (alla breve), c'est­
à-dire dans un tempo deux fois plus rapide. 
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On appelle partition un tableau permettant 
la lecture de plusieurs parties instrumentaJes 
et/ou vocales superposées. Les notes et les 
silences qui doiven t être exécutés simulta­
nément sont exactement superposés. 
Les barres de mesure permettent une 
première orientation. La barre de mesure 
apparut au xvrc s. Depuis le xvuc s., elle 
inclique aussi l'accentuation de la 1 rc note 
qui la suit, ces « temps forts » se répétant 
régulièrement, conformément à la battue. 

Les 4 premières mesures de la Première 
symphonie de BRAHMS (fig.) comportent 
4 de ces temps forts ; mais les 2 derniers 
ne sont pas marqués, en raison des liaisons 
présentes dans les parties de violons et de 
violonceUes (syncopes) : il en résulte un 
mouvement très large, comme suspendu. 

Disposition des parties 
Les instruments sont classés par famille, puis, 
à l'intérieur de chaque famille, par registre. 
Depuis le x1xc s., les cordes forment la 
base ; juste au-dessus figurent les instru­
ments à percussion, puis les cuivres (cors, 
trompettes, trombones et tubas), puis enfin 
les bois : flûtes (le piccolo figure tout à fait 
en haut de la partition), hautbois, clarinettes 
et bassons. Les parties vocales (solistes au­
dessus du chœur) figurent immédiatement 
au-dessus des cordes (autrefois entre l'alto 
et la basse d'archet, qui participait à la b. 
c.), de même que les instruments solistes 
et la harpe. 

Le début de la Première symphonie de 
BRAH M S est relativement facile à lire en 
raison du petit nombre d 'instruments 
transpositeurs et de la répartition des 
instruments en trois plans sonores (fig.). 
Les deux parties de violons donnent le 
thème principal en octaves para llèles. 
Les altos, notés en clef d'ut 3c, jouent ici 
non pas en doubles cordes, mais 2 parties 
distinctes O'une grave, l'autre aiguë), selon 
l'indication div. (divisi, divisés). La ligne 
des altos s'oppose à celle des violons : 
mouvement mélodique contraire, rythme 
balancé de la mesure à 6/8 avec deux 
temps forts (par opposition aux syncopes 
des violons). 
Les violoncelles et les contrebasses, qui 
ont souvent la même partie, sont ici 
séparés. Les violoncelles doublent la ligne 
des violons, mais à l'octave inférieure (clef 
d'ut 4c) : le thème est ainsi énoncé sur 
3 octaves, ce qui lui donne un timbre très 
particulier. La contrebasse fa it entendre 
une pédale de do sur un rythme de croches 
répétées (note réelle : une octave en des­
sous, soit do'). 
La percussion est notée le plus simplement 
possible (sur une seule ligne pour les instr. 
à hauteur non déterminée). Les deux 
timbales de l'ex. sont accordées sur do et 
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sol (tonique et dominante) ; les altérations 
sont donc inutiles. 
La plupart des cuivres sont des instru­
ments transpositeurs. Leur notation est 
celle de leurs sons naturels (cf. p. 46). 
Deux des 4 cors (sur 2 portées avec 
accolade, sans armature) sont ici en u t et 
renforcent la pédale (do2-do3) ; deux sont 
en mi : la première tierce qu'ils énoncent 
(miD4-sol4) donne en réalité, une sixte maj. 
en dessous, soP-si D3 (doublure des altos). 
Les deux trompettes en ut font en tendre 
les notes écrites. 
Les bois sont groupés par paires, ce que 
traduit la notation ; ils jouent le même 
motif que les altos et les cors, sur 
4 octaves : flûtes et hautbois font 
entendre les notes écritres ; la clarinette 
en si D joue un ton en dessous : elle est 
donc notée en ré min. (l b) et joue en do 
min. (3 D) ; les bassons sont notés en 
sons réels, mais le contrebasson sonne 
une octave plus bas Oe do1 écrit donne 
donc do0

). 

Différents types de partition 
A côté de la grande partition de direction 
(format in-folio) est apparue à la fin du 
XTXc s. la partition de poche (in-8°), destinée 
à l'étude (la fig. est à peu près en grandeur 
réelle) . . 
On appelle particelle une sorte d'ébauche 

de partition, dans laquelle le compositeur 
groupe les différentes voix sur quelques 

'°'ortées, avant de les distribuer sur des 
portées individuelles. 

La réduction pour piano représente le 
report sur deux portées des parties essen­
tielles d'une partition (procédé analogue à 
la réalisation à vue d' une partition au 
piano). Les réductions pour piano sont 
particulièrement utiles pour l'étude des 
opéras (parties vocales et instr., chœur). 
Les chefs de chœur et organistes des xve­
xv1c s. réalisaient déjà de telles « réduc­
tions » en transcrivant en tablature des 
pièces vocales (motets, messes, etc.). Jnver­
sement, il est possible, à partir d'une pièce 
pour piano, d'élaborer une partition d'or­
chestre (orchestration, procédé de compo­
sition très fréquent a ux x1xc-xxe s.). 

Historique. Au xv1e s. apparut la tabula 
compositoria, première forme de partition, 
qui servait d'auxiliaire dans la composition 
d'œuvres polyphoniques. Mais jusqu'à la fin 
du xvmc s. , on avait coutume d'imprimer 
et d'exécuter la musique polyphonique sans 
partition. On dirigeait du clavecin (période 
de la basse continue). Ce n'est qu 'à partir 
du XIXe s. que s'imposent, dans les exécu­
tions, partitions et chefs d'orchestre. Au 
xxc s. apparaissent des types entièrement 
nouveaux de partitions. 
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Lexique des signes et termes musicaux 
d'usage courant dans les partitions. 
Sauf mention contraire, les termes musicaux 
étrangers sont italiens. 

A : désigne la note la en all. et en angl. 
a battuta : en mesure (après un passage 

exécuté Librement) 
a bene placito : librement, -+ ad libitum 
abgemessen (ail.) : mesuré 
abgestossen (all.) : détaché, -+ staccato 
abglichend (aU.) : en glissant 
abnehmend (ail.) : en diminuant 
abréviation : notation abrégée. Principales 

abréviations : 
- -+ trémolo (instr. à archet) : l'abréviation 

indique la hauteur de la note, sa durée 
totale, le rythme de sa division : 

lt , • . 

- trémolo sur deux notes : 

- répétition d'un motif, d'une mesure ; la 
répétition peut être indiquée par -+ simile 
(ou -+ segue) : 

- la répétition d'accords brisés peut aussi 
être indiquée par -+ arpeggio : 

' jJ?J i i .. jJ?JjpJ OO Il 
arpegg10 

Le signe indiquant la répétition d'un motif 
(ou d'une mesure) était autrefois : ~ , 
aujourd'hui z . Pour la répétition d'une 
mesure, on utilise aussi le terme -+ bis : 

- répétition d'un motif avec modification de 
hauteur ; on doit poursuivre de la même 
manière jusqu'à la note finale : 

- doublure à l'octave supérieure ou infé­
rieure : 

~ il€ ~·19~~mll9~'J J~J ·~ 
coll'Bva ~ a ~ , 

abstossen (aU.) : détacher 
Abstrich (all.) : -+ tiré 
a cappella : se dü de compositions vocales 

sans accompagnement 
a capriccio : librement -+ ad libitum 
accelerando, accel. : en pressant le mou­

vement 
accent : 1. accentuation d'une note, pouvant 

être indiquée soit par un signe (- , >. /\ , 
V), soit par une expression abrégée : sf, 
sfz (-+ sforzando), sfp (-+ sforzato piano), 
rf, rfz (-+ rinforzando), fp (-+ fortepiano) ; 
2. -+ appoggia ture longue, montant ou 
descendant d'une seconde : 

L'accent peut être combiné à d'autres signes ; 
p. ex. : a) Accent und Mordent (accent et 
mordant ; b), c) : Accen1 und Trillo (accent 
et trille ; ex. musicaux d'après la table 
d'ornements de J .S. BACH) : 

-

acceso : enflammé, ardent 
acciaccatura : -+ appoggiature brève et très 

dissonante utilisée dans la musique de 
clavecin, généralement dans un accord 
arpégé : 

Il 



accident : signe servant à marquer une 
altération : 

- dièse ~, élévation d'un demi-ton ; 
- bémol u. abaissement d ' un demi-ton ; 
- double dièse x . élévation de deux demi-

tons ; 
- double bémol l:>I:>, abaissement de deux 

demi-tons ; 
- bécarre Ci, annule toute altération. 

Les accidents placés au début d'une 
pièce, et rappelés en début de chaque 
portée, sont va lables pour la pièce 
entière : ces altérations dites « à la clef » 
forment l'armature (ou armure) et défi­
nissent La tonaiité de la pièce ; les 
accidents « de passage » valent pour une 
seule mesure (cf. p. 67). Les accidents 
placés au-dessus des notes sont facul­
ta tifs, ceux qui figurent entre parenthèses 
sont dits « de précaution » et servent 
en général de ra ppel : 

accompagnato, accomp., ace. : avec l'ac­
compagnement prescrit (cf. récitatif, 
p. 146) 

adagietto : diminutif de - adagio, désigne 
un tempo un peu moins lent 

adagio : lent (tempo intermédiaire entre -
largo et - andante) 

à deux : lorsqu'un pupitre de l'orchestre est 
divisé en deux, indique que les deux 
groupes (ou les deux instruments) doiven t 
jouer la même partie (contraire : -+ divisl) 

ad libitum, ad. lib. (la t.) : librement : 1. 
en matière de tempo ou d' interprétation ; 
2. en matière d 'instrumentation (caractère 
facultatif d 'une partie vocale ou instru­
mentale) 

a due, a 2 : -+ à deux 
a due corde : sur deux cordes, -+ pédale 
a due cori : à double chœur 
ad una corda : sur une corde, -+ pédale 
affabile : aimable 
affannato, affanoso : oppressé, angoissé 
affettuoso, con affetto : tendrement, avec 

âme 
a.Œretando, affretato : - accelerando 
agréments : -+ ornements 
al : j usqu'à 
al fine : jusqu'à la fin 
alla, ail' : à la façon de, dans le style de 
alla breve, ~ : indique q ue la mesure doit 

être battue à la blanche au lieu de la noire 
(tempo double) 

alla marcia : dans un mouvement de marche 
alla mente : de tête, improvisé 
alla misura : rigoureusement en mesure 
alla pollaca : à la polonaise, comme une 

polonaise 
allargando, allarg. : en élargissant le tempo 
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alla siciliana : à la sicilienne, comme une 
sicilienne ( 6/8) 

alla tedesca : à l'allemande 
alla turca : à la turque 
alla zingara, alla zingarese : à la tzigane 
aile (ail.) : tous, -+ tutti 
allegretto, a1J110 

: un peu moins vif qu'a/legro 
allegro, all0 

: gai, rapide 
allein (all .) : seul , -+ solo 
ail ' ongarese : à la hongroise 
all'ottava, sva : -+ ottava 
all 'unisono : - unisono 
al riverso, al rovescio : à l' inverse, pa r 

mouvement contraire 
al segno : - segno, -+ da capo 
alzamento, alzato, alz. : indique un croi-

sement de mains (instruments à clavier) 
altra volta : encore une fois 
a mezza voce, m.v. : à demi-voix 
am Frosch (all.) : au ta lon de l'archet 
am Steg (aU.) : -+ au chevalet 
andante, and. : a llant, modérément lent 

(tempo intermédiaire entre - adagio et 
- allegro) 

andantino, and100 
: un peu moins lent que 

- andante 
angemessen (ail.) : modéré, régulier 
anima, con anima : âme, avec âme 
anmutig (ail.) : avec grâce 
Anschlag (aU.) : désigne généralement I' -+ 

appoggiature double 
a piacere : librement, - ad libitum 
appassionato : passionné 
appoggiando : lié 
ippoggiato : appuyé, soutenu, tenu (voix) 
appoggiature : - ornement consistant en 

une note qui précède la note principale, 
le plus souvent à distance de seconde 
(inférieure ou supérieure). L'appoggiature 
peut tomber soit à la place de la note 
principale (c'est-à-d ire sur le temps), soit 
à la place de la note précédente (c'est-à­
dire avant le temps). Aux xv11"-xv111• s., 
elle était exécutée aussi bien sur le temps 
qu'avant le temps ( 1) ; au xvmc s., elle se 
présente de plus en plus comme dissonance 
accentuée, sur le temps (2, 3, 4) ; au début 
du x1x• s., elle se place généralement sur 
le temps, mais sans être accentuée (Sa), 
puis, enfin, avant le temps (5b). Quelques 
exemples de notation et d'exécution : 
1) for/al/ et back/al/ ( P URC ELL) ; 
2) -+ accent (J .-S. BACH) et -+ port de 
voix ( R AMEAU) montant et descendant ; 
3) suite d'appoggiatures (QuANTZ) : 

/ 

1) 2 
4) appoggiature longue ; 
5) appoggiature brève : 
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1\ 

- , ~ ~· -.. ... 

Il - --· -. . ~ . 
~ - . ~ - -~ . ~ 

' ,, eb) 

appoggiature double (all. Anschiag) : 
appoggiature comportant deux notes, l'une 
inférieure, l' autre supérieure : 

... Il 

a prima vista : à première vue, en déchiffrant 
a punta d'arco : avec la pointe de l'archet 
a quattro mani : à quatre mains 
arcato : -+ arco 
arco, col'arco, c.a . : avec l'archet (après 

un passage joué en -+ pizzicato) 
ardente : enflammé, ardent 
ardore, con ardore : ardeur, avec ardeur 
arpège, arpègement : accord brisé ; lors de 

l'exécution sur des instruments à clavier, 
les deux mains peuvent se succéder ou 
jouer simultanément : 

l'i 
~ -

•.l - ... ... 
~ -. , 

, ~ 

arpeggiando, arpeggiato, arp. : en arpé-
geant (-+ arpège) 

arpeggio : -+ arpège 
assai : très 
a tempo : retour au tempo initial 
a tempo giusto : dans un mouvement 

modéré 
attaca : à la fin d'un mouvement, indique 

qu 'il faut enchaîner le suivant sans inter­
ruption 

attaca subito : enchaîner immédiatement 
au chevalet : le plus près possible du chevalet 

(instruments à archet) 
Aufstrich (ail.) : -+ pouss~ 
ausdrucksvoll (ail.) : expressif 
au talon : -+ talon 
a vista : -+ a prima vista 
a voce piena : à pleine voix 

B : désigne le si en angl., le si 17 en a ll. 
balancement : -+ Bebung 
bassa ottava, Sva bassa : -+ ottava 
basso, b. : basse 
basso continuo, continuo : basse continue, 

voir p. 100-101 

Bebung (ail .) : « balancement » ; sorte de 
-+ vibrato propre a u clavicorde (cf. p. 37), 
obtenu par des modifications dans la 
pression du doigt sur la touche, qui 
produisent de légères variations de hauteur. 
Notation : 

bécarre : -+ accident 
Begleitung (all.) : accompagnement 
bémol : -+ accident 
ben, bene : bien 
beruhigt (all.) : apaisé 
bestimmt (ail.) : décidé, précis 
bewegt (all .) : agité 
bis (all.) : jusqu'à 
bis (lat.) : deux fois : répéter (-+ abréviation) 
Bogen (ail.) : archet 
Bogenstrich (all.) : -+ coup d'archet 
bocca chiusa, a bocca chiusa : à bouche 

fermée 
bravura, con bravura : avec brio, avec 

virtuosité 
breit (alJ.) : large 
brio, con brio : avec verve 
burlando : enjoué 

C : l. la note do en allemand et en anglais ; 
2. indique la mesure à 4/4 
~ : indique la mesure à 2/2 

c : -+ con 
c.a. : col -+ arco 
cadence : 1. formule harmonique conclusive 

(cf. p . 97) ; 2. improvisation du soliste 
dans un air ou un concerto (-+ point 
d 'orgue ; cf. p. 11 8) ; 3. trille 

cadenzato : en mesure 
calendo, cal. : ==- , « en cédant », en dimi-

nuant la vitesse et l'intensité 
calmando, calmato : apaisé, tranquille 
cantabile : chantant 
cantus firmus, c.f. , (lat.) : « voix fixe », 

partie donnée dans une composition poly­
phonique, voix principale 

capotasto : frette , sillet 
c.b. : -+ coi basso 
c.d. : colla -+ destra 
cédez : ralentir 
celere : rapide 
c.f. (lat.) : -+ cantus firmus 
Cluster (angl.) : « grappe sonore », agrégat 

réalisé a u piano soit avec la main à plat, 
soit avec le poing, soit avec l'avant-bras 
ou le coude : ex. de notation : a) toutes 
les touches blanches entre fa3 et fa4 (durée : 
une noire ou une blanche) ; b) toutes les 
touches noires ; c) tous les demj-tons de 
fa 3 à fa4 

; d) tous les demi-tons de fa# 3 à 
do4

: 



Il 
b) c) 

c.o. : col -+ ottava 
coda : section terminale d'un morceau 
col, coll', colla : -+ con 
col arco, c.a. : -+ arco 

Il 

col basso, c.b. : avec la basse, avec la 
contrebasse 

colla destra : -+ destra 
colla parte, colla voce : avec la voix 

principale ; la partie d 'accompagnement 
doit doubler la partie principale ou soliste 

col legno : jouer en frappant la corde« avec 
le bois » de l'archet 

coll'ottava, c.o. : -+ ottava 
colla punta d 'arco : avec la pointe de 

l'archet 
colla sinistra : -+ sinistra 
corne prima, corne sopra : comme précé­

demment 
corne stà : tel quel (sans ajouter d'ornements 

improvisés) 
comodo : à l'aise 
con, col, coll', colla, c . : avec 
con affetto : tendrement 
con alcuna licenza : avec quelque liberté 

dans l'exécution 
con anima : avec âme, avec passion 
con brio : avec verve 
con fuoco : avec flamme 
con gusto : avec goût, avec tact 
con moto : mouvementé, animé 
con slancio : avec élan 
con sordino : avec sourdine 
con spirito : avec esprit, avec entrain 
concertino : dans le concerto grosso, désigne 

le petit groupe d'instr. solistes opposé au 
-+ ripieno ou -+ tutti (cf. p. 119) 

concitato : agité 
contano, cont. : « comptez » les mesures de 

silence (pour les membres de l'orchestre) 
continuo, cont. : -+ basso continuo 
coperto : « recouvert » ; indique la mise en 

place d 'un étouffoir de drap pour assourdir 
le son des timbales 

corda vuota : corde à vide 
coulé (ail. Schleifer) : -+ ornement compor­

tant deux ou plusieurs notes, montant ou 
descendant par degrés conjoints vers la 
note principale ; situé le plus souvent sur 
le temps, il peut aussi, au xrx" s., être 
placé avant le temps : 

3 

' & Ill" .. if' 11Jlt· Il 
Le coulé existe en de nombreuses 
variantes ; ex. : a) tierce coulée (CHAM­
BONN l ÈRES, COUPER IN), b) signe à 
l'époque de BACH, c) Schleifer pointé 
(QUANTZ) : 
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coup d'archet : mouvement de l'archet 
déterminant l'articulation et le phrasé ; il 
existe deux mouvements de base : 
- -+ tiré 
- -+ poussé 
Un arc ,..., peut réunir les notes exécutées 
par le même coup d'archet. 
Par extension, on désigne par cette expres­
sion les diverses manières d'utiliser l'archet 
en fonction du caractère de chaque phrase 
musicale ; les coups d'archet sont géné­
ralement indiqués par des signes : voir -+ 
a punra d 'arco, -+ arpeggio, -+ col legno, 
-+ détaché, -+ jlautando, -+ legato, -+ 

louré, -+ martelé, -+ ondeggiando, -+ 
sautillé, -+ spiccato, -+ staccato, -+ sui 
ponticellu, -+ sui rasriera, -+ tremolo 

crescendo, cresc. , -::: : en augmentant gra­
d uellement l'intensité du son 

c.s. : colla -+ sinistra 
cuivré : +, indique le son métallique du 

cor, obtenu par l' introduction de la main 
dans le pavillon 

D : la note ré en allemand et en anglais 
d'a capo, D.C. : reprendre soit depuis le 

début, soit à partir d ' un signe convenu 
(da capo al segno) jusqu'à l'endroit 
marqué du mot fine (da capo al fine) ou 
d'un -+ point d 'orgue. Les répétitions 
partielles à l'intérieur de cette section 
disparaissent, ce qui s'indique parfois par 
da capo senza repetizione 

dal segno, Dai S., D.S. : reprendre à partir 
du signe ; -+ segno 

Dampfer (aJl.) : -+ sourdine 
D.C. : -+ da capo 
debile : faible 
deciso : décidé (rythmiquement) 
decrescendo, decresc., decr. ,=- : en dimi-

nuant graduellement l'intensité du son 
démancher : déplacer la main gauche pour 

aller d 'une position à une autre (instr. à 
archet) 

destra, colla destra, c .d . : avec la main 
droite 

détaché : changement de -+ coup d'archet 
à chaque note : 

dièse : -+ accident 
diminuendo, dimin., dim .. =- : en dimi­

nuant l'intensité du son 
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divisi, div. : indique qu 'une partie orches­
trale est répartie entre deux ou plusieurs 
groupes d'un même pupitre (contraire : -+ 
a due) 

dolce : avec douceur 
dolente, dolendo, doloroso, con dolore : 

douloureusement 
Doppelkreuz (ail.) : double dièse 
Doppelschlag (all.) : -+ gruppetto 
Doppelt-Cadence (all.) : -+ ornement se 

composant d 'un -+ gruppetto et d ' un -+ 
trille (ex. d'après J .-S. BACH) : 

11~ c---~ -
v 
fl 
- - ~ - - r - - - - -... 
v 

Doppelt-Cadence mit Mordant (ail.) : -+ 
o rnement semblable au précédent, mais 
comportant en outre une terminaison (en 
ail. : Nachsch/ag ; ex. d 'après J .-S. BACH) : 

c._. 

doppio : double 
double bémol, double dièse : -+ accident 
double cadence : -+ trille avec terminaison 
double corde : exécu tion simultanée de deux 

o u plusieurs notes (instr. à archet) ; peut 
être indiquée par l'expression non divisi 
(-+ divis1) 

doublé : -+ gruppetlo 
dringend (a il.) : avec insistance, en pressant 
D.S. : -+ da/ segno 
due : -+ a due 
due corde : sur deux cordes, -+ pédale 
due volte : deux fois 
dur (a il.) : majeur 

E : la no te mi en allemand et en anglais 
ebenso (ail .) : de même (ital. : simile) 
eilend (ail. ) : en accéiérant 
einfach (ail.) : simple 
Einleitung (ail.) : introduction 
Ernpfindung (al!.) : expression (mit Empfin-

dung : avec expression) 
enchaînez : -+ attaca 
ernsthaft (all.) : gravement 
erweitem (ail. ) : élargir 
espressio ne, con, c. espr. : avec expression 
étouffé : interruption du son aussitôt après 

le coup (instr. à percussion, guitare, harpe) 
etwas, (a il.) : un peu, légèrement 
Euouae : abrévia tion pour « secu lorum , 

amen )> 

F : la note f a en allemand et en anglais 
f : -+forte 
fastoso : pompeux 
fausset : ~ ~. voix de tête 
feierlich (ail.) : solennel, joyeux 
fermata : -+ point d 'orgue 
feurig (ail.) : avec feu 
ff : -+ fortissimo 
ffz : -+ forzatissimo 
fin'al segno : (répétition) jusqu'au signe, -+ 

segno, -+ da capo 
fine, al fine : fin, jusqu'à la fin (-+ da capo) 
Flageolett-Tone (ail.) : -+ (sons) harmo­

ruques 
fiat (angl.) : bémol 
Flatterzunge (ail.) : sorte de trémolo propre 

a ux instr. à vent (surtout à la flûte) , 
consistant en une succession de no tes 
attaquées par la consonne d ou t et 
poursuivies sur des r répétés (depuis 1850 
environ) 

flautando, flautato : sons flûtés, très doux 
(instr. à archet), obtenus par le jeu de 
l'a rchet près de la touche 

flebile : plaintif 
fliessend (ail.) : coulant, aisé 
forte (pédale) : -+ pédale 
forte, f (ital.) : fort , fortement 
fortissimo, ff : très fort , très fortement 
fortississimo, fff : aussi fort que possible 
fortepiano, fp : joué forte, puis, immédia-

tement, de nouveau piano ; s'applique aux 
notes isolées comme aux accords isolés ; 
l'exécutio n est fonction de l' intensité du 
contexte 

Fortsetzung : suite, au sens de continuation 
forzando, forzato, fz : indique un brusque 

renforcement d' intensité sur une ou plu­
sieurs notes (-+ sforzando) 

forzatissirno, ffz : -+ forzando plus accentué 
fugato : en style fugué 
fuoco, con : -+ con fuoco 
fz : - forzandfJ 

G : la note sol en allemand et en anglais 
garbato : avec grâce 
garbo : grâce 
Gebet (ail.) : prière 
gebunden (ail.) : lié 
gedampft (all.) : sourd, assourdi , avec sour-

dine 
Gefühl (ail.) : sentiment 
gefühlvoll (ail.) : avec un sentiment profond 
gemendo : en gémissant 
gemessen (ai l. ) : précis, mesuré 
Generalpause, G .P . (ail.) : long silence pour 

tous les instr. (musiq ue de chambre, 
orchestre) 

gesangsvoll (ail.) : chantant 
gestopft (all.) : -+ gediimpft 
gettato : -+ jeté 
getragen (ail.) : soutenu 
giocoso : joyeux 



giusto : j uste ; a tempo giusto : dans un 
mouvement modéré 

glissando, gliss. : technique d 'exécution 
consistant à réaliser un intervalle (ascen­
dant ou descendant) en glissant rapidement 
sur tous les sons intermédiaires (diato­
niques ou chromatiques) : 

G.O. : gra nd orgue 
G.P . : - Generalpause 
grave (ital.) : lent, mouvement analogue au 

- largo 
gruppetto, "' Z (doublé, tour de gosier, 

tour de gorge ; al!. Doppelschlag) : -
ornement constitué par un petit groupe 
rapide de 3 o u 4 notes entourant la no te 
principale. Les altérations chromatiq ues 
éventuelles sont indiquées par des -
accidents placés a u-dessus ou a u-dessous 
du signe. Dans un tempo lent, la note 
fina le du groupe peu t être allongée : 

b 
"' 

( - Doppelt-Cadence) 
gus to, con : - con gusco 

H : la note si en allemand 
harfenmassig (ail .) : arpégé 
harmoniques : sons produits, sur les instr. 

à archet , pa r l'effleurement de la corde à 
la moitié, au 1/3, au 1/4, etc., de sa 
longueur (cf. p. 15). On distingue : 
1. les harmoniques naturels : le son fon­
damental est produit par une corde à 
vide ; on écrit la no te jouée ( la :J) ou la 
no te produite (1 b : ~) : 
2. les ha rmoniques artificiels : la fonda­
mentale est un son autre que celui produit 
par une corde à vide ; on note le doigt 
posé ( J ) et la note effleurée ( J ). 
La no ta tion varie (le son obtenu figure 
souvent entre parenthèses) : 

(corde :) 
la) 1 b) 2) 
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harpeggio : - arpeggio 
Hauptrhythmus (ail.), Rlf , : désignation 

du rythme le plus important dans les 
partitions modernes 

Haupstimme (ail.) lf , : désignation de 
la par tie principale dans les partitions 
modernes (- Nebenstimme) 

Hauptwerk (ail.) : grand orgue 
hôchst (ail .) : ex trêmement 

irn klagenden Ton (ail.) : douloureux 
irn massigen Tempo (ail.) : d ' un mouve­

ment modéré 
im Volkston (ail .) : dans le sentiment d 'un 

chant populaire 
irnmer (ail .) : toujours 
incalzando : en pressa nt 
indeciso : de tempo libre 
in giù : - tiré 
in su : - poussé 
innig (ail.) : intime, intérieur 
istesso tempo : même tempo. Indique que, 

la mesure ayant changé, la durée d' un 
temps reste la même ; p. ex. : .. 
(2/4 1 J - 1~1J . ou : 2/4 J = 3/4 J 

jeté : - ricochet 
Jeu : dans l'orgue, série de tuya ux de même 

timbre 

Kadenz (a il.) : - cadence 
Kammerton (ail. ) : diapason 
tiagend (a il .) : plaintif 
kraftig (ail .) : avec fo rce 
Kreuz (ail.) : d ièse 

lacrimoso, lagrimoso : plaintif 
Lage (ail.) : position de la main gauche 

(instr. à archet) 
lamento : plainte, la menta tion 
langsarn (a il.) : lent 
langsarner (ail.) : plus lent 
largarnente : la rgement 
largando : - allargando 
larghetto : un peu plus ra pide que largo (à 

peu près le même mouvement que adagio) 
largo : très !en t 
lebhaft (ail.) : vif 
legatissimo : très lié, - legato 
legato : en lia nt les sons (contraire : stac­

cato) ; généra lement indiqué par un signe 
de - liaison : 

-----i i i i 
leggiero, leggieramente : léger, légèrement , 

-+ non legato 
legno : -+ col legno 
leicht (ail .) : léger, facile 
leidenschaftlich (ail.) : passionnément 
leise (ail.) : doucement 
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leise bewegt (ail.) : légèrement agité 
lento : lent 
l.H. (ail.) : /inke Hand 
liaison : ligne arquée placée au-dessus d' un 

groupe de notes et prescrivant un -+ 
legato ; une liaison réunissant la tête de 
deux notes consécutives de même hauteur 
indique l'addition en une seule note des 
valeurs de durée 

libitum : -+ ad libitum 
licenza, con alcuna : avec quelque liberté 

dans l'exécution 
linke Hand (ail.) : main gauche 
l'istesso tempo : -+ istesso tempo 
loco : indique le retour à la normale, après 

un passage exécuté -+ all'ottava ou al/'ot­
tava bassa 

Io stesso tempo : -+ istesso tempo 
louré : coup d'archet chaque note est 

légèremen t accentuée 

(-+ portato) 
lusingando : avec une expression caressante 

m. : -+ manualiter 
ma: mais 
ma non troppo : mais pé! <; trop 
maestoso : majestueux 
malinconico : mélancolique 
mancando, manc. : en diminuant progrès­

sivement l'intensité et le mouvement 
manualiter, man., m. (lat.) : désigne les 

passages devant être joués exclusivement 
aux claviers manuels, sans pédalier (orgue) 

mano destra, m.d. : de la main droite 
mano sinistra, m.s. : de la main gauche 
marcato, marcando, marc. : > V 'Y Â 
/ , marqué, légèrement accentué 
martelé : coup d'archet : chaque son est 

détaché par une attaque forte et un arrêt 
brusque de l'archet 

' ' ' ' C!!! 
(-+ martellato) 
martellato : 'Y , -+ staccato renforcé (-+ 

martelé) 
m.d. : main droite 
m.g. : main gauche 
m.s. : -+ mano sinistra 
m. v. : -+ a mezza voce 
meno : moins 
meno mosso : moins animé 
meno piano : un peu plus fort 
messa di voce : <: :> , technique vocale 

consistant à tenir un son en le portant 
progressivement du pianissimo au fortis­
simo, puis en le diminuant de même 

mesto : triste 
mezza voce, m.v. : -+ a mezza voce 
mezzo, m. : demi, à-demi 

mezzoforte, mf : modérément fort (entre 
piano et forte) 

mezzopiano, mp : modérément doux (id .) 
misurato : mesuré, en mesure, -+ a battuta 
mit (all.) : avec 
mit Ausdruck (ail.), avec expression 
mit frohlichem Ausdruck (ail.) : avec une 

expression joyeuse 
mit innigem Ausdruck, mit inniger Emp-

findung (all.) : dans un sentiment intime 
mit Schwung (all .) : avec brio 
mit vier Handen (ail.) : à quatre mains 
M.M. : Métronome de Maelzel, appareil 

permettant la détermination exacte du 
tempo, grâce à un pendule gradué dont 
la fréquence des oscillations peut varier 
de 40 à 208 à la minute (inventé par 
M AF.LZEL, 1816) 

M .M . .J = 40 signifie : 40 noires à la minute 
moderato, mod. : modéré 
moll (all.) : mineur 
molto : beaucoup, très 
mordant (ou pincé ; all. : Mordent) : -+ 

ornement consistant en un battement à la 
seconde inférieure de la note à orner : 

~. J = r 11 r • 
le mordant inversé (battement à la note 
supérieure) était en usage en Allemagne 
au xvmc s. sous le nom de Pra/Ier ou 
Pral/triller : 

et au x1xc s. sous le nom de Schneller : 

morendo : en éteignant progressivement le 
son 

mosso : animé, agi té 
moto : mouvement 
mp : -+ mezzopiano 
mf : -+ mezzoforte 
muta : expression indiquant aux joueurs 

d'instr. à vent et de timbales qu'ils doivent 
modifier l'accord de leur instrument 

mute (angl.) : sourdine 
mutig (all.) : ha rdiment 
m. v. : --+ a mezza voce 

nach und nach (all.) : p~u à peu , progres­
sivement 

Nachschlag (all.) : terme désignant les -+ 
ornements qui suivent la note principale, 
Je plus souvent à la fin d'un trille (-+ trille 
9, 10, 11, 13) 



Nebenstimme : N , désignation d ' une 
partie secondaire dans les parti lions 
modernes (- Hauptstimme) 

non legato : type d'articulation intermédiaire 
entre - legato et - staccato, possible 
seulement dans la nuance piano 

lm ---
non tanto : pas tant 
non troppo : pas trop 

0 (zéro), indique le pouce dans le doigté 
anglais pour clavier ; corde à vide pour 
les insLruments à cordes ; --. tasto solo 
dans la pratique de la basse continue (cf, 
p. 100) 

obbligato, obligato, oblig. : désigne à 
l'époque baroque une partie vocale ou 
instrumentale dont l'exécution est abso­
lument nécessaire (s'oppose à --. ad libitum) 

ohne (all.) : sans 
ondeggiando, ondeggiamento : coup d 'ar­

chet ondulé sur une ou plusieurs cordes 
(- tremolo) : 

ongarese, all 'ongarese : à la hongroise 
opus, op. : œuvre (imprimée) 
Orgelpunkt (all.) : - point d 'orgue 
ornements : broderies destinées à orner et 

à embellir la mélodie, en usage principa­
lement pendant la période baroque (cf. 
p. 82). L'origine des ornements se situe 
dans l'improvisation des chanteurs et des 
instrumentistes. Pendant la Renaissance et 
la période baroque, un certain nombre de 
figures deviennent relativement stables, 
tandis que deux conceptions différentes se 
dégagent peu à peu : en Italie, les inter­
prètes enjolivent et modifient la mélodie à 
leur guise, les ornements ne sont généra­
lement pas notés ; en France, les orne­
ments, sous le nom d'agréments, sont en 
général notés sur la partition par des 
signes. L'Allemagne adopte une attitude 
moins catégorique et se situe en quelque 
sorte à mi-chemin. 
Dresser une liste exhaustive des ornements 
est une tâche impossible, car ils varient 
considérablement d'un auteur et d 'un pays 
à l'autre, de même que les termes qui les 
désignent et les signes qui les représentent. 
Voici les principaux : - accent, - acciac­
catura, - appoggiature, - coulé, -
gruppetto, - mordant, - trille 

ossia : « ou bien » ; indique une variante 
dans le texte musical (généralement une 
simplification) 

Lexique des signes et termes musicaux 77 

ottava, 8va, 8 ... : octave 
- all 'ottava : une octave au-dessus ou au­

dessous de la note écrite 
- ottava alta, ottava supra : une octave 

au-dessus de la note écrite 
- ottava bassa, 8va ba. , ottava sotto : une 

octave au-dessous de la note écrite 
- coll'ottava, coll 8va. , c.o. : indique une 

doublure à l'octave (- abréviations) 

P. : - pédale 
p : --. piano 
pacato : apaisé 
parlando, parlante, parlato : dans les 

œuvres vocales, indique que le chant doit 
se rapprocher de la parole ; dans le jeu 
instrumental , suggère une sorte de décla­
mation 

partie principale : - Hauptstimme 
partie secondaire : - Nebenstimme 
Ped. : pédale 
pédale : au piano ; les pianos comportent 

généralement deux pédales : 
- la pédale de gauche, appelée sourdine ou 

pédale douce, diminue le son en dépla­
çant latéralement le marteau, l'obligeant 
ainsi à ne frapper qu'une corde (una 
corda) ou 2 (due corde) au lieu de 2 
ou 3; 

- la pédale de droite, appelée pédale forte, 
augmente la durée de résonance des 
cordes en soulevant les étouffoirs (--. 
senza sordino) ; elle est indiquée par 
Ped. ou P. ; la fin est indiquée par * 

perdendo, perdendosi : en laissant le son 
s'éteindre graduellement 

pesante : lourdement 
piacere : - a piacere 
piacevole : plaisan t 
piangendo : plaintif 
piano, p. : doucement (s'applique à l' inten­

sité, non au tempo) 
pianissimo, pp. : très doucement 
pianissimo possibile, ppp. : le plus dou­

cement possible 
pichiettatto : piqué et léger 
pied, 4', 8', 16', 32' : ancienne mesure de 

longueur (1 pied = 0,324 m) usitée dans 
la facture d'orgue et de clavecin : le jeu 
de 8' (8 pieds) sonne conformément à la 
notation, le 4' une octave au-dessus, Je 16' 
une octave au-dessous, le 32' deux octaves 
au-dessous (cf. p. 57) 

pieno : plein ; organo pieno, plein-jeu 
pincé : - mordant 
piqué : - détaché, - sautillé 
più : plus 
pizzicato, pizz. : pincé (instr. à archet) : la 

corde est pincée avec un ou deux doigts 
de la main droite ; la reprise du jeu normal 
avec l'archet est indiquée par la mention 
- arco ou coll'arco 

plaquer : dans le jeu des instruments à 
clavier, faire entendre en même temps 
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toutes les notes d 'un accord (contraire : 
-+ arpéger) 

plotzlich (ail .) : tout à coup 
poco : peu 
poco a poco, p .a.p. : peu à peu 
poi : puis 
point d'orgue : , placé au-dessus d ' une 

note, en prolonge la durée pendant un 
temps laissé à la discrétion de l'exécutant. 
Marque l'accord final (fine) de la partie 
principale de l'aria da capo ; dans le 
concerto pour soliste, annonce la cadence 
improvisée (-+ cadence) 

pomposo : solennel 
ponticello : -+ sui pontice//o 
portamento : passage d'une note à une autre 

par glissement de l'une à l'autre, dans le 
chant ou le jeu des instr. à archet : 

(-+ port de voix) 
portato : porté, type d'articulation inter­

médiaire entre -+ staccato et -+ legato : 
notes séparées, très légèrement accentuées : 

.-:-:---. ~-

iiii ou i iii 
(-+ louré) 

port de voix : -+ portamento ; dans la 
musique fr. des xv11c et xvmc s., désigne 
généra lement l'-+ appoggiature 

poussé : V, mouvement ascendant de l'archet 
(-+ coup d'archet) 

Pra ller, Pralltriller (ail.) : -+ mordant 
prestissimo : très vite 
presto : vite 
prima volta, 1m• volta, seconda volta, 11d• 

volta : première fo is, deuxième fois (lors 
d 'une -+ reprise) : 

=Il Il 
primo, 1m0 

: le premier ; partie supérieure 
dans les morceaux pour piano à quatre 
mains 

principale, prine : partie (instr.) principale, 
soliste ou concertante 

punta d'arco, a : -+ a punta d'arco 

quasi : comme, presque 
quieto : ca lme, tranquille 

rallentando, rallent., rall . : en ralentissant 
rasch (a il.) : vite 
rasend (ail.) : violemment, fu rieusement 
rechte Hand, r.H. (ail. ) : main droite 
replica : -+ reprise ; senza replica, sans 

faire la reprise (p. ex. dans le menuet 
après le trio) 

reprise : répétition d ' un morceau ou d 'un 
fragment de morceau placé entre les barres 
de reprise ( -+ prima volta, seconda volta) 

r.H. (ail.) : -+ rechte Hand 
ricochet : coup d'archet consistant à jeter 

celui-ci sur la corde et à le la isser rebondir 
à chaque note de deux à six fo is pour 
chaque coup d'archet : 
... 
.~ 

(-+ sautillé, -+ spiccato) 
rilasciando : en ralentissant légèrement 
rinforzando, rinforzato, rinf. , rf, rfz : 

« en renforçant » ; renforcement subit de 
la sonorité, sur une note ou sur un accord 
(-+ forzato, -+ fortepiano , -+ sforzando) 

ripieno, rip. : ensemble des instruments 
fo rmant le tutti dans le concerto grosso, 
par opposition au petit groupe de solistes 
formant le -+ concertino (cf. concerto 
grosso, p. 119) 

ripresa : -+ replica 
ritardando, ritard., rit. : -+ rallentendo, en 

ralentissant progressivement 
ritenuto, rit. : en ra leni,issant brusquement 
roulement : tr-- ou J , répétition rapide 

du même son dans les instr. à percussion 
comme Je tambour, les timbales, la grosse 
caisse, etc. (-+ tremolo) 

rubato, tempo rubato : indique un abandon 
de la stricte mesure, en retardant certaines 
notes de la mélodie et en en précipitant 
d 'autres, l'accompagnement demeurant en 
principe strictement mesuré 

rnhig ( all.) : calme 

S : -+ segno 
Saite (all.) : corde 
saltando, saltato : -+ sautillé 
sanft (ail.) : doux, suave 
Sangs aite (all.) : chanterelle 
Satz (ail. ) : partie, mouvement d 'une œuvre 

ins l rumen tale 
sautillé : coup d'archet utilisant, dans un 

mouvement rapide, le rebondissement de 
l'archet 

(-+ staccato) 
scemando : en diminuant l'intensité 
schalkhaft (ail.) : espiègle 
scherzando, scherzoso : en badinant , dans 

le caractère d'un scherzo 
Schleifer (all.) : -+ coulé 
schleppend (ail.) : en traînant 
schnell (al! .) : vite ; schneller : plus vite 
Schneller (ail.) : -+ mordant 
schwach (ail.) : fa ible ; schwacher : plus 

fai ble, en diminuant 
schweigt (al!.) : -+ tacet 
schwer (ail.) : lourd , difficile 



sciolto : détaché 
scorrevole : coulant, aisé 
secco : « sec » ; ---.. recitativo secco, p. 144 sq. 
seconda volta, nd• volta : ---.. prima volta 
secondo, 11° : le second ; partie inférieure 

dans les morceaux pour piano à quatre 
ma ms 

segno : signe figurant au début ou à la fin 
d' une reprise ; dal segno, à partir du 
signe ; al segno, sin 'al segno, fin'al 
segno : jusqu'au signe ; ---.. da capo. Les 
formes du signe varient : 

s 
segue, seg. : « suivez » ; l . figure en bas 

d ' une page, pour enchaîner directement la 
suivante ; 2. indique aussi la répétition 
d 'une note ou d ' un motif, ---.. abréviations 

Sehnsucht (ail. ) : nostalgie 
sehnsuchtsvoll (ail.) : nostalgique 
sehr (ail .) : très 
semplice : simplement 
sempre : toujours 
sentito : expressif 
senza : sans ; senza ---.. misura, sans mesure 
senza replica : ---.. replica 
senza sordino : ---.. pédale 
sfogato : léger et aisé 
sforzando, sforzato, sf, sfz : en renforçant 

soudainement le son, sur une note ou sur 
un accord ; synonyme de -+ rinforzando 

sforzatissimo, sffz : en accentuant forte-
ment puis en diminuant aussitôt 

sharp (angl.) : dièse 
simile : -+ segue 2. 
sin' al fine, sin' al segno : ---.. segno 
singend (ail.) : chantant 
sinistra, colla sinistra, c.s. : avec la main 

gauche 
slancio, con : ---.. con slancio 
slargando : en ralentissant 
slentando : en ralentissant 
smorzando, smorz. : en laissant s'éteindre 

le son 
solo : seul , soliste, ---.. tutti 
sons harmoniques : -+ harmoniques 
sopra : sur, au-dessus ; corne sopra : comme 

précédemment ; mano destra (sinistra) 
sopra : main droite (gauche) pa r-dessus 
(croisement de mains) ; sopra una corda : 
sur une corde 

sordino, con sordino, con sord., m : 
sourdine, avec sourdine ; senza sordino : 
---.. pédale 

sostenendo, sostenuto, sost. : en soutenant 
le son et en retenant le mouvement 

sotto : sous, en dessous ; -+ sopra 
sotto voce, s .v. : «sous la voix» ; indique 

une émission vocale et une expression 
retenues ; dans le jeu des instr. à archet : 
-+ jiaurando 

spianato : apa isé 
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spiccato, spicc. : -+ détaché, ---.. sautillé 
Sprechgesang, Sprechstimme : déclama­

tion vocale intermédiaire entre le chant et 
la parole non chantée ; notation du rythme 
(a), notation du rythme et de la hauteur 
approximative (b) : 

& 1 h 511J P& · lJig Il 
a) b) 

staccatissimo : -+ staccaLo très marqué 
staccato : détaché ; coup d 'a rchet dans 

lequel plusieurs notes sont nettement arti­
culées : 

' ' ' ' et r:u.r 
les points indiquent un staccato normal 
(-+ sautillé), les accents, un staccato plus 
accentué ( -+ martelé) 

stark (all.) : fort, fortement 
Steg (all.) : chevalet 
sterbend (aU.) : ---.. smorzando 
stretto : serré, pressé 
stringendo, string. : en pressant, en accé-

lérant 
su, sui : sur 
subito : tout à coup 
suivez : -+ colla parte 
sulla tastiera, sui tasto : sur la touche ; -+ 

jiautando 
sui ponticello : -+ au chevalet 
.vegliando, svegliato : vif, alerte 

tacco : ---.. talon 
tacet, tac. (lat.) : indique que telle ou telle 

partie doit rester silencieuse pendant un 
mouvement entier ou un fragment assez 
long 

Takt (alJ.) : mesure ; temps d 'une mesure ; 
espace compris entre deux barres de mesure 

talon, au talon, t . : jou~ au · talon (partie 
de l'archet que tient l'exécutant) 

tanto : tant, beaucoup ; non tanto, pas trop 
tardo : lentement 
tastiera, tasto : touche 
tasto solo, T.s. , t.s. : locution employée 

dans la réalisation de la basse continue : 
les notes de la basse seulement, sans y 
placer d 'accords (cf. p. 1 OO) ; chiffrage : 0 

tempo : mouvement 
tempo giusto : dans un mouvemen t modéré 
tempo rubato : -+ rubato 
teneramente : tendrement 
tenuto, ten. : indique qu'il faut soutenir le 

son pendant toute la durée prescrite 
tiré : ,., , mouvement descendan t de l'a rchet 

(-+ coup d'archet) 
tosto : vite, aussitôt ; più tosto, plus vile ; 

allegro più tosto andante, allegro mais 
presque andante 

tour de gorge, tour de gosier : ---.. gruppelto 
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traurig (ail.) : triste 
tre : trois ; tre corde : sur trois cordes, -

pédale 
tremblement : - trille 
tremendo : terrible 
tremolo, trem. : 
- alternance rapide de deux notes à distance 

de tierce ou davantage (s'oppose au -
trille, à distance de seconde) : 

• · ]JJJJJJJJJJJJJJJ11 
- sur les instr. à archet, répétition rapide 

d ' une même note par des mouvements 
très brefs d 'aller et retour de l'archet : 

~· JJJJJJJJJJJ JJ jjJ Il 
- en musique vocale, varia tion rapide d 'in­

tensi té sur une même note (s'oppose a u 
- vibrato) 

- tremolo lent, - ondeggiando 
trille : - ornement qui consiste en un 

battement plus ou moins rapide d'une note 
principa le avec la note supérieure (à inter­
valle d ' un ton ou d ' un demi-ton). Il existait 
a u xvne et au xvrne s. plusieurs signes 
ayant un sens identique : tr, t, +, - . , .- ; 
plus tard, on le nota par tr suivi d'ul.l,e 
ligne ondulée (12- 14) . Sauf indication 
contraire, le trille commence par la note 
supérieure (!), qui peut d 'ailleurs être 
prolongée (2, 3 - accent, 6). Si le trille 
~oit .c'?rnmencer par la note inférieure (4), 
il reJOlDt, par La notation et l'exécution, 
ce que J .S. BAC H nomme - Doppelt­
Cadence. De même, il peut commencer 
par la note supérieure et toucher la note 
inférieure avant le ba ttement proprement 
dit (5) : 

11 ~ - 1-. 
- ~ ~ 

" 
1 

1\ - - - c - - - -. 
" 1) 2) 31 

fi~ <-
- -

" '1 
- - - -- - - r- - - - - .,;; ·-- ...,... --- r- --

.._J 

4) 5) 

Le tempo et la longueur du trille dépendent 
de la longueur de la note a u-dessus de 
laquelle figure le signe, comme du caractère 
du morceau considéré. 

Les trill~s. s'a~hèvent généralement soit par 
une anticipation de la note finale (6), soit 
par une te~inaison (ail. Nachschlag ; 8, 
9, IO, 12). Frequemment, ces deux éléments 
ne sont pas notés (7, 11 , 13) : 

11 tr tr 

" • 1 

11 - .... -- - -·---. 
" 1 1 

6) 7) 

11 ..;) ~ 

"8) 9, 

11) 

Le signe du trille (tr) se rencontre aussi 
pour indiquer un unique battement de la 
note principale avec la note immédiatement 
supérieure, - mordant. 
Les ex. l -5 et 9 sont tirés de la table 
d'ornements de J .S. BACH, où ils sont 
nommés : 1) Tri/Jo ; 2, 3) Accent und Trillo 
(accent et trille) ; 4, 5) Doppelt-Cadence ; 
9) Tri/Io und Mordent (trille et mordant). 
Au X IXe s., le trille perd sa fonction 
harmonique (retard suivi d'une résolu­
tion) : commença nt par la note principale, 
il devient un élément de couleur et de 
virtuosité (H U MMEL, 1828). Souvent, une 
petite note (appoggiature) le précède (13). 
Le signe du trille peut aussi être utilisé 
pour deux notes à la fois : trilles doubles 
exéc~tés parallèlement, à distance de tierce, 
de sixte ou d 'octave (14) : 

\ t::::ra tr-------

• - 1 

/\ 
-- -- -- .. P"" - P"" - ... - -

.... 1 

12) 

1\ . ,,. ,,. ' 
-- - -,1 1 1 l 

" ~ 
,,.. • ,. 

- • c - -- - ---------- ----. 
1 

13) 14 ) 



troppo : trop 
t.s . : tasto solo 
tutta la forza, con : avec toute la force 
tutte le corde : toutes les cordes, -+ pédale 
tutti : « tous » ; dans la musique concertante, 

s'oppose au -+ concertino ou -+ solo (cf. 
p. 119) 

Umfang (all.) : étendue d' une voix ou d 'un 
instrument 

umgekehrt (all.) : -+ al riverso 
una corda, u.c. : sur une corde, -+ pédale 
ungherese, all'ungherese : à la hongroise 
unisono, unis., all'unisono : unisson ; 

émission de deux sons de même hauteur, 
ou à distance d' une ou plusieurs octaves 

un poco : un peu 

vago : gracieux 
veloce : rapide 
velocissimo : très rapide 
Veranderung (ail.) : variation 
verhallend (all.), verloschend, verschwin-

dend : -+ morendo 
vezzoso : gracieux 
via sordini : ôtez les sourdines 
vibrato : répétition rapide d'une légère varia­

tion de hauteur sur une note, obtenue par 
une légère oscillation de la main gauche 
(instr. à archet) 

vide, vi · de (lat.) : "voyez" ; ces deux 
syllabes marquent le début et la fin d'un 
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passage de la partition qui peut être omis 
viel (ail.) : beaucoup, très 
vierhandig (ail.) : à quatre mains 
vivace : vite 
vivacissimo : très vite 
vivo : vite 
voce : voix, -+ colla parte, -+ mezza voce, 

-+ sotto voce 
volta : fois ; -+ due volte, -+ prima volta 
volti subito, v.s. : tournez tout de suite la 

page 
Vorschlag (all .) : désigne généralement I' -+ 

appoggiature 
Vorspiel (ail. ) : prélude 
v.s. : -+ volti subito 
vuota : -+ corda vuota 

weich (ail.) : tendre 
weinend (ail.) : plaintif 
wenig (ail .) : un peu 

zart (all .) : tendre 
ziemlich (ail.) : assez, passablement 
zingarese, alla : à la tzigane 
zogemd (all.) : en retardant 
zu (ail.) : trop 
zu vier Handen (ail.) : à quatre mains 
zunehmend (ail.) : en augmentant l'intensité 

du son 
zurückhaltend (ail .) : en retenant 
zweichorig (ail.) : à double chœur 
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près de l'orgue près de l'orgue 

Moyen-
Âge ::D 

Renais- ::i .. - • sance z Cl> c 
0 ... 

Période - "D -!» ... • baroque - CD-

~ 
-· 

Période 0 
I» • 

classique 
::i - 0 

=i 

XIX• s. 
0 0 Il ::i ~ 

CD 
xx•s. Partition loin loin 

A. Pratique de !'exécution entre la notation 
et le résultat sonore 

B. H. SchOtz, Exequlen, 
disposition des chœurs 

-(2 violons) 

C. Cl. Monteverdi, air d'Orteo (1607). version simple et version ornementée 

D. A. Vlvaldl, Largo d'un concerto pour violon, notation et exécution 

0170DDDD 
10 2 OU-- r 3 

D 1 sol D D 
D 4 

6 

() D 0 0 D 

1. Clavecin 3. Hautbois 5. Cors 

'~O --s-~--~-~-9-~-~- ~ 
---- o- /0() oc;1o 00000 

7. 1'" violons 9. Altos 

loin 

2. Basses 4. Flûtes 6. Bassons 8. 2* violons 1 O. Timbales, trompettes 

E. Orchestre de l'Opéra de Dresde (ca 1750), distribution et disposition 

D Clavecin 
D Cordes 

c:::JBois 
D Cuivres 

D Chœur principal 
D Chœur-solo 

Effets spatiaux, pratique de l'ornementation, distribution 

[IJ Notation/résultat sonore 
D Pratique de l'exécution 



Théorie de la musique/ Pratique de l ' exécution 83 

Par « pratique de l'exécution >> (traduction 
littérale de l'expression a il . Aujführungs­
praxis), on désigne tout ce qui est nécessaire 
à la réalisation sonore de la musique. Plus 
on remonte dans l'histoire, plus grand est le 
fossé qui sépare le texte écrit du résultat 
sonore (fig. A). 
Diverses voies permettent d 'aborder la pra­
tique de l'exécution de la musique ancienne. 
Sont notamment utilisés : 
- l'étude de la notation et l'étude compa­

rative des sources : on peut ainsi éliminer 
les fautes et additions postérieures (réali­
sation d'éditions critiques du texte origi­
nal, en a ll. Urtextausgaben) ; 

- les représentations visuelles d'instr. , de 
musiciens, d'exécutions (cf. p. 246, 258) ; 

- les descriptions littéraires de la pratique 
musicale ; 

- les ouvrages théoriques : traités de 
composition, d'instruments, etc. ; 

- les directives ou indications pour 1' exé­
cution émanant du composi teur (cf. pré­
face de VIADANA, p. 251) ; 

- les documents d'archives : documents 
officiels, actes notariés, liste de musiciens, 
etc.). 

La restauration et la reconstitution d' instru­
ments anciens représentent un apport pré­
cieux. Le résultat est souvent étonnant pour 
nos oreilles d'aujourd 'hui ; cela montre clai­
rement que la musique se développe aussi 
en f onction de l'auditeur : si la musique a 
une histoire, l'audition possède aussi la 
sienne. - L' interprétation de toute musique 
(et notamment de la musique ancienne) doit 
se nourrir d 'une vérité musicale « subjec­
tive », complétée par Je savoir musical 
« objectif ». 

Distribution des voix et orchestration 
Jusqu'au XVJJc s., les compositeurs prescri­
vaient rarement un~ distribution précise. On 
sait qu' au Moyen Age les polyphonies rela­
tivement complexes étaient exécutées par des 
solistes, tandis que des compositions plus 
simples étaient confiées aux chœurs. On sait 
aussi que des instruments participaient à la 
musique vocale, mais on ignore de quelle 
manière. 
Pendant la Renaissance, les instruments 
accompagnaient les parties vocales. L'exé­
cution dite a cappella (purement vocale) 
n'éta it pas aussi strictement pra tiquée qu'on 
l'imaginait au x 1xc s. 
Dans la mesure du possible, chaque partie 
était confiée à un instr. donné, afin de 
favoriser la perception de la polyphonie ; 
penda nt la période baroque se dégagea 
progressivement une réalité nouvelle qui 
devait s'affirmer à l'époque classiq ue : l'or­
chestre, reposant essentiellement sur le groupe 
des cordes, et permettant des alliances de 
timbres. 

La distribution comme élément de timbre 
apparaît vers 1600 chez un compositeur 
comme MONTEVERDI : cf. p. ex. l'air 
d 'Orfeo avec orgue, chitarrone et 2 violons 
(fig. C). On utilisait aussi à cette époque 
des effets spatiaux, comme l'indique p. ex. 
SCHÜTZ dans la préface de ses Exequien : 
le chœur peut être divisé en 3 groupes 
distincts (fig. B). 

On clirigeait généralement du clavecin (b. c.) 
ou du violon. 

Dans l'orchestre d'opéra du xvmc s., les 
cordes jouent le rôle essentiel. La dispo­
sition montre que la direction se faisait 
du clavecin , tandis qu ' un 2c clavecin 
accompagnait le récitatif (fig. E). 

L'accroissement considérable de l'effectif 
orchestra l au x 1xc s. fit apparaître le chef 
d'orchestre de profession, qui devait coor­
donner un jeu d'ensemble toujours plus 
complexe. 

Improvisation et ornementation 
L'un des grands problèmes que pose aujour­
d' hui l'exécution de la musique ancienne 
tient à la place importante qu'y occupait 
l'improvisation. li s'agit notamment de par­
ties nouvelles improvisées (cf. p. 264), de 
l'exécution de la basse continue, de sec­
tions improvisées comme la cadence dans le 
concerto de soliste Gusq u'à BEETHOVEN) et 
de la pratique de l'ornementation. 

Chanteurs et instrumentistes italiens 
déployaient dans ce domaine une teUe 
virtuosité qu' une mélodie toute simple était 
à peine reconnaissable. A titre d'exemple, 
MONTEVERDI note deux versions de l'ai r 
d 'Orfeo : l' une sans, l'autre avec ornements 
(fig. C). 
Une main anonyme a noté la complexité 
de l'extension donnée à un concerto de 
VI VALDI (x v mc s., PrsENDEL ?, fig. D ; 
certaines notes de base sont conservées). 

Au co urs du xvrnc s., la plupart des orne­
ments disparurent ; seuls subsistèrent, pour 
l'essentiel, le mordant et le trille. Les orne­
ments étaient essentiellement affa ire de goût. 

La dynamique n'était généralement pas 
notée à l'époque baroque. Cette absence de 
notation ne signifie nullement absence de 
nuances, même si, à la différence des chan­
teurs et des cordes, p. ex., le clavecin et 
l'orgue étaient pra tiquement réduits à la 
seule dynamique « par paliers ». 

Les adaptations 
font aussi partie de la pratique d'exécuLion. 
Elles vont de la contrafacture (tex te nouveau 
sur la même mélodie) et de la parodie 
(ut ilisa tion de motifs profa nes dans la 
musique religieuse) à l'arrangement 
(musique légère), en passant par la trans­
cription, la réduction pour piano et l 'or­
chestration. 



84 Théorie de la musique/Système musical 1 : fondements, intervalles 

D Succession des degrés par demi-tons 
D Degrés chrom .. portant altération double 

ré ml 

2 3 

la 

4 

c:J Degrés chrom .. portant altération simple 
D Sons de base, diatoniques 

sol la si 

5 6 7 

A. Le l)'lt.,,,t ttms>'"' 6gal (dlltonlqut, chromltlqut, tnhllnnonlqut), représenté sur un clavier 

Intervalle Dlmi~é Mineur Juste Majeur Augmenté 

~ 1· 1 Unisson --- 0 -- 1 

.,, - 1·2 Seconde --- 1 1 l 2 3 
Q) --
~ 

4 5 ë 

[~ 
Tierce 2 3 ---

~ 8 :!P 1·4 Quarte 4 --- 5 --
~ 
8 1·5 Quinte 8 --- 7 -- 8 

f 1-6 Sl.xte 7 8 --- 9 10 
Cl) 

~ ~ 1·7 Septième 9 10 --- 11 12 

-1-a Octave 11 12 -- 13 

Distance diatonique Distance chromatique (nombre de demi-tons) 

Intervalles à l'intérieur d'une octave D Consonant c::::::J Dissonant 

Secondes mineures Secondes majeures 

B. LM lnttrvalltt 

Rappons entre les sons 
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Pour pouvoir transmettre des informations 
musicales, le matériau acoustique doit faire 
l'objet d 'une sélection et d' une organisation : 
c'est ce que recouvre l'expression système 
musical. Les différents systèmes apparus selon 
les cultures et selon les époques ont en 
commun de privilégier, parmi les différents 
paramètres du son (hauteur, durée , intensité, 
timbre), la hauteur : c'est elle qui fonde une 
organisation opérée en fonction du principe 
de l'identité des octaves (cf. caractéristiques 
du son, p. 20). Un système musical se 
caractérise par la manière dont est divisée 
l'octave : p. ex. en 12 demi-tons (Europe) , 
en 22 shruti (Inde), etc. 
Dans le système musical occidental, dont 
l'origine remonte à l'Antiquité grecque, le 
matériau sonore couvre 7 à 8 octaves (cor­
respondant à l'aire audible), chaque octave 
comportant 12 demi-tons. 
Du point de vue musical, l'importance des 
rapports entre les sons est primordiale. Ces 
rapports apparaissent à travers les échelles 
(ou gammes) utilisées. 

Diatonisme 
Notre système repose sur une échelle hep­
tatonique (7 sons), composée de 5 tons et 
2 demi-tons. Cette succession de tons et de 
demi-tons porte le nom de diatonisme (en 
grec : par tons). 
Les 7 sons de base sont do, ré, mi, fa , sol, 
la, si (en ail . et en angl., ils sont désignés 
par des lettres : cf. p. 189) : cf. fig. A, touches 
blanches du clavier et portée inférieure. Les 
deux demi-tons se trouvent entre si-do et 
mi-fa. 
Chromatisme 
La division des 5 tons engendre 5 autres 
demi-tons. On les note et on les désigne à 
l' aide des sons diatoniques voisins, qui 
peuvent être haussés d' un demi-ton par un 
dièse (#) et abaissés d' un demi-ton par un 
bémol (b) (fig. A, touches noires du clavier 
et portée du milieu ; cf. p. 66). 
La suite des 12 demi-tons s'appelle échelle 
chromatique (du grec : chroma, couleur). 
Enharmonie 
Dans le système tempéré, l'altération simple 
montante du mi et du si, descendante du fa 
et du do, ne produisent aucun degré nou­
veau : fa b = mi, si # = do, do b = si. 
De même, l' altération double, marquée par 
un double dièse (x) ou un double bémol 
(bb), hausse ou abaisse une note de 2 demi­
tons, sans faire apparaître de nouveaux 
degrés : do x = ré, ré x = mi, mi b b = 
ré, etc. (fig. A, portée supérieure). 
L'identité de degrés altérés porte le nom 
d'enharmonie. Grâce à l'enharmonie, les 
7 degrés diatoniques, les 14 degrés portant 
altération simple et les 14 degrés portant 
altération double donnent seulement 12 sons 

différents à l'intérieur d' une octave (fig. A, 
nombre total de touches et portée supérieure). 

Les intervalles 
sont les distances qui séparent deux sons. 
Leur nom est fondé sur la succession dia­
tonique ; p. ex. : l'intervalle du 1er au 2c son 
est une seconde (cf. fig. B, 1 re colonne, et fig. 
A, portée inférieure : 1-2 = do-ré). Mais 
toutes les secondes (intervalles séparant deux 
sons consécutifs) ne sont pas identiques : 
ainsi, p . ex. ré-mi se compose de 2 demi­
tons (seconde majeure), mi-fa d' un demi-ton 
(seconde mineure). Le nombre de demi-tons 
permet de préciser l'intervalle (ce nombre 
figure dans les rectangles colorés de la fig. B). 
Il y a à l'intérieur de l'octave : 
- des intervalles justes : unisson, octave, 

quinte, quarte ; 
- des intervalles majeures et mineurs : 

seconde, tierce, sixte, septième ; un demi­
ton sépare l'intervalle majeur du même 
intervalle mineur ; ex. : la tierce majeure 
comporte 4 demi-tons ; la tierce mineure 
en comporte 3 (cf. fig. B) ; 

- des intervalles augmentés et diminués : 
par altération de l'un des sons composant 
un intervalle juste, majeur ou mineur ; 
p. ex. : tierce diminuée do-mi bb (2 demi­
tons), tierce augmentée do-mi tf (5 demi­
tons), quinte diminuée do-sol b (6 demi­
tons), etc. (cf. fig. B). 

Les intervalles complémentaires se 
complètent en formant l'octave ; p. ex. : la 
ti1{ce majeure fa3-la3 et la sixte mineure la3

-

fa formant l'octave fa3-fa4 (fig. B). lis peuvent 
aussi apparaître par transposition à l'octave 
d'un des sons qui les forment (redoublement). 
Au-delà d' une octave, les intervalles portent 
le nom de neuvième (octave + seconde), 
dixième (octave + tierce) , onzième (octave 
+ quarte), douzième (octave + quinte). 
Ces intervalles sont divisés et évalués comme 
les intervalles simples. 
Les intervalles peuvent être simultanés, suc­
cessifs, ascendants ou descendants. 
Intervalles consonants et dissonants 
Les intervalles, en fonction de leur qualité, 
peuvent être classés selon le principe de la 
consonance, qui varie d'ailleurs considéra­
blement avec le temps et le lieu. Dans le 
contrepoint d 'école sont en principe consi­
dérés comme : 
- consonants : l' unisson, l'octave, la quinte, 

la quarte dont la note principale est en 
haut, toutes les tierces et sixtes ; 

- dissonants : toutes les secondes et sep­
tièmes, tous les intervalles augmentés et 
diminués, ainsi que la quarte dont la note 
principale est en bas (fig. B). 

La consonance se caractérise par un haut 
degré de fusion et produit un sentiment de 
repos et de détente ; la dissonance produit 
une impression de frottement et de tension, 
et tend à se résoudre sur une consonance. 
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Exemple : ut majeur n 
-e. 0 

Suite des degrés 
Tons et demi-tons 

1 2 3 4 5 6 7 8 
\____/ \..___/ ----- \..___/ \..___/ \____/ .........__...-

Tétracordes 

Transposition 
en ré majeur 

A. La gamme majeure 

B. Le cycle des quintes 

Inférieur 
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C. La gamme m ineure. suite des degrés, la mineur 
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do majeur 

D. Tons relatifs 

Modes, tonalités et leur relation 

,, 

sib 
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supérieur 
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e 0 

SOL6P FAS# 

a) mineur naturel, b) mineur harmonique 
c) mineur mélodique, d) mineur "tzigane· 

\_J Ton '-...__/ Un ton et demi 
'-...../ Demi-ton ~ Mouvement de 

sensible 

0 Tonalités 

avec# 

O Tonalilés 

avec b 
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La tonalité esl une organisation hiérarchique 
des sons pa r rapport à un son de référence : 
la tonique. L'organisation des sons de ce 
système selon leur hauteur constitue une 
gamme ; l'ordre de succession des intervalles 
de la gamme détermine le mode (majeur ou 
mineur). 

La gamme majeure (fig. A) 
Les degrés de la gamme majeure se suivent 
selon le schéma d'inlervalles suivant : l -l­
l/2- 1-1 - 1-1 /2. C'est en partant de do qu'on 
en a la représentation la plus simple : do­
ré-mi-fa-sol-la-si-do. Cette gamme se 
compose de deux groupes de quatre notes 
ou tétracordes identiques (1-1-1 /2): do-ré­
mi-fa et sol-la-si-do. Ces deux tétracordes 
sont séparés par l' intervalle d 'un ton. Un 
demi-ton sépare les sensibles mi et si des 
finales fa et do. Les quatre degrés situés 
aux extrémüés de ces deux tétracordes sont 
liés par des relations particulières : 
- le 1e• degré (1) est la note fondamentale 

ou tonique ; elle se retrouve comme gc 
degré ; 

- le se degré (V) est la dominante, il est 
situé une quinte au-dessus du icr (relation 
de q uin te) ; 

- le 4e degré (IV) est la sous-dominante ; 
il se trouve une quarte au-dessus du 1er 
degré ou une quinte au-dessous du gc : 
même relation de quinte qu'entre Je Y et 
le 1er degrés (rapport de dominante). 

Les 12 tonalités majeures 
Elles s'obtiennent en prenant pour tonique 
chacun des 12 demi-tons. Le passage d'u ne 
tonalité à une autre po rte Je nom de trans­
position. 
Par exemple, en transposant d ' une seconde 
majeure (c'est-à-dire un ton) vers !'aigu, on 
passe de do (ou ut) majeur à ré majeur 
(fig. A). 
Toute transposition en traîne l'altération de 
certaines no tes, pour que l'ordre de succes­
sion des tons et demi-tons, caractéristique 
du mode, se retrouve identiq uement : dans 
l'ex., fa devient fa #, do devient do ~. 
Les sons ainsi a ltérés ne sont pas des variantes 
chromatiques, mais des degrés diatoniques 
appa rtena nt à la gamme. 
Le cycle des quintes (fig. C) 
li reflète la relation par quinte des tona lités. 
Les notes fondam entales de deux tétracordes 
voisins se trouvant à distance de quinte, le 
tétracorde supérieur d'une tonalité est tou­
jours Je tétracorde inférieur de la tonalité 
voisine, et inversement. C haque transposition 
à la quinte entraîne l'addition d' un dièse ou 
d'un bémol, j usqu'à l'appa rition de six a lté­
rations. Dans le système tempéré, sol D 
majeur est identique à fa jf majeur. Grâce à 
cette identité enharmonique, les tonalités à 
bémols et à d ièses se referment en un cercle, 
le cycle des quintes. 

La gamme mineure (fig. C) 
Elle est issue du mode ecclésiastique éolien. 
Son schéma est 1-1 /2-1- l- l /2-l- I (à partir 
du la, elle se réalise sans altération avec les 
sons de base la-si-do-ré-mi-fa-sol-la). Des 
modifications dans le tétracorde supérieur 
permettent de distinguer trois formes de 
mmeur: 
- le mineur naturel (éolien), avec int. de 

ton entre le 7c et le 8° degré (fig. C, a) ; 
- le mineur harmonique, avec intervalle 

de demi-ton entre le 7c degré (note sensible) 
et le gc degré, sur le modèle du mode 
majeur. Cette sensible, q ui fo rme un inter­
valle de tierce majeure avec le 5• degré 
(domina nte), fait apparaître une seconde 
augm. entre le 6c et le 7• degré (fig. C, b) ; 

- le mineur mélodique élimine la seconde 
augmentée, difficile à chanter, que 
comporte le mineur harmonique ; le 6° 
degré est également haussé : se trouvent 
ainsi superposés un tétracorde mineur et 
un tétracorde majeur. Comme la sensible 
n'est requise qu'en montant, le mineur 
mélodique descendant se confond avec le 
mineur natu rel, avec sensible descendante 
vers la domina nte (fig. C, c). 

Le mineur dit « tzigane » est une variante 
du mjneur harmonique, comporta nt une 
seconde sensible montant vers la dominan te 
(fig. C, d). 
Ces schémas déterminent les modes mineurs. 
Le ur transpos1t10n fa it apparaît re 
12 tonalités mineures (do min., ré min., 
etc.}. 

Les tonalités relatives (fig. D) 
A chaque tonalité majeure correspond une 
tonalité mineure relative, dont La tonique est 
située une tierce mineure a u-dessous de celle 
de la tonalité majeure. 
Les tonalités relatives sont constituées des 
mêmes notes, et comportent donc les mêmes 
altérations. Elles peuvent être représentées 
par le même cycle des quintes. On utilise 
des capitales pour désigner le majeur, des 
minuscules pour le mineur (DO = do majeur, 
do = do mineur, fig. B). 

Gammes usuelles 
Dans le système tempéré sont utilisées quatre 
gammes différentes : 
- la gamme pentatonique : gamme de 

5 sons, sans demi-ton, comportant 3 tons 
et 2 tierces mineures, p. ex. do-ré-mi-sol­
la-( do) ; succession des intervalles: 1- 1-1 
l/2- 1-1 (1 1/2) ; 

- la gamme par tons : gamme de 6 sons, 
sans demi-ton, comportant 5 tons, p. ex. : 
do-ré-mi-falf-so llf-Ja#-( do) succession des 
intervalles: 1-1-1-1-1 -( l) ; 

- la gamme diatonique : gamme de 7 sons 
(5 tons et 2 demi-tons ; ex. : le majeur) ; 

- la gamme chromatique : gamme de 12 
sons, suite de 12 demi-tons. 
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~ B. Système pythagoricien des relations de quintes 
(spirale des quintes) 

Son 
fondamental 

~ 

Harmoniques --
~ c1o2 sofZ do' mP sor si b3 ~ ré• mi' ta' sot' 1a• si b• si' ~ 

Harmoniques-~-+-~-+-~-1-~-1-~-+-~-+~-+~--+~--1~--1~~,__~1--~1--~1-----l 

1 2 3 4 5 6 

~~: ~:rr·11 '1 1 Quarte ~ 

Tierce majeure 
Tierce mineure . 
Septième mineure 

7 

Ton~~~~~~~~~~~~~~~--' 

C. Série des harmoniques 

Relations entre les sons 
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On peut lire les proportions d'inter­
valles (longueurs de corde du mono­
corde) sur la série des harmoniques. 
Pour les octaves : 1/2, 214, 418 etc., 
mais aussi : 3/6, 6112. Pour les 
quintes: 213, 416, 8/12 etc .. mais 
aussi : 619, 10/15. 
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On peut mesurer les rapports entre les sons 
selon un principe quantitatif, celui de la 
distance, el les évaluer selon un principe 
qualitatif, celui de la consonance. 
Le premier permet de définir exactement 
l'intervalle entre deux sons. Depuis ELLIS 
(1885), on utilise comme unité le cent (un 
demi-ton = 100 cents, cf. p . 17). Si le 
principe quantitatif permet une description 
des systèmes musicaux, il ne donne aucune 
indica tion sur les relations entre les sons. 
Celles-ci peuvent être définies grâce au clas­
sement des intervalles opéré selon Je principe 
de consonance. Les théories du système 
musical s'efforcent de donner un fondement 
au caractère consonant ou dissonant des 
intervalles. 

1. Les théories de I' Antiquité : les pro­
portions numériques. Le degré de parenté 
des intervalles se détermine conformément 
aux rapports numériques correspondant aux 
longueurs des cordes (cf. p. 15). Plus le 
rapport est simple, plus l'intervalle est conso­
nant. Sont considérées comme consonantes : 
l'octave avec 1/2, la quinte avec 2/3 et la 
quarte avec 3/4. On peut représenter ces 
proportions par les nombres 6, 8, 9, 12 ; à 
l'intérieur de l'octave apparaissent ainsi deux 
quintes, deux quartes et un ton (8/9 ; cf. 
fig. A). 
Les autres intervalles se déduisent des trois 
premiers. lis sont dissonants en raison de 
leurs proportions numériques plus complexes. 
Ainsi, la tierce majeure est la somme de 
deux tons, le demi-ton est la différence entre 
deux tons et une quarte (fig. A). 

2. La superposition de quintes (système 
pythagoricien). Des sons à distance de 
quinte - p. ex. ré-la - sont en relation au 
l~' degré ; à distance de deux quintes - p. 
ex. ré-(la) -mi - ils sont en relation au 
:ZC degré, etc. (fig. B). - La quinte pythago­
ricienne, définie par le rapport 3/2, s~obtient 
par division de la corde du monocorde ; elle 
est stricte (c.-à-d. physiquement juste) et un 
peu plus grande que l'actuelle quinte tem­
pérée (702 cents au lieu de 700). La quarte 
- qui complète la quinte pour fo rmer 
l'octave - est stricte également (un peu plus 
petite que la quarte tempérée). La superpo­
sition de quintes strictes donne : 
- la gamme pentatonique sans demi-ton 

(5 quintes) : do-sol-ré-la-mi ; après réduc­
tion d'octaves : ré-mi-sol-la-do ; 

- la gamme heptatonique diatonique 
(7 quintes) : fa-do-sol-ré-la-mi-si ; après 
réduction d'octaves : ré-mi-fa-sol-la-si-do­
(ré). 

- la gamme chromatique à demi-tons 
(12 quintes) : elle peut s'obtenir soit en 
montant à partir de si (fa lf - do lt - sol 
~ ré lf - la lf), soit en descendant à partir 

de fa (si P-mi P-la P-ré P-sol P). Selon la 
progression, la hauteur des demi-tons est 
différente : ainsi, p. ex., la ~ et si P ne 
sont pas identiques. Le système n'est pas 
fermé, car le produit de 12 quintes strictes 
est légèrement supérieure à celui de 
7 octaves. La différence est de (3/2)12 

: 

(2/ 1)7 = 53 1 441 / 524 288, soit environ 
74/73, 23,5 cents, ou 5,88 savarts, c'est-à­
dire à peu près un quart de demi-ton 
(comma pythagoricien, cf. p. 90, fig. B). 

3. La division harmonique de l'octave 
(système zarlinien). La division harmo­
nique de l'octave ( 1/2) donne la quinte et la 
quarte (2/3 et 3/4) ; celle de la quinte (2/3), 
la tierce majeure et la tierce mineure (4/5 et 
5/6) ; celle de la tierce majeure (4/5), le ton 
mineur et le ton majeur (8/9 et 9/ 10). Pas 
plus que le système pythagoricien, le système 
zarlinien n'est clos : la superposition de 
6 tons ne coïncide pas avec l'octave. La 
différence entre ton majeur et ton mineur est 
de 8 1/80 , soit 2 1,5 cents, environ 1/5 de 
demi-ton (comma syntonique). Dans l'ac­
cord au ton moyen, ce comma est éliminé 
mais les tierces majeures restent strictes. 

4. La division égale de l'octave (système 
tempéré). L'octave est divisée en parties 
égales. Divisions tempérées de l'octave : 
- à S sons : dans le slendro javanais (chaque 

interva lle : 1 1/5 ton) ; 
- à 6 sons : dans les deux gammes par tons 

tempérés do-ré-mi-fd-solif-laif-(do) et 
r~ 17-mi P-fa-sol-la-si (ré P) ; 

- à 12 sons : dans la gamme chromatique 
(chaque intervalle : l/2 ton ou 1/ 12 
octave) ; 

- à 18 sons : dans la gamme à tiers de 
tons; 

- à 24 sons : dans la gamme à quarts de 
ton. 

5. La série des harmoniques, succession 
de sons dont les fréquences sont des multiples 
entiers de celle du son fondamental , décou­
verte par SAUVEUR en l 700, a été souvent 
utilisée, depuis RAMEA U (Génération har­
monique. 1737), pour tenter de donner un 
fondement naturel au système musical (théo­
rie dite de la« résonance »). La série contient 
tous les intervalles, des plus simples dans le 
grave aux plus complexes dans !'aigu (fig. C : 
ex. du do ' jusqu'au 16° harmonique). Les 
sons 7, 11 , 13 et 14 sont un peu plus bas 
que dans le système tempéré, de sorte que 
la septième mfoeure (7 /4), notamment, est 
un peu plus petite que l'intervalle tempéré. 
Les harmoniques 4, 5 et 6 forment un accord 
parfait majeur naturel avec tierce majeure et 
tierce mineure (4/5 et 5/6) ; les harmoniques 
7 et 9 forment les accords de 7• et de 9• de 
dominante. Mais il n'existe pas d'accord 
parfait mineur correspondant. 
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Le système musical occidental remonte à 
!'Antiquité grecque. Les Grecs basèrent leur 
système modal sur un tétracorde (série de 
quatre sons) dont les notes extrêmes étaient 
fixes, les intermédiaires, mobiles, déterminant 
les 3 modes possibles : le diatonique, le 
chromatique et l'enharmonique (cf. 
p. 176). Notre système musical utilise seu­
lement le mode diatonique avec des hauteurs 
fixes et renonce aux possibilités de variations, 
originellement mélodiques, de l'enharmo­
nique et du chromatique grecs (ces deux 
concepts ayant une autre signification dans 
le système tonal moderne, cf. p. 85). 
Les modes grecs se composaient de 
2 tétracordes, comme les nôtres, formant 
l'octave avec 7 sons différents (cf. p. 176). 

Les modes ecclésiastiques 
Le M. Â. distingua 8 (puis 12) divisions de 
l'octave d'après le modèle gr., les modes 
ecclésiastiques f modi), qui reçurent le nom 
des modes gr. A la suite d 'un contresens, 
dorien désigne ré, phrygien mi, lydien fa, 
mixolydien sol, etc., ce qui diffère de la 
nomenclature gr. (fig. A). 
On ne considère toujours pas la hauteur 
absolue, mais les rapports entre les degrés. 
Les modes ecclésiastiques sont donc des 
systèmes d'octave comparables au majeur et 
au mineur. Ils peuvent de ce fait être 
transposés, c.-à-d. construits à partir de 
chacun des degrés, ex. : le dorien à partir 
de sol, avec l D comme altération car il est 
transposé à la quarte sup. (de ré à sol). Le 
caractère des modes ecclésiastiques n'est pas 
seulement déterminé par les rapports entre 
les degrés, mais aussi par l'organisation du 
plain-chant monodique : 
- ambitus (étendue) : les mélodies évoluent 

souvent dans un ambitus d'octave ; 
- finale : sorte de fondamentale ou tonique 

de la mélodie (fig. A) ; 
- teneur (ton de récitation) : souvent une 

quinte au-dessus de la finale (fig. A) ; 
- formules mélodiques initiales ou caden­

tielles : tournures caractéristiques qui 
apparaissent souvent (p. 188, fig. A). 

A chaque ton principal authente (ex. : dorien), 
correspond une tonalité secondaire plagale 
(hypodorien) avec la même finale. 
L'ambitus est alors décalé d' une quarte vers 
le grave, la finale se trouve au milieu de 
l'échelle et la teneur est en principe la tierce 
(fig. A) . Les 8 modes ecclésiastiques médié­
vaux passent à 12 au xv1c s. (GLAREA N, 
Dodekachordon, Bâle, 1547) : 
- l'éolien ou cantus mollis devint le mineur 

(éolien) ; 
- l'ionien ou cantus durus devint le majeur ; 

tous deux ont leur mode plagal (fig. A). 
Le système s'enrichit des demi-tons chro­
matiques par la transposition des gammes 
diatoniques. 

Le système tonal majeur-mineur 
Au xvrrc s., majeur et mineur supplantent 
peu à peu les modes ecclésiastiques. Le 
système tonal moderne diatonique-chroma­
tique-enharmonique (p. 84, fig. A) ne peut 
cependant se développer totalement qu'avec 
le tempérament égal (WERCKMEISTER, vers 
1695), qui élimine les différences (commas) 
des systèmes précédents en divisant l'octave 
en 12 parties mathématiquement égales. 

Pour cela, on renonce à la justesse naturelle 
des quintes : 12 quintes strictes, ascen­
dantes ou descendan tes, dépassent 
7 octaves d'un comma pythagoricien, que 
l'on supprime en raccourcissant légèrement 
chaque quinte (fig. B). 

Possibilités plus récentes 
A côté du rapport de quinte, le rapport de 
tierce prend de l'importance au XJXc s. 
- La superposition de tierces majeures 

mène aux 4 séries possibles : do-mj-solit, 
ré b-fa-la, ré-fa~-latt et mi D-sol-si. 

- Les tierces mineures forment les 3 séries 
suivantes : do-mi b-sol b-la, do#-mi-sol­
si D et ré-fa-la b-si. 

Pour toutes ces séries, on tient compte des 
équivalences enharmoniques du système tem­
péré, sol dièse = la bémol, la dièse = si 
bémol, etc. (fig. C). 
Le rapport de tierce s'applique aux notes 
elles-mêmes mais aussi aux fondamentales 
des accords majeurs et mineurs. Ainsi do 
maj . et mi maj. sont en relation de tierce 
maje~re, de même do maj. et mi min., etc. 
Au xrxc s., les rapports tonals, c.-à-d. l'or­
ganisation des sons autour d'une tonique 
commune, s'élargirent au point que les forces 
qui les créaient devinrent insuffisantes. Le 
système tonal s'effondra. A la place, on 
imagina d 'autres systèmes, à partir : 
- d' une échelle ; p. ex. : la gamme par tons 

(DEBUSSY) ou d'autres construites diffé­
remment (BARTôK) ; 

- d 'un intervalle ; p. ex. : la quarte comme 
dans I'« accord synthétique ou mystique » 
dans l'op. 60 de SCRIABINE (fig. D) ou les 
superpositions de quartes dans la Kam­
mersymphonie op. 9 de SCHOENBERG 
(1906) ; 

- d'une série de 12 sons, selon la technique 
de SCHOENBERG, « composition au moyen 
de 12 sons n'ayant que des rapports 
réciproques » (cf. p. 102). 

Avec l'introduction d'autres paramètres que 
la hauteur des sons, notamment le timbre, 
la construction de systèmes tonals orientés 
sur les fréquences perd de son importance. 
On distingue de moins en moins le bruit du 
son musical selon le critère de la fréquence. 
Des catégories structurelles à caractère géné­
ral telles que contraste, symétrie, variation, 
etc., cherchent à remplacer les catégories 
plus spécifiques du système tonal. 
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Le contrepoint (du la tin punctus contra 
punctum, note contre note) s'applique à 
l'écriture à plusieurs parties ; celle-ci 
comporte deux dimensions : une dimension 
mélodique ou horizontale (conduite des dif­
féren tes voix) et une dimension harmonique 
ou verticale (accords résultant de leur super­
posit ion). Ces deux dimensions tien nent 
compte de la notion de consonance. 

Si la dimension verticale domine, on par­
lera d 'homophon ie : une partie principale 
(généralement la partie supérieure) est 
accompagnée par des parties secondaires 
(en accords). 
Si la dimension horizontale domine, il 
s'agira de polyphonie, c.-à-d. de plusieur s 
parties indépendantes sur le plan rythmique 
et mélodique (fig. A). 

C 'est dans la polyphonie vocale du xv1c s. 
(LASSUS, PALESTRJNA), que le contrepoint 
a trouvé sa meilleure expression. 
La nonne classique est l'écriture à 4 parties 
vocales (chœur). 

La notation s'effectuait autrefois à l'aide 
des trois clefs d 'ut 1 rc, 3c et 4c (soprano, 
alto, ténor, cf. p. 67), afin d 'éviter les lignes 
supplémentaires ; notation moderne : clef 
de sol, clef de sol « ténor », clef de fa (cf. 
p. 66, fig. B). Registres : l'alto se trouve 
une quinte au-dessous du soprano, la basse 
une quinte au-dessous du ténor. Les voix 
de femmes (ou d 'enfants) sont à distance 
d'octave des voix d ' hommes (fig. B). 

Interva lles : on distingue les consonances 
(du latin consonare : qui sonne avec) et les 
dissonances (du latin dissonare : qui ne sonne 
pas avec) : 
- consonances parfaites , avec haut degré 

de fusion : unisson, octave et quinte (cf. 
p. 85); 

- conson ances imparfaites, de caractère 
moins satisfaisant : tierce et sixte. 

- dissonances, qui produisent une impres­
sion de frottement : quarte, seconde, sep­
tième, tous les intervalles augmentés et 
diminués (fig. C). 

Mouvement des parties : à 2 parties, il 
existe 3 mouvements possibles (fig. D) : 
- mouvement direct : les deux parties 

montent ou descendent. La direction iden­
tique du mouvement peut restreindre l' in­
dépendance des voix. Cas particulier : le 
mouvement pa ra llèle (permis seulement 
avec tierces et sixtes) ~ 

- mouvement oblique : une partie es t 
immobile, l'autre monte ou descend ; 

- mouvement contraire : il favorise l'in­
dépendance des parties et l'équilibre entre 
chacune des progressions. 

Règles de progression . Les règles du 
contrepoint permettent d'assurer en même 
temps l'indépendance dans la marche de 
chaque partie et la correction sur le plan de 

l'harmonie (puisque la superposition de ces 
parties donne naissance à des accords). En 
ce sens, il existe des « bonnes » et des 
« mauvaises » progressions ; sont en principe 
« interdits », en raison du mauvais effet 
produü, les enchaînements suiva nts (fig. E) : 
- les unissons, quintes et octaves consé-

cutifs, qui restreignent l' indépendance des 
parties ; 

- les unissons, quintes e t octaves directs, 
c'est-à-dire amenés par mouvement direct ; 

- l ' octave succédant à l' unisson, et inver­
sement ; 

- les s auts par mouvement direct, surtout 
lorsque l'une des voix dépasse ainsi la 
position qu'occupait une autre ; 

- les « fausses relations », c'est-à-dire les 
successions de deux sons à distance de 
demi-ton chromatique dans deux voix 
différentes (tolérées dans la même voix) . 

Les règles du contrepoint figurent sous forme 
systématique dans des traités, qui font passer 
progressivement de l'écriture à deux voix 
aux formations les plus complexes. L'ap­
prentissage se fait en superposant un contre­
chant (contrepoint) librement inventé à un 
chant donné (cf). Fux (1725) distingue 
plusieurs espèces de contrepoint (fig. F) : 

1. Note contre note ( l/ 1) seules les conso­
nances sont permises. 

2. Deux notes contre une (2/ l) : le temps 
fort doit être consonant, le temps faible 
peut être dissonant comme passage : le 
<(_ontrepoint doit a tteindre et quitter la 
dissonance par mouvement conjoint, dans 
la même direction. 

3. Quatre notes contre une (4/ 1) : même 
règle que n° 2 (le 1 cr et le 3c temps sont 
« forts », le 2e et le 4c sont « faibles » ). 
La 3c noire peut aussi être dissonance 
de passage si la 2c et la 4c sont des 
consonances. - Le mo uvement disjoint 
d 'une consonance sur une autre est tou­
jours possible. Il ne peut y avoir de 
mouvement disjoint à partir d 'une dis­
sonance que dans le cas de la « note 
échangée de Fux », la cambiata. 

4. Syncopes : sur le temps fort tombe une 
dissonance préparée, qui, par mouve­
ment conjoint descendant, se résoud en 
consonance sur le temps faible suivant : 

- la septième, note dissonante supérieure, 
se résoud sur la sixte ; 

- la seconde, note dissonante inférieure, se 
résoud sur la tierce ; 

- la quarte, dissonance supérieure ou infé­
rieure, se résoud par conséquent sur une 
tierce ou sur une quinte. 

5. Fleuri : mélange des 4 autres espèces, 
avec usage sporadique de croches, presque 
toujours comme anticipation dans une 
clausule. 
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Hétérophonle 

Chant parallèle 

Bourdon 

Organum à vocalises 

A. Premières tonnes de la polyphonie (schéma) 

mes. 13·15 

Soprano oo• ·::::::::.... ...E!liil!!EB!t;:!::::!l ~ 

Alto sol e 
Ténor do' e 
Basse mF e 

" Schéma de l'échange des parties et du rellVersement des interyalles 
1 1 1 1 1 

1 1 1 1 : : 
1 1 1 1 

' 

Fond. do do sip fa sol do 

Degré V V IV 1 Il V 

Fonction 0 0 sd t (0) 0 

- Partie donnée 
Autre(s) partie(s) 

mes. 27-29 

~ . 
do• • 

Sujet de la fugue 

CJ1 .. r [=:J 2" ntre-sujet 

c:J3" 

mi2 • 

cjôl "··::.:-.c::n:::l!!E:i::!b:::z:tm::i 

fa sip fa fa 

1 IV 1 1 

t sd T t 

B. Contrepoint quadruple• l'octave, J.S. Bach, fugue XII (fa mineur) du 1• Livre du Clavier bien tempéré 

Conduite des voix 
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Principales structures, formes ou tech­
niques de composition contrapuntiques : 
- technique du cantus firmus : on ajoute 

successivement à un chant donné un certain 
nombre de parties ; le camus firmus est 
généralement un fragment de plain-chant 
ou de chanson ; 

- imitation libre : un motif important à 
l'une des voix est repris par les autres 
voix ; ces passages « en imitation » 
alternent avec des sections « libres » (sans 
imitation) ; 

- canon : imitation stricte, qui ne peut être 
interrompue et se poursuit jusqu'au bout 
(pour les différents types de canon, cf. 
p. 112- 113) ; 

- contrepoint double : l'expression signifie 
que, contrairement au contrepoint simple, 
les deux parties peuvent être inversées (Ja 
partie supérieure devenant inférieure, et 
vice versa) ; contrepoint double à l'oc­
tave : la partie supérieure est transposée 
à l'octave (ou à la double octave) grave, 
tandis que la partie inférieure est trans­
posée à l'octave (ou à la double octave) 
aiguë ; tous les intervalles se trouvent 
renversés. - Lorsque le renversement s'ap­
plique à trois ou quatre parties, on parlera 
de contrepoint triple ou quadruple. 

Un exemple de contrepoint quadruple à 
l'octave figure dans Ia fugue en fa mineur du 
1er Livre du Clavier bien tempéré de BACH 
(fig. B). Le sujet de la fugue apparaît d'abord 
au soprano, les contrepoints (contre-sujets) 
à l'alto, au ténor et à la basse (mes. 13). 
Puis, mes. 27, Je sujet se trouve transposé 
deux octaves au-dessous, à la basse, tandis 
que les contre-sujets sont transposés à l'oc­
tave supérieure (soprano, alto et ténor). 
L'accord de sixte (mi2-do3-soP-do4

) du 
2• temps de la mes. 13 devient à la mes. 27, 
par le renversement des intervalles, accord 
parfait à l'état fondamental (do2-mi2-do4-sol4). 

Ainsi, harmonie, degrés et fonctions sont 
inchangés (bas de la fig. B). 

Historique du contrepoint 
On ne peut parler de polyphonie véritable 
(et donc de contrepoint) que lorsqu'on est 
en présence de plusieurs voix relativement 
autonomes ; cela n'est pas Je cas dans le 
chant en octaves parallèles, tel qu'il se 
renconte naturellement dans le chant des 
femmes, des enfants et des hommes. - Les 
premières formes de polyphonie sont 
(fig. A) : 
- L'hétérophonie : forme première de la 

polyphonie. Une méloclie est superposée à 
sa (ou ses) propre(s) variation(s). 

- Le chant parallèle, pratiqué dans l' Anti­
quité et dans l'organum primitif du Moyen 
Age (cf. p. 199). Une ou plusieurs voix 
sont superposées en quintes ou octaves 
parallèles à un plain-chant donné ; la 

position et le nombre des voix peuvent 
varier ; l'indépendance et le caractère 
propre des voix sont limités. 

- La technique du bourdon médiéval : 
une basse sert de fondement à une voix 
donnée. Différents intervalles apparais­
sent ; la basse, cependant, n'est pas à 
proprement parler un contrepoint, mais 
plutôt une pédale. 

- L'organum à vocalises du Moyen Âge: 
la voix organale acquiert une certaine 
indépendance ; quoique de caractère 
improvisé, elle respecte les règles du contre­
point (cf. p. 203). 

Le concept de contrepoint n'apparaît qu'au 
x1ve s. Les brefs traités de contrepoint 
définissent les consonances permises sur les 
points d'appui , entre lesquels on dispose 
d' une certaine liberté. Au xve s., les disso­
nances font à leur tour l'objet de règles 
définies (syncope, note de passage, cam­
biata). Les règles de contrepoint strict s'ap­
pliquent à la composition (res Jacta), alors 
que l'improvisation d'une ou plusieurs voix 
sur un c.f. revêt un caractère plus libre 
(«chant sur le livre »). A l'opposé de la 
polyphonie classique des Pays-Bas se déve­
loppa au xv1e s. un style libre, utilisant 
dissonances et chromatisme au service de la 
traduction expressive d'un texte, particuliè­
rement dans le madrigal. D 'autre part, une 
tendance à l'homophonie se fit jour, surtout 
dans la chanson profane. 
Ces deux courants sont à l'origine de la 
monodie et de la basse continue, apparues 
à 'la fin du xv1e s. Mais Je contrepoint 
rigoureux resta en usage comme sty/us anti­
quus (ou « style sévère » ), principalement 
dans l'enseignement et dans le domaine de 
la musique religieuse. 
L'accent étant mis désormais non plus sur 
la conduite des voix, mais sur la structure 
harmonique, l'harmonie devint aussi, aux 
XVIIe et xvme s., le fondement de compo­
sitions contrapuntiques comme le-canon, la 
fugue, etc. Pour BACH , la basse continue est 
« le. fondement le plus parfait » de la 
musique. 
Le contrepoint joue aussi un rôle important 
à l'époque classique. Il apparaît alors essen­
tiellement comme travail thématique, princi­
palement dans le développement des mou­
vements de forme sonate. 
Le XIXe s. s'intéressa au contrepoint en raison 
de son intérêt pour l'histoire (« retour » à 
PALESTRINA) ; cependant, le développement 
de la polyphonie chromatique devait finale­
ment conduire à la fin de l'harmonie tonale. 
Cette fin de la tonalité devait permettre au 
xxc s. une renaissance de la pensée contra­
puntique ; des techniques comme le canon, 
le renversement, l'augmentation, etc., jouent 
un rôle important dans les nouvelles tech­
niques sérielles. 
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Structure Types : parfait parfait de quinte de quinte 
majeur mineur diminuée augmentée 
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Accord redoublé et acoord brisé (Bach) 

A. L'accord de t rots sons 

Degrés 
Fonctions 

Il Ill IV 

Les accords de 3 sons sur 
chaque degré de la gamme 
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B. Accords, cteo"• et fonctions 

Positions 

a. Quinte en haut 
b. Octave en haut 
c. Tierce en haut 

~ d ~ 1 f z ' 

Renversements 

d. État fondamental 
e. Accord de sixte (1• renv.) 
f. Accord de sixte et quarte (2- renv.) 

Rapport de quinte : les trois accords 
principaux, constitutifs de la gamme 
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Cadences conclusives Demi-cadences Cadences rompues Cadences complètes 

C.cadences 
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1==n ~ 0 M*"' l D Mineur accord 

v· - 1 ~ V·B V_. c:::J De qllnte dim. de 
. État Sixte et Sixte Triton Sixte D De quinte augm. 3 sons 

fond. quinte dim. sensible ajoutée 
L'accord de septième de dominante et ses renversemenls Sous· dominante tl Dissonance 

D. Dissonances caractéristiques 

Fondements 
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L'harmonie traite des accords et de leurs - accord de quinte diminuée : sur les 
enchaînements dans la musique tonale (donc degrés II et VII ; 
de 1600 à 1900 environ). Elle repose prin- - accord de quinte augmentée : sur le 
cipalement sur l'accord de 3 sons. degré Ill. 
L'accord de trois sons se compose d' une Rapport de quinte : on peut considérer les 
fondamentale, d ' une quinte et d'une tierce. ; accords parfaits sur les 3 degrés fondamen-
il peut se présenter sous 4 formes (fig. A) : taux comme générateurs de la gamme maj. : 
- accord parfait majeur : quinte juste et Le premier accord parfait constitue les 

tierce majeure ; degrés J, HI et V, p. ex. : do-mi-sol. 
- accord parfait mineur : quinte juste et L'accord parfait sur la quinte supérieure 

tierce mineure ; (dominante), donne les degrés (V), VII et 
- accord de quinte diminuée quinte IX ( = II), donc (sol-)si-ré ; avec l'accord 

diminuée et tierce mineure ; parfait sur la quinte inférieure (sous-
- accord de quinte augmentée quinte dominante), on obtient les degrés IV et 

augmentée et tierce majeure. VI, donc fa et la. Il en va de même pour 
Les notes d' un accord peuvent être redoublées le mineur (fig. B). 
à l'octave ou arpégées sans que soit altérée Rapport de tierce : les accords sont liés les 
l'identité de l'accord (fig. A, à gauche). uns aux autres par un rapport de tierce, que 
Positions : on appelle changement de position les fonctions tonales ne peuvent expliquer 

une modification dans la disposition des (fig. B ; certains accords comportent une ou 
notes d' un accord, lorsqu'elle n'affecte pas deux notes communes). 
la basse de l'accord : peuvent ainsi appa­
raître, à la partie supérieure, soit la quinte, 
soit l'octave, soit la tierce de l'accord 
(fig. A, a-c). 

Renversements : la note qui est à la basse 
détermine l 'état de l'accord (fig. A, d-f) ; 

- état fondamental : La fondamentale est 
à la basse ; 

- r r renversement : la tierce de l'accord 
est à la basse, la fondamentale forme avec 
elle un intervalle de sixte, d'où le nom 
d'accord de sixte (exactement : accord 
de sixte et tierce) ; 

- 2e renversement : la quinte de l'accord 
est à la basse, la fondamentale forme avec 
elle une quarte, la tierce de l'accord, une 
sixte : d'où le nom d'accord de sixte et 
quarte. 

Accords , degrés et fonctions 
Sur chaque degré de la gamme majeure 
prend place un accord de trois sons (fig. B) : 
- accord parfait majeur : sur les 3 degrés 

principaux 1, IV, V (notes tonales). Ces 
degrés sont en relation de quinte. Depuis 
RAMEAU (1722), chacun d'eux porte un 
nom désignant sa fonction : tonique (1), 
dominante (V), sous-dominante (IV) ; 

- accord parfait mineur : sur les 3 degrés 
secondaires, qui portent les noms (peu 
employés) de sus-tonique (II), médiante 
(Ill) et sus-dominante (VI) ; 

- accord de quinte diminuée : sur le Ylie 
degré (sensible) ; il est fréquemment consi­
déré comme un accord de septième de 
dominante sans fondamentale (cf. infra). 

Les accords suivants apparaissent dans la 
gamme mineure harmonique : 
- accord parfait mineur : sur les degrés I 

(tonique) et IV (sous-dominante) ; 
- accord parfait majeur : sur le vc degré 

(dominante) et le vie degré ; 

Cadences : la tonique marque la conclusion. 
L'enchaînement D-T , lorsque les 2 accords 

sont à l'état fondamental, porte le nom 
de cadence parfaite, l'enchaînement SD­
T celui de cadence plagale (dans les deux 
cas, il s'agit de cadences conclusives). 
Un arrêt sur la dominante s'appelle demi­
cadence (p. ex. T-D ou SD-D). 

On appelle cadences rompues ou évitées 
tous les enchaînements cadentiels dans 
lesquels l'accord de tonique attendu est 
remplacé par un autre accord (il s'agit le 
plus souvent de celui du VI• degré). La 
cadence complète se compose de l'en­
chaînement T-SD-D-T (en mineur : 
t-sd-D-t). Elle renforce le caractère de la 
tonique comme centre tonal : tension de 
T à SD (rapport de dominante), tension 
inverse de D à T (fig. C). 

Accords de plus de trois sons : ils sont 
formés de la combinaison d'une septième 
avec un accord de 3 sons (accords de 
septième), d' une neuvième avec un accord 
de 4 sons (accords de neuvième), etc. fis 
peuvent aussi être placés sur tous les degrés. 
L 'accord de septième de dominante 

(accord parfait majeur et septième mineure) 
est le plus usité des accords de septième ; 
il a pour fondamentale le V• degré (D). 
Dissonance caractéristique, la septième de 
dominante se résoud sur la tierce de 
l'accord de tonique. Les renversements de 
l'accord de septième de dominante sont 
désignés d'après le ou les intervalle(s) le(s) 
plus carctéristique(s) qui les compose(nt) 
(fig. D). La sixte ajoutée est la dissonance 
caractéristique de la SD : elle transforme 
l'accord parfait sur le IV" degré en accord 
de quatre sons, avec fonction de SD (cet 
accord peut aussi être considéré comme 
accord de septième sur le 11• degré : Ja 
dissonance est alors le do, et non le ré). 
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(a) (b) 
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1. Accord de neuvième de dominante : 
neuvième majeure et résolution (a), 2. Accord de sixte napolitaine 

3. Altération ascendante (a) el 
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• 4. Accord de sixte augmentée : 1• V - 1 
sixte (a), sixte et quarte (b), 
sixte et quinte (c). tierce 5 Résolution naturelle de l'accord 

de sixte augmentée et quinte 
6. Libre appoggiature 

et quarte (d). seconde (e) 
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D. Analyse harmonique , J.S. Bach, Choral Wer in dem Schutz des Hôchsten ist, BWV 339 
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Relations élargies des accords 
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L ' accord de neuviè m e d e domina n te est, 
de même, le plus usi té des accords de 
5 sons ; il prend place sur le y c degré 
(fig. A, ex. l ) : en majeur, la neuvième est 
majeure (a), elle est mineure en mineur 
(b) ; lorsq ue ma nque la fondamenta le de 
l'accord de neuvième mineure. il se forme 
un accord de septième diminuée (c). 

Accor d s a lté ré s . Outre les notes appartenan t 
à la gamme, o n peut avoir da ns les accords 
des modifications chromatiques (a lté r a­
tions). li s'agit toujours de dissonances q ui 
doivent se résoudre par mouvement chro­
matiq ue conjoint : une note ha ussée par un 
dièse tend à monter , une no te a baissée par 
un bémol tend à descendre. La tension et 
la couleur sont particulièrement fortes dans 
les accords altérés. La fig. A (ex. 2 à 6) 
montre ces principaux accords (tous relatifs 
à la tonique do) : 
- accord de s ixte n a po litaine (ex. 2) : 

presque toujours employé en mineur, il est 
formé par l'altératio n descendante du 
ne degré (forman t six te avec le ive degré 
à la basse) ; l'enchaînement direct sur 
l'accord de dominante produit un intervalle 
mélodique de tjerce diminuée ; 

- acco rds issu s d e l' altération d e la 
quinte , généralement dans l'accord parfaü 
de la dominante (ex. 3) : altération ascen­
dan te (ex. 3a), altéra tio n descendante 
(ex. 3b) ; 

- accord de s ixte augm entée (ex. 4 et 5) ; 
généralement employé en mineur, il est 
formé par l'allération ascenda nte du 
IVe degré (SD altérée), « attiré » par Je y e 
(D) ; il peut se présenter sous 5 formes 
différentes : sixte, sixte et quarte, sixte et 
quinte, tierce et quarte, seconde (ex. 4). 
Cet accord a généralement la fonctio n 
d'une « dominante secondaire » ; la réso­
lution norma le de l'accord de sixte aug­
mentée et quinte sur la dominante entraîne 
deux quintes consécutives (ex. 5a ; emploi 
fréquent chez MOZART). 

La plupart des accords a ltérés ont une 
fonction de dominante. Au x1xc s., les a lté­
rations deviennent de plus en plus complexes 
et le même accord peut avoir plus d ' une 
significa tion. Dès lors, la fonction de l'accord 
altéré s'estompe, et il es t bien souvent une 
libre appogiature chromatique de l'accord 
suivant (ex. 6). 

Dominantes secondaires (ou de p assage) 
Les dominantes secondaires e rapportent à 
un autre accord qu 'à celui de tonique. Dans 
la cadence de base T-SD-D -T p. ex. (fig. B), 
la tonique peut porter une septième mineure 
et devenir ainsi dominante de la sous­
domina nte (mes. l ) ; la dominante de la 
dominante a ppa raît souvent après la sous­
domina nte ou à sa p lace (mes. 2). 

Modulations 
Le centre to nal (tonique) peut cha nger. Si 
ce changement est très bref, on parlera 
d'emprunt o u de modula tion passagère ; 
sinon, il s'agit d'une véritable modulation 
dans une no uvelle to nalilé. Au xvm c s., on 
modulait surtout aux tons voisins de la SD, 
de la D el du relatif (Vic degré en majeur, 
1 uc degré en mineur). Depuis l'époque clas­
sique, ce domaine s'est étendu. 
li existe de nombreuses sortes de modulatio ns 
et dava ntage encore de manières de moduler. 
Souvent, o n utilise un accord pivot, qui 
appartient a ux 2 tonalités, mais avec une 
fonction différente. Les trois sortes princi­
pales de modulations sont (fig. C) : 
- la modulation dia tonique , grâce a ux 

domi na n tes secondai res. cadences rom­
pues, etc. (fig. C : de do majeur à fa 
majeur) ; 

- la modulation chromatique , grâce à des 
no tes chroma tiques communes à l'ancienne 
et à la no uvelle tonalité : p. ex., grâce à 
la sixte napolitaine (fig. C : de do maj. à 
la b maj. ) ; 

- la m odulation e nharmonique par modi­
ficatio n enharmonique des notes d 'accords 
altérés, et donc grâce a u changement de 
fonction de l'accord. On utilise souvent à 
cette fin l'accord de septièm e diminuée 
(neuvième mineure de dominante sans 
fondamentale), qui peut se résoudre dans 
3 no uvelles directions ; ainsi (fig. C) : 

si, tierce de l' ancienne dominante sol, 
.. devient d o b, neuvième mineure d' une 
no uvelle dominante si b (tonique : mj b) ; 

la b, neuvièm e de l'a ncienne dominante, 
devient sol lt, tierce d'une no uvelle domi­
nante mi (tonique : la) ; 

fa , s ep tièm e de l'a ncienne do mina nte, 
devient mi ~. tierce d ' une no uvelle domi­
na nte do ~ (tonique : fa ~). 
Ces no uvelles dominantes peuvent se 
résoudre en majeur o u en mineur. 

Analyse h armonique 
La connaissance de l' ha rmo nie permet 
d 'aborder l' un des éléments de l'analyse 
musicale, celui de l'analyse ha rmo nique. 

La fig. D propose l'analyse harmoniq ue 
d'un cho ra l de J.-S. B ACH . Les deux lignes 
supérieures indiquent d 'abord la tonalité 
(la maj., mod ulatio n passagère en fa ~ 
min., retour en la maj .), puis, pour chaque 
accord : 1. en chiffres romains : le chiffrage 
du degré (fondamentale de l'accord) ; noter 
que la mod ulation en fa if min., comme 
le retour en la maj ., s'effectuent au moyen 
d 'un accord pivot ; 2. en exposant, et en 
chiffres a rabes, le chiffrage de l'accord 
(chiffrage d'intervalles, effectué à partir de 
la basse) ; les chiffres utilisés ici trouvent 
leur o rigine da ns la pratique de la b.c. (cf. 
p. 100- 10 1). La ligne inférieure indique la 
fonctio n de chaque accord . 
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A. Basse continue non chiffrée, 
exemple de cadence 

7 

B. Chiffrage de la basse comlnue 

2 

0 
t .s. 

1. Notes de basse écrites 4. Position serrée (4 voix) 
2. rierce et quinte attendues 5. Position large (4 voix) 
3. Doublures possibles 

~+ 9 5 

C.L'accord et ses renversements, 
principe du chiffrage 

Pein_, empfind ich 

6 
4+ 
2 

D. Basse continue de Bach, Cantate Ach Gott, wie manches Herzeleid, BWV 3 (chiffrage original, 
réalisation du XVIII• s.) 

E. Basse continue primitive, réalisation 
partagée entre les deux mains 

Accords et styles 

F. Basse continue en accords pleins 

B Notes de basse écrites 
Accords non écrits 



« La basse continue est le fondemen t entier 
de la musique, elle se joue avec les deux 
mains, de telle sorte que la main gauche 
joue les notes écrites, tandis que la main 
droite ajoute consonances et dissonances, 
ce qui produit une harmonie agréable pour 
la louange de Dieu et le légitime plaisir 
des sens ; car la seule fin et le seul but de 
la basse continue, comme de toute musique, 
ne peuvent être que la louange de Dieu 
et la récréation de l'âme. Lorsque cela est 
perdu de vue, il ne peut y avoir véritable­
ment de musique, mais seulement des bruits 
et des cris infernaux » (J .-S. BACH , 1738). 

Technique de la basse continue. La basse 
continue est une sorte de sténographie musi­
cale de l'époque baroque. Seule était notée 
une ligne de basse chiffrée, que l'on complé­
tait par des accords improvisés. Les instru­
ments de basse continue étaient le luth, le 
théorbe, le clavecin, l'orgue (dans la musique 
religieuse), etc., auxquels on adjoignait un 
instrument mélodique : viole de gambe, vio­
loncelle, contrebasse, basson. 
Basse continue non chiffrée : chaque note 
de basse non chiffrée supporte un accord 
parfait appartenant à la gamme (fig. A, 1 
et 2). Les notes de l'accord parfait peuven t 
être doublées (fig. A, 3), de façon à obtenir 
dans la pratique des enchaînements satisfai­
sants (A, 4 et 5). 
Aux premiers temps de la basse continue, la 
basse n'était généralement pas chiffrée : l'har­
monie étant relativement simple, l'exécutant 
devait la trouver lui-même (fig. E, F). 
Chiffrage de la basse continue : les chiffres 
indiquent les intervalles, comptés à partir de 
la basse ; l'accord parfait n'est généralement 
pas chiffré ; certains intervalles sont sous­
entendus (tierce dans l'accord de sixte, tierce 
et quinte dans l'accord de septième, etc.) ; 
les a ltérations accidentelles, indiquées par t>, 
~ ou ti, précèdent ou suivent le chiffre 
(l'altération seule se rapporte à la tierce) ; 
accords de la fig. B (de gauche à droite) : 
- accord parfait appartenant à la 

gamme : pas de chiffre ; 
- altération de la tierce ; 
- accord de sixte ; 
- accord de sixte et quarte ; 
- accord de septième de dominante ; 
- accord de sixte et quinte ; 
- accord de sixte et quinte diminuée ; 
- accord de tierce et quarte ; 
- accord de sixte sensible ; 
- accord de seconde ; 
- accord de triton ; 
- accord de triton ; 
- accord de neuvième (ici sans septième) ; 
- les chiffres supérieurs à 9 indiquent des 

positions particulières ; 
- les mouvements des voix (correspondant 
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souvent à des retards) peuvent être 
indiqués : 4-3, 6-5, 8-7 t> ; 

- même harmonie : trait horizontal ; 
- accord anticipé : trait horizontal avant 

le chiffre ( - 7) ; 
- même chiffrage : trait oblique après le 

chiffre (7 f) ; 
- aucun accord : 0 (zéro) ou t.s. (tasto solo, 

la touche seule). 
L'enchaînement des accords doit se confor­
mer aux règles du contrepoint. 
Exécution : aux premiers temps de la basse 
continue, on partageait la réalisation entre 
les deux mains (fig. E). Cette pratique fut 
abandonnée par la suite : dès lors, la main 
gauche jouait la basse, la main droite réalisant 
un accompagnement à 3 voix (fig. D). 
On pouvait aussi réaliser une exécution à 
2 ou 3 voix, dans un style contrapuntique 
rigoureux, ou, au contraire, un jeu en 
accords très pleins, avec un rythme libre 
(fig. F ; mes. 2 : acciaccatura). 
La basse continue était un accompagnement 
et devait donc rester à l'arrière-plan. Elle 
pouvait toutefois être embellie par des orne­
ments, des notes de passages, des arpèges, 
etc., à condition de ne pas gêner les solistes. 

Historique de la basse continue 
Au xvr" s., on réalisa des transcriptions 
d'œuvres vocales pour le luth, l'orgue, etc. 
Celles-ci pouvaient servir d'accompagnement, 
lorsque ces œuvres (des motets, p. ex.) étaient 
données avec un petit nombre d'exécutants. 
On se contentait alors des voix principales, 
et surtout d'une ligne de basse ininterrompue, 
qui suivait la partie la plus grave. Cette 
basse pour orgue était appelée basso continuo 
ou seguente, mais aussi basso principale ou 
generale. 
L'apparition de la basse continue est liée à 
l'émergence, au cours du xv1° s., d'une pensée 
harmonique fondée sur l'accord parfait. Elle 
coïncide aussi avec l'apparition du nouveau 
style monodique (madrigaux pour soliste, 
premiers opéras, etc.). 
L' usage de la basse continue se généralisa 
bientôt pendant l'époque baroque (période 
de la basse continue). Assurant la base 
harmonique, elle permettait le libre jeu des 
parties supérieures (style concertant). 
A partir du milieu du xvm" s., la basse 
continue perdit de son importance. Trop 
rigide, elle devenait une gêne pour l'harmonie 
plus simple de la période pré-classique. Les 
compositeurs écrivaient à présent les parties 
intermédiaires. 
Au XJX" et surtout au xx" s., le « retour» 
à la musique baroque a entraîné des 
recherches historiques sur la pratique de la 
basse continue. Les éditions modernes de 
musique baroque proposent généralement 
une réalisation de la basse continue pour 
venir en aide aux exécutants peu familiarisés 
avec cette musique. 
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t 1 ~! 3 ~! 5 6 : 8 9 10 11 12 111 2 3 4 , s 6 7 8 9 10 11 12 

~j. #• qwë•• #*••l•q. ij • j · ~ · •• q• '* q•#• •}• !i• qa!rw li 
série originale (SO -S01) ~ +- rétrograde (AT) renversement (AV)~ +-rétrograde du 

renversement (RA) ,_J· •)" jjiol•1
+ 1.§• §· #· lh· "· #)· ~· •· "· •· ~. ' · §· Il 

so2- <- RT2 AV2-+ ~AR2 

A. Les quatl'9 fonnea de la aérle dodécaphonique et leur première transposition, 
A. Schoenberg, Variations pour orchestre op. 31 

B. Fonnatlon de thème (vie.). variation (cor angl.) et superposition de aérlu (vl.), A. Schoenberg, op. 31 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 

#· §· 1~ ; - h·#·#·~· , .... 
~rt-·i l~ bsn N'" 

C . Rupture de aértea, A. Schoenberg, op. 26, série, partie principale et partie secondaire, pédale 

1 2 3 4 ! 6 1 ~ 8 9 10 11 12 

• • : ~. 1, . ~ ' · 
• • •• 

2- 6- 3- 1- 4 s- s 2+ s+ 3+ 1F int.: 

1 1 1 1 1 1 

D. • Alllntervallrelhe ", A. Berg, Suite lyrique, 
série, premiers accords 

E. Série commençant par une succession d'accords 
parfaits, A. Berg, Concerto pour violon 

~ 
so: RA 

• ~ • ! j - 1" . • . • g • 
1 ; o# • • I• 1 AV. AT • • ._R_R_-_s_o _ _ _ _ 

F. Série construite symétriquement, A. Webern, Quatuor A cordes op. 28 

Séries 

• Cordes du violon 

D Bomesdes2 
demi-séries 

D Solmin. 

Ré maj. 

D Lamin. 

- Mlmaj. 

Tons 
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Après la phase de libre atonalité, HAVER (à 
partir de 1919) et SCHOENBERG (à partir de 
1921 env., de façon systématique avec la 
Suite für Klavier op. 25, 1923) inventèrent 
deux sortes de technique dodécaphonique. 
Il s'agissait d'imaginer une nouvelle organi­
sation capable de remplacer les principes de 
forme de l'harmonie tonale. Le matériau de 
départ est fourni par les 12 sons de l'échelle 
chromatique tempérée. 
Théorie des tropes de HAUER : 2 groupes 

de 6 sons permettent de constituer 
44 combinaisons possibles ou tropes. La 
méthode de HA UER, qui mène à une 
« monotonie voulue » (STEPHAN), n'a pas 
réussi à s'imposer. 

La méthode de« composi tion avec 12 sons » 
de SCHOENBERG (lettre à HAUER, 1923) 
prend pour point de départ des séries 
dodécaphoniques. Elle laisse la plus 
grande place à l'imagination et à la capacité 
créatrice du compositeur. 

La série dodécaphonique est différente 
pour chaque œuvre. Elle détermine l'ordre 
de succession des 12 sons et des intervalles. 
Elle apparaît sous 4 formes (fig. A, portée 
du haut) : 
- série originale (SO) ; 
- rétrograde (RT) : mouvement récurrent ; 
- renversement (RV) : SO avec renverse-

ment de tous les intervalles ; 
- rétrograde du renversement (RR). 
Les 4 formes peuvent prendre pour point de 
départ chacun des 12 sons de l'échelle chro­
matique : la série originale SO peul donc 
partir non seulement de si t7 3, mais aussi de 
la3

, 1 demi-ton p lus bas, d'où S0-1. Cette 
transposition va jusqu'à SO-l l vers le bas, 
jusqu'à S012 vers le haut (fig. A, 2c portée) ; 
il en est de même pour RT, R V et RR. On 
dispose ainsi de 48 séries comme matériau 
de départ pour chaque composition. 
Mélodies et thèmes : la fo rmation la plus 
simple est fournie par la succession des 
12 notes de la série originale comme indiqué 
fig. B ; portée supérieure (mes. 34 sqq.) : 
thème au vie. ; portée inférieure (mes. 502 
sqq.) : variation du thème au cor anglais. 
(Dans la pratique, c'est souvent l'inverse : le 
matériau que constitue la série est obtenu à 
partir d'un thème premier de 12 sons.) 
Harmonie et accords apparaissent grâce 
à: 
- la superposition de séries : plusieurs 

séries se font entendre simultanément ; 
(fig. B, portée inférieure : SO + R V l 0) ; 

- la rupture de séries : dans l'op. 26 de 
SCHOENBERG, les notes l , 6, 7 et 12, qui 
constituent les bornes de 2 demi-séries 
presque identiques, jouent un rôle parti­
culier (fig. C) : dans l'ex. l, elles forment 
au cor la partie principale (Hauptstimme), 
tandis que les autres forment au basson 
la partie secondaire (Nebenstimme) ; dans 

l'ex. 2, elles forment un accord de 4 sons 
(pédale), les autres formant le solo de 
flûte. 

La disposition des notes de la série, à 
l'intérieur des agrégats sonores, n'est soumise 
à aucune règle. La disposition de la série 
tout entière semble très libre dans les 
3 premiers accords de la Suite lyrique de 
BERG, qui sont en fait constitués de quintes 
superposées (fa-do-sol-ré, etc.). L'accord de 
12 sons représente la concentration extrême 
de la série. Considérant les 12 sons comme 
strictement égaux, la technique sérielle veut 
éviter la formation de centres tonaux. C'est 
pourquoi aucune des notes de la série ne 
doit réapparaître avant que les 11 autres 
n'aient été entendues . Seule est permise (et 
fréquemment employée) la répétition immé­
diate d'une même note (cf. fig. B el C). 
Différents types de série. 
SCHOENBERG se sert surtout de séries compo­

sées d'une succession d'intervalles très 
dissonants. 

Les séries de BERG présentent souvent des 
intervalles très consonants, de caractère 
parfois presque tonal. La série du Concerto 
pour violon, p. ex., commence par une 
succession d'arpèges d'accords parfaits ; 
ses notes l, 3, 5 et 7 représentent en même 
temps les cordes à vide du violon ; elle 
s'achève par un fragment de gamme par 
tons qui correspond au début du choral 
de BACH Es ist genug, cité au cours du 
concerto (fig. E). 
La série de la Suite lyrique et des Storm­
lieder est célèbre : elle expose tous les 
intervalJes contenus dans une octave (All­
intervallreihe, fig. D) ; le triton central 
est en outre un centre de symétrie, quj 
fait apparaître les intervalles complémen­
taires : seconde mineure (2 - ) et septième 
majeure (7 + ), tierce mineure (3 - ) et sixte 
majeure (6 + ), etc. 

Les séries de WEBERN ont souvent une 
structure interne très élaborée, organisée 
symétriquement. Ainsi, la série du Concerto 
op. 24 contient en elle-même forme ori­
ginale, rétrograde, renversement et rétro­
grade du renversement en quatre groupes 
symétriques de trois notes (cf. p. 104). De 
même, la série du Quatuor à cordes op. 28 
se compose de groupes de 4 notes, qui 
constituent série originale (SO), renverse­
ment (RV), rétrograde (R T) et rétrograde 
du renversement (RR) ; une autre symétrie 
fait apparaître la seconde moitié de la 
série comme rétrograde du renversement 
de la première. 

La musique sérielle. La généralisation du 
principe de la série, d'abord réservé aux 
hauteurs, aux autres paramètres musicaux 
(durée, intensité, timbre, etc.) marque la 
naissance de la musique sérielle (à partir de 
1950 environ). 
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Système .d'lnt. 
Série 
dodécaphonique 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 

Hauteur 
Répartition spatiale 

Durée 

' \,. ~ 

~
qn - -

b le - - #e 
e @e 

Relation des valeurs ____ .__ __ __,, _ ___ __ .___,...__, __ ._ __ __,, _ _ _ 

b 6 r l: c r C c i ~i 

Intensité 
Nuance et 
accentuation 

Timbre 
Instrumentation 

Mesure 
Rythme 
Articulation 

Tempo 

f 

Hautbois Flûte 

Etwas tebhaft J - ca so 

J J 

Trompette 
avec sourdine Clarinette 

A. Élements de la forme muslcale, A. Webern, Concerto op. 24, 1• mouvement 

.____~ _ ___.I .__I __ ____. 
Cohésion assurée par 
une voix donnée (c.f.) 

Série continue 

Série interrompue 
Cohésion assurée par la répétition 

B. Types de structure 

c:J Élément de base (identiques ou variés) 
D Éléments libres 

Matériau et élaboration formelle 

Cohésion assurée par l'lmttation 

D Groupes de trois notes 
D Matériau inttial 
[TI Matériau • mis 

en forme• 
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La forme est une notion très complexe. Elle 
recouvre d ' une part les «éléments de la 
forme » (qui constituent la forme musicale, 
au singulier), d'autre part ce qu'on pourrait 
appeler des « modèles abstraits » (les formes 
musicales). La forme musicale peut se décom­
poser en trois éléments : 
- le matériau sonore, point de départ 

« préforme! » ; 
- les principes d 'organisation formelle ; 
- les « idées ,., forces créatrices à l'œuvre 

dans toute élaboration formelle. 
1. Le matériau sonore se compose de 
vibrations physiques. La musique est donc 
liée au déroulement du temps. Cette nature 
lui permet de réfléchir ou de susciter, dans 
une sorte de parallélisme, un mouvement 
physique ou une activité psychique. La forme 
musicale ne peut être perçue immédiatement, 
mais seulement à l'aide de la mémoire. 
Le matériau acoustique de base (sons pério­
diques, bruits) fait l'objet d 'une première 
sélection, non formelle, par la constitution 
d 'échelles (cf. p. 84 sqq.). 
Ce sont les quatre paramètres du son qui 
permettent une élaboration formelle : 
- la hauteur : mélodie et harmonie ; 
- la durée : tempo, rythme et mesure ; 
- l'intensité : dynamique ; 
- le timbre : coloris, instrumentation. 
A cela s'ajoutent les transitoires d'attaque 
et d'extinction, les interférences, etc. : ces 
« vibrations parasites » (WI NCKEL) jouent 
en musique un rôle essentiel. 
Tous ces éléments pris séparément s'orga­
nisent à un niveau supérieur pour constituer 
une forme globale, et ne sont dissociés qu'à 
des fins d 'analyse. La fig. A propose un 
exemple ; elle retrace les étapes théoriques 
qui mènent du matériau acoustique à l'œuvre 
musicale : 
- matériau : Je point de départ est constitué 

par les 12 sons chromatiques de l'échelle 
tempérée ; 

- système d ' intervalles : les 12 sons sont 
organisés en une série ; celle-ci est typique 
de W EBERN : elle se compose de 4 groupes 
de 3 notes, chaque groupe étant formé 
d' un demi-ton et d' une tierce majeure, ces 
2 intervalles par mouvement contraire 
(pour les rapports entre les groupes de 
cette série, cf. p. 103, 2c col.) ; 

- hauteur : certaines notes de la série sont 
transposées à l'octave, de sorte que soient 
conservées les 4 tierces majeures et accen­
tués les mouvements contraires ; 

- durée : à chaque groupe de 3 notes cor­
respond une figure ry thmique ; les valeurs 
du groupe 2 sont deux fois plus lentes que 
celles du groupe l ; de même pour les 
groupes 3 et 4 ; 

- intensité : forte pour les 3 premiers 
groupes ; decrescendo jusqu'au piano pour 
le dernier ; 

- timbre : à chaque groupe correspond un 
instrument. 

L'ex. mus. montre d'autres éléments formels : 
l'articulation change à chaque groupe : 
legato, staccato, legato, portato. 
L'indication de tempo métronomique ( J = 
ca 80) et l'expression etwas lebhaft (« un peu 
vif») précisent Je caractère du morceau. A 
cela s'ajoute l'interprétation. Tous ces élé­
ments Qoncourent à donner une existence à 
l'œuvre. 
2. Les principes d 'organisation formelle 
se répartissent en 2 catégories ; les premiers 
sont d'ordre esthétique général (p. ex. : 
équilibre, contraste, a lternance, etc.), les 
autres sont d 'ordre spécifiquement musical : 
répétition, variation, transposition, marche 
ou séquence, etc. Les éléments de forme les 
plus organisés sont la structure de la phrase 
et les points « forts », qui permettent à la 
mémoire d 'appréhender la forme (en 
« fixant » en quelque sorte le déroulement 
du temps). 
« Unité dans la diversité » (RIEMANN), la 
forme musicale dépend de la manière don t 
s'effectue la cohésion de l'ensemble. 
Quelques exemples permettront d' illustrer 
cette idée : 
- un cantus firmus peul être cet élément 

de cohésion, autour duquel s'organise un 
matériau secondaire ; 

- cette cohésion apparaît aussi grâce à 
l'imitation d 'une voix par une autre, 
comme dans la fugue, le canon, etc. ; 

- la répétition d 'éléments de forme peut 
elle aussi assurer cette cohésion : soit dans 
une série continue où le même élément se 
trouve immédiatement répété (p. ex. : des 
variations), soit dans une série interrompue 
par des éléments contrastants (p. ex. : le 
rondo). 

La mémoire s'appuie sur des éléments de 
base pour mieux appréhender la forme 
(fig. B). 
3. Les « idées »donnent à la forme musicale 
un fondement différent : le rapport interne 
entre ce que l'on pourrait appeler « l'impul­
sion créatrice » et l'élaboration formelle. 

Cette « impulsion » peut être d 'ordre 
extra-musical (émotions, atmosphères, 
représentations visuelles, etc.) ou purement 
musical (thèmes et motifs inventés ou 
empruntés, etc.). 

Cette « impulsion » peut être considérée 
comme le « contenu » ; mais celui-ci est 
entièrement sublimé dans l'œuvre musicale. 
C'est pourquoi il n'existe en musique aucune 
antithèse entre « forme » et « fond », mais 
seulement d 'éventuelles « mauvaises formes » 
musicales. La musique est l'une des possi­
bilités d 'expression humaine : en ce sens, 
c'est un langage. Mais la compréhension de 
ce « langage » s'effectue sans aucun secours 
des mots, à travers la seule forme musicale. 
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La forme particulière de telle œuvre musicale (a a), la parenté ou la ressemblance (a a'), 
est un phénomène singulier, individuel. Le la différence (a b). 
rôle de l'analyse est de mettre en lumjère les 
rapports que chacune des parties de l'œuvre 
entretient avec le tout, c'est-à-dire la manière 
dont l'œuvre s'efforce d'atteind re son uruté. 
Mais l'analyse ne peut se concevoir sans 
méthode, ni sans l'élaboration de modèles 
plus ou moins schématiques, qw permettent 
notamment de comparer des œuvres entre 
elles. 
Dans la musique occidenta le, ces modèles 
sont fondés principa lement sur la structure 
mélodique. Pour décrire la structure de la 
phrase, on définit des unités (noter que la 
terminologie, variable d'un auteur à l'autre, 
n'est pas toujours clairement ni rigo ureuse­
men t établie) : 
- Motif : désigne en général la plus petite 

unité mélodico-rythmique (fig. A, motifs 
a, a', b, b'). Un motif est une figure 
autonome, qui peut être répétée, modifiée ; 
des modifications importantes peuvent 
faire apparaître un nouveau motif, appa­
renté au précédent (fig. A, motif b : bro­
derie inférieure comme dans le motif a , 
mais sur le temps ; la suite djffère). 

- Phrase : (ail. Phrase) : groupement de 
motjfs ; le style classique utilise fréquem­
ment des phrases de 2 mes. (cf. ci-dessous 
et ci-contre, fig. B et C). 

- Période (all. Periode, Satz) : terme utilisé 
surtout dans l'étude du style classique pour 
désigner une unité clairement délimitée et 
a rticulée. La période de 8 mes. n'est qu' un 
type parmj d 'autres, privilégié en raison 
de sa structure symétrique : elle se divise 
en 2 derru-périodes (ail. Halbsiitze) symé­
triques de 4 mes. chacune ; la première 
demi-période (antécédent, ail. Vordersatz) 
s'achève généralement par une demi­
cadence, la 2c (conséquent, ait. Nachsatz) 
par une cadence parfaite. Chaque demi­
période se compose de 2 phrases de 2 mes. 
chacune (fig. B). 

- Sujet : désigne généralement le « thème » 
d'une fugue. 

- Thème : la définition de ce terme, très 
djfficile à établir, dépend en fait du style 
considéré (p. ex. : le thème classique consti­
tue généralement une période). 

- Groupe : désigne habituellement l'unité 
de groupement immédiatement supérieure. 

- Partie : l'unité la plus grande dans la 
division d'un mouvement ou d'une pièce 
musicale ; elle est souvent reprise comme 
un tout (p. ex. : exposition de la sonate). 

- Mouvement chacun des morceaux suc­
cessifs d ' une œuvre musicale qui en 
comporte plusieurs (suüe, sonate, etc.). 

Pour désigner les différentes unités, on utiJise 
couramment des lettres (majuscuJes pour les 
grandes divisions, minuscules pour les petites 
unités) ; elles permettent d'indiquer l' identité 

Différents types de s tructure de la phrase 
La terminologie qui vient d 'être proposée ne 
donne guère d 'indication sur la structure de 
la phrase musicale. Les 3 exemples ci-dessous, 
tirés d 'œuvres du xv111r s., ilJustrent 3 types 
de structure très différents ; Je premier est 
caractéristique du style baroque, les 2 autres 
appartiennent au style classique. 
Type « extension » (fig. A). La phrase 

baroque n'a généralement pas de limite 
bien nette. Un motif mélodico-rytbmique, 
une fois présenté, est étendu, ou plus 
exactement étiré, grâce notamment au 
procédé de la séquence ou marche d'har­
monie (répétition du même motif sur 
différents degrés). La facture rythmique 
est simple, homogène, et toute périodicité 
est Je plus souvent évitée. 

Type « lied ». La phrase classique, au 
contraire, est courte, périodique et articu­
lée ; le principe de symétrie et les contrastes 
rythmiques jouent ici un rôle essentiel. Le 
thème de MOZART (fig. B) se compose de 
4 phrases de 2 mesures chacune. Une pre­
mière phrase ascendante de 2 mes., dans 
la nuance piano, se compose elle-même de 
2 motifs a et b : un arpège ascendant (a), 
puis une « retombée » d 'un demi-ton (b) . 
Suit une 2c phrase de caractère contrastant, 
formant réponse : nuance forte, ambitus 
restreint, rythme de croches égales (motif 
.ç) aboutissant à une valeur longue (motif 
d). Ces 4 premières mes., qui s'achèvent 
par une demi-cadence, forment l'antécé­
dent, que suit un bref silence. Le consé­
quent est une sorte de reprise variée de 
l'antécédent auquel il « répond » : il 
s'achève par une cadence parfaite. 

Par le rôle qu'y jouent les principes de 
contraste et de symétrie, ce type de phrasé 
s'apparente à la forme lied (cf. p. 108-
109), d 'où son nom. 

Type « développement » 
La I rc phrase du thème de BEETHOVEN 

(fig. C, mes. 1 et 2) ressemble au 
2 premjères mes. de l'ex. précédent : arpège 
ascendant (a) suivi d 'une « retombée » (b) . 
Mais la 2c phrase est une reprise variée 
(a' b') de la 1 rc ; l'élision de l'anacrouse 
initiale contribue à intensifier le mouve­
ment. Comme chez MOZART, cette 2c 
phrase s'achève sur la domjnante . Les 
4 mes. suivantes sont un développement du 
motif b (modification affectant la hauteur, 
le rythme, la mélodie). L'ensemble de ces 
8 mes. s'achève à nouveau par une demi­
cadence (sentiment d 'atten te), et se diffé­
rencie de l'ex. précédent pa r la progression 
dramatique et par la suspension finale 
marquée par le point d 'orgue : le mou­
vement est interrompu. 
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Forme lied en 2 parties 1: a :I: b :i D Ritournelle d'orchestre 
D Episode soliste 

Forme lied en 3 parties 
1 

a 
1 

b 
1 

a 
1 D Ton principal 

a b 1 a :I D Dominante 
D Sous-dominante Forme Bar a a 1 b 

1 D Tonalités éloignées 
Forme Bar inversée a b 

1 
b 1 

(.\ Cadence 

Fom:ie Bar à reprise a a 
1 

b 
1 

a 

A. Formes lled 

Parties a b a c a d a e a 

Mesures 17 33 49 65 81 97 113 129 145 

Tonalité Ml SI Ml do# Ml LA Ml Ml 

L.___J '-----' 

tierce t quartet tierce • quarte • 
Ritournelle 1"' épisode soliste 

Grand rondo, J.S. Bach, Concerto pour vJ'°lon en mi majeur, BWV 1042, 3• mouvement 

1 Parties a b a 

Petit rondo, élargissement de la forme lied en 3 parties 

Rondo-sonate, combinaison de rondo et de forme sonate 

• 

c a b a 

. ~ -:---------------Partie a a' 'b a c a a' coda 

Mesures 1 40 65 108 131 147 182 208 247 272 273 304 321 
Tonalité Sl b Slb Sl b FA Ml b Sil' Sl6 SI f, SI f, SI f, 

-----... 

î 

mes. 1 ""' mes. 65 mes. 108 ÊiEÊÉ --...._ 
' w·e tffC!l?iCm11r- ~te1Q01fbht1 r 01 
Rondo-sonate, W .A. Mozart, Concerto pour piano en si~ majeur, K 595, 3" mouvement 

B. Formes rondo 

Formes par addition 
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Les formes musicales sont des modèles abs­
traits de l'œuvre musicale. Elles tentent de 
saisir les phénomènes de relation sous leurs 
multiples aspects. 

On distingue ainsi formes vocales et 
formes instrumentales (distribution des 
parties), formes monodiques et formes 
polyphoniques (type de texture), formes 
« logiques » et formes « plastiques », 

c'est-à-dire formes par addition et 
formes par développement (type de 
cohésion), etc. 
Mais ces distinctions ne sont guère opé­
rantes en pratique : une fugue peut être 
vocale ou instrumentale, des parties de 
caractère polyphonique peuvent se ren­
contrer dans un mouvement de sonate 
essentiellement homophone, etc. 

Forme et genre sont deux notions très 
voisines. La sonate, par exemple, est à la 
fois un genre et une forme instrumentale 
caractéristique. La symphonie, en revanche, 
est un genre à l'état pur : sa destination est 
l'orchestre, sa forme est la sonate. Ainsi, 
dans la plupart des cas, plusieurs points de 
vue concourent à la définition d'un genre : 
la destination (quatuor à cordes, symphonie), 
le texte (oratorio sacré, opéra profane), la 
fonction (prélude, danse, sérénade), le lieu 
d'exécution (sonate d'église et sonate de 
chambre), la strncture (toccata, fugue), etc. 
La plupart des formes sont traitées dans 
l'étude des genres (Genres et formes, p. 110 
sqq.). Mais certaines formes sont si générales 
qu'elles doivent être présentées ici comme 
modèles. 

Addition signifie soit répétition continue du 
même élément, avec différentes modifications 
(série de variations), soit addition continue 
de parties nouvelles. Les formes lied font 
partie des formes par addition. 

Les formes lied se composent de 2 ou 
3 parties dans diverses combinaisons. L'ex­
pression fut créée par A.B. MARX en 1839. 
Elle ne se rapporte pas seulement au lied, 
mais à toutes les fo rmes instrumentales et 
vocales construites de manière analogue : 
- forme lied en deux parties (dite aussi 

forme binaire) : chaque partie est en prin­
cipe reprise. Le début et la fin de chaque 
partie sont sou vent semblables (fig. A) ; 

- forme lied en trois parties : elle apparaît 
par la répétition de la 1"' partie, après une 
partie centrale différente. La symétrie de 
cette forme exclut toute progression dra­
matique ; l'aria da capo (cf. p. 110-111) 
adopte cette forme. Elle se rencontre aussi 
dans les mouvements lents de cycles instru­
mentaux (sonate, concerto, etc.). La pre­
mière partie est ici souvent reprise, de 
même que l'ensemble des 2c et 3c parties : 
cette double reprise engendre une forme 
bipartite (mouvement de suite ou de 

sonate). Si ces trois parties se divisent à 
leur tour, on obtient des formes lied 
« élargies », telles que le petit rondo (fig. B), 
ou le menuet avec trio (cf. p. 148) ; 

- forme Bar : elle se compose de 2 Stol/en 
(a) et d'un Abgesang (b) ; elle peut aussi 
se présenter comme forme Bar inversée 
et comme forme Bar à reprise (fig. A). 
Les formes Bar se rencontrent surtout chez 
les Minnesiinger (cf. p. 192 sqq.). 

Formes rondo. Le rondo instrumental appa­
raît au xvrn• s. et n'a en commun, avec le 
rondeau vocal du Moyen Âge (p. 192), que 
la structure comportant un refrain. 11 s'agit 
d'une forme lied composée. 
- grand rondo : apparitions successives 

d'une ritournelle (refrain), séparées par 
des épisodes (couplets). La ritournelle 
peut apparaître à chaque fois dans la 
même tonalité, ou bien dans des tonalités 
voisines. Les épisodes modulent en consé­
quence. Dans le concerto de BAC H (fig. B), 
l'orchestre fait entendre 5 fois la ritour­
nelle, toujours au ton principal (mi maj.). 
Les épisodes solistes parcourent les tons 
de la dominante, du relatif, de la sous­
dominante et du relatif de la dominante. 
Toutes les parties ont la même longueur 
(16 mes.), mais le dernier solo a une 
longueur double. Cette successfon par 
« blocs » des différentes parties s'accom­
pagne de subtils liens thématiques : le 
début du l cr épisode soliste est presque un 
renversement de la ritournelle (ex. mus.). 

- petit rondo : deux parties semblables enca­
drent une partie centrale contrastante 
(fig. B), qui peut à son tour se diviser 
(ex. : menuet et trio, cf. supra et p. 148-
149). 

- rondo-sonate : combinaison de rondo et 
de forme sonate ; il se trouve surtout 
comme finale des cycles classiques (sonate, 
symphonie, concerto, quatuor, etc.). Sous 
l'influence de la forme sonate, la partie b 
prend le caractère d 'un « 2d thème » (le 
rondo-sonate ne comporte pas de reprise), 
la partie c prend le caractère d'un déve­
loppement (harmonie plus recherchée, tra­
vail thématique), la partie b revient au 
ton principal (réexposition). Fréquemment, 
on trouve ensuite une cadence, suivie d'une 
coda (schéma fig. B). 
L'exemple de rondo-sonate tiré de 
MOZART (fig. B : les schémas se rapportent 
les uns aux autres) montre la difficulté de 
saisir en un schéma autre chose qu 'une 
esquisse de la structure, et notamment la 
richesse mélodique, harmonique, tech­
nique, en un mot musicale d'un chef­
d 'œuvre artistique vivant. 

Au XIXe s., le rondo s'élargit considérable­
ment et apparaît sous des formes très dif­
férentes (p. ex. : R. STRAUSS, Till Eulenspie­
gel). 
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1 Il Ill IV 

~~ (' E E 1 r f E F 1 r r E 1 ... 
Partie sup. vocale 
(variable, exemple 
de strophes d'après 
Salinas, 1577) ll Bel - la ci - tel - la de la ma · gio - ra - na ... 

Parties sup. 
instrumentales 
(variables) 

Formule de basse 
répétée à chaque 
strophe 

A. Basse strophlque et basse obstinée, Aria di romanesca (d'après Ortiz, 1553) 

mi mo · ri · re, la · scia - te mi 

B. L'aria dans les premiers opéras : Cl. Monteverdi, Lamento d'Arianna (1608) 

Aria avec clavecin, opéra vénitien 

Aria avec orchestre 

Rloumele 
on:he81rale 

mo - ri re, 

c::::J Orchestre 

c::::J Clavecin (b.c.) 

GJ Chant 

c:::J Matériau 
musical 

D = thème initial 

Aria "à devise· 

Notation 

Harmonie 

Musique 

Texte 

, 

1-V V-1 

1-111 111-1 

a a' 
1• 11saphe .. 

Grande aria da capo, opéra napolitain 

C. Arlas, formes schématiques 

Types et formes 

fine da capo al fine 

relatil mineur 1-V V-1 

relatif majeur 1-111 111-1 

b a a' 
2-strophe 



Aria et basse obstinée 
Le terme aria désigne, du xvc s. au xvmc s., 
une formule de basse cadentielle qui, plusieurs 
fois répétée, sert de base pour des varia­
tions(basso ostinato). Ces types de basse, 
très appréciés, étaient très répandus : aria di 
ruggiero, aria di siciliano, aria di romanesca 
(fig. A ; cf. aussi p. 263), etc. 
Schéma permettant l'improvisation, l'aria, à 
partir de la fin du xv1e s., joue le même rôle 
pour la composition. Elle se rencontre essen­
tiellement dans : 
- la danse : jusqu'au xv111e s., dans la suite, 

l'aria conserve le caractère de danse ; 
- les variations instrumentales (basse 

obstinée), notamment dans la musique 
pour clavier et pour luth, mais aussi pour 
cordes ( ORTIZ, 1553) · 

- la musique vocale : des strophes diffé­
rentes se succèdent sur le même motif de 
basse qui se répète, la mélodie étant 
souvent légèrement variée. Il eJÇistait des 
textes innombrables chantés sur la même 
basse, généralement des ottave rime 
(8 vers) ; la mélodie pouvait être impro­
visée. Fig. A, le texte adapté à la romanesca 
(i talienne) est de !'Espagnol SALINAS. 

Cette forme vocale s'appelait air en France 
(notamment air de cour) et ayre en Angle­
terre. En Italie, l'aria strophique se rencon­
trait aussi dans les cantates et les premiers 
opéras. 

L'aria dans les premiers opéras. 
Dans les premiers opéras, le chant, très lié 
au texte, était un récitatif accompagné par 
la b. c. ou par l'orchestre ; un style mélodique 
très proche du madrigal donna naissance à 
de plus vastes unités de style arioso, et de 
forme libre. 

Fig. B se trouve partiellement reproduit 
un célèbre exemple d'aria de ce type : le 
Lamento d'Arianna, seul fragment conservé 
de l'opéra Arianna de MONTEVERDI (Man­
toue, 1608 ; cf. la version madrigaJ, p. 
124). Le motif initial exprime la douJeur 
de façon saisissante (chromatisme, silences, 
mouvement mélodique ascendant, puis 
chute finale exprimant la résignation). La 
musique suit le texte de très près : elle est 
à son service. 

Dans l'opéra vénitien bourgeois du xvue s., 
apparaît une certaine normalisation des arias, 
qu'expliquent en partie l'abondance et la 
rapidité de la production (jusqu'à 80 arias 
par opéra). li s'agit de pièces brèves sur des 
rythmes de danses connues comme la forlane 
(à 6/4), la villota (danse rapide à 6/8), Ja 
sicilienne (danse modérée à 6/8). Principaux 
types d 'arias illustrés à Venise ; 
- L'aria avec clavecin : accompagnée par 

la seule b. c. , encadrée par des ritournelJes 
orchestrales. 

- L'aria avec orchestre : accompagnement 
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d'orchestre, avec ritournelle entre les 
strophes ; plus tard apparaissent 1 ou 2 
instruments concertants, généralement des 
vents. 

L'air à devise représente une extension de 
ce type : le motif initial, tel une devise, est 
présenté par l'orchestre, repris par le chanteur 
accompagné par la seule b. c. , puis repris 
une fois encore par l'orchestre avant que 
commence l'aria proprement dite (fig. C). 

L'aria da capo devint avec Alessandro 
SCARLATTI (1660-1725), à l'apogée de l'opéra 
napolitain, la forme principale de l'aria de 
l'époque baroque. Presque toutes les arias 
de BACH et de HAENDEL sont de ce type. 
Le texte se compose de 2 courtes strophes ; 
après la seconde, qui contraste par son 
caractère avec la première, celle-ci est reprise 
en entier (cette reprise est indiquée à la fin 
de la seconde partie par da capo al fine ; 
fig. C). 

A partir de 1700 environ, la première 
strophe bipartite, avec ritournelJe orches­
trale (a), est répétée avec quelques modi­
fications (a'). Le schéma tonal est fixe 
(fig. C, harmonie : ligne supérieure pour 
une aria en majeur ; ligne inférieure pour 
une aria en mineur). La reprise de la l rc 

partie donne au chanteur l'occasion de 
déployer sa virtuosité en ornant sa mélodie. 

En raison de la reprise, l'aria da capo est 
une forme statique, non dramatique ; elle 
µe permet pas la poursuite de l'action. Ce 
~le revient au recitativo secco, de sorte 
que récitatif et aria sont généralement liés. 
Un bref arioso, ou un récitatif accompagné 
(cf. p. 147) les sépare parfois. L'aria, pour 
sa part, exprime les sentiments. 

Exemples d'aria da capo ; l'aria di bra­
vura (exprimant la colère, la vengeance, 
la passion, etc.), l'aria di mezzo carattere 
(pour exprimer la tendresse, l'amour, la 
douleur, etc.), l'aria parlante. 

Évolution ultérieure de l'aria 
Pour éviter que soit interrompu le cours de 
l'action, GLUCK réduit les dimensions de 
l'aria, qui doit aussi exprimer plus naturel­
lement le texte. 
HA YON et MOZA RT cultivent volontiers la 
cavatine, de forme généralement bipartite 
(sans reprise). 
Issue de l'opéra buffa du xvme s., l'aria di 
scena (libre alternance de sections diffé­
rentes), se retrouve au x1xc s., à côté de la 
cabaletta, aria reposant sur un même motif 
rythmique (VERDI). 
La fin du x1xc s. voit disparaître les formes 
closes et structurées d'aria (mélodie continue 
de WAGNER) ; certains compositeurs néo­
classiques du xxc s. cultivent à nouveau les 
formes anciennes de l'aria (p. ex. STRA­
YlNSKI, The Rake's Progress). 
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.:::~:.:::~::_! _________ , 

i_ ... _ ......... .__ , ____ _,I 

1 S ~ . ! ""M!'Mûf,.ijliii#i, .. Lê. a Distance d 'entrée 
b Intervalle d 'entrée 

r.'I Fin possible A. Canon obligé, à 3 voix 

~-----'------····"'"""" ..... ...... . 

&~ 2r&w.~ ÎiJ J 'n J J il 
B. Canon clrculalr• à 4 voix, France, XIII• s. (?) 

1------
&et J? J If f ~ f 1p 

2~ 
D. Sena du mouvement 

Bach, canon en miroir à la sixte 
sur ·vom Himmel hoch" 

,8 ~.i .. t 1· • t. ! • ' 
notation 

soprano : proprotio dulpa (Ç) 
alto : tempos perfectum (o) 
ténor : proportio tripla (t3) 
basse : tempus 101)erfectum (c) 

r F r J J fJJ :J J 

Réponse réelle 

C.Canon mélangé 

Bach, Variaticns Golberg, 
canon à la seconde 

1. Mouvement sermlable 
2. Renversement (canon en miroir) 
3. Rétrograde (canon à l'écrevisse) 
4. Rétrograde du renversement 

(canon en miroir et à l'écrevisse) 

Réalisation 

E. Canon de proponlons, Pierre de la Rue, Messe de l'Homme armé, Agnus Dei 

Types de canon et conduite des voix 



Canon signifie l'imita tion stricte d 'une voix 
(dux ou antécédent) par une autre (cornes 
ou conséquent). Au sens propre, le canon est 
la règle qui fixe cette imitation. 

Canon obligé (fig. A). Seul l'antécédent est 
noté. Il est reprodui t exactement pa r les 
autres voix, qui entrent successivement à 
intervalles de temps réguliers (distance d'en­
trée a : chiffres l , 2, 3) et , éventuellement, 
sur une autre note (intervalle d'entrée b ; 
p. ex. : quin te, octave, q uarte). A la fin d u 
canon, les voix peuvent terminer chacune 
l'une après l'autre, ou bien toutes ensemble 
(point d'orgue). 
Canon circulaire ou perpétuel : les diffé­

rentes voix reto urnent à leur commence­
ment, de sorte que le canon peut se 
poursujvre indéfiniment (canon perpetuus, 
fig. B). La plupart des canons de société 
appartiennent à ce type. 

Canon en spirale : canon perpétuel dans 
lequel l'antécédent termine un ton plus 
haut qu'il n'a commencé, de sorte que les 
voix s'élèvent à chaque fo is d 'un ton, 
formant ainsi une spirale (ex. J .S. BACH, 
/'Offrande musicale, n° 3). 

Canon énigmatique : distance et intervalle 
d'entrée ne sont pas indiqués et doivent 
être découverts. 

Canon mélangé (fig. C). li se compose d'un 
canon obligé auquel s'ajoutent des voix libres. 
On trouve le plus souvent deux parties 
supérieures en canon et une basse libre. 

Éléments caractéristiques du canon 
1. Nombre de voix : il est normalement de 

2 ou 3, mais peut atteindre 8 et davantage. 
Les canons comportant un grand nombre 
de voix se composent en général de canons 
simples superposés : 2 pour le canon 
double, 3 pour le canon triple, etc. Ces 
canons simples entrent généralement 
simultanément. 

2. Distance d'entrée : plus elle est réd uite, 
plus la progression harmonique est difficile. 
Cette distance est nulle dans le cas d u 
faux-bo urdon (cf. p . 230) et du canon sine 
pausis (sans silences, cf. fig. E). 

3. Intervalle d'entrée : il peut être différent 
pour chacun des conséquents (cf. fig. E) ; 
le plus souvent, cependant, il est le même 
pour tous les conséquents : canons à 
l 'unisson (fig. B), à la seconde (fig. C), 
à la tierce, etc. 
La réponse donnée par le conséquent 
comporte souvent des altérations (réponse 
tonale), parce qu' une imita tion exacte des 
intervalles de l'antécédent (réponse réelle), 
amènerait une modula tion trop éloignée 
(la fig. C indique ce qu'aurait été la 
réponse réelle). 

4. Sens du mouvement (fig. D) : dans le 
canon normal, le conséquent suit l'an-
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técédent dans le même sens (mouvement 
semblable). Dans le canon en miroir, le 
conséquent progresse par mouvement 
contraire comme si tous les intervalles se 
trouvaient réfléchis par un miroir horizon­
tal. Dans le canon à l'écrevisse (ou 
canon rétrograde), le conséquent marche 
à reculons ; dans le canon en miroir et 
à l'écrevisse, les deux mouvements 
(contraire et rétrograde) se combinent. 

5. Relation de rythme et de tempo entre 
antécédent et conséquent : le rythme et 
le tempo peuvent être différents d ' une voix 
à l' autre. Ici apparaît l'art le plus complexe 
du canon : le canon de proportions. 

Le canon de proportions. 
Dans le système de notation mensuraliste 
des xnrc-xv1c s., différentes relations ryth­
miques pouvaient être indiquées par des 
signes de proportion . Dans le canon repré­
senté fig. E, une seule voix engendre une 
composition à 4 parties. Les voix entrent 
simultanément à la qujnte et à l'octave. 
E lles font entendre les mêmes notes. mais 
avec des rythmes différents : 
- soprano : demi-cercle barré (alla breve), 

correspondant à la mesure à 2/4 ; 
- alto : cercle, correspondant à la mesure à 

3/4 ; 
- ténor : comme le soprano, mais avec le 

chiffre 3, correspondant à la mesure à 
2/4 avec triolets (ou mesure à 6/8) ; 

- basse : demi-cercle, correspondant à la 
mesure à 2/2. Cf. aussi p. 240, fig. B. 

La notation ultérieure ne permü plus que 
d'accélérer ou de ralentir le tempo, en 
conservant le rapport entre les valeurs de 
durée (canon par augmentation ou par dimi­
nution). 

Historique. 
Le premier canon qui nous soit parvenu est 
une œuvre anglaise datant du xv11c s. (p. 
2 12, fig. A). Au xrvc s. , la chasse française 
(p. 219) et la caccia italienne (p. 22 1) 
évoquent l'une et l'autre des scènes de chasse, 
que tradujsent les voix d u canon qui se 
poursuivent. La technjque de composition et 
les pièces portent aussi le nom defuga (fuite). 
La polyphonie vocale franco-flamande des 
xvc-xv1c s. voit l'apogée du canon ; celui-ci 
devient un objet d 'étude et est considéré 
comme un critère des capacités d'un compo­
siteur (nombreuses représentations de canons 
sur des portraits de musiciens). 
Le canon occupe une place privilégiée dans 
les dernières œuvres de B ACH : les Variations 
Go/dberg (fig. C), les Variations canoni,ques 
sur Vom R immel hoch (fig. D), !'Offrande 
musicale et /'Art de la f ugue. L'époque 
classique et la période romantique ne firent 
que peu usage de cette technique. 
Le xxc s. connaît une certaine renajssance 
du canon, notamment grâce aux techniques 
sérielles (cf. p . 103). 
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2 3 4 5 

1 

A. Première cantate Ha llenne pour voix seule, Grandi (1620) 

BWV 4 : Christ Lag in Todesbanden (partita de choral) 

BWV 38 : Aus tiefer Not (cantate-choral) 

B 

BWV 56 : lch will den Kreuzstab gerne tragen (cantate pour voix seule) 

BWV 79 : Gott der Herr ist Sonn' und Schild (type Neumeister) 

BWV 140 : Wachet auf, ruft uns die Stimme (cantate choral) 

- Choral 
~ Arrangement de choral 

c::::::::I Chœu r 

c::::::J Aria, duo, trio 
C:J Récitatif 

- Mouvement instrumental 

B. Exemples de structure des cantates de Bach 

Strophes 
différentes 

Basse continue 
invariable 

S Soprano 
AAito 

T Ténor 
B Basse 

fHi,n errf& t lttil@ &~e fj JJ JJJJ;IJDfJI 
Motif de la marche (BWV 159) Motif du tumulte (BWV 80) 

' . ·g -~ . ~!! ~10; g:=µp 1 
Motif de la joie (BWV 83) 

&~· e rJ@r{f tJtiê[ff 
Motif de la terreur (BWV 70) 

Motif de la douleur (BWV 63) Motif des gémissements (BWV 13) 

J. j J. ~ J. j J. j 
Rythme solennel Rythme de la quiétude 

C. Exemples de motifs et de rythmes tirés des cantates de Bach, d'après Albert Schweitzer 

Structure et figures 



La cantate est une œuvre pour voix 
avec accompagnement d 'instruments ; elle 
comporte en général plusieurs mouvements 
indépendants (récitatifs, arias, chœurs, ritour­
nelles instrumentales). 

La cantate en Italie 
A la fin du xv1e s., l'évolution de la musique 
polyphonique aboutit en Italie à la monodie 
accompagnée. Cette tendance s'affirme au 
début du XVITe S. chez CACCINI (Nuove 
musiche, 1601), chez P ERI (Varie musiche, 
1609) et, dans le domaine religieux, chez 
V1ADA NA ( Cento concerti ecclesiastici, 1602). 
Mais le terme de cantata n'apparaît, comme 
titre d ' une composition, qu'en 1620, chez 
GRANDI. Cette première cantate italienne, 
pour voix seule, est de structure strophique : 
une basse obstinée se retrouve identique à 
chaque strophe, tand is que la mélodie varie 
d'une strophe à l'autre (fig. A). 
Déjà chez FERRARI (1633-1641) se rencontre 
l'alternance de sections de type récitatif et 
de sections de type arioso ; l'évolution ulté­
rieure de la cantate est marquée par l'aban­
don de la basse obstinée, le développement 
des arias et des récitatifs, l'~pparition de 
ritournelles instrumentales. L 'Ecole romaine 
(Rossi. CA R1ss1Mr) s'illust re surtout dans la 
can,tate pour voix seule et basse continue. 
L'Ecole de Bologne. avec notamment 
COLONNA et Tos1, développe considérable­
ment l'accompagnement orchestral. 
Avec !'École napolitaine, la forme devient 
en quelq ue sorte normalisée : 2 ou 3 arias 
da capo séparées par des récitatifs. Compo­
siteurs principaux : A. SCARLAT n , STRA­
DELLA, LEO, VINCI, HASSE, HAENDEL. 

La cantate d'église en Allemagne 
La cantate profane se répandit peu hors 
d'Italie au xv1r" s. 
En revanche, un genre spécifique se déve­
loppa dans le domaine de la musique reli­
gieuse protestante : la cantate d'église 
(généralement nommée à l'époque concerto). 
Les premières cantates d 'église reposaient sur 
des textes bibliques, des chorals, des odes 
spiri tuelles, et parfois des textes libres, de 
caractère contemplatif. On peut donc distin­
guer, d'après le texte utilisé : 
- la cantate-biblique ; 
- la cantate-choral (Choralkantate) : elle 

utilise les strophes d ' un choral, soit de 
façon très stricte (variation de choral ou 
partita de choral : chaque mouvement 
de la canta te est une variation sur le même 
hymne), soit p lus librement ; 

- la cantate-ode (Odenkantate), transposi­
tion de la cantate italienne pour voix 
seule : chanson strophique, dont chaque 
strophe est traitée différemment ; 

- des formes intermédiaires, mêlant des 
éléments de ces trois formes principales. 
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La « réforme » de Neumeister. 
Vers 1700, ERDMANN NEUMElSTER, pasteur 
de Weissenfels, écrit des textes de cantates 
pour tous les dimanches et jours de tètes 
religieuses de l'a nnée (Geistliche Cantaten 
statt einer Kirchen-Musik , 1700). Considérant 
la cantate comme un opéra, il destine ses 
vers à être traités soit en récitatifs, soit en 
arias da capo. Par la suite, il revient en 
partie à la cantate a ncienne, reprenant textes 
bibl iques et strophes de choral à partir de 
son 3c cycle (1711). Les textes de NEUMEJS­
TER ont été mis en musique no tamment par 
K RElGER, ERLEBACH. T ELEMANN et BACH. 

Les cantates de BACH (fig. B) sont, dans 
l'ensemble, conformes a ux types de N EU­
MElSTER (principaux librettistes de BACH : 
S. FRANCK à Weimar, HENRJCl , dit PICAN­
DER, à Leipzig) ; mais elles présentent une 
très grande diversité formelle : 

La cantate n° 4 (composée vers 1708, mais 
remaniée en 1723-24) est un exemple de 
partita de choral, forme archaïque, par­
ticuljèrement stricte, de cantate-choral : le 
choral est trai té en c.f., chaque verset 
constituant un mouvement différent de la 
cantate ; comme dans les anciens Concerts 
spirituels. l'œuvre commence par une intro­
duction instrumentale (Sinfonia) et s'achève 
par un choral à 4 voix. Le n° 38 (1724) 
et le n° 140 ( 1731) représentent deux autres 
types, plus libres, de cantate-choral. Le 
n° 56 (1726) est une cantate de type italien, 

.. pour voix seule. Le n° 79 (composé vrai­
semblablement en 1725) appartient au type 
« réformé» de NEUMEISTER. Toutes les 
canta tes s'achèvent par un choral. 

Les cantates étaient souvent composées en 
cycles annuels (BACH écrivit à Leipzig 5 
cycles comprenant chacun 59 cantates ; 3 
seulement ont été conservées). Leur exécution 
prenait place pendant l'office, avam el après 
la préd ication (les cantates sont souvent 
bipartites ; ex. n° 79). La musique doit ren­
forcer le sens du texte liturgique. Dans la 
tradition du figuralisme, BACH forge son 
propre langage : les mêmes motifs mélodiques 
ou rythmiq ues se trouvent placés sous des 
textes semblables (fig. C). 
Après BACH, la cantate religieuse déclina. 
Seule se maintint au x 1x• s. la cantate 
profane, p . ex. chez M ENDELSSOHN. 

La cantate en France 
Importée d 'Italie à La fin du xvue s., la 
cantate s' épanouit en France dans la 
l rc moitié du xvm• S. (CLÉRAMBAULT, 
RAMEAU). Elle djsparaît vers 1750, pour 
renaître pendant la période révolutionnaire, 
sous le nom d 'ode ou de cha nt patriotique. 
Quelques compositeurs du x1xe s. illustreront 
à nouveau ce genre (BERLfOZ, GouNOD, 
FRANCK). 
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Sur le plan littéraire, lied désigne un poème 
dont les strophes ont la même structure 
(nombre de vers et de pieds), sur le plan 
musical, la mise en musique d ' un tel texte. 
Chaque strophe peut être chantée sur la 
même mélodie (lied strophique) ou sur une 
mélodie différente (lied durchkomponiert, « à 
composition continue »). 
- Lied strophique : la mélodie épouse le 

rythme des vers et la structure des strophes, 
en traduisant le ton général de l'ensemble 
du texte sans tenir compte de l'éventuel 
changement d 'atmosphère d'une strophe 
en particulier (idéal de GOETHE, réalisé 
par ZELTER). 

- Lied dur chkom poniert : une relation très 
étroite peut s' instaurer entre texte et 
musique car celle-ci exprime chaque détail 
du texte mais se trouve à son tour mise 
en valeur par le texte lui-même. 

Au Moyen Âge, à côté des hymnes spiri­
tuelles apparaissent les chansons profanes 
des troubadours, des trouvères et des Min­
nesanger puis des Meistersinger (cf. p. 192 
sq.). Les chansons sont à une voix, leur 
forme strophique est très recherchée. 
Au xmc s. apparafasent aussi des pièces 
polyph., notamment le conduit religieux à 
2-4 v. (époque de Notre-Dame) et le rondeau 
profane à 3 V. (ADAM DE LA HALLE). 
Au XIV s., fleur it en France la chanson 
polyph. , expressive et de haute valeur poé­
tique (MACHAUT) avec ses formes à refrajn : 
rondeau, ballade et virelai (fig. A). La voix 
principale, chantée (cantus , discantus ou 
duplum) est au-dessus du tenor instr. et, dans 
le type à 3 v., a u-dessus du contratenor. Il 
s'y ajoute un triplum dans le type à 4 v. , 
plus rare (fig. A). 
Le Trecento italien connaît une riche tra­
dition profane avec la ballata, la caccia et 
le m adrigal (cf. p. 220 sq.). 

Au xV'-xvr s. , c'est la chanson polyph. 
française qui domine. 

En Allemagne apparaît le te norlied. La 
mélodie du lied est à la partie de ténor, 
les autres parties sont jouées ou chantées 
(fig. 8 ). Les principaux compositeurs en 
sont : H. FINCK, H . ISAAC, L. SENFL. Les 
ténors proviennent du lied courtois ou 
sont nouvellement composés. L'écriture 
syllabique en accords prédomine avec des 
passages mélismatiques plus mouvementés, 
comme dans les motets. 
A ceci s'oppose la chan son française du 
xv1° s., de caractère différent, plus aimable, 
avec souvent des passages rapidement 
déclamés (fig. C, surtout après la double 
barre). La chanson est généralement à 3-
6 v. Il existe un grand nombre d 'arran­
gements pour une voix chantée avec 
accompagnement au luth. 
Si l' Italie adopte la canzone alla francese, 
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elle n'en possède pas moins une riche 
culture dans le domaine de la chanson : 
frottole, villanelle (p. 252) et madrigal 
(p. 126). 

Avec la monodie, vers 1600, apparaissent de 
nombreuses formes de chansons avec accom­
pagnement de b.c. telles que l' air de cour 
fr ., le madrigal à 1 v. (MONTERVERDI), les 
concerts spirituels (SCHÜTZ), les cantates 
(GRANDI) et les lieder strophiques appelés 
arias (ALBERT, KR IEGER). 

Vers la fin du xv111" s., apparaît le concept 
de lied populaire développé par HERDER 
dans un mouvement enthousiaste pour le 
naturel et la simpljcité qui s'y rattache. 

La mélodie Der Mond isr aufgegangen (La 
June s'est Levée) de J .A.P. Sc HULZ (fig. 
D ; L ieder im Volkston, 1785) présente les 
caractéristiques typiques du lied popu­
laire : 

- une tournure s imple qui « cherche à 
rendre l' apparence de la chose connue ... » 
(ScHuLz), un rythme calme, équilibré, un 
ambitus restreint, pas d 'intervalles diffi­
ciles, facile à chanter et à retenir ; 

- une organisation claire calquée sur le 
poème : deux inflexions mélodiques avec 
la même fin (a, a ') sur la même rime, une 
3c, de tournure voisine avec fin suspensive 
(b 1) et conclusive à la répétition (b 2). 

Le XIX" s. , après la préparation du classi­
cisme viennois (MOZA RT, BEETHOVEN), 
marque l'avènement du lied artistique ail. 
(SCti.UBERT, SCHUMANN, BRAHMS, WOLF). 

Le lied Marguerite au rouet fut écrit par 
Schubert à l'âge de dix-sept ans (fig. E), 
et passe pour être le premier du genre. 
L'œuvre traduit le contenu et l'atmosphère 
du poème de GOETHE. L'accompagnement 
du piano devient un élément essentiel : les 
doubles croches de la main droite rendent, 
en un dessin circulaire, le mouvement de 
rotation du rouet, le rythme de la main 
gauche, l'action du pied sur la pédale, la 
blanche pointée le support immobile du 
rouet. Le prélude crée le climat avant 
même que le texte commence puis le chant 
s'élève comme une méditation. 

Le lied artistique est également regroupé en 
grands cycles comme la Belle meunière et le 
Voyage d'hiver de SCHUBERT, les Amours du 
poète de SCHUMANN, Mage/one de BRAHMS 
entre autres. 
Le lied avec accompagnement d 'orchestre (le 
Chant de la terre, MAHLER) est une extension 
du genre. 
Le lied artistique trouve un prolongement 
hors d 'Allemagne, avec la m élodie (Mous­
SORGSKY, DUPARC. D EBUSSY). u n'y a pas 
de nouveau type de lied a u xx" s. mrus 
!' École de Vienne, avec SCHOENBERG (Livre 
des jardins suspendus op. 15, 1908), BERG et 
W EBER N, enrichit considérablement ce genre. 
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Avant de désigner un genre bien défini, le 
terme concerto (ou concertato ; du lat. 
concertare, lutter) désignaü, au début du 
xvue s. , un style fondé sur l'opposition de 
plusieurs groupes yocaux et instr. l ssu de la 
polychoralité de !'Ecole vénitienne (fin xv1c­
début xvnc s. ; cf. p. 250 et 264), ce stile 
concertato devint caractéristique de la période 
dite « baroque » (ca 1600-1750), souvent 
nommée « ère du style concertan t ». 
Le style concertant repose aussi sur la basse 
continue (cf. p. 101 ). 

Le concerto vocal baroque 
Les premiers concertos étaien t pour la 
plupart des œuvres vocales, issues de la 
tradition du motet et du madrigal ; p. ex. : 
les Cento concerti ecc/esiatici de VLADANA 
(1602) ou les Kleine Geistliche Konzerte de 
SCHÜTZ ( 1636-1639) pour 1 à 3 voix solistes, 
b. c. et quelques instr. solistes. Par la suite, 
avec l' introduction de sections orchestrales 
et chorales, de récitatifs et d 'arias, Je concerto 
vocal devint cantate (cf. p. 115). 

Le concerto instrumental baroque 
On peut d istinguer 3 types de concertos : 
- Le concerto orchestral : opposition de 

deux ou plusieurs groupes de force sensi­
blement égale, selon l'ancienne tradition 
vénitienne ; ex. particulièrement célèbre : 
le 3" Concerto brandebourgeois de BACH. 

- Le concerto grosso : un groupe de solistes 
(concertino, soli) s'oppose à un groupe 
plus important (concerto grosso, tutti, 
ripieno). Le concertino comprend nor­
malement 3 parties instr. , correspondant 
à l'effectif de la sonate en trio : 2 violons 
(ou flûtes, ou hautbois) et b. c. (violoncelle, 
clavecin). Le ripieno se tait pendant les 
épisodes solistes, mais les solistes parti­
cipent aux tutti (au contraire, l'alternance 
est complète dans le concerto classique : 
fig. A). Le concerto grosso apparut en 
Italie du Nord vers 1670 (STRADELLA 
1676, CORELLI 1680, VIVALDI à partir de 
1700). La succession et la structure des 
différents mouvements correspondaient à 
la sonate d 'église ou à la sonate de 
chambre ; à partir de V r vALDI , les mou­
vements sont en général au nombre de 3 
(vite-lent-vite). 

- Le concerto de soliste : il apparut à peu 
près en même temps que Je concerto grosso. 
Principaux instr. solistes : trompette, haut­
bois, violon (TORELLI, 1698), clavier 
( BACH, à partir de 1730 environ). 
Les concertos de VIVALDI (à partir de 
l'op. 3, publié en 1712) sont particuljère­
ment significatifs. Ils comportent 3 mou­
vements ; les canti lènes du mouvement lent 
central étaient souvent improvisées sur 
quelques accords de la b. c. Les 2 mou­
vements rapides adoptent la forme de la 
ritournelle : le tu tti fait entendre un 
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certain nombre de fois le thème principal, 
intégralement ou par fragments (fig. B : 
partie centrale seule pour la 2c ritournelle, 
début seul pour la 3c, en mi min., etc.) ; 
entre ces ritournelles du tutti s'insèrent des 
épisodes solistes modulants (couplets). 
La thématique des concertos de VIVA LDI, 
reposant sur l'accord parfait, est d ' une 
grande solidité harmonique (ex. mus. fig. 
B). L'influence de ces concertos fut consi­
dérable au xvm c s. 

Le concerto classique et romantique 
Le concerto classique, dont le soliste est 
souvent le violon ou le piano, est générale­
ment en 3 mouvements. Le 1er mouvement 
est de /orme sonate modifiée avec double expo­
sition (schéma fig. C ; tous les concertos sont 
d ifférents, et la fig. C ne propose qu' un ex.) : 

L'orchestre présente seul une exposition 
abrégée des deux groupes de thèmes, mais 
le second groupe reste ici dans la tonalité 
principale. Le soliste entre alors pour une 
2" exposition ; il introduit (fig. C : A', 
mes . 82) la modulation usuelle à la tona lité 
de la dominante pour le 2d groupe de 
thèmes, qui contraste généralement avec 
le 1 cr (fig. C, mes. 1 et 99). Une section 
vir tuose, d'animation croissante, s'achève 
habituellement par un trille ou un double 
trille, et clôt cette 2c exposition (B"). 
L'orchestre assure la transition vers le 
développement, pendant lequel dialo­
guent le soliste et l'orchestre. Après la 
,réexposition, juste avant la conclusion, 
~e trouve la cadence : le soliste, seul, 
improvise sur les thèmes précédemment 
entendus, tout en donnant libre cours à 
ses capacités techniques. Jusqu'à l'époque 
de BEETHOVEN , cette cadence était impro­
visée ; elle fut ensui te entièrement écrite. 
Le mouvement central du concerto est 
en général de caractère cantabile et de 
forme lied; le finale , de caractère virtuose, 
adopte souvent la forme rondo. 

A côté du concerto pour soliste, il existe le 
double et le triple concerto (BEETHOVEN : 
pour violon, violoncelle et piano) et la 
symphonie concertante, g_enre très voisin, 
pour différents instruments concertants 
(MOZART). A l'époque romantique, on 
enchaîne parfois certains mouvements 
(attaca, déjà chez B EETHOVEN) ; le Kon­
zertstück (W EBER) est en un seul mouve­
ment, mais le concerto peut aussi comporter 
4 mouvements ( BRA H MS, Deuxième 
Concerto pour piano en si ~ maj ., avec 
scherzo). La partie de soliste est toujours 
plus virtuose. 

Au xxc s., on assiste en partie à un retour 
à l'ancienne conception faisant librement 
concerter tous les instruments : BARTôK, 
Concerto pour orchestre (l 944) L uTOS­
LA WSKI, Concerto pour orchestre (1954). 
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Pavane t J J 1J. 
Galllarde B J , J. J J 1 J J J 1 0 

Allemande 

Courante 

Chaconne 2 J J. 
Bourrée 

Sarabande B J J. .J 1J J 

Gavotte 

SlcHlenne a rnrn 1J. J. 
Gigue 

Menuet XVII- • XVIII- s. 

Polonaise XIX-s. 

Mazurka XVII .. . XIX- s. 

Valse J 1J J 
Boléro 

Polka ~ J J J. ~ 1rn ., 1 XIX•s. 

Galop XIX•s. 

Habanera x1x•s. 

Tango XX-s. 

Valseangl. J J XX-a. 

Fox-trot J J J J J xx•s. 

Charleston 7 ). J - xx•s. 

Rumba mmn, XX-s. 

Samba ê ) J Ji J J 1 ) J ). J J J XX- s. 

Cha-cha-cha t rn n J J J J 1 XX• s. 

Période d'apparition ~ XIV• S. § XVIII• S. 
(chiffres dans les XV• S. XIX• s. 
rectangles colorés : xv1• s. xx• s. 
apogée) XVII· S. 

Rythmes et types de danses, historique 

D Danse lente D Danses de groupe 

D Danse rapide D Danses de couple 



La danse, présente dès les premiers stades 
de l'évolution de l'humani té, a toujours été 
étroitement liée à la musique. 
Aux pas et contre-pas de la danse corres­
pondent le nombre pair des accents et la 
structure mélodique et rythmique en 
périodes symétriques ; à cela s'ajoute le 
principe de_ répétition. Pendant !'Antiquité, 
le Moyen Age et la Renaissance, la musique 
de danse était le plus souvent improvisée. 
Structure typique : la répétition d'incises 
musicales (puncta) avec ouvert et clos, selon 
le principe de la séquence (estampie, ductie, 
cf. p. 212-213). 
Une mélodie de base (ou armature) pouvait 
aussi former le point de départ d'une impro­
visation monodique ou polyphonique, à la 
manière du blues dans la musique de jazz. 
Ce principe est celu i de la basse danse, 
répandue surtout en Bourgogne au xv<' s. et 
dans la première moitié du XVfc S. 
Ces basses danses étaient des danses mar­
chées de différents caractères, déjà groupées 
en suites. Les traités de l'époque décrivent 
en outre un très grand nombre d'autres 
danses. 
Toutes les danses, qu'elles fussent populaires 
ou aristocratiques, étaient des danses de 
groupe, avec formation de couples au sein 
du groupe ; la danse de couple, aujourd'hui 
prédominante, n'apparut qu'au XIXe s. Dès 
la Renaissance se constituent des paires de 
danses : une danse lente de rythme binaire 
est suivi~ d'une danse rapide de rythme 
ternaire. Ces paires restent en usage pendant 
la période baroque, mais de véritables suites 
apparaissent à cette époque, notamment dans 
les nombreux ballets que comportent les 
opéras (sujet allégorique et représentation 
scénique) ; la noblesse elle-même participe à 
ces ballets (cf. p. 153). Les principales danses 
de la période baroque figurent sur le tableau 
ci-contre ; sont indiqués : leur rythme, 
l'époque de leur apparition et celle de leur 
apogée: 

Pavane, de l'esp. pavo (le paon), ou du nom 
de la ville ital. de Padoue : danse solennelle 
de cour, remplace la basse danse vers le 
milieu du xv1e s. ; généralement suivie 
d'une saltarello ou d'une gaillarde ; au 
début du xv11e s., introduit fréquemment 
la suite orchestrale en Allemagne. 

Gaillarde : danse rapide ital. et fr. de rythme 
ternaire, suit la pavane. 

Allemande : danse modérée, de rythme 
binaire, commençant par une anacrouse ; 
stylisée, se place en tête de la suite. 

Courante : danse rapide ital. et fr. de rythme 
ternaire ; la corrente ital. est plus rapide 
que la courante fr. ; 2e pièce de la suite. 

Chaconne : chanson à refrain d'origine 
espagnole, puis danse sur basse obstinée, 
comme la passacaille. 
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Bourrée : ronde française d'Auvergne, 
devient danse de cour à la fin du xv1e s. 

Sarabande : danse lente d'origine espagnole, 
s'introduit au xv11e s. à la cour fr . ; à 
3 temps, avec début de phrase sur le l cr, 

et prolongation du 2c temps ; de caractère 
grave et solennel, elle devient la 3e pièce 
principale de la suite. 

Gavotte : danse populaire fr. , modérée ; 
pénètre à la cour au xv11e s. ; comporte 
généralement une anacrouse. 

Sicilienne :, pièce de caractère dansant, très 
proche de la pastorale. 

Gigue, de l'angl. jig (instr. servant à faire 
danser) : danse populaire d'origine anglaise 
ou irlandaise ; s'introduit à la cour fr. au 
xv11c s. ; rapide, d'écriture fuguée ; danse 
conclusive de la suite. 

Menuet : danse française sans doute d'ori­
gine populaire (Poitou) ; introduit par 
LULLY à la cour de Louis XJV au milieu 
du xvue s. ; mouvement modéré, rythme 
ternaire. 

Polonaise : danse nationale polonaise, sans 
doute de rythme binaire à l'origine, à 3/4 
depujs le xvmc s. ; lente, souvent de 
caractère mélancolique. 

Avec la chute de l'Ancien Régime, l'ancienne 
danse de cour décHna et la danse bourgeoise 
prit sa place. L'éveil de la conscience natio­
nale au XIXe s. entraîna le développement 
des différentes danses nationales. 

- La polonaise et la mazurka vinrent de 
Pologne ; 

- la polka, de Tchécoslovaquie ; 
- le boléro, d'Espagne ; 
- la habanera, de Cuba ; 
- le tango, d'Argentine ; , 
- l'écossaise, de rythme ternaire, d'Ecosse ; 
- le landier, danse populaire assez lente, à 

3 temps, pratiquée en Autriche, en AJle­
magne du Sud et en Suisse alémanique ; 
donne naissance au xvme s. à 

- la valse : elle devient la danse la plus 
répandue au XIXe s., sous le nom de valse 
viennoise ; 

- en France, on cultive particulièrement le 
quadrille (dansé par 4 couples au moins), 
le galop (dont le rythme imite celui d' un 
galop de cheval), et le cancan (issu du 
galop, vers 1860). 

Toutes ces danses étaient aussi présentes 
dans l'opérette du x1xc s. 

Au xxc s., les danses américaines sont à la 
mode : la valse anglaise ou valse lente 
(1920), le fox-trot, le slow fox, le blues 
(proche du jazz) et le charleston ; puis les 
danses latino-américaines d'origine africaine : 
la samba brésilienne (années 1920) et les 
danses cubaines : rumba et cha-cha-cha 
(années 1950). 
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- Thème 

~ ~J Contrepoint -3· D Voix libre Exp Exposition E Épisode (divertissement) 

- Pédale 
D Développement C Coda 

A. Schéma et exposition d'une fugue 

Il 

Il 

Double fugue, entrée simultanée 
des thèmes 1 et Il 

B. Fugues polythématlques 

Soprano 

Alto 

Ténor 

Basse 

Mesures 2 3 

J Double fugue 

!Triple fugue 

J .S. Bach 
Clavier bien tefTJ'éré 1, 
fugue Il (ut mineur) 

c:J8El 
1 

Double et triple fugues, entrées successives 
des différents thèmes 

C.Fugue avec pennutatlon des voix, J.S. Bach, Cantate BWV 182 

Structure et types 



La fugue est une forme polyphonique voca le 
ou instrumenta le très o rganisée ; elle se 
caractérise notamment par l'entrée successive 
des différentes voix selon le principe de 
l'imitation stricte. Le nombre des vo ix est 
généra lement de 3 ou 4. 
Forme très stricte da ns son principe , la 
fugue, dans sa réalisation, permet à l' ima­
gination de se déployer très librement. 

Toutes les fugues sont diflë rentes. Prenons, 
à titre d'ex., une fugue de BAC H, fig. A. 
Elle e t à 3 voix et, comme to ute fugue 
simple, elle est monothématique. La 
première présentation du thème, à la voix 
intermédiai re, est appelée sujet ou dux 
(conducteur) ; la seconde, à la voix supé­
rieure (mes. 3-4), s'appelle la réponse ou 
cornes (accompagnateur). Le sujet est dans 
le ton pnncipal, ut min., ta ndis que la 
répon e. transposée à la q uinte supérieure, 
est dans le ton de la dominante (sol min.). 
Pour des ra isons harmoniques, le saut de 
quarte do4 -sol3 du sujet (mes. 1) devient, 
dans la réponse, saut de quinte, sol4-do4 

(mes. 3) ; ce cha ngement, qui porte le nom 
de mutation, permet d'obtenir une 
réponse tonale a u lieu d'une réponse 
réelle (cf. canon, p.112, fig. C). - Tandis 
que la voix supérieure fait entendre cette 
réponse, la voix intermédia ire se pours uit 
par une ligne de contrepoint appelée 
contre-sujet. 
La 3c entrée est à nou vea u celle du sujet, 
à la voix in férieure (mes. 7-8) ; elle est 
précédée d'un retour à la tonalité principa le 
(mes. 5-6). Le contre-sujet a pparaît à la 
voix supérieure, tandis que la voix inter­
médiaire fait entendre un 2e contrepoin t 
(mes. 7-8). 
Ainsi s'achève ce qu'on appelle l'exposi­
tion de la fugue (cf. exposition et dévelop­
pement de la sona te, p. 150-151) : toutes 
les voix ont fait entendre une fois le thème 
entier. La succession sujet-réponse est obli­
gatoire (dans une fugue à 4 voix, on 
entendrait à présent une autre réponse). 
mais l'ordre d 'entrée des différentes voix 
est va ria ble. 
Le schéma (ha ut de la fig. A) montre, à 
l'échelle, le déro ulement ultérieur de cette 
fugue en ut min. L'exposition est suivi.e 
d'un divertissement (ou épisode) modu­
lant, sur la « tête» du sujet (mes. 9-10), 
puis d 'un développement (mes. 11 -12) : 
la partie supérieure, seule, développe le 
thème da ns son intégralité, ta ndis que les 
2 autres voix font entendre les 2 contre­
points. Le développement est au ton rela tif, 
mi t:> maj . 
Viennent ensuite : un divertissement (mes. 
13-14) ; un développement a u ton de la 
dominante (sol min.) avec le thème à la 
voix intermédiaire (mes. 15- 16, milieu de 
la fugue) ; un divertissement (mes. 17- 19), 
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un développement au ton principal (ut 
min.), avec thème à la voix supérieure 
(mes. 20-2 1) ; un diverti ssement plus 
importa nt (mes. 22-26) ; enfin , un dernier 
développement, en ut min., avec le thème 
à la basse (mes. 27-28). Un épisode caden­
tiel (mes. 29) mène à la coda, qui fait 
entendre pour la dernière fois le thème, 
en ut min., au-dessus d ' une pédale de 
to nique, à la basse (mes. 29-3 1 ). 

La fugue fait ainsi alterner des sections de 
contrepoint strict (développements) et de 
épisodes plus souples (divertissements). Le 
nombre de ces sections, leur longueur, le 
plan tonal, etc., varient d ' une fugue à l'autre, 
de même que les procédés contrapuntiques 
utili sés : strette (entrée du thème à l'une des 
voix avant que la précédente ait terminé), 
renversement , récurrence, augmentation. dimi­
nution, etc. (cf. p. 11 2- 113). 
La fugue avec permutation des voix, sans 
divertissements, est une forme particulière de 
la fugue simple (fig. C). Autres types de 
fugue : les fugues polythématiques (à plusieurs 
thèmes) : 
- double fugue : fugue à 2 thèmes, qui 

peuvent en trer simultanément dès le début 
de la fugue (p. ex. M OZA RT. Kyrie du 
Requiem), ou bien séparément, dans deux 
expositions successives, avant d 'être liés 
l'un à l'autre (fig. B) ; 

- triple fugue : fugue à 3 thèmes, exposés 
de la même manière que dans le 2c type 
de double fugue (fig. B) ; 

- quadruple fugue : fugue à 4 thème sur 
le même principe que la triple fugue. 

La fugue peut être précédée d ' un prélude, 
d 'une toccata ou d 'une a utre forme libre de 
ce genre. 

Historique 
La fugue (le terme latin fuga, fuite, désigna 
d'abord le canon, cf. p. 11 2) se développa 
a u xv11c s. à partir des formes instr. du 
xv1c s. et du début du xv11c s. comme la 
fantaisie, le tiento et surtout le ricercar 
(p. 260). 
A partir de la fin du xv11c s., elle figure dans 
certains contextes bien définis : la section 
centrale de l'ouverture à la fra nçai e, les 
mouvements rapides de la sona te d 'église, le 
concerto grosso (fugue concerta nte) ; la fugue 
chorale se trouve dans la cantate, l'oratorio, 
la messe (Kyrie, Amen du Gloria, C redo), 
etc. La fugue connaît son a pogée avec l'œuvre 
de J.S. BACH (notamment : Clavier bien 
tempéré / , 1722 et fl, 1744, /'Art de la fugue, 
1749-50). 
La période classique, puis le Romantisme, 
tentèrent de lier la fugue à la forme sonate, 
ou de l'associer à un contenu « poéUque » 
(BEETHOVEN) ou « programma tique ». Aux 
fugues monumentales d u post-romantisme 
{LISZT. REGER) succédèrent les fugues « néo­
classiques)) du XX" S. ( Hl NDEMlTH, STRA­
VINSK I). 
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Texte 
(rimes) 

............... . 

................ b 

................ b 
Terzetto 1 

................ c ................ . 

................ d ................ . 

................ d 

Terzetto Il r Coppia 

Musique .__I _A_,I _I _A____.I F 

A. Le madltgal dU Tr.cento, Giovanni da Cascia, Angnel sen biancho 

a·mo·ro- so fuo · co, in a · mo · ro · 

B. Le medtlgal dU XVI" a., Ph. Verdelo~ Ogn'hor voi scspiro (extrait) 

...... 

La · scia te mi mo- ri · re, la-sciate mi mo ri · rel 

C. Madr1gat tardif, Cl. Monteverdi, Lamento d'Arianna, 1,. partie 

S infonia Voce Hia Ritor· Voce aola Rito r· Voce aola Ritor· Vooe Hia Sinfonia 
1 nello Il nello Ill nello IV 

Voce sola Il 

D. Madr1gal pour voix MUie et basse continue, Cl. Monteverdi, TerTJXO la cetra. 
structure et ~ épisode soliste (début) 

Types 

LJ b.c. 



Le madrigal est un genre vocal polypho­
nique italien ; il existe 2 types bien distincts : 
- le madrigal du xivc s. (madrigal du Tre-

cento, cf. p. 220 sqq.) ; 
- le madrigal de la Renaissance, qui se 

répandit largement hors d ' Italie (cf. 
p. 254). 

Le madrigal du Trecento connut son 
apogée pendant le second tiers du xrve s. 
L'étymologie du terme est incertaine. Les 
thèmes principaux sont l'amour et l'érotisme. 
La plupart des images poétiques viennent de 
la nature. Les poètes les plus représentatifs 
sont PÉTRARQUE, BOCCACE, SACCHE1Tl et 
SoLDANIERJ . Comme la langue, la forme 
du , texte est relativement simple : 

A son époque de maturité, le madrigal est 
constitué de 2 ou 3 tercets ( terzetti) suivis 
d 'un refrain de 2 vers ( coppia) ; chaque 
vers compte de 7 à 11 syllabes ; l'ordre 
des rimes est de type abb, cdd... ee ou 
aba cbc ... bb (fig. A). 

Le madrigal est écrit généralement pour 
2 voix (parfois 3). Les strophes ont la même 
mélodie, le refrain une mélodie distincte 
(fig. A). Dans les tercets, la voix sup. est 
volontiers virtuose, embellie de mélismes, 
tandis que la partie de ténor est plus simple 
(cf. p. 220). Le refrain est plus bref, mais 
présente une facture analogue (fig. A). 
Sous l'influence de la caccia apparut dans 
la 2e moitié du xrve s. le madrigal en 
canon, à 2 ou 3 voix (avec, dans ce cas 
canon aux 2 voix sup. et partie de ténor 
indépendante). 
Principaux compositeurs : JACOPO DA BoLO­
GNA, GIOVANNl DA CASCTA {JOHANNES DE 
FLORENTIA), PIERO MAGISTER, puis FRAN­
CESCO LANDINl (cf. p. 221 et 223). 

Le madrigal de la Renaissance n'a, du 
point de vue musical, rien de commun avec 
le madrigal du Trecento. Cependant, ses 
poètes se réclament des auteurs de madrigaux 
du xrve s., notamment de PÉTRARQUE et 
BOCCACE. 
Équivalent profane du motet, le madrigal 
devient un genre raffiné, expressif et marqué 
par le maniérisme : un art pour connaisseurs 
et amateurs (musica reservata, cf. p. 225). Il 
est interprété par des solistes (l voix par 
partie), éventuellement doublés par des ins­
truments. 
Le texte du madrigal est généralement en 
rimes libres. Les poètes les plus importants 
sont PIETRO BEMBO, ARIOSTE, LE TASSE, 
etc. La musique s'organise en fonction du 
texte en une suite de brèves sections, destinées 
surtout à mettre en valeur tel passage du 
texte, tel mot (imitar le parole, ZARLINO, 
1558). Grâce à cette liberté formelle, le 
madrigal devient au xv1c s. une sorte de 
laboratoire pour la nouvelle musique. 
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Le premier madrigal ( 1°' recueil publié : 
1530) est encore simple ; de structure alter­
nativement homophone et polyphonique, il 
est écrit le plus souvent à 4 voix, souvent 
groupées en bicinium. 

La fig. B présente un fragment tiré d'un 
madrigal de PHILIPPE VERDELOT (1540) : 
les voix sup., puis les voix inf. , forment 
un bicinium, avant la cadence commune. 
Noter aussi le brusque saut harmonique 
de ré maj. à si P maj . (relatif de sol min.), 
qui fait apparaître (mes. 2) une fausse 
relation éclatante entre le ténor 
(fa ~) et l'alto (fa q). Le texte dü à cet 
endroit : « silencieux, amoureux, enflammé 
d'amour». 

Le madrigal classique (ca 1550-1580 ; divi­
sion en périodes p . 255) est généralement à 
5 voix (parfois 6). Des tournures inhabi­
tuelles, dans le domaine du rythme, de 
l'harmonie, du chromatisme, sont de plus en 
plus utilisées, à des fins expressives ( madri­
galisme). Les principaux compositeurs sont 
VERDELOT, FESTA, ARCADELT, puis WrL­
LAERT, DE RORE, LASSUS, PALESTRJNA, 
DE MONTE, A. GABRIELI (cf. p. 255). 

Les derniers madrigalistes (jusqu'en l620 
env.) poussent à l'extrême cet art expressif 
et raffiné ; les plus importants sont 
GESUALDO, MARENZIO et MONTEVERDI. 

La fig. C montre l'arrangement par MON­
TEVERDI en madrigal à 5 voix (Vic Livre 
de madrigaux, 1614) de la monodie du 
Lamento d'Arianna (de l'opéra perdu 
Â'rianna, Mantoue, 1608). Le texte est 
chanté par toutes les voix. Noter les 
imitations, le mouvement contraire entre 
les voix, les fausses relations, le chroma­
tisme expressif, l'accentuation des mots 
lasciate et mi (laissez-moi mourir, laissez­
moi mourir) et la calme cadence parfaite 
dans le registre grave sur le mot morire, 
mourir. (Version primitive : p. 110, fig. B.) 

Avec le v· Livre de madrigaux de MON­
TEVERD.I (1605) apparaissent le madrigal 
pour voix seule avec b. c. et le madrigal 
concertant, qui annoncent le nouveau style 
du XVIIe S. 

La fig. D présente la structure d 'un 
madrigal pour voix seule de MONTEVERDI 
(VIIe Livre de madrigaux, 1619). Aux 
instruments seuls sont confiés l'introduc­
tion (Sinfonia), les intermèdes (conclusion 
de la sinfonia reprise comme ritournelle) 
et la conclusion (élargissement de la 
sinfonia initiale). Les ritournelles sont 
identiques ; les sections vocales, toutes 
différentes, comportent des mélismes de 
caractère virtuose et des ornements impro­
visés (ex. mus.). 

Au xv1c et au début du xvu• s., le madrigal 
ital. fut pratiqué à l'étranger, notamment en 
Allemagne et en Angleterre (cf. p. 256 sqq.). 
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B. S1ructure de la messe 

Mllmem. ..• 

T .... : • Ablollle, Don*le, ... • 

Absoute : .. Libera me ... • 

Messe des morts 

C. Requiem, organisation liturgique et 
adaptations muslcales de Mozart, Berlioz et Verdi 

Parties et structure 

s. c :i . =1\ ,. • • Il 
K . 1 • · 

,,.. ~· l*~· 
Y ·ri· e • e· lé- i · son. ilj. Chri· ste 

Prêtre : Schola: 

4. c • r· ~ . = r .,. r· .. Il • .- ,.. = . 

G Lô· ri · a in excêlsis De- o. Et in ter· ra pax 

Prêtre : Schola: 

4. c ••••• • •· 11ba T •• r ···I 
C 1 1 

Re-do in unum De-um, Patrem omnipoténtem, 

4. - • • = . . . e· ~-=~· =~=~·~===~~~~=~~===~=~==~~~=====~-~-'.:: . . ,.. . , 
S Anctus, •Sanctus, SanctusD6minus De-us 

4
· c • . 3 . . . - 1 • : ~ • ë = , •. •· 

A •qui toll is pec-câ - ta mun · di : 

A. Ordinaire de la messe, 1"' cycle de plain-chant 
avec Credo n° 1 (transmis depuis le X• s.) 

c::J Liturgie évangélique 

- Rites de l'Eucharistie 
[;:::} Rites de la communion 

- Texte fixe (ordinaire) 

- Texte variable (propre) 
r:::J Texte parlé 

Chant du prêtre 

- Chœur : responsorial 
- Chœur/assent>lée : antlphonique 

n° 1 .,. , .,. , n° 1 

Mozart Berlioz Verdi 



La messe (du lat. m issa, de I' Ile miss a est 
final) est, outre les heures canoniales de 
l'office, le service religieux le plus important 
de l'Église catholique. Sa forme liturg. défi­
nitive en langue lat. se fixa à partir du VC s. 
env. pour l'Occident, à la différence de 
l'Orient, plus diversifié. Elle fut réformée au 
Concile de Vatican Il ( 1964-69) dans l'inten­
tion de faüe participer plus activement les 
fidèles à la célébration (par ex. langue du 
pays au lieu du latin), mais sa structure est 
demeurée la même tout au long de l'hlstoire 
de la musique (fig. B) : 

La liturgie évangélique commence par un 
chant d'entrée (introït) et l'invocation de 
l'assemblée (Kyrie eleison, Christe eleison, 
Kyrie eleison, chacun 3 fois) , puis retentit 
le chant de louange de la doxologie (Glo­
ria) et la prière du prêtre (oraison). 

Suivent les leçons (épître et évangile), 
chantées recto tono depuis le jubé à la 
grand-messe, entre lesquelles s'intercalent 
des chants tropés (graduel avec alleluia 
ou trait et séquence pendant les jours de 
carême et de pénitence). La liturgie évan­
gélique s'achève avec le sermon, la pro­
fession de foi (Credo, uniquement les 
dimanches et jours de fê te) et l'oraison 
(oratio communis). 

Les rites de l'Eucharistie comprennent le 
chant d'offertoire, la prière du prêtre sur 
les offrandes (secrète) et la partie centrale 
de la messe avec la prière solennelle 
(préface), l'invocation des Saints (Sanctus 
et Benedictus) et la consécration du pain 
et du vin en une prière silencieuse (canon 
de la messe). Puis viennent le Notre Père 
(Pater noster) et la prière d'intercession 
(Libera nos). 

La communion commence par La fraction 
de l' hostie et l'invocation de l'assemblée à 
l' Agneau de Dieu (Agnus Dei) puis 
viennent la communion des fidèles et la 
dernière prière du prêtre (postcommu­
nion). La messe se termine par une formule 
de congé (lte missa est) et une réponse 
de l'assemblée (Deo gratias, le Jeudi saint 
et aux messes de procession : Benedica­
mus Domino). Depuis Vatican II, la 
bénédiction précède l'Ite rnissa est. 

Le chant grégorien fait partie de la messe 
(p. 114, 184 sq.), il est chanté par le prêtre, 
le chœur (schola cantorum) et l'assemblée. 
On distingue la messe basse, simple, de la 
messe solennelle (grand-messe, messe pon­
tificale et papale). Font partie des chants du 
chèeur et de l'assemblée : 
- l'ordinaire de la messe : Kyrie, Gloria, 

Credo, Sanctus, Agnus Dei. Ces 5 parties 
ont le même texte pour toutes les messes, 
mais pas toujours la même musique 
(fig. B). Le Gloria et le Credo sont 
entonnés par le prêtre avant la schola ; 
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- le propre de la messe : introït, graduel, 
alleluia, offertoire, communion. Ces 
5 parties changent à chaque messe. El les 
sont cycliques selon l'année Liturgique (pr. 
du temps) ou les fêtes des Saints (pr. des 
Saints). 

L'ordinaire est antiphonique ; dans le propre, 
le graduel et l'alleluia (ou le trait) sont 
responsoriaux, l'introït, l'offertoire et la 
communion sont antipboniques. A ceci 
s'ajoute le chant soliste du prêtre (fig. A). 
Les mélodies de l'ordinaire sont parfois très 
anciennes, et certaines datent du xc s. Mais 
les chants du propre sont encore plus anciens 
que ceux de l'ordinaire. 

Adaptations polyphoniques de la messe 
Les adaptations du propre sont courantes 
au temps de la polyphonie primitive puis se 
font rares en raison de l'étendue des cycles 
annuels (Magnus liber vers 1200 ; Choralis 
Constantinus d'ISAAC avant 1517; Cycles 
d'offertoires de PALESTRINA de 1593). 
De l'ordinaire, on ne mit en musique, au 
Moyen Âge, que quelques fragments d'abord, 
réunis en cycles au XIVe s. (Messe de Tournai) 
jusqu'à ce que, à partir des XVe-XV Ie S., 
l'adaptation complète des 5 parties de l'or­
dinaire deviennent une règle (messe musi­
cale). 
Le plain-chant liturgique (cantus firmus) fut 
la base et la source de l'adaptation poly­
phonique aux xvc-xvr= s. 
Pour la forme de composition, on distingue : 
- la messe à teneur : cantus firmus à la 

p!rtie supérieure ou au ténor ; 
- la messe-chanson : chanson profane 

utilisée comme cantus .firmus ; 
- la messe-parodie : adaptation d'un motet 

ou d'une chanson polyphonique. 
Avec le changement de style autour de 1600 
apparaît la messe concertante avec voix 
solistes, b. c. et instruments. 
La messe-cantate baroque, infiuencée par 
l'opéra et l'oratorio et qui décompose les 
parties de l'ordinaire en numéros, arias, 
duos, chœurs, mène aux messes orches­
trales classiques (HA YON, MOZART) et 
romantiques (SCHUBERT, BRUCKNER). 
Depuis le xv11c s., les versets Christe dans 
le Kyrie et Benedictus dans le Sanctus sont 
très souvent écrits pour solistes, l'A men du 
Gloria et du Credo ainsi que !'Hosanna du 
Sanctus sont traités en fugue. 
La Messe en si mineur de BACH et la Missa 
solemnis de BEETHOVEN dépassent, par leur 
envergure, le cadre de la liturgie (exécution 
en concert). 

Requiem. Dans l'ordinaire de la messe des 
morts (1570), il manque le Gloria et le 
Credo, en revanche le propre comprend le 
graduel, le trait et la séquence Dies irae 
(cf. p. 190), partie la plus développée dans 
les adaptations polyphoniques (fig. C). 
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Plain-chant 

Haec dies .... ~~c_u_i_um~~m~is_e_ri_c_o_rd_i_a~· ··_· _. • ._~~~~~~~~~~~~~~~~ 
~ c • • • • • • •••••••• 

in sae (culum) 

Organisation selon la formule : r j t lj r j t 1 
D Mélisme 

D Tenor 

D 0up1um 

Plain..çhant 

Haec dies .... 

Talea 1 ~ • 13 

t=:::culum misericordia .... 

L 'r Ff r 1r= rr1r ir rr c 1r rr r 1~ 
Partie supérieure de la clausule à 2 v. Motetus 

a-mer, 

1;' IN SAECULUM 

A. Fonnatlon du motet, Lonc tens ai mon cuer - IN SAECULUM 

\.: 

N ~ 

B. Motet sur cantus flrrnus, Josquin des Prés, ln pace 

a b 

a · mours ne 

ce 

c 
1 Jubilate Deo omnis terra :Il servile Domino :Il in laetitia 1 intrate in conspectu eius in 

e 
ipse est Deus : tl.i Clausule finale 8 Imitation 

continue 

qui · · a Do · 

mi 

· o ne, qui · a Do mi . nus, 

C . Motet en Imitation continue, A. de Lassus, Jubilate Deo (psaume 100), division du texte 
en sections a-e avec motifs en imitation 

Évolution 



Le motet est un genre polypp. de la musique 
vocale. Il vient du Moyen Age et a subi de 
nombreuses transformations a u cours de son 
histoire. 

Formation du motet. Au Moyen Âge, pour 
mettre en valeur le texte de certaines parties 
solistes du plain-chant, on pouvait utiliser 
la polyphonie. D ans le plain-chant polyph. 
de l'époque de Notre-Dame, vers 1200, on 
adapta les sections mélismatiques du plain­
chant (fig. A : in saeculum) d ' une manière 
très rationnelle : on ordonna les notes de 
ces mélismes selo n une formule rythmique 
courte, la talea (cf. p. 202 sq.) : 

fig. A, cette formule comprend 5 valeurs 
de notes (et 2 silences). Si o n répète la 
formule 3 fois, o n obtient 15 no tes du 
mélisme in saeculum ordonnées rythmi­
quement. Si toutes les notes du mélisme 
ont été utilisées après la ne répétition de 
la formule, on peut les répéter (color). 

Au-dessus de ce mélisme ainsi organisé en 
partie de soutien ou « tenor », on dispose 
une voix sup. Ubre (organum double). Cette 
section à 2 v. est appelée déchant ou clau­
sule. 
A l'époque de Notre-Dame, la partie sup. 
de la clausule a encore un texte en vers lat. , 
initialement un trope du tex te du tenor (ici 
in saecuium) mais qui, bientôt, peut aussi 
être en fr. , profane, voire érotique (fig. A : 
chanson d 'amour française). 
Le double avec texte s'appelle motetus (cf. 
p. 205), ainsi que le genre nouveau qui en 
résulte. Il se détacha du plain-chant et devint 
le principal genre profane de l'Ars antiqua 
et de l'Ars nova (xme-x1ve s.). 

Les clausules à 3 v. pourvues de textes 
avec 2 parties sup. devinrent les doubles 
motets, les clausules à 4 v. les triples 
motets avec 2 o u même 3 textes différents 
(cf. p. 206). 

Le motet isorythmique est le motet spéci­
fique de l'Ars nova a u x1ve s. (VITRY, 
MACHAUT). La formule rythmique, la talea, 
est plus longue et polyphonique. Sous une 
forme fragmentée, elle englobe toute la pièce 
(cf. p. 218 sq.). 

Au xv s. , le motet redevient sacré, litur­
gique et est utilisé pour le traitement musical 
du propre de la messe o u des offices. Ses 
textes peuvent alors être ceux des psaumes 
ou des évangiles. Une forme nouvelle de 
motet à 3 v. apparaît avec le style de chanson, 
sans cantus firmus. 
Le motet sur cantus firmus aux xV­
xvi" s . prend pour cantus firmus une section 
de plain-chant à la partie de ténor mais sans 
organisation rythmique rigide, en lui laissant 
sa fluidité naturelle. Toutefois, le ténor évolue 
plus lentement q ue les parties sup. mais avec 
souvent le même texte que celles-ci . Les 
valeurs longues du ténor traversent la pièce 
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en servant de soutien. Le cantus firmus a 
un caractère symbo lique. Sa mélodie est 
souvent imitée partiellement par les autres 
voix, o u est utilisée comme matériau thé­
matique. 

Dans le motet à 1 v. In pace de JOSQUIN 
(fig. B), l'alto commence par un mouve­
ment ascendant à la quarte suivie d'une 
seconde descendante, imi té par le soprano 
à intervalle de quinte. Ce motif est appa­
renté a u ténor par les quatre premières 
notes du cantus firmus. Plus loin , il reparaît 
au soprano, mes. 5. 

En Allemagne, apparaît au xv1• s. le motet­
lied. li prend po ur cantus firmus une mélodie 
religieuse ail. (choraf) et l' introduit a u ténor 
ou au soprano, dans le style du choral 
harmonisé à 4 v. o u du tenor/ied, ma is avec 
une vivante a lternance des parties homo pho­
niques et polypho niques. 
En Angleterre apparaissent au xv1c s. les 
anthems, motets anglais d 'après les modèles 
du continent. 
Le motet en imitation continue du XVI" s. 
constitue l'apogée de l'évolution du motet 
et l'aboutissement de la po lyphonie vocale 
franco-atlemande. Le cantus firmus disparaît, 
toutes les voix participent également au 
matériau thématique, les soggetti, quj sont 
composés, et changent pour chaque partie 
du motet. 

Le motet de LAssus (fig. C) comporte 
5 sections qui s'agencent selon une division 
judkieuse du texte. Le but est en effet 
d 'exprimer pleinement le contenu du texte 
p'hr la musique. 
Les sections sont reUées entre elles par le 
mouvement ample et sans cassure des voix. 
Ainsi s'insère, dans la cadence fina le de la 
3• section (ex.), Je nouveau soggetlo quia 
au ténor. li est immédiatement repris aux 
basse/alto puis a u soprano, donc à toutes 
les voix (imitation continue). 

L'exécution était purement vocale (a capella) 
ou accompagnée d ' instruments. 
Formes tardives 
Au xvuc s. apparaît le motet concertant 
avec soliste et b.c. Les premiers recueils en 
sont les Concerli ecc/esiastici de V1ADA NA 
( 1602). Les Kleine Geistliche Konzerte (Petits 
concerts spirituels) de SCHÜTZ sont a ussi des 
motets de ce style composés sur des versets 
de la Bible (cf. p . 119). Ce genre se développe 
particulièrement en France sous la forme du 
grand motet (M .A. C HARPENTIER, CAM­
PRA, DU MoNl'). 
En outre, le motet pour chœur polyph. 
dans l'ancien style subsiste, ex. : la Geistliche 
Chormusik de SCHÜTZ comportant de nom­
breux motets à double chœurs à la manière 
vénitienne ; on Je trouve encore avec les 
6 motets de BACH. 
Les x1xe et x.xc s. n'ont pas créé de nouveaux 
types de motet mais on en écrivit cependant 
(BRAHMS, HINDEMrTH, POULENC). 
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Cordes Grand orchestre. basses et timbales 

'91Q•(n) J_bJJJJIJJJJ JJJJJ ' 1 .,.~,1("1~---- 1 

f 
If , _________ _ 

A. Vivaldi, les Quatre Saisons, " L'été •, ~ mouvement L. v. Beethoven, V,. Symphonie, 4• mouvement 

ë 1 

H. Berlioz, Symphonie fantastique, 3• mouvement, .. Scène aux champs • 

L.v. Beethoven, V,. Symphonie, ~mouvement ... Scène au bord du ruisseau • 

A. Musique descriptive, tonnerre et chants d'oiseaux 

'~VM~rfb,- 1 
A. Vivaldi. les Quatre saisons. 
"L'Automne •(«le gibier fuit et meurt •) .. Le Printemps•, (éclair) 

L. v. Beethoven. V,. Symphonie, 
4• mouvement, .. Orage • (éclair) 

Extrait de la Marseillaise C. Debussy, Préludes. 11• Livre, .. Feux d'artifice • 

B. Transposition musicale par analogie et par association 

~l~JJJIJ ftJ_JiliJJJIJgJ lmîfiilJ.Jig 1 
p espress. ____ -.:__.... • 

C.Expresslon d'atmosphère, M. Moussorgsky, Tableaux d'une exposition," Le vieux château • 

La source de la Moldau 

Leitmotiv de la Moldau 

Chasse dans les bois 

Noces paysannes 

Clair de lune ; danse nymphes 

Leitmotiv de la Moldau 

Défilé de saint Jean 

La Moldau s'élargit ---+ 
Motif de Vysehard 

(disparition dans le lointain) 

D. Musique à programme et forme musicale 
B. Smetana. fa Moldau 

Rapport entre le fond et la forme 

> 
Flûte ' 

"n@@p r f 1J8®p 'l 1 
p Viol.pizz. 

~P1nr~r or- 1r è 1tr 
p -= sf=-p 
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Viol. con sordini, dolcissimo 

D Bruit 
D Image 

D Idée 
D Sentiment 
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Par l'expression musique à programme, par un changement de tessiture (haut/aigu, 
on désigne ce type de musique instrumentale bas/grave) ; un changement de distance 
dont le « sujet extra-musical » est indiqué par un changement de nuance (près/fort, 
par un titre ou par un programme. Le loin/doux). - Les mêmes procédés per-
« sujet » est de préférence une succession de mettent de « décrire » un état, comme la 
situations, d 'actions, de tableaux ou de profondeur, l'éloignement, etc. Certains 
pensées. timbres peuvent aussi jouer un rôle (appel 
On peut aussi considérer comme musique à de cor dans le lointain, p. ex.) ; 
programme les ouvertures (d'opéras, d 'ora- - la lumière : clarté ou obscurité sont 
torios, de musiques de scène), dans la mesure rendues par des sons aigus ou graves. 
où elles reflètent le contenu des œuvres Ainsi, VIVALDI décrit la fuite du gibier 
qu'elles introduisent, de même que la plupart poursuivi, puis sa mort, par un trait rapide 
des ouvertures de concert (cf. p. 137) et s'achevant dans le grave («à terre»). Les 
des pièces de caractère (cf. p. 140). éclairs, au contraire, sont évoqués par un 
N 'appartiennent à ce genre, en revanche (et rapide mouvement ascendant brusquement 
en dépit de leur sujet extra-musical), ni la interrompu (brève note finale suivie d'un 
musique vocale, ni la musique de ballet, ni silence ; fig. B). 
la musique de film. 
Au domaine de la musique à programme 
s'oppose celui de la musique « pure », 
« libre » de tout sujet extra-musical, et dans 
laquelle impressions et sentiments ne sont 
pas - en dehors des indications pour 
l'interprétation - traduits en mots. 
U existe trois possibilités de « traduire » en 
musique le domaine de 1'« extra-musical » : 
- l' imitation des bruits et sons naturels 

(musique descriptive) ; 
- la transposition musicale d 'impressions 

visuelles et l'expression symbolique ; 
- l'expression de sen timents et d'atmo-

sphères. 

La musique descriptive (fig. A) repose sur 
l'imitation, notamment celle des cors de 
chasse, des chants d 'oiseaux (« tierce du 
coucou ») et du tonnerre. Les moyens mis 
en œuvre et l'exécution, d'abord très stylisés, 
deviennent plus raffinés grâce à l'extension 
de l'orchestre au x1xc s. 

Ainsi VrvALDI imite le sombre roulement 
du tonnerre par la répétition d'une même 
note en doubles croches rapides, dans le 
registre grave des cordes. Pour obtenir le 
même effet, BEETHOVEN utilise disso­
nances, grondement des violoncelles et des 
contrebasses, et roulement de timbales dans 
la nuance ff. BERLIOZ, enfin, utilise 
4 timbales et peint avec réalisme le gron­
dement du tonnerre qui enfie en se rap­
prochant, puis diminue en s'éloignant. La 
citation des chants d 'oiseaux, chez BEE­
THOVEN, apparaît très stylisée : mesure à 
6/8, tonalité de si 17 maj., timbre des bois. 

Transposition et expression symbolique 
Si la musique permet d'imiter directement 
les sons et les bruits, en revanche les impres­
sions visuelles (les sens autres que l'ouïe et 
la vue ne jouent aucun rôle en musique) ne 
peuvent être traduites musicalement que par 
des analogies : 
- le mouvement : un changement de vitesse 

sera rendu par un changement de tempo 
correspondant ; un changement de hauteur 

Pour exprimer ce qui ne relève pas du monde 
matériel, la musique utilise une sorte de 
symbolisme, que l'on dési.gne généralement 
sous le nom de figuralisme. Celui-ci se 
développe essentiellement pendant la période 
baroque ; les théoriciens, surtout en Alle­
magne, dressèrent à cette époque une sorte 
de répertoire de« figures » musicales : p. ex., 
la quarte descendante en degrés chromatiques 
conjoints exprime la douleur (cf. p . 120 le 
tableau des motifs chez BACH). 
Lorsqu'une mélodie est, à l'origine, liée à un 
texte, la seule citation de la mélodie, grâce 
au mécanisme de l'association, renvoie clai­
rement au texte. 

Ainsi, vers la fin de « Feux d'artifice » 
{Préludes, lie Livre), DEBUSSY cite des 
fragments de La Marseillaise (fig. B). 

La technique du leitmotiv repose aussi sur 
l'association : entendu une première fois avec 
une idée, un personnage, etc. , le leitmotiv, 
à chacune de ses apparitions ultérieures, 
renvoie à cet élément extra-musical (p. ex. : 
le motif de la Moldau chez SMETANA). 

L'expression de sentiments et d' atmos­
phères convient tout à fait à la musique, 
en raison du caractère imprécis du « sujet ». 
li ne s'agit plus ici de « programme » au 
sens strict. Certes, la musique repose sur 
certaines associations (tristesse/mouvement 
lent, joie/mouvement rapide), mais celles-ci 
sont assez vagues et floues. 
P. ex., MoussoRGSK Y rend par une mélodie 
sombre et triste les sentiments que provoque 
la vue d ' un « vieux château » (« Il vecchio 
castello » ; fig. C). 

Musique à programme et forme musicale 
La musique à programme commande la 
succession des mouvements d'un poème 
symphonique comme La Moldau de SME­
TANA ; mais la structure de chaque mou­
vement peut être davantage déterminée par 
les règles de la musique « pure » que par le 
programme (p. ex., forme lied dans les Noces 
paysannes ; fig. D). 
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Chœur 

A. Débuts de l'opéra : C. Monteverdi, Orfeo (1607), principaux éléments de la st.ructure 

N° 11 
1 

CIMllJne. coml88&e : • Porgl amor • ml~mai se. 1 

1 
Récitatif : comtesse, Suzanne, Figaro, Chérubin 1,2 

N° 12 
1 

c.nz.one. Chérubin : • Voi, che sapete • si~ maj. 2 

1 
Récitatif : comtesse, Suzanne, Chérubin 2 

1 

~, c • 1 ......... : .. ~-~-N° 13 IDllllllf. 2 

1 
Récitatif : comtesse, Suzanne, Chérubin, comte 2,3 

N° 14 
1 

Trio, comlesae, Suzanne, comle : • Suzanne or via • ut mat. 3 

1 
Récitatif : comte, comtesse 3 

1 

-
Duo. Suzame, Ch6rubln : • Aprlla pr98IO • IOlmaj. 4 N° 15 

1 
Récitatif: Suzanne, comte, comtesse 4,5 

N° 16 1 Flnlle, 
Comle, comlllle, SUzannl, Figaro, Ar*>nio, 
Marœline, Blllt,~ ml~mal 8-11 

~ 
Scêne8 Sctne7 8 r.-. Scêne9 Scêne10 r.-. Scêne 11 

ml~maj. .. ~ ..... .. ~ ..... ....... ........ . ...... ..~ ..... ml~ ..... 
Alegn> Mollo Aleglo Alegro ....... Andante Aleglo Andante Alegro 

mollo ..... 
Conn +Suzanne + Figllo Al*Nllo +Baalt 
Conle88e ennetlOlt Barlolo 

Man:ellne 

B. Dramatisation de ropéra à numéros, opera butta. W.A. Mozart, les Noces de Figaro, structure de l'acte Il 

C. Drame musical de R. Wagner sans numéros 
séparés, Tristan and Isolde, acte Il, 
suite des scènes et entrée d'lsolde 

Différents types de structure 

D Action 
D Musique et action 
El Musique, peu d'action 

D Musique 



L'opéra est un drame musical dans lequel 
la musique participe essentiellement au dérou­
lement de l'action et à la peinture des 
atmosphères et des sentiments. La réunion 
de djfférents arts (musique, dramaturgie, 
décors, danse, etc.) est fertile en possibilités, 
mais aussi en contradictions ; aussi l'histoire 
de l'opéra présente-t-elle des aspects très 
variés. 
L'opéra apparut à la fin du xvrc S. à 
Florence, où un cercle d' humanistes (poètes, 
musiciens, érudits), la Camerata fiorentina, 
cherchait à redonner vie au drame antique, 
auquel participaient à la fois acteurs, chœurs 
et orchestre. Ainsi furent créés, sur le modèle 
des pastorales du xvrc s., les premiers livrets 
d 'opéra, que l'on mi t en musique avec les 
moyens de l'époque : 
- la nouvelle monodie (voix accompagnée 

par la b. c., cf. p. 147) ; 
- les chœurs madrigalesques ; 
- les ritournelles et danses instrumen -

tales. 
Les premiers opéras, sur des textes de 
RINUCCJNl , sont Dafne (1597, perdu) et 
Euridice (1600) de PERI ainsi que Euridice 
de CACCIN1 (1600 ; cf. p. 146, fig. A). 
Le passage au grand opéra baroque se fit 
avec l'Orfeo de MONTEVERDI (Mantoue 
1607, texte de STRIGGIO). 

Le récitatif de MONTEVERDI, très expres­
sif, appartient au stile rappresemativo (cf. 
p. 147) ; l'Orfeo comporte aussi des pas­
sages traités en arioso (déclamation plus 
chantante, accompagnement orchestral), 
des chœurs, des arias et un orchestre 
fourni, avec symphonjes, ritournelles et 
danses (fig. A). 

Venise devient bientôt le centre de l'opéra 
en Ita lie du nord. Le premier opéra commer­
cial y ouvre ses portes en 1637. Les légendes 
héroïques et l'hlstoire ancienne fournissent 
les thèmes des dernières œuvres de MON­
TEVERDI et des innombrables opéras nou­
veaux, ceux notamment de CAVALLI et de 
CESTI. - A Rome se développe, à côté de 
l'opéra profane, un opéra sur des sujets 
religieux (cf. p. 135). 
A la fin du xvuc s. et au début du xvm c s., 
l'École napolitaine domine, avec A. SCAR­
LATTI (1660-1725). Précédé d ' une ouverture 
dite à l'italienne (cf. p. 136), l'opera seria 
(opéra sérieux) napolitain présente une suc­
cession de recitativi secci, exposant l'action, 
et d'arias da capo, où s'expriment les 
sentiments des personnages. La musique 
occupait la première place dans l'opera seria, 
et l'action devenait presque accessoire ; les 
morceaux de musique furent numérotés 
(opéra à numéros, cf. fig. B). C'est à Naples 
qu'apparut, au début du xvmc s., l'opera 
buJfa ; ce genre comique, né de la réunion 
des intermezzi quj entrecoupaient l'opera 
seria, mettait en scène les personnages de la 
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commedia dell'arte (ex. : PERGOLESI, La 
Serva padrona, 1733). L'opera buffa du 
XV nlc S. donna )'élan qui ébranla la forme 
rigide de !'opera seria, notamment par l'in­
troduction d'ensembles vocaux et de finales. 
- D 'autre part, une réforme de !'opera seria 
fut tentée par GLUCK, vers 1770. - Vers 
1750 apparut en Allemagne le Singspie l, 
genre comique très simple en langue ail. 
(comédie parlée mêlée de chansons). 
L'opéra de la période classique, notamment 
!'opera buffa de MOZART, représente une 
dramatisation de l' ancien opéra à numéros. 

L'acte il des Noces de Figaro de MOZART 
( 1786) en offre un bon exemple (fig. B). 
Le rec. secco est chargé, conformément à 
la tradüion, de présenter l'action ; mais la 
forme et le rôle dramatique sont très 
différents d 'un numéro à l'autre : a rrêt 
de l'action et expression musicale pure 
(n05 11, 12, 14), action simple (n° 13 : 
déguisement), union étroite entre action et 
musique (n° 15 : Chérubin saute par la 
fenêtre ; n° 16 : finale tourbillonnant). 
Noter d 'autre part, la structure tonale de 
l'acte entier (tonalité de base : mj D maj.) 
et la structure du finale (présence d 'un 
centre de symétrie, augmentation du 
nombre des personnages, accélération du 
tempo et de la progression dramatique). 

La France avait, dès la fin du xvu c s., sa 
propre tradition d 'opéra avec la tragédie 
lyrique de L ULLY. Très influencée par la 
tragédie Littéraire (5 actes), celle-ci compor­
tait, sur le plan musical, des récitatifs très 
variés, des airs, ainsi que des chœurs et des 
danses en grand nombre ; elle était intro­
duite par une ouverture à la française. -
Au milieu du XVIIIe s., la Querelle des 

Bouffons donna l'impulsion au développe­
ment de l'opéra-comique bourgeois 
(comportant des dialogues parlés). 
Après la Révolution et l'Empire apparaissent 
le grand opéra (M EYERBEER), pufa l'opéra 
lyrique (GOUNOD, MASSENET) et l'opérette 
(OFFENBACH). 
En Allemagne, la dissolution de l'opéra à 
numéros, amorcée avec l'opéra romantique 
(WEBER, le Freischütz, 1821), se réalise 
radica lement dans le drame musical de 
R. WAGNER, caractérisé notamment par un 
nouveau type de chant (mélodie continue), le 
rôle dramatique de l'orchestre, l'emploi du 
leitmotiv, celw du chromatisme (fig. C). 
Le xixc s. voit apparaître des formes natio­
nales d 'opéra dans la plupart des pays 
européens ; l'opéra italien pourswt sa bril­
lante carrière (ROSSINI, VERDI, PUCCINI). 
Au x:xc s., qu'ouvre une œuvre très parti­
culière (Pelléas et M élisande de DEBUSSY, 
Paris 1902), on assiste à une utilisation 
nouvelle des anciennes formes (BERG), puis 
à l'expérimentation dans le domaine du 
théâtre musical {ZIMMERMANN, KAGEL). 
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A. J.S. Bach, Oratono dtl Nol~ 1,. partie 

Choral 

CJ Chœur, orch. 

LJAria 

- Rec. acc. 
E::'3 Rec. secco 

Structure de la 1 .. partie 

B. J . Haydn, la Crdatlon 

Structure 

D texte biblique 

El texte libre 

s soprano 
A alto 
T ténor 
B basse 

Mélodie "O Haupl voll blut und 
Wunden", symbole des souffrances 
et de la mort du Christ : 

'!! j 1 J j J j 1 J ~ 
Wie soli ich dich emp · fa n · gen? 

La représentation du chaos 

Structure d'ensemble : 
1'0 partie : univers, terre, n"' 1· 13 
2" partie : animaux, hommes, n .. 14-28 
3° part ie : louange, n"' 29·34 



Par oratorio, on entend généralement une 
œuvre religieuse pour soli, cbœur et orchestre, 
exécutée en concert (c'est-à-dire sans repré­
sentation scénique). 
L'oratorio apparut en Italie au début du 
xv11e s., mais le terme ne se généralisa que 
vers 1650. La Rappresentaz ione di anima e 
di corpo de CAVALIERI (Rome, 1600), un 
des premiers témoignages du genre, est en 
fa it un opéra religieux (rée., cbœurs et danses ; 
mais surtout : action scénique et costumes). 
L'oratorio sera d 'ailleurs constamment 
influencé par l'opéra et ne s'en distinguera 
parfois que très peu. 
Le personnage principal de l'oratorio est le 
narrateur (historicus, testo) dont les réci­
tatifs (ténor et b. c.) présentent le texte 
biblique ; sur cette trame se greffent les 
différents épisodes musicaux. Les sujets sont 
empruntés à l'Ancien Testament, mais aussi 
au Nouveau Testament et aux légendes des 
saints. Le livret peut être en latin (oratorio 
latino) ou en italien (oratorio volgare). Le 
meilleur représentant de l'oratorio latin fut 
G . CARISSIMI à Rome (1605- 1674). Son 
élève M.-A. CHARPENTIER introduisit en 
France ce type d'oratorio, sous le nom 
d'histoire sacrée. 

L'oratorio volgare connaît un développement 
considérable à partir de la fin du xvnc s. 
D'une part, sous l'influence de l'école napo­
litaine (avec notamment A. ScARLArn), 
l'opposition entre recitativo secco et aria 
da capo s'impose dans l'oratorio comme 
dans l'opéra. D 'a utre part, l'oratorio italien 
se répand à l'étranger (surtout à Vienne). -
Enfin, l'oratorio volgare de l'époque baroque 
va trouver sa plus belle expression dans les 
26 oratorios anglais de HAENDEL (p. ex. : 
Esther, 1732 ; Israël en Egypte, 1739 ; le 
Messie, 1741) ; ils se distinguent surtout par 
le rôle prépondérant des chœurs et auront 
une influence importante, notamment sur les 
2 derniers oratorios de HAYDN (cf. infra). 

En Allemagne, les livrets de C.F. HUNOLD, 
dit MENANTES (ca 1700) et de BROCKES 
(1712) marquent véritablement la naissance 
de l'oratorio en langue all., que préfiguraient, 
au xvnc s., les H istorien de SCHÜTZ. 

L'Oratorio de Noël de BACH (1733-34) est 
une série de 6 cantates pour les 3 jours de 
Noël, la circoncision, le, premier dimanche 
de l'année, la fête de !'Epiphanie. Le texte 
biblique (recitativo secco, confié au ténor) 
alterne avec des textes libres (chœurs, 
récitatifs accompagnés, arias). La musique 
de plusieurs morceaux est empruntée à des 
cantates profanes antérieures, selon le 
procédé de la parodie ; ainsi, p. ex., le 
l"' chœur « Jauchzet, froblocket ! » 
(musique : cantate Tonet ihr Pauken, BWV 
214). Par sa mélodie, « 0 Haupt voll Blut 
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und Wunden », le 1er choral « Wie soll 
ich dich empfangen » présente symboli­
quement les souffrances du Christ (fig. A). 

L'oratorio de C.W. RAMLER Der Tod Jesu 
(1755), musique de C.H. ÜRAUN, inaugure 
un nouveau type d'oratorio (souvent appelé 
« drame lyrique » ), en accord avec la sensi­
bilité de la 2 de moitié du xvnr" s. 

Les 2 oratorios ail. de HAYDN, la Création 
(1797) et les Saisons (1801) ouvrent une page 
nouvelle dans l'histoire du genre. 

Le texte de la Création, dû à G. van 
Swieten, est fondé sur le livre de la Genèse 
et sur le Paradis perdu de Milton ; il décrit 
la création de la terre, des plantes, des 
animaux, de l'homme, puis évoque la vie 
du premier couple humain au Paradis. 
D 'inspiration religieuse, il est surtout un 
hymne à la nature et à l'amour humain. 
Haydn fait ici un usage saisissant de la 
musique descriptive, p. ex. dans la « Repré­
sentation du Chaos » (sombre tonalité d'ut 
min., emploi des cordes avec sourdine, 
alternance de forte et piano, harmonie très 
dissonante), suivie de l'apparition soudaine 
de la lumière (fortissimo de tout l'orchestre 
sur un accord d'ut maj.). 
L'œuvre s'organise en 3 parties (le plus 
souvent, 2 parties seulement à l'époque 
baroque) ; comme un opéra, eUe est divisée 
en numéros ; rée. ace. , arias et chœurs 
alternent, tandis que la narration de la 
Création elle-même est confiée aux 3 
archanges (rec. secco). L'œuvre s'achève 
p\ r un chœur, vaste fugue à la louange 
de Dieu. 

Le succès de la Création fut considérable ; 
il suscita la formation de cbœurs en grand 
nombre et donna une nouvelle impulsion au 
genre lui-même. Les oratorios sont nombreux 
au xrxe s., qu'il s'agisse de sujets religieux 
(p. ex. : BEETHOVEN, Le .Christ au mont des 
oliviers, 1803 ; MENDELSSOHN, Paulus, 1836, 
Elias, 1846) ou de sujets féeriques (Sc H u­
MANN, le Paradis et la Péri, 1843). Dans la 
Légende de Ste Elisabeth (1862), L1szT utfüse 
exclusivement des textes latins tirés des 
Écritures, mais introduit des morceaux ins­
trumentaux, dans l'esprit du poème sympho­
nique. 

L'oratorio acquiert aussi un nouvel essor en 
France au XIXe s., sous des titres variés 
(M ystère, Drame sacré, etc.), et dans des 
formes diverses, sous la plume notamment 
de BERLIOZ (L'Enfance du Christ, 1854), 
SAINT-SAËNS et FRANCK. 
Le xx• s. marque une renaissance du genre, 
dans des directions très variées ; p. ex. : le 
Roi David (1921) et Jeanne d'Arc au bûcher 
(1935) d'HONEGGER, l'opéra-oratorio pro­
faµe Oedipus Rex de STRA vrNSKI ( 1927), 
!'Echelle de Jacob de SCHOENBERG (1917-
1922). 
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FIOie solo J 
1"' violon 
2d violon 
Alto 

Basse cont. 

j Flûte solo 
1"' violon 

Fugato 

[ AllegrôJ 

l~E 1r Ë 

E::;J Partie lente 

D Partie rapide 

r If Fr FE F IF r r IEFEtetEf 1 
A. Ouverture à la française, J.S. Bach, Ouverture rf2 BWV 1067, schéma et thèmes principaux 

Fanfare 1 Ryttvne de danse J Structure depuis A. Scat1atti (ca 1700) 

B. Ouverture à rttallenne (stnfonla), schéma 

Ouverture 

1. 

1•1hème 
ul maj. 

2d lhème 
eollllllf. 

1. Exposition de sonate 
2. Partie lente centrale 

3. Réexposition abrégée 

C. Ouverture classlqu~1 W.A. Mozart, rEnlèvement au sérail : synthèse d'ouverture à ritalienne 
et de forme sonate, liee à ropéra 

Vorhang auf ____ _ 

kL Trommel 

D. Introduction moderne d 'opéra, A. Berg, Wozzeclc 

Structures de base 



L'ouverture est une pièce instr. servant 
d'introduction à un opéra, un oratorio, une 
suite, etc. 
Jusqu'au xvnc s., ces préambules n'avaient 
pas de forme fixe. li s'agissait généralement 
de pièces brèves destinées à attirer l'attention 
de l'auditeur, marquant ainsi le début de la 
représentation. Ainsi se présente, p. ex., la 
brève fanfare qui, sous le nom de« Toccata », 
ouvre l'Orfeo de MONTEVERDI (1607). 
Au xvne S. l'ouverture d'opéra prend très 
souvent, en Italie, le nom de sinfonia, et 
adopte volontiers une structure hi-partite 
(lent-vif), qui sera celle de l' ouverture à la 
française. 

L'ouverture à la française 
Créée par LULLY, elle devient le type d'ou­
verture le plus répandu à l'époque baroque. 
Elle se compose de 2 ou 3 parties : 
- Ire partie : lente, de caractère majestueux ; 

mesure binaire, rythme pointé, style homo­
phonique ; 

- 2e partie : rapide, généralement en mesure 
ternaire ; le style est contrapuntique (cette 
partie commence habituellement par un 
fugato) ; 

- 3e partie (facultative) : à l'origine, retour 
au tempo primitif pour les accords caden­
tiels ; par la suite, reprise partielle de la 
1"' partie (fig. A). 

Il était courant de rassembler, sous le nom 
de suite, une série de danses orchestrales, 
dont l'exécution était précédée d' une ouver­
ture à la française. Les 4 Ouvertures ( Suites) 
pour orchestre de BACH illustrent ce procédé 
(fig. A ; cf. p. 152, fig. D). 

L'ouverture à l 'italienne 
Un type d'ouverture très différent apparut à 
Naples, notamment dans l'œuvre de A. 
ScARLATrJ (à partir de 1696). Cette ouver­
ture, qui porte Je nom de sinfonia, s'organise 
en 3 parties : 
- Ire partie: rapide (allegro), souvent réduite 

à quelques accords ; 
- 2e partie : lente (andante), de caractère 

chantant (cantabile), souvent réservée à un 
soliste (violon) ; 

- 3e partie : très rapide (presto), sur un 
rythme de danse. 

Sans rapport avec l'opéra qu'elle introduisait, 
la sinfonia s'en détacha bientôt et fut exécutée 
au concert (début du xvme s.) ; puis on 
composa des sinfonie directement pour de 
telles exécutions. L'ouverture à l'italienne 
devint ainsi la source essentie!le de la sym­
phonie (cf. p. 154, fig. A). 

L'ouverture classique 
Elle répond au désir - souvent exprimé en 
France au cours du xvmc s. - que l'ouver­
ture introduise véritablement l'opéra : 
création d 'atmosphère, lien thématique 
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(RAMEAU, GLUCK). L'ouverture adopte sou­
vent la forme sonate. 

L'ouverture de /'Enlèvement au sérail de 
MOZART (1781-82) suit encore clairement 
le schéma de la sinfonia italienne. Mais la 
1"' partie est en même temps une exposition 
de sonate, comportant la modulation 
caractéristique du ton principal (ut maj .) 
au ton de la dominante (sol maj.) pour le 
2d thème. (Ce 2d thème, A', est d' ailleurs 
issu du 1er, A.) Au lieu d' un développement 
vient ensuite la partie lente centrale, qui 
présente, en mineur, le thème du premier 
air de l'opéra (Belmonte : « Hier soU ich 
dich denn sehen »).L'ouverture n'est donc 
pas seulement une introduction directe à 
la première scène de l'opéra ; au-delà de 
la « couleur locale » turque, elle présente 
le véritable sujet de l'œuvre : l'amour, 
triomphant des épreuves. La 3c partie est 
une reprise de la l rc ; mais le thème A' 
est ici remplacé par une série de modu­
lations (fig. C). 

L'ouverture aux XIXe S. et XXe s. 
Les ouvertures de BEETHOVEN pour Fidelio 
sont toutes liées à l'opéra : les ouvertures 
Léonore 1, II et III créent l'atmosphère et 
annoncent le point culminant du drame 
(appel des trompettes signalant l'arrivée du 
gouverneur). La ive ouverture (Fidelio) , 
contrairement aux 3 premières, introduit la 
l "' scène de l'opéra. 
L'ouverture «à programme• apparut à 

l' époque romantique : musique à pro­
gramme se rapportant au sujet de l'opéra 
(WEBER, Der Freischütz). 

L'ouverture de concert, écrite directement 
pour le concert, n'introduit pas à un 
opéra ; elle s'apparente souvent à la 
musique à programme (MENDELSSOHN, 
Les Hébrides), mais ce n'est pas toujours 
le cas (Ouverture tragique et Ouverture 
académique de BRAHMS). 

L'ouverture pot-pourri rassemble les prin­
cipales mélodies de l'opéra (Ross1NT). 

Enfin, l'ouverture peut introduire une 
musique de scène (BEETHOVEN, Egmont, 
MENDELSSOHN, Songe d 'une nuit d'été). 

Au cours du x1xe s. apparaît le pré.Jude, 
qui crée une certaine atmosphère et conduit 
directement à l'opéra (WAGNER, Tristan) . 
Comme au xrxe s. il n'existe au xxe s. aucune 
norme pour les ouvertures : chacune est une 
solution individuelle. 

P . ex. , l'introduction de Wozzeck , de BERG, 
est très brève (fig. D). Elle commence par 
un accord de ré min., reposant sur la 
quinte diminuée mi-si t> ; un crescendo 
conduit à une forte dissonance (situation 
de conflit sans issue), sur un roulement de 
tambour « décrivant le milieu militaire » 
(BERG). Le thème final des hautbois se 
retrouvera par la suite avec les mots : 
« mir wird ganz Angst um die Welt » ; il 
joue le rôle d'un leitmotiv. 
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Chœur à 5 voix 

A. Passion - motet 

Évangéliste : 4 voix Soliloquentes : 2-4 voix Turt:>ae : chœur à 4 voix 

[ ---~===ij~~~ 
Évangéliste : 1 voix Soliquentes : 2·3 voix f Turt:>ae : chœur à 5 voix Chœur à 5 voix 

· sci · o, ne · · sci · o, quid di · · · · · · · · · · c1s. 

A. de Lassus, Passion selon saint Matthieu (1575) 

ij~~ 
Évangéliste : 
1 voix 

~ 1 • 

Chœur à 4 voix --~l Soliloquentes : 
f 1 voix 

Turt:>ae : 1 chœur à 4 voix 

' L'Ëva,,..Psle • 

8 Er leugnete aber für ih-nen allefl und sprach: 8 lch, ich weill nicht, was du sa-gest. 

' L'Ëvaogé>sle • 

~ • • • • • • Il 
N und sprachen zu Petro: 

H. Schütz, Passion selon 
saint Matthieu (1666) 

B. Passion - répons 

l=::J Texte biblique 

c::J Texte libre 

Il 

~~ ------ & a c ::z ;; ~ ij~ 
Chœur 

Morceaux isolés 

1,. partie 

Rec. secco 
Evangéliste 

Rec. ace. 
Arioso 

18 rée. et chœurs de foule 

s 

Structure d'ensemble 

Airs et 
duos 

Turt:>ae : chœurs Chorals 

19 rée. et chœurs de foule 

2- partie 

C. Passion · oratorio, J.S. Bach, Passion selon saint Matthieu (1729) 

Types, structure 



La .représentation de la Passion du Christ 
à l' Çglise repose sur les récits contenus da ns 
les Evangiles. C'est sans doute du rxc S. que 
date la répartitio n des rôles entre plusieurs 
personnages, à chacun desquels étaient a ttri­
buée une corde de récitation (teneur) diffé­
rente : 
- le Christ : teneur fa2 (texte cha nté pa r le 

prêtre) ; 
- l'Évangéliste : teneur ut2 (texte chanté 

pa r le diacre) ; 
- autres personnages, individuels (solilo­

quent es) et collectifs (turbae) : teneur fa3 

(texte cha n té pa r le sous-diacre) ; cf . 
p. 142, fig. B. 

Le « ton de la Passio n » fut conservé comme 
base des compositions polyphoniq ues ; c'est 
pourquoi la plupart des Passions ultérieures 
étaient en fa . 

La P assion-motet (fig. A) 
Dans ce type de Passion, l'ensemble du_texte 
évangélique, y compris la partie de l' Evan­
gélis te, est traité polyphoniquement. A l'ex­
ception du chœur introductif et du chœur 
sanclusif, seul est utilisé le texte biblique. 
Etroitement lié au ton de la Passio n, ce type 
de Passion s'orga nise, à la manière du motet , 
en différentes sectio ns, reposant chacune sur 
un motif qui lui est propre, et comporta nt 
des imitation~ ; le nombre de voix varie (4 
voix pour l' Evangéliste, 2 ou 3 voix pour 
les soliloquentes, 4 ou 5 voix pour les chœurs). 
Le plus ancien exemple connu es t dû à 
A. de LONGUEVAL (longtemps attribué à 
ÜBRECHT) et date çie 1500 environ ; son 
texte mêle les 4 Evangiles. La passion 
réformée, en langue ail. , fut illustrée notam­
ment par BURCK ( 1568), LECHNER ( 1598) 
et Ü EMANTIUS ( 163 1). 

La Passion-répons 
Ici, le chantre alterne avec le chœur ; les 
paroles de l'Évangéliste sont chantées à 1 
voix , celles des soliloquentes à 2 ou 
3 voix ; Les turbae sont traitées polyphoni­
quement (fig. B). 
Ce type de Passion polyphonique apparut 
en France, sans doute dès la fin du x1vc s. 
Son apogée se situe au xvrc s. 

La Passion selon saint Matthieu de LASSUS 
( 1575) est introduite par un bref shœur à 
5 voix. La narration revient à l'Evangé­
liste : le texte des soliloquentes est écrit à 
2 ou 3 voix : ces brefs duos et trios sont 
traités en imitations (ex. mus. B). Les 
chœurs de foule (turbae) sont à 5 voix. 

Les premières Passions en langue allemande 
sont dues à J. WALTER (ca 1530) ; chez lui, 
seuls les chœurs de foule (turbae) sont 
polyphoniques. 
La Passion-répons réformée se répandit rapi­
dement en Allemagne, où elle trouva sa plus 
belle expression chez SCHÜTZ (selon Luc, 
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après 1653 ; selo n Matthieu et Jean, to utes 
deux , vers 1665). 

L' Evangélis te et les soliloquentes sont à 
l voix ; la récita tio n liturgiq ue est pa rfois 
remplacée par un nouvea u type de décla­
mation qui s'appuie sur le principe de la 
monodie (cf. p. ex. le saut expressif de 
quarte sur la répétition du mot « lch » : 
ex. mus. B). 
Les turbae sont à 4 voix ; très expressives, 
elles sont tra itées à la manière du madrigal 
(cf. ex. mus. B : dans le mot « wa brlich », 
une note lo ngue est placée sous la syllabe 
principale, une note brève sous la syllabe 
secondaire ; imüée à toutes les voix, une 
qua rte agressive, telle un doigt q ui se 
pointe, souligne le « du, du »). 

La Passion-oratorio 
Au cours du xv1f s., plusieurs innova tio ns 
a ppa rurent dans la Passion : la basse conti­
nue, l'accompagnement orchestral, le choral 
(chanté par l'assemblée) el l'air (Th. SELLE, 
1643). Ainsi a pparaît la Passion-orato rio qui, 
sous l'influence de l'opéra et de l'orato rio 
adopte : 
- le_ recitativo secco, pour la par tie de 

l' Evangéliste et des soliloquentes, soutenu 
par l'orgue et une basse d 'archet ; 

- le récitatif accompagné, quj s'intercale 
en général entre le recitativo secco et l'air ; 

- l ' aria da capo, l'arioso et les chœurs 
sur des textes libres. 

BROCKES, METASTASIO, entre autres, écri­
virent de vérita bles livrets de Passions. L' uti­
lisation de textes libres o ffrit de no uvelles 
possibilités aux compositeurs, soit pour la 
construction des scènes, soit pour l'architec­
ture d 'ensemble. 

La Passion selon saint Matthieu de BACH 
( 1729) se compose de 78 numéros (les 
morceaux de musique sont numéro tés, 
comme dans l'opéra et l'oratorio) ; elle 
s'organise en 2 parties et comprend 
3 doubles chœurs, 13 cho rals, 11 a riosi et 
15 airs (le texte es t de P1CAN DER ; 
fig. C). 

Les Passions-o ratorios les plus célèbres sont 
celles de HAENDEL (selo n saint Jean, 1704), 
K EISER (selon saint Marc, av. 1717), T ELE­
MANN (46 Passions, 1722-1764), BACH (selon 
saint Jean, 1723 ; selon saint Ma tthieu, 1729 ; 
selon saint Marc, quelques fragments seule­
ment conservés ; selon saint Luc, perdue). 

Dans la seconde moitié d u xvmc s. et au 
x1xe s., se développèrent deux types nou­
veaux de Passions, dont le texte est entiè­
rement versifié ; l'oratorio de la Passion, 
et la cantate de la Passion, de caractère 
non plus na rratif, mais contemplatif et dra­
matique (ex. : C .H. GRAUN, Der Tod Jesu, 
1756, texte de RAMLER ; cf. p. 135). 
Le xxc s. marque un renouvellement complet 
du genre ; la Passion utilise parfois des 
procédés musicaux d 'avant-garde (ex. PEN­
DERECKJ, Passion selon saint Luc, 1964-65). 
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Gracieusement 

""' --

A. ntre Indiquant le caractn, Fr. Couperin, PH>œs de clavecin (1713), • La Fleurie ou la tendre Nanette .. 

frit.)-

Mouvement de berceuse 
Conclusion (sommeil) 

B. Petnture musicale, A. Schumann, Sct>nes d'enfants op. 15 (1838), • L'Enfant s'endort" 

Pierrot 

Marche des 
• OavidsbOndler .. 
contre les 
Philistins 

Pause 

Promenade 

Aveu 

Arlequin 

Valse allemande 
Paganini 
Intermezzo 

D Sphinx n° 1 : SCHumAnn 

Valse noble 

Sphinxes 

; - .- •• ,t - l '°t"I •• 

. "' 
-· ' 
• A .. - 0 

Pantalon et 
Colombine 

Sphinx n• 2 : AsCH 

Eusebius 

Florestan 

Coquette 

Réplique 

Papillon 

A.S.C .H.-S.C.H.A. 

Chiarina 

Chopin 

Estrella 

Reconnaissance 

D Sphinx n° 3 : ASCH 

C. Cycle de pièces de caractère, A. Schumann, Carnaval op. 9 (1834-35) 

Contenu et forme 



La pièce de caractère (ou pièce de genre) 
est une pièce instrumentale brève, écrite le 
pJus souvent pour clavier, et qui porte 
généralement un titre extra-musical. 
Elle n'a pas de forme fixe. Toutefois, la 
forme lied domine, en raison de la brièveté 
et du contenu souvent lyrique de ce type de 
compositions. 
La pièce de caractère se situe entre la musique 
pure et la musique à programme. 

Ainsi, dans la pièce de COUPERIN dont Je 
début est cité fig. A, on peut considérer 
comme éléments de musique pure la struc­
ture bipartite (forme suite), le caractère de 
danse, a insi que la manière dont doit être 
interprétée cette pièce, clairement indiquée 
par l'expression « gracieusement ». 
Mais, d'autre part, elle porte un titre extra­
musical, qui tente d 'en caractériser l'at­
mosphère. Le titre est donc subjectif, 
poétique ; sa signification n'est ni claire, 
ni évidente (COUPERIN propose deux 
titres). 

La genèse d'une pièce de caractère peut se 
présenter sous deux aspects différents : 
- à partir d ' idées purement musicales, le 

compositeur écrit une pièce présentant un 
caractère très marqué ; une fois la compo­
sition achevée, il lui donne un titre ; le 
titre peut aussi être ajouté par la suite, à 
la demande de l'éditeur ; 

- le compositeur part d'un sujet extra­
musical (tableau, poème, personnage, pay­
sage, etc.), dont il réalise une « transpo­
sition » musicaJe. 

Le second procédé correspond à la méthode 
de composition de la musique à pro­
gramme (cf. p. 130). M ais celle-ci tente 
plutôt de représenter une action ou une suite 
de tableaux, tandis que la pièce de caractère 
cherche davantage à rendre une atmosphère, 
un état effectif. 
En élargissant la notion de pièce de caractère, 
on peut aussi considérer comme appartenant 
à ce genre des pièces qui présentent un 
caractère homogène et très marqué, mais ne 
comportent pas de titre. Plus les éléments 
extra-musicaux sont un facteur déterminant 
dans le processus de composition, plus la 
pièce de caractère se rapproche de la musique 
à programme. Au sens le plus large du 
terme, on peut considérer comme pièces de 
caractère : 
- des préludes (p. ex. chez BACH), notam­

ment les préludes de choral, dont le 
caractère est déterminé par le texte du 
choral ; au xrxc s., les Préludes de C HO­
PIN ; a u xxc S., ceux de DEBUSSY (qui 
comportent un titre placé à la fin), etc. ; 

- des pièces sans caractère particulier : 
danses, marches, fantaisies , moments musi­
caux, impromptus, etc. ; 

- des pièces comportant un caractère spé­
cifique : ballade, berceuse, capriccio, élé-
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gie, intermezzo, nocturne, rhapsodie, 
romance, etc. ; 

- des pièces de caractère au contenu « pro­
grammatique » : tombeau ou lamento 
(épitaphe, chant funèbre), bataille (évo­
cation d ' un combat), caccia (évocation de 
la chas~e) ; ces pièces se rencontrent dès 
le M . A. et la Renaissance ; 

-des pièces de caractère dont le contenu 
extra-musical est explicité dans un titre. 

Pièce de caractère et peinture musicale 
11 s'agit d 'orienter l' imagination de l'auditeur 
dans des directions déterminées. En réaLité, 
la frontière n'est pas toujours très nette entre 
peinture d ' un état (pièce de caractère) et 
peinture d ' une action (musique à pro­
gramme). P. ex., la pièce de SCHUMANN 
intituJée Kind im Einschlummern (« L'enfant 
s'endort ») peint à la fois une atmosphère 
et des « événements » : elle commence par 
un balancement de berceuse et s'achève par 
l'évocation d 'un brusque endormissement 
(accord « suspendu » ; fig. B). 

Cycles de pièces de caractère 
Les pièces de caractère étaient souvent 
publiées en recueil (Bagatelles de BEETHO­
VEN, Romances sans paroles de MENDELS­
SOHN). Mais une idée centra le, poétique ou 
musicale, peut en outre lier les pièces pour 
fournir un cycle (ainsi, p. ex. , les Papillons, 
le Carnaval et les Scènes de la forêt de 
SCHUMANN) ; il peut a ussi s'agir d ' un cycle 
de variations (un même thème donnant 
naissance à des variations de différents carac­
tères ; ex. : les Variations Abbegg de SCHU­
MANN). 

Dans le Carnaval, 20 pièces de caractère 
(personnages et situations d 'un bal 
masqué) s'ordonnent a utour d 'une idée 
centrale, symbolisées musicalement par 
trois sphinxes (fig. C). li s'agit de la petite 
ville de AscH, en Bohême, ville d'origine 
d 'ERNESTINE V. FRICKEN (Estre/la), fian­
cée de Schumann. Les 4 lettres ASCH 
désignent, en aU., soit les 4 notes la-mi 11-
do-si {A-Es-C-H), soit les 3 notes la 11-do­
si (As-C-H) ; dans un ordre différent, elles 
figurent a ussi dans le nom de SCH U­
MANN : mi 11-do-si-la (Es-C-H-A).) 

Bref historique 
Des pièces de caractère se rencontrent déjà 
chez les luthistes des xv1c et xvnc s., chez 
les virginalistes angl., les clavecinistes fr. et 
leurs successeurs ail. du xvmc s. La théorie 
des passions et celle de l' imitation jouèrent 
ici un rô le. Étrangère à la période classique, 
la pièce de caractère devient une forme 
essentielle à l'époque romantique, puis se 
dilue dans la musique de salon du x1X" s. 
Comme la musique populaire, la musique 
légère et la musique pop du xx<' s. font 
couramment usage de titres caractéristiques. 
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do3 do' do3 fa2 fa2 

~§~§*3 Il 
Clef d'ut Clef de fa divisio major minor minima finalis 

Portée à 4 lignes et clefs Pauses 
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Punctum • J) Pon8Clul r-..:1 m Qullama l p 
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Formes des neumes 

A. Notation du plaln-chant 

Intonation Teneur do Médiante Terminaison Custos ... , 
c •• • • • • • • • • • • • • • • •• l • • 1 • • 

1 

• • V • • • • 
Passî- o domini nostri Jesu Christi secundum Matthaeum: ln îl ·lo tempo - re Dixit Je-sus 

Intonation Teneur fa (le Christ) Flexe 

• • • Il • • • • 1 
• • • • 1 

• • 
dis-ci-pu · lis su · is: + Sei · tis, Qui-a post bîduum Pascha fi -et, et Fi . li . us hominis tradetur, ut 

B. Rkltatlon llturglque (.ccentus), ton de la Passion 

Il 
Al · le - · · · lu · ia 

1 b 1 

=· ~"" . 1 

• • 
• 

'KI. Po · su · · · is tî • Do · · · · · · · · · · mi · · ne, su · per ca -put 

e ius co · ro · · · · · · nam de la · · pi · de 

• 

pre · t1 o · so. 

1 ~,., 
c A f'î 

Al - le· ·lu· ia ij. 

C. Chant ,...,ontOrlal (~u•) allelula • Posuistl .. ~ Verset-ratai! (chau) 

~ Verset de psa&111e 
(solo) 

Éléments et styles 



Le plain-chant est Je chant à l'unisson, sans 
accompagnement, de la liturgie catholique 
(chant grégorien, cf. p. 184), plus tard aussi 
celui de la communauté protestante. 
Les chants des deux formes principales du 
service religieux cathol., classés selon l'année 
li turgique, se trouvent dans deux livres : 
- Le Graduel Romain contient les chants 

de la messe et d 'abord les pièces qui 
changent à chaque messe (propre) : introït. 
graduel, al/eluia, trait (Carême, Requiem), 
séquence (fêtes, Requiem), offertoire et 
communion ; puis les parties fixes ( ordi­
naire) : Ky rie, Gloria. Credo, Sanctus avec 
Benedictus, Agnus Dei ; puis le Requiem 
entre autres cf. p. 128). 

- L 'Antiphonaire Romain contient les 
chants des offices diurnes : laudes (louange 
au lever du soleil), prime ( 1"' heure = 
7 heures), tierce (3e heure = 9 heures), 
sexte (6c heure = midi) , none (9c 
heure = 15 heures), vêpres (louange au cou­
cher du soleil, 18 heures), complies (fin du 
jour, 20 heures) . Les chants nocturnes, les 
matines, se trouvent dans le Matutina le 
ou le Liber responsariale. 

Le chant grégorien est exécuté par le prêtre, 
le chantre, le chœur des ecclésiastiques, les 
enfants de chœur ( schola cantorum) et par 
l'assemblée. Interprétations (cf. p. 180) : 
- soliste : prêtre et chantre ; 
- responsorial : alternance de solo et de 

chœur ; 
- antiphonique : alternance de deux chœurs. 

Notation du plain-chant. On utilise 4 lignes 
et 2 clefs, ce qui convien t à l'étend ue normale 
du plain-chant : la clef d 'ut et la clef de fa, 
toutes deux dans différentes positions. 
Pour la notation, on se sert de neumes, qui 
évoluèrent de leur forme ancienne du Moyen 
Âge à leur forme actuelle, carrée ou losan­
giq ue, toujours utilisée (ex. fig. A, p. 186). 
Les neumes déterminent la hauteur du son, 
pas le rythme. Si le chant est syllabique, une 
note isolée, virga o u punctum, se trouve a u­
dessus de chaque syllabe, le rythme suit le 
texte et sa prosodie. Si le texte est mélis­
matique, deux sons o u plus sur la même 
sylla be sont représen tés par des neumes à 
plusieurs notes. Les neumes tels que epipho­
nus, pressus, ancus, quilisma n'indiquent pas 
la hauteur du son mais l'interprétation (cf. 
p. 186). A la fin de chaque portée, il y a un 
custos, une petite note sans texte qui indiq ue 
la hau teur d u son d u début de la portée 
suivante. 

Accentus et concentus désignent dépuis 
ÛRNITOPARCHUS, 15 17, des styles de plain­
chant: 
l. L 'accentus est une récitation liturgique 
sur un degré déterminé, la teneur, ou tuba, 
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comportant certains ornements mélodiques 
en relation avec la structure du texte : 
l' intonation au début de la pièce (montée à 
la teneur), la terminaison à la fin de la 
phrase (descente vers la finale) , la flexe 
comme virgule, le m ètre comme point-virgule 
ou deux points (suspensif), l' interrogation 
comme point d' interrogation, et, dans les 
chants solennels, la m édiante à la place de 
la fiexe o u du mètre, etc. (fig. B). L'accentus 
est principalement chanté par le prêtre à 
l'office lors des oraisons et des leçons, à la 
messe pour l'épître, l'évangile, etc. Plus la 
forme est solennelle, plus la mélodie est ornée 
ou « fleurie » (préfaces, passions, etc.). Les 
teneurs aussi alternent comme à la fig. B où 
les paroles de l'évangéliste sont chantées sur 
do, celles du Christ plus solennellement sur 
le fa grave. L'assemblée participe aussi par­
fo is à l'accentus (acclamations, ex. 
«Amen »). 
2. Le concentus comprend les chants pro­
prement dits. Le rapport musique-verbe va 
ici du simple syllabisme avec une note par 
syllabe, au mélism. fleur i avec de nombreuses 
notes sur chaque syllabe, en passant par les 
monnayages sur des syllabes isolées. 
Modalité. Le plain-chant est diatonique. 
Pour les 8 tons ecclésiastiques (modi), cf. 
p. 90 et 188. 

Les principaux chants de l 'office sont, 
outre les répons nocturnes : 
- les antiennes de l'office : syllabisme 

simple, psalmodiq ues avec antipbonie ; 
- 1es antiennes à la Vierge : chœur mélis­

ma tique, il n'en subsiste q ue 4, ex. : le 
Salve Regina de PETRUS DE COMPOSTELA 
(t 1002). 

Les principaux chants de la messe sont : 
antiphoniques : 
- introït : chant entrecoupé de mélismes ; 
- offertoire : chœurs antipbo niques sans 

verserts de psaume, également mélisma­
tiques ; 

- communion : syllabiq ue, simple comme 
les antiennes de l'office. 

responsoriaux : 
- graduel : chant a ncien, souvent en 

4 parties, aux versets très mélismatiques 
(solo psalmodié) ; 

- alleluia : à l'origine pour soliste, chant 
le plus mélismatique de la messe. Alleluia 
et versus sont souvent liés par leur sujet, 
le jubilus a des fo rmes telles que aab ou 
abb, etc. Interprétation : intonation en 
solo de l'alleluia sans j ubilus, soliste : 
versus, chœur : alleluia avec jubilus, 
soliste : versus, chœur : alleluia avec jubilus 
(fig. C) ; 

- offertoire : de nouveau responsoriaJ depuis 
1958 ; avec antienne et solo psalmodié, 
riche en mélodies très travaillées. 

A cela s'ajoutent les chants en chœur de 
l'ordinaire. 
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c=I+ .. 1 

A. Formes de la toccata 

Première toccata, d'une seule pièce 

Toccata faisant alterner sections libres 
et sections fuguées (Frescobaldi, etc.) 

Diptique tocc.ata et fugue ; toccata de 
type ancien avec fugue centrale (Bach) 

XV" · XVI' S. 

XVI' - XVII• s. 

XVIII' s. 

Type "arpèges· 

Types "figures régulières· 

1 '"ft~J JJ;t;~J JJ 1 

~ '1..fffeffeî#jf f iJ1 

-111-111-

Type ·ana· 

Type "Invention" 

type •sonate en trio" 

B. Pr1nclpaux lYP8S de préludes chez 
J .S . Bach, Clavier bltln tsm"'1", 1 

UT UT# RË Ml b Ml FA FA# SOL LA b LA SI b SI 

1. 3. 5. 7. 9. 11 . 13. 15. 17. 19. 21 . 23. 

2. 4. 8. 8. 10. 12. 14. 18. 18. 20. 22. 24. 

w wl rt •~ 1111 11 11# 1111 1111# 1a 11 ~ 11 

J.S . Bach, Clavier bien tempéré, 1 

C. Classement des préludes par tonalités 

(Ill Fugué 
c=J libre 

Types et cycles 

- Principal 
- Subordonné 

D Majeur 
c=J Mineur 

1. UT 

F. Chopin, Prtfüdesop. 28 



Le prélude (lat. praeludium, de prae/udere, 
se préparer à jouer) est à l'origine une pièce 
instrumentale, servant d'introduction soit à 
une œuvre vocale (chanson, motet, madrigal , 
etc.), soit à une œuvre instrumentale (une 
fugue, p . ex.). Au x1xc s., il devient une 
pièce indépendante et s'apparente à la pièce 
de caractère. 
Les premiers préludes (xY-XVIc s.) 
Le prélude fait partie des premières pièces 
de musique instrumentale autonome (orgue 
et clavier, xvc s.). S'il n 'est pas vérita blement 
indépendant (puisqu'il sert d 'introduction), 
il ne s'appuie sur aucun modèle vocal existant 
et se développe donc dans un style propre, 
typiquement instrumental : traits, accords, 
doubles cordes, figures (cf. p. 260). Ces 
préludes étaient généralement improvisés. 
Tout a u long de son histoire, le prélude a 
conservé ce style typiquement instrumenta l 
et une certaine liberté formelle qui tient à 
son origine improvisée. 
Les premières sources sont la tablature 
d 'o rgue d'ILEBORGH (1448), et d 'a utres 
tabla tures d 'o rgue et de luth du x VC s. 
(cf. p. 26 1). 

Dans ces sources anciennes, de nombreux 
termes apparaissent, qui seront encore 
pratiquement synonymes a u xvuc s. : 
praeambulum, intonatio, capriccio, toccata, 
intrada, fantasia. ricercar. tiento. etc. (ces 
trois derniers comportent des imitations). 
La toccata connaît une évolution pa rti­
culière (fig. A) : à la fin du xv1c s. elle 
comporte des passages fugués. Cette évo­
lution aboutit aux toccatas en plusieurs 
sections de BUXTEHUDE (jusqu' à 
3 sections fuguées), puis à la formation 
du diptyque toccata et fugue chez BACH. 
Mais la toccata avec fugue centrale est 
encore cultivée par BACH (6c Partita pour 
clavier), et se retrouve même chez SCHU­
MA NN (brève partie fuguée dans la Toccata 
op. 7). 

Les préludes de BACH 
Le prélude, chez BACH, est très souvent 
associé à une fugue, qu'il précède. On peut 
dis tinguer plusieurs types de préludes 
(fig. B) : 
- Type «arpèges • : une suite d'accords 

(souvent notée comme telle) se décompose 
en une succession d 'arpèges. La pulsation 
rythmique régulière contribue à créer une 
impression de balancement. 

- Type « figures régulières • : la suite 
d 'accords se décompose ici en une sorte 
de guirlande composée de figures symé­
triques, qui prend appui sur une basse 
marquant régulièrement chaque temps. 

- Type « toccata • : les suites d'accords se 
décomposent en arpèges, figures et traits 
rapides, de caractère volontiers virtuose, 
qu'interrompent soudain des accords 
plaqués, souvent sur un rythme pointé. 
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- Type « aria • : sur un accompagnement 
en accords se développe une longue mélo­
d ie expressive. 

- Type « invention • : les différentes voix 
procèdent par imitation (comme dans les 
In ventions à 2 et 3 voix). 

- Type « sonate en trio • : 2 voix en 
imitation au-dessus d 'une so lide ligne de 
basse, analogue à une b. c. 

Le prélude peul s'appuyer sur bien des 
formes existantes (sauf la fugue) : concerto 
grosso, ouverture, etc. Dans le Clavier bien 
tempéré (l, 1722 et 11, 1744), Bach a classé 
les préludes et fugues par tonalités : les 
24 tonalités maj. et min. sont représentées, 
en une succession chroma tique ascendante 
(fig. C). 
Le prélude de choral, exécuté à l'o rgue, 
jouait à l'époque baroque un rôle important 
dans le culte luthérien ; sa fonction était 
l'intona tion, c.-à-d. qu' il « donnait le ton » 
avant le chant de choral par l'assemblée. Les 
diverses formes d 'arrangement du choral 
pour orgue (choral-fugue, prélude, partita, 
fantaisie de choral) reposent sur un cantus 
firmus (la mélodie du choral). Dans le prélude 
de choral, le c. f. simple ou o rné, se fait 
entendre intégralement, généra lement à la 
voix supérie ure ; les a utres voix 
accompagnent avec des motifs différents, ou 
forment des contrepoints qui procèdent par 
imitation de la voix principale. 

Le prélude aux XIX" et xx" s. 
Le prélude disparaît complètement à l'époque 
classique. lJ est « redécouvert » par les 
Romantiques. M ENDELSSOHN et SCHU­
MANN composent des préludes et fugues, 
directement inspirés de BACH. Mais le pré­
lude perd bientôt sa fonction d ' introduction 
et devient une pièce de caractère indépen­
dante (cf. p. 140). Chaque prélude s'appuie 
généra lement sur un motif déterminé, et 
possède un caractère qui lui est propre. 

Les 24 Préludes op. 28 de CHoPrN ( 1839) 
son t, comme ceux de BACH, classés par 
tonali tés, non dans une succession chro­
matique, mais selon le cycle des quintes, 
chaque tonalité majeure étant suivie de 
son relatif mineur (fig. C). 

Genre essentiellement poétique, le prélude 
est le plus souvent destiné au piano ; son 
style s'adapte étroitement à l' instrument. 
Après CHOPIN, les principaux compositeurs 
sont D EBUSSY (2 fois 12, 1910-13), SCRIA­
BI NE, RACHMANINOV (24 préludes, op. 23 
et 32), M ESSIA EN (8 préludes, 1929) et CHOS­
TAKOVITCH (48 dont 24 associés à une 
fugue). Mais le prélude peut aussi être une 
œuvre orchestrale : en ce cas, il s'apparente 
au poéme symphonique (LISZT). 
Enfin , l'ouverture d 'opéra, a ux x1xc et 
xxc s., est parfois remplacée par un bref 
prélude, de forme libre (cf. p. 137). 
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Per quel va · go bo - schet · to, o · ve ri · gan · do i fio · r i len · to tras-corre il 
(Dans ce charmant bosquet, où une source coule lentement parmi les fleurs) 

A. Rkltatlf florentin , G. Caccini, Euridiœ (1600), récit de la messagère 

Alto solo 

Oboe da caccia 
1 et Il 

Vic. pizzicato 
orgue (b.c.) 

B. A9cltatlvo MCCO (68) et *ltatJf .ccompagnf (69), J .S. Bach. Passion selon saint Matthieu 

Figaro Bartolo Don Curzio et comte 

p 'ftJ~ 
Bartolo 

Ec - co tua ma · are, !ta · li · a... No, tua 
(Voici ta mère, Ma nourrice... Non, ta mère. Sa mère 1) 

C. Recltatlvo secco de style partando, W.A. Mozart, les Noces de Figaro.Ill, 5 

(Comment le sommeil peut-il m'approcher, avant que je l'ai vu ?) 

Rythme du texte : 

"Mélodie parlée" : 

Récitatif : 

Mesure (temps forts 
et temps faibles) : 

Wte nah- te mit der Schlummer, bevor ich ihn ge- sehn ? 
/ / / 

// / 

D Contiruo D Orchestre 

Styles 



Le récitatif est un chant librement 
déclamé. Son origine remonte à !'Antiquité, 
et notamment à la psalmodie des premiers 
chrétiens ; il joua un~ rôle dans la musique 
religieuse du Moyen Age (récitatif liturgique, 
p. 142, fig. B). C 'est à la fin du xvrc s. qu'il 
fit son apparition, en Italie, dans la musique 
profane. 

Le récitatif au xvne s. : Italie 
Les premiers opéras se composaient essen­
tiellement de récilatifs et de chœurs. Le 
récitatif avait théoriquement pour modèle la 
monodie du drame grec ; en pratique, a ucun 
exemple concrel de monodie a ntique n'étant 
alors connu, on imagina une déclamation 
chantée, ace. par la b. c. (cf. p . 133). 
La voix se déploie librement sur les accords 
de la b.c. Celle-ci est exécutée soit par 
l'orchestre, soit, plus généralement , par des 
solistes : luth, clavecin (à l'église : orgue), 
et un ou plusieurs instruments mélodiques 
de basse (viole de gambe, violoncelle, basson). 
Dans la première moitié du xvu• s. , on 
distinguait en Italie au moins deux styles de 
récitatif: 
- le stile narrativo (style narratif), le plus 

simple, était souvent réservé aux messagers, 
comme dans I' Euridice de CACCJNl (fig. A). 
La mélodie s'organise en fonction du texte : 
ponctuation et unités de sens déterminant 
les césures (fig. A : après bosch~tto, après 
fion). Pour chacune de ces sections, l' har­
monie reste la même ; elle change avec 
l'apparition d'une nouvelle idée, ou pour 
mettre un mot en valeur. Le rythme suit 
la déclamation du texte (p. ex. : accent 
principal sur la syllabe principale boschf!tto, 
qui est en même temps la note la plus 
haute atteinte jusque-là. Des parallélismes 
dans la structure du texte font apparaître 
certaines analogies (p. ex. : boscbetto -
fiori) 

- le stile rappresentativo (style représen­
tatif) permet de rendre les sentiments et 
états d 'âme des principaux personnages. 
Ce style plus expressif, proche du madrigal 
de cette époque (cf. p . 125) est a ussi celui 
du dialogue et de l'action dramatique 
(MONTEVERDI). Il s'apparente à l'aria des 
premiers opéras (p. 110) et à l'arioso. 

Au cours du xv11• s., l'expression des sen­
timents fut de plus en plus confiée à l'aria, 
le récitatif ayant désormais pour seul rôle 
de présenter l'action. Cette sépara tion entre 
récitatif et aria, déjà accomplie dans l'opéra 
vénitien (CAVALLI, CESTI) devient la règle, 
à partir de 1690 environ, dans l'opéra 
napolitain (A. SCARLATTI). 

Le récitatif au xvnc S. : France 
Le récitatif naît en France avec la tragédie 
lyrique, créée par LULLY (1673). Calqué sur 
la déclamation de la tragédie, il est plus 
mélodique que le récitatif italien, et se 

Genres et formes/ Récitatif 147 

caractérise surtout par sa souplesse rythmique 
(nombreux cha ngements de mesure). 

Le récitatif au XVIII" s. 
Au xvm• s. coexistent deux types bien 
distincts de récitatif : 

Le récitativo secco (en France : récitatif 
simple), accompagné de la seule basse 
continue. li supporte l'action (dans l'opéra) 
ou la narration de l'action (dans l'oratorio, 
la cantate, la Passion). Sa forme et son 
rythme sont libres. 
Certaines formules déterminées apparais­
sent (fig. B) : 
accord de sixte initial ; notes rapides sur 
les syllabes brèves (« schmaheten hin » : 
répétition pour ainsi dire martelée) ; les 
mots essentiels sont mis en valeur par des 
accords altérés (p. ex. Morder et, plus 
encore, him : point culmina nt de la mélo­
die, avec un accord de sixte napolitaine) ; 
conclusion « a nticipée » par la voix ; l'ac­
cord final est souvent celui de dominante, 
sur lequel s'enchaîne l'air qui suit (dans 
l'ex. B, l'accord initial du n° 69 est celui 
de la 1' maj ., qui apporte un nouvel 
« éclairage » ). 
Le recitativo accompagnato (en France : 
rée. accompagné ou obligé) est soutenu 
par l'orchestre (l'arioso est une forme 
particulièrement ample et pa thétique de 
rée. ace.). Plus rare que le rec. secco, il 
est en quelque sorte intermédiaire entre 
celui-ci et l'aria . Réservé a u monologue, 
il exprime des sentiments agités, violents. 

Dans l'opera buffa, le recitativo secco adopte 
le style dit parlando, qui permet un dialogue 
rapide, quasi improvisé : la nota tion est 
réduite au minimum (fig. C). 
Au cours de la 2c moitié du xvmc s. , !'opera 
seria voit s'étendre le récitatif accompagné ; 
cette évolution trouve son aboutissement 
chez GLUCK, qui élimine complètement le 
rec. secco. 

Le récitatif depuis le XIXe s. 
Le rec. secco disparaît progressivement a u 
début du x1xe s. Le rec. accompagné quant 
à lui, se maintient, p. ex. chez Weber et 
Verdi (cf. fig. D : noter ici comment coïnci­
dent texte et musique et comment est mis 
en valeur le mot « ihn » par l'accent, l'har­
monie de dominante, l'allongement de la 
durée) . Wagner crée ensuite un type 
« ouvert »de déclamation, à mi-chemin entre 
rée. et air : la mélodie continue. Un peu plus 
tard, Debussy crée lui aussi un mode nouveau 
de déclamation, adapté à la langue fr., et 
qui s'efforce d 'en suivre au plus près le 
mouvement et le rythme naturels (Pelléas et 
Mélisande, 1902). En Allemagne, une tech­
nique nouvelle de déclamation mise au point 
par SCHOENBERG, Je Sprechgesang (Pierrot 
lunaire, 1912) est utilisée notamment pa r 
A. BERG dans Wozzeck (1922). 
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Les termes de sérénade, divertimento, 
notturno, cassation, désignent des formes 
très voisines, qui appartiennent à un genre 
particulier de musique des xvuc et xvmc s. : 
la musique de divertissement (ou de circons­
tance, au plein sens du terme). Musique 
« légère », sans prétention, destinée le plus 
souvent à des formations instr. réduites. 

La sérénade (ital. serenata, de sereno, ciel 
serein) est exécutée le soir, en p lein air, 
pour célébrer une fête (mariage princier, 
anniversaire, etc.). Composition vocale à 
l'origine (qui, au xvuc s., s'apparente à la 
cantate), elle devient à l'époque classique 
(2e moitié du xvmc s.) une forme instr. , 
dont la structure et la distribution des 
parties instr. sont très variables. 

Le divertimento est plus proche de la 
musique de chambre ; le nombre de mou­
vements varie de 3 à 12. 

Le notturno (fr. nocturne) et la cassation 
(étymologie incertaine) s'apparentent à la 
sérénade. 

Sérénade et formes apparentées jouèrent un 
rôle essentiel dans la formation du style 
classique et dans la naissance des genres 
classiques de la musique de chambre. Dans 
son propre catalogue, HA YON désigne ses 
premiers quatuors à cordes, jusqu'à l'op. 20 
(1772) du nom de cassatio, pujs de diverti­
mento a quadro. 

Structure de la sérénade. La sérénade se 
compose de 5 à 7 mouvements, parfois 
davantage (comme la i re Sérénade Hajfner 
de MOZART, K 250, fig. A). 

La sérénade s'ouvre et se clôt par une 
marche, au son de laquelle arrivaient, puis 
repartaient les musiciens. La 1 rc Sérénade 
Hajfner nous est parvenue sans marche ; 
mais elle était sans aucun doute précédée 
- el suivie - de la marche K 249. 

Héritière de la suite, la sérénade comporte 
en général au moins 2 me.nuets ; les autres 
mouvements !'apparentent à la symphonie 
(ou à la sonate) et au concerto. 

K 250 commence par un allegro de forme 
sonate (c'est-à-dire comme une sympho­
nie). Les 3 mouvements suivants (andante 
en sol maj ., menuet en sol min. et rondo 
en sol maj .) constituent un véritable 
concerto pour violon : c'est là un trait 
caractéristique de la sérénade salzbour­
geoise. L'andante à variations et l'allegro 
final (précédé d'une introduction lente) 
sont chacun précédés d'un menuet. 
Sérénade et symphonie sont très proches 
l' une de l'autre : la Symphonie Haffner 
K 385 (1782), p. ex. , est issue d'une 
2c Sérénade Haffner , que MOZART trans­
forma lui-même en symphonie, en suppri­
mant la marche (K 385 a) et le 1 cr menuet 
(aujourd'hui perdu), et en modifiant l'or-
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chestration (fig. A). De même la Petite 
musique de nuit K 525 (1787) était à 
l'origine une sérénade (ou un diverti­
mento) : elle comportait un 1er menuet 
(aujourd'hui perdu) entre l'allegro initial 
et l'andante. 

Le caractère de la sérénade est générale­
ment gai, léger : c'est une musique de diver­
tissement, d'accès facile. Clarté et équilibre 
de la structure (notamment celle des 
menuets), simplicité du parcours harmonique, 
symétrie et régularité des phrases : tout 
concourt à faire de cette forme une sorte de 
« modèle » de l'art classique. 

Les menuets se composent toujours de 
3 parties : menuet, trio (2c menuet for­
mant contraste, écrit à l'orgine en trio, 
pour 2 hautbois et basson), reprise du 
menuet (sans les reprises internes ; cf. 
fig. B). 
La l re section (fig. B, l rc ligne) du menuet 
de la Petite musique de nuit comprend 
2 phrases a et a'. La phrase a se compose 
d 'une montée staccaLo jusqu'en do4 

(mes. 2), d'une descente par tierces (mes. 3) 
et d' une demi-cadence qui, par son mou­
vement de croches égales, dissimule l'ana­
crouse au moment de la reprise variée de 
a que constitue a ' (mes. 4 , 3c temps). Lors 
de cette reprise, la descente par tierces est 
avancée d'un temps (mes. 6-7) , de façon 
à assurer une solide cadence parfaite 
(mes. 8). La l rc phrase b de la 2c section 
(2c ligne) contraste avec a : nuance p (au 
lieu de f), mouvement descendant, Legato, 
rythme en croches égales, qui rappelle la 
mes. 4 de a. Le menuet s'achève par a ' 
(mes. 13 sqq.). 
Le trio (dans le ton de la dominante) fait 
entendre une cantilène c de 8 mes., dans 
la nuance pi.ano, qui contraste avec la 
section a. La brève section d contraste 
avec c du point de vue de la dynamique, 
mais lui est apparentée sur le plan thé­
matique ; elle débouche d'ailleurs sur une 
reprise de c. Le menuet est ensuite repris, 
ce qui assure la symétrie de l'ensemble. 

L'effectif instrumental de la sérénade et 
du divertimento (fig. C), très variable, va de 
l'orchestre (MOZART, K 239, 250, 286 ; 
BRAHMS, op. 11) à différentes formations de 
musique de chambre (solistes) : cordes seules 
(BEETHOVEN, Sérénade op. 8 pour trio à 
cordes, 1797), cordes et vents (MOZART, 
K 205, 247, 251). Le Septuor op. 20 de 
BEETHOVEN (l 799) et l' Octuor op. 166 de 
SCHUBERT (1824), s'ils n'en portent pas Je 
titre, ont cependant les caractères essentiels 
de la sérénade. 
Les sérénades pour instruments à vent 
constituent une catégorie particulière, tou­
jours destinée à être exécutée en plein air 
(MOZART, K 361, 375, 388). 
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La sonate est une composition instrumentale 
en plusieurs mouvements. 

L'apparition de la sonate (du lat. sonare, 
sonner) se situe à Venise, à la fin du xv1e s. 
Les premières sonates n'ont pas une structure 
bien précise. Elles se caractérisent souvent 
par l'usage de la polychora/ité - qui permet 
des contrastes dans le domaine de la dyna­
mique et du timbre - et par une division 
en plusieurs sections, qui donnera naissance 
à la construction en plusieurs mouvements. 
Principaux compositeurs : A . et G . GABRIELI 
(cf. p. 264). 

La sonate baroque. Au cours du xvuc s. 
apparaissent deux types principaux, qui 
reçoivent à la fin du xvnc s. une forme bien 
déterminée, chez CORELLI (1653-1713): 
- la sonate de chambre (sonata da 

camera) : un prélude suivi de 2 à 4 danses 
(forme ital. de la suite, cf. p. 152) ; 

- la sonate d 'église (sonata da chiesa) ; 
4 mouvements : lent (de style sévère) - vil 
(fugué) - lent - vil (fig. A). 

Chaque mouvement est généralement bipar­
tite, chacune des parties étant reprise (forme 
binaire). Tous les mouvements sont dans la 
même tonalité (mais le 3c mouvement de la 
sonate d 'église est parfois a u ton relatif : cf. 
fig. A). 

Du point de vue de la distribution des 
parties, la sonate baroque se présente sous 
deux aspects principaux : 
- la sonate en trio : écrite à l'origine pour 

2 parties sup. (2 violons) et b.c. ; adaptée 
par J.S. BACH d'une part à l'orgue seul, 
d'autre part à 2 instruments : un instr. 
mélodique (flûte ou violon) et un clavecin 
avec 2 parties obligées (précurseur de la 
sonate classique piano-violon) (fig. B) ; 

- la sonate en solo (un violon et b.c.), 
apparue au début du xvmc s. (CORELLI). 

La sonate préclassique, généralement en 
3 mouvements (vif-lent-vif), repose sur l'em­
ploi de motifs courts et de phrases nettement 
contrastées. Les sonates pour clavier seul de 
D . SCARLATTI (en un mouvement) sont 
caractéristiques de ce style. 

La sonate classique se compose de 3 ou 
4 mouvements (fig. A) : 
- rr mouvement : rapide et dramatique, 

parfois précédé d'une introduction lente ; 
il est de forme sonate ; 

- 2e mouvement : lent et lyrique, il est de 
forme sonate ou de forme lied, ou bien se 
compose d'un thème et variations ; il est 
en général dans un ton voisin ; 

- 3e mouvement : il s'agit d ' un menuet (cf. 
sérénade, p. 148), puis, depuis BEETHO­
VEN, d 'un scherzo ; il est absent lorsque 
l'œuvre ne comporte que 3 mouvements ; 
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- 4e mouvement (finale), rapide : rondo ou 
de forme sonate ; comme le menuet le plus 
souvent, il est dans le ton principal. 

Le menuet (scherzo) est parfois en 2c position, 
le mouvement lent étant alors en 3c position. 
Ce schéma comporte de nombreuses excep­
tions ; p. ex. : sonates en 2 mouvements 
seulement (BEETHOVEN, op. 111), thème et 
variations comme 1er mouvement (MOZART, 
K 33 1, BEETHOVEN, op. 26, etc.). 

Ce qu'on appelle « forme sonate » était à 
l'époque classique non un schéma, mais un 
principe de forme, mis en œuvre dans l'en­
semble de la musique instrumentale (sonate 
pour l ou 2 instruments, trio, quatuor, sym­
phonie, etc.). Un mouvement de forme sonate 
comporte une exposition (parfois précédée 
d' une introduction lente), un développement, 
une réexposition et, éventuellement, une coda 
(fig. C). 
- L'exposition présente les différents thèmes. 

Un premier groupe de thèmes est exposé 
dans le ton principal (fig. C, mes. 1). Une 
transition (ou pont) développe l'un de ces 
thèmes ou introduit un matériel nouveau ; 
elle assure la modùlation au ton de la 
dominante (ou au relatif lorsque l'œuvre 
est en mineur). Une fois cette nouvelle 
tonalité affirmée est exposé un second 
groupe de thèmes, souvent de caractère 
contrasté (fig. C, mes. 21). L'exposition 
s'achève, dans cette nouvelle tonalité, par 
un groupe cadentiel. 

~Le développement utilise soit des thèmes 
présentés dans l'exposition, soit des thèmes 
nouveaux, qu'il dramatise et fait moduler 
dans des tonalités plus éloignées. Il s'achève 
en général par une demi-cadence au ton 
principal. 

- La réexposition reprend, intégralement 
ou en partie seulement, le matériel de 
l'exposition, mais cette fois dans le ton 
principal (comparer les mes. 21 et 120). 

- La coda éventuelle constitue la conclu­
sion ; elle est une sorte de développement 
terminal. 

La forme sonate prend sa source dans la 
forme binaire de la suite : de là le maintien 
des deux parties reprises (exposition d'une 
part, développement et réexposition d'autre 
part). Le développement devenant plus dra­
matique, on abandonna peu à peu la reprise 
de la 2c partie, puis aussi, souvent, celle de 
l'exposition (à partir de la sonate op. 57 de 
BEETHOVEN, 1804-05). 

Au XIXe s ., la sonate est de pJus en plus 
traitée comme un modèle abstrait, dont on 
s'écarte plus ou moins (Sonate de LISZT, en 
un mouvement). 

Au ~ s. , avec l'abandon du système tonal 
qui en était le fondement, la sonate est 
conçue sur des bases entièrement nouvelles. 
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~ , . ..,.. 
'te J. J> J J lt@J r 1 J r r r =Il D Telll>O 

plus lent 

D Tempo 
plus rapide Magd - lein, wollt ihr nicht __ mit mir spa - zie - ren gahn7 , ....... 11 J J ) I@@ F IJ 

Al · so spa - zie - - ren, das 

A. Paire de danses, Ch. Demantius, Danses (1601) 

1 1 Preludio 11 Corrente 

Il 1 Preludio 11 Allemanda 

111 1 Preludio 11 Corrente 

E r 1 r· 
ist me in Lust, 

Il Adagio 

11 Corrente 

11 Sarabanda 

111 

11 

1 

11 

- Danses 
de base 

D Danses 
" facultatives .. 

D Mouvement 
d'introduction 

Allemanda 

Tempo di Gavotta 

B. Sonata da camera, A. Corelli, op. 4 (publ.1694), 1-111, structure d'ensemble 

~ 

"' 
· ... ' -

" .. .. .n • " •j 

1 ré Menuet 1. Menuet Il 

m 
"' 2 ut Air, Meruet 

Anglaise, Meruet, Trio 

Gavotte, Meruet. Air i 3 si 

4MI ~ 
Cii 
Q) 

3 SSOL Gavotte. Bourrée, Loure 
(/) 6MI Gavotte, Polonaise, Menuet, Bourrée 

Bourrée 1, Bourrée Il 

Bourrée 1 altem, Bourrée Il 

1 LA Prélude Courante Il 
.,, et 2doubles 
Q) 21a Prélude .!!l 

.!!! 
gt 3 sol Prélude Gavotte ! altem, Gavotte Il ou la Musette 

Menuet 1, Menuet Il "' 4FA Prélude .,, 
Passepied 1 en Rondeau, Passepied Il 

Double, Gavotte 1, Gavotte Il 

Q) 

Prélude 
~ Smi 

6 ré Prélude 

1 SI ~ Praeludium Meooet 1. Meruet Il 

2 ut Sinfonia Rondeau, Capriccio (pas de gigue) 
(/) 

"' .t 3 la Fantasia Burlesca, Scherzo 

Meooet 1:: 
4RÉ Ouverture Aria "' o.. 
SSOL Praeambulum T8f11>0 di Mlnuetto, Passepled 

6mi Toccata Air Î 8"1>0 di Gavotta 

C. La suite pour clavier chez Bach. structure d'ensemble 

D. Suite pour orchestre (ouverture), J.S. Bach. Ouverture n~. BWV 1067, structure d'ensemble 

De la paire au cycle de danses 



La suite est une succession de danses, 
véritables ou stylisées, ou de pièces libres ; 
elle joue un rô le particulièrement important 
à l'époque baroque. En général , les différents 
mouvements sont dans la même tonalité. 
La suite trouve son origine dans les paires 
de danses du xvr s., qui font succéder à 
une danse lente de ry thme binaire une danse 
rapide de rythme ternaire (fig. A). A la cour, 
on les désigne sous les noms de pavane et 
gaillarde ou de pavane et saltarello. Au 
xvm• s., elles sont remplacées par l' alle­
mande (lente, à 4/4) et la courante (rapide, 
à 3 temps) ; d'autres danses s'ajoutent fré­
quemment à cette paire (xv11• s.) : la sara­
bande espagnole (lente, grave, à 3/2), la 
gigue anglaise (rapide, à 6/8 ou 12/8). Ces 
5 danses formeront ultérieurement la base 
de la suite (cf. ci-dessous). 

Le nom de suite apparaît pour la première 
fois dans un recueil de danses publié par 
ATTAINGNANT à Paris en 1557. La suy tte 
de branles désigne ici une succession de 
branles plus o u moins rapides (gavotte, 
courante, etc., sont aussi des branles). La 
suite française du xv1• s. comprend géné­
ralement 4 branles, de plus en plus rapides. 
Les 2 premiers sont de rythme binaire, les 
2 derniers de rythme ternaire. 
D 'autres termes servent à désigner la suite : 
- partita (ital., de partire, partager) ; 
- ordre : terme utilisé par F. COUPERIN 
dans ses Pièces de clavecin ; 
- ouverture : le mouvement introductif 
donne ici son nom à la suite en tière (cf. 
ci-dessous J .S. BACH) ; 
- titres libres : p. ex., le Banchetto musi­
cale de SCHEIN (161 7 ; contient 20 suites 
pour orchestre) et les Lustgarten neuer 
teutscher Gesang, Balletti, Ga//iarden und 
lntraden de Hassler (160 1). 

En Italie, la suite prend au xv11• s. la forme 
de la sonata da camera qui mêle pa rfois 
aux danses des mouvements libres. La suc­
cession des mouvements n'est pas fixe, mais 
mouvements lents et rapides a lternent géné­
ralement. CORELLI place en tête un prélude. 
Chacune de ses sonates constitue véritable­
ment un cycle : tous les mouvements sont 
dans la même tonalité, et sont parfois liés 
par certaines parentés thématiques (fig. B). 
En France se développent particulièrement 
la suite de ballet et la suite pour orchestre 
(LULLY, RAMEAU), toutes deux de structure 
assez libre. En revanche, la suite pour luth 
ou pour clavecin s'appuie sur les 4 danses 
de base, que complètent d 'autres danses de 
cour : gavotte, bourrée et menuet (CHAM­
BONNIÈRES, GAULTIER). Les ordres de COU­
PERIN, de structure très libre, comprennent 
de nombreuses pièces de caractère (cf. p . 140). 

En Allemagne, la suite prend volontiers, dans 
la } rc moitié du XVlt' S. , la forme d 'un cycle 
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de variations (souvent pour orchestre), pré­
cédé d ' une lntrada. Dans la 2c moitié du 
siècle, sous l'influence fr., la suite pour 
clavecin s'appuie sur les 4 danses de base : 
allemande - courante - sarabande - gigue 
(chez FROBERG ER, la gigue est en 2• ou 
3° position). Les suites pour instrument seul 
de BACH, encore fidèles à ce modèle, consti­
tuent l'apogée du genre. 

Les suites de BACH sont généralement 
groupées par 6 (fig. C) : 
Dans les Suites françaises comme dans les 
Suites anglaises (ca 1720), outre les 
4 danses de base, de 2 à 4 danses s'inter­
ca lent entre la sarabande el la gigue. Les 
Suites anglaises commencent par un pré­
lude ; la 1 r c comporte en o utre une 
2c coura nte accompagnée de 2 doubles 
(variations). 
Les Partitas (173 1) comportent aussi un 
mouvement d 'introduction, dont le titre et 
la structure diffèrent d' une œuvre à l'autre. 
Dans la 4c et dans la 6c, un air vient 
s'intercaler entre la courante et la sara­
bande ; dans chacune des partitas aussi, 
des danses libres prennent place entre la 
sarabande et la gigue. 
Les 6 Suites pour violoncelle, qui 
commencent par un prélude, s'apparentent 
aux Suites anglaises. En revanche, la 
succession des mouvements diffère dans 
chacune des 3 Partitas pour violon seul (I : 
chacune des 4 danses est suivie d ' un 
.double ; Il : une immense chaconne suit 
'l'es 4 danses de base ; 111 : des 4 danses 
de base, seule la gigue terminale est 
présente). Même liberté dans les 
4 Ouvertures (suites) pour orchestre, qui 
commencent par une ouverture à la f ran­
çaise très développée (fig. D). 

HA EN DEL prend les mêmes libertés dans ses 
suites pour orchestre (Water Music et Music 
for the Royal Fireworks) ; mais ses suites 
pour clavier s'appuient sur les 4 danses de 
base. 
Vers le milieu du xv111c s., la suite fut 
supplantée par le divertimento, la sérénade, 
la sonate et la symphonie. Des anciennes 
danses de cour, seul se maintint, dans les 
nouveaux genres de la musique instrumen­
tale, le menuet. 

Aux x 1X' et XX' s., les divers aspects de la 
suite peuvent être groupés en deux principales 
tendances : la Suite de ballet (RAVEL, 
Daphnis et Chloé ; STRAVINSKI, L 'Oiseau de 
feu) et la suite de danses, de tendance 
archaïsante ou néo-classique (DEBUSSY, Pour 
le piano ; SCHOENBERG, Suite für Klavier 
op. 25). Mais le terme est pris parfois dans 
une acception très vague, sans guère de 
rapport avec son o rigine (BERG, Suite 
lyrique). 



154 Genres et formes/Symphonie 

~ 
1,. section, rapide 

11 
2" section, lente 11 3° section. rapide 

1: 
1

19 
partie t 2" part.le 3' partie 

: 1 1 

Forme sonate 
1: 

Exp. t~ 1 

Réexp. 
:1 0-T T-T uhérieure T-0 T-T T-0 • • 

A. ouverture napolltalne d'opéra (slnfonla), structure d'ensemble et plan tonal de la 1 .. section 

=-- SOL Andante DO Menuet SOL 
et trio 

Allegro SOL 
di moho 

--+ 4'i'(O ltji'nli;LJ Ul) I; t 1 
~ mes. 17 

~;;::n-• r/ü (l IQj t ,p IQf fallt:~ D] ! l 
2"thème ~ 

:::1 ~ mes Sj. 1 - • ..-... • - • - ~t._ • • • 
Groupe cade1111a1 L+ clR) ~tr f f f 1 f f f f fr if ucfr rfüt f 1 
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Dans sa forme classique, la symphonie est 
une œuvre orchestrale en 3 o u 4 mouvements, 
qui adopte une structure analogue à celle de 
la sonate. 
La symphonie préclassique. Depuis la fin 
du xvrc s. , on désigne en Italie du nom de 
sinfonia des pièces instrumentales sans struc­
ture bien précise, destinées à introduire, ou 
séparer, des compositions vocales. L'ouver­
ture napolitaine d'opéra (sinfonia) , en perdant 
dans la l rc moitié du xvmc s. sa fonction 
d 'ouverture, forme l'origine essentielle de la 
symphonie (cf. p. 136). 

L'ouverture napolitaine se compose de 
3 sections (vite-lent-vite) ; la première, par 
sa structure tona le et ses deux parties 
reprises, préfigure la forme sonate (fig. A). 

Dans la symphonie préclassique, la b.c. 
disparaît peu à peu ; les cordes constituent 
le noyau de l'orchestre, les vents ayant un 
rôle d 'accompagnement (2 hautbois, 2 cors ; 
cf. p. 65). Le style est homophone, l'harmonie 
simple. Des contras tes thémat iques appa­
raissent. 
Les principaux centres, à partir de 1730-40 
environ, sont l'Italie du nord (SAMMARTINI, 
1700-1775), puis !'École de Mannheim 
(J. STAM ITZ, 1717-1757) et !'École de 
Vienne (MONN, 1717- 1750; WAGENSEIL, 
17 15-1757). 
La symphonie classique. Elle est représen­
tée surtout par l'œuvre de J . HA YON 
(106 symphonies, comp. de 1757 à 1795) et 
par celle de W .A. MOZART ( 46 symphonies 
conservées, comp. de 1764 à 1788). Les 
premières symphonies de HA YON sont encore 
proches du divertimento ; le nombre de 
mouvements se fixe à 4 à partir de 1765 
environ. 

La symphonie n° 94 de HAY DN, dite « La 
Surprise »(fig. B) appartient a u ter groupe 
(comp. en 1791 -92) des 12 Symphonies 
londoniennes. Le l cr mouvement est suivi 
d 'un andante, thème et variations, puis d 'un 
menuet et trio, enfin d 'un finale rapide, 
synthèse de rondo et de forme sonate. 
Le 1"' mouvement, de forme sonate, se 
trouve précédé d ' une introduction lente (ex. 
mus.). L'exposition, qui s'enchaîne sans 
solution de continuité, présente 2 thèmes 
assez contrastés. Le développement est très 
dramatique ; intense travail thématique, 
modulations de plus en plus rapides (mes. 
108 sqq.) . la réexposition fait entendre le 
second thème dans la tonalité principale 
(ex. mus.), et introduit un épilogue avant 
le groupe cadentiel. 

Les 9 symphonies de BEETHOVEN (comp. 
entre 1800 et 1823) a tteignent à une puissance 
dramatique jusqu'aJors inconnue. La forme 
s'éla rgit (développement, coda), l'orchestre 
s'agrandit (cf. p. 65). La symphonie prend 
véritablement une dimension no uvelle, liée 
parfois à un « contenu extra-musical » : la 
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VI" Symphonie, ou Symphonie pastorale, 
op. 68 (1806-08) est, selon BEETHOVEN, une 
« Sinf onia caracteristica - ou un souvenir 
de la vie à la campagne » ; mais il ne s'agit 
pas pour a utant de « musique à pro­
gramme » : « expression du sentiment plutôt 
que peinture », écrit BEETHOVEN. La suc­
cession des différents mouvements (qui tous 
portent un titre) ne s'écarte guère du schéma 
clas~ique (cf. symphonie de HAYDN, fig. B) : 
1. Eveil d 'impressions joyeuses en arrivant à 

la campagne, allegro ma non troppo de 
forme sona te (fa majeur) ; 

2. Scène au bord du ruisseau, andante de 
forme lied (si 1' majeur) ; 

3. Réunion joyeuse des paysans, danse pay­
sanne avec trios (au lieu de l'habituel 
menuet ou scherzo) ; 

4. Orage, tempête, mouvement supplémen­
taire intercalé (fa mineur), de forme libre ; 

5. Chant des pâtres, sentiments de conten­
tement et de reconnaissance après l'orage, 
allegretto de forme sonate . 

La /XC Symphonie, avec son gra ndiose chœur 
final , est une sorte de synthèse de symphonie 
et de canta te. Le mo uvement final n'a plus 
rien de commun avec le finale habituel de 
la symphonie ; sa forme et son « contenu » 
sont étroitement liés a u texte de l'Ode à la 
joie de SCHILLER (fig. B). 
Au XIXe s. , la symphonie suit deux directions 
différentes, qui se réclament toutes deux de 
BEETHOVEN: 
- la première est celle de la « musique pure », 

qui tente d'élargir la symphonie classique 
(SCHUBERT, M ENDELSSOHN, SCHUMANN 
BRAHMS, BRUCKNER, etc.) ; 

- la seconde tente de trouver d'autres formes 
symphoniques, grâce à un « programme » 
extra-musical. Elle conduit à la symphonie 
à programme (BERLIOZ). puis au poème 
symphonique (LISZT, R. STRAUSS). La 
Symphonie fantastique op. 14 de BERLIOZ 
(1830) évoque une passion vécue par le 
composi te ur ; la femme aimée est en 
quelque sorte symbolisée par un thème 
qui parcourt toute l'œuvre : I'« idée fixe » 
(ex. mus., fig. C). En dépit de ce pro­
gramme, l'ancienne forme symphonique 
est a isément reconnaissable (2 scherzi : 
« Un bal » et « Marche au supplice », 
fig. C). 

Les 9 symphonies de MAHLER (1884-1910 ; 
la xc est demeurée à l'état de fragments) 
représentent une synthèse de toutes les pos­
sibilités symphoniques. 
Le x.xc s. a produit un très grand nombre 
de symphonies, pour grand orchestre ou 
pour orchestre de chambre ; ce sont a utant 
de réalisations individuelles, très éloignées 
du genre symphonie qu'avait élaboré la 
période classique (SCHOENBERG, WEBERN, 
STRAVINSKI, PROKOFIEV, C HOSTA KO­
VITCH, SIBELIUS, M ESSIAEN, BERIO). 
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A. Variations sur une mélodle, W.A. Mozart, Variations sur .. Ah! vous dirais-je, Maman •, K 265 

Basse obstinée 

19 variations 

D Mineur 

D Majeur 
D Quarte 

0 
descendante 
Notes-pivot 

12 variations 

B. Variations sur une base obstinée, J.S. Bach, .. Chaconne • extraite de la Partita en ré mineur 
pour violon seul, BWV 1004 

Éléments variables et éléments constants 



La variation, transformation d' un élément 
musical donné, est un principe fondamental 
d 'organisation formelle de la musique. En 
outre, elle a donné naissance à des formes 
musicales (p. ex. la chaconne ; cf. infra). 
La transformation peul affecter le rythme, 
la dynamique, l'a rticula tion, la mélodie, l'har­
monie, le timbre, la distribution des parties, 
etc., mais jamais tous ces facteurs simulta­
nément. Technique de composition, la varia­
tion apparaît dans des formes plus vastes, 
généralement pour modifier une répétition 
(p. ex., la reprise dans l'aria da capo). 

Les techniques de la variation peuvent 
être mises en lumière dans une série de 
variations (fig. A). 
l. Variation mélodique par ornementation 

(var. I). Les éléments principaux de la 
mélodie demeurent (notes-pivots). Le 
monnayage de ces notes-pivots en valeurs 
inférieures (diminution) fait apparaître bro­
deries (mes. 1 : sP), appoggiatures 
(mes. 1 : ré4

) et notes de passage (mes. 3-
4), etc. - Ce type de variation se rencontre 
dans la musique instrumentale dès le xv<= s. 

2. Transformation rythmique d'une mélo­
die (var. V) ; changements de tempo et de 
mesure sont fréquents (var. XI , XII). 

3. Modifications dans la conduite des 
voix. Seules demeurent constantes la lon­
gueur et l'harmonie du thème, tandis 
que la mélodie (ou la basse) disparaît en 
partie o u en totalité. Dans la var. III, les 
notes-pivots do4 et sol4 sont remplacées, 
aux mes. 1 et 2, par un arpège et un trait 
d' ut majeur. Le rythme se trouve lui aussi 
modifié (triolets). - Le maintien de l'har­
monie permet une grande liberté de struc­
ture, notamment dans les variations sur 
basse obstinée. 

4. Transformation harmonique : elle joue 
un rôle important dans la musique tonale ; 
p . ex. a lternance majeur-mineur 
(var. VIII), modulations passagères, etc. 

5. Variation contrapuntique par des imi­
tations libres (var. VIII). Ce travail contra­
puntique se rencontre dans le motet, la 
fugue, le développement de la « forme­
sona te » (travail thématique), etc. 

6. Variation sur cantus firmus par l'ad­
jonction d'autres voix à une voix donnée. 
Dans la var. II, la voix inf. est mise en 
relief par le procédé de la diminution 
(contraste avec la var. 1), tandis que des 
contre-chants harmoniques renforcent la 
voix sup., qui joue le rôle de cantus firmus. 
- Ce type d'adjonction de voix nouvelles 
se rencontre dans le motet, dans l'arran­
gement de choral, etc. 

7. Fantaisie-variation : variation libre uti­
lisant certains motifs mélodiques, harmo­
niques ou rythmiques ; elle se rencontre 
dans les divertissements de fugue, les 
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développements de sonate, les variations 
de caractère du X IX e s., etc. 

Dans la musique moderne, la variation 
systématique des différents paramètres joue 
un rôle important. Le dodécaphonisme et la 
technique sérielle reposent par exemple sur 
la variation continue de la série, en rapport 
avec la hauteur du son, l'in tensité, le rythme, 
la distribution des parties, etc. 
La variation, forme musicale 
La suite de variations sur un même thème 
(mélodie ou ligne de basse) existe depuis le 
XVrc S. 

I. Variations sur une mélodie 
Toujours simple et clairement périodique (2, 
4 , 8, 16 ou 32 mesures), la mélodie employée 
est facilement mémorisable et se prête aisé­
ment à des variations de complication 
constante. On utilise souvent une mélodie 
connue. Principales formes : 
- la suite variée (xvue s.), avec changement 

de rythme dans chacune des variations ; 
- le double français (xv11c-xvm" s.), répé­

tition ornée d'une danse ; 
- la variation de choral ou partita de 

choral (xvrt'-xvme s.) : la mélodie de 
choral, traitée en cantus firmus, est ornée 
ou fait l'objet d'une construction contra­
puntique ; 

- le thème avec variations (xv11 1"-x1xe s.) : 
pièce isolée (fig. A), ou mouvement lent 
de sonate, de quatuor, de symphonie, etc. 
Ce type de variations, pratiqué dès la 
période baroque, se développe considéra­
blement à l'époque classique et surtout 
pendant le Romantisme. 

Il . Variations sur une basse 
La basse utilisée, généralement brève (4 ou 
8 mesures), présente une harmonie claire et 
solide (mouvement cadentiel) ; elle est 
constamment répétée. Principales formes de 
cette technique de la basse obstinée : 
- l'aria strophique ita l. (cf. p. 110-111) el 

la série de variations sur un motif de 
danse : romanesca, follia , etc. (xvre­
xv11 s.) ; 

- le ground anglais (xvf-xvm" s.) ; 
- la chaconne et la passacaille : d'origine 

espagnole (xvce s.), elles se répandirent en 
Italie, en France et en Allemagne, où elles 
connurent un grand succès pendant la 
période baroque ( BAC H, HA ENDEL) ; 
quelques exemples à la fin du XIXe s. 
(BRAHMS, finale de la I ve Symphonie) et 
au début du xxc S. (WEBER N, op. l). 

La chaconne de BACH (2c partita pour violon 
seul) utilise comme thème mélodique la partie 
supérieure des 4 premières mesures ; mais les 
variations reposent en fait sur les 4 notes de 
basse, qui constituent un clair schéma caden­
tiel (1, V, VI, V, 1). Ce schéma, répété 
64 fois, donne lieu à des variations d' une 
extraordinaire richesse (fig. B). 
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Les commencements de la musique ne 
sont pas connus. Les mythes anciens attri­
buent à la musique une origine divine. Faisant 
partie du culte, elle inclut alors bien d 'autres 
phénomènes que ceux que désigne pour nous 
le concept de musique : la notion que recouvre 
ce terme en Occident remonte à l' Antiquité 
grecque a insi qu'aux civilisations antiques 
du Proche-Orient et de l'Extrême-Orient. 

Les premiers témoins de la musique sont 
- les découvertes d ' instruments : du 

paléolithique, c'est-à-dire de « /'héritage 
primilif » (cf. infra) ; 

- les inscriptions : du 3e mill. av. J .-C. 
(pictogrammes égyptiens, cf. p. 164) et du 
me s. av. J.-C. (notation a lphabétiq ue 
grecque (cf. p. 170 sq.) ; mais elles sont 
très peu nombreuses ; 

- les enregistrements musicaux : depuis 
le phonographe d'EmsoN (1877) ; mais 
l'interprétation de tels documents est dif­
ficile, en raison des changements dans les 
habitudes de pensée et d 'écoute ; 

- les écrits sur la musique : littérature, 
chroniques, théorie musicale, etc., depuis 
!' Antiquité. 

Par l'étude de la musique des civilisations 
dites « primitives », !'ethnomusicologie 
peut contribuer à étendre le champ de nos 
connaissances sur la musique des premiers 
âges de l'humanité. 
En outre, depuis la fin du xvmc s., un cer tain 
nombre de théories voient les origines de 
la musiq ue dans le langage (HERDER), dans 
les cris d'animaux - notamment par 
l'imitation des chants d'oiseaux (DARWIN) 
- dans des onomatopées (STUMPF), dans 
des interjections affectives (SPENCER), etc. 

Les plus anciens instruments de musique 
Certains instruments semblent avoir existé 
de tous les temps, même aux temps préhis­
toriques, parce que leur « invention » tombe 
sous le sens. On trouve dans cet « héritage 
primitif » : 
- les battements : rythmes frappés par les 

pieds, les mains, les jambes, éventuelJement 
avec des bâtons, des verges, etc. ; 

- les bruisseurs : faits de pierres, de mor­
ceaux de bois, de lamelles métalliques, de 
chaînes ; 

- les racles et planchettes ronflantes : de 
formes et de matériaux très divers ; 

- les tambours : souches ou troncs creux ; 
- les flûtes : en roseau, en même temps que 

les premières trompettes ; 
- les trompes : cornes d'animaux; 
- les arcs musicaux : comme les arcs de 

tir, ils sont à l'origine de tous les instru­
ments à cordes. 

Découvertes d ' instruments 
Paléolithique : les instruments les plus 
anciens sont des sifflets taillés dans des 
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phalanges de pattes de rennes datant de la 
fin du paléolithique. Ils ne donnent qu'une 
note et sont davantage des instruments 
signalétiques que des instruments de musique. 
C'est de la dernière époque glaciaire, peut­
être même plus tôt, que da tent les premières 
flûtes à encoche, également en os de renne ; 
dès l'aurignacien sont attestées des flûtes en 
os à 3 p uis à 5 trous, véritables instruments 
mélodiques (pentatonisme ?). Les reproduc­
tions d 'arcs sur les parois des cavernes 
permettent de conclure à leur utilisation 
comme arcs musicaux (magdalénien). 
Néolithique : les premiers tambours (en 
poterie) et les premières timbales à mains 
ne se rencontrent en Europe qu'au 3° mill. 
av. J .-C. (Bernburg). Leur corps est décoré 
(usages religieux) et porte des anneaux pour 
fixer la membrane (fig.). De la même époque 
da tent les hochets d 'argile, qui ont souvent 
la forme de petits animaux ou de petits 
h ommes. 
Âge du bronze : on trouve en Europe des 
décorations en métal pour des cornes d 'ani­
maux disparus, mais aussi des trompes de 
métal à l' image des cornes d'animaux. Les 
lurs nordiques, venant surtout du Da nemark 
et du sud de la Suède, représenten t une 
forme particulière de ces trompes (fig.). Leur 
corps mince, long de 1,50 m à 2,40 m, décrit 
une large courbe ; ils comportent une embou­
chure fixe, semblable à celle du trombone, 
et, au Lieu de pavillon, un disque plat et 
décoré ; leur son est plein et doux. A 
l'imitation des cornes d 'animaux, on trouve 
preique toujours les lurs par paire, accordés 
ensemble, afin de renforcer le son, peut-être 
aussi pour réaliser des accords (on a décou­
ver t trois paires de Jurs réunis : deux étaient 
en do et un en mi bémol). Les autres 
instruments de l'âge du bronze sont les 
trompettes, les cymbales, les crotales, les 
hochets en métal ou en terre, etc. 
Chronologie des civilisations antiques 
La lignée humaine s'inscrit dans une telle 
durée que l'époque de l'homme post-glaciaire 
(homo sapiens alluvialis) n'apparaît pas avant 
10 000 ans av . J .-C. environ (cf. l'échelle ci­
contre). Mais la période des civilisations 
antiques ne commence qu'après les catas­
trophes naturelles et les inonda~ions qu'é­
voquera le « Déluge » (Bible, Epopée de 
Gilgamesh), c'est-à-dire vraisemblablement 
vers 3000 av. J .-C. Dans les civilisations 
antiques, la musique reste d 'abord liée au 
culte et ne devient que plus tard un mode 
d 'expression esthétique. L'improvisation y 
joue un rôle important. 
Si les conceptions sur la musique n 'ont cessé 
d 'évoluer, les instruments de musique sont 
restés relativement les mêmes dans leurs 
principes. L'invention de l'électronique a u 
x.xc siècle marque une étape fondamentale 
nouvelle sur le plan technique, pas forcément 
un progrès sur le plan artistique. 
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La Mésopotamie a une histoire très mou­
vementée. C'est là que s'établirent au 
1V: millénaire av. J .-C. les Sumériens, puis 
les Akkadiens ou Babyloniens, les Assyriens, 
mais aussi les Hittites, les Kassites, les 
Elamites et les Perses jusqu'à ce que, fina­
lement ALEXANDRE LE GRAND entre dans 
Babylone en 331 av. J .-C. 
La Mésopotamie occupe une situation cen­
trale. Elle eut une forte influence sur les 
pays environnants, au sud (Arabes)) à l'ouest 
(Hittites, Phrygiens, Phéniciens, Egyptiens, 
Grecs), au nord (Iran, peuples indo-euro­
péens), à l'est (jusqu'à l' Inde). Aussi retrouve­
t-on la musique mésopotamienne et surto ut 
ses instruments dans tous ces pays, même si 
l'on consta te aussi des influences en sens 
inverse. Lors des conquêtes, il était d'usage 
d'épargner les musiciens des peuples étrangers 
et de s'approprier la musique comme un 
bien précieux. Documents Littéraires, repro­
ductions (des cylindres-sceaux le plus sou­
vent), reliefs de pierre, enfin instruments 
retrouvés dans des fouilles : telles sont les 
sources dont nous disposons. 

Instruments à cordes 
La lyre est l'instrument national des Sumé­

riens, représenté dès la fin du 1V: mill. av. 
1.-C. On a retrouvé dans les tombes royales 
d'Our l des lyres de grande valeur, décorées 
d 'or, d'argent et de coquillages. Ces pre­
mières lyres sumériennes étaient si grandes 
qu'on les posait sur le sol (fig. A). La 
caisse de résonance prenait l'aspect d' un 
taureau, symbole de fertilité (cf. cylindre­
sceau, fig. A a). Plus tard, la forme est 
stylisée mais une tête de taureau demeure 
pour décorer la colonne frontale (fig. A b). 
L'exécutant était assis devant l'instrument 
et touchait les cordes avec ses deux mains. 
Sur les reproductions, le nombre des cordes 
varie entre 4, 5 et 7 ; les instruments que 
l'on a découverts en comportaient de 8 à 
11 . Elles étaient nouées au joug et passaient 
sur un chevalet au-dessus de la caisse de 
résonance. 

Aux lyres posées sur le sol succédèrent les 
lyres portative.s , représentées à partir de 
l'époque babylonienne (vers 1800 av. J.­
C.). 

La harpe se rencontre aussi dès l'époq ue 
sumérienne. Dans un premier type, tenu 
verticalement, la caisse de résonance et la 
console constituent un tout en forme d 'arc 
(harpe arquée, fig. C b). Un second type 
est tenu horizontalement ; de forme arquée 
à l'époque sumérienne (fig. Cc), il adopte 
à l'époque babylonienne une forme angu­
laire. Les Assyriens c:onnaissaient surto ut 
la harpe angulaire verticale : sa caisse de 
résonance est en haut, et forme avec la 
console un angle aigu (fig. C a). - Le 
nombre de cordes, de 4 à 7 d'après les 
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reproductions, était en réalité plus élevé 
(de 11 à 15). 

Le luth est appelé en sumérien pan-tur 
( « petit arc » ). Les reproductions babylo­
niennes du lie mill. av. J .-C. le montrent 
surtout aux mains des femmes, mais on 
en tro uve de semblables chez les Assyriens 
(fig. B). Remarquons surtout le long 
manche (luth à long manche) et le corps 
résonnant de petite taille, tendu de peau, 
en forme de demi-citrouille. 

Instruments à vent 
- Les flûtes furent utilisées très tôt. Ne 

comportant pas d 'embouchure, elles 
étaient tenues presque verticalement. 

- Dans les tombes d'Our 1 ont été découverts 
deux tuyaux en argent de même longueur, 
sans embouchure, et comportant chacun 
4 trous : ils const ituaient vraisemblable­
ment un aulos double. 

- Les trompettes, droites ou recourbées, 
n'apparaissent qu'à l'époque assyrienne 
(Ninive). On s'en servait d' instrument 
d'appel à l'a rmée. 

Instruments à percussion 
li y en avait toute une série : bruisseurs, 
bâtons entrechoqués, sistres en forme de 
U, cloches de bronze, cymbales, grandes 
timbales en métal (fig. D). - On connaissait 
le petit tambour cylindrique, le petit tam­
bour sur cadre (tambourin) et un grand 
tambour sur cadre (0 1,50-1,80 m environ) 
a.vec deux membranes, joué par deux exé­
cutants. Vraisemblablement d'origine asia­
tique, il était souvent surmonté d'une sta­
tuette (fig. E). 

La musique elle-même est peu connue. Le 
nombre de cordes et de trous que compor­
taient les instruments permet de conclure au 
pentatonisme ou à l'heptatonisme. Pour 
les Sumériens déjà, la musique était en 
rapport avec le cosmos, de sorte que le 
nombre jouait ici un rôle particulier (lié aux 
saisons, aux planètes, etc.). 
Outre la monodie, il semble que l'on connais­
sait certaines formes de polyphonie : lyres 
et harpes étaient presque toujours jouées des 
deux majns ; de même, le double aulos était 
à deux parties (bourdon ?). 
De nombreuses représen tations montrent 
plusieurs musiciens réunis en petits 
orchestres ; p. ex. : deux harpes et chanteurs, 
ou bien lyre, harpe, tambour, cymbales, ou 
encore double autos, harpe, lyre, etc. , par 
conséquent des combinaisons de timbres 
délicatement définies. Il existait des musiciens 
professionnels. D'après les représentations, 
la musique accompagnait les fëtes reUgieuses, 
la danse et les combats, mais elle était 
présente aussi pendant les repas et dans les 
jardins. 
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La Pa lestine entretenait des échanges musi­
caux très suivis avec ses v9isins, en particulier 
avec la Mésopotamie et l' Egypte. En Palestine 
même prédominaient les peuples phéniciens 
et hébreux. 

Les Phéniciens passaient pour avoir inventé 
quelques instruments comme le double au/os 
(double chalumeau) et le psaltérion (incer­
tain). Certaines corn binaisaons instrumen­
tales étaient en effet typiques : flûte double, 
lyre et tambour sur cadre, c'est-à-dire un 
instrument à vent, un instrument à cordes 
et un instrument à percussion (fig. A). 

Les Hébreux. La musique juive se développa 
durant les trois grandes périodes que consti­
tuent l'époque nomade, l'époque royale et 
l'époque de la diaspora . M alheureusement, 
il existe peu d 'instruments et de reproduc­
tions. C'est pourquoi on se reporte aux textes 
de l'Ancien Testament . 

A l 'origine, il n'y avait pas de musiciens 
professionnels. Le chant, le jeu et la danse 
étaient l'affaire de tous, mais surtout des 
femmes. L'existence de chœurs alternés est 
attestée : MoïsE et MYRIAM étaient respec­
tivement chantres des hommes et des femmes 
(Ex 15, 1-21). 
J UYAL ou J UBA L est d 'après la Bible (Gn 4, 
21) le premier joueur d 'instrument ; les 
auteurs médiévaux le considèrent encore 
comme l'inventeur de la musique. Nous lui 
devons le k:innor, l'ugab et peut-être aussi 
le shofar (yobel) (« de lui nous viennent les 
violonistes et les flûtistes », selon la traduc­
tion de LUTHER) : 
Kinnor, traduit par harpe, était l' instrument 

du roi DA vm. En réa lité, il s'agit d ' une 
lyre portative hébraïque à 5-9 cordes, sem­
blable à celles que l'on a trouvées en 
Assyrie (fig. C). C'était, à l'époque royale, 
l' instrument préféré pour accompagner le 
chant au Temple. 

Ugab, longue flûte, mais peut-être aussi 
instrument de type clarinette ou hautbois. 
Instrument populaire et pastoral, il n 'était 
pas utilisé au Temple. 

Hazozra, trompettes d 'argent utilisées au 
Temple. 

Shofar, corne (de bélier) sans embouchure, 
instrument religieux. De nombreux exem­
plaires en ont été conservés ou représentés 
(fig. C). 

Parmi les nombreux instruments à percus­
s ion, citons le toph , ancien tambourin 
hébraïque selon le modèle mésopotamien, 
joué surtout par des femmes, et les pa'amon , 
clochettes des princes de l'Etat. 

A l 'époque royale s'ajoutent d 'autres ins­
truments venant de l'étranger, apportés 
notamment par les femmes étrangères de 
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SALOMON. Parmi elles, la fille du pharaon 
apporta nombre d ' instruments égyptiens ; le 
chalumeau double apparaît sous le nom 
de « flûte phénicienne » (fig. A), la nebel est 
une harpe angulaire. L'asor est un instrument 
proche de la cithare, également d 'origine 
phénicienne (psaltérion ?) . 
A cette époque apparaissent les musiciens 
professionnels attachés a u service divin (les 
lévites) ainsi que des chœurs et des orchestres 
étoffés (2. Chron. 5, 12-14) formés dans les 
écoles du Temple. 

Lors de la division du royaume, le déve­
loppement des formes vocales de la décla­
mation synagogale (cantillation) prit le pas 
sur la musique instrumentale, suivant le 
modèle fourni par les psaumes de DA v1 o . 
Cette période ne nous a laissé aucune nota­
tion de mélodfo. Mais les prolongements de 
cette tradition orale abondent encore aujour­
d ' hui dans certaines régions isolées d 'Afrique 
du nord, du Yémen, de Perse et de Syrie ; 
ces témoignages sont recueillis par les eth­
nomusicologues et par les spécialistes de la 
musique hébraïque (comme, p. ex., IDEL­
SOHN : cf. fig. B). On distingue dans la 
liturgie trois styles de chant : la psalmodie, 
la leçon et l'hymnodie. 

l . La psalmodie (récitation des psaumes) : 
la musique suit la structure d 'un vers psa l­
miq ue : elle transpose le vers parlé dans une 
phrase mélodique précise, dite « formule 
pslamique » (cf. p. 180). La langue déter­
minef le rythme des syllabes et des sons sur 
la corde récitative, appelée tuba ou shofar. 
Le début, le milieu et la fin de la phrase 
sont soulignés par des mélismes sur plusieurs 
notes: une montée mélodique au début 
(intonation, ou initium) ; au milieu, une sorte 
de demi-cadence sur la no te voisine 
(médiante, ou mediatio) ; à la fin, descente 
vers la note fondamentale et cadence (finalis ; 
fig. B). D'abord antiphoné, c'est-à-dire chanté 
par deux chœurs alternés, le chant des 
psaumes devint responsorial : les versets du 
psaume étaient récités par un soliste, auquel 
répondait un chœur. 

2. La leçon (lectures) : la lecture de la Prose 
biblique et les prières étaient eHes aussi 
exécutées dans un chant proche du langage 
parlé (attesté à partir du yc s. av. J .-C.). ce 
Sprechgesang souligne le début et la fin des 
phrases, les césures et les endroits particuliè­
rement importants par des accents ekpho­
nétiques. Des mélismes ornementaux et 
expressifs animaient aussi les lectures, tou­
jours faites par un so liste (fig. B). 

3. L'bymnodie : la répétition par strophes 
des mélodies dépend de la structure du texte. 
Issue peut-être de la psalmodie, l'hymnodie 
est devenue une forme typique du chant 
collectif chrétien. 
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Le pays qui borde le Nil est l'un des plus 
anciens sites habités de la Terre. Son héritage 
instrumental est très riche : bruisseurs, sifflets 
en bois, flûtes globulaires en coqui llage et en 
terre, etc. Durant la première période de 
prospérité de la ville de Memphis, vers 3000 
av. J .-C., et au moment de la fondation de 
l'Ancien Empire, la m usique s'est déjà dégagée 
de ses origines liées au culte et à la magie 
pour devenir un art que l'on pratique dif­
féremment au temple, à la cour et dans le 
peuple. Les instruments qui remontent au 
IVe mill. av. J .-C. sont la flûte longue et la 
harpe, qui fut, en quelque sorte, l'instrument 
national égyptien. 

Ancien Empire (2850-2160 av. J.-C.) 
Les instruments à cordes sont représentées 
par la grande harpe posée sur le sol (fig. B) . 
Le corps sonore d 'un seul tenant rappelle 
les anciens arcs musicaux (cf. p. 34) ; il se 
termine par un large résonateur en forme 
d'aileron. Les cordes sont au nombre de 6 
à 8. Sur les reproductions, la harpe sert à 
accompagner chanteurs, joueurs de flûte, 
etc. ; on peut même voir un exemple d 'or­
chestre de 7 harpes. 
Instruments à vent : on trouve l'ancienne 
flûte longue, le chalumeau double et la 
trompette . La flûte longue est un tuyau en 
bambou de 100-120 cm de long, à 4-6 trous 
et sans embo uchure (fig. B). Elle existe encore 
aujourd' hui sous forme de nay et de ujfata 
da,ns la musique savante o u populaire 
d' Egypte. Le chalumeau double, dont on 
jouait en croisant les mains, se retrouve dans 
l'actuelle zummara égyptienne. Les tuyaux 
étaient de même longueur (fig. B). Peut-être 
jouait-on la même mélodie deux fois en 
même temps, avec de légers battements ; 
peut-être s'agissait-i l d'hétérophonie (bour­
don). - Les trompettes servaient pour le 
culte des morts. 
A cela s'ajoutaient les instruments à per­
cussion: tambours de basque, tambours 
(fig. B), crécelles, sistres pour le culte d' Isis. 
Les musiciens professionnels existaient ; 
certains noms nous sont connus (le plus 
ancien : KHUFU-ANCH, chanteur et flûtiste 
à la cour, me mill. av. J .-C.). 
Le système musical semble avoir été pen­
tatonique ou heptatonique : c'est du moins 
ce que l' on peut déduire du nombre de 
cordes des harpes et de la mesure des 
intervalles entre les trous des flûtes et des 
chalumeayx. U n'existait aucune notation, 
mais les Egyptiens mirent au point la plus 
ancienne chironomie connue : certains 
signes de la main et certaines positions des 
bras désignent des notes déterminées (fig. A, 
d'après HrCKMANN). de nombreuses repro­
ductions montrent des « chefs d'orchestre » 
exécutant ces gestes pour des chanteurs, des 
flûtistes, des harpistes, etc. 
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Moyen Empire (2040-1650 av. J.-C.) 
De nouveaux instruments apparaissent : 
notamment la lyre, qui vient d' Asie Mineure, 
et de nouveaux types de tambours (tendus 
par des courroies comme les tambours cylin­
driques d 'Afrique, fig. B). A côté de l'ancien 
sistre-iba en forme de fer à cheval, apparaît 
le sistre-naos qui prend la forme stylisée 
d 'un temple (fig. B) . 

Nouvel Empire (1550-1070 av. J.-C.) 
Dès Je Moyen Empire apparaissent de nou­
velles formes de harpe, quj figurent su r les 
reproductions du Nouvel Empire : la harpe 
posée sur le sol , pourvue de nombreuses 
cordes (8- 16, le plus souvent l 0-12) el d' une 
caisse de résonance arquée ; la harpe 
d'épaule, plus petite, en forme de ba teau, 
et comportant de 3 à 5 cordes (fig. B b) ; les 
harpes à main, plus récentes et encore plus 
petites (harpes de chanteurs) ; les harpes 
géantes, de la taille d ' un homme ; la harpe 
angulaire, plus petite, originaire du Proche­
Orient (Assyrie, cf. p. 160) ; enfin, de nou­
velles formes de lyre. C'est aussi à cette 
époque que le luth s'introduit en Égypte, 
sous trois formes : luth à long manche (cf. 
p. 160), instrument de type rebâo, instrument 
de type guüare. 
Le hautbois double s'ajoute aux instruments 
à vent, de nouveaux tambours de basque 
et des cymbales aux percussions. 
En mesurant les intervalles qui séparent 
d 'une part les frettes du luth, d 'autre part 
les 1rous du nouveau hautbois, on s'aperçoit 
que les intervalles entre les sons ont diminué : 
il semble donc que soit apparu dès cette 
époque Je système utilisant les demi-tons de 
l'Antiquité tardjve. 
Cette période nous a légué des chants d'amour 
el le texte d ' un hymne au soleil de l'époque 
d' AMÉNOPH JS IV (AKHÉNATON). 

La Basse-Époque (711-332 av. J .-C.) 
et la dominaY.on des Ptolémées appor­
tèrent aussi en Egypte des instruments connus 
dans le bassin méditerranéen et en Asie 
Mineure: grands tambours, tambours en 
barillet analogues à la darbukka arabe 
d'aujourd'hui (cf. fig. B), castagnettes , enfin 
quelques instruments à vent. 
En réaction aux influences étrangères (impor­
tation d 'instruments, de musiciens, mais aussi 
de conceptions musicales venues de l'étran­
ger) se développa en Égypte une pensée 
musicale conservatrice ; elle se retrouve dans 
les écrits sur la musique des auteurs classiques 
grecs, comme H ÉRODOTE et PLA TON. 
De la période hellénistique da tent le premier 
orgue, l'hydraule de CTÉSTBlOS d'Alexandrie 
(m e s. av. J.-C., cf. p. 178) et l'un des plus 
anciens témoins de la nota tion chrétienne : 
l'hymne d'Oxyrhynchos (111" s. apr. J. -C., cf. 
p. 180). 
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Au rnc millénaire, au nord-ouest de l' Inde, 
existait une vieille civilisation plus ou, moins 

. en relation avec la Mésopotamie et l'Egypte. 
La musique de cette période ancienne ne 
nous propose que des conjectures. Vers 1500 
av. J.-C., les envahisseurs aryens formèrent 
l'élite des nouvelles castes. Leur musique 
était proche de celle de l'Occident, surtout 
de la musique grecque. Elle s'adapta étroi­
tement au nouveau culte védÜJue prédominant 
(dieu Brahma ; sanscrit veda , le Savoir). 
La caste supérieure détenait les 4 livres 
védiques. Vers 200 av. J.-C. apparaît un 
SC livre védique, le Nâtyaveda, destiné aux 
autres castes. On y trouve le premier texte 
indien relatif à la musique ; ce texte figure 
dans le passage relatif au théâtre car la 
musique indienne est liée à la langue, à la 
danse et aux gestes. L'auteur fictif, BHA­
RATA, composa, à parfü des q ua tre anciens 
livres védiques, une musique vocale qu'il 
dédia au dieu Brahma. A ce culte de Brahma 
s'opposait la musique profane ; constituée 
essentiellement par des chants d 'amour et 
par la musique instrumentale, elle était 
liée, semble+il, au culte du dieu non aryen 
local, Çiva (fig. A). D ans les sources p lus 
récentes constituées par les textes de 
MATANGA et de D ATTILA (Ier S. après 
J. -C.), on continue à distinguer la musique 
sacrée védique de la musique légère, expres­
sive et courtoise dédiée a u dieu Çiva (deshz). 
Au x1vc s., le nord de l'Inde fut islamisé et 
la musique sacrée védique passa à l'arrière­
plan. Les anciennes traditions ne survécurent 
intactes que dans le sud. Vers 1500 après 
J.-C., la musique sacrée, comme l'ancienne 
langue sanscrite, finirent pas ne p lus concerner 
qu' un petit groupe social très cultivé, dans 
lequel on cherche encore aujourd'hui à les 
garder vivantes. 

La musique sacrée védique est une 
musique vocale à une seule voix. Ses mélodies 
s'appuient sur certains modes que BHARATA 
fut le premier à utiliser , mais q ui rappellent 
de très anciennes pratiques modales. Les 
textes du Rigveda étaient exécutés sous la 
forme d' un « Sprechgesang » syllabique, 
dans un ambitus restreint formé de deux 
tons entiers (fig. B). 
La forme la plus solennelle de la musique 
sacrée védique figure dans le 2c livre, le 
Sâmaveda. Ici, le texte sert de base à un 
chant modal, q ui donne Lieu fréquemment 
à une véritable vocalise : dans la fig. C, sur 
a, sur o, et sur des syllabes dépourvues de 
sens en elles-mêmes. Cet exemple nous vient 
d'une des écoles de Sâmaveda (qui sont 
encore en activité de nos jours dans le sud 
de l'Inde) nommée Kauthama (legs pouvant 
remonter j usqu'à 3000 ans). 

Le système musical est modal ; il fut 
d'abord transmis par BHARATA. Il se base 
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sur une échelle de 7 degrés, où l' intervalle 
entre les sons est mesuré en shruti. Une 
octave se compose de 22 shruti ; un shruti 
est donc un peu plus grand qu'un quart de 
ton. Le critère de mesure n'est pas mathé­
matique, comme chez les Grecs, mais auditif 
(en indien, shuri = entendre). L'échelle 
modale (grâma) se compose de 3 types 
d'intervalles superposés (à l'origine, les shruti 
étaient disposés en descendant , comme les 
intervalles grecs) : 2 sbruti (environ un demi­
ton), 3 shruli (un ton mineur), 4 shruti (un 
ton majeur). La gamme la plus importante 
commence sur la no te sa( dja) ; ce sa-grâma 
correspond à peu près au mode de ré, c'est­
à-dire au mode phrygien grec ou au mode 
dorien ecclésiastique (fig. D). Da ns ce sys­
tème modal, on fait la distinction entre la 
note centrale du mode (vad1) - sa, abré­
viation de sadja, dans le sa-grâma - les 
consonances (samvadi) - 9 et 13 shruti 
(quartes et quintes) -, les dissonances 
(vivadi) - 2 o u 20 shruti (secondes, sep­
tièmes) et les assonances (anuvadi) - autres 
intervalles. La seconde gamme fondamentale 
est le magrâma qui part de ma et correspond 
au mode de sol avec tierc~ majeure. Les 
7 degrés servent de notes de départ pour les 
7 modes appelés mûrchanâ : 4 sur le modèle 
du sa-grârna et 3 sur celui du ma-grâma. 
Ces 7 modes purs Uâtt) forment, à côté des 
11 modes composites, la base du système 
des râga. Les échelles modales que consti­
tuent les râgas dépendent en outre du nombre 
de degrés de la gamme utilisés (ex. : 5 pour 
le pentatonique, 6 pour l'hexatonique, 7 pour 
l'hepta tonique, etc.), de l'ambitus de la 
mélodie, de la no te de départ, de la note 
centrale, de la note finale, etc. 

Le rythme est lui aussi modal. La musique 
védique se limite à trois valeurs, a uxq uelles 
la musique deshi ajoute 2 valeurs p lus brèves 
(1/2 et 1/ 4). Les temps se combinent en 
cycles rythmiques (tala) de 2 à 4 mes. qui 
se répètent. Les 7 cycles de base et les 5 
dérivés (dans le sud) proviennent du fonds 
indien pré-védique. La superposi tio n de 
rythmes différents donne naissance à une 
polyrythrnie, typique de la musique 
indienne : main droite et main gauche battent 
le rythme de base et sa variation ta ndis que 
la mélodie (voix ou instruments) forme une 
troisième composante. 

Les instruments 
accompagnent le chant. La flûte et le tambour 
sont vraisemblablement d'origine locale ; 
tous les autres instruments viennent de 
l'Ouest ; la tanpura (luth persan ?), la vina 
(cithare sur bâton, d'après la harpe arquée 
égyptienne ?), le shahnaï (hautbois persan ?). 
Certes, les instruments indiens ont connu 
une certaine évolution, mais ils ne se sont 
jamais éloignés de leurs modèles antiques. 
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Remontant à l'âge de la pierre, apparaît en 
Chine, au nl" millénaire av. J.-C., une 
première civilisation développée sous le règne 
des cinq empereurs légendaires. 
C'est au plus vieux d'entre eux, HouANG­
T1 (l'empereur jaune), que la légende attribue 
la découverte de l'écriture et de la musique. 
Le son fondamental houang-tchong (cloche 
jaune) constitue la base du système général 
de mesure. Lui est directement liée la lon­
gueur de la première flûte que LIN-LOUEN, 
ministre de HOUANG-TI, tailla dans une forêt 
de bambous occidentale et rapporta en Chine. 
Le système musical chinois est, en fait, arrivé 
de l'ouest, berceau de la civilisation asiatique 
et des traditions mésopotamiennes. 
Ce système était pentatonique et déjà, sous 
la dynastie des Hsia ( ca 1800-1500), semble 
exister un précurseur de la cithare k' in à 
cinq cordes. 

Dynastie Shang (ca 1500-1000) 
Les instruments sont alors les cloches en 
bronze, les phonolites, les flûtes globu­
laires et les flûtes de Pan, les cithares, les 
tambours, etc. - La musique est liée à la 
religion céleste : elle ordonne les sons de la 
gamme pentatonique selon leur équivalent 
cosmologique ; le son fondamental désigne 
le tout et les sons suivants le particulier 
(fig. B). La musique est le reflet du monde 
et de la vie intérieure de l'homme. 
Le système musical est fondé sur les 12 liu 
(demi-tons), issus du cycle des quintes justes. 
Une tranche de 5 quintes donne le matériau 
d'une game pentatonique. Chacun des 5 sons 
peut être le son fondamental de la gamme 
si bien que l'on a 5 modes par gamme. La 
gamme pentatonique pouvant être construite 
sur chacun des 12 liu, on obtient 60 modes 
(fig. A). 

Dynastie Cheou (ca 1000-256) 
Appréciant le rôle esthétique et éducatif de 
la musique, les empereurs Cheou lui assi­
gnèrent une place de choix dans la vie 
sociale. Il existait un ministère de la musique 
qui organisait son enseignement et sa pra­
tique. On préserva longtemps cette relation 
entre musique et politique : à nouveau 
régime, musique nouvelle. Le système des 
12 liu demeura mais il fut élargi au plus tard 
vers 300 av. J.-C. par des gammes heptato­
niques : on ajouta un demi-ton à chacun des 
sons tche et kong (pien-tche et pien-kong). 
La musique heptatonique faisait alors figure 
d'innovation. 
A la fin de la période Cheou, on comptait 
84 modes. 
À CONFUCIUS (551-479) sont attribués l'ap­
parition de la théorie musicale, prônant 
l'éthique et la pratique ancienne, le Livre 
des vers (300 textes environ sans mélodie) 
et le Livre des Rites (cérémonial musical). 
Une révolution culturelle, survenue en 213 
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av. J.-C., entraîna l'incinération de tous les 
livres parus ; mais la tradition orale sauva 
des mélodies que l'on put partiellement 
réécrire et transmettre jusqu'à nous. Cet 
héritage comporte aussi les chansons de 
CONFUCIUS et la Marche pour l'entrée de 
/'empereur dans le temple (fig. C, avec ins­
truments mélodiques et rythmiques), rigou­
reusement pentatonique. 
Le Livre des rites nous transmet aussi une 
classification des instruments de musique 
selon leur matériau de fabrication : 
- métal : petites cloches à battant de bois, 

tenues à la main ; lourdes cloches suspen­
dues, à battant métafüque ; 

- pierre : phonolites de jade ou de calcaire 
(fig. D) ; 

- cuir : différents tambours, comme le t 'ang­
kou à deux membranes que l'on portait 
sur le ventre (fig. D) ; 

- calebasse : un orgue à bouche, le sheng 
encore utilisé de nos jours (fig. D) ; 

- bambou : flûte de Pan p 'ai-siao (fig. D), 
flûte longue yo à 3 trous et ti à 6 trous, 
flûte traversière ch 'i h ; 

- bois : par exemple le tambour en bois 
tchou et le yü, racle au dos denté, en 
forme de tigre ; 

- soie : les 5-7 cordes de la cithare k 'in 
sont en soie ; sous sa forme actuelle, cette 
cithare mesure à peu près l ,20 m sur 
0,20 m ; elle remonte à l'époque Cheou 
(fig. D) ; la cithare se, plus récente, est 
longue d'environ 2, 10 m et compte de 17 
à 50 cordes ; 

- tette : la flûte globulaire hiuan, à 6 trous. 
Les instruments sont aussi classés selon un 
système cosmologique bipolaire opposant le 
principe masculin lié au soleil et le principe 
féminin lié à la lune (fig. D). 
Les reproductions d'instruments remontent 
à la dynastie Tang (txc s.), mais elles 
s'inspirent de modèles de l' Antiquité. 

La dynastie Han (206 av. - 220 apr. 
J.-C.) est considérée comme l'époque de la 
restauration de la musique ancienne ( confu­
cianisme) et aussi de l'influence occidentale. 
C'est ainsi que l'aulos et le luth (p 'i-p 'a) 
arrivèrent en Chine. On élabora un système 
de notation. Le département impérial de 
musique conservait les documents de musique 
ancienne et développait, avec plus de 
800 musiciens, la musique sacrée, la musique 
de cour et la musique militaire. 
U existait aussi des départements particuliers 
pour la musique populaire et celle de chacun 
des pays étrangers. 
Après la domination extérieure et la dynastie 
Sui, pendant lesquelles la musique a essen­
tiellement subi une influence turque, la 
dynastie T'ang (618-907) puis la dynastie 
Sung (960-1279) revivifièrent l' ancienne 
musique chinoise tout en subissant d 'autres 
influences occidentales. 
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Dans les îles égéennes de Théra et de Cos, Période archaïque (vn"-VI" s.) 
on trouva, sous forme d'idoles de marbre, Au vnc s., la déclamation de l'épopée revient 
des joueurs de harpe et d 'aulos double progressivement à un récitant, le rhapsode, 
(environ 2500 av. J.-C.) . Ces statuettes tandis qu' apparaît le nome citharodique, 
attestent l' influence musicale d~ la Mésopo- pièce musicale autonome qui passe pour 
tamie, de la Phrygie et de l'Egypte sur la avoir été inventée par T ERPANDRE, le vain-
première civilisation cycladique ; des repro- queur des jeux musicaux de Sparte en 676. 
ductions de lyres et d 'aulos doubles Cette pièce, indépendante de l'épopée, est 
témoignent de la même influence sur la exécutée par un citharède ; elle se compose 
civilisation minoenne (vers 1500 av. J.-C.). de 7 parties (fig. B). 
Sur le continent, les tombes mycéniennes à TERPANDRE passe aussi pour avoir augmenté 
coupole révélèrent un fragment d ' une somp- le nombre de cordes de la lyre (de manière 
tueuse lyre en ivoire (vers 1200 av. J .-C.). A variable suivant les traditions). 
l'époque géométrique se multiplient les C'est au vnc s. qu'apparaît, principalement 
représentations relatives à la pratique musi- à Lesbos, la lyrique, ou chant accompagné 
cale. C'est aussi le temps des dieux et des à la lyre. Les plus célèbres exécutants en 
mythes. Voici les personnages les plus impor- furent ARCHILOQUE DE PAROS (vers 650), 
tants : SAPHO DE LESBOS (vers 600) et ALCÉE DE 

Apollon, fils bien-aimé de Zeus, dieu de la 
lumière, de la vérité, de l'interprétation 
des songes (oracle de Delphes), de la 
musique et de la poésie ; il joue de la lyre 
et dirige le chœur des muses (Apollon 
musagète) ; 

Dionysos, fils de Zeus, dieu des forces 
enivrantes de la nature, dieu du vin, de 
la danse et du théâtre. Dans son cortège 
de silènes et de nymphes, Marsyas joue 
de l'aulos. Le combat que se livrent 
Apollon et Marsyas (celui-ci fut vaincu) 
oppose les deux principes de la musique 
grecque : le principe apollinien lumière­
clarté, ordre-beauté et Je principe diony­
sien volupté-extase, ivresse-mythe ; 

les 9 muses, nymphes puis déesses du 
rythme et du chant, filles de Zeus et de 
Mnémosyne (divinité de la mémoire), 
habitent sur les monts Hélicon et Parnasse. 
Elles incarnent les différents aspects de la 
musique, du langage, de la danse et du 
savoir : Clio, l'histoire et l'épopée ; Cal­
liope, la poésie et Je récit chanté ; Mel­
pomène, la tragédie ; Thalie, la comédie ; 
Uranie, la poésie didactique et l'astro­
nomie ; Terpsichore, le chant choral et 
la danse ; Erato, l'élégie ; Euterpe, la 
musique et la flûte ; Polymnie, le chant 
et les hymnes. 

Période géométrique (XJe.vnr s.) 
Les nombreuses reprod uctions figurant sur 
les vases et, d 'autre part, l'Illiade et l'Odyssée 
d'HOMÈRE (vrnc s.) nous donnent une image 
plus exacte de la musique. Le chant domine, 
accompagné par les instruments à cordes 
(citharodie) ; il est exécuté par les héros 
homériens eux-mêmes ou par des chanteurs 
professionnels, les aèdes. On choisissait des 
passages du poème épique et on en chantait 
tous les vers sur la même mélodie. Vers 750, 
selon la légende, Je Phrygien Olympes créa 
l'aulodie, ou chant accompagné par l'au/os, 
instrument appartenant au culte de Dionysos. 
Le chant choral existe aussi à cette époque. 

LES BOS (vers 600). Seuls les textes ont été 
conservés. 
Le vers grec constitue une entité musicale et 
linguistique désignée par le terme mousikê. 
Le rythme du vers ne résulte pas de la 
succession des accents d'intensité comme dans 
la langue allemande, mais du nombre ( quan­
tité) que représente la suite des longues et 
des brèves ; cependant, en grec, les accen ts 
toniques ( arsis) peuvent accompagner les 
brèves et les accents contre-toniques (thesis) 
les longues. De plus, le vers suit un mou­
vement mélodique, dont l'amplüude est à 
peu près d ' une quinte. La langue devient 
mélodie, et Je poète est à la fois chanteur et 
musicien. L' unité du concept de mousikê se 
d~sloqua à la fin de la période classique : la 
la'bgue (prose) et la musique (surtout la 
musique instrumentale) se développèrent 
séparément. Au moment de ce déclin se 
constitua une théorie du vers grec classique. 
La fig. C montre les signes et les noms de 
cette prosodie grecque : 
- tonoï o u accents toniques pour les hau­

teurs : aigu, grave, et aigu-grave (peris­
pomeion correspond à circonflexe) ; 

- chronoï pour la durée des sylla bes : 
longue-brève ; 

- padae pour les séparations entre les mots 
(plus tard trait d'union, virgule et apos­
trophe) ; 

- pneumata pour Je son initial. 

Ce système de longues et de brèves engendra 
ce que nous nommons les pieds (ou mesures), 
dont les principaux sont donnés fig. D : 
iambe et trochée on t 3 temps, anapeste, 
dactyle el spondée en ont 4, les autres 5, 6 
et plus. Outre le rapport 1/2 (« mesure à 3 
temps», il y avait aussi le rapport 1/ 1;2 
(mesure à 5/8, présente dans Je syrtos kala­
matianos, danse actuelle). 
Les pieds étaient groupés en vers : ainsi, 
6 dactyles formaient un hexamètre dacty­
lique. Les mesures plus compliquées por­
taient fréquemment le nom du poète qui les 
utilisait. 
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Outre la ci tharodie et l'aulodie, on pratiquait 
le chant choral (toujours accompagné d'ins­
truments). Dans ce domaine, les principaux 
poètes-musiciens se nomment ALCMAN à 
Sparte (chœurs de jeunes filles), STÉSICHORE 
et PINDARE. Les formes principales sont : 
- le péan, chant en l'honneur d 'Apollon, 

avec ace. de cithare ; 
- le dithyrambe, chant dédié à Dionysos, 

ace. par l'aulos o u le barbiton ; 
- l'hymne, chant solennel adressé aux dieux, 

avec cithare ; 
- le thrène, chant funèbre avec aulos ; 
- l'hyménée, chant nuptia l ace. par l'aulos ; 
- la scolie, chanson de banquet avec a ulos 

ou barbiton. 
Au vue s. apparaît aussi le jeu purement 
instrumental : la citharistique pour les 
cordes, l 'aulétique po ur l'aulos ; en 586, 
SACADAS D'ARGOS décrit sur son aulos la 
lutte d'Apollon con tre le serpent Python. Au 
vie s. s'épanouü la musique po ur chœur el 
solistes, notamment chez ANACRÉON. 

La période classique (VC-1vc s. av. J. -C.) 
La forme la plus importa nte est alors la 
tragédie. Elle se développa à partir des fë tes 
de Dionysos, qui comportaient des dithy­
rambes chantés par les chœurs. Les instru­
mentistes et le chœur (il po uvait réunir jusqu'à 
15 chanteurs) se tenafont dans une pièce 
semi-circulaire, l'orchestre, devant la scène 
proprement dite. 
Le chœur exécutait le chant d'entrée (paro­
dos), puis les chants de scène (stasimon), 
enfin le chant de sortie (aphodos) ; ces chants 
étaient généralement liés à la danse et à la 
pantomime. 
Les so listes dialogua ient avec le chœur 
(commos), ou bien chantaient seuls, ou encore 
récitaient sur un accompagnement d'autos 
(paracatalogè). 
EsCHYLE (525-456) el SOPHOCLE (496-406) 
sont les auteurs classiques de la première 
période. 
EURIPIDE (485-406) représentent la seconde 
période. L'importance du chœur diminue, 
tandis qu'on représente davantage les états 
d 'âme et les passions individuelles. Les 
solistes chantent des « solos » et des« duos » 
de forme strophique ou de forme libre, souvent 
dans le genre enha rmo nique, très expressif. 
Le principal représentant de la comédie 
attique est ARISTOPHANE (445-388). Ses 
chœurs et ses morceaux solistes sont plus 
simples (chansons). 
Au vc s., la musique nouvelle cherche 
l'expression subjective. On élargit la tessiture, 
on donne la préférence aux genres chroma­
tique et enharmonique. PHRYNIS DE MYTI· 
LÈNE (vers 450) et THIMOTHÉE DE MI LET 
(vers 400) furen t les maîtres de ce nouveau 
courant qui révéla aussi de grands instru­
mentistes virtuoses. 

Les instruments de musique grecs 
Ins truments à cordes 
La phorminx est la plus a ncienne lyre 

grecque ; le corps semi-circulaire de l' ins­
trument supporte deux bras liés à un jo ug, 
qui porte 4 ou 5 cordes, 7 à partir du 
V I le S. (fig. A). 

La kithara, dérivée de la phorminx, se 
développe au vue s. Sa caisse de résonance, 
plus grande, est plate à l'avant, bombée 
en arrière et droite en bas. Les 7 cordes 
( 12 à partir du vc s.) passent sur un 
chevalet. La main dro ite les pince o u joue 
avec un plectre, la main gauche servant 
peut-être de sourdine (fig. D). La kithara 
est consacrée à Apollon. 

La kithara-berceau possède une caisse de 
résonance a rrondie, comme la phorminx ; 
c'est un instrument domestique (fig. B). 

La lyre a pour caisse de résonance une 
carapace de tortue, et ses bras sont à 
l'origine des cornes de chèvres (fig. C). On 
l'appelle aussi chelys (tortue). Comme la 
kithara , elle fait partie du culte d'Apollo n. 

Le barhiton a des bras plus longs que la 
lyre et il est plus étroit. Il accompagne les 
chants des banquets ; sur les vases, o n 
représente souvent Je chanteur en extase 
(fig. E). C'est le seul instrument à cordes 
du culte de Dionysos. 

La harpe ne se répand qu'à partir du milieu 
du vc s., sous forme de harpe angulaire 
(fig. F) ou de harpe triangulaire, trigonon 
(fig. I). 

Le luth n'est représenté qu 'à partir du milieu 
du ive s. sous forme de pandoura, luth à 
long manche (en grec : trichordon, à trois 
cordes). 

Instruments à vent 
L'aulos, fait en bois, en ivoire ou en méta l, 

possède une anche double (comme le 
hautbois). Le plus souvent, on souffle dans 
2 auloi à la fois : les joueurs de cet au/os 
double portent sur le visage un phorbeia, 
bande de cuir ou de tissu évitant le 
gonflement des joues (fig. H). L'aulos 
faisa it partie du culte de Dionysos. Sa 
sonorité était douce et langoureuse. 11 
provenait d'Asie M ineure. 

La syrinx, appelée aussi flûte de Pan (du 
nom du dieu berger d 'Arcadie) est faite 
de 5 ou 7 (jusqu'à 14 a u mes.) tuyaux de 
long ueur et de hauteur différentes a ttachés 
côte à côte. 

La flûte traversière est rare ; elle est 
représentée à partir du i v e s. 

La salpinx, trompette en métal munie d ' une 
embouchure en corne ; c'était un instru­
ment d 'appel (fig. G). 

Instruments à percussion 
- crotales : sorte de castagnettes ; 
- cymbales : à partir du vie s. ; 
- tympanon : tambour sur cadre ; 
- xylophone : à partir du ive s. (douteux). 
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Théorie musicale. dans la paroi sud du Trésor des Athéniens 
Dès le VIC, PYTHAGORE avait fondé la à Delphes. 
musique sur des bases numériques. Il s'agit - L'épitaphe de Seïkilos, entière, Ile s. (ou 
là surtout de rapports d 'intervalles (cf. p. 88), f"• s. apr. J.-C. ?), stèle funéraire aujour-
qui intègrent aussi la croyance selon laquelle d 'hui à Copenhague, Inv. 14879 (fig. C). 
le mouvement du cosmos et celui de l'âme Des premiers siècles aprè.s J.-C. , nous avons, 
humafoe reposent sur les mêmes proportions outre quelques exemples dans des traités de 
harmoniques. Et puisqu'elle est fondée sur théoriciens : 
des nombres, la musique reflète l'ordre du - Trois hymnes de MESOMÈDE de Crète 
monde ; ma is, en retour, elle influe sur le (celui-ci travaillait a u 11c s. à la cour 
cœur et sur le caractère de l' homme : elle d ' HADRIEN) dédiés à la Muse, au Soleil 
est un facteur moral et social de premier et à Némésis. 
plan dans l'éducation et dans la vie publique. - 1 fragment tragique, 1c•-11c s., papyrus 
La musique est en péril qua nd elle viole les Oxyrhyncbos 2436. 
anciennes règles impératives et quand elle - 2 fragments tragiques, lie s., papyrus 
adopte des formes nouvelles, orgiaques ou Oslo 141 3. 
dangereusement subjectives. - 2 fragments de drame, ue s., papyrus 
C'est en ce sens que PLATON (427-347) Michigan 2958. 
proteste contre la musique nouvelle des VC- - 5 fragments, ne s., papyrus Berlin 6870. 
ives. (cf. p. 165), ARISTOTE (384-322), en - 5 pièces instr. (très courtes) provenant 
revanche, élabore la doctrine de l ' éthos et de l'enseignement musical a ntique. 
place à côté de la musique nouvelle une Il faut encore ajouter l'hymne paléo-chré-
esthétique qui lui correspond. La théorie tien d 'Oxyrhynchos (mes., cf. p. 180). 
se renforce a lors, surtout avec ARISTOXÈNE 
DE TARENTE (354-300), élève d ' ARISTOTE 
et qui , à l'inverse des pythagoriciens, ne se 
réfère pas au nombre mais à l'expérience 
auditive. Puis viennent EUCLIDE D'ALEXAN­
DRIE (vers 300 av. J .-C.) et une foule de 
théoriciens (cf. p. 178), qui traitent des pro­
blèmes de l' harmonie, des rapports d ' inter­
valles, du rythme, de la no tation, etc. 
La notation musicale grecque (à partir du 
vies. av. J.-C.) joua un rôle dans la théorie 
et l'enseignement. Il y avait deux systèmes, 
un plus ancien pour la musique instrumentale 
et un plus récent pour la musique vocale. 
Tous deux étaient alphabétiques. La notation 
vocale utilisa it systématiquement l'alphabet 
ionien : chaque lettre désignait une hauteur, 
alpha le degré de base diatonique fa , bêta le 
même degré haussé une fois (1/4 à 1/2 ton 
et gamma le même degré haussé deux fois 
(1 /2 ton à un ton). Dans la notation 
instrumentale, le même signe est renversé 
deux foix (fig. A). L'octave initiale est l'oc­
tave centrale, l'octave sup. est désignée par 
un trait (comme aujourd 'hui) et l'octave inf. 
est caractérisée par la position du signe. 

Fragments musicaux 
Des 40 exemples de notation musica le 
grecque découverts jusqu' ici (PôHLMANN), 
les suivan ts datent d'avant J.-C. : 
- Un fragment d 'Euripide, fin du tlle s., 

papyrus Vienne G 2315 (fig. B). 
- Un autre fragment d 'Euripide (inconnu 

de Pohlma nn), milieu du 111c s., papyrus 
Leyde 510. 

- Un fragment tragique (3 lignes), lies., 
papyrus Zénon 59533. 

- 5 autres petits fragments de drame, lies., 
papyrus Vienne 29825a-f. 

- 2 hymnes à l\pollon, entiers, lies., gravés 

Le fragment d'Euripide provient d'Oreste, 
et fut noté environ 200 ans après sa compo­
sition (musique originale de ta tragédie ?). 
La fig. B donne un extrait (les vers 327 ou 
343). Au-dessus du texte se trouvent les 
lettres désignant les notes chantées, à la 
ha uteur du texte figurent les signes pour les 
interludes instrumentaux (silence, fa ~ et si). 
La mélodie est chroma tique ou enharmo­
nique. Le rythme est défini par le texte. 

L'Épitaphe de Seïkilos est une scolie, chan t 
de banquet qui invite à jouir de la vie trop 
courte (fig. C, entier). Le ton est marqué par 
la mélodie : l' ambitus d'octave mi-mi, la note 
centrale la (mèse), les notes supérieure et 
finale mi (finalis) , les demi-cadences sur sol 
(mes. 4 et 6), enfin la répartition des demi­
tons caractérisent le ton phrygien ; en prin­
cipe de ré à ré, il est ici transposé un ton 
entier a u-dessus (deux dièses). 
Ce ton était, pour les Grecs, doux et plaintif. 
Néanmoins, le chant semble être dans no tre 
majeur actuel, de caractère enjoué. C 'est que 
le sentiment mélodique et modal a changé. 
Il dépend en fait de la structure d'une 
gamme. Le ton grec classiq ue était le dorien : 
son caractère rayonna nt le rapproche de 
notre mode majeur, dont la structure est la 
même : la dernjère note du 2d tétracorde (mi 
ou do) est en même temps la 1,... note du 1er 
tét raco rde (note principa le, aujourd ' hui 
tonique ; la 1,... note du 2d !étracorde, la mèse, 
est notre dominante). Etant sensibles au 
mouvement mélodique descendant, les Grecs 
réalisèrent l'échelle dorienne comme gamme 
descendante de mi, alo rs que ta même 
structure, en montant, donne une gamme de 
do (fig. D). La gamme de mi nous semble 
proche du mineur, tandis que la gamme de 
do est pour nous le majeur. 
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Le système musical grec est la base du 
nôtre. Après le pentatonisme des premiers 
temps, l'heptatonisme domine à partir du 
vmc s. Peu après apparaît le systema teleion 
diatonique. A la fin de l'ère classique et 
pendant la pèriode hellénistique apparaissent 
les genres chromatique et enharmonique, et 
le système se trouve dès lors modifié. 

Le systema teleion (système parfait ; fig. A). 
L'élément principal du système grec est la 
quarte descendante ou tétracorde (quatre 
cordes), qui correspond au nombre de cordes 
de la phorminx. C'est aussi des instruments 
à cordes que viennent les noms des notes : 
les notes de l'octave moyenne mf -mi2 d'une 
cithare accordée en dorien se nomment 
- hypate (chorde), (corde) « supérieure » 

dans la tenue de l'instrument (tenue sem­
blable à celle de la guitare), c'est-à-dire la 
corde la plus grave : mi2 ; 

- parhypate, « à côté de la (corde) supé-
rieure » : f<I ; 

- lichanos, l'« index », soP ; 
- mèse (chorde), (corde) « moyenne » : Ici ; 
- paramèse, « à côté de la mèse » : si2 ; 

- trite, « troisième » (corde) en partant du 
bas : do'; 

- paranète, « à côté de la nète » : ré' ; 
- nète (chorde), (corde) « inférieure », c'est-

à-dire la plus aiguë : mi'. 
Ces 8 notes forment la gamme classique qui 
se compose de deux tétracordes identiques : 
le tétracorde des moyennes (meson) et le 
tétracorde des disjointes (diazeugmenon), 
c'est-à-dire ajouté au premier par « disjonc­
tion » (diazeuxis) d' un ton entre mèse et 
paramèse. Tous deux sont composés de la 
succession : l ton, 1 ton, 1/2 ton (comme 
notre gamme majeure, mais en descendant, 
cf. p. 174). On obtient l'ensemble du système 
en ajoutant en haut et en bas un tétracorde 
conjoint (ayant une note commune avec le 
précédent) : hypaton au grave, hyperbo­
laion à !'aigu. Le système est porté à 
2 octaves par l'adjonction d'un la grave 
(proslambanomenos ). 
Pour relier les 2 tétracordes disjoints, on 
ajoute un tétracorde par conjonction 
(synemmenon) ; pour avoir la même struc­
ture, celui-ci comporte un si P au lieu d'un 
si (d'où modulation). La mèse la forme le 
milieu du système complet, qui s'entend en 
hauteur relative, sans aucune référence au 
diapason. 

Les espèces d'octave (ou tons) se 
composent chacune de 2 tétracordes iden­
tiques. En fonction de la place du demi-ton, 
il existe 3 tétracordes différents : le dorien 
( 1-1-1 /2), le phrygien (l - 1 /2- 1) et le lydien 
(l/2-1- 1). Les Grecs connaissaient 7 espèces 
d'octave différentes, à partir de chacun des 

7 degrés de l'échelle diatonique (fig. A). Le 
dorien, le phrygien, le lydien et le mixo­
lydien donnent en outre naissance à des 
tons situés une quarte au-dessous (hypo·) 
ou au-dessus (hyper·). Seuls l'hypodorien, 
l'hypophrygien et l'hypolydien apparais­
sent comme nouvelles espèces d'octave dans 
le systema teleion, les autres coïncident : 
la-la : hypodorien, mais aussi byperphry· 

gien (appelé aussi locrien et éolien) ; 
sol-sol : hypophrygien, mais aussi hyperly­

dien (appelé aussi iastien et ionien) ; 
fa-fa : hypolydien, mais aussi hypermixo-

lidien ; 
mi-mi : dorien, mais aussi hypomixolydien ; 
ré-ré : phrygien ; 
do-do : lydien ; 
si-si : mixolydien, mais aussi hyperdorien. 
La mèse la occupe dans chaque ton une 
place différente. Note mélodique centrale, 
elle joue le rôle d'une sorte de dominante. 

Les tons de transposition (fig. B). 
En pratique, les Grecs disposaient à peu près 
de 3 octaves, l'octave la plus aiguë étant 
appelée l'octave inférieure, l'octave la plus 
grave portant le nom d'octave supérieure. 
Tous les tons pouvaient être utilisés dans 
l'octave moyenne mi' mi1, correspondant à 
peu près au registre de la kithara classique, 
dont on accordait les cordes selon le ton 
désiré. Le dorien n'apportait aucune modi· 
fi.cation car il concordait avec l'octave de mi. 
Tous les autres tons étaient transposés dans 
l 'octave de mi : ainsi étaient formés les tons 
de transposition (ou tonoi) , qui comportaient 
jusqu'à 5 haussements chromatiques. 

Les trois genres (fig. C). 
Le système musical grec n'est pas défini par 
une pensée verticale (harmonique), mais par 
une pensée horizontale (mélodique). Les trois 
genres, que les théoriciens cherchèrent à 
définir en termes de proportions rigoureuses, 
recouvraient en fait , semble-t-il, une sorte de 
variable mélodique, exécutée différemment 
suivant les temps, les lieux et les individus. 
Dans la quarte diatonique dorienne (tétra­
corde), les notes extrêmes la et mi sont fixes, 
tandis que les deux notes centrales sol et fa 
sont mobiles et peuvent se déplacer vers la 
note finale mi. Le genre diatonique n'est 
affecté d'aucun changement. Dans le genre 
chromatique, le sol descend d'environ 1/2 
ton (fa #, ou plutôt sol P) ; dans le genre 
enharmonique, l'attraction vers le grave 
atteint à la fois les 2 degrés mobiles, de sorte 
que les 3 degrés inférieurs sont contenus dans 
1/2 ton : entre fa et mi se place encore un 
degré (noté fa P sur la fig. C). 
Pour les Grecs, ces déplacements étaient des 
nuances (ou «colorations »), liées à l'ex­
pression subjective. Les termes chromatique 
et enharmonique n'ont donc que peu de 
rapport avec leur acception moderne. 
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La musique des Ro mains ne présente pas pour la danse des mystères de Bacchus el 
l'autonomie de la musique grecque. Cepen- de Cybèle). 
dant, les sources attestent son importa nce La lyrique gr. fut a ussi imitée en langue lat ., 
da ns le culte, dans la vie sociale, à table, c'est ainsi que les poèmes de CATULLE 
lors des danses, a u travail, dans l'armée, (carmina) et d 'HORACE (odes) furent conçus 
etc., tout comme le fa it d'assimiler la musique pour chœurs (simples ou alternés) et pour 
de haute culture de la Grèce tardive prouve solistes accompagnés de la lyre, du luth , de 
un sens de la qualité et un goût musical la harpe et de la kitha ra. Cette dernière était 
certain. En outre, des esclaves musiciens très répandue chez les virtuoses et les ama-
étra ngers, venant surto ut d u monde beUénisl. , leurs parnll lesquels figurait N ÉRON. 
prirent une place prépondérante dans la vie A l'époque de l'Empire, il y avait une 
musicale à Rome. musique spécialement prévue pour les grands 
Chez les Étrusques, à côté des chants reli- combats ou manifes tations o rganisés dans 
gieux , existait une importante musique ins- les amphithéâtres. SÉN ÈQUE (84c lettre) parle 
trumentale ; spécia lité : flûtes droite et tra- de chœurs à plusieurs voix et d 'ensembles de 
versière (subulo) . cuivres très f ournis. Les sonorités du cornu 

Dans la république romaine, l'influence 
étrusque est très fo rte. On y adopta de 
nombreux instruments, surto ut à vent : 
- tuba : trompette droite des Étrusques 

(salpinx ) ; 
- lituus : cor étrusque à pavillon recourbé, 

modèle du carnyx nordique p lus récent, 
orné d 'une gueule d'animal, découvert en 
Gaule et en Irlande en même temps que 
le cor de bronze recourbé (à embouchure 
latérale), fermé à une ex trémité (fig. C) ; 

- cornu : cor muni d ' une baguette trans­
versale, utilisé dans l'a rmée et dans les 
amphithéâtres ; 

- bucina : trompette en zigzag à embo u­
chure amovible, à l'origine instrument 
pastora l, puis trompette de cavalerie et 
instrument de culte de ha ut rang ; 

- syrinx : flûte pastorale grecque ; 
- tibia : « instrument national » romain, 

d'a bord un sifflet en os et une flûte 
traversière étrusq ue, puis nom de l'aulos 
grec simple o u do uble à anche. 

A cela s'ajou tent les instruments à cordes 
(lyres) el à percussio n du bassin méditerra­
néen (cf. infra). 
Des représenta tio ns théâtrales avec musique, 
surto ut des pantomimes dansées a u son de 
la tibia sur le modèle étrusq ue, so nt attestées 
dès Je ive s. av. J.-C. Les acteurs, les mimes 
et les musiciens fo rmaient une sorte de 
corporation d u spectacle (histrions) . 
L' influence hellénistique se renfo rce a u lie s. 
q ua nd la dominatio n romaine s'étend vers 
l'Orient. Les ins tru ments grecs se perfec­
tio nnent. C'est ainsi qu'il existe différentes 
sortes d 'auloi (fig. B). En ajoutant une 
pièce a u-dessus de l'embo uchure, on obtient 
un aulos basse. Le calamaulos (du gr. ka/a­
mas, roseau) est un autos à perce conique 
de grosse taille (précu rseur du chalumeau). 
Les auloi de l'Empire ava ient env. 15 tro us. 
La percussion romaine se composait entre 
autres du tympanon (ta mbourin), de cym­
bales, de crotales (claquettes métalliq ues) 
el du scabillum ( onnailles de chevilles, 

se mêlaient à celles de l'o rgue hydraulique. 
L'orgue hydraulique (hydraule) fut inventé 
au me s. av. J.-C. par CTÉSIBIOS, ingénieur 
à Alexandrie. Les modèles romains possé­
daient trois rangées de tuya ux à distance de 
quinte et d 'octave (parfois aussi d 'octave et 
de do uble octave) comma ndés pa r des 
registres et des touches. Deux pompes munies 
de soupapes servaient à amener l'afr néces­
saire. Pour éq u.ilibrer la pression, CTÉSIBtOS 
comprima l'air dans un réservoir métallique 
o uvert en bas et posé dans un autre réservoir 
plus grand rempli d 'eau. L'air poussait l'eau 
vers le bas qui mo ntait donc dans le réservoir 
extérieur, puis à son to ur celle-ci refou lait 
l'a ir dans le réservoir intérieur avec une 
pressio n régulière, jusqu'à ce que le niveau 
de l'eau soit à la même hauteur dans les 
deui réservoirs (fig. D). L'o rgue avait une 
sonorité puissante et était apprécié da ns les 
amphithéâtres. Il ne perdit son ca ra2tère 
purement profane qu'au haut M oyen Age. 

Il faut accorder une importa nce pa rticulière 
à la tradition el au perfectio nnement de la 
théorie musicale. C'est un acquis de la 
pensée grecque qui fut en partie recueilli el 
repensé dans une perspective historiq ue. O n 
retiendra surto ut : EUCLI DE D'ALEXANDRIE 
et ÉRATOSTHÈNE (mes. a v. J .-C.) pour les 
so urces préroma ines et hellénistiques ; pour 
l'époque romaine, DIDYM E D'ALEXANDRIE 
(env. 30 av. J.-C.), VARRON (ter s. av. J.-C . ; 
musique dans le Quadrivium de la science 
des nombres), PLUTARQUE (1er s. ap. J.-C .. 
importa nte collectio n de sources), PTOLÉMÉE 
D'A LEXANDRIE {Ile S. ap. J. -C., système 
musical, échelles), saint A UGUSTI N (De 
musica , IVe S. a p. J.-C.), MARTIA NUS 
CAPELLA (V" s.) e t BOÈCE (env. 500. De 
institutione musicae, 5 livres, fondement de 
la spéculation musicale théorique du Moyen 
Âge). La tradü io n est perpétuée, à l'époque 
tro ublée des grandes invasions, no tamment 
pa r lSIDORE DE SÉVILLE (viles.), par des 
cercles d 'érudits en Irla nde et, cultivée par 
la Renaissance carolingie1me au Vlll~- 1 xc s., 
elle parvient a u Moyen Age classique. 
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A. Hymne d'OxyrhynchOI, ligne finale (111° s. ap. J.-C.) 

, _ .. .... . . . ...... =··· .... . .. 
De quinquepani - bus et du- o ·buspisci · bus sa- ti· a -vit Domi-nus quin-que mil-li · a hominum 

• i. • •• 1 •• - •• • • ~· !li 1 • • 

Pri-mus tonus ...• sic flecti· tur. 

• • • • • 1--::e •• • • 
sae · cu -Io · rum a -men. Ad · ju · tor in 

• w • • • &I ••••• 1 Intonation 4 Médiante 

2 Teneur 5 Terminaison 
3 Flexe (punctum) e u o u a e Ad-ju · to - ri· um. 

B. Pulmodle, structure d'une formule psalmoclique avec antienne et dlfferentlae 

Répons 

c ~ ~~ : ... • 1 ; 
1 •• , ...... = ~· ·~ 1 1 • 1 • r- 1 .. 1 ÎÎ • • 1tt .. • • , ,.. • ... f4'i 

De-us vir·tu· tum, conver· te nos, et o · sten-de fa·ci -em tu · · am, et 

Il ,... ... A 
G 111 • ·~ 11Ç :•tt ,•+. .. .. .. 

• sal • vi e · r i · mus. •V/. Qui re · - gis 1 • sra ·el in· ten · · · 

C. Palmodle '9spe>n10rl1le, l~urgle mllanalse (IV• s. ?) 

.... l _~e_u~_~......_e_ .... l! ..... 1_lv_•2 
.... l .... !_; ..... l~_· .... 1v_•Î ... l_~_· .... 1 _:_1~-'-t-1t1o_" _ _ ~I j ~:~:Ue 

1 .... r_M8_u~_~......_e_ .... l !_' .... 1 _~2 .... 1 ..... :_· ..... J~_· .... (Q_c '_I_~_· ... 1 -'-~-éPét-"'-re_:_~_e __ ~I 1 ~:~~e 
1 .... r_Me_u~-~..;.._e_ .... I :_; .... l_~a_.J .... ~_._I ~-s ... lv_b • ... (_~_l.__F_o_rme_s_à_r_e,_ra_in_...,,I ~:::7°"a; réponse 

R refrain 
Antiphonlque 

O. Techniques d'exkutlon du chant de• preml•ra chrftlena 

D Antienne 

D Ton psalmodique 

D Differentlae 

~ Solo 

D Chœur 

rn Oeml~hœur 

'~ Jlâ JIJ m JIJ 'JIJ m JIJ Ai 
De· us cre · a· tor om· ni · um, Po · li· que rec·tor ve·sti · ens 

'JIJ m Jlg JliLJ'JIJ Ai JIJ Jlg 11 
Di· em de · co · ro lu · mi · ne, Noe ·tem so · po ·ris gra . ti . ae. 

E. Hymne de aalnt AmbrolM (t 397) 

Hymnes, psalmodie, techniques d'exécution 
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Musique de l'Église primitive (1•"-vt' s.) 
Les premières communautés chrétiennes en 
sont le point de départ, surtout à Antioche, 
foyer de la mission de saint PAUL. Dans les 
3 premiers siècles, les chrétiens formaient de 
petites sectes (interdites) au sein de l'Antiquité 
païenne. En 313, l'édit de Milan marque un 
tournant en garantissant aux chrétiens la 
liberté religieuse. Parm~ les sources de la 
musique de la première Eglise chrétienne, on 
compte : 
- la musique sacrée juive, surtout la tradition 

des psaumes chantés, 
- la musique de la fin de l'Antiquité, c.-à­

d . des civilisations hellénistiques du monde 
méditerranéen. 

L'hymne d'Oxyrhynchos (fig. A) 
Les instruments étaient bannis du service 
religieux. Ils étaient liés au culte païen et 
détournaient de la parole qui devait être 
proclamée. Cett~ interdiction est toujours en 
vigueur dans l'Eglise orientale. 
Mais en privé, on pouvait jouer des chants 
religieux sur la k.ithara (pas sur l'aulos 
orgiaque). On a conservé un fragment de 
l'un d'entre eux, l'hymne d'Oxyrhynchos 
(Égypte) datant du Ille S. Le mode et le 
rythme rappellent les modèles grecs. 
Saint PAUL parle de~« psaumes, des hymnes 
et des cantiques » (Ephésiens 5, 19 ; Colos­
siens 3, 16) et les associe à la vie quotidienne 
des chrétiens et non spécifiquement à la 
musique du culte. L'exécution des psaumes 
(psalmodie) et la composition de textes nou­
veaux (hymnes) seront plus tard la base du 
chant chrétien. 

La psalmodie (fig. B). Un psaume se 
compose de vers ayant un nombre variable 
de syllabes. Il est chanté dans un ton 
psa/modique et est organisé selon une formule 
déterminée : 
- l'intonation, souvent ascendante, 
- la teneur (tuba, repercussio) pour réciter le 

psaume : le nombre de notes dépend du 
nombre des syllabes du vers, 

- la fiexe , petite césure si le vers est trop 
long ; la voix s'infléchit ( « sic ftectitur » ), 

- la médiante, cadence mélismatique au 
milieu du verset («sic mediatur »), 

- la terminaison, qui ramène à la finale (« et 
sic finitur » ). 

Normalement, les vers du psaume ne se 
succèdent pas immédiatement, entre deux 
vers s'insère une « réponse » ou « antienne ». 
Pour réaliser une bonne transition, la fin du 
verset doit concorder avec le début de 
l'antienne. L'exécutant doit maîtriser ses 
dijferentiae (souvent sur saeculorum amen, 
abrégé en e u o u a e). L'ex. B tiré de la 
tradition romaine la plus tardive montre 
trois sortes de dijferentiae avec le début de 
l'antienne correspondante. En outre, l'an-

tienne est souvent placée avant le verset 
(schéma fig. B). 
Un psaume est rarement chanté intégrale­
ment. On se contente souvent d'extraits ou 
d' un choix de vers isolés. 

La psalmodie responsoriale 
La psalmodie responsoriale est une interpré­
tation particulièrement riche de l'antienne et 
du verset (en abrégé 111 ), où le soliste et le 
chœur alternent (place dans la messe : alle­
luia, graduel). En principe, les versets se 
limitent à un seul qui est exécuté en soliste 
par le chantre avec de riches mélismes. 
L'antienne devient un refrain, la « réponse » 
du chœur (répons). Pour terminer, on répète 
le répons. L'ex. C est tiré de la liturgie 
milanaise la plus ancienne. 

Exécution du chant des premiers chré­
tiens 
Le chant alterné est a ttesté depuis longtemps. 
Le terme grec antiphonique, c'est-à-dire« voix 
contre voix », en latin responsorial. Cette 
antiphonie, fondée sur la similitude entre 
partenaires, désigne l'alternance de deux 
derni-chœurs ; en revanche le genre respon­
sorial désigne l'alternance du chœur et du 
soliste. C'est surtout dans le chant antipho­
niq ue qu 'il existe différentes possibilités 
(fig. D) : 
- répétition simple : chaque nouveau vers 

(V) est chanté sur la même mélodie (a) ; 
- répétition progressive : les vers sont chantés 

deux à deux sur la même mélodie et les 
chœurs alternent (plus tard principe de la 
séquence) ; 

- formes à refrain : après deux vers ayant 
chacun leur mélodie, chantés par les chœurs 
1 et Il, les deux chœurs chantent un refrain 
ayant le même texte et la même musique. 

A ces formes de base, s'ajoutent des formes 
diverses. L'exécution responsoriale préfère 
les formes à refrain, dont se charge le chœur, 
c.-à-d. la communauté, le soliste chantant 
les parties nouvelles. 

Les hymnes (fig. E) sont des textes originaux 
en vers, comme la grande doxologie « Gloria 
in excelsis Deo ». Les premiers exemples 
sont de saint AMBROISE, évêque de Milan 
et de saint HILAIRE DE POITIERS. 
Les hymnes ambrosieqnes sont ~ut-être 
inspirées de celles d'EPHREM o ·EoESSE 
(Syrie, 1VC s.), strophiques avec refrain chanté 
par le chœur. AMBROISE fit chanter ses 
hymnes pour encourager les orthodoxes 
(petite doxologie « Gloire au Père, au Fils 
et au Saint Esprit »)alors opposés aux ariens 
(Gloire au Père par le Fils dans l'Esprit­
Saint) ; les strophes étaient réparties entre 
les deux derni-chœurs et la communauté 
chantait la petite doxologie en guise de 
refrain. 
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Neumes byzantins 

A. PrtnelpalH P'fk>dM es. ta musique religieuse byzantine 

1 2 
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Ex. 15 Dt. 32 
1-19 1-43 
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Habaquq lsaTe Jonas Enfants 
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tardifs 

8 
Enfants 
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.... 
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Luc. 1 
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Deu - te po . ma pi 0 - men kai - non 

B. canon : schéma, début de la 3• Ode do canon de Pâques de Jean Damascène 
en neumes médio-byzantlns, transcription (chant titré de l'heirmologion) 

1• echos : tJ • dorien ,, 2 3 
(ré-ré) 

2-echos : fi' • phrygien (mi-mi) 
• :r echos : ., - lydien (fa-fa) • • 

4 

• 
4• echos : l>' • mixolydlen (sol-sol) Notes fondamentales 
1• echos : n). tr - hypodorien (la-la) 

~-2- echos : ;ri. fi • hypophryglen (si-si) 
3- echol : :rl 'I - hypolyden (do-do) jïî1 • • 4• echos : ,,;_ ~ - hypomlxolydlen (ré-ré) ...__.?! 

C. Lu huit• modea (octoechoa); exemple d'une gamme chromatique 

ouk ek pe - tras 

2 3 4 

• • • • 

• ~ .. • • 
"-..../ 

' JïJJ J Dp 'ci n nn J Ji'JlJiJip t:t o· n; 
Ar·chon tes la · on SIJn · ech - the-san ka · ta tou Ky · ri · ou kai 

0 . Antienne du Vendredi Saint, n°1, début (chant tiré du sticherarion) 

&:Q JJJ i3lDJ J :QJ EHg d Q';J crtiV 
A __ gge · los pro · to · sta tes 

E. Hymne Akathlstoa, 1 .. strophe, extrait (chant tiré do kontakarion) 

D Chant byzantin ancien 

D Chant byzantin moyen 

c:J Chant byzantin moderne 

Musique religieuse 

<:::J Établissement de la liturgie 

m Iconoclastie 

( Turcs à Byzance en 1453 

D Authente 

D Plagal 

CJ Sensible 
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Byzance était un grand foyer de civilisation 
depuis que CONSTANTIN LE GRAND avait, 
en 330, quitté sa résidence de la Rome 
antique et païenne pour s'installer dans la 
Byzance chrétienne (Constantinople), depuis 
qu~ le christianisme était devenu religion 
d'Etat en 39 l et depuis que, après la division 
du royaume en 395 et le déclin de la Rome 
occidentale en 476, Byzance était demeurée 
la capitale de l'Empire Romain d'Orient. 
Byzance a maintenu les anciennes traditions 
de la musique religieuse, même après sa 
conquête par les Turcs en 1543 (chute de 
l'EJllpire Romain d 'Orient). , 
L'Eglise orientale comprend les Eglises des 
premiers chrétiens (en Palestine, Syrie, Grèce, 
etc.), chacune conservant sa langue et sa 
liturgie propres : église byzantine (grecque 
orthodoxe), église russe orthodoxe, église 
éthiopienne, église copte (égyptienne/çhré­
tienne), etc. C'est en 1054 que l'Eglise 
orientale se sépara de l'Occident. 
La musique religieuse byzantine est issue de 
la tradition vocale grecque et syrienne et, 
au-delà, de la tradition hébraïque et syna­
gogale. 
On distingue 3 périodes : ancienne, moyenne 
et moderne. 
La période anc.ienne s'étend depuis l'éta­
blissement de la Liturgie (1xc s.) jusqu'au 
x1vc s. Les neumes n'apparaissent qu'après 
l' iconoclastie (726-843). A côté du psaume 
se développent les premières formes 
d'hymnes : tropaire, kontakion et canon : 
- Le tropaire (troparion) se développa dès 

le vc s. : intercalés entre les versets 
bibliques, les tropaires sont des vers nou­
veaux, à la mélodie simple (Lropos : 
manière). 

- Le kontakion se compose d' une série de 
strophes ; il est représenté surtout au vie s. 
par ROMANOS de Syrie (d'après EPHREM, 
w s.). L'introduction (koukoulion) est 
suivie de 20 à 40 strophes de même 
structure (oikoï, maisons). Le plus connu 
est l'hymne Akathistos, dédié à Marie, et 
qui comprend 24 strophes formant l'al­
phabet par acrostiche (fig. E). 

- Le canon (fig. B) apparut aux Vllc-rxe s. 
A l'origine se trouvent les neuf cantiques 
ou odes bibliques qui jouent aussi un rôle 
important dans l'hyrnnodie occidentale, 
tels le n° 3 (le chant d 'Anne « exultavit 
cor meum »)ou le n° 9 (« magnificat anima 
mea »de Marie). A chaque ode succèdent 
plusieurs strophes complémentaires 
(tropes) chantées sur la même mélodie que 
l'ode. Les auteurs de canons les plus 
célèbres sont ANDRÉ DE CRÈTE (t vers 
740) et JEAN DAMASCÈNE (t vers 750). 

A l'époque de saint EPHREM est attesté le 
procédé de la parodie : on chantait des textes 
nouveaux sur des mélodies anciennes qui 
pouvaient être profanes (p. 180). Pendant 

l'apogée que constitue la période des ve­
vnc s., les hymnes acquirent leurs propres 
mélodies ; plus tard, elles furent souvent 
composées non par le poète, mais par des 
melurgoï. Les textes, dont le thème et le 
genre respectent une longue tradition, utili­
sent des topoï bien définis ; de même, la 
mélodie reste liée à une tradition bien 
déterminée, et utilise des figures, des formules 
et des cadences mélodiques caractéristiques. 
Les hymnes de la liturgie (messe) et de l'office 
figurent dans des livres liturgiques : 
- l'heirmologion contient les hirmoï (odes 

des canons) classés par modes ; 
- le stricherarion contient les hymnes libres, 

les tropaires, les grandes antiennes, etc., 
ordonnés selon l'année liturgique ; 

- le kontakarion, et d'autres livres comme 
1'asmatikon, contiennent les chants les plus 
élaborés. 

Les chants de l'heirmologion et du striche­
rarion sont syllabiques, avec quelques 
mélismes sur les mots importants (fig. B sur 
« kainon »), aux césures, a ux cadences et à 
la fin. 
A l'opposé, les chants mélismatiques se 
multiplient au xmc s. et sont particulièrement 
riches au xvc s. 

La période moyenne (x.1v<'-x1xc s.) se carac­
térise par de nouvelles compositions 
d'hymnes, notamment de JEAN K ouKOU­
ZÈLÈS (x1VC s.). 

La période moderne commence en 182 1 
avee la réforme de l'évêque CHRYSANTE. 
Le système mélodique (fig. C) est diato­
nique ; il comprend 4 modes authentes et 4 
modes plagaux, soit 8 modes (octo echos), 
qui diffèrent par la position de la note 
fondamentale et de l'ambitus. Ils sont issus 
des gammes grecques. Pentatonisme et 
chromatisme, avec altération de sensibles, 
se rencontrent aussi. 
La notation (fig. B) sert à soutenir la 
mémoire dans la tradition orale. Il existe des 
signes ekphonétiques pour les lectures et des 
neumes pour les chants. Us n 'indiquent pas 
les notes, mais des intervalles, des rythmes 
et des procédés d'interprétation. Leur signi­
fication, celle notamment des premiers 
neumes du rxc s., est difficile à établir. La 
fig. B en donne un ex. (xrre s.). La notation 
moderne se limite à quelques neumes (depuis 
CHRYSANTE, 1821). 
La musique profane à la cour impériale 
de Byzance, comme la musique religieuse, 
est liée à des cérémonies spécifiques. Elle a 
disparu, mais elle devait être proche de la 
musique religieuse, car elle utilisait un sys­
tème mélodique, des rythmes et des procédés 
d 'interprétation semblables. L'existence de 
chœurs alternés (antiphonie) est attestée, 
comme celle du chant accompagné par des 
instruments. 
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.Le chant liturgique monodique, en Jatin, 
encore en usage actuellement dans l' Eglise 
catholique, est appelé « chant grégorien », 
du nom du pape GRÉGOIRE 1er (590-604). 
Dès le IVC s., avec l'affirmation et la rapide 
extension du christianisme, archevêchés et 
cloîtres se développèrent, dans une relative 
indépendance de Rome. A l'époque de GRÉ- · 
GOIRE 1er coexistaient ainsi des liturgies (et 
donc des manières de chanter) différentes : 
romaine, milanaise (ambrosienne, conservée 
jusqu'à nos jours), espagnole (mozarabe), 
gallicane, anglo-irlandaise (celte) ; à l'est, les 
liturgies byzantine, syrienne orientale et occi­
dentale, copte, etc. En Occident, l'évêque de 
R ome, en ta nt que pont!fex maximus, se 
considérait en queJque sorte comme succes­
seur de l'empereur de Rome et se posait en 
primat. 
Cependant, l'Orient se détacha de l'Qccident 
(au vie s. et finalement en 1054). A la fin 
du v 1c s., le pape GRÉGOIRE 1er institua une 
réforme de la liturgie romaine. Plusieurs 
papes après lui travaillèr~nt au classement 
et au rassemblement des mélodies romaines. 
Au vue s., on simplifia et on clarifia a utant 
que possible les mélodies (chant vieux-romain 
et chant néo-romain), peut~être en vue de 
l'unification liturgique de l'Occident sous la 
direction de R ome. La papa uté parvint à 
cette unification aidée par la monarchie 
carolingienne. La Gaule d'abord sous PÉPIN 
(75 1-768), puis le royaume des Francs sous 
CHARLEMAGNE (768-8 14) subirent l' in­
fluence de Rome. La centralisation concernai t 
d'abord l'administration et le droit canon 
puis la liturgie et le cha nt ; celui-ci reçut dès 
lors, sous le no m de « grégorien », l'autorité 
légendaire de GRÉGOIRE rcr. 
La fig. A montre les différentes écoles de 
chant et de notation, ainsi que leurs zones 
d ' influence approximatives (cf. p. 186). 
La Schola cantorum. Le chant choral était 
exécuté à R o me par un chœur spécial qui 
formai t lui-même ses interprètes et prit donc 
le nom de Schola cantorum, «école des 
chantres »(instituée par GR ÉGOIRE l cr). Cette 
école comprenait 7 chanteu rs dont les 
3 premiers étaient aussi so listes, tandis que 
le 4c était appelé archiparaphonista et les 
3 autres paraphonista : ils ne chantaient qu'en 
cbœur, peut-être à p lusieurs voix (paral­
lèles ?). Des voix d 'enfants renforçaient l'en­
semble (doublures à l'octave). 
On fonda dans toute l' Europe des écoles sur 
le modèle de la Schola cantorum. Les prin­
cipales furent celle de Tours, de Metz et de 
St Gall. 
Extension du répertoire. Au chant romain 
s'ajoutèrent au Moyen Âge des chants litur­
giques pour de nouvelles fêtes, des hymnes, 
des tropes et des séquences (cf. p. 190). 
D'énormes différences séparèrent les centres. 
Au xv1c s., le concile de Trente limita les 

Moyen Âge/ Chant grégorien/ Histoire 185 

créations et entreprit une édition qui mit en 
pratique la réforme : l'Editio Medicea de 
1614. L'étude des sources réalisée au x1xc s. 
par les moines de Solesmes, aboutit à l'Editio 
Vaticana de 1907, encore en usage ; elle 
comprend un répertoire romain et médiéva l 
de 3 000 mélodies environ. 

Traitement du texte dans le chant gré­
gorien. 
On d istingue le style de la lecture (accentus) 
et le style du chant (concentus, cf. p . 142) 
et, parmi les genres, les lectures (épître, 
évangile, etc.), la psalmodie (cf. p. 180) et 
le chant choral ou soliste. Ce dernier est 
aussi au service du texte, excepté quelques 
vocalises comme le « j ubilus » de l'aUeluia. 
Le texte détermine le rythme de la mélodie ; 
son sens et sa syntaxe définissent les diffé­
rentes divisions et les mouvements mélo­
diques. 
La fig. B reproduit la première ligne de 
I' Agnus Dei tiré de la l 8e messe (x11e s.), 
avec les indications rythmiques et dyna­
miques conf o rmes à la théorie du chant 
grégorien. La phrase se décompose en 
3 sections : 
- Agnus Dei (« Agneau de Dieu »), avec 

poin t culminant sur Dei : progression 
ascendante d'un ton et petit « mélisme » ; 

- qui tollis peccata mundi («qui porte les 
péchés du monde »), phrase relative mise 
sur le même plan que la première invo­
cation, récitée sur la note la ; eUe s'achève 
par une petite formule mélodique qui 
exprime les deux poin ts du texte par la 
tierce ascendante fa-so l-la ; 

- miserere nobis (« prends pitié de nous »), 
membre conclusif, par o pposition aux deux 
premières sections ; la note supérieure si 
est placée sous le mot-clé miserere, tandis 
que nobis est allongé comme Dei aupa­
ravant, et q ue la descente sur le sol final 
renforce l'effet conclusif. 

La phrase entière est répétée trois fois sur 
la même mélodie ; la 3c fois, miserere nobis 
devient dona nobis pacem ( « donne-nous la 
paix ») : le mot pacem (paix) tombe sur le 
mélisme du mot nobis (nous) et indirectement 
sur celui de Dei (Dieu), posant une relatio n 
entre ces 3 concepts essentiels. Pour un ex. 
de mélodie responsoriale dans le style concen­
tus, cf. p. 114, fig. C. 

Polyphonie et accompagnement 
Le chant romain et surtout les nouvelles 
créations forment le fondement de la poly­
phonie (attestée dès le 1x c s.). Ils servent 
aussi plus tard de cantus firmus, c.-à-d. qu'ils 
fournissent les thèmes des parties de la messe, 
des motets etc., sans être modifiés. Au rxc s., 
l'orgue appa raît dans l'église (occidentale) 
pour accompagner les hymnes, mais peut­
être aussi le plein-chant. Seule, la Chapelle 
Sixtine à Rome conserva le chant a cappella, 
sans orgue. 
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Le chant grégorien etall, au Moyen Âge, Les neumes à crochet (fig. E), du nom du 
noté en neumes (du grec neuma : signe, petit crochet que forme l' apostrophe 
geste). L'origine des neumes remonte à la (WAGNER) sont des signes d 'expression, 
chironomie et aux signes de la prosodie comme : 
grecque (p. 170). La fixation par écrit des - les neumes liquescents, à la rencontre des 
mélodies révèle des difficultés dans leur liquides /, r, m, n ; l' interpréta tion est 
transmission ora le. Les premiers manuscrits inconnue (nasalisation ?) ; 
comportant des neumes datent des v11 1"/ 1x c s. - les neumes d'ornement . comme le strophi-
(paléo-francs), les derniers datent du x1vc s. eus (2 et 3 notes, même hauteur) et 
(St-Gall). l'oriscus (tremblement de la voix ?) ; le 

Diverses écoles de notation se formèrent (cf. 
carte p. 184). La fig. D confronte quelques 
types d 'écriture. Lorsque plusieurs signes 
apparaissent dans une même case, il s'agit 
de variantes. St-Gall : trait fin ; Metz : trait 
de plume délié, un peu ondulé : France du 
nord : plus vigoureux ; Bénévent : grosses 
barres d ' une plume la rge ; Aquitaine : fins 
tracés réduits parfois à des points. 

Neumes-accents. Pour les lectures, il existe 
les neumes ekphonétiques (articulation, 
cadences, etc.) ; pour le chant, les neumes 
mélodiques ou neumes-accents (mouv. asc. et 
desc.). Sur chaque syllabe vient un neume 
simple ou composé, sauf en cas de mélismes 
plus longs (fig. A, fin de la ligne). Les neumes 
ne désignent pas des hauteurs de notes, mais 
seulement des directions : 

- punctum (point), de l'accent grave antique 
· indique un mouvement vers le bas : il 
faut donc descendre (on ignore s'il s'agit 
d 'une seconde, d' une tierce, d ' une quarte, 
etc.), ou rester dans le grave. St-Gall utilise 
un point ou un trait transversal (tractulus), 
Metz aussi. 

- virga (petite barre), de l'accent a igu 
antique ', mouvement ascendant : il faut 
donc monter ou rester dans l'aigu. 

- podatus ou pes (pied), mouvement des­
cendant puis ascendant, suite de punctum 
et virga : il y a donc parfois 2 signes 
(Metz, Aquitaine). 

- clivis ou Oexa (flexion), mouv. ascendant 
puis descendant, vient de l'accent circon­
flexe antique. 

- scandicus et climacus comportent trois 
notes, ascendantes ou descendantes. 

- torculus et porrectus comportent trois 
notes, asc.-desc.-asc. et inversement. 

On appelait ligatures les liaisons de signes 
simples ; ainsi, le pes est une ligature à 
2 notes, le porrectus une ligature à 3 notes. 
On appelait conjonctures les associations de 
signes simples ; ainsi le climacus est une 
conjoncture à 3 notes (plus tard, en forme 
de losange). 

Les signes ont été élargis par des neumes 
formés de 4 notes ou plus. Le pes subbipunctis 
(pied à 2 points inf.) est une apposition de 
4 notes (liaison de ligature à conjoncture, 
toujours sur une syllabe). 

pressus (vibrato ? accent ?), le trigon (?), 
le salicus (trille ?), le quilisma (gli s­
sando ? son guttural ?). 

La diastématie traduit graphiquement les 
intervalles du mouvement mélodique : les 
neumes sont placés en haul ou en bas, ce 
qui sera repris ensuite pour la désignation 
des notes. 
Le son aigu était appelé acutus (aigu, pointu), 
le son grave, gravis (lourd, sourd). Mais les 
écoles de nota tion étaient très diverses. La 
fig. A montre des neumes non diast . (St­
Gall) : le mélisme de fin de ligne n'est pas 
asc., seuls le sont les neumes qui, faute de 
place sur la ligne, montent. Les neumes 
reproduits au-dessous sont diast. (Aquitaine). 
Les neumes aquitains se réduisent à des 
points. 
La portée : parmi les essais de nota tion avec 
des lignes, c'est le système de G u i o ·AREZZO 
(t 1050) qui s'imposa : disposition des lignes 
par tierces, coloration des deux lignes au­
dessus desquelles se trouve un demi-ton 
Uaune pour celle du do, rouge pour celle du 
fa) ; enfin, indication des clés d'ut et de fa 
(fig. B). 
La notation alphabétiqu e ne s'imposa pas 
(fig. C : neumes et lettres). 
Les lettres significatives figurent dans des 
manuscrits de Metz et de Saint-Gall (1xc­
x 1c s.) étaient des signes d' interprétation ; 
p. ex. le tempo : a = amplius (plus large), 
c = celeriter (rapide), m = mediocriter 
(moyen) ; l'expression : p = pressio (serré), 
f = cum fragore (avec fracas), etc. 
La notation carrée est la notation du chant 
grégorien encore utilisée. Issue des neumes 
aquitains et du nord de la France, elle se 
développa à partir du x 11c s. 
La notation gothique, issue des neumes 
stylisés, apparut aux Pays-Bas et en Alle­
magne aux x 1VC-xv" s. (notation allemande 
du chant grégorien). 

Les questions relatives au rythme ne 
trouvent pas de réponses dans la notation. 
Tempo et rythme dépendaient du texte et 
n'étaient pas notés. 
La notation neumatique supposait que les 
chanteurs, grâce à la tradition orale, avaient 
appris et connaissaient les mélodies avec 
leurs intervalles exacts. En fait , l'« imper­
fection » du système de notation est le reflet 
du haut niveau des écoles de chant. 
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• li& ----• -~ e--· Il • 
1• mode, authente •dorien 2- mode, plagal. hypodorien 

A. Modes ecclMl11tlquM, mélodies-types d'après Joh. Affligemensis (début du xu• s.) 

Hexacordum naturale 

- H.durum 
CJ H.molle 

D Syllabes de solmisation 

D Dénomination actuelle 
\_/ Ton V Demi-ton 

&J ;i OP D Ji Ji Ji Ji ;d J 
Ut que· ant la · · xis Re · so · na · re ri · bris 

*6JJJJJ4]J) 'jîJ)J1QJJ J 
Mi · ra ge • sto · rum Fa- mu- li· tu · o · n.im 

~JiU[JJ'l/l;ii 'J)JiJl JZJJ J 
Sol · ve_pol -lu · ti La · bi · i re · a · tum, 

& D !J 1 J J Il -f1ï5i'!F 
San · cte _Jo·han· nes. ut re mi fa sol lél 

1. \_/ \._/ V \...../ \...../ 

B. Hexacorde et syltmea de aotmlsatlon dans rhymne 
de St. Jean d'après Gui d'Areuo (t vers 1050) 

Graves Acutae 
Finales Excellentes 

Graves Superiores 1 

1111' fi dd '* "' fal d lllP w 
d e 

ee 

C 0 E 1 

\;·· ......... · .................. __ ... F 

''·· )j 
i 

C. La main guldonlenne 

Superacutae 

d Ill do' ... .. 
g aa bb cc dd ee 

D. Le aystàme musical médiéval, avec division en tétracordes, octaves et hexacordes 

Modes, système des hexacordes 
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Les mélodies grégoriennes sont diatoniques. 
Si bémol et si bécarre sont considérées comme 
variantes diatoniques de la même note : b 
rotundum ou « b molle » et b quadratum ou 
« b durum ». 
Au rx• s., le Musica Enrichiriadis opéra un 
classement des « qualités » de l'échelle des 
sons disponibles selon le modèle du tétra­
corde grec, mais en y apportant quelques 
modifications et en utilisant des termes latins : 
graves. finales (fondamentales des modes 
ecclésiastiques), superiores et excellentes. Au 
x1• s., Gui D'AREZZO souligna l' identité des 
sons à l'octave. Il élargit l'ensemble de 
l'échelle vers !'aigu et proposa le classement 
en graves, acutae et superacutae (fig. D , cf. 
p. 198 sq.). 

Les modes ecclésiastiques 
Les mélodies possèdent certaines caractéris­
tiques, qui conduisent à les classer en 8 modi 
ou modes ecclésiastiques. Ces caractéristiques 
concernent : 
- la fondamentale (finalis), sorte de tonique 

(point de repos) ; 
- la teneur (tuba, repercussio ), sorte de 

dominante (note principale de la mélodie) ; 
- l'étendue (ambitus) : elle est normalement 

d'une octave, mais se trouve fréquemment 
élargie d'un ton dans le grave et de deux 
tons dans !'aigu ; 

- les formules mélodiques : intervalles et 
tournures caractéristiques. 

Le classement systématique en 8 modes 
ecclésiastiques n'apparut qu'après une longue 
période d 'existence des mélodies grégo­
riennes. Les premiers travaux datent du rx• s. 
AURÉLIEN DE R ÉOMÉE, ÛDON DE CLUNY). 
Aux 4 finales correspondent 4 modes prin­
cipaux ou modes authentes (teneur à la 
quinte) ; les 4 modes plagaux correspondants 
ont les mêmes fina les, mais leur ambitus est 
décalé d' une quarte vers la grave, leur teneur 
est à la tierce (avec des exceptions cependant, 
cf. p. 90) ; d 'autre part, leurs mélodies-types 
sont différentes. 
Les modes furent numérotés : 1. Protus 
authente, 2. Protus plagal, 3. Deuterus 
authente, 4. Deuterus plagal, 5. Tritus 
authente, 6. Tritus plagal. 7. Tetrardus 
authente, 8. Tetrardus plagal. 
Aux 1X°-x0 s., on adopta les noms des « tons » 
grecs ; à travers Bo~CE (t 524), on se référait 
ainsi aux tons de transposition de Ptolémée, 
avec, aussi, une certaine influence de l'oc­
toechos byzantin. Mais à la suite d'une 
erreur, les noms des modes ecclésiastiques 
ne correspondent pas aux tons grecs origi­
naux ; p. ex. le dorien grec = mi-mi, alors 
que le dorien médiéval = ré-ré (cf. tableaux 
p. 90 et 176). 
Les mélodies-types de la fig. A sont emprun­
tées à JOHANNES A FFLIGEMENSIS (JOHN 
CorroN, x11• s.). Noter, pour le ter mode, 

la quinte ascendante caractéristique, puis la 
montée sur la septième mineure, la descente 
mélodique, avec arrêt sur la teneur la et 
cadence sur la finale ré. Dans l'ex. donné 
pour le 2° mode, on remarquera que, confor­
mément à l'ambitus décalé dans le grave du 
mode plagal , la mélodie dépasse la finale ré 
po ur atteindre le la inférieur. 
Système hexacordal et solmisation 
L' hexacorde (six cordes) est une série 
conjointe de six notes formant des intervalles 
bien déterminés : 2 tons, l demi-ton, 2 tons. 
Chacune de ces notes possède une certaine 
« qualité »,en fonctio n de son « entourage », 
c.-à-d. de sa position : ainsi, la 3• note est 
to ujours surmontée d'un demi-ton. Dans un 
but pédagogique (faciliter le déchiffrage), 
Gui D'AREZZO imagina de désigner par des 
syllabes les six notes de l'hexacorde que l'on 
désignait jusqu'alors par des lettres. Gu i 
emprunta ces syllabes à un hymne de St­
Jean du vmc s., dont il composa lui-même 
la mélodie dorienne : le nom des notes est 
pris à chacun des six premiers vers de l'hymne 
ut ré mi fa sol la (cf. fig. B). Le demi-ton 
se trouve toujours entre mi et fa. les syllabes 
n' indiquant que des hauteurs relatives. 
L'hexacorde pouvait être construit sur do, 
sur sol o u sur fa : 
- sur d o : hexacorde par nature (hexachor­

dum naturale) ; 
- sur sol : hexacorde par bécarre (hex achor­

dum durum, avec si bécarre) ; 
- sur fa : hexacorde pa r bémol (hexacordum 

molle, avec si bémol). 
La division de l'ensemble du système donna 
sept hexacordes s'enchaînant l'un à l'autre, 
que le chanteur pouvait faci lement mémo­
riser. Si la mélodie dépassait l'étendue d ' un 
hexacorde, on passait à un hexacorde voisin 
(système des muances ; cf. fig. D). 
On doit aussi à Gui D'AR EZZO la main 
guidonienne, qui permettait aux chanteurs de 
retrouver les différentes no tes du système 
(fig. C). Elle pouvait être utilisée aussi bien 
dans l'enseignement d u chant que dans la 
direction chorale. 
La solmisation hexacordale se maintint jus­
q u'a u xvrc s: ; elle fut ensuite légèrement 
modifiée et étendue à l'octave : do ré mi fa 
sol la si do. Sous cette forme, elle est encore 
très largement en usage aujourd 'hui, princi­
palement dans les pays de langue romane 
(solfège). 
Musica ficta. Au cours des xmc-x1v< s. 
apparurent des no tes chromatiques dans un 
système jusqu'alors diatonique. Ainsi, p. ex ., 
un hexacorde ré-si bécarre impliquait un fa 
dièse (en raison de la place fixe d u demi­
ton). Le rôle de ce chromatisme apparent 
(musica ficta, musica fa /sa. notes fictives), 
très restreint dans le plain-cha nt, devint plus 
important dans les composi tions profanes et 
sacrées de la fin du Moyen Âge. 
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.. 
~- j I l D Mélisme original . .. Il D Trope syllabique 

e . lé . i · son. iij. K
'! "! • · , _ 
- · - 1 . , . , . ... : ,, 

.J I ' i 

l Y - ri · e 

Il 

- - - . - - -
v . - • • e Ky- ri · e fons boni·ta-tis, pa-ter in-ge-ni· t e, a quo bo-na cuncta pro-ce ·· dunt, e · IP. · i · son. 

Herr, QuellederGüte,Va-ter ohne Anfang,ausdemallesGuteher-vor · geht, er- bar · me dich. 

A. Trope du Kyrie Fons bonltatls, original (2• Kyrie, Ed. Vat.) et tropisation 
(d'après S1-Gall, Ms. 383, x111• s. et. Tack), début 

Chœurl 
Chœurll • 

Mélodie des 
versets doubles 

B. Structure da la Mq\Jence classique 
D Mélodie introductive 

CJ Mélodie conclusive 

: ~ • ; · ,,.,~;. ,: ;i.i., Sol·""'"lum ;: 1•· •~ 1- 1• ;;,., D•·•ld ~m s;-b: I. 1•. ll Ouantus tremor est fu tûrus,Ouando ju-dex est vent6 -rus, Cuncta st ricte dis-eus- sû · rus! 

.9l ~ c • • • ~ ,.. • • A. 1 • • 1 • 1 ,.. Il 
t: b l.· • • • • •. , .. • • • •. 
~ b . Tu-ba mi- rum spar-gens sonum Per se-pûlcra re- g~ · 6num, Co-get o · mnes ante thronum. 
~ . Mors stu·pé- bit et na · tu · ra, Cum re-surget cre- a · t6 · ra, Ju·di -ctm · t i responsd-r<i . 

c [ i' • f'ï • Œ ~ : :: 1 ,. • • • • • ~· 1 • • • • • • • 

. i! 
t: 

a 
~ 

S! 
t: a 
~ 

c: 
.2 .,, 

c ~. ïï I ' 
~.Il 

5. Li-ber scriptus pro-fe-ré-tur, ln quo tO·tum conti -né- tur, Unde mundus ju-di-cé · tur. 
6. Ju-dex er-go cum se débit, Ouidquid la· tet ap-pa· ré· bi t : Nil in-ûl· tum reman-é • bit . 

a[I a 8. 

bGI b 10. 

CGI c 12. 

·(li· a 14. 

b~. b 16. 

CE. 
,. 
!î 

Ou id sum miser tune dicturus? Ouem patr6num rogaturus? Cum vix justus sit securus 
Rex treméndae majestâtis, Oui salvândos salvas gratis, Salva me, tons pietâtis . 

Qui Marlam absolvisti, Et latr6nem exaudisti , Mi hi quoque spem dedisti. 
Preces meae non su nt dignae: Sed tu bonus fac benigne, Ne perénni cremer igne. 

.. , 
,... • • •. Il • ' • • • • • • • ~ .. • 

di-es il · la, Qua resdrget ho · mo re · us: 

1 l 

.2 d 
~ 

18. Lacri-m6· sa 
19. 

20~-c-.~.~.~.-. -~-.-~--.~.~.-.-nll~.-.~.~.~.~-.~ .. ~, -.~.~.~fil~~.~.~.-.-nll-,-~-,~~1-: --..ll 8 

Hu-ic er·go par - ce De- us. Pi- e Je-su Oô-mi-ne, do-na e · is ré ·qu i-em. A · men. 

C. 5'quen~ atrophlque, Thomas de Celano (t 1256), Dies irae, séquence de la messe des morts (Ed. Vat.) 

Trope de Kyrie, structure de la séquence 
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Trope et séquence. Lorsqu'à l'époque caro­
lingienne, Je plain-chant romain se _répandit 
comme patrimoine mélodique de l 'Eglise, le 
besoin d'innover s'exprima par le trope et la 
séquence. On suppose qu'ici s'introduisirent 
des élémen ts de la musiq ue profane. Le trope 
et la séq uence apparaissent comme des 
ornements particuliers (pour les fêtes), et on 
les rencontre surtout dans la messe. 
Le trope est un complément incorporé ou 
mis à la suite du plain-chant ; sa forme n'est 
pas fixée. Technique de tropisation : 
- adaptation d 'un texte à un mélisme 

(trope mélogène, fig. A). Le trope est un 
texte nouveau dont chaque syllabe se greffe 
sur une note de la vocalise. Son sens est 
en rapport avec le texte du plain-chant. 
Ainsi, fig. A , le mot « Kyrie » est complété 
par le trope. 

- texte nouveau sur une mélodie nou­
velle : tous deux s'adaptent au texte et à 
la mélodie du plain-chant. 

- inte rpolation purement m élodique 
(trope méloforme) : pour enjoliver certains 
passages du chant grégorien, on ajoute un 
mélisme. Ainsi, le mélisme du Kyrie, fig. A , 
pouvait déjà être un Lrope méloforme. On 
peut parfois reconnaître les mélismes inter­
polés par leur style et leur origine (tradition 
bien délimitée). 

La séquence est un cas particulier du trope : 
l'adaptation d'un texte a u long méLisme de 
la dernière syllabe de l'alleluia, appelé jubilus, 
sequentia ou longissima melodia. Le jubilus 
ou séquence est chanté à la messe, à la 
reprise de l'alleluia, après J~ verset du psaume 
(a/1.-versus-all.) et ava nt l'Evangile. Dans les 
messes où il n'y a pas d'alleluia, la séquence 
suit le trait. 
Quand apparurent les premières séquences, 
NOTKER LE BÈGUE de St-Gall et 912), dans 
une lettre célèbre, expliqua les difficultés 
d'apprendre par cœur les lo ngs jubili san 
texte. Un réfugié de l'abbaye de J umiège 
près de Rouen, détruite par les Normands 
en 851, lui montra des jubili accomç•agnés 
d'un texte (appelés prosa) et il composa lui­
même là-dessus des textes « meilleurs » pour 
les mélismes de l'a lle luia . Ce moyen mémo­
technique devint d'abord une forme littéraire, 
puis musicale. 
Structure de la séquence (fig. B). Dans la 
séquence classique, les vers étaient chantés 
deux à deux sur la même mélodie, par deux 
demi-cbœurs alternés. On obtint ainsi une 
série de versets doubles précédés et suivis 
d 'un vers unique chanté à l'unisson. Les 
versets sont de longueurs très différentes. 
Cependant, il existe également des séquences 
a-para/lele sans verset double ou avec une 
structure irrégulière, e t a uparavant la 
séquence dite archaïque avec reprise de 
plusieurs versets. 
Le pendant de la séquence dans la musique 

profane est le lai et restampie instrumentale 
(p. 192). 
On distingue trois périodes dans l'histoire de 
la séquence : 
1. La séquence classique, env. 850-1050, 

surtout à St-Gall, à Reichenau el à 
l'abbaye St-Martial de Limoges (répertoire 
Est et Ouest). Outre NOTKER, les prin­
cipaux représentan ts en sont EKKEHARD 
l (t 973) de St-Gall , H ERM ANNUS 
CONTRACTUS (t 1054) e t BERNON 
(t 1048) DE R EICHENAU a insi que WIPO 
DE BOURGOGNE (t vers 1050). 

2. La séquence rimée, à partir du X IIe s. 
avec adaptation des versels deux à deux 
en longueur et en rythme, la rime prenant 
la place de l'assonance ; elle a ses mélodies 
propres et plus de rapport avec l'alle luia. 
Le représentant le plus éminent en est 
!'augustin ADAM DESAtNTVtCTORà Paris 
(t 1177). 

3. La séquence strophique, à partir du 
x 111e s., perfectionnement de la séquence 
rimée ; représentants : THOMAS DE 
CELANO (t 1256), T llOMAS D'A QU IN 
et 1274), etc. 

Les séquences, surtout celles du premier 
style, étaient si appréciées a u Moyen Âge, 
qu'e!Jes prirent une grande place d ans la 
litu rgie. Leur nombre approchait 5 000. Au 
xv1c s., le Concile de Trente les Limita à 4 
dans la Liturgie romaine officielle : 
- Victimae paschali laudes, de W1Po DE 

BOURGOGNE, séquence de Pâques; 
- -Veni sancte Spiritus , de STEPHEN LANG­

TON (Canterbury, t 1228), po ur la Pen­
tecôte ; 

- Lauda Sion, séquence pour la Fête-Dieu ; 
- Dies irae, séquence du Requiem . 

On en ajouta en 1727 une cinquième : 
- Stabat mater, du franciscain JACOPONE 

DA ToDJ (t 1306), pour la fê te de Notre­
Dame des Sept D ouleurs, le 15/9. 

La fig. C montre la séquence complète du 
Requiem : chaque strophe se compose de 
3 versets ; elles sont chantées 2 par 2 sur la 
même mélodie (comme des anciens versets 
doubles) ; les mélodies se répètent par 3 
comme de « grandes strophes » (sans verset 
double pour la strophe 17) ; les strophes 
18-20 forment une conclusion Ubre. La 
mélodie dorienne, mélancolique, est souvent 
utilisée (ex. : B ERLIOZ, Symphonie famas­
tique ; LISZT, Danse macabre). 

Le drame liturgique. A partir des lropes 
de l' introït de Pâques et de Noël, on déve­
loppa des dialogues chantés qu'accompagna 
bientôt une action dramatique. C'est ainsi 
qu'apparurent de petites pièces religieuses 
indépendantes, ex. : Le Jeu de Daniel et plus 
ta rd les Mystères que l'o n jouait hors de 
l'église. 
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1 • Ir r lr:7( tr 1EflïJ 1 r ill 
lez u ne fon te ne le, 
et blan - che la __ gra - ve le, 

8 En un ver - gier 
Dont clere __ est l'onde 

sa main a sa __ ma - xe le, f~ ]pp ,.;, 
~ J l~®l:J J Ir JIU J ILJ ILJ Il 
8 En so - spi - rant son douz a - mi ra · pe- - - le __ _ 

~Refrain ê3 # 11 ::f3 # li 

~ r 1r r 1 er~ J 14]IJ 'J IJ J Ir J 1&r J 1çw :J llJJ!QQ±J 11 
8 A - e cuens Guis_a - mis, __ La vostre a - mors me tout so - laz et ris. ___ _ 

A. Lala• avec refrain, Anonyme, Chanson de toile (trouvère, XIII" s. ?) 

a b 

8 Ka-len-da ma - ya Ni fuelhs de fa -
Non es que' m pla - ya, Pros dom- na gua -

B. Lai, Ralmbaut de Vaqueiras, 
Estalfl>ida (troubadour, XII" s.). 
structure de séquence : 1'" strophe 

• • ~ ~ • 1·~ • ,. 
li 

• • 
~ ~ • • ~ .. • ., 

,. 
li 

~ • • • • j ~ 

~ 

~ 

~ 
Bonne a -mou - re · te me tient gai. 

1 

b' c c' 

structure: R : Ad : R 
musiqua i ab 1 a 1 a 1:1:1 
Rondeau 

musique ab c c db ab 
structure R St St A R 

Virelai 

musique (ab) cd cd ef ab 
structure R St St A R 

Ballade 

musique ab ab cde 
structure St St A 

Forme Bar 

C . Fonne Baret tonnes 
strophlques avec refrain 

' t g a 1 t t 1 fü J r 1 î: =Il 
Il 

Bonne a mou - re - te me ti-ent gai . 
Ma com - pag · ne . te, 

Bonne a . mou - re • te, 

Ma can . ço . ne - te je vous di· rai, 
Bonne a . mou · re - te me ti-ent gai, 

D. Adam de la Halle, Rondeau, original (Ms Paris, BN, f. fr. 255ô6, fol. 33) et transcription 

D Ouvert (suspensif) 
D Clos (conclusif) 

Formes strophiques 

D Chœur (refrain) 
D Solo (additamenta) 

A Abgesang 

Ad Additamenta 
St Stollen 
R Refrain 
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La poes1e lyrique du Moyen Âge apparut 
en France dans le dernier tiers du xic s. avec 
les troubadours au sud, un siècle plus tard 
avec les trouvères au nord, et les Minne­
sanger dans les pays germanophones. C'est 
vers 1200 que ce mouvement connut son 
apogée. U diminua avec le déclin de la 
chevalerie, à la fin du xmc s. 
La nouvelle chanson profane est le pendant 
de l'art vocal spirituel, correspondant, sur le 
plan formel, à la séquence rimée strophique, 
à l'hymne et au conduit, et sur le fond 
principalement au culte marial. Le foyer 
d'origine en est l'Aquitaine qui participa 
aussi activement à l'élaboration des formes 
religieuses (en particuber, Saint-Martial, 
p. 191 et 201). 
La poésie lyrique est à l'origine surtout 
cultivée par la noblesse. 
Les termes troubadours et trouvères (du 
provençal trobar : trouver) signifient « inven­
teurs du texte et de la mélodie » (poète­
musicien). ils diffèrent par le dialecte. La 
Loire forme frontière linguistique. Au sud, 
règne la langue d 'oc des troubadours (en 
provençal, oc : oui), au nord, c'est le domaine 
de la langue d'oil des trouvères (en ancien 
français, oil : oui). 

Les différents types de chansons 
L'art vocal médiéval produisit une foule 
considérable de formes littéraires et musi­
cales. On les répartit en 4 types fondamentaux 
(selon ÛENNRICH) : 
1. Le type litanie : interprété comme les 
épopées anciennes où chaque vers était chanté 
sur la même mélodie : \ 
a) chanson de geste : poème héroïque en 

vers, sans strophes bien délimitées mais 
avec des couplets libres (laisses) ; la 
longueur de ces laisses est variable et elles 
se terminent par une formule de conclusion 
(ex. : Chanson de Roland) ; 

b) structure des laisses : après un nombre 
déterminé de répétitions de la mélodie de 
chaque vers avec une fin suspensive 
(ouvert) , on la répète une dernière fois en 
terminant sur la finale (fin conclusive : 
clos), ex. : fig. A, ligne l : répétée trois 
fo is, ligne 2 : fin ; 

c) rotrouenge : chanson comportant en 
général 6 strophes avec refrain (fig. A). 
Le soliste chantait le couplet, le cbœur le 
refrain. 
La chanson de toile est une chanson de 
geste en raccourci. Elle raconte des his­
toires d'amour et des légendes par exemple 
sur le thème de l'infortunée fille du roi 
(fig. A). 

2. Le type séquence : comme dans la 
séquence religieuse à double verset, les versets 
ont ici, deux à deux, la même rime et la 
même mélodie avec finale ouverte et finale 
close ; les couples de versets sont de longueur 

inégale ; les principales formes sont : le lai, 
le descort, l'estampie, cette dernière uni­
quement instrumentale. 

On pense que l'estampida Kalenda Maya 
fut d'abord interprétée par deux vièlistes 
en alternance et que le texte ne fut écrit 
qu'après. Sa 1 rc section est répétée, contrai­
rement au principe de la séquence primi­
tive, mais elle ne présente qu'une finale 
close (fig. B). 

3. Le type hymne : il vient de la fo rme de 
l'hymne ambrosienne : dimètres iambiques 
en 4 sections avec mélodie sans répétition, 
a b c d (vers, cf. p. 180, fig. E). Si l'on 
répète la première section (deux vers), on 
obüent : 
a) forme Bar : en trois parties : ab, ab, cd 

ou cde. li est d' usage de conserver les 
termes allemands Stol/en (ab) et Abgesang 
(cd ou cde, fig. C) ; 

b) canzone à tornade : à la fin de l'Abge­
sang, on reprend le deuxième vers du 
Sto/len (ab ab cdb ; cf. p. 196, fig. B). 

4. Chansons de danse : formes avec refrain, 
dérivées du type séquence (lai raccourci) : 
a) ballade : forme. Bar avec refrain de deux 

vers, qui se trouve parfois au début 
(fig. C) ; 

b) virelai : forme Bar précédée et suivie du 
refrain dont le second vers est repris dans 
l'Abgesang (fig. C) ; 

c) rondeau : alternance d' un chœur (refrain) 
et d'un soliste (additamenta), tous deux 
chantent la même mélodie à deux vers ou 
s.tt l re moitié selon le schéma du tableau 
C (cf. exemple fig. D). 

Outre les formes poétiques primitives sans 
répétition, les troubadours utilisaient surtout 
les formes du type hymne et les formes 
strophiques plus simples, alors que les trou­
vères préféraient les formes issues des types 
litanie, séquence, et des chansons de danse. 

Par leur style, les mélodies sont les mêmes 
que celles des chansons religieuses. Elles 
restent dans le cadre des modes ecclésias­
tiques. On adapte souvent un nouveau texte 
à un air déjà existant. On a abandonné 
aujourd 'hui l' ancienne conception selon 
laquelle on chantait les mélodies sur 6 modes 
rythmiques (p. 202) ; au contraire, corres­
pondait aux mélodies une variété rythmique 
s'appuyant sur la déclamation du texte. En 
même temps, apparaissent des signes de 
notation pour le mode et la mesure. 
Les types de chansons selon leur contenu 
Les thèmes traités par le poète-musicien du 
Moyen Âge ne sont pas uniquement biogra­
phiques, mais s'étendent au domaine plus 
vaste des idées traditionnelles de son temps. 
11 existe différents types de chansons : 
- chanson (canzone, lied) : chanson 

d'amour courtois (thèmes du désir inassouvi 
et de réalisations simulées) ; 
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- chanson d'aube (alba) : l'aube sépare le Les générations de troubadours. Nous 
couple d'amoureux ; connaissons env. 450 noms, 2 500 poèmes, 

- pastourelle : chante l'amour entre un et 300 mélodies. 
chevalier el une bergère ; l "' période (1080-1120) : G UILLAUME IX, 

- sirventès : chanson politique, morale, ou duc d'Aquitaine et comte de Poitiers (107 1-
satirique ; 11 27), 11 textes nous sont parvenus ; 

- chanson de croisade : appel à la croisade 2" période (1120-1150): JAUFRÉ RUDEL 
ou narration de celle-ci ; (t vers 11 50), thème de l'amour courtois, 

- planh : déploration sur la mort d'un 3 mélodies : MARCABRU Ct vers I 140), à 
, seigneur ; la cour de G UILLAUME X à Poitiers et 
A cela s'ajoutent le jeu-parti, le tenso et le chez ALPHONSE VIII DE CAST! LLE, 
partimen (dialogues et disputes), les bal- 4 mélodies, trobar clus ; 
lades (chansons de danse), etc. 3c période (1150-1180) : BERNART DE VEN-

Historique 
Le premier troubadour connu est G UIL­
LAUME lX , D'AQUITAINE (1071 -1127). Sa 
petite-fille ELÉONORE D'AQUITAINE, joua 
un rôle important dans la diffusion de l'art 
des troubadours vers le Nord, car elle épousa 
d'abord ( 1137- 11 52) LOUTS VJI, roi de 
France, puis en 11 52 le duc HENRI D'ANJOU­
PLANTAGEN~T qui devint, en l 154, H ENRI 
li , roi d'Angleterre. 
Ses filles transmirent les traditions de la 
chevalerie, surtout MARI E épouse d'HEN­
RI J<r DE CHAMPAG NE (t 11 81) qui résidait 
à Troyes. Elle sut attirer à sa cour les 
meilleurs troubadours et trouvères, notam­
ment CONON DE BÉTHUN E, GACE BRULÉ 
el CH RÉTIEN DE TROYES, créateur du çycle 
du roi Arthur et de ses chevaliers Erec, 
Yvain, Lancelot, Perceval, Tristan, etc. 
Les guerres contre les Albigeois ( 1209-
1229) mirent fin au règne des troubadours. 

Contenu des chansons : les chansons de 
Gu1LLAUME sont, avec beaucoup de naturel, 
un divertissement animé et courtois. 
L'amour courtois est le thème principal des 
chansons de JAU FRÉ RUDEL (t vers 1150). 
li chante surtout la bien-aimée lointaine, c.­
à-d. que l'assouvissement du désir lui importe 
peu, il chante la nostalgie et la douleur de 
l'éconduit. La dame est d'un rang si haut 
qu'on ne peut l'a tteindre. JAUFFRÉ RUDEL 
était. comme BERNART DE VENTADOUR, un 
bourgeois au service de la noblesse, ce qui 
élargissait le fossé entre lui et la dame qu'il 
chantait. 
Trobar clus : style savant et rhétorique 
illustré notamment par PEIRE D'AUVERGNE 
ou FOLQUET DE MARSEILLE; leur poésie 
est hermétique et exprime des pensées phi­
losophiques au moyen de métaphores et 
d'all usions à la mythologie (motz serracz e 
c/us). 
Chansons à danser : beaucoup sont restées 
populaires. Elles évoquent le prin temps, le 
divertissement : ex. « Kalenda maya » (mois 
de mai) de RAIMBA UT DE VAQUEIRAS. Le 
balancement des rimes et les vers à quatre 
accents dans un rythme rapide à trois temps, 
ont la légèreté d' une danse printanière 
(p. 192, fig. B, l IT des 5 strophes). 

TADOUR (11 30-1 195), le plus célébre trou­
badour dont nous possédons 19 mélodies 
(Chanson de /'alouelle) ; 

4e période (1180-1220) : apogée vers 1200, 
PEIRE VIDAL (t 1205), RAIMBA UT DE 
VAQUEIRAS (t 1207) à la cour de BONI­
FACE Il DE MONTFERRAT (p. 192, fig. 
8), AIMERIC DE PÉGU ILH AN, ARNAUT 
ÜANlEL (t 1210), célébré par DANTE, 
FOLQUET DE MARSEILLE (t 123 1), érudit, 
évêque de Toulouse ; 

5e période (jusqu'en 1300) : GUIRAUT 
RIQUIER (t 1298), le dernier troubadour. 

Les générations de trouvères. Les manus­
crits des chansons nous donnent une foule 
de noms. Nous connaissons· plus de 4 000 
poèmes et de 2 000 mélodies (plus ancien 
manuscrit : Chansonnier d'Urfé, x u.:C s. 
1. (1150-1200) : CHRÉTIEN DE T ROYES 

(1 120-1180), RICHARD CŒU R DE LtON 
(t 1199), BLONDEL DE NESLE, qui délivra 
Richard de sa captivité. 

2 . (1200-1250) : CONON DE BÉTHUNE 
(t 1219 en croisade), GACE BR ULÉ 
(t 1220), COLIN MUSET (t 1250), THI­
BAUT IV DE CHAMPAGNE (roi de Navarre, 
t 1258) ; GAUTIER DE COINCI (t 1236, 
Miracles de Notre-Dame, où l'on trouve 
de nombreux contra/acta, ou réutilisations 
de mélodies profanes) ; 

3. (1250-1300) : JEHAN BRETEL (t 1272), 
bourgeois d'Arras, et surtout 
ADAM DE LA HALLE (1237-1287), ménes­
trel de ROBERT lJ d'Arras, avec qui il 
partit pour Naples en 1283 ; 16 rondeaux 
à 3 voix (p. 192, fig. 0 , voix principale 
au milieu, cf. p. 209), 18 jeux-partis, dont 
le Jeu de Robin et Marion, avec des 
dialogues et 36 chansons. 

Les sources : les poèmes nous sont parvenus 
dans des manuscrits ou « chansonniers » ; 
souvent la musique n'y figure pas, ou seu­
lement partiellement (dans certains cas, une 
portée est tracée mais sans notation). Ces 
recueils datent pour la plupart du xmc s. ; 
ils sont collectifs et fournissent les noms de 
plus de 600 poètes-musiciens. 
Au cours du x mc s., dans les villes, des 
associations bourgeoises de chant (puy) 
prennent la tête du mouvement. La spon-
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tanéité fait place à des concours aux règles 
artificielles. 
Minnesang. La poésie lyrique en moyen 
haut allemand fait son apparition vers le 
milieu du xuc s. ; Minnesang signifie Litté­
ralemen t chanson d 'amour courtois. Comme 
en France, cette poésie est le fa it de la 
noblesse, de la chevalerie et de serviteurs 
privilégiés. Avec le déclin de la féodalité et 
le développement des villes au XJY" s., le 
Minnesang se détache du Meistersang des 
bourgeois (littéralement : chant de Maître, 
cf. M e istersang p. 197). 
Les thérories sur l'origine du Minnesang 
s'intéressent d 'abord aux textes. Elles sont 
aussi valables pour la France : 
- thèse latine (incontestée) : influence de la 

poésie classique d 'OVIDE et d 'HORACE; 
- thèse médiévale (très vraisemblaple) : sur 

le modèle des romans du Moyen Age (ex. : 
Abélard et Héloïse), de la poésie des 
Goliards et de la poésie reLigieuse ; 

- thèse arabe (inconte tée) : la poésie arabe 
et le culte de la Femme en Espagne 
influencèrent le Midi français proche ; 

- thèse de l 'origine populaire (douteuse) : 
la lyrique savante aurai t été influencée par 
des chansons populaires disparues. 

L'origine des m é lodies n'est pas éclaircie. 
li pouvait s'agir d ' imita tions ou de contra­
/acta de chants religieux, mais ces mélodies 
pouvaient aussi provenir d ' un répertoire 
profane autochtone. 
Les chansons adoptent surtout la forme Bar 
et la s tructure de séquence d u lai français. 
En revanche, rares sont les formes avec 
refrain (pas d ' influence des trouvères). 
Les mélodies ont été composées par les 
poètes eux-mêmes. C haque poème avait sa 
mélodie propre, cependant on pouvait lui en 
adapter une déjà existante : ce fut le cas 
pour beaucoup de mélodies romanes, car 
elles étaient appréciées dans de nombreux 
pays (croisades, pèlerinages, etc.). Le terme 
lied désigne d 'abord un texte de forme 
strophique. Cependant, les poèmes n 'éta ien t 
en principe pas récités ma is cha ntés (« un 
vers sans musique est comme un mo ulin 
sans eau », FOLQUET DE M ARSEILLE). Faute 
de sources, on ne peut reconstituer la for­
mâtion des mélodies. JI y eut une première 
période de chant monodique aux xne-xmc s. ; 
dans une seconde période, aux xrV"-xVC s., 
on vit apparaître q uelques ada ptations poly­
phoniques (le M OINE DE SALZBOURG, 
OSWALD VON WOLKENSTErN, cf. p. 256). 
La notation du rythme n'est pas clairement 
identifiable. La transcription en valeurs 
égales, comme dans le plain-chant, n'est pas 
va la ble, car même les chansons religieuses 
éta ient rythmées. La fig. B (p. 196) montre 
un essai de transcription à 4 temps (LUDWIG) 
d 'une mélodie romane, et un autre, selon les 
modes rythmiques (H USMA NN). 

L'interprétation. 
Le poète-musicien cha ntait le plus souvent 
lui-même, mais il po uvai t être accompagné 
d ' instrumentistes (ménestrels, jongleurs) à la 
vièle, au luth, à la harpe, etc., s'il ne 
s' accompagnait pas lui -même . Les instru­
men ts exécutaient le prélude, les interludes 
et le postlude. Ils n'étaient pas à l' unisson 
du chant mais jouaient, en hétérophonie, 
la même mélodie avec des variantes et des 
o rnements. Les accompagnements n'étaient 
pas notés mais improvisés. 

Le contenu des chansons est souven t le 
même que celui des troubadours et des 
trouvères. La préférence a llait a ux formes 
de grand style q ue seuls abordaient les 
meilleurs poètes et qu'ils marquaient de leur 
personnalité. 
L' idéal chevaleresque de l'amour courto is 
venu d 'Occident, amour qui ne connaît point 
d 'assouvissement, a une valeur éducative. A 
cet amour s'oppose l'amour vulgaire, en­
suel. 
A côté du thème de l'amour, il y avait tout 
l'univers de la cha nson satirique, le Spruch 
(correspondant a u sirventès français). 
Les générations de Minnesange r s'iden­
tifient à l'histoire de la littérature : 

l rt période ( 1150·1170), Minnesang primitif 
des pays du Danube (sans modèle occiden­
tal ?) : 5 anonymes, avec des chansons 
d 'amour de style populaire : K ORENBERG 
(forme strophique comme le Nibelungen­
liM), M EINLOH VON SEVEU NGEN, DIET­
MAR VON AIST. 

2e période (1170-1200), Printemps du M in­
nesang, forte influence occidentale : H EIN­
RICH VI (fils de BARBEROUSSE t 1 197, 
Messine), HEINRICH VON VELDEKE (Rhin 
inférieur), FRIEDICH VON HAUSEN (t 1190 
à la croisade de BARBEROUSSE), R uoou : 
VON F ÉNTS (Suisse), H EINRICH VON 
R UGGE (Tübingen). 

3" période (1200-1230), Apogée du Min­
nesang : R EINMAR VON AG UENAU 
(t 1205, complainte de l'amour lointain 
immatériel) , H ARTMANN VON AUE 
(t 1215), H EINRICH VON MORUNGEN 
(t 1222, chansons d 'érudi t, hermétique), 
N EIDHART VON R EUENTHAL (t vers 1245, 
partourelles villageoises assez crues) et 
surtout WALTHER VON DER VOGELWEIDE 
(vers 1170- 1228), le Minnesanger le plus 
important. Il apprit à « cha nter et à 
parler » (donc à composer et à écrire) en 
Autriche, travailla à la cour des Badenberg 
à Vienne Uusqu'en 11 98), auprès du land­
grave H ERMANN VON THORJNGEN Uus­
qu'en 1202), participa en 1207 (?) au 
tournoi légendaire des chanteurs à la 
Wa rtburg puis s'attacha à OTHON IV 
( 12 12) et à FRÉDÉRIC II (à partir de 121 4) 
qui lui do nna un fief à Würzbourg. 
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W AL TH ER part de l' idéal chevaleresque de 
l'amour courtois, use dans ses lieder d 'un 
ton qui frappe par sa gaieté et parvient 
finalement à l'« amour tempéré » du 
couple dont les droits sont égaux. Ses 
chansons politiques et religieuses sont 
remarquables. Il écrivit le Palastinalied 
pour La croisade de 1228 (sans y participer 
lui-même). C 'est sa seule mélodie qui nous 
soit parvenue entière (fig. B). Elle provient 
probablement d'un modèle fr. (R UDEL), 
mais s'en distingue nettement. On recon­
naît à la mélodie, et non au texte, qu'il 
s'agit d'une forme canzone à tornade. 

4e période (1230-1300) : Tournant du Min­
nesang : caractérisé par le passage dans 
les milieux bourgeois, K ONRAD VON 
W ÜRZBURG (t 1287), H EINRICH VON 
MEISSEN, dit FRAUENLOB (t 1318, 
Mayence), WIZLA V VON ROGEN (t 1325), 
TA NNHAOSER (exerça en Bavière vers 
1250). 

5" période (XlV / .xV' s.) : Minnesang tardif, 
coexiste avec le Meistersang (litt. chant. 
des Maîtres) ; représenté notamment par : 
le MOINE HERMANN VON SALZBURG 
(x1VC s.), H UGO VON MONTFORT (1357-
1423, Bregenz) et OSWALD VON WOL­
KENSTEIN (1377-1445, Tyrol, (( dernier 
Minnesanger ». 

Les sources. Alors que les textes des 
Minnesanger sont connus à partir du x mc­
xive s. (ex. : le grand Chansonnier de Hei­
delberg, le Codex Manesse de 1315-30, la 
notation des mélodies n 'apparut qu'aux x1vc. 
xvt' s. (conforme à l'original ?). 
Les Meistersanger ont utilisé les mélodies 
des Minnesanger. Les principales sources 
sont : 
- le Fragment de Münster, début du 

x1VC s. , notation carrée, 3 mélodies de 
WALTHER avec texte, dont une complète 
(fig. B) ; 

- les Carmina burana, vers 1300 (manus­
crit de Benediktbeuern), partiellement noté 
en neumes, poésie lyrique profane en latin 
et en moyen haut allemand écrite par des 
ecclésiastiques (PHILIPPE DE GRÈVE, STE­
PHAN LANGTON, etc.) mais aussi par 
DIETMAR VON AJST, R EJNMAR, WAL­
THER, MORUNGEN, NElDHART, etc.) avec 
des sentences, des chansons d 'amour, à 
boire et à danser laissées par les vagants 
(des défroqués et des étudiants), ainsi que 
des pièces religieuses ; 

- le Chansonnier d ' Iéna, vers 1350, nota­
tion carrée, 91 mélodies ; 

- le Chansonnier de Vienne, avant 1350, 
mélodies de FRAUENLOB, de RElNMAR 
VON ZWETER, etc. ; 

- le Chansonnier de Vienne-Mondsee, 
vers 1400, 56 mélodies, surtout du MOINE 
DE SALZBOURG ; 

- le Chansonnier de Colmar, vers 1460, 

peut-être le « Livre d'or de Mayence », 
105 mélodies ; 

- le Chansonnier de Donaueschingen, 
vers 1450, 21 mélodies, surtout de 
FRAUENLOB ; 

- le Chansonnier de Rostock, vers 1475, 
3 1 mélodies. 

L'attribution d'une mélodie à un texte 
connaît 3 stades : 
1. Le texte et la mélodie nous sont tra nsmjs 

ensemble ; très rare (Fragment de Münster, 
cf. supra). 

2. Une mélodie ayant un texte étranger porte 
le nom d ' un Minnesanger, ex. : « Herrn 
Walthers guldin weise » dans le Chans. 
de Colmar. Par ailleurs, elle s'adapte 
exactement à un texte précis de WALTHER, 
le Taglied. Cependant l'a ttribution reste 
incertaine. 

3. Des mélodies de l'héritage roman sont 
adaptées à des textes en moyen ha ut 
allemand et concordent pa r le contenu et 
la forme (contrafacta). 

Les Meistersinger (maîtres-chanteurs) 
Des bourgeois, surtout des artisans, se ras­
semblèrent en écoles de chant, sembla bles à 
des corporations, régies selon des règles 
strictes et des statuts (comme le puy en 
France). Ce mouvement connut son apogée 
au XVe-XV Ie S. (M ayence, Wurzbourg, 
N uremberg, etc., fig. A). Il disparut a u 
XVllc S. 

Les textes étaient, la plupart du temps, tirés 
de la Bible, ou bien politico-satiriques, mais 
coroprenaient a ussi des chansons comiques 
et à danser. 
Les mélodies sont modales avec une ten­
dance vers le majeur-mineur, elles sont syl­
labiques mais en partie o rnées de mélismes 
(« fleuries »). 
La forme de strophe la plus courante est la 
forme Bar (aab) qui peut présenter une 
reprise fina le de a . 
Les chansons étaient rassemblées dans des 
manuscrits. Le plus connu est le « Livre d'Or 
de Mayence» (Chansonnier de Colmar, cf. 
supra). 
Lors de leurs réunions hebdomadaires, le 
chanteur interprétait sa nouvelle chanson 
que les «juges » devaient apprécier, selon 
leur conformité aux nombreuses règles. On 
distinguait les apprentis qui faisaient encore 
des fautes , les poètes, qui chantaient de 
nouveaux textes sur d 'anciennes mélodies, el 
les maîtres qui créaient à la fois le texte et 
la musique. 
Les Meistersinger les plus célèbres furent 
H EIN RICH VON MEISSEN, dit FRAUEN LOB, 
fondateur de la plus ancienne école de chant 
(Mayence, vers 1315, encore proche du 
Minnesang), MtCHEL BEHAIM (t 1476), 
HANS FOLZ (t 1513) et HANS SACHS (1494-
1576, cordonnier à Nuremberg, plus de 4 500 
chansons, 2 000 sentences et 2 000 pièces de 
théâtre). 
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Moyen Âge/ Polyphonie/ Organum primitif (1Xe.:x_r s.) 199 

Durant le haut Moyen Âge, e produisit une 
tension entre des forces contradictoires, hori ­
zontales et verticales ; elle est le résulta t de 
la rencontre de deux éléments : le plain­
chant, mélismatique, venu du Bassin médi­
terranéen et implanté dans le Nord par la 
christianisation, et les habitudes d'exécution 
(en particulier avec l'orgue). Cela conduisit, 
au plus ta rd au LXc s., à une polyphonie 
« artificelle », o ù la d issona nce, élément 
dynamique, impliqua la nécessité d ' une évo­
lution constante. Les nombreuses vagues 
successives de « Musique nouvelle », carac­
téristiques de l'histoire de la Musique occi­
dentale, résultent de la confronta tion per­
ma nente des techniques de composition 
acquises à chaque étape. A 

Au haut et au bas Moyen Age, la polyphonie 
exista it dans les écoles de certaines ca thé­
drales et de certains monastères. Elle était 
improvisée et nous n'en avons que quelques 
exemples écrits dans des tra ités ou des notes 
isolées, utilisées comme aide-mémoire. La 
polyphonie éta it un trope vertical servant 
d 'ornement. On l'appelait organum (du grec, 
organon : instrument, orgue), en se basant 
sur la hauteur des tuyaux d'orgue pour 
accorder plusieurs voix ensemble. 
Le Musica enchiriadis , tra ité du 1x e s. 
(OGER ?), originaire du Nord de la France, 
est la première source que nous posséd ons ; 
il décrit, outre des chants para llèles à l'octave, 
un organum à la quinte et un à la quarte. 
Tous deux sont écrits par rapport à une 
voix préexistante : la vox principalis ou cantus 
(à parti r du X IIIe s. camus firmus). Cette voix 
se trouve à la partie supérieure. 
Organum à la quinte : le cantus est accom­

pagné par la voix organale en quintes 
inférieures parallèles. On peut doubler 
les deux voix à l'octave (fig. A), et des 
instruments, l'orgue en particulier, peuvent 
également l' accompagner. 

Organum à la quarte : pour éviter la 
dissonance de triton, on n'utilise pas 
uniquement des quartes parallèles, mais 
également des intervalles plus petits. La 
vox organalis n'est plus une simple dou­
blure du cantus, elle devient indépendante. 
Ici commence la polyphonie « artificielle » 
proprement d ite. 

Pour l'organum à la q uarte, le Musica 
enchiriadis donne pour exemple une séquence 
dont les vers do ubles, syllabiques, sont 
chantés to ur à tour par des solistes (vers la , 
2a ... ) et par le chœur à l' unisson (vers lb, 
2b ... ). Les syllabes des deux voix apparaissent 
sur une portée indiquant la hauteur des sons 
(fig. C). 
La vox organalis ne doit pas descendre en 
dessous de do, note la p lus basse du cantus. 
Elle commence sur l'unisson (consonance), 
reste sur do (dissonances de seconde et de 
tierce) jusqu'à ce que le cantus a tteigne fa 

(consonance de quarte), puis elle poursuit 
en quartes parallèles et rejoint à la fin le 
cantus sur l' unjsson. A l' inverse de l'organum 
à la quinte, le début et la fin ne sont pas en 
mouvement parallèle. 
Le système mélodique d u Musica enchiria­
dis se décompose en 4 tétracordes égaux avec 
un demj-ton au milieu : 
- graves : sons graves, 
- finales : fondamentales des modes ecclé-

siastiques, 
- superiores : dominantes psalmodiques, 
- excellentes : sons aigus. 
A ceci s'ajo utent les residui comme deux 
notes « restantes» (fig. B, cf. p. 188 sq.). 
Les notes dans les tétracordes identiques (à 
distance de quinte) ont la même qualité 
(place de la note ou rapport d 'intervalJe) et 
sont donc no tées de manière analogue (le 
signe grec dasia, fig. B so us le son mi ; cf. 
p. 170, fig. 0 ). Ces signes ont 4 va riantes, 
selon leur o rientation. On distingue en outre 
3 registres : do-la, sol-mi et fa- ré. Ils partent 
des gra ves, des .finales et des superiores que 
l'on élargit d ' un ton entier de chaque cô té. 
La voix organale dispose donc de ces hexa­
cordes. Si le cantus dépasse cette limite, on 
entend, avec les quartes para llèles de la voix 
organale, un triton ; dans la fig. C sur la 
syllabe « les », on obtiendrait fa-si. C'est 
pourq uoi la voix organale, dès la syllabe 
« Te » du début du vers, saute au sol, 
fondamental du nouveau tétracorde (chan­
gement de registre). Ces changements, dans 
l'otganum de quarte, ne sont pas notés et 
s'adressent à des solistes, alors que l'organum 
de quinte deva it être exécuté par un chœur. 
A l'époque de Gut D 'AREZZO, au x 1" s., on 
utilisait to ujours la techniq ue de l'organum 
primitif a lors que celui-ci décrit déjà une 
techniq ue plus élaborée (occursus), qui permet 
notamment Je croisement des voix. 
Le Tropaire de Winchester (vers 1050), 
avec 150 organa (répons, séquences, etc.), 
est le recueil le plus important. Les parties 
de chœur sont à une voix, celles des solistes 
à deux voix (fig. E). Le cantus était vraisem­
blablement à la partie supérieure. Les voix 
étaient notées chacune dans des livres dif­
férents, en neumes difficiles à déchiffrer . 
Vers 1100, l'organum s'enrichit du mou­
vement contraire et pra tique le croisement 
des voix (JOHN Co-rroN, Traité de Milan, 
fragm. Chartres 109 et 130, etc.); de ce fai t, 
la voix organale prend de l'indépendance et 
se trouve souvent au-dessus du cantus. Elle 
devient le « discantus » (contre-chant). Les 
consonances et les dissonances alternent, les 
premières (octave, quinte, quarte, unisson) 
se trouvent au début et à la fin d' unités, 
mot ou signification (fig. F, b). On peut aussi 
« colorer » la voix organale avec de petits 
mélismes, surtout à la fin des vers (fig. F , 
a). 
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Dans la première moitié du xuc s., la poly­
phonie apparaît sous une forme nouvelle. 
Ce nouvel organum n'est plus improvisé 
mais composé et noté. Le plain-chant ne se 
trouve plus en haut, mais à la partie inférieure, 
comme base du nouvel édifice polypho nique, 
alors que la voix organale, du fait de sa 
position supérieure, prend plus d'importance. 
La principale école en est l'abbaye St-Martial 
de Limoges, en même temps que le foyer de 
la no uvelle monodie (trope et séquence, 
drame Liturgique, p. 19 1). Parallèlement à la 
chanson spiritueUe se développe en Aquitaine 
la nouvelle lyrique profane des troubadours, 
et il a rrive parfois que les mêmes mélodies 
soient utilisées aussi bien pour les chants 
profanes que pour les chants religieux (cf. 
p. 193). 
Outre la séquence strophique, les nouvelles 
formes de chant liturgique sont : 
- le conduit (du latin conducere, conduire), 

chant interprété pendant l'office, avant les 
leçons, tandis que le diacre s'avance vers 
le lutrin. Comme « chant d' accompagne­
ment », le conduü est utilisé aussi pour 
l'entrée et la sortie de personnages impor­
tants dans les drames liturgiques de 
l'époque ; 

- les tropes de Benedicamus Domino, 
pièce ajoutée avant le Benedicamus 
Domino, à partir du XJc s., à la fin des 
offices et de la messe (alternativement avec 
le / te missa est) ; à l'origine les tropes de 
Benedicamus Domino étaient en prose, 
puis ils devinrent strophiques. 

La nouvelle technique de la composition à 
2 v. n 'était utilisée à St-Martial que pour les 
nouveaux chants composés à la manière des 
chansons ( cantus), et non pour les pièces 
grégoriennes anciennes. Celles-ci étaient vrai­
semblablement exécutées à plusieurs voix, 
souvent selon le principe de l'organum pri­
mitif, c'est-à-dire improvisées. 
Les sources donnent souvent les mêmes 
chansons à une et à plusieurs voix. On 
possède 4 manuscrits de St-Martial (B.N., 
Paris), de la fin du xc s. jusqu'au début du 
xmc s., comportant env. 100 pièces à 2 v., 
auxquelles il faut ajouter les 20 pièces du 
codex Ca/ixtinus de Saînt-Jacques-de­
Compostelle. Dans les partitions, les organa 
sont notés en neumes sur lignes, de sorte 
que la hauteur des sons apparaît clairement, 
mais pas le rythme. Pour l'interprétation, on 
se base sur le rythme des vers. 
Les points d 'appui du nouvel organum sont 
toujours les consonances d' unisson, d 'octave, 
de quinte et de quarte. La technique de la 
coloration (ornementation) se développe et 
la voix organale s'enrichit parfois de formules 
mélismatiq ues. 

On peut distinguer différentes structures dans 
l'organum de l'époque de St-Martial : 
1. Technique du bourdon (d 'où le nom 

d'organum) : sur une note longuement 
tenue (syllabe) du cantus, la voix organale 
développe un mélisme chanté sur la même 
syllabe. Le rythme en est libre, mais les 
chanteurs doivent veiller à donner la même 
durée aux syllabes des deux voix super­
posées. Dans le trope de grad uel de Noël 
fig. B, les mélismes · sont courts sur les 
notes du plain-chant « viderunt » et sur 
les notes ajoutées ultérieurement du trope 
« berna », tandis que la syllabe « nu » est 
soulignée par un mélisme plus développé. 

2. Technique du déchant (du lat. discantus, 
« chant à plusieurs voix »,~ corresp. à la 
diaphonia du haut Moyen Age) : écriture 
note contre note, selon deux procédés : 

a) syllabe contre syllabe dans le cantus syl­
labique. Les deux voix suivent le rythme 
du texte ; 

b) mélisme contre mélisme dans le cantus 
mélismatique. Le rythme est libre mais, de 
par la répartition des consonances et des 
dissonances et la répétitio n des formules 
mélismatiques, il tend à devenir mesuré 
(rythme prémodal ?). Avant la voyelle 
finale « o » sur une quinte (fig. B), on 
entend encore une fois, comme une gra­
dation, un mélisme sur bourdon. 

Ces différentes techniques assurent au nouvel 
organum une grande diversité. Le mélange 
d~ rythme strict des vers avec le rythme 
libre de la voix organale crée un certain 
charme. 

Parmi les pièces polyphoniques, les tropes de 
Benedicamus Domino ont une importance 
particulière. Les textes tropés sont entendus 
en même temps que les notes du chant (non 
grégorien) Benedicamus Domino, démesuré­
ment allongé selon la technique du bourdon 
(fig. A, note ré). Dans ce trope simultané, 
apparaît un principe structurel qui fut plus 
tard caractéristique des motets : au-dessus 
d 'une teneur liturgique, on dispose une 
nouvelle voix avec un nouveau texte. Le 
rythme des vers est conservé dans le trope 
syllabique Organa laetitiae (cantus datant 
probablement du xc s.). 

Le Codex Calixtinus contient un chant de 
pèlerinage à 3 v. (fig. C). La mélodie pro­
prement dite est à la basse, conformément 
au nouvel organum (portée du bas, notes 
blanches), au-dessus se trouve une autre voix, 
légèrement mélismatique (portée du haut). 
La troisième voix fut ajoutée plus tard (portée 
du bas, notes noires). Elle est syllabique et 
représente peut-être une simple alternative 
non vocalisée de la voix du dessus. A moins 
qu'il ne s'agisse de la toute première ébauche 
de composition à trois voix. 



H
e

c
d

ie
s,

 
q

u
a

m
 fe

ci
t 

D
o

m
in

u
s:

 e
xs

u
lt

e
m

u
s,

 e
t l

e
te

m
u

r i
n

 e
a.

 'i
l. 

cl
au

su
le

 1
 

w
:w

:w
 

C
o

n
fi

te
m

in
i 

se
 

m
is

e
ri

co
rd

ia
 e

iu
s.

 

e 
e 

e 

..,~
. 

. r-
e·

 
-

.. 
-.

. 
~
 

1+r
 rr

 rp
;=

-·t
!i

b
•!

if
l5

iâ
u

' 
.~ 

lé
o

n
in

 

11
 x

 3
 -

3
3

 n
ot

e
s 

+
 2

 
.... 

-
' 

,,,,.
 ,,,

,,.,
".

, 
..,

,, 

S
ty

le
 d

e 
b

o
u

rd
o

n
 

(p
la

in
-c

h
a

n
t s

yl
la

b.
) 

D
 

S
ty

le
 d

e
 d

é
ch

a
n

t 
(p

la
in

-c
ha

nt
 m

él
ls

m
at

.)
 

Nf
i 

_ 
__

_,
 

r 
.-_

•
-•

 
• 

~
 

l 
l 

a 
eu

 
lu

 
• 

• 
· 

m
 

m
i -

se
 

ri
 

· 
co

r 
. 

A
. L

é
o

n
in

, a
d

a
p

ta
ti

o
n

 d
u

 g
ra

d
u

e
l d

e
 P

A
q

u
e

s 
H

e
c 

d
ie

s 
(e

xt
ra

it)
 

M
od

e 
N

 ja
i Î

" 
1 

=
 ,d

 J
 d,

 .J
 1 d

, .J
 d,

 ~
 1

 
T

ro
ch

é
e

 

M
od

e 
r-

!'-
N

 
1 

=
 ~
 ~
 l

,J
 d

 
J,

 -
1 

Ia
m

be
 

M
od

e 
i 

N
 th

 
1 ~

 d
. 

,J
J 

1 
d

·, 
,J

 d 
1 
d.

,_
. 1

 
D

ac
ty

le
 

M
od

e 
N

 .r
.i

 
j 

-
,J

d 
J.

, 
1,J

d 
d.

, 
Id

._
. 1

 A
n

a
p

es
te

 

M
od

e 
, 

, 
, 

1 
=

 
d .

 
d ·

 
1 d

 · 
-·

 
1 

S
p

o
n

d
é

e
 

• 
N

 A
. 

1 
• 

J J
 J

 J
 J

 J 
1 J

 J 
~ 

T
ri

br
aq

ue
 

._
__

__
_.

._
_

_
"
--

--
' 

M
od

e 

C
.R

yt
h

m
e

 m
o

d
a

l
: n

ot
at

io
n,

 t
ra

ns
cr

ip
tio

n 
et

 c
o

rr
e

sp
o

n
d

a
n

ce
 a

ve
c 

la
 m

ét
ri

qu
e 

a
n

tiq
u

e
 

A
da

pt
at

io
n 

de
 p

la
in

-c
ha

nt
, r

yt
hm

e 
m

od
al

 

P
ér

ot
in

 
..,

,,
 ....

 

•;=
; x 
;:

~~
;e;

1 
-ri

l.1 

A~p
é';

; 
1 

, 

1 

B
. C

la
u

su
le

 d
e 

té
n

o
r 

ln
 s

e
cu

lu
m

 

0 
P

la
ce

 d
e 

la
 c

o
p

u
la

 
(m

é
lis

m
e

 fi
na

l)
 

D
 

P
la

in
-c

h
a

n
t, 

m
o

n
o

d
iq

u
e

 

c ~ 1
 ra-
~ =

 i I
 • ~

 pi 
r 

=+
. :

 1
 t<I

 C-
. 1

+. 
: is

.1
 ;: 
N

 f ~
 ... 

·p 
1 

Ji
 

J 
' 

. 
hï

lJ
~

: 

c ,
 1 

, 
1 

; 
11

 ,
 1

 : 
, 

1 ,
 ,

 1
 A

 
1 

, 
, 

1 
·= 

1 
, 

1 
=

 , 1
 , 

, 
1 

f'l 
11

 -
I •

 
1 

ln
 

se
 

cu
lu

m
 

1 
, 

~ 

~1
F:J

iài
iW

ff
±:

Pâ
t1

~·R
 •

P 
8 

in
 

se
 

· 
e 

D
. P

é
ro

ti
n

, c
la

u
su

le
 d

e
 s

u
b

s
ti

tu
ti

o
n

 ln
 s

e
cu

lu
m

 p
o

u
r 

la
 c

la
u

su
le

 6
 d

e 
L

é
o

n
in

, 
or

ig
in

al
(~
 p

ar
tie

) 
d

'a
p

rè
s 

le
 m

s.
 F

, f
ol

. 
12

7
, e

t t
ra

ns
cr

ip
tio

n 
(d

é
b

u
t) 

~
 

N
 ~ ~ ::s
 >•
 

":
 - ~ « 'i- 0 e. ~ -~ 1 ~ Q
. 

~
 ~ ~ 0 .., ~ -



Moyen Âge/ Polyphonie/Époque de Notre-Dame 1 203 

L'époque de Notre-Dame représente une 
première apogée dans l' histoire de la poly­
phonie. Elle doit son nom à l'école de cha nt 
de la cathédrale Notre-Da me de Pa ris et 
coïncide à peu près avec celle de la construc­
tion de la cathédra le, de 11 63 a u milieu du 
X llJC S. 

Les composite urs sont généra lement a no­
nymes, ma is un traité a ngla is d u x 111c s., 
!'ANONYM E IV, cite les maîtres L ÉONIN 
(vers l 180) et PÉROTIN (vers 1200). Le poète 
le p lus connu (surtout po ur les conduits) est 
PHI LIPPE LE C H ANCELIER (t 1236). 

Rythme modal et notation . 
En dehors des parties libres de l'or ganum, 
c'est le rythme rapide à tro is temps qui 
prédomine. Les théo riciens le décomposent 
en 6 modes, et tentent ainsi une classificatio n 
selon la métriq ue ancienne (fig. C). En fait, 
le rythme ternaire et les modes peuvent être 
rattachés a ux rythmes de la no uvelle lyriq ue 
Jatino-romane d u x nc S. 
- r r mode : longue-brève comme 2: 1, mode 

de pa r tie supérieure. no té par une liga ture 
à 3 no tes suivie de deux ligatures à 2 
no tes. La pause fina le (coupure) a une 
d urée variable, 3 o u 6 temps, selo n les 
modes. 

- 2c mode : inverse d u 1 cr, noté pa r des 
ligatures à 2 notes avec une finale à tro is 
no tes. 

- 3c mode : longue-brève-lo ngue comme 
3: 1 :2, donc à peu près une mesure à 6/4 
(ou à 6/8) ; souvent mode de par tie 
supérieure, noté par des liga tures à troi s 
notes avec longa (« longue », no te carrée 
avec ha mpe) en tête. 

- 4" mode : penda nt théorique d u 3c mode, 
n 'apparaît p ratiq uement pas. 

- 5" m ode : suite de longae, souvent avec 
pause (valeur double), mode de teneur 
typiq ue. 

- 6" mode : suite de breves, no té pa r des 
liga tures à plusieurs no tes, avec brevis 
(note carrée) en tête ; très souven t mode 
de partie supérieure. 

Les rythmes plus courts son t considérés 
comme une« fraction » des valeurs moda les 
et on les indique pa r des conjoncturées o u 
des no tes insérées da ns les ligatures. 
La durée des sons ne ressort pas, dans la 
no tation modale, de la note isolée mais de 
sa position dans un groupe de notes. Ainsi, 
la ligature à trois notes peul être, selon le 
cas, une suite de 2:1:2 (Je• mode) 1:2: 1 
(2c mode), 1 :2:3 (3c mode), 3:3:3 (SC mode) 
ou 1: 1: 1 (6c mode). Cette notation est astu­
cieuse, car elle permet d'écrire des rythmes 
longs sans modifica tio n. 

Les genres de l 'époque de Notre-Dame 
étaient l'organum, le mo tet et le conduit. 

L'organum n 'est p lus seulement le principe 

de la polypho nie en général, mais aussi 
l ' adaptation du plain-chant. L'époque de 
Notre-Dame reprend à no uveau le chant 
grégorien, p rincipa lement les répo ns cha ntés 
de la messe (graduel. a/leluia) et de l'office 
(surtout les matines et les vêpres). 
Seules les parties solistes sont adaptées et 
rassemblées dans un cycle annuel, le Magnus 
liber organ.i de gradali er antiphonario 
(« Grand livre d 'organum comportant des 
grad uels et des a ntipho naires »). Ce livre est 
a ttribué à LÉONIN, « le meilleur compositeur 
d'organum » (optimus organista, A NON. IV). 
L'organum de LÉONIN est à 2 v. Le plain­
cha nt es t appelé cantus o u tenor (teneur puis 
téno r) la partie supérieure, discant us 
(<lécha nt) o u duplum (do uble). Le pla in-cha nt 
se compose de mots isolés o u d ' unités de 
sens, d its clausules (clausu/ae, fig. A). Leur 
forme est varia ble : 
- parties de ténor (organurn purum ou 

duplum) : les no tes du plain-cha nt sylla­
bique sont allongées à la ma nière des 
points d 'orgue (organicus punctus), la partie 
supér ieure dévelo ppa nt des mélismes 
libres ; ai nsi, fig. A, clausule 5 quoniam : 
les syllabes sont communes, avec des 
consona nces parfai tes. 

- parties de discantus : avec un plain­
chant mélisma tique, il serait trop long 
d 'allonger chaque son ; ici le ténor présen te 
une suite de Jongae libres ou mesurées, 
comme fig . A da ns in seculum (ténor en 
SC mode, d uplurn en ter). 

- copula : partie de ténor à 2 v., a u rythme 
moda l exactem ent noté. Depuis la fin d u 
X IIIe s. , o n appelle ainsi les pa rties de 
téno r, en fo rme de cadence, situées à la 
fin d' une partie de discan tus. 

P ÉROTIN, le « meilleur compositeur de 
<lécha nt » (oprimus discantor, ANONYME IV, 
rem ania le Magnus liber en y introduisant 
des clausules en style de <léchant (fig. D : 
notatio n moderne, voir surtout la teneur) , 
pouvant remplacer celles, plus anciennes, de 
LÉONIN (fig. A : à la p lace de « in secu­
lum »). Il existe aussi plusieurs clausules que 
l'on peut interchanger o u ajouter. 
En tant que cla usule de teneur, le mélisme 
du pla in-cha nt est soumis à une form ule 
ry thmiq ue (ordo, plus tard talea, cf. p. 128, 
fig. A). Da ns la clausule de Léonin ln 
seculum, les 35 notes d u p lain-chant sont 
répa rties en 11 groupes de 3, 2 notes restant 
po ur le mélisme final. P ÉROTIN forme 
7 groupes de 5 notes : la nouvelle teneur 
présente une fin p lus courte, c'est po urquoi 
elle est répétée (fig. B). En procédant ainsi, 
c'es t-à-dire en accordant de l' im por ta nce a u 
flux rythmique de la mélodie d u plain-cha nt 
a u profil d ' une struc ture rationnelle, Je 
compositeur exprime sa volonté de se déta­
cher de la simple « adaptatio n » pour aller 
vers la composition a uto nome. 
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La génération de PÉROTIN passa de la 
polyphonie à 2 v. aux organa à 3 et 4 v. 
Les voix sont appelées: tenor, duplum, triplum 
et quadruplum. Toutes sont dans la tessiture 
des voix d'hommes aiguës, donc dans le 
registre « ténor ». Le Moyen Âge aime et 
cultive les lignes tendues, claires et trans­
parentes, à l'opposé des sonorités pleines, 
volumineuses et différenciées qui apparaîtront 
plus tard. Les instruments qui peuvent servir 
à l'accompagnement couvrent aussi des 
registres aigus. 
Les voix se chevauchent et se croisent 
fréquemment à cause de l'ambitus restreint. 
Aussi se distinguent-elles essentiellement par 
le rythme. L 'exemple A présente le début de 
la clausule Mors : à la partie de ténor se 
trouvent les deux premiers ordines avec leurs 
Jongae et leurs pauses (mesures 1-3 et 4-6 ; 
cette formule rythmique reste identique dans 
toute la clausule) ; le duplum est plus 
mouvementé, le triplum et le quadruplum 
sont dans un rapide 1er mode. 
Harmoniquement, les voix forment sur les 
temps forts du début, et souvent aussi du 
milieu, des perfectiones, c.-à-d. des conso­
nances parfaites d'unissons, de quartes, de 
quintes et d'octaves. Les dissonances s'inter­
calent entre ces appuis. 
Toutes les voix chantent la voyelle « o » (de 
mors), sans autre texte (un texte adapté aux 
voix supérieures n'apparaît que plus tard, 
cf. infra, motet). li s'agit donc d 'un ajout 
purement mélodique (trope) au plain-chant. 
Les clausules à plusieurs voix sont particu­
lièrement brillantes. Elles mettent souvent en 
valeur les mots importants, ex. : la clausule 
Mors soulignant la « mort » vaincue dans 
l'alleluia de Pâques (fig. A, le plain-chant 
présente également un mélisme à cet endroit). 

Le motet 
Selon le procédé médiéval de tropisation, on 
donna un texte syllabique aux voix supé­
rieures mélismatiques d ' une clausule de 
<léchant. Ce texte devait être rythmé selon 
le mode du duplum et avoir la même 
structure. Il s'agissait de vers, qui, par leur 
sens et souvent aussi par leurs rimes, se 
rapportaient au texte de la partie de ténor 
(ex. : sur in seculum, cf. p. 202, fig. D , et 
p. 128, fig. A). On appela motetus le duplum 
mis en texte (littéralement petit texte), ainsi 
que le genre lui-même. La clausule ainsi 
tropée avait les mêmes notes que la clausule 
sans texte et était considérée comme un trope 
d'adaptation du plain-chant, pouvant être 
interchangé. Ceci entraîna son indépen­
dance : on chanta le motet, par exemple, à 
la fin de l'office, mais bientôt en dehors de 
l'église. Les clausules préexistantes ne furent 
plus indispensables, et on en composa de 
nouvelles (technique du motet, cf. p. 206, 
fig. A). 

Le conduit 
Comme pièce à 1-3 v., c'est un genre majeur 
de l'époque de Notre-Dame. Son contenu 
est religieux mais pas liturgique ; plus tard 
il fut aussi profane, moral, politique, etc., et 
ce fut toujours une forme d'expression artis­
t ique solennelle des ecclésiastiques. Dans le 
conduit, la voix principale, le ténor, est à la 
basse mais n'est pas empruntée à la liturgie 
comme dans le motet : c'est une mélodie 
nouvelle à structure régulière. Le texte de ce 
ténor sert aussi pour les voix supérieures 
(do nt les syllabes coïncident). La disposition 
du texte en strophes offre deux possibilités : 
- la musique se répète à chaque strophe ou 

double strophe, ou bien 
- chaque strophe reçoit une musique nou­

velle, c.-à-d. que le texte est mis en musique 
sans répétition. 

Le conduit peut être simplement syllabique, 
même avec de petits mélismes dans les parties 
supérieures (ex. fig. B) ou bien il présente 
simultanément des pa rties mélismatiques plus 
longues à toutes les voix ; ceci surtout au 
début et à la fin des vers, comme prélude, 
interlude et postlude aux strophes, ces sec­
tions, sans texte syllabique (sine littera, 
c.-à-d. vocalises), pouvant éventuellement 
être exécutées par des instruments. Un 
conduit très mélismatique était particulière­
ment solennel (schéma fig. B). 

Le rondellus 
Outre le conduit, il existe aussi les chansons 
à danser à l v. (ronde/11) quj étaient jouées 
par les écoles des monastères. 

Les sources 
li y a 4 manuscrits dans le répertoire de 
Notre-Dame qui fut rassemblé en fascicules 
et classé selon les genres et le nombre de 
voix. 3 mss. constituent le Magnus liber 
(fig. C) : 
- Florence (F), bibl. Mediceo-Laurentiana, 

plut. 29, 1 : milieu xmc s. , France ; 
- Wolfenbüttel (W1) , bibl. du duc Aug., 

Helmst. 628 : milieu X IIIe s., Angleterre ; 
- Wolfenbüttel ( W2) , ibid. , 1099 : fin X IIIe s., 

France; 
- Madrid (Ma) , bibl. Nac. 20486 : fin 

xme s., Espagne ; un peu différent et sans 
le Magnus liber. 

Les manuscrits commencent par les organa 
à 4 v. de PÉROTIN, considérés comme la 
grande curiosité. Le Magnus liber se trouve 
dans la version la plus ancienne, venant tout 
de suite après celle de L ÉONlN, dans W1 

(fasc. 3-4, les clausules de remplacement de 
P é ROTIN suivant dans les fasc. 5-6). Dans 
F se trouve une version plus tardive avec 
insertion de clausules de substitution de 
P ÉROTIN, la version la plus récente étant 
dans W2• De nombreuses clausules de subs­
titution sont devenues les sources de motets 
français plus tardifs. 
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Triplum .................................................... . 
Duplum, motetus ...... . 
Ténor ......................... . 

m. à2v. 
m. simple 

m. à3 v. 
m. double 

A. Technique du motet 
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La période de l'Ars antiqua s'étend à peu 
près de 1240-50 à 1310-20. Ce concept 
apparut vers 1320 par opposition à celui 
d' Ars nova (surtout chez JACQUES DE LIÈGE, 
avant 1324-25). Il est difficile de tracer une 
frontière entre l'Ars antiqua et l'époque de 
Notre-Dame. Les mêmes genres appar­
tiennent aux deux périodes. D 'autre part, le 
rythme et la notation se développèrent beau­
coup a u x111• s. et comme !'Ars nova se 
manifesta justement dans ce domaine vers 
1320, on est également tenté de rattacher 
l'Ars antiqua à l'apparition de la notation 
mesurée et aux genres qui lui correspondent, 
et de la séparer de la période modale. 

Les genres de I' Ars antiqua 
- L'organum de l'époque de Notre-Dame 

est encore chanté (organa dupla , tripla et 
quadrupla) mais la création s'essouffle. 

- Le conduit reste a pprécié, quoique peu à 
peu suppla nté par le motet. Parfois, des 
conduits religieux ont des chansons pro­
fanes de trouvères pour teneur, et inver­
sement. Les contra/acta sont donc cou­
rantes. Comme le conduit est mesuré, on 
peut en tirer des conséquences sur le rythme 
des cha nsons de trouvères, si toutefois 
celui-ci ne s'est pas modifié en passant 
dans le conduit. 

- Le motet est le genre principal de !'Ars 
antiqua, en même temps qu'un champ 
d'expériences et d 'innovations. 

- Le hoquet remonte à la période de Notre­
Dame pour ce qui concerne sa technique ; 
son emploi se développe (cf. p. 209). 

- Le rondeau passe à plusieurs voix et est 
considéré comme le précurseur de la chan­
son polyphonique (cf. p. 209). 

En outre, dans la pratique, le chant mono­
dique prend de plus en plus d'importance 
avec le plain-chant et la cha nson. Les termes 
Ars a ntiqua et Ars nova se rapportent 
uniquement à la polyphonie. 

Le motet de l'Ars antiqua 
résulte de l'adaptation de textes aux voix 
supérieures des clausules de l'époque de 
Notre-Dame (cf. p. 205). C'est donc le texte 
(mot, motet) qui le caractérise puisque la 
musique existait déjà. C'est pourquoi le motet 
est un genre a ussi important pour la litté­
rature que pour la musique. Il fut d'abord 
religieux et en latin, chanté à l'église comme 
ornement de l'office (surtout à la fin). Comme 
il n'était pas liturgique, il fut bientôt en 
français , puis il devint profane (voire éro­
tique), et interprété de plus en plus hors de 
l'église. Il était chanté par des solistes accom­
pagnés par des instruments. Un motet est 
déterminé par le nombre des voix pourvues 
de texte. La partie de ténor n'est jamais mise 

en texte et peut toujours être interprétée par 
des instruments (fig. A) : 
- motet simple, 2 v., ténor et duplum ou 

« motet » avec texte, latin ou français ; 
- motet double, 3 v. , ténor, motetus et 

triplum, les voix supérieures ayant 2 textes 
différents : les deux en latin, les deux en 
français , ou mélangés. Le triplum a tou­
jours un texte plus long et est plus rapide 
que le motetus. Le motet double est le 
plus répandu (fig. B) ; 

- motet triple, 4 v., avec quadruplum, 
3 textes d iff. pour les voix supérieures, en 
latin, en français ou mélangés ; 

- motet-conduit, 3-4 v., ténor et voix supé­
rieures avec le même texte qui ont de ce 
fait un rythme identique. Contrairement 
au conduit, le texte du ténor est seulement 
indiqué, car il ne provient pas d ' une 
chanson mais d'un mélisme de plain-cha nt 
(fig. C : ln Bethleem). 

Dans ces structures, le rapport entre le texte 
et la musique est très compliqué. On présume 
que c'est l'œuvre de musiciens poètes ou 
bien que le poète connaissait très bien la 
cla usule pour les voix supérieures dont il 
écrivai t le texte. La plupart de ces poètes 
sont anonymes. En outre, du fai t de leur 
interpréta tion simulta née, on pouvait à peine 
comprendre les différents textes de sorte que 
ce fut surtout l'aspect musical qui domina. 
Dans le traitement des voix, on reconnaît la 
construction rationaliste du motet. 
Le ténor des nouveaux motets, comme dans 
la-çlausule de déchant, est formé d'un mélisme 
de plain-chant, donc d'un matériau liturgique 
et son rythme est déterminé. Il n'en est pas 
de même pour les rares ténors de chansons 
que l'on chantait avec un texte. 
De nombreux motets sont en deux parties, 
comme leurs clausules. Du point de vue du 
texte, chaque partie comprend une strophe 
(fig. B : au ténor, cellule rythmique de 
5 notes, il reste, après 8 répétitions, 3 notes 
du mélisme de plain-chant qui, comme longae 
isolées, marquent la fin de la strophe ; puis 
le ténor se répète pour la 2c partie). 
De nombreux motets simples à 2 v. devinrent 
plus tard des motets doubles à 3 v. par 
l'adjonction d 'un triplum rapide avec son 
propre texte. Le nouveau texte est en rapport 
avec l'ancien , ex. duplum : louange du prêtre, 
triplum : cri tique du prêtre (fig. B). Har­
moniquement, le nouveau triplum s'adapte 
à l'ancienne clausule, mais il s'en distingue 
fortement par le rythme. 
Plusieurs fois , on a remplacé les voix supé­
rieures anciennes par de plus modernes. La 
fig. C présente un motet-conduit pour la fê te 
des saints Innocents, qui fut transformé en 
motet double latin : dans l'a ncien, on entend 
le même texte, « ln Bethleem ... » aux deux 
parties supérieures ; dans la nouvelle version, 
un triplum plus animé prend la place de 
l'ancien avec son propre texte. 
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Motets dans le style de Pierre de la Croix 
A la fin du xmc s., le motet entre dans une 
nouvelle phase représentée par PIERRE DE 
LA CROIX (vers 1300) : le triplum devient 
plus rapide et rythmiquement plus varié. 

La division de la brève va de 3 semi-brèves 
à 9 valeurs plus petites que l'on appelle 
également semi-brèves, mais qui sont déjà 
les minimes de I' Ars nova. La durée de ces 
semi-brèves est très variable : lorsqu'il y a 
deux semi-brèves, la seconde est altérée ; à 
partir de 3 semj-brèves et plus, on obtient 
par contre des divisions régulières : triolets, 
quartolets, quintolets, etc. (fig. A) . Ces 
groupes de semi-brèves sont séparés par des 
points (cf. p. 210, fig. I). Comme à chacune 
de ces notes rapides correspond une syllabe, 
il a fa llu ra lentir le tempo par rapport à 
celui de l'époque franconienne. 

La nouvelle organisation polyphonique 
Au xmc s., on continue à cultiver la chanson 
polyphonique avec Je conduit (cf. supra). 
Dans le conduit, la voix principale se trouve 
à la partie inférieure. M ais il existe aussi des 
cas où la mélodie principa le se détache du 
ténor et devient une partie médiane ou 
supérieure accompagnée. Ceci est le point 
de départ d ' une technique nouvelle, plus 
moderne, qui se développe au x 1VC s. 

Les rondeaux à 3 voix d 'ADAM DE LA HALLE 
(cf. p. 192, fig D) en sont un exemple. La 
voix principale est au milieu. Elle apparaît 
dans d'autres sources comme chanson à l v. 
La version à 3 v. est simple, l' harmonie est 
claire, riche en tierces et en sixtes, encore 
considérées comme des dissonances par la 
théorie mais qui annoncent, par leur traite­
ment en accord, le faux-bourdon plus ta rdif. 
A ceci s'ajoute le charme des altérations de 
la musica jicta (« chromatisme » du xmc s., 
cf. p. 189). 

Motet enté. Les chansons des trouvères 
étaient souvent très connues et appréciées. 
Leurs mélodies ne sont pas différentes de 
celles des cha nts religieux. Il arrive ainsi que 
ces mélodies, leurs refrains surtout, soient 
incorporés (entés) aux motets profanes et 
sacrés, p . ex. à la partie supérieure sans texte 
d 'une clausule de <léchant du Magnus liber. 
Pour l' utilisation des refrains dans les motets 
(souvent des motets doubles français à 3 v.), 
on distingue 4 techniques (fig. B) : 

- citation complète au motetus sur un ténor 
donné, 

-citation complète au triplum sur un ténor 
donné, 

-citation complète ou partielle au motetus 
puis comme réponse au triplum ou inver­
sement, 

- citation divisée en deux au motetus. 

L'ex. fig. B montre Je refrain « cele m'a 
s'amour donee .. . » («elle m'a offert son 
amour, car mon cœur et mon corps lui 
appartiennent ») comme triplum sur Je 
célèbre ténor In seculum (cf. p. 202) puis 
comme motetus sur le ténor Ne (de Adjuva 
me domine). Ceci pose des problèmes bar­
monjques et rythmiques que l'on résoud par 
de légères variations du refrain. 

Le hoquet. A partir de 1200 env., déjà à 
l'époque Notre-Dame, il y a dans les parties 
supérieures des organa des sections où les 
différentes voix, entrecoupées de pauses, 
a lternent de telle sorte qu'il y en ait toujours 
une sur un silence qua nd l'autre chante, et 
inversement. Le changement se fait rapide­
ment, d ' une note à l'autre, d 'où le nom de 
hoquetus ou hoquet. 
Les théoriciens décrivent le hoquet comme 
un « découpage de la voix » (« truncatio 
vocis », FRANCON). Pa rmi plusieurs voix, 
deux seulement « hoquettent » à la fois, ex. : 
les parties supérieures fig. C sur un ténor 
régulièrement ordonnée. Les sections en 
hoquet demandent de la virtuosité et sont 
très expressives. C 'est pourquoi on les trouve 
aux passages les plus importants, aussi bien 
du point de vue du texte que du point de 
vue formel. 
Au cours du x m c :;. c:: l a u-delà, le hoquet, 
qui était une technique, devint un genre. 
Dans le ms. de Bamberg, on trouve des 
hoquets sans texte, visiblement conçus pour 
des instruments, sur le ténor ln seculum (fig. 
C ; p. 212, fig. B). 

Compositeurs et théoriciens de I 'Ars anti­
qua: 
- J EAN DE ÜARLANDE, vers 11 90-1272, 

Paris, De mensurabili musica. 
- FRANCON DE COLOGNE, Ars cantus men­

surabilis, vers 1280 (cf. p. 2 11). 
- J ÉRÔME DE MORA VIE, 2c moitié XIIIe S., 

Paris, écrivit un grand traité suivi d ' un 
supplément. 

- ANONYME IV (CS 1), après 1272, Angle­
terre, De mensuris et discantu. 

- ADAM DE LA HALLE, vers 1237- 1287 ou 
1306, célèbre trouvère. 

- J EHANNOT DE L'ESCUREL, t 1303, connu 
notamment comme compositeur de chan­
sons. 

- PI ERRE DE LA CROI X, 2c moitié XIIIe S., 

compositeur postérieur à FRANCON, cer­
tainement le maître de JACQUES DE LIÈGE. 

- J EAN DE GROUCHY, vers 1300, Paris, De 
musica, traité très moderne. 

- WALTER ÜDINGTON, début XI~ S. , Angle­
terre, De speculatione musices. 

- JACQUES DE LIÈGE, vers 1260-1330, Paris 
et Liège, Speculum musicae en 7 livres 
entre 132 1 et 1324-25, défenseur de !'Ars 
antiqua. 
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L'ajout d'un texte a ux parties supérieures 
des clausules et la différenciation des rythmes 
au x me s. permettent de briser les chaînes 
de ligatures modales et de déterminer la 
valeur d ' une note isolée. Ceci amena la 
notation mesurée dont le premier théoricien 
fut FRANCON DE COLOGNE. Il écrivit son 
traité Ars camus mensurabilis vers 1280. 
Camus mensurabilis ou musica mensurabilis 
désigne la musique polyphonique dont les 
durées des notes sont « mesurables » et liées 
entre elles par des rapports numériques. 
Cantus planus désigne à l' inverse le plain­
cbant monodique non mesuré dont les valeurs 
égales ou libres n'ont pas été notées. 
La notation mesurée fut utilisée jusque vers 
1600, avant que ne s'impose le système mo­
derne, fondé sur l'organisation des mesures. 
La notation franconienne util isait des notes 
noires (notation noire). Au xV"-xv1c s. , on 
évida ces notes (notation blanche). 
Notes isolées (fig. A) 
L'unité principale est la brève, appelée a ussi 
battement ou temps. Sa durée minimum est 
celle d ' une syllabe chantée (« quod est mfoi­
mum in plenitudine vocis », FRANCON). 
La brève vaut 3 semi-brèves, la longue, 
3 brèves. La plus grande valeur est la double 
longue (2 longues). Ce système est d 'abord 
ternaire : les groupes de trois munis du 
symbole trinitaire sont parfai ts, leur durée 
étant, spécialement celle de la longue, la 
perfection (perfectio). 
Les valeurs plus petites sont toujours de plus 
en plus divisées, leur tempo est ralenti. Par 
sa forme, la semi-brève noire correspond a u 
xV" s. à la bla nche losangée, la ronde actuelle. 
Pour restituer correctement le tempo, on 
transcrit la brève par la noire poin tée, la 
semi-brève par la croche, etc. (rapport de 
transcription de 8:1 , fig. A). 
Combinaisons de notes 
Plique désigne une petite barre à la tête de 
la longue ou de la brève. C'est un signe 
d'ornement ascenda nt o u descendant , sou­
vent éga l à la moitié de la note principale 
(fig. B). 
Les conjoncturées sont des combinaisons 
de semi-brèves rapides, qui font partie de la 
note principale. Les valeurs brèves sont 
toujours avant la longue (fig. C). 
Les ligatures servaient à l'origine à lier les 
différentes notes d 'une même syllabe. Cepen­
dant, FRANCON leur donne une signification 
rythmique précise. Au départ, les ligatures 
modales a nciennes de B(rèves) et L(ongues) 
sont ascendantes ou descendantes (fig. D, 1 
et 2, cf . p. 202, fig. C et D). 
Une modification du début ou de la fin de 
la ligature représen te une inversion ryth­
mique, p. ex. en descendant : début sans 
hampe, B devient L (fig. 0 , 1 et 3) ; en 
montant : début avec ha mpe, B devient L 
(fig. D , 2 et 4) ; notation oblique descendante 

avec hampe : L devient B (fig. D , 1 el 5) ; 
longue carrée supérieure tournée à droite : 
L devient B (fig. D , 2 et 6), etc. Une hampe 
vers le haut au début désigne deux semi­
brèves (fig. 0 , 9- 10). Dans les ligatures de 
plusieurs notes, toutes les notes du milieu 
sont des brèves, le début et la fin sont lus 
comme des ligatures binaires (fig. 0 , 11 - 14). 
Perfection, imperfection et altération 
Une longue devant une longue est toujours 
parfaite, une suite de longues correspond a u 
5c mode (fig. E, l). Si une brève est à côté 
d 'une longue, sa valeur es t soustraite de la 
longue et la rend imparfaite. 
L' imperfection par l'arrière correspond a u 
1e• mode, par l'avant a u 2c mode (fig. E, 2 et 
3). Si 2 brèves se trouvent entre 2 longues, 
la 1 rc brève reste inchangée (b. recta), la 
seconde est doublée (b. airera). Cette al1é­
ration correspond a u 3c mode (fig. E, 4). S' il 
y a plus de 3 brèves en tre 2 longues, on appli­
que l' imperfection et l'altération (fig. E, 5-7). 
Les points indiquent des formations de 
perfection irrégulières. Ainsi, le point de 
d ivision sépare 2 brèves et empêche l'a lté­
ration (cf. fig. E, 4 et F , 1), le point de 
perf eclion derrière une longue la protège de 
l'imperfec tion (cf. fig. F , 2 et E, 2). 
Toutes les règles concernant le ra pport en tre 
longue et brève sont applicables à la brève 
et à la semi-brève. La semi-brève à 1 temps 
s'appelle minor et la semi-brève à 2 temps 
major (fig. G). 
Les pauses peuvent détruire la perfection 
mais..ne peuvent être imparfaites ou a ltérées : 
l'interjjgne barré correspond à la pause de 
brève, donc 3 espaces pour la pause parfa ite 
de longue, 2 pour l'imparfaite, etc. (fig. H). 
Les principaux manuscrits de !'Ars a ntiqua 
sont : 
- Bamberg (Ba), Stb. lit 11 5, vers 1300, 

Nord de la France ; 100 motets (99 à 3 v. 
et l à 4 v.), classement alphab. selon le 
motelus ; a u début : 1 conduit et 7 hoquets 
instrumentaux. 

- Burgos (Hu), monast. de Las Huelgas, 
début xrvc S., Burgos; 186 pièces (organa, 
motets, conduits, etc.). 

- Montpellier (Mo), bibl. de la Fac. de 
Médecine H. 196, XIV" s., Pa ris ; env. 
330 pièces (surtout des motets) fasc. l -6 
ancien répertoire, fasc. 7-8 nouveau réper­
toire (vers 1300). 

- Turin (Tu), bibl. Reale, vari 42, vers 1350, 
Liège ; 34 pièces (conduits, motets). 

Les manuscrits sont de fo rma t in-quarto et 
prévus pour l'exécution. 
Les pa rties des motets sont séparées dans 
des colonnes : à gauche, le triplum, à droite 
le motetus, en dessous le ténor, mais toujours 
de telle sorte que ces parties se trouvent sur 
la même page. La fig. 1 montre la mise en 
page typique dans M o (fin d ' un motet B et 
début d ' un nouveau A). 
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Outre Paris, centre de la polyphonie, il y 
avait au xmc s. d'autres foyers de musique 
polyphonique, dans les pays voisins, qui 
cultivaient encore des formes musicales 
anciennes ou différentes. L'Angleterre, alors 
très autonome, fut de grande importance 
pour le développement de la musique conti­
nentale au xvc s. 

L'Angleterre connaît la polyphonie la plus 
récente : l'un des manuscrits du répertoire 
de Notre-Dame, W 1, fut écrit en Angleterre. 
Mais W 1 lègue aussi ses propres composi­
'tions, surtout pour l'ordinaire de la messe. 
·Ce sont des insertions tropées à 2-3 v., 
rajoutées au Sanctus et à !'Agnus Dei. En 
outre, il y a dans le l le fasc. des compositions 
simples, souvent syllabiques, à 2 v. pour les 
messes mariales : les adaptations de plain­
chant ne sont pas strictement ordonnées pour 
la partie de ténor et les séquences en forme 
de conduit sont d ' un style nouveau (en vers). 
Les fragments de Worcester (Worc) sont 
une source importante : ils proviennent de 
l'école de la cathédrale, et leur répertoire 
s'étend du début du x1rf s. au milieu du 
x1ve s. On y trouve à nouveau quelques 
pièces de Notre-Dame mais surtout des 
compositions originales à 2-3 v. : 
- motets: 54 pièces, plus simples qu'en 

France, la partie de ténor est plus libre, 
les voix sup. sont accordées l'une à l'autre : 
rythme identique pour le même texte 
(motets-conduits) ; 

- adaptations de plain-chant (organa) : 
23 pièces, le texte de la voix sup. étant 
souvent syllabique et tropé (comme les 
premiers motets de Notre-Dame) ; 

- séquences de style nouveau : 9 pièces 
en forme de conduit ; 

- chansons : conduits, hymnes, rondelli 
aux mélodies coulantes et naturelles. 

Il manque à l'Angleterre la «manière fran­
çaise » de composer, à la rythmique si 
achevée. La simplicité des structures n'est 
pas le fait d'un retard de la technique, mais 
plutôt d'un penchant naturel. 
L'utilisation de tierces et de sixtes est 
fréquente ; elles furent d'abord considérées 
comme des consonances par les Anglais, 
notamment par l'ANONYME IV et W ALTER 
Oo1NGTON (début XIVC s.). Odington l'établit 
empiriquement en réduisant les rapports 
numériques pythagoriciens, « dissonants », 
des tierces majeures et mineures de 64/81 et 
27 /32 aux tierces naturelles 4/5 et 5/6. Au 
XVC S. les intervalles de tierce-sixte deviennent 
aussi à la mode sur le continent : c'est le 
faux-bourdon. 
La mélodie est de rythme simple et égayée 
par la présence des tierces, qui lui confèrent 
une allure majeure. 
Le canon Sumer is icumen in est un 

exemple du goût anglais ; c'est le plus ancien 
canon connu, il provient vraisemblablement 
de l'abbaye de Reading (Reading rota). Sa 
datation est incertajne (vers 1260), mais il 
reflète la pratique anglaise du xme s. (fig. A). 
La pièce est à 6 v. : les voix supérieures 
forment un canon à 4 v. dans une mesure à 
6/8 ou 4/4 ; il se compose de 12 sections de 
2 mesures différentes par la musique et par 
le texte, et qui circulent à toutes les voix. 
Les deux parties inférieures forment un 
« pes » (pied) : ici, un ostinato de 4 mes., 
mais construit de façon à se répéter toutes 
les 2 mes. La pièce tout entière est, sur le 
plan harmonique, un balancement entre« fa 
majeur » et « sol mineur », et ceci de longa 
en longa, engendrant une certaine monotonie, 
en tout cas bien dans la tradition populaire 
anglaise. 

L'Allemagne reste complètement à l'arrière­
plan pour la polyphonie du xmc s. FRANCON 
DE ,COLOGNE fut un théoricien et n'est pas 
connu comme compositeur. Dans le codex 
Darmstadt (début du x1vc s., nord de la 
France), il y a en fait un motet double en 
lat. , à 3 v., « Homo miserabilis-Homo luge » 
(triplum et motetus) , avec le remarquable 
ténor a11. « Brumas e mors, Brumas ist tôd, 
o wê der nôt ! ». On l'attribue en partie à 
FRANCON. 

L'Espagne est représentée par la source Hu 
qui reflète le répertoire du couvent Las 
Hnelgas à Burgos. Ici encore, les pièces de 
l'école de Notre-Dame représentent la 
musique «moderne», mais on remarque la 
croissance du nombre des textes de l'ordinaire 
mis en musique (au contraire du propre avec 
le Magnus Liber). Cependant, les Cantigas de 
Santa Maria à 1 v. d'ALPHONSE X de Cas­
tille (t 1284) sont bien plus connues que 
toute la polyphonie espagnole. Ces chansons 
transmettent d 'anciennes mélodies avec des 
textes nouveaux, dans la tradüion des trou­
badours. 

Musique instrumentale 
Les instruments, surtout les vièles (p. 226) 
pouvaient accompagner les parties vocales. 
Dans les motets, ils exécutaient aussi la partie 
de ténor. Le manuscrit Ba nous donne en 
annexe 7 hoquets sans texte pour instr. ; l'un 
deux a pour titre : In secu/um viellatoris 
(« pour le joueur de vièle », fig. B). 
Quelques pièces à 1 V. sont réunies dans le 
Chansonnier du Roi, et représentent la 
musique de danse de l'époque, souvent 
im1trovisée. On les appelle ductia ou stan­
tipë.s (J. de GROUCHY), également estam­
pida. Leur structure ressemble à celle de la 
séquence (cf. p. 192, fig. B) : c'est une suite 
de puncta (sections), chacun répété une fois , 
ouverts ou clos (fig. C). 
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A. Ténor avec notes rouges, Ph. de Vitry, motet .. Garrit Gallus •, d'après ms. Fauv, f. 48 (1316) 

Division partaite Division imparfaite 

Maxime ., 
l [ 

., = ~ 

Mode max. 
./-7Î part., imp. /1 

Longue , , , 
l [ 

, , c 0 0 

Mode 

~ P·r· /1 J Brève • • • 

l [ 
• • = J 

A Temps /1 P·r· J Semi-brève • • • • • .. J 
~ l Prolalion [ /1 
l l 

maj. min. 

l l = ) Jl Minime l 
,./1 /-'1 

Semi-minime 
p p p D =n 

B. Système mensurallste de l'Ars nova 

,. 
1" partie .. .. .. - .. . . . .. .. . 

. .. . . . , .. .. , . .. . .. 
0 c 0 c 0 c 0 . - . . . . 

Al Ali Alll AIV 
' 

. 
-.. 

. . .. 
c . . 

0 •• lll • 
g J. J. .r:n 1 el_). 

0 . • • l l • 
~ J. 1J J n 1J 

~ • • l l l • 
g J. 1J . .rrJ 1 J 

( • • l l • 
Ï J 1J n , J 

C. Signes de mesure 

• 2" pa~ie (di~nution) 
-.. -,. .. . 
. - . . . . . 

0 ( 0 c 0 c 0 c .. - . 
81 82 83 84 

• Pause (fin de période) A, B Ténor-color 1.. .. 1 Ténor-talea Ténor 

Relations métriques, périodicité 
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L'époque de l'Ars nova couvre à peu près 
les a nnées 1320- 1380. Elle est spécifiquemen t 
française avec po ur centre Pa ris. 
Le nom donné à cette époque vient d ' un 
traité de PHlLIPPE DE VITRY (1322) intitulé 
Ars nova. Auparavant, J EAN DES M URS 
ma thématicien et astro nome à la Sorbonne, 
avaü présenté le système mensuraliste de 
!'Ars nova dans sa Notitia artis musicae de 
1321. JACQUES D E LIÈGE entra dans la 
q uerelle de I' Ars nova, et rassembla ) ~en­
semble de la théorie musicale d u M oyen Age 
dans les 7 énormes livres de son Speculum 
musicae de 1321-24 ; il défendit vigoureuse­
ment et avec compétence l'Ars a ntiqua. Les 
innovations de l' Ars nova se rappo rtent 
essentiellement a ux domaines suivants : 
- motet (isopériodicité, isorythmie), 
- chanson polyphonique, 
- système mensuraliste, 
- notation mesurée. 
L'9rganum et le condu it dispar aissen t. 
L'Eglise s'affaiblit e t la musique profane 
domine. D 'Avignon, le Pape JEAN XXJJ 
condamne en 1324-25 !'Ars nova dans sa 
bulle Docta Sanctorum (menace de punitio n 
si la musique nouvelle es t interprétée à 
l'église). 
Le système et la notation mensuralistes 
élargissent l'ancien système franconien. Offi­
ciellement, la plus peti te un ité est la minime 
qui est à no uveau divisée vers 1320, mais 
seulement en 2 semi-mini.mes, pas encore en 
3. Pa r contre, la maximé e divise en 3. Le 
système mensura lis le te rnaire comprend 
4 degrés complets : 
- mode maxime : ra ppor t maxime-lo ngue, 
- mode : rapport lo ng ue-brève, 
- temps : rapport brève-semi-brève, 
- prolation : rapport semi-brève-min ime. 
A côté de la division terna ire, se trouve la 
division binaire (très valable bien que nom­
mée imparf aite). Elle a un 5c degré : minime­
semi-rninime. Comme les no tes eUes-mêmes 
ne permettent pas de reconnaître si elles se 
divisent en 2 ou en 3, on indique cette 
division par des notes ro uges ou des signes 
spécia ux. 
l. Notes rouges : elles indiquent un chan­

gem ent de mesure provisoire. L'ex. le plus 
ancien se tro uve à la partie de teneur d u 
motet Garrit gal/us-In nova fert de VrTRY 

(inventeur des no tes ro uges ?). Il se 
compose de 2 sections a u rythme iden­
tique : no ir LBB, rouge BBL, pause de 
2 temps, rouge LBB, noir BBL, pause de 
3 temps (fig. A). On o bUent des valeurs 
de notes diff. pa r l' imperfectio n, l'a ltéra­
tion et le changement de mesure. 

2. Signes de mesure : on s'en sert po ur 
des passages plus lo ngs, su rtou t pour les 
4 combinaisons de temps et prola tio n : 
- temps parf (B = 3 S) avec prolation 

majeure (S = 3 M), correspond à 9/8 ; 

- temps parf (B = 3 S) avec prolation 
mineure (S = 2 M), correspond à 3/4 ; 

- temps imparf (B = 2 S) avec prolation 
majeure (S = 3 M), correspond à 6/8 ; 

- temps imparf (B = 2 S) avec prolation 
mineure (S = 2 M), co rrespo nd à 2/4 . 

Les signes sont un cercle po ur temps 
parf , un demi-cercle pour temps imparf , 
un point pour pro/arion maj., pas de point 
po ur pro/arion min . (fig. C). 

Le cercle resta longtemps le signe de la 
mesure à 3/4 (encore utilisé par BACH), 
a ujo urd' hui encore le demi-cercle indique la 
mesure à 4/4. 
Le motet est le genre principal de l' Ars 
nova, surto ut le mo tel do uble français. Le 
sujet en est l'a mo ur, la po li tique, la société, 
etc. Certes, c'est encore un genre pour initiés 
mais néanmoins une fo rme d' art reconnue. 
Les parties sont mixtes : vocales-instrumen­
tales : 
- triplum, devient le cantus, registre de 

sopra no , voix d 'enfants et voix d 'ho mme 
aig uës, rythme rapide (p. ex. 9/8, fig. D) ; 

- motetus, voix principale à l'a lto, mou-
vement plus fluide ; 

- ténor, partie instrumenta le de soutien en 
valeurs lo ngues sur plusieurs mesures (ex . : 
3 x 9/8, fig. D). Elle est parfois doublée 
d ' un contraténor. 

Forme du ténor, diminution, augmenta­
tion 
Le ténor est encore un mélisme de plain­
cha nt bâ ti sur une cellule rythmique. Cette 
celltne est plus lo ngue et se no mme talea. 
La ta lea fig. A comprend 10 mesures et es t 
répétée 3 fois ; celle de la fig. D dure 
6 mesures et se répète 4 fois (AI -IV). La 2c 
pa rtie est une répétition des notes du ténor 
(color). En même temps, la mesure se 
raccourcit : de 6 mesures o n passe à 2 (ex. : 
les blanches doublement pointées fa , la, e tc., 
à la teneur deviennent pointées fa , la , etc.). 
Le raccourcissement se nomme diminution, 
l'allo ngement, augmentation. Toutes deux 
sont obtenues par des signes de no ta tio n 
sans modification du téno r. La plupa rt des 
mo tets de l'Ars nova o nt une partie en 
d iminutio n. 

Périodicité. Po ur o rdonner également les 
voix supérieures à l' insta r du ténor, V1TR v 
détermina leur s truc ture périod iq ue par 
superpositio n à des sections de téno r. Les 
césures (pauses) apparaissent toujo urs au 
même end roit, ex. : fig. D au triplum Al, 
mes. 6 = AJI, mes. 6, e tc. ; a u motetus B 1, 
mes. 3 = B2, mes. 6, e tc. Il peut y avoir de 
petites exceptio ns, ex. : au motet A 1, 
mes. 3 = Ali , mes. 3. La division en périodes 
égales (« isopériodique ») ne tien t pas compte 
du ma téria u mélodique, parfois pas même 
du texte. C'est une structuration purement 
musicale. 
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Cantus 

a a b b c C '- d d e e g ', g 9 9 h 
' Contraténor '- ' 

a• a1 a a 1 
a a1 a1 

Ténor 

IA B 
11 
: § 1 a1 a b1 b c1 3 a a a 

l 1,. partie 

1 A 
1 Il 
1 7 
1 4 
l 20 partie 

A A 1 B A 
Ill IV 1 V 

c1 d d e e f f : 1 1 9i g g g h
1 

h
1 
i 

1 a a' a
1

a
1 j 4 a aaa 

B 

3• partie 

A. G. de Machaut, motet à 3 voix •Trop plus - Blauté ·Je ne suis•, structure et ténor de rondeau 

.._Il= _A ___.._=Il _..l_e_I __. A A a A 1: B :il 1 C 1-+A B B C A 
a1 a2 b 

Ballade 

A B 

1. 4. 7. ····· ·•·······•··· 2.8 . .................... . 
3. .................. 6 . .... ..... . . . . ...... . . 
5 ....... ........... . 

Rondeau 

B. Analyse des formes de chansons 

Virelai 

--.. ~ABAA AB AB 
a1 b1 a2 a1 a3 b 2 a1 b1 

ma ----­
tant 

que Me·de-e Ja · zon. 

C. Premières strophes d'une ballade à 3 voix de G. de Machaut 

D Hoquet 
D Pause 

CID Ténor 

D Chant 
D lnsruments 
D Refrain (chœur) 

Motet, structure des chansons 

•..• ..•.....•. Texte 

-+ Cadence 

a, a·. b ... rime (texte) 
A,B,C... musique 
1,11,111... talea 
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Périodicité (suite). Le motet de MACHAUT 
Trop plus-Biauté-Je ne suis (triplum-motetus­
ténor) est un autre exemple de 
l'« isopériode ». Il n'a pas de plain-chant 
pour ténor mais un rondeau probablement 
de MAC HAUT lui-même. Voici son refrain : 
«Je ne suis mie certains d'avoir amie, mais 
je suis loyaus amis. » 
Sa partie A commence sur fa et se termine 
à la demi-cadence sur do. La partie B 
retourne sur fa. La partie A se compose de 
2 motifs égaux, ce qui réapparaît en B, 
légèrement modifié (portée, fig. A). 
L'ensemble du ténor correspond exactement 
à la forme rondeau : AB = talea 1, A = 
talea Il, A = talea Ill, AB = talea IV, 
AB = talea V (cf. fig. A et B, rondeau) . Le 
ténor détermine la longueur, la structure, la 
tonalité et le contenu du motet. Le texte et 
la forme musicale des parties supérieures 
sont conçus en fonction d'elle. Le motetus 
(ici comme contraténor) et le triplum (ici 
comme cantus) ont des formes de strophes 
différentes : le triplum est en forme de 
séquence avec des doubles rimes continues 
aa bb cc, le motetus en forme de litanie sur 
la même rime aaaaa ... ; le triplum est beau­
coup plus long que le motetus : 10 vers 
doubles contre 12 vers simples. Tous deux 
commentent le ténor en louant la beauté de 
la bien-aimée et en parlant de ses vertus. 
Le motet comporte 3 grandes parties avec 
des passages en hoquet à la fin de chacune 
d'elles : 
- partie 1: talea 1, rapport des vers triplum­

motetus 5:3, 
- partie 2 : taleae li et Ill avec chevauche­

ment, rapport des vers 7:4, 
- partie 3 : taleae IV et V, avec la dernière 

section B pour conclusion. 
Les cadences et les pauses apparaissent 
simultanément aux voix sup., de sorte que 
le cantus et le contraténor sont étroitement 
liés. 
L'isorythmie part del'« isopériode » : l'éga­
lité s'étend des périodes aux valeurs de leurs 
propres notes. Ainsi, l'organisation du ténor 
avec la distinction en color (hauteur des 
sons) et talea (durée des sons) s'est étendue 
aux parties supérieures. Le motet isoryth­
mique représente le summum de la structure 
rationnelle dans la musique de l'époque 
gothique. En même temps, l'isorythrnie réus­
sit à équilibrer l'expressivité mélodique et la 
couleur harmonique enrichie (tierces, chro­
matisme). 
On utilise aussi l' isorythmie du motet pour 
les messes et les chansons. L' Agnus Dei de 
la messe de M ACHAUT (cf. p. 218) en est 
un exemple. Dans les années 20 du XIV' s., 
VITRY et MAC HA UT avaient déjà composé 
des motets isorythmiques. 
La canôlène a une partie sup. chantée et 
de l à 3 parties instr. d'accompagnement. 

Le fondement de la pièce est la structure 
ténor-discantus à 2 v. (chant et accompa­
gnement) à laquelle peut s'ajouter le contra­
ténor. Les mêmes pièces nous parviennent 
souvent à 2 et 3 v. Parfois il y a encore une 
4c v. à l'emplacement du cantus. 

La chanson désigne surtout les formes à 
refrains : ballade, rondeau et virela i 
(cf. p. 192). L' analyse montre clairement 
comment on obtient des chansons longues 
et complexes à partir de quelques éléments 
musicaux de base différemment répétés sur 
différents textes (fig. B) : 

- la ballade (fr. : baler : danser) a nor­
malement 3 strophes avec refrain et une 
conclusion (envoi). Dans la ballade de 
MAC HAUT , la mélodie du refrain ressemble 
à celle de la première strophe mais il n'y 
a pas d'envoi si bien qu'on ne note qu'une 
strophe. Le reste du texte se trouve comme 
d'habitude à une autre place, pas sous les 
notes. 

La ballade est la forme de chanson la plus 
fréquente. Parmi les 42 ballades mises en 
musique par MACHAUT (ballades notées par 
opposition à ses 204 textes de baJlades sans 
musique), une seule est monodique, 19 sont 
à 2 v., 15 à 3 v., 4 à 4 v., plus une double 
ballade (à 3 v.) et une triple ballade (à 4 v.) 
sur le modèle du motet. 
La figure C montre les premières strophes 
d' une ballade à 3 v. de MAC HAUT. Sur une 
basse instrumentale paisible, s'anime le can­
tus avec ses vocalises. 

- le rondeau est une forme monodique, 
avec refrain chanté par un chœur, sauf s'il 
est polyphonique. li n'est composé que de 
2 phrases mélodiques A et B qui se répètent 
selon la succession des vers 1-8 (fig. B). 
Parmi les 21 rondeaux de MAC H AUT, 
8 sont à 2 v., 11 à 3 v. et 2 à 4 v. On y 
trouve des particularités telles que des jeux 
sur le canon, les nombres et la rime. 

- le virelai (fr. : virer et lai) est plus rare 
que le rondeau et la ballade ; à la suite 
du refrain A vient une strophe répétée 
BB, une dernière strophe C puis la reprise 
du refrain A . A et C peuvent avoir la 
même mélodie. Contrairement au rondeau 
et à la ba!Jade, les vers sont ici de longueurs 
différentes. Parmi les 34 virela is de 
MACHA UT (chansons ba/ladées), 26 sont 
monodiques, 7 sont à 2 v. et un seul à 
3 V. 

Le hoquet est plus fréquent au x1vc s. qu'au 
xmc s. Il apparaît toujours à des endroits 
particuliers de la pièce, ex. : à la fin des 
motets entre les différentes voix. MAC HAUT 
a écrit un hoquet instr. assez long sur la 
teneur David. C'est un cas unique dans 
l' histoire de la musique. 
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La ch asse (o u chace, ou encore f uga) est 
un cano n à 3 v. à l'un isson qui décrit un 
événemenl de la chasse o u du printemps ; 
la poursuite des anima ux y est évoquée par 
les voix qui se suivent en cano n. 
Le terme latin désignan t le cano n est rota 
(roue), à cause d u mo uvement circula ire des 
voix et d u texte dont les images réappara is­
sent périodiquement dans certai ns canons. 
Le principe du cano n avec croisement des 
voix existait déjà, no ta mment da ns les pa rties 
sup. des mo tets anglais d u x 111" s. (et même 
dans de brefs passages des clausules de 
No tre-Da me). 

Ordinaire de la messe 
Au x rvc s. . le propre est progressivement 
remplacé par l'ordinaire traité en polypbo­
nje: Kyrie , Glo ria, Cre do , Sanctus et 
Agnus Dei . L'ordina ire étaü composé de 
parties sépa rées (no n cycliques) rassem blées 
dans les mss. , q ui commençaient par les 
Kyrie. Leur compositio n est très variée : 
1. com position su r plain-ch a n t : su rtout 

pour les p ièces riches en texte telles q ue 
le Gloria et le Credo ; Je p lain-cha nt est 
au téno r ma is libre, non o rdo nné ; to utes 
les voix ont le même texte ; l'écriture est 
simple, avec souvent une syllabe par 
accord. 

2. co m positio n en style d e m otet : surtout 
pour le K yrie et I' Agnus Dei ; plain-cha nt 
a u ténor, ordonné comme dans Je mo tet, 
les a utres voix ayant des mo uvements très 
différents mais le même texte que le téno r 
(rares sont celles qui ont le leur propre 
comme dans le motet) ; cependant, l'Ite 
missa est est toujours un mo tet à plu­
sieurs textes, il fu t lo ngtemps polypho­
ruq ue el constituait ai nsi la dernière partie 
d u cycle de l'ordinaire. 

3. composition en style de c hanso n : pour 
des parties riches en texte, sans ténor 
liturg., avec une voix sup. domina n te, soit 
librement composée (comme dans la bal­
lade profane), soit sur une paraphrase de 
p lain-cha nt. 

Les premiers cycles d 'Ordinaire a ussi sont 
des compositio ns libres et pas encore des 
cycles complets. Outre les messes à 3 v. de 
Toulo use (fragm .) et de Besançon, on connaît 
surto ut 2 exem ples : 
- m e sse de T ournai : 3 v., début du x 1VC s., 

provenan t d u ms. de Tournai, et de d if­
férentes époques : a nciens rythmes modaux 
dans les compositio ns sur plain-cha nt, 
bina ire no uvea u dans le Glo ria et le C redo, 
double mo tet lat.-fr . sur lte missa est. 

- messe de G. de M achaut, 4 v., Kyrie, 
Sanctus, Agnus et lte rrussa sont en style 
de mo tet, Glo ria et Credo en style de 
cha nson. 
P. 2 18 figure la ter pa rtie de l'Agnus. U 
est cha nté avec 3 points de repos au début, 

au milieu et à la fin (mes. l, 3, 5-6). A la 
mes. 4, les deux pa rties sup. présentent le 
même rythme, sur des notes différentes, 
qu'à la mes. 2 : elles sont isory thmiques. 
Puis cette disposition se prolo nge en grand 
da ns les parties 1 et Il qui exposent 
simulta nément les ta leae d u ténor. L' iso­
rythmie se retrouve faci lement dans les 
a utres voix : les mesures identiques par Je 
rythme sont j uste les unes a u-dessous des 
a utres dans l'ex. (lignes 1 et 11 ). On 
rema rq ue ainsi a u contraténor, da ns les 
deux lignes : pause, 3 blanches, pause, 
2 bla nches, ronde, etc. ; les notes de tollis 
pecca sont : la fa mi ré la sol la, etc., mais 
pour mundi miserere : do fa sol la do si b 
la, etc. li y a quelques exceptio ns, q ui 
appara issen t comme des o rnements, en 
valeurs p lus courtes (colores). 

La plupar t des compositio ns sur l'ordinaire 
se tro uvent dans les manuscrits d' l vrea et 
d'Apt q ui renferment le réperto ire de la 
chapelle po n li fi cale d'Avigno n (de 1309 à 
1377, les papes étaient à Avignon o ù, pendant 
le G ra nd Schisme, résida a ussi un a ntipape, 
de 1378 à 141 5). 
Le ms. d'Ap t con tient en out re des hymnes 
à 3 v. avec la mélod ie principa le à la voix 
sup. et le même texte a ux a utres parties. 

La vogue du mo tet et de la chanson poly­
pho nique au x 1VC s. déno te l'apparition d'un 
no uveau sentiment musical p rofane. Les 
thèmes et les images d u texte y sont plutôt 
« roma ntiques » par la stylisatio n des fo rmes 
a nciennes, l'expression des sentiments et le 
recours à la mythologie. A ceci corre pond 
la mélodie artistiq ue des cha nsons el des 
motets ainsi q ue le rythme très fouillé de 
l'Ars nova. Le compositeur appa raît person­
nellement comme a uteur de l'œuvre poly­
phonique. C'est son trava il qui assure à la 
musique no uvelle une indépendance 
esthé ltique. Les deux compositeurs les plus 
célèbres n'éta ient plus d'ano nymes serviteurs 
d'une musique utilitaire mais à la fois des 
poètes, des voyageurs, et des personna lités 
très considérées : 
PHILIPPE D E V IT R Y ( 129 1- 1361) : poète, 

musicien et homme politique, d isciple de 
P ÉTRA RQUE, évêque de Meaux à partir 
de 1351. 

GU LL L AUM E DE M ACH AUT (vers 1300-
1377) : à partir de 1323 secrétaire de J EAN, 
duc de Luxembourg et roi de Bohème, il 
voyagea beaucoup à travers l'Europe ; à 
partir de 1340, il fut cha no ine à Reims ; 
gra nde œuvre poétiq ue à laq uelle s'ajoutent 
entre a ut res 23 mo tets, 19 la is, 
l OO chansons, 1 messe. M ACH A UT rassem­
bla ses œuvres da ns des ma nuscri ts per­
sonnels, par genre : ils sont le témoignage 
d' une prise de conscience artistiq ue q ui 
trouva un vaste écho. 
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Numéro 75 de~ mesures~ 7 17 23 26 28 32 34 39 43 4648 66 68 

Voix ~u __ __..______.l,__.__I ...___.I ~,....___-1 t ___...._I 1 --------+1·~11 
Vers 1• terzetto a L __ ~ b _ 

2- terzetto _ _ _ _ _ c (_ _ _ c) _ = d _ _ _ _ _ 

Numéro 
des mesures 80 83 86 87 90 

Voix ~ 1 ~ 1 ~' vers coppia _ _ 

D Partie de texte 

D Mélisme 

D Hoquet 

~ Point de repos 

Angnel son biancho e vo belando, be, be 

(Angnel son biancho e vo belando, be, be, be, be, 

E per ingiuria di capra s 

Belar convegno e per d'un boccon d' 

Il danno è di colu'i dicol n fè1 

(Il danno è di colu'i d. in fè, be, be, be, 

Che g rasso mi de'aver cho'llana bio 
Se capra turba che non m'abbi t 

(){ non so bene che di me 

Ma pur giusto singnor men mal 

A. Giovanni da Cescla, Medrlgal à 2 voix • Angel son blancho •,répartition des mélismes et du texte 
... 

Primus ~ 
Secundus _.....;::::::::::::::::::::::::::.::::::::::::::::::::::::::::..::=:=::1 Tenor . 

ch'e · ra so - la in 

Per • ch'e · ------

B. Pierre, Caccla • Chon brachl assai • 
structure et début de la ritournelle 

1. binaria J J 
Il. q uaternaria n n 

senaria lmperfecta .r:J'l m 
Ill. octonaria Jm Jm 
C. Division ltallenne de la brève 

Madrigal, caccia, système mensuraliste 

ra so • la in 

ternaria 

senaria perfecta 

novenaria 

duodenaria 

D Voix en canon 
D Voix libre (instr.) 
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Au XIV" s., se développa en Italie une poly­
phonie autonome. Il s'agit d'un art de la 
cha nson profane pour voix d'hommes aiguës 
avec accompagnement instrumental. Cette 
polyphonie apparaît peu après I' Ars nova 
française et la surpasse pour la verve mélo­
dique et la clarté de l'harmo nie, mais non 
pour la structure rationaliste et l'élaboration 
rythmique. 
La chanson polyphonique du Trecento fut 
cultivée par l'aristocratie : jusque vers 1350 
dans les villes du nord de l' Italie, puis surtout 
à Florence. Les principales cours étaient : 
- Milan : les seigneurs de V1scoNT1 (Luc­

CHINO et GIOVANNI) et les SFORZA ; 
- Vérone : les familles DELLA SCALA 

(ALBERTO et M ASTINO Il); 
- Mantoue : les GONZAGUE ; 
- Padoue : les SCAGLIERI et les CARRARI ; 
- Modène et Ferrare : la famille d'ESTE. 
On mit en musique des textes de PÉTRARQUE 
(1304-1374), de BOCCACE ( 1313-1375) et de 
SACCHETTl ( 1335- 1400). 

L'origine de la musique du Trecento est 
contestée. Au xnrc-x1v<' s., l'Italie vit s'épa­
nouir la chanson à l v. (lauda). La nouvelle 
polyphonie aurait été influencée par la Pro­
vence et également par le conduit fr. Des 
théories plus récentes admettent l'existence 
en Italie, au xmc s., d ' une importante 
musique religieuse polyphonique, surtout des 
compositions à 2 v. dans lesquelles la partie 
principale se trouvait en haut ; puis cette 
technique de l'improvisation aurait disparu 
avec les compositions écrites du Trecento. 
La i re génération des compositeurs, de 1330 
à 1350 env., comprend : 
- JACOPO DA BO LOG NA ; 
- GIOVANNI DA CASCIA (JOHANNES DE 

FLORENTIA), travailla notamment à Milan 
et à Vérone ; 

- DONATO DA CASCIA, VINCENZO DA 
RIMINI, PIERO, GHERARDELLO DE FLO­
RENTIA. 

Les principaux genres du Trecento sont le 
madrigal (env. 178 comp. conservées), la 
caccia (env. 26) et la ballata (env. 420, 
presq Ue toujours à J V. dans la l rc génération). 

Le madrigal est une idylle pastorale parlant 
de l'amour par allusions ou bien avec un 
humour très cru, c'est aussi une satire ou 
une sentence (cf. p. 125). Sa forme littéraire 
comprend 2-3 strophes et une ritournelle (cf. 
p. 126, fig. A). Les strophes ont la même 
mélodie, mais pas la ritournelle. La pièce est 
à 2 v. (puis à 3), avec la voix principale en 
haut et le même texte pour toutes les parties. 
Le ténor, à la partie inf., est composé et 
libre (non ordonné à la fr.) , les deux voix 
sont très mélodiques, surtout la partie sup. 
entrecoupée de longs mélismes. 

Dans le madrigaJ Angne/ son biancho de 
G1ovANNI DA CASCIA (fig. A), le texte 

sur l'amour est de style rustique (l'aimée 
est comme un agneau blanc). 11 y a des 
points de repos à la fin des vers. Le ter vers 
est répété (le point de repos est donc 
repoussé). Chaque vers commence et finit 
par un mélisme. On voit par le schéma à 
l'échelle fig. A (1 mm = l mesure) que 
les mélismes tiennent plus de place que le 
texte : la musique « pure » l 'emporte. 
Le madrigal a ime le pittoresque : le 
« belando » (bêlement) devient un hoquet 
qui s'allonge encore lors de la répétition 
des vers. 
La ritournelle est courte par rapport à 
l'ensemble du madrigal (ex. p. 124). 
Malgré la prédominance des consonances, 
unisson, quinte et octave, beaucoup de 
tierces apparaissent, qui donnent à la pièce 
une sonorité douce et pleine. La ligne 
mélodique est touj ours la voix principale. 
Ceci produit des cadences franches et bien 
marquées, à l'octave (mes. 3-4) et à la 
quinte (mes. 7-8). 

La caccia traite de la chasse, comme la 
chasse française, et autres scènes mouvemen­
tées où abondent les interjections (batailles, 
incendies). 
En principe, la caccia a 2 v. supérieures 
a nimées et traitées en canon (à l' unisson) 
qui chantent le texte et une partie inférieure, 
plus calme, libre e l instrumentale. Dans 
quelques pièces, il manque cette partie de 
basse. - Le plus souvent, la caccia est en 
deux parties : à la 1 rc partie, longue, succède 
une oourte ritournelle. 

Dans la caccia Chon brachi assai de PIERO 
(fig. B), l'écart entre les entrées canoniques 
des différentes voix est assez grand dans 
la l rc partie (8 mes.) mais court dans la 
ritournelle (1 seule mesure, v. ex.). La 
ritournelle peut aussi être en imitation 
libre. 

Dans la rythmique et la notation du 
Trecento (fig. C), la brève est la valeur de 
base. Sa subdivision en 3 degrés donne les 
mesures suivantes : 
Le 1er degré divise la brève en 2 ou 3 parties 

(« noire ») donc en mesures paires et 
impaires; 

le 2e degré divise la brève en 4, 6 ou 9 
parties (« croches ») où 6 apparaît comme 
2 fois 3 (senaria imperf ecta = 6/8) et 
3 fois 2 (s. perfecta = 3/4). Ces divisions 
correspondent aux 4 sortes de tempo de 
!'Ars nova fr. (cf. p. 214, fig. C) ; 

le 3., degré divise la brève en 8 ou 12 parties 
(double-croches). 

En outre, on utilise une portée à 6 lignes et 
la forme française des notes, y compris les 
points de division pour les groupements de 
brèves. La division des brèves est indiquée 
en abrégé par des lettres, ex. : q = quater­
naria , etc. (fig. C). 
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Can tus 

Tenor 

Contratenor ----· 
Type l 

A. Types de compositions à 3 voix 

Parties 

Italien 

Texte (rimes) 

Suite des lignes 

Musique 

Notation 

Refrain 

ripresa 

aa 

1. 

AB 

(Prima pars) 

1 AB 

Type la Type li 

D Vocal 

Couplet Couplet 

piede piede 

be be 

2. 3. 

CD CD 

Seeunda pars 

Il: CD 

Type Ill 

- Instrumental 

Envoi Refrain 

volta ripresa 

ea aa 

4. 5. 

AB AB 

=Il 1 
Texte 1.5. . ............... ... .. .... . .......... 2 ............... .... .... ............... . 

4. ··•••••••••·•·•·••·•·•••••··•••••·•• 3 .• •••••••••.•.••.•.•.•.••••.••••••• 

B. Structure d'une ballata 

va· ghi 
so' sel 

f ~ tif~ f"~~. rtf i; f ê#1;r bf jDJ1p: 'Il 
d • h .b. d' , 1 D . r e c a-pe ion· e o · • · • • · • · • · · · 11 . 
gran pian· ti e sos·pir mol • ti. 

C. Francesco Landin!, Ballata " Piu bella donna'al mondo » , strophe 1 

Types de compositions, ballata 
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La 2c génération de compositeurs s'étend 
env. de 1350 à 1390, avec BARTOLINO DA 
PADUA, LAURENTIUS DE FLORENTIA, Nrc­
COLO DA PERUGIA, PAOLO TENORISTA et 
la figure principale du Trecento musical, 
FRANCESCO LANDINI (ou LANDINO, vers 

1335-1397), né à Fiesole, aveugle dès 
l'enfance, il fut poète, compositeur et 
organiste à la cathédrale de Florence. 
Nous possédons 154 de ses œuvres dont 
14 1 ballate (91 à 2 v., 50 à 3 v. dont 8 
où la 3c v. est un ajout plus récent), 
11 madrigaux (9 à 2 v., 2 à 3 v.), 1 
madrigal canonique à 3 voix, 1 caccia à 
3 voix. 

Le centre de gravité de la musique du 
Trecento se déplace du nord de l' Italie vers 
le sud, avec Florence comme foyer sous les 
Médicis, mais aussi Pise, Pérouse et Lucques. 

La ballata 
est la forme principale de la 2c époque. Elle 
apparut vers 1365 à 2 v. puis à 3 v. et 
supplanta le madrigal. La forme à 2 v. 
correspond à celle du madrigal, c.-à-d. que 
les 2 v. ont le même texte et sont chantées. 
Mais la combinaison d'une partie vocale et 
d'un accompagnement instrumental est éga­
lement possible. En revanche, la forme à 
3 v. est variable : 
- type I : deux parties chantées cantus et 

tenor (2 voix masculines aiguës), plus un 
contratenor instrumental (voix moyenne 
ou basse) ; 

- type II : les 3 parties sont chantées ; 
- type DI : une partie chantée, le cantus, 

accompagné par deux parties instrumen­
tales : peut-être une imitation de la chanson 
française. 

Même dans le type Il, des instruments 
peuvent toujours se joindre au chant. 
La forme de la ballata correspond au 
virelai fr. Une strophe de 2 couplets (piedz) 
et un envoi (volta) est encadrée par un refrain 
(ripresa). Généralement , chaque partie 
comporte deux vers sur la même rime. De 
même la ripresa (ligne l du texte) se compose 
de 2 phrases mélodiques A B, et les piedi de 
CD. Le 1er piede (ligne 2 du texte) se termine 
par une demi-cadence ( verto ), le 2c (ligne 3) 
par une cadence parfaite (chiuso). La volta 
(ligne 4) est chantée sur la même mélodie 
que la ripresa. Pour terminer (ligne 5), on 
répète la ripresa (fig. B). 
- La balla ta Piu be/la donn 'al mondo de 

LANDTNl est considérée comme l'une des 
plus belles chansons d'amour (refrain et 
strophe 1 fig. C). La partie sup. conduit, 
la partie inf. accompagne (peut être ins­
trumentale bien qu'à chaque syllabe cor­
responde exactement une note). Son carac­
tère de soutien ou d'accompagnement est 
surtout évident mes. 3 et s'oppose à la 

voix supérieure plus animée. 
Le plus souvent, les parties sont en mou­
vement contraire. Le déroulement mélo­
djque et rythmique est vraiment chantant. 
On remarque en outre le passage quasi en 
hoquet au début du méHsme final dans les 
mesures 8/9 de la 2• partie. 
Pour l'harmonie, la 2c partie commence 
dans la « région de la dominante » la et 
ramène au ton principal ré : une tendance 
précoce à l'harmonie tonale. 
La formule finale avec les syncopes et le 
saut de tierce (si-ré) est une tournure 
fréquente au Trecento (cadence landi­
nienne). 

La musique écrite ne donne pas un reflet 
exact de son exécution. La notation n' in­
dique pas le rôle des instrum ents ; les 
sources diffèrent aussi sur le nombre et 
l'ordre des coloratures. En tant qu'ome­
ments, ces vocaHses n'étaient sans doute pas 
instrumentales mais destinées aux chanteurs. 
Les coloratures notées attestent d ' une haute 
culture vocale et d'un art du chant ~ qui 
était déjà une spécialité ital. au Moyen Age. 
Malgré les sonorités pleines et la délicatesse 
des tournures pré-tonales, il manque à la 
polyphonie itaJ. l'assise d 'une basse. Les 
parties étaient chantées par des ténors solos 
aigus, la sonorité était Hmpide et claire. 

A partir de 1360 env., on observe en llalie 
l'influence de !'Ars nova fr. Cela est lié à la 
domination politique de princes français dans 
quelques villes d 'Italie et au retour du pape 
et de sa chapelle d 'Avignon vers Rome, en 
1377. On adopte les motets isorythmiques à 
plusieurs textes, la chanson, les méthodes 
françaises de notation et parfois même les 
textes français. 
Ceci concerne surtout la 3c génération des 
musiciens du Trecento avec GRATIOSUS et 
BARTOLINO DA PADOVA, PAULUS el 
ANDREAS DE FLORENTIA, MATTEO DA 
PERUGIA, ZACHARJAS, les CASERTA entre 
autres (période tardive 1390 à 1420, cf. 
p. 225). 
Les théoriciens les plus connus du Trecento 
sont MARCHETTUS DE PADOUE (Lucidarium 
el Pomerium 1325) et PROSDOCTM US DE 
BELDEMANDIS (Padoue, début xvc s.). 

Les sources nous donnent env. 650 pièces 
réparties dans plus de 30 mss. dont 
- Codex Rossi (RS), Rome, bibl. Vat. , 

Rossi 215, vers 1350 et avant, première 
source du Trecento avec 37 pièces dont 
30 madrigaux ; 

- Codex Squarcialupi (Sq), Florence, bibl. 
Mediceo-Laur., Palat. 87, J rc moi tié XV" S., 
appartenait à Antonio Squarcialupi. orga­
niste à Florence, 1416-1480), ms. aux 
enluminures magnifiques avec plus de 350 
pièces dont 226 ballate, 114 madrigaux et 
12 caccie. 



224 Moyen ÂgefPolypbonie/Fin du xr~ s., Ars subtilior 

A. Notation manlér•e, fin du XIV" s., d'après le ms. Mod A, 1. 39',et transcription 

Triplum ~ 
Motet us 

Contratenor 

Tenor 

Il 
Il f'i -· -

--- 1 

a" Contratenor 
"f'i 

--- . 

"" 9 -Tenor 

su· sci · pe 

-
•· .. 

1 1 ' 1 

-· -.. ~ r- . . . 
' -

ti 0 . 

de 0 

B. Johannes Clconla, agencement des voix et exemple d'assise harmonique 
du • motet-caccla • et fragment d'un Gloria 

,/ /\ Motet _ 1 t 3 3 - - -- - -
U o O ~ 

i t • 
Ad - - -

,. .. ~ 
, ~· 

Allelu1a Bened1ctus 

i· IF F EJ 1 

CJ Duo contrapuntique 
(en canon ou 
en imitation) 

Dl Assise harmonique 
(instrumentale, 
sans c.f.) 

rn Imitation 

D Formule caclentielle 

D Accord de quinte 
et octave 

~-

nem - stram. 

~ .. 1 ll .1 

.. - ~ - ~ 

"" '" e (sto) 

C.Mlse en tablature d 'un motet de l'Ars nova (Vttry ?) pour orgue, Angleterre, XIV• s. 

Exemples de structures, premières tablatures pour orgue 
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France. L'Ars nova avait porté ses formes 
à un point d'aboutissement : les motets 
isorythrniques de VrTRY et de MACHAUT 
représentent, par l'équilibre bien pensé de 
leur fo rme et de leur expression, le terme du 
développement des motets depuis Notre­
Dame. MACHAUT porte d 'emblée la poly­
phonie de l' Ars nova à une ha uteur insur­
passable. Comme, a près sa mort en 1377, il 
manque une impulsion nouvelle, les compo­
siteurs poursuivent sur l'ancienne voie. La 
période tardive fr. apparaît (BESSELER), 
!'Ars nova devient l'Ars subtilior (G ON­
THER) : une culture musicale de grande 
classe, riche en nuances et raffinée. 

On introduisit aussi l' isorythmie et la pluralité 
des textes da ns le chanson polyphonique et 
surtout on poursui vit la préoccupation cen­
trale de !'Ars nova : le rythme et sa notation. 
Le système mensura liste fut étendu a u-delà 
de la semi-minime. Le rythme maniéré, a vec 
ses fréquents cha ngements de mesure, ses 
d uolets, trio lets, syncopes, etc., entraîne une 
notation maniérée (APEL) a vec la f usa et 
la dragma comme plus petites valeurs, et qui 
appa ra issent de d ifférentes façons : doubles 
hampes, crochets, no tes évidées (fig. A). 

La plupar t des compositeurs sont a u service 
d ' une chapelle de cour, surtout à Paris 
(C HARLES V, 1364-1380 ; C H A R LES VI, 
1380- 1422). 
La l re gén ération, jusque vers 1400, 
comprend : F. A NDRI EUX (élève de 
M ACHAUT ?), J EAN CUVELIER, J EAN 
ÛALIOT, SOLAG E, J EA N SUSAY, J EAN VAIL­
LA NT entre autres. 
La 2'" génération, à partir de 1400 env., 
comprend notamment : JEAN CARM EN 
(Paris), JEAN CESA RIS (Angers), BAUDE 
CORDIER (Reims), NIC. ÜRENON (Paris et 
Bourgogne), R ICHARD LOCQUEVILLE (Cam­
brai), TAPISSIER (Bo urgogne). 

Italie. Après la mort de LANDINl en 1397 
une tradition du Trecento subsiste à Florence, 
et le Sud, autour de Naples (PHILIPPE et 
ANTHONELLO DE CASERTA, Nic. DE 
CAPUA) cultive une musique profane d 'in­
fluence fr . Mais un bouleversement progressif 
se préparait a u Nord avec JOHANNES C1co ­
NIA ( 1335-1411 ), qui annonçait le style des 
Pays-Bas. La musique sacrée sê multipliait, 
le traitement des voix et l'harmonie se 
modifiaient. C1CONIA venait de Liège où 
l'influence fr. était grande. C 'est le premier 
« néerlandais » connu (franco-flamand) qui 
vint en Italie. Travaillant déjà en Italie à la 
fin des années 60, il fut chantre à la cathédrale 
de Padoue, de 1403 jusqu'à sa mort. 

CICONIA utilisa dans le style à 4 v., le tenor 
et contratenor issus du motet français comme 
assise harmonique sans cantus firmus 

o rdonné. Les sauts de quinte et d'octave 
sont ca ractéristiques. Ces deux parties sont 
instrumenta les (fig. B). 
Au-dessus le triplum et le motetus s'ha rmo­
nisent par la technique de l' imitation et du 
canon. On obtient un motet-caccia de fac­
ture équilibrée. CICONlA étendit l'imitation 
à toutes les parties de la musique vocale 
religieuse, ex. : G loria à 3 v. fig. B. li faut 
a ussi noter les fo rmules cadentielles et leur 
résolution qui annoncent déjà la tonalité 
future. 

L'Angleterre utilisa surtout la polyphonie 
da ns le domaine religieux. Le motet iso ryth­
mique appa raît ra rement, la cha nson poly­
phonique n'est pas adoptée. On préfère les 
fo rmes a nglaises plus simples. 
Les sources nous indiquent ces genres issus 
du X I Ve S. : 

- composition sur l 'ordinaire : le plain­
cha nt a u ténor, c.-à-d. a u milieu ou a u­
dessous, rarement au-dessus comme dans 
les pièces fra nçaises corresponda ntes ; 

- magnificat : issus de la tradition angl. du 
culte ma ria l, adaptation de pla in-cha nt ; 

- hymne à 3 v. avec mélodie principa le à 
la pa rtie supérieure ; 

- conduit : encore chanté en Angleterre, 
composition simple, sylla bique ; 

- carol : issu du conduit à l'aube du xve 
s., cha nts de Noël à 2-3 v. a vec refrain. 

Dans l'ensemble, l'Angleterre se montre tra­
ditionnelle par rapport à l'Ars nova française. 
Le goût ancien pour les sonorités pleines et 
puissantes élargit l'usage des tierces et des 
sixtes en chaînes d 'accords avec une fin sur 
quinte et octave (« faux-bourdon », cf. 
p. 2 13). 

Allemagne. OSWALD VON WOLK ENSTEIN 
( 1365-1445) écrivit, outre des chansons mono­
diques, pour la première fois, des pièces à 
2-3 V.: 
- sur le modèle frança is en traduisant même 

certa ins cha nts polyphoniques et en les 
ada pta nt avec des varia tions, 

- avec mélodie a u ténor sur laquelle il greffe 
une partie instr. relativement simple (cf. 
p. 256, fig. A). Dans le style à 3 v. s'ajoute 
encore une partie inf. instrumentale. 

Dans le ms. de lieder de Vienne-Mondsee, 
se trouvent a ussi quelques pièces à 2-3 v. ; 
la mélodie est a u cantus. 

Pour la nouvelle musiqu e instrumentale, 
une des premières tablatures d 'orgue ou de 
clavecin provient d 'Angleterre : un motet à 
3 v. de VITRY. Habituellement disposées 
séparément, les parties apparaissent ici sans 
texte, les unes au-dessous des autres, avec 
un système de notes et de lettres. La main 
gauche ou le pédalier joue le ténor (valeurs 
longues), la main droite joue la partie sup. 
et ajoute de nombreux ornements (diminu­
tion : fig. C). 
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A . Harpe 
XI" s. 

B. Harpe gothique, 
XIV-s. 

tc--/!-~_t>_~_6i1 
1 V 

K. Modèles de monocorde 

Instruments à cordes, portatif 

C.Lyre 

J. Portatif 

0 . Crwth 

G. Luth • chevllller en 
~uerre 

F. Rebec (dérlv• du rablb) 

L. Vlelle • roue pour 2 joueurs, 
tangent•• rotatives 



Le Moyen Âge adopte pour l'essentiel les 
instr. de !'Antiquité. li n 'y a pas cependant 
ni développement concerté des instr. ni 
normalisation de leur facture. D 'où une 
grande variété de formes et de types d iffé­
rents, et une terminologie flottante. Ce n'est 
qu'au x~-xvrc s. qu'apparaît, avec la nais­
sance d 'une musique instr. spécifique et le 
développement de la basse, la formation de 
familles d 'instr. avec leur classement systé­
matique (apogée : V1RDUNG, Musica 
getutscht, 15 11 ; PRAETORIUS, Syntagma 
musicum,_ 1619). 
Au M . A. , la sonorité des instr. était aiguë, 
claire, perçante, alla nt du registre de soprano 
à celui de ténor. JI manquait les basses 
graves. ll n'y avait pas d 'orchestre a u fort 
volume sonore mais de petits groupes isolés 
de solistes mêlant souvent les instr. à cordes, 
à vent et à percu ssion. 

Les instruments servaient à l'accompagne­
ment du cha nt (surtout les cordes pincées 
ou frottées) , pour la danse et les processions 
(surtout les vents). Presque tout était impro­
visé à partir de formules. Les instruments 
jouaient leurs propres parties ou les parties 
vocales d 'après un livre seulement pour la 
polyphonie. La musique purement instr. était 
rare ; il s'agissait surtout de genres chantés 
à l'origine (hoquet, cf. p . 208, tablature des 
motets, cf. p. 224). 

Instruments à cordes (sources, cf. p . 27 1) 
La harpe à cadre représentée à partir du 

v 111c s., de forme romane ramassée, et à 
partir du x 1~ s., de forme gothique élancée 
(fig. A , B), spécialité a nglo-irlandaise 
(cythara anglica, aujourd' hui encore sur 
les armes d'Irlande). 

La lyre et la kithara de l'Antiquüé sont un 
peu modifiées : d 'abord la lyre d 'Oberflacht 
(trouvée da ns un tombea u alémanique, ~­
vie s.) avec ses mo ntants élancés et 
6 chevilles, semblable à celle du Psautier 
de Munjch (xe-x1c s.) avec 5 cordes, un 
bouton de sillet et une clef d 'accord (fig. C). 
Ensuite, la lyre circularre sans joug (cythara 
teutonica, vnc-1xc s.) avec, a u IX" s., une 
touche centrale et 3 cordes. Cette cithare 
à touche, jouée avec un archet apparaît 
déjà a u IXe s. avec le crwth, crouth ou 
rote, surtout en Irlande comme instrument 
des bardes (fig. D). 

Le psaltérion, représenté à partir du 1x e s., 
précurseur de la citha re (fig. E), apparenté 
au tympanon (cf. p. 34). Au xmc-XI~ S., 
on obtint l'épinette par l'adjonction d ' un 
mécanisme d 'attaque. 

Le luth, soit à long manche (cf. p . 160, 
fig. B), sur le modèle du tanbur arabe, 
représen té à partir du xc s. ; soit à manche 
cour t, du type rabâb arabe, avec une petite 
caisse bombée, piriforme et sans manche 
rapporté, un chevillier à d isque et 3-5 
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cordes pincées mais parfois aussi frottées 
(rebec), tenu à l'épaule ou sur les genoux 
(fig. F) ; soit enfin à chevillier en équerre 
avec une grande caisse, des cordes plus 
nombreuses, une tension plus élevée d'où 
son chevillier en équerre ; il fut introduit 
par les Arabes via la Sicile et l' Espagne 
(fig. G) . 

La vièle (viola, également lira, violon) déjà 
citée dans les Évangiles d 'OTFRlD (1xe s.), 
de forme oblongue avec un man,che, à 
partir des x 1c-x 11e s. seulement. Echa n­
crures de formes très variées pour le 
passage de l'archet (à l' inverse du rebec 
piriforme), 3-6 cordes, parfois un bourdon 
(cf. p. 38), tenue à l'épaule gauche (fig. H) 
mais aussi transversalement. 

La vielle à roue (organistrum), à partir du 
rx" s., 3 cordes (plus tard 6) frottées simul­
tanément par une roue ; les instr. les plus 
longs mesuraient env. 180 cm et étaient 
conçus pour 2 joueurs (fig. L, sculpture. 
Saint-Jacques-de-Compostelle x me s.) ; les 
tangentes rotatives (levier a u-dessus des 
no tes, fig. L , boîte à tangentes ouverte 
d' après un dessin du XIIIe s.) touchent 
toutes les cordes en basculant vers le haut, 
ce qui donne, en accordant les cordes en 
qujnte-octave (ré la ré), des intervalles 
paraJlèles comme dans l'organum primjtif 
(d'où organistrum). Mais les tangen tes 
peuvent a ussi être conçues différemment 
et ne toucher qu' une corde à la fois 
(mélodie) pendant que les a utres conti­
nuent à vibrer (bourdons). 

Le monocorde, une seule corde et un 
chevalet mobile pour la démonstra tion des 
intervalles 1/2, 2/3, etc. ; au lieu d ' un 
chevalet mobile, on se servait aussi de 
plusieurs chevalets fixes, soulevés jusqu'à 
la corde par un levier (touches) fig. K ) ; 
ainsi naquit le clavicorde (cf. p. 36). 

Instruments à vent et orgue 
presque identiques à ceux de !' Antiquité : 
- cor (cornu la t.), petite trompe de méta l, 

en corne d 'animal (bugle, rxc s., cf. p. 48) 
ou défense d 'éléphant (olifant) ; 

- trompette (tuba lat.) avec coulisse pour 
le trombone (cf. p. 50) ; 

- instr. à anche double : le chalumeau et 
la vèze (avec réservoir d 'air) ; à partir du 
x~ s. la bombarde ; 

- flûtes : droites (à bec), traver sières, 
doubles, globulaires, flûte de Pan ; 

- cornemuse, à partir du 1xc s., avec 1-2 
tuyaux et des bourdons (p. 54, fig. D) ; 

- orgue, à partir du vme s. en Occident, 
positif et portatif (fig. J ; cf. p. 59). 

Instruments à percussion 
les mêmes que dans !'Antiquité méridionale : 
tambours à main, tambours de basque, petites 
timbales, cymbales, castagnettes, tria ngles, 
cloches, crécelles, hochets. 
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Les XV" e t xv1c s. présentent un développe­
ment continu de la pratique musicale et de 
la technique de composition. Le point central 
en est la musique vocale polypho nique, le 
point culminant étant atteint avec ROLAND 
DE LASSUS et PALESTRI NA. 
Comme contrepoids à la musique vocale 
dominante, la musique instrumentale acq uiert 
une première indépendance. 
Le foyer de création s'étend de la France 
j usqu'en Italie en incluant les régions franco­
flamandes et la Bourgogne, pays d 'origine. 
Au xv1c s., c'est l' Italie qui est à la tête du 
mouvement. L'Angleterre avec DUNSTABLE 
et l' Ita lie à l'époque de CtcoN1A, vers 1400, 
sont importantes pour le débu t de ce mou­
vement. 
On a appelé le xv"'-xv1c s., le siècle de la 
polyphonie vocale néerlandaise mais les 
maîtres de cette période n'étaient pas tous 
néerlandais, ils venaient aussi de l'actuel Nord 
de la France, du Haina ut, de Belgique, etc. 
C'est po urquoi il est plus exact de parler de 
mus. franco-flamande. En outre, les échan­
ges internationaux étaient animés : la plupart 
des compositeurs voyagèrent et passèrent 
la plus gra nde partie de leur vie en Italie. 
Renaissance et Humanisme 
Le concept de Renaissance fut employé par 
le peintre VASARI en 1550 et, depuis BURCK­
HARDT (après 1860), il est utilisé pour 
désigner l'art des xV"-xv1c s. en Ita lie. Renais­
sance signifie nouvelle naissance de l' homme 
basée sur la rencontre consciente avec !'Anti­
q uité. A cette époque, l'ho mme était, devenu 
la mesure de toute chose. « Re-né », il 
s' intéresse à lui-même. C'est la rencontre de 
la Renaissance e t de !' Huma nisme. A la 
« découverte »de l'ho mme, s'ajoute la décou­
verte moderne de la nature et du monde. 
C'est la fin du Moyen Âge : 
- découverte de l'Amérique par C. COLOMB 

en 1492, premier to ur du monde en 1519-
1521 ; 

- essor des sciences naturelles modernes avec 
entre a utres COPERNIC (t 1543), GALI LÉE 
(t 1642), K EPLER (t 1630) ; 

- invention de l'imprimerie par G UTEN BERG 
à Mayence vers 1455 et de l' impression 
musicale par HAHN (HAN) à Rome en 
1476. 

La nouvelle image de l'homme conduit 
également à un no uvea u type d 'artiste (avec 
des précurseurs a u x 1V" s.) : le génie qui 
s' identifie à une force créatrice dans un ordre 
divin envahissant. En même temps, l' idée 
que l'homme a de lui-même se reflète dans 
les désordres religieux et les crises de la foi, 
les nombreux conciles du xvc s., la Réforme 
de MARTI N LUTHER, la Contre-réforme avec 
le concile de Tren 1 e ( 154 5-1563). 
En architecture, l' intérêt porté à I' Antiquité 
mène à une simplification des Hgnes, des 
formes e t des propo rtions (BRAMANTE, 
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MICHEL-ANGE) : c'est le Sud ital. q ui l'em­
porte sur le Nord gothique (gothique tardif 
encore a u xvrc s.). 
En peinture, on recherche le naturel, la 
perspective se développe et l' homme entre 
dans les tableaux (MICHEL-A NGE, 
RAPHA~L, LÉONARD DE VINCI, C LOUET, 
D ORER ; les frères VAN EYCK, BR EUGH EL) . 
En sculpture, on crée des formes libérées 
(DONATELLO). 
La musique des xve-xv1c s. ne recherche 
pas, comme les autres arts, ses modèles dans 
l'Antiquité. Cependant, on y retrouve aussi 
les élémen ts ~e la Renaissance. Par rapport 
au Moyen Age, ces éléments représentent 
une humanisation de la musique : 
- le mélange des timbres du gothique 

tardif cède le pas aux sonorités pleines 
de la Renaissance da ns la polyphonie 
vocale franco-flamande ; 

- la ligne donne najssance à l'accord par 
superposition polyphonique ; 

- la composition successive des parties fait 
place à la conception simultanée ; 

- les accords statiques quinte-octave s'enri­
chissent de tierces e t de sixtes ; 

- l'harmonie fonctionnelle à trois sons 
s'élabore ; 

- au lieu de la ligne gothique toute en 
courbes, on prend po ur idéal la mélodie 
simple construite comme la respiration 
de l'homme; 

- a u rythme gothique compliqué, o n préfère 
une pulsation vivante ; 

- ia structure ordo nnée d u ténor, les o rga­
nisations compliquées et la const ruction iso­
rythmique sont abandonnées a u bénéfice 
de formes et de proportions simples ; 

- la recherche du naturel en musique es t 
un phénomène nouveau (GLARÉAN, ZAR­
LI NO) : la musique doit imiter la nature 
tandis que la musique vocale imite le texte 
(imilar le parole), c.-à-d. en traduit l'ex­
pression et l'atmosphère. 

Les générations de musiciens (fig.) 
I. (1420-1460) : Ü UNSTABLE, D UFAY, 

BINCHOIS; 
li. (1 460-1490) : D UFAY, OCKEG HEM, 

BUSNOIS; 
Ill. ( 1490-1520) : 0BR EC HT, ISAAC, JOS­

QU IN, MOUTON ; 
IV. (1520-1560) : WI LLAERT, GOMBERT, 

CLEMENS NON PAPA, 
JANEQUIN; 

V. (1560-1600) : A. GABRIELI , de MONTE, 
LASSUS, PALESTRINA. 

U n dernier groupe introdui t déjà la période 
nouvelle du baroque : G. GABRI ELI , SWEE­
LINCK, GASTOLDI, G ESUA LDO, MARENZIO, 
MONTEVERDI. 
Les centres sont Cambrai (O UFA v), Paris 
(OCKEG HEM, M OUTON), Venise (WIL­
LA ERT, A. et G . GABRIELI , MONTEVERDI), 
Munich (LAssus), et Rome (PALESTRINA). 
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Faux-bourdon 

Ténor 

A. Première composition en faux•bourdon attestée sur le continent, 
G. Dufay, • Missa S. Jacobi ... communion (1429 ?) 

Discantus Cantus Supeoos 

Ténor 
Contra t Ct. altus 

~~ -ct·.T·:-:-~-s-
B. Évolution de !'écriture à 4 voix 

C. Lu prtnclpales clausules 

fi -
XIV• . xv• S. 

écriture à 3 voix 

.. .. - .. - -
~ - -V - ...., ...., 
1. 2. 

1.-6. Cadences fondamentales : 
structure soprano-ténor 

~ 

V 

3. 

xv•s. 
écriture à 3 voix 

- -
-& u;~ u 

-- .. , 

Il 

~ 

-& 

7. Structure de basse L.._ L___J 

4. 0uarte 5.0uinte 

D. Évolution de la cadence tonale 

a fa it par - tout cri - er 

- Quartes parallèles 

] 
Parties du 
virelai 

1. Technique du faux-bourdon 

2. Cadence à double sensible 

3. Contraténor fixe 

4. Contraténor ascendant 

5. Contraténor descendant 

6. Cadence sans tierce 

7. Ténor montant à la tierce 

xv•- XVI· S. 

écriture à 4 voix 

~ = 

u -& u 
... - -

6.0uarte ?. V- 1 

-
~ -

-

Que chas -cun se viegnear-mer D'un haubre-gon de fer. 

E. • L'Homme armé • ,d'après Pietro Aron, 
Il Toscane/Io, Rimini 1523 

Conduite des parties, parodie la plus célèbre de l'époque 

B B -0:-'' 1of '.,·~· 'e~•. ., . . - , - ~ 
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Pour la Renaissance, la polyphonie est encore 
littéralement une superposition à caractère 
contrapuntique de parties isolées (nota tion 
par parties, non en partition). L'adaptation 
des voix les unes aux a utres fut facifüée par 
le fait que toutes les parties ont désormais 
un caractère vocal (« humanisation » de la 
musique, cf. supra). Les principaux moyens 
en sont une mélodie fluide et l' imitation 
continue. L' idéal de la sonorité pour la 
Renaissance se modifie plus tard avec l'ap­
parition du registre de basse (écriture à 4 v. 
comme norme), par les sonorités colorées de 
tierce et de sixte (faux-bourdon) et par 
l'harmonie pré-tona le à trois sons (cadences). 
A la fin de cette évolution, l'accord sera le 
fondement ma tériel de l'époque de la basse 
continue. 

Faux-bourdon signifie suites d 'accord de 
sixtes qui se résolvent en quinte-octave. Leur 
origine remonte à l' influence angl. (faburden, 
p. 234). 
Dans l'écriture continentale à 3 v., on entend 
comme mélodie principale (pla in-chant) à la 
partie sup., 2 parties inf. (bourdon et « fa. 
bourdon » comme « contre »-ténor) entre­
coupées de suites d 'accords de sixtes angl. 
Pour éviter l'interdiction de composer en 
quartes parallèles, on ne note que 2 v. La 
partie médiane, « fausse », double la voix 
sup. à la quarte inf. selon l'indication « à 
faux-bourdon », comme une « fausse­
basse ». Le faux-bourdon apparaît sur le 
continent à partir de 1430 env., en même 
temps que le faburden en Angleterre. 
La communion de la Missa S. Jacobi de 
D UFAY (1427) constitue le premier document 
connu sur le continent (fig. A). le passage : 
« vous qui m'avez suivi, vous siègerez ... » 
est doublé en quartes para llèles à la partie 
médiane. 

L'écriture à 4 v. devient la no rme à la fin 
du xvc s. Le point de départ en était l'écriture 
à 2 v. des x1c-x1ic s. avec ténor de plain­
chant (cantus) et v. sup . (discantus). Da ns 
l'écriture à 3 v. des x 111c-xv" s., on ajoute 
un contraténor dans le registre de ténor, les 
deux parties se croisant fréquemment. Puis 
le contraténor se scinde en une partie haute 
(altus) et une basse (bassus) et les parties 
s'appellent : 
- superius ou soprano (« le plus haut »), le 

plus souvent partie mélodique ; 
- contra ténor al tus ou alto, souvent une 

partie de remplissage harmonique ; 
- ténor, souvent comme cantus firmus, partie 

de soutien ; 
- contraténor bassus ou basse, partie la plus 

grave portant l'harmonie (fig. B). 

L'évolution de la cadence tonale 
Dans la monodie, la note finale (finalis) est 
le fondamental du mode. Comme il est grave, 

il procède de la seconde sup., rarement inf. 
(fig. C , clausule de ténor). Les 2 ou 
3 dernières notes laissent peu de possibilités. 
Elles constituent les formules finales , les 
clausules. On rencontre les clausules les 
plus importantes da ns l'écriture à 2 v. 
(fig. C) : 
- clausule de ténor : comme da ns la mono­

d ie, le ténor a tteint la finaUs par un 
mouvement de seconde descendante, avec 
demi-ton seulement dans la cadence phry­
gienne ; 

- clausule de soprano : le sopra no monte 
par mouvement contraire, souvent d'un 
demi-ton (sensible). Dans la cla usule à la 
tierce inférieure ou cadence de Landini, 
fréquente, cette progression est rem placée 
par saut de tierce ascendante. 

Dans l'écriture à 3 v., la partie média ne en 
faux-bourdon monte par mouvement de 
seconde à la note cadentielle (fig. D , 1). Ici , 
les intervalles de demi-tons (notes sensibles) 
peuvent renforcer l'effet conclusif. La cadence 
à double sensible est fréquente aux x1vc­
xv" s. (fig. D , 2). Mais la partie médiane 
peut a ussi rester sur la même note (fig. D, 
3). Au xv" s. apparaissent 2 variantes de 
cette cadence annonçant l'évolution future : 
- le contraténor ne part pas du registre 

moyen mais du grave. Il monte d ' une 
octave ou descend d ' une quinte pour 
a tteindre la note fina le (fig. D, 4 et 5). 
Dans le premier cas, les sons les plus 
graves des deux derniers accords sont en 
~apport de quarte ascenda nte, da ns le 
second cas en rapport de quinte descen­
dante : les deux fois, on obtient l'enchaî­
nement fondamental dominante-tonique 
(degrés V-1). 

Dans l'écriture à 4 V. des xvr-xv1c S., cette 
progression D .T . par la quarte ascendante 
devient courante et la structure soprano­
ténor représente toujours la base de l'écriture 
(dans fig. D : ténor notes évidées). L'accord 
fina l reste sans tierce jusqu'au xv1c s. 
Vers la fin du xvrc s., la basse prend la 
fonction de soutien dans la cadence grâce 
aux mouvements de qua rte ou de quinte 
(fig. D , 6 et 7) ; le ténor monte d 'une seconde 
jusqu'à la tierce (accord parfait). Jusqu'au 
xv111c s., cette tierce finale reste toujo urs 
majeure même dans les pièces en mineur 
(tierce picarde). 

La parodie est l'une des caractéristiques du 
style de la Renaissance : le thème d ' une 
chanson profane remplace le plain-cha nt 
liturgique a u c. f. l'Homme armé (fig. E, forme 
ballade) fut la chanson le plus souvent 
parodiée (plus de 30 adaptations). On se 
servait a ussi de compositions polyph . 
entières, par ex. des chansons (messe parodie, 
cf. p. 244). Le concile de Trente (1545- 1563) 
s'éleva contre ce procédé. 
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Pauses -----~--1--+--3 , r 

Noms St F Sm M S B L Mx 

Notes 

1:1 

1:2 

1:4 

A. Not.a et pauses 

L 

.,.,_. a 1::::::::. ..... , 

<> 0 

8 SS 

a 

BBL BBBL L.B.BB L BBB SSBB 

C. Ligatures, schéma et exemples 

0 [3:8] ............. 0 0 M J. 
~ J 

0 : g J. 
0 03:2] 0 

<: [2:8] -0--­
( [2:2] amo -

0 c 

0 = i J 

L BL 

JTIJ. 
nJ 
m 
n 

B. Ligature.a 

L 8 , a 

a 

SS BL 

1 J. J. -
1 J. 
IJ 
IJ 

BL 

LL 

88 

LB 

SS 

SS 

O. Mesure du temps et de la prolatlon avec transcription 

Original Diminutions 
integer valor prop. dupla 
alla semi breve alla brave 

c 0 0 4 0 0 0 ~ 

i J J nn 
F. Prtnclpe des proponlons 

prop. tripla 
alla breve 

y 0 0 ~ 000 

prop. dupla 
alla breve 

0 c 

D Transc~ion 

D Début 
CJ An 

- Te01>S (B : S) 
D Prolation (S : M) 
D lnteger valor 

St Semi-fusa 
F Fusa 
Sm Sem-minime 
M Minime 
S Semi-brève 
B Brève 
L Longue 
Mx Maxime 

0 • • • 
~ J 1J 1J .}J) J 1 
Formation d'hémloles 

<: 0 0 ••• 

g J. J. 1 ~ J J J 1 

Changement de mesure 

c!!o lll ! 
ÏI:JJ11TIJ --3-
Formation de triolets 

E. Coloratlon 

proportlo 
sesquialtera 

~ ooo 000 

1 [/] [/] 

'~o-.; •· 5 r""' a ,. l • •· l • , . o iJ l l 1 t J ll k . . 9 Il 
8 

' 'i ®.1JJirJidr11.J1f@~1J»JQPI~ JJJgliJJiJ.11 
G .Exemple avec transcription (d'après Apel) 

Principe de fonctionnement et représentation 
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Aux xvc-xv1c s., la musique religieuse, 
notamment la messe et le motet, ont joué 
un rôle important. Mais le développement 
du madrigal ital. et de la chanson fr. portera 
la musique profane à un niveau équivalent. 
La prédominance de la voix est surtout 
remarquable dans la chanson polyphonique 
et dans le motet. Dans la première, la partie 
supérieure est mélodique, les parties instru­
mentales de soutien sont équilibrées, plus 
limpides et plus chantantes. De même pour 
le ténor et les autres parties du motet. Ainsi, 
l'écriture considérée du point de vue vertical 
(parties homophones) et horizontal (sections 
contrapuntiques) apparaît à la fo is plus claire 
et plus précise. 
Les formes religieuses 
ordinaire de la messe : prédominance de 

la forme cyclique sur c.f. (parodie, p. 244) 
ou motif de tête. Les messes sont le plus 
souvent composées selon la technique du 
motet ; 

propre de la messe : à nouveau plus 
fréquent, composé selon la technique du 
motet ; 

pièces liturgiques : nombreux magnificat, 
hymnes et antiennes ; 

motets : textes surtout religieux (Bible). Les 
rares motets profanes sont solennels et 
graves. 
La structure du motet se transforme 
complètement : abandon de la pluralité 
des textes, plus d ' isorytbmie. Le but 
recherché est une nouvelle organisation 
contrapuntique, plus libre, fondée sur l'imi­
tation (x1c s.). 

Les formes profanes 
chanson française : issue de la chanson 

polyph. médiévale, apogée au xv1c s. ; 
madrigal italien du XVIe s. : le genre le 

plus raffiné du xvrc s., très expressif ; 
tenorlied allemand : forme à la fois instru­

mentale et vocale comme la chanson polyph. 
avec c.f. (mélodie du lied) au ténor ; 

formes populaires : frottola ital. , balletto, 
villanelle (en esp. villancico) entre autres, 
de facture très verticale. 

Les sources 
Parmi les grands recueils du xVC s., on 
compte: 
Old Hall (OH), St Edmund 's College, Angle­

terre, répertoire angl. 1360-1440, env. 150 
pièces surtout de DuNSTABLE et POWER ; 

Manù.scrits de Trente (Tr 87-93), mss. du 
chapitre de la cathédrale (87-92) et archives 
de ce chapitre, répertoire 1420-1480 de la 
chapelle de FRÉDÉRIC Ill (1440-1493), 
Italie du Nord, Trente, 1864 pièces de 
DUNSTABLE, D UFAY, BI NCHOIS entre 
autres. 
A partir du xv1c s., les imprimés rempla­
ceront de plus en plus les manuscrits. 

Notation blanche 
Le format des manuscrits s'étant agrandi au 

xVC s. avec le folio (papier), il devint peu 
pratique de remplir à l'encre les têtes des 
notes plus grandes. On décida donc de ne 
dessiner que leurs contours. Cette notation 
mesurée dite blanche repose sur le principe 
de la notation noire (p. 210, 2 14). 
Les figures de notes et les pauses s'éten­

dent régulièrement à la semi-minime, à la 
fusa et à la semi-fusa. Toutes les divisions 
peuvent être binaires et ternaires. On admet 
un rapport de transcription 1 :4 (fig. A). 

Les ligatures correspondent à celles de la 
notation noire (fig. B, cf. p. 210, fig. D). 
Les notes intermédiaires sont des brèves, 
mais le début et la fin des ligatures varient : 
la fig. C montre les formes pour L, B et 
S avec des ligatures ascendantes et des­
cendantes («en haut », «en bas») ; ainsi 
dans l'ex. 1 : ligature descendante, début 
«en haut » carrée avec hampe, donc B, 
milieu B, fin « en bas » carrée sans hampe, 
donc L, etc. Les points peuvent aussi 
subdiviser les Ligatures. 

Mesure du temps et de la prolation 
(fig. D), ce sont désormais les sortes de 
division les plus courantes (p. 214, fig. C). 
On indique presque toujours un signe de 
mesure, parfois un chiffre de proportion. 

Coloration, consiste souvent à noircir les 
têtes des notes, ce qui permet des parti­
cularités rythmiques : 

- formation de triolets : 3 notes noires 
équivalent à 2 blanches ; 

- changement de mesure : sans signe de 
mesure, comme dans la fo rmation des 
triolets, passage de la division en 2 temps 
à la division en 3 et inversement (fig. E 
avec la brève comme unité de mesure) ; 

- formation d'hémioles : la B noircie perd 
un tiers de sa valeur par rapport à la 
blanche. Trois B noircies remplissent donc 
2 mesures; 

Le principe des proportions repose sur le 
fait que la notation mesurée n'indique pas 
de valeurs absolues mais relatives. Seule 
une indication extérieure (signe de mesure) 
définit la valeur de la note (aujourd' hui 
on n' utilise que le symbole de la note : il 
est toujours binaire. L' unité de mesure est 
La battue ou le temps, appelé integer valor 
(valeur étalon). Les signes de mesure ou 
l'indication de proportion déterminent sur 
quelle valeur de note l'integer valor doit 
tomber. La fig. F montre une série de 
possibilités. Ainsi la S est doublée dans la 
prop. dupla (2: 1), et trois fois plus rapide 
dans la prop. tripla (3: 1). Ici l'integer 
valor tombe sur la brève (alla breve). 
Dans les proportions combinées, ex : entre 
dupla et sesquialtera (fig. F), le dénomi­
nateur de la fraction se rapporte à l'avant, 
le numérateur à l'arrière. 
A la rigueur proportionnelle s'oppose le 
principe du tactus qui appa raît au xvc s. 
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• Il • • 

A. Coloratlon à l'anglalse du cantus, J. Ounstable, Gloria (plain-chant, IX' messe) 

M T 0 F Cn Ca 
' -. ·,. '• '·-·1·.:·.,.,."".?."9C 

• -. . • ' _, ~:!!.V·•....,.. 

- .... - ' ' ..Jr"'..L . . 

Registre et disposition 

~~ -..~ 
Règles de transposition 

9 vie . pa · scha · li lau ·des 
, ~---~ 

• .... ... .Il. ... 

C. Ancien organum parallèle 
et technique du faux-bourdon 

Déchant anglais 

B. Syatàme de vlsff et faux-bourdon 

D. J . Dunstable, motet à 3 voix • Quam pulchra es • , fin 

M Mene F Faux-bourdon 

Cn oountir n. 

Ca oountir a. 

• Plain-chant ..... Dynamique Accord initial 
et final 

T Treble 

OQuab"eble 

Représentation Statique 

Son réel ......,._ Mélismatique 

Traitement du plain-chant, système de visée, nouvelles sonorités 

Plain-chant 



Dans l'Angleterre du xy'! s., c'est aussi la 
musique sacrée qui joue le rôle Je plus 
important da ns la polyphonie : fragments de 
messes, motets religieux, pièces mariales, 
hymnes et carols (p. 225). 
La mélodie simple et populaire. le rythme 
clair et une harmonie colorée qui aime les 
sonorités pleines (tierces et sixtes) sont 
typiques de l'Angleterre. 
Plutôt a rchaïque, la musique anglaise servit 
de base et de modèle au nouveau style qui 
apparut dans la période fra nçaise tardive. 

Coloration du cantus. En Angleterre, se 
développe une technique particulière dans le 
traitement du pla in-chant. Da ns une compo­
sition à 3 v. , le plain-chant se trouve en haut 
mais dans un ry thme simple enrichi de 
quelques no tes intermédiaires (coloré). Cela 
donne une mélodie limpide et naturelle 
comportant quelques mélismes et des respi­
rations déterminées par le texte. 

La fig. A présente, l'un sous l'autre, un 
exemple de plain-cha nt et la coloration du 
cantus. Le premier (Ligne du ha ut) est dans 
le registre de ténor, transposé à la quarte 
supérieure dans le cantus. 

Cette facture mélodieuse est tout à fait à 
l'opposé de l'organisation à la française de 
la teneur. 

Déchant angl. et système de visée (sight­
system). li existe dans l' Angleterre du xvc s. 
une polyphonie liturg. improvisée qui cor­
respond à l'ancien <léchant « à vue » du 
continent (« discantus supra librum » encore 
au xv111c s.). Ce déchant anglais repose sur 
le chant parallèle en consonances imparfaites 
Gusqu'à 5) entre des quintes et des octaves. 
Le plain-chant est dessous ou au milieu 
(dans le faux-bourdon, cf. infra). 
Au Lieu de la notation, on utilisait un système 
de visée (sightsystem). Les chanteurs 
regardent les notes écrites du plain-chant 
pour lesquelles ils se représentent mentale­
ment (fig. B : points bruns) des intervalles 
définis selon des règles. mais ils les chantent 
en les transposant (fig. B : points bleus) : 
- mene (contre-chant principat), transposé 

une quinte a u-dessus, registre (degrés, 
fig. B) : jusqu'à l'octave au-dessus du 
plain-chant ; 

- treble (triplum) , transposé à l'octave au­
dessus, registre : quinte à douzième ; 

- quatreble (quadruplum) , transposé une 
douzième au-dessus, registre : double 
octave (voix d 'enfants) ; 

- faux-bourdon (faburden), transposé à la 
quinte en-dessous, registre : jusqu'à la 
tierce inf. au plain-chant ; 

- countir in natural sight ( Cn, contre-chant 
naturel), transposé à la quinte en dessous, 
va jusqu'à l'octave inf. au plain-chant ; 

- countir in alterid sight (Ca, contre-chant 
modifié), tra nsposition à la douzième en 
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dessous, jusqu'à la double octave inférieure 
au plain-chant. 

La fig. B indique les possibilités pour les 
différentes voix (points). Pour l'accord initial, 
les chanteurs se représentent la no te du plain­
chant lui-même, ce qui donne par la trans­
position un accord de quinte-octave (fig. B ; 
points noi rs). 

D ans le faux-bourdon (faburden) , le plain­
chant est au milieu, c'est-à-dire dans la 
voix mene appelée a ussi burden. On entend 
en dessous le faburden comme contre­
chant grave du burden et a u-dessus le 
treble ; cf. ex. B : séquence de Pâques 
VicLimae paschalis laudes, sons représentés 
et sons réels. 

Outre ces procédés, la vieille pra tique de 
l'o rganum existe encore. Les accords rigides 
de quinte et octave, qui rappellent l'ancien 
organum parallèle (p. 198), à l'exception des 
points d'appui de la ligne mélodique, sont 
noyés a u milieu des tierces et des sixtes 
(technique du faux-bourdon), dans un mou­
vement dynamique, coloré et harmonieux, 
riche en chromatisme et en notes sensibles 
(fig. C). 

Les œuvres des musiciens a ngl. sont princi­
palement contenues dans les manuscrits d'Old 
Hall et de Trente (cf. p. 233, genres cf. 
p. 225). Le compositeur principa l est 
JOHN D UNSTALE (vers 1380- 1453), cha noine 

et musicien du Duc DE BEDFORD qui lui 
fit connaître le gothjque flamboyant fran­
çais et bourguignon ai nsi que la musique 
italienne. D UNSTABLE accepte les sugges­
tions mais écrit surtout selon le goût 
anglais. 

- messes : d'abord des fragments isolés de 
l'ordinaire, souvent avec ténor o rdonné, 
puis Libre, ou bien avec pla in-chant au 
cantus (fig. A) ; plus tard avec le même 
ténor pour deux parties de l'ordinaire, 
ex. : G lo ria et Credo, et enfin le même 
ténor pour toutes les parties : ainsi, le 
cycle Liturgique de la messe est devenu un 
cycle musical, la messe à teneur (ex. : 
Missa Rex coelorum). Il n'est pas fo rcément 
liturgique. 

- motets : 3 v., lat. , religieux ; sur 30, 12 
sont isorythmiques. Le ténor est à la basse. 
Parfois s'y ajoute un contraténor comme 
4c voix. L'ex. D montre la fin d 'un motet. 
Les parties inférieures peuvent être exé­
cutées sur des instruments. Des accords 
statiques au début et à la fin alternent 
harmonieusement avec des parties inter­
médiaires mouvementées écrites en faux­
bourdon. Une vocalise cadentieUe sur Alle­
luia forme la conclusion. 

- chansons : 3 v ., en ital. , profanes, influence 
de la cantilène, très répandue, ex. : 0 rosa 
be/la. 
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La Bourgogne s' impose comme le nouveau 
centre politique et culturel. Elle comprend 
alors, au sud la Franche-Comté et l'actuelle 
Bourgogne avec Dijon pour capitale, au 
nord la Lorraine et le Luxembourg, le Nord· 
Est de la France (Picardie, Hainaut), l'ac­
tuelle Belgique et les Pays-Bas (Flandres, 
Brabant, etc.). Les villes résidentielles étaient 
surtout Bruxelles et Lille. 
La cour bourguignonne, surtout sous PHI­
LIPPE LE BON (1419-1467) et CHARLES LE 
T ÉMÉRAIRE (1467-1477), attire de nombreux 
artistes (les frères V AN EYCK, peintres de la 
cour, etc.). 
La chapelle (env. 17 chanteurs), sous la 
direction de BINCHOIS, est presque entière­
ment fr., ce n'est que dans la 2c moitié du 
xvc s. que les Néerlandais prédominent (vers 
1500 : 36 ch~nteurs). Parmi eux on trouve : 
NICOLAS GRENON, HAYNE VAN GHJZE­
GHEM, DUFAY, PHILIPPE DE LA FOLIE, 
PIERRE FONTAINE, !'Anglais ROBERT MOR­
TON, GrLLES }OYE, CONSTANT DE TRECHT, 
JACQUES VIDE, RICHARD LoCQUEVILLE, 
ANTOINE BUSNOIS et surtout : 

GILLES BINCHOIS (ca 1400- 1460), de Mons 
(Hainaut), maître de chapelle de PHJLIPPE 
LE BON, maître de la chanson bourgui­
gnonne. 

Ars nova vers 1430 
Le passage de la période tardive française à 
la musique de la Renaissance se fait vers 
1430 (cf. p. 229). DUNSTABLE est alors à 
l'apogée de sa renommée, d'autre part, la 
nouvelle génération fait son entrée avec 
DuFAY et BINCHOIS. Comme les musiciens 
voyagent beaucoup, surtout en Italie, on 
observe un élargissement des idées et un 
mélange des influences française, anglaise et 
italienne. Les nouveautés apparaissent sur­
tout dans l'œuvre du jeune DUFAY. 

Dans le Champion des Dames (ca 1440), 
MARTIN LE FRANC parle de «la conte­
nance angloise », que les jeunes composi­
teurs auraient adoptée et de la « nouvelle 
pratique de fere /risque concordance ». Ceci 
se rapporte d'une part aux tierces, sixtes 
et au faux-bourdon, d'autre part à la 
nouvelle pratique des dissonances (intro­
duction et résolution, cf. fig. C, mes. 5). 
JOHANN ES TJNCTORJS (ca 1435-1511), 
théoricien et compositeur brabançon, qua­
lifie expressément la musique nouvelle à 
partir de 1430 env. d'ars nova. Il cite 
OUNSTABLE comme en étant la source, 
OUFA Y et BINCHOIS dans la 1 rc génération, 
OCKEGHEM, BUSNOIS et CARON dans la 
2c comme les représentants sur le continent 
(CS IV, 154 b, préface au Proportionale 
de 1477). 
La remarque de T1NCTORJS selon laquelle 
il y aurait, seulement depuis 1437 env., de 
la musique à écouter, se rapporte évidem-

ment à la beauté perceptible par les sens 
et à la forme d'expression de l'homme 
dans la musique nouvelle. 

Les caractéristiques du nouveau style sont 
la simplicité et la sobriété (cf. p. 229) : 
mélodie : plus ronde, adaptée à la respira-

tion, de structure simple, comportant sou­
vent des tierces majeures et des accords 
parfaits (cf. cantus, fig. B, mesures l -3, 
ténor fig. C) ; 

rythmique : influence élémentaire de la 
danse et du corps, rapports sjmples, sou­
vent mesure à trois temps (3/4, tempus 
perfectum, fig. B, C) ; 

harmonie : outre les qujntes-octaves, nom­
breuses tierces, accords parfaits et accords 
de sixtes (faux-bourdon , fig. B), plénitude 
sonore accrue grâce à une basse tendant 
de plus en plus vers l'harmonie fonction­
nelle, avec surtout des mouvements domj­
nante-tonique (cf. contraténor, fig. A, C). 
D UFAY applique, de façon exemplaire, Je 
principe du faux-bourdon dans ses hymnes 
de l'Avent de 1430 (fig. B). Ils sont chantés, 
strophe par strophe, alternativement à l et 
3 v. La mélodie est à la partie sup., avec 
un contre-chant au ténor (indication du 
texte liturgique Qui condo/ens). Le contra­
ténor suit Je cantus en quartes parallèles. 
Il est improvisé en suivant l'indjcation 
«/aulx bourdon » (écrit dans ex. B) ; 
nombre de voix: normalement 3 v., 4 à 

partir du mfüeu du xVC s., une 5c voix ; 
structure : découpage libre, imitations et 

variations, contrastes sonores par l'al­
ternance de passages à 2, 3 et 4 voix. 

Chanson française et bourguignonne 
Comme le principal maître de la chanson de 
la 1 rc génération, BINCHOIS, résidait à la 
cour de Bourgogne, on utilise le terme de 
chanson bourguignonne pour désigner la chan­
son française en général. Formellement, la 
chanson est dans la tradition des trouvères 
et, comme chez MACHA UT, c'est une bal­
lade, un rondeau (fig. A : refrain AB, addi­
menta : CA) un virelai (Bergerette), mais 
peut être aussi de forme libre. L'écriture est 
à 3 voix, Je rythme dansant (souvent 6/8). 
La mélodie est au cantus. Elle est accom­
pagnée par les instruments au ténor et au 
contraténor (fig. A). 
Cependant, le ténor provient souvent d' une 
chanson, tout comme le cantus (duo cantus­
ténor fig. C). Il apparaît parfois comme 
cantus :firmus dans les messes et les motets. 
Le contraténor est une partie harmonique 
de remplissage, toujours instrumentale. Chez 
D UFAY, la mélodie est souvent au ténor, 
auquel s'ajoute un cantus vocal (formant à 
nouveau un duo). Chez lui aussi , Je contra­
ténor est toujours une partie de remplissage 
instrumental et harmonique que l'on recon­
naît à son registre étendu et aux larges sauts 
cadentiels (quartes, quintes, octaves, fig. C). 
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Le motet. La pluralité des textes est aban­
donnée. On considère également l'ordon­
nance du ténor et l' isorythmie comme 
désuètes. Le cantus firmus est au ténor, il 
est composé en libres valeurs longues. La 
tendance est d 'assimiler le ténor aux autres 
voix en supprimant le c.f. et en pratiquant 
l' imitation. Le motet est le plus souvent en 
2 grandes parties avec changement de mesure 
(3/4, 4/4). Normalement, l'écriture est à 4 v. 
avec de nombreuses cadences, des parties 
homophones {déclamation syllabique) et un 
nombre de voix variant selon les passages. 

A côté du motet religieux, il existe au début 
du xv" s. des motets profanes solennels 
(motets de mariage). Puis ils disparurent 
complètement. A leur place se développe la 

· chanson puis, au xvc s. le madrigal. On met 
en musique des textes de la Bible, le propre 
de la messe ou les offices (antiennes, magni­
ficat, etc.). 
Au xvc s. , il existe encore un petit motet­
cantilène avec mélodie à la partie sup. , 3 
v. , rapport cantus-ténor analogue à celui de 
la chanson ; c.f. parfois au contraténor. 

Nuper rosarum flores de D UFAY, pour la 
consécration de la cathédrale de Flo rence 
en 1436, est un exemple représentatif de 
motet solennel (fig. A). La base du motet 
à 4 v. est constituée par les deux ténors 
qui ne sont notés qu'une fois (ex. A ; 
ténor 1 complet) mais répétés 4 fois , comme 
une cellule qui engendre l'ensemble, dont 
l'architecture stricte est un symbole de 
l'ordre du monde. 
Les signes de mesure déterminent ici Je 
rapport des 4 grandes parties, différemment 
proportionnées : I:II:III :IV = 6:4:2:3, 
c'est-à-dire que 3 parties en diminution 
suivent la 1 re. 

Chaque partie est introduite par le bicinium 
des voix sup. L'ex. A montre que les voix 
sup. et inf. diffèrent beaucoup, ce qui est 
archaïque. En revanche, moderne est la 
manière dont les voix sup. utilisent en 
variations des éléments mélodiques du 
ténor (isomé/odie). 

La messe. Dans les compositions sans cantus 
firmus, c'est la voix sup. qui domine (messe­
canti/ène libre). Mais il y a souvent un c. f. , 
qui est alors au cantus ou au ténor : 
Messe-cantilè ne : le plain-chant de la voix 
sup. est paraphrasé en formules stéréotypées 
puis sur le modèle de la coloration anglaise, 
du cantus (p. 234), il devient une mélodie à 
la manière d'une chanson. Formation de 
cycle par l'utilisation d'un thème de plain­
chant commun aux différentes parties de la 
messe. 
On compose d 'abord, comme au x 1vc s., des 
fragments isolés de l'ordinaire puis des parties 
groupées par deux (couples) et, à partir de 
1420-1430, des cycles complets (exemple de 

DUNSTABLE ?). La Missa sine Nomine de 
OUFA Y est l'un des premiers exemples. 
Messe à teneur : ici, le cantus firmus est 
au ténor. Ce peut être un thème de plain­
chant ou une chanson profane. Formation 
cyclique par le même c. f. pour toutes les 
parties de la messe et par les mêmes motifs 
de tête au cantus. 

La fig. 8 montre la structure d' une messe 
à teneur (DUFAY, Missa Se la face ay 
pale, vers 1450). Elle est fondée sur les 10 
lignes de la chanson Se la face ay pale (p. 
236, fig. C.). Le Kyrie utilise la chanso n 
une fois en entier (sur le .texte « Kyrie 
eleison ») mais il la subdivise en deux : le 
Christe central est sans cantus firmus et 
contraste par son nombre restreint de voix 
et sa mesure à 4/4. Dans le Gloria et le 
Credo, la chanson est répétée 3 fois en 
entier. Le Sanctus et l'Agnus procèdent 
à nouveau par fractionnement et 
contrastes. 
L'ex. 8 montre les valeurs lo ngues de la 
chanson a u ténor, la fonction de soutien 
harmonique des voix inf. (cf. CICONIA. p. 
224) et le motif de tête à la voix sup. qui 
se modifie au cours des différentes parties. 

GUILLAUME D UFAY (vers 1400- 1474), de 
Fay près de Cambrai (Hainaut), musicien 
prépondéra nt au xv" s. Sa biographie pleine 
de péripéties (BESSELER) reflète bien la vie 
aventureuse du musicien franco-flamand : 
l. Camb rai 1410-20, études à la maîtrise 

(chez RICHARD LocQUEVILLE) ; 
2. Rimini, Pesaro 1420-26, à la cour des 

MALATESTA, style fr. tardif, motets solen­
nels et ballade nuptiale Resveil/ies vous ; 

3. Cambrai 1426-28, influence angl. : Missa 
S. Jacobi avec faux-bourdo n (p. 230), 1427 
ordination à Bologne ; 

4 . Rome 1428-33, chantre de MARTIN V, 
motet à 5 v. Ecc/esiae militantis (po ur 
l'élection du pape EUGÈNE IV, 143 1), 
cycle d 'hymnes (p. 236) ; 

5. Savoie 1433-35, « meilleur maître de cha­
pelle au monde » chez le duc Louis et la 
duchesse ANNE; 

6. Florence, Bologne 1435-37, avec le pape 
EUGÈNE IV , motet pour la consécration 
de la cathédrale en 1436 (fig. A) ; 

7. Savoie 1437-44, motet Magnanimae gentis 
pour Berne et Fribourg, Missa Caput ; 

8. Cambrai 1445-60, canonicat à Cambrai 
et à Mons (BINCHOIS), voyages, motet 0 
très piteulx pour le Banquet aux faisans, 
Lille 1454 (pour sauver Constantinople 
des Turcs), messes cycliques (fig. B) ; 

9. Cambr ai 1460-74, style tardif avec aban­
don du c. f. et mélodie plus fluide, messe 
à 4 v. Ecce Anci//a Domini, et Ave regina 
coe/orum, motet à 4 v. du même nom 
(pour sa propre mort), t 1474, chants 
funèbres de OCKEGHEM, BUSNOIS entre 
autres. 
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La 2e période de la polyphonie vocale 
franco-flamande est surtout représentée par 
D u FA Y à la fin de sa carrière (p. 239) et 
pa r son élève OCKEGHEM (cf. infra). En 
opposition avec l'idée de clarté de la Renais­
sance a ngl. et it. , apparaît à nouveau un 
élément mystique du gothique fr., principa­
lement avec OCKEGHEM. 
Chez lui, les lignes se mêlent à ce point entre 
elles que césures et cadences se chevauchent 
et que les sections, bien délimitées, se fondent 
dans le flo t conti nu des voix. La fig. A 
montre l'un de ces chevauchements sur 
l'attaque du mot eleison (mesures 2/3) et sur 
le second Kyrie (mesure 6). 
La mélod.ie est tout a ussi compliquée, entre­
coupée de valeurs brèves et irrégulières et 
de syncopes (fig. A, surtout a u superius et 
à l'alto ; fig. B). 
La rythmique est comparée à celJe du jeune 
D UFAY. à 3 temps et proche de la danse, 
plus douce et plus flu ide. La superposition 
de mesures d ifférentes (ex. tempus perfectum 
3/4 et tempus imperf 2/4, fig. B) montre une 
sensibilité plus horizontale et mélodique, que 
verticale et harm onique. 
Les genres de la 2c période sont ceux de la 
précédente : 
la messe, généra lement à 4 voix, est le genre 
principal : 
- messe à teneur, cantus firrnus souvent 

emprunté à une cha nson ; le matériau 
théma tique d u c.f. apparaît dans toutes 
les voix, surtout en imitation au début de 
chaque pa rtie. Le c.f. peut a ussi être lui­
même réparti dans les différentes vo ix, ex. 
la l rc ligne au ténor, la 2c à l'alto, etc. 

- messe-cantilène à teneur, avec cantus 
firmus a u ténor et une voix sup. structuré 
comme une cha nson. Parfo is, on adopte 
aussi une chanson polyphonique comme 
parodie : même structure de ténor-cantilène 
(cf. p. 236, fig. C). 

- messe-cantilène, avec cantus firmus à la 
voix sup. : devient ra re et désuète. 

- messe libre, sans cantus firmus, ou bien 
composée Librement, ex. M issa mi mi de 
OCKEGHEM (syllabes de solmisation, cf. 
p. 188). 

Le motet, religieux, très souvent à 4 v., de 
coupe binaire, c.f. a u ténor ou au superius ; 
début de l'imita tion continue. 

La chanson, à 3 v., de tradition française, 
recule chez OCKEGHEM et ses contemporains 
pa r rapport à la messe et a u motet. 

L'art du contrepoint 
La maîtrise des techniques de composition 
fondées sur le contrepoint ne pose pas de 
problèmes mais semble parfois, par des 
préoccupations mystiques ou symboliques, 
vouloir être une fin en soi, surtout dans les 
constructions très élaborées : 
- conduite des voix : nouvelles sont les 4 

possibilités fondamenta les : sens droit ou 
forme de base, renversement. rétrograde et 
rétrograde du renversement (cf. p. 112). 

- technique du canon : canons de toutes 
sortes, surtout canons de proportion qui ne 
sont possibles que da ns la no ta tion mesurée 
(p. 118). - Ainsi, la Missa prolationum 
d 'OCKEGHEM n'est no tée q ue pour 2 voix, 
les deux a utres intervena nt à par tir des 
signes de mesure (fig. B) : dans le Sanctus 
par ex., de mesure parfa ite en mesure 
impa rfaite avec contrepoint li bre au 
contraténor altus, dans le Pleni en canon 
à la septième à 2/4 et 3/4 (ex. B), dans 
Hosanna en double canon avec superpo­
sition de 4 mesures en une a ttaque simul­
tanée de toutes les voix. 

Les indica tions de cano n son t souven t 
chiffrées (canon énigmatique). 
OCKEGHEM était connu pour son a rt d u 
contrepoint. Il écrivit même un canon à 36 
v. (9 fois 4 v.). Mais da ns l'ensemble de son 
œuvre, les canons n'ont q u'une fa ible impor­
ta nce. lis prennent pour a insi dire le contre­
pied du courant irrationnel de ses aspirations. 
L'art d u canon exige une très gra nde cohé­
rence musicale et engendre un parfait équi­
libre des voix, pa r leur ressemblance même 
dans l'écriture a cappella. 

Musiciens de la 2e période (outre D UFAY), 
JACQUES BARBIREAU ( 1408- 149 1, A nvers), 
ANTOINE BUSNOIS (t 1492, Bruges), PETRUS 
DE 0 0 MARTO, ÜU ILLERMUS FAUGUES, 
J EA.f)I PYLLOIS, Jo H. REGIS (t 1485), JoH. 
TINCTORIS (ca 1435- 15 11 , p. 237) ainsi que 

JOHAN NES OCKEGHEM (ca 1420- 1495), de 
Termonde, Fla ndre orienta le, chanteur de 
maîtrise à Anvers, étudia vraisembla ble­
ment auprès de BINCHOIS, à pa rtir de 
1452 maître de chapelle des rois de France 
à Paris, puis également trésorier de l'ab­
baye Saint-Ma rtin de T ours à partir de 
1459, très célèbre pour sa musique ha u­
tement expressive, nombre ux voyages, 
mourut à T ours. - N ous possédons env. 
17 messes, un requiem (le premier po ly­
phonique), 7 motets et 22 chansons. 

La 3e période de la polyphonie vocale 
franco-flamande avec O BRECHT, JOSQUIN. 
ISAAC, etc. (cf. p. 243) retourne par son 
style à une nouvelle simplicité, à la clar té et 
à la netteté de l'écritu re, liée avec beaucoup 
de douceur dans la sonori té. Ceci est obtenu 
par 
- de nombreuses cadences sur les mots 

importa nts pour le sens du texte ; 
- une conduite par allèle des voix avec des 

sonorités pleines (fig. C : sixtes, dixièmes 
et tierces en combinaisons variables) ; 

- une mélodie plus sim ple et un rythme plus 
fluide (fig. C). 
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Partie de la messe début du c.t. mode lin 

Kyrie ut ionien dorien 

Gloria ré dorien dorien 

Credo mi phrygien dorien 

Sanctus fa lydien dorien 

Agrl.JS 1 SOI mixolyd. dorien 

Agnus Il la éolien dorien 

A. Josquin, Messe • L'Homme anné super voces mustcales " • 
structure et fin du Kyrie 

D Ionien, fin duc. t., 
cadence sur do 

D Modulation, 
cadence sur ré 

[[] lmttatlon par deux 

correspondance notes-syllabes symbolisme du 3 

& e 11 
a &ww1tfhj1Jrr ~~ 1 

e e 1 1 e 11 
1 1 

Her · eu les Oux Fer · ra ' ! 
. e 

re ut re ut re fa m1 re 

symbole de la trintté 
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Qui cum Pa · tre et Fi· li · o 

B. Symbollque musicale chez Josquin 
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exemptes tirés des messes 
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Messe " De Beata Virgine • 
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Vir- go Sln · QU·la • ns, 1n- ter om · nes 

C. Structure de blclntum chez Josquin, Motet .. Ave maris stella • , ie partie, début 

Formation de cycle, symbolique musicale, imitation par deux 
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ÜBRECHT écrivit surtout des messes à 
teneur comportant souvent des parties 
homophones pour souligner des passages 
importants du texte, par ex. une déclamation 
en accords sur « et incarnatus est » dans le 
Credo. D 'OaRECHT no us possédons a ussi la 
première passion polyphonique selon saint 
Matthieu, en sty le de mo tet, o ù les rôles des 
différen ts personnages sont en écriture poly­
phonique (passion-motet, cf. p. 138). 
Le personnage principal de cette période fut 
JosQurN DES PRÉS, Françajs du No rd quj 
travailla longtemps en Italie (cf. infra) . Il 
porta Ja musique à un sommet dans l'art 
d'exprimer et de traduire un texte, tout en 
conservan t une écriture claire et nette. Son 
œuvre se compose surtout de messes, de 
motets et de chansons. 
Les messes : JOSQUIN utilise encore le 

cantus firmus en longues notes tenues au 
ténor, mais iJ change fréquemment de 
place et passe aux différentes voix : 
- So uvent, le cantus firmus est traité en 

canon à 2 v., spécialement entre le ténor 
et le soprano (modèle ancien discantus­
ténor). A côté du c.f. habituel, JOSQUIN 
imagine a ussi des sections libres au 
contenu souvent symbolique. li compose 
ainsi le c.f. d'une messe pour le duc de 
Ferrare en donnant à syllabe du nom 
« Hercules Dux Ferrarie » une note de 
la gamme ayant la même voyelle (fig. 
B). 

- Dans les messes, la formation de cycle 
purement musical prend également plus 
d'importance. Dans la M issa l'Homme 
armé super voces musicales (Messe sur 
le cantus firrnus l'Homme armé sur 
différents noms de notes), le c.f. débute, 
dans chaque partie, chaque fois un ton 
plus haut : du Kyrie sur ut à l'Agnus 
li sur la selon l'hexacorde naturel. Ainsi, 
chaque partie est dans une tonalité 
nouvelle mais elle se termine toujours 
en dorien (fig. A). La modulation finale 
montre en même temps la technique de 
la marche d 'harmonie chez JOSQUIN qui 
contribue à la modernité et à la beauté 
de son style (ex. A). 

Les motets redeviennent plus nombreux. Ils 
sont religieux (textes tirés de la Bible et 
du propre) en deux parties (pars prima et 
secunda, souvent avec changement de 
mesure) avec ou sans cantus firmus. 

Imitation continue. Dans les motets comme 
dans les messes, surtout dans les pièces Libres 
sans cantus finnus, on trouve l'imitation 
continue, c.-à-d. l'exploitation d 'un matériau 
thématique réparti entre toutes les voix en 
une imitation réciproque, souvent au début 
des différentes sections. Le premier exemple 
de cette technique est la Missa Pangue Lingua 
de JOSQUIN. Il peut aussi y avoir, entre les 
voix, des rapports d' imitation relatifs au 

motif (fig. A : dans la partie modulante ; 
fig. C : imitation no rmale de début). L'oreille 
peut facilement percevoir l' imitation. La 
beauté et la perception par les sens font 
partie de l'idéal musical de JOSQUIN. 

Structure de bicinium. La structure claire 
de la Renaissance dans son découpage et ses 
proportions simples se manifeste aussi dans 
les combinaisons alterna nt 2, 3, et 4 voix 
dans l'écriture, ce qui engendre un contraste 
sonore vivant et crée l' illusion d 'un effectif 
choral plus important. Souvent, 2 voix sont 
accouplées (bicinium) et opposées à 2 autres 
o u à toutes les 4. Les couples de voix 
s'imitent alors l'un l'autre (imitation par 
deux, fig. C). 

Symbolique sonore. Chez JOSQUIN, ses 
contemporains admiraient, outre ses dons de 
compositeur, sa force d 'expressio n musicale. 
On voit ici combien la musique de la 
Renaissance ~st subjective par rapport à celJe 
du Moyen Age. L'expression suil le texte 
(interprétation particulière de passages 
isolés). Ici aussi, la symbolique musicale 
joue un rô le croissant. L'auditeur devait en 
outre connaître la signification de ces sym­
boles pour pouvoir les comprendre. Ainsi 
apparaissent par ex. dans le C redo, à l'endroit 
tertia die (Je troisième jour), des triolets, les 
mêmes triolets symbolisant la Trinité sar le 
Quicum patre et fi.lia simul adoratur (que 
nous adorons avec le Père et Je Fils) (fig. 
B). Au xvrc s., la symbolique sonore et 
l'interprétation expressive des textes se déve­
loppera encore davantage. 

Parmi les musiciens de la 3" période, on 
compte A LEXAN DRE AGRICOLA (1446-
1506), PHILIPPE CARON, LOYSET COMPÈRE 
(1450-1518), ANTOINE DlVlTIS (1475-après 
1526), ANTOTNE D E FÉVIN ( 1473-15 11- 12), 
JEAN GH1SELIN (VERBONNET ?), H EINRICH 
ISAAC (ca 1450- 151 7, cf. p. 257), JEAN 
MOUTON (1458-1522 Paris), PIE!RRE DE LA 
R u E ( 1460-1518, surtout des messes avec 
canons), les théoriciens PJETRO ARON ( 1489-
1545), FRANCHINO ÜAFFURIO (1451- 1522), 
G1ovANNl SPATARO ( 1458-1541) et 
JACOB ÜBR ECHT (1450-1505), de Bergen op 

Zoom, maître de chapeUe à Utrecht, Mons, 
Bruges, Anvers ; mourut à Ferrare ; de 
nombreuses messes (PETRUCCI, 1503 et 
suiv.) et des motets, 14 œuvres profanes. 

JOSQUIN DES PRÉS ou D ESPREZ (vers 1450-
1521), né près de Saint-Quentin (Picardie), 
1459-1474 chez les Sforza à Milan, 1486-
1499 à la chapelle papale à Rome, jusqu'en 
1505 à Milan et Ferrare, mourut à Condé. 
- Œuvres : plus de 30 messes à 4 voix 
(dans les premiers imprimés de PETRUCCI), 
des motets (dans l'Odhecaton de 
PETRUCCI, 1501 ), des chansons françaises. 
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Cadéac : structure ténor-soprano dans une écriture à 4 voix 
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Gombert : Imitation libre (Kyrie 1) 
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A 8 Coda 

b b b c c c' d a b ab e e --- - -------------- ,-----, 
A B A Coda 

B. N. Gombert, Messe parodie • Je suis déshéritée • d'après la chanson de P. Cadéac 

Structure des motets, procédé de la parodie 
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Dans le domaine profane, les genres prin­
cipaux de cette période sont la chanson, le 
lied, la villanelle et le madrigal ; dans le 
domaine religieux, le motet, principal genre 
vocal, la messe, puis les hymnes, les lamen­
tations, les magnificat, les passions, etc. 

Le motet. L'ancien motet avec cantus firmus 
devient plus rare. Le nouveau est composé 
librement. C'est le texte qui détermine la 
structure. Il est mis en musique section par 
section. Chaque section a un nouveau motif 
en imitation à toutes les voix (imitation 
continue). La sonorité s'amplifie : la norme 
est l'écriture à 5 et 6 v. 
La 4° période recherche moins la limpidité 
chère à JOSQUIN. L'écriture devient · plus 
dense, mais la conduite des voix et les effets 
sonores plus imaginatifs. L'expression du 
texte passe désormais avant les préoccupa­
tions d'architecture purement musicale. 

La fig. A montre le début d'un motet à 
5 voix de CLEMENS NON PAPA. La poly­
phonie en est irrationnelle : les voix imitent 
toutes le même motif mais les entrées sont 
irrégulières. Le bicinium typique de Jos­
QU IN est encore reconnaissable, mais il est 
moins net : alto/ ténor ont une distance 
d'entrée différente de soprano-alto/basse. 
Le schéma de la fig. A montre l'irrégularité 
des entrées dans la 1 rc partie du motet. 
Cette partie comprend trois sections aux 
motifs différents (Salvator ... , hodie. .. et 
Gaudeamus, motet de Noël: Notre sauveur 
aimé est né aujourd'hui. Réjouissons-nous). 
Les sections s'enchaînent de telle sorte que 
les grandes proportions de base (20: 10: 10 
mes ures) disparaissent (21 : L 3: 12). La 2• 
partie du motet s'oppose à la 1 rc dans le 
rapport 3/2, plus inattendu et moins cou­
rant (64/42 mesures). 

Le motet devient plus grave et mystique, ce 
qui apparaît également dans la beauté de la 
ligne directrice à tous les niveaux. 

La messe. Les. messes révèlent le même art 
du contrepoint que les motets. Une forme 
très appréciée est la messe parodie. Elle 
est fondée sur une pièce po/yph., un motet 
religieux ou une chanson profane, un madri­
gal, etc. Le procédé de la parodie apparaît 
en fait déjà dans la messe à teneur sur cantus 
firmus profane, emprunté le plus souvent à 
une chanson. Elle pouvait déjà dater du 
xve s., adaptée d' une pièce polyphonique la 
première messe parodie n'avait bien souvent 
qu'une seule voix issue du modèle polypho­
nique Un développement plus tardif apporte 
la messe-cantilène sur teneur qui procède 
aussi de modèles polyph. S'ils ne sont pas 
indiqués expressément, les modèles ne sont 
pas toujours reconnaissables. Cependant, le 
procédé appelé spécifiquement « messe paro­
die » est nouveau : l'adoption d'une pièce 

polyphonique complète. Il existe de nom­
breuses variantes, notamment : 
- on utilise la pièce complète, souvent 1 fois 

pour chaque partie de la messe, plusieurs 
fois pour le Gloria et Je Credo ; 

- on se sert uniquement du début du modèle, 
souvent dans chaque partie de la messe, 
el on obtient un cycle musical ; 

- on fractionne une partie pour y insérer 
des passages libres ; 

- on remplace une ou plusieurs voix pour 
en ajouter de nouvelles. La fig. B montre 
les différences structurelles entre l'original , 
la chanson « Je suis déshéritée » de 
CADÉAC et la messe parodie correspon­
dante de GoM BERT. A la base de la 
chanson, se trouve une structure soprano­
ténor, complétée par une basse et un alto 
libres ou en imitation. Apparemment, 
GOMBERT reprend la structure de base 
mais il l'assouplit en une imitation plus 
libre. 

- pour la triple invocation du Kyrie, les 
motifs a et b sont conservés ( 1 res strophes 
de la chanson), pour Je Christe, les motifs 
c el d (dernière strophe) ; la reprise finale 
du Kyrie est faite sur Je motif e (coda de 
la chanson). La nouvelle version introduit 
de légères variantes : dans Je motif a , il y 
a plus de notes par syllabe (ex. B). 

Le procédé de la parodie montre que les 
éléments profanes étaient utilisés pour la 
musique religieuse, et d'autant plus que les 
chansons ou les pièces de danse étaient plus 
coMues. Le phénomène inverse - éléments 
religieux adoptés par la musique profane -
n'apparaît jamais. 
Le concile de Trente interdit la messe parodie 
et le cantus finnus profane dans les messes, 
mais cela ne fut pas suivi d 'effet. 

Les représentants principaux de cette 4° 
période sont : 
NICOLAS GOMBERT (ca 1500-1560) de 

Bruges, élève de JOSQUIN, travailla à la 
chapelle de CHARLES V ; messes, motets. 

JACOBUS CLEMENS NON PAPA (ca 1512-
1555-6) de Middelburg, « non papa » pour 
la différencier du poète JACOBUS PAPA 
d'Ypres ; messes, motets, chansons et 
psaumes néerlandais à 3 v. (Souter/iede­
denks , 4 vol., Anvers 1556-7). 

ADRIEN WrLLAERT (ca 1480-1562), de 
Bruges (?), maître de chapelle à St-Marc 
de Venise, à partir de 1527 (p. 251) ; 
œuvres, entre autres : madrigaux, villa­
nelles, chansons, 8 messes parodie (4-6 v. 
notamment sur des motets de MOUTON), 
Musica nova, Venise 1559 (avec de nou­
veaux textes, imagés el pleins d 'expressions 
fortes , des motets avec encore parfois 
l'ancien cantus firmus ou une structure de 
canon), ricercari à 3 v. pour instruments 
(p. 260). 
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Dux 
(chœur 1) 

D Co mes 
(chœur Il, 
écho) 

D Chanteurs 

CJ Cuivres 

D Cordes 

A. R. de Lassus. Canon en écho pour 2 chœurs (1581), extrait -Épinette 

1. Trombone (imitation trombone·chœur 
par division du chœur, à 6 voix) 

2. Cithare 3. Rire 4. Saut 5. Chant 

~ g I~. J JJJJJ f- I~ 
et cy · · · tha - ra 

~ 9Ëili11iti!f '! 
i ~-Bi.rf-3. f-!1~. 
~~or p1EJ 

can · · · · · · tus 

B. Flgurallsme chez A. de Lassus, Motet .. ln hora ultima ... structure et exemples 

Flûte à bec 

C. La chapelle de la cour de Bavière sous R. de Lassus. d'après H. Mielich (1570) 

Technique du double chœur, motet à 6 voix, effectif de la chapelle 
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La 5c période est celle de l'apogée de la 
polyphonie franco-flamande et ceci grâce à 
l'œuvre de ROLAND DE LASSUS. La musique 
est au service de l'expression des images du 
texte et des sentiments qu'il contient. 
- La forme principale est encore le motet : 

en latin, souvent religieux, enchainant des 
sections en imitation continue ; les parties 
de la messe ont aussi une structure de 
motet. 

- Les voix, souvent 5-6, sont toutes sur le 
même modèle ; mais on remarque la pré­
dominance de la voix supérieure tandis 
que la basse, soutien harmonique, procède 
par sauts cadentiels où s'affirment peu à 
peu les tonalités majeures et mineures 
(cadences fréquentes D-T , moins d'accords 
sur les degrés secondaires). 

- L'équilibre des voix convient parfaitement 
à l'exécution a cappella, cependant les 
instruments sont souvent utilisés. 

- On parvient à une synthèse entre la clarté 
architectonique de l'œuvre de JOSQUIN et 
les structures plus floues de l'époque de 
GOMBERT. 

Le dynamisme de la musique profane ita­
lienne avec ses villanelles et ses madrigaux 
aux passages homophones et aux ry thmes de 
danse pénètre l'art du contrepoint. Inverse­
ment, la virtuosité de celui-ci dans la conduite 
des voix est devenue la base de toute musique 
savante. 
Les maîtres franco-flamands et néerlandais 
sont encore demandés da ns les cours euro­
péennes, mais désormais des compositeurs 
autochtones se trouvent à leurs côtés. 

Outre ROLAND DE LASSUS, on compte 
dans la 5c période : 
PH1LlPPE DE MONTE (1521-1603), maître 
de chapelle impérial à Vienne et à Prague ; 
JACOBUS DE K ERLE (1531-32-159 1), 
}ACHES DE W ERT (1536-1596), H. WAEL­
RANT (ca 1517-1595), CHR. HOLLAN DER, 
J. DE CLÈVES, A. UTENDAL entre autres. 

Cette période est marquée par l'influence du 
concile de Trente. Pour les Pays-Bas spé­
cialement, c'est l'époque sanglante de PHI­
LIPPE u d 'Espagne et du duc d 'ALBE. La 
musique reflète l'esprit contre-réformateur de 
cette époque dans les innombrables psaumes 
de la pénitence et dans les grands motets 
sur textes bibliques. 

ROLAND DE LASSUS ou Orlando di Lasso 
(« de /à-haut »), o riginaire de Mons dans le 
Hainaut, vint très tôt à Mantoue, Milan et 
en Sicile comme enfant de chœur avec F ERD. 
GONZAG UE vice-roi de Sicile ; il découvrit 
surtout à Naples (à partir de 1550) les 
villanelles, les moresques, etc., avec leurs 
mélanges de dialectes et la vivacité d 'esprit 

de la commedia dell'arte. Lassus écrivit tou­
jours dans ce style. 

La chanson en écho du recueil de 158 1 
(fig. A) montre des motifs typiques d 'appel, 
un rythme léger et dansant des accents 
qui devient le principe de La mesure 
baroque, une harmonie simple avec des 
transitions inattendues. Le tout est traité 
en canon sur des motifs d'appels, avec 
exploitation d'effets sonores raffinés dus à 
la pluralité des chœurs à la vénitienne. Le 
texte, apparemment populaire, devient une 
œuvre d 'art grâce à la musique. 

A Naples, LASSUS fréquenta les cercles 
humanistes, cultivés et aristocratiques (poète 
G.B. o ·Azz1A DELLA TERZA). En 1553, 
LASSUS devient, comme PALESTRINA plus 
tard, maître de chapelle au Latran à Rome 
où il compose plusieurs messes dans le style 
de GOMBERT. En 1555-56, il vit à Anvers 
et y fait imprimer ses premiers motets (chez 
SUSATO). 
En 1556, il est ténor à la chapelle de la cour 
de Bavière du duc ALBERT à Munich, puis 
en devient le maître (1564-94). La renommée 
de LASSUS lui attire de nombreux élèves 
(LECHNER, ECCARD, G. GABR1EL1) . 

HANS MIELl CH peignit l'orchestre de la 
cour dans sa formation typique qui mêle 
chanteurs et instrumentistes, avec 3 enfants 
pour les parties de soprano et LASSUS luj­
même à l'épinette, au centre (fig. C, d 'après 
le manuscrit des psaumes de la pénitence, 
de 1565-70). 

Parmi les œuvres profanes de LAssus, o n 
compte, outre les villanelles , plus de 200 
madrigaux italiens (textes de P ÉTRARQUE. 
ARIOSTE notamment), 141 chansons, plus 
de 90 lieder allemands. Au sommet de l'œuvre 
sacrée se trouvent les motets en latin , par 
ex. dans les recueils imprimés de 1556, 1574, 
1582, mais surtout dans le Magnum opus 
musicum avec 516 motets, édités par ses fils 
en 1604 (fig. B : n° 414). A ceci s'ajoutent 
plus de 70 messes (de nombreuses messes 
parodie), 101 magnificat, 4 passions 
(œuvres de la maturité), des litanies, etc. 
Ses psaumes de la pénitence de 1565 à 
double chœur sont célèbres et typiques de 
la musica reservata (cf. p. 255). 

Le motet à 6 v. In hora u/lima (fig. B) n'a 
pas de c.f. Il est librement composé : la 
structure et l'expression suivent le texte. 
Dans la l rc partie, on entend le « ln bora 
u ltima (à la dernière heure) » 3 fois, comme 
une exhortation solennelle. Suivent « peri­
bunt omnia (tout passe) » déclamé rapi­
dement, puis une série d'images sonores : 
les trombones (accords typiques à la 
manière du double chœur), la flûte, la 
cithare (ornement), le badinage, le rire 
(répétition), le saut (saut de quarte ascen­
dante), Je chant (vocalise) et le duo. 
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On désigne sous le nom d'École romaine un 
groupe de compositeurs qui furent actifs à 
la chapelle pontificale, au xv1c s., et dont le 
principal représentant fut PALESTRINA. 
Caractéristiques essentielles de cette école : 
- prédominance de la musique sacrée ; 
- synthèse entre la polyphonie franco-fla-

mande et la mélodie italienne ; 
- style a cappella ; 
- régularité rythmique ; 
- emploi du chant grégorien comme cantus 

firmus. 
L'École romaine mit en pratique les décisions 
de la Contre-Réforme en matière de musique 
sacrée, telles qu'elles avaient été prises au 
Coi:iciJe de Trente (1545-1563). Tout en 
autorisan t - avec certaines restrictions -
la polyphonie, le Conci le posait les exigences 
suivantes : 
- la compréhension du texte : elle devait être 

obtenue par une déclamation, de style 
homophonique, des parties comportant un 
texte dense, le style polyphonique étant 
réservé aux passages ne comportant que 
peu de texte (Sanctus, Amen) ; 

- une expression grave, par opposition au 
style madrigalesque ; 

- le rejet des cf profanes et de la parodie 
dans la messe ; cette exigence n 'a été que 
peu appliquée (nombreuses messes paro­
dies chez PALESTRINA, LASS US, etc.). 

Appuyé par la Contre-Réforme, le style de 
PALESTRINA devint l'incarnation et le modèle 
de la musique catholique polyphon~que. 
L'œuvre musicale était devenue à l'Eglise de 
plus en plus autonome ; pour lutter contre 
cette tendance, il fut procédé à une réforme 
et à une mise en œuvre plus active du chant 
grégorien. A cette réforme travaillèrent, entre 
autres, PALESTRINA, ANERIO, SURIANO 
(réduction des mélismes, etc.). C'est en 1614 
que parut la nouvelle Editio Medicea, qui 
devait être en usage jusqu'à l'Editio Vaticana 
de 1907. 
Appartiennent à !' École romaine, avant 
PALESTRINA : c. F ESTA ( t 1545 Rome), 
CLEMENS NON PAPA (ca 15 10-1555 Anvers), 
G. ANIMUCCl A (ca 1500-1571 Rome) , 
CHR. MORALES (1500-1553 Madrid), 
B. ESCOBEDO ( 1500-1563 Madrid) ; 
à l'époque de PALESTRINA : V. RUFFO 
(1530-1580 Rome), c. PORTA (1530-1580 
Milan), G. AsoLA (1524-1609 Rome), 
G. INGEGNERI (1547-1592 C rémone), J. DE 
KERLE (1531-1591) ; 
après PALESTRINA : G .M. NANINO ( t 1607 
Rome), A . STABILE (t 1604 Rome), 
F. ANERIO (t 1614). FR. SURIANO (t 1621), 
FR. GuERRERO (1528-1599 Séville), TH. L. 
DE VICTORIA (ca 1548-1611 Madrid). 
GIOVANNI PlERLUIGI DA PALESTRINA (ca 

1525-1594), né à Palestrina, organiste dans 
cette ville en 1544, fut nommé en 1551 
chanteur à la chapelle pontificale ; il fut 
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ensuite maître de chapelle à St-Jean-de­
Latran (1555), puis à Ste-Marie-Majeure 
(1561 ). maître de chapelle du cardinal 
d ' EsTE (1567) ; de 1571 jusqu' à sa mort, 
il dirigea la chapelle pontificale. Son œuvre 
comporte une centaine de messes, environ 
450 motets, des offertoires, des lamenta­
tions, des hymnes, des madrigaux sacrés 
et profanes. 

L 'œuvre de PALESTRINA est considérée 
comme l'apogée de la polyphonie vocale ; 
son style, qui réalise une synthèse entre le 
contrepoint, l'harmonie et la mélodie, est 
regardé comme l' idéal du style a cappella. 
Principaux caractères : 
- autonomie des voix dans les passages 

polyphoniques, qui alternent avec des 
parties homophones ; 

- une mélodie chantante, progressant prin­
cipalement par mouvement conjoint ; les 
sauts sont suivis d 'un mouvement conjoint 
de sens contraire (ex. mus. : soprano, mes. 
6-7) ; 

- un mouvement tranquille : les rythmes des 
d ifférentes voix se complètent pour former 
un flux régulier (p. ex., les noires, mes. 8) ; 

- une harmonie équilibrée, avec prédomi­
nance de l'accord parfait, dont la fonda­
mentale se trouve généralement à la basse 
(ex. mus. , portée inférieure) ; 

- présence d 'accords parfaits sur les n e, Ille 
et Vic degrés (caractère modal), mais a ussi 
de cadences fonctionnelles aux endroits 
importants du point de vue de la structure 
(ex. mes. 8, 10) ; 

- un emploi mesuré des dissonances, toujours 
préparées, et résolues par mouvement 
conjoint descendant, souven t avec antici­
pation (mes. 3) ; présence de dissonances 
comme notes de passage (mes. 6) ou 
comme broderies (mes. 5, 10) ; 

- prédominance de l'exécution à 5 et 6 voix ; 
- utilisation fréquente du chant grégorien 

comme c.f. (au ténor) ; 
- dans les compositions qui ne font pas 

appel à la technique du c.f., le chant 
grégorien fournit le matériel thématique : 
chaque section est bâtie sur un « thème », 
qui adopte dès l'abord un rythme parti­
culier (ex. mus.) et fait l'objet d'imitations 
aux différentes voix ; 

- la clarté de la structure est pour ainsi dire 
dissimulée : ainsi, l'entrée des 5 voix s'or­
ganise symétriquement autour du ténor 1, 
mais la distance d'entrée varie pour chaque 
voix (fig.). 

Le style de PALESTRINA fut recueilli dans 
des traités de contrepoint (BERARDI, Arcani 
musicali, 1690 ; Fux, Gradus ad parnassum, 
1725, cf. p. 92). Le XIXe s. vit naître un 
« retour » à PALESTRINA qui aboutit au 
cécilianisme, mouvement « pour l'amélio­
ration de la musique sacrée », fondé à 
Ratisbonne en 1868 par F. WITT. 
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Au xvrc s. se développa à Venise un style 
particulier reposant sur la polychoralité et 
le principe concertant. 
On considère comme fondateur de l'école 
vénitienne le hollandais ADRLAN WILLAERT, 
maître de chapelle à St-Marc de 1527 à 
1562. Lui succédèrent à ce poste : C. DE 
RORE (1563), G. ZARLINO (1563-1590) , 
B. DONATO (1603), G. CROCE (1603-09), 
c. MARTlN ENGO (1609- 161 3), CL. MON­
TEVERDI (1613- 1643). La basilique St-Marc 
possédait deux orgues, placés sur des tribunes 
situées face à face. Dès l'époque de PADO­
VANO (à partir de 1552), les deux organistes 
jouaient alternativement. Les organistes les 
plus célèbres de l'école vénitienne furent 
CL. MERULO (t 1604), A. et G. GABRIELI. 

La technique du coro spezzato 
La polychoralité est une technique ancienne 
qui remonte à l'exécution des psaumes : les 
chœurs, à une ou plusieurs voix, a lternaient 
pour chaque verset et se réunissaient pour 
la doxologie finale (fig. C). Vers 1510-1520, 
Fra' RuFFJNO BARTOLUCCJ D'ASSISJ , maître 
de chapelle à la cathédrale de Padoue, écrivit 
- pour la première fois, semble-t-il - des 
psaumes à 8 voix a coro spezzato, c'est-à­
dire pour un chœur divisé (ou pour 2 chœurs 
à 4 voix). Outre l'alternance à chaque verset, 
on trouve déjà ici l'alternance à chaque mot 
ou à chaque unité de sens (à l'intérieur d 'un 
même verset ; fig. C) ; WILLAERT développa 
cette technique, notamment dans ses Salmi 
spezzati à 8 voix (Venise, 1550). 
A cette époque, de nouvelles dimensions se 
firent jour en musique, parallèlement aux 
nouvelles représentations de l'espace appa­
rues au xvrc s. (découverte du mouvement 
de la terre et de celui des planètes, découverte 
de la perspective en peinture) : 
- la séparation des chœurs permit d'ouvrir 

l'espace acoustique ; les tribunes de St­
Marc favorisèrent ces expériences (mais 
elles n'en furent pas la cause première) ; 

- une distribution différente des chœurs et 
des instruments fit découvrir des timbres 
nouveaux et fut à l'origine du principe 
concertant de l'époque baroque. 

Ce déploiement dans l'espace d ' une musique 
aux timbres somptueux correspondait aussi 
à l'exigence sans cesse croissante d ' une 
musique fastueuse, puissamment expressive. 
On alla jusqu'à 4 chœurs et plus (ex. A, 
d 'après VIADANA, Salmi à 4 cori per cantare 
e concertare, Venise, 1612) : 
ter chœur (à 5 v.) : placé près du grand 

orgue, composé des 5 meilleurs chanteurs ; 
pas d 'instr. (sauf orgue et chitarrone) ; 

2e chœur, ou capella (à 4 v.) : composé d 'au 
moins 16 chanteurs ; instr. ad. /ib. ; 

3e chœur, aigu (à 4 v.) : effectifs réduits ; la 
partie la plus haute (S 1

) est réservée aux 
instr. , la 2c partie sup. (S2

) à la voix seul.e ; 
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la voix la plus grave est le ténor, accom­
pagné. notamment par le 2c orgue (por­
tatif) ; 

4e chœur, grave (à 4 v.) : effectifs réduits ; 
la basse est ace. notamment par un 
3• orgue. 

Ces psaumes peuvent être exécutés par les 
2 premiers chœurs seuls ; on peut aussi 
doubler les 2c, 3c et 4c chœurs. La répartition 
spatiale est libre ; il est possible d 'obtenir 
des effets spatiaux avec un seul chœur, en 
disposant les voix per coros, c.-à-d. en les 
séparant les unes des autres. La polyphonie 
était interrompue par de larges passages en 
accords qui, vers la fin du xvr• s., devinrent 
prédominants. 

Le Magnificat à 3 chœurs de G. GABRIELI 
est caractéristique de cette technique selon 
laquelle les chœurs alternativement se 
répondent et s' unissent (fig. D). Les entrées 
décalées, sur le même texte, produisent 
des effets d'imitation ou d'écho, p. ex. au 
début, entre le chœur aigu et la capella 
(fig. D), ou, aux mes. 59-60, entre la capella 
et le chœur grave ; noter les effets de 
masse aux cadences (mes. 63 sqq.). 

ZARLINO et la théorie de l'accord parfait. 
Tandis q ue GLAREAN (Dodecachordon , Bâle, 
1547) ajoute aux modes ecclésiastiques l'éo­
lien et l'ionien (cf. p. 90-91), ZARLINO (lsti­
tutioni harmoniche, Venise, 1558), confor­
mément au sentiment toujours plus fort de 
l'accord, tente de rassembler tous les accords 
en une opposition majeure (do-mi-sol) -
mineJr (ré-fa-la). Ces 2 accords parfaits, 
obtenus par La division harmonique et arith­
métique de l'octave, lui paraissent ainsi 
« naturels » (fig. B). La théorie de l'accord 
parfait est donc conforme au principe de 
I'« imitation de la nature ». 
D'autre part, ZARLINO recommande de dou­
bler la partie de basse (c'est-à-dire la partie 
la plus grave) par l'orgue (basso per organo, 
basso seguente) : c'est là l'origine de la basse 
continue (cf. p. 100-101). 
Outre les genres usuels de musique vocale 
(messes, motets, magnificats, psaumes, 
hymnes, villanellas, madrigaux, etc.), une 
musique instrumentale autonome se déve­
loppa à Venise (cf. p. 264). Les principaux 
compositeurs sont : 
ADRIAN WJLLAERT (ca 1480-1562), cf. 

p. 245; 
CYPRIEN DE RORE (1516-1565), célèbre 

madrigaliste ; 
GIUSEPPE ZARLINO (1517-1590) ; 
ANDREA GABRIELI (1510-1586), vénitien 

auteur d 'une importante production vocale 
et instrumentale ; 

GrovANNJ GABRJEU (1555-1612), neveu 
d ',ANDREA, principa l représentant de 
l' Ecole vénitienne ; éditions : Sacrae 
symphoniae J, 1597, li, 1615 (musique 
vocale religieuse et pièces instrumentales). 



252 Renais.unce/Musique vocale profane en Italie et en France 1 

Longueur (J) 6 6 6 4 4 4 6 + 10 D Refrain 

Musique 
Il= 

A B 
=Il 

B c c· 0 A + E CJ Strophe 

Vers 1• 2- a- 4• 1•--
Par rapport à ré 

Rime b b Cl Par rapport à fa 
a a ·--

Vers D Quintes (pari.) 

1• __ - Tierce (i"l)arf.) 

Rime •-- J Voix principales 

J Voix secondaires 
Structure schématique (analogue à celle de la ballata) 

Degrés : 1 ! 1 
=::::::::= 

IV V 

\ ,r- ~r 
Nel-ltJ· ma ' ' - r; pe-na 

tlV VII 

I ' 
I ' 

I ' 

V VI 

mi • a 

A. Frottola de Mantoue, B. Troniloncino, • Se ben hor •, structure schématique et début 

~'e#~ ,,,,~p 1•q@ 513' =11d~f d1t!S 1dd d 1 ~ S 
9 Oc·dli miei os-eu-rat' ! el nos- tro j so - le l Ond'haveari'un tempo ! e vit' e'I lu - me 

; ! ~ . 

Degrés : V l VI VII - l 1 - V ! 1 Il 1 ! V - 1 i - - V 

-====== 
voi.x sup. 

et 

quintes 
parallèles 

,Il= ~~~'''f az ,,~~•0=11 i 1 
9 Fattedunquedi piarit'un lar -'go fiu - me. l me. 

1 1 : 

Degrés : V - . - VI v11 j - 1 !v IV V 1 l 
B. Vlllanella, o. da Nota, • Occhi miel •• 1•• strophe 

Quand me sou-vient de ma tri - - - ste for-tu - ne, tr i - ste 

C. Chanson françalM, Th. Créquillon, voix et acco"l)agnement de luth 

Frouola. villanclla, chanson 



Renaissance/Musique vocale profane en Italie et en France 1 253 

Le x1v< s. avait vu s'épanouir la musique 
vocale profane : ballata en Italie (LANDIN !), 
chanson polyphonique de l'Ars nova en 
France (MACHA UT ; cf. p. 2 17). Par la suite, 
la musique polyphonique profane recula en 
Italie, tandis qu'elle restait vivante, grâce à 
la chanson, en France et en Bourgogne. 
Dans la 2c moitié du xve s. apparaît en I talie 
un nouveau type de polyphonie vocale pro­
fane, qui se développe au siècle suivant. La 
musique sacrée, généralement en latin (messe 
et motet), est véritablement internationale ; 
elle voit se développer le style vocal des 
compositeurs franco-flamands. En revanche, 
la musique profane s'appuie sur des textes 
écrits dans la langue nationale : chanson 
française, frottola, villanella et madrigal 
italiens, villancico espagnol, lied allemand, 
ayre anglais. 11 s'agit d ' un art de société, 
qui, grâce à l'édition, se répand largement 
au XVIe s. dans les milieux bourgeois. Les 
fo rmations varient : a cappella, voix seule 
avec accompagnements de luth, voix et 
instruments, et même ensembles purement 
instrumentaux. 

Les genres italien et français se répandent 
la rgement au-delà des front ières. Notam­
ment: 
Le canto carnascialesco, chanson de car­

naval pour les mascarades et les cortèges 
florentins, à la fin du xvc s., principalement 
sous le règne fastueux de LAURENT DE 
M ÉDICIS (t 1492). Satiriques ou allégo­
riques, ces chansons à 3 ou 4 voix sont 
simples, d' allure populaire ; elles sont géné­
ralement homophones, avec prééminence 
de la voix sup. La forme est strophique. 

La frottola (i ta l. , « assortiment » d'éléments 
divers) est une forme de chanson poly­
phonique, apparemment populaire, qui 
connut un grand succès dans les milieux 
aristocratiques et bourgeois à la fin du 
xV' et au début du xv1e s. La diffusion 
fut favorisée par l'édition de nombreux 
recueils (PETRUCCI, 11 livres de 1504 à 
1514 ; dernière édition : Rome 153 1). La 
frottola fu t supplantée par la villanella et 
le madrigal. 
L'amour est le thème principa l des poèmes. 
Les formes poétiques sont la canzone, le 
capitoio, l'ode, le sonnet, le strambotto ou 
la barzeletta avec refra in (ripresa) et 
strophes (fig. A). 
La frottola est à 4 voix ; purement homo­
phone à ses débuts, elle devient ensuite 
partiellement polyphonique. La voix supé­
rieure a la prééminence absolue, la basse 
en forme le support harmonique, l'alto et 
le ténor sont des voix de remplissage (ex. 
mus. A). L'harmonie, simple, comporte 
une suite de cadences V-1 ou même I-IV­
V-I (ex. mus. A, portée inf., l"' moitié). 
Les compositeurs les plus célèbres furent 

MARCHETTO CARA, de Vérone (t vers 
1527) et BARTOLOMEO T ROMBONCTNO de 
Man toue (t ca 1535) (fig. A, Venise 1504). 

La villanella de l'ital. villano, paysan) est 
une chanson strophique d 'origine napoli­
taine (canzona alla napolirana). Comme le 
balletto qui lui est apparenté, c'est une 
chanson à danser, Elle est écrite à l'orgine 
à 3 voix, avec prééminence de la voix 
supérieure ; elle est de ca ractère homo­
phone et présente volontiers des accords 
parfaits et des quintes parallèles d 'allure 
populaire, interdits en contrepoint strict 
(fig. B). Par la suite, la villanella est écrite 
à 4 voix ; le style, plus contrapuntique, se 
rapproche de celui du madrigal. Des 
recueils de villanella parurent entre 1537 
et 1633. Pri ncipaux compositeurs : 
A. SCANDELLO (t 1580), G.D. DA NOLA 
(t 1592), B. DONATO (t 1603), en Al le­
magne J . R EGNART (t 1599). 

La chanson 
Au début du xv1c s., la chanson française 
est un genre central en France et chez les 
compositeurs franco-flamands en Ita lie. Elle 
est écrite à 4 voix, et son style est celu i du 
motet, avec mélodie principale au ténor. 
Premier recuei l publié par O. PETRucc1 : 
Odhecaton (Venise, 1501). 
L' influence de la frottola fa it bientôt appa­
raître des passages d 'écriture verticale. 
déclamés avec rapidité. 
La chanson parisienne est, elle aussi, sur tout 
homophone ; de facture élégante, elle connaît 
un grand développement à pa rtir de 1530 
env., grâce aux éditions d 'ATTAINGNANT 
(50 recueils de 1528 à 1552) et aux nombreux 
arrangements pour luth (fig. C). Au cours 
du XVIe s., la chanson fr . subit l'influence d u 
madrigal (trad uction expressive du texte, 
chromatisme). 
Principaux compositeurs : Th. CRÉQUILLON 
(t ca 1557), CLÉMENT JA NEQUIN (ca 1485-
1558), Cl. DE SERMT SY (t 1562), 
J. ARCADELT (t 1568), P. CERTON (t 1572), 
R. DE LASSUS (t 1594), CLAUDE LE JEUNE 
(t 1600), G . COSTELEY (t 1606). 
La traduction du texte utilise parfois tant 
d 'effets descriptifs, que l'on peut parler de 
chanson à programme (chez JA NEQUIN : 
chants d 'oiseaux, scènes de chasse). 

Dans la 2c moitié du xv1c s. apparaît en 
France le vaudeville (voix de ville), précur­
seur de l'air de cour. Simple, le vaudeville 
est de structure strophique et de style har­
monique (A. LE Rov, Livre d'airs de cour, 
Paris, 1571). 
Au cours du dernier tiers du xv1c s. appa­
raissent des expériences inftuencées pa r l'hu­
manisme : « vers mesurés à l'antique » des 
poètes de la Pléiade (l'Académie de Poésie 
ec de Musique de BAYF, 1571 ). L'apogée de 
la chanson française se clôt avec le xv1e s. 
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A. Chanson française 

Nombre Harmonie Texture à 4 v., 
succession libre des vers de pieds de chaque vers syllabique 

J J J'i J))JJ) - Mélisme 

Madonna, per voi ardo, 1 7 SOI· SOI - Césure 
E voi non me'I credete, • 7 sol - ré# 
Perche non piaquantobella- 1 11 ré · ré Fa dièse maj. 

Perche non pia quanto bella- 1 ré · sol 
Og'n hora mir'e guardo 1 7 ré · FA 
Se tant a crudeltà cangia._ • 11 s 1b- ré 
Donna, non v'accorgete 1 7 s1b - ré# 

'] -Che per voi mor'e ardo, 7 ré · sol 
Che per voi mor'e ardo, SOI · sol 
E per mirer vostra bel ta infinita, • 11 do - ré# l E voi sola servir bram~ 1 11 ré · SOI 

" E voi sola servir bram~ • ré · sol q 

B. Madrigal Italien, Ph.Verdelot," Madonna per voi ardo .. (1540) 

Tonalité éloignée exprimant raide désirée (bramata aita) 

'Ml''~ 1~p1Wi1idt5J 1~dmrt&wt · -- -- ~ r --- -~ , 
: morir~. F ._.. t - t j ond'ardo ... 

Chromatisme souligant les t6urments de la mort Traits rapides pour le feu 

C. Madrlgallsmes, C. Gesualdo da Venosa, extrait de· Oolcissima mia vita• (1611) 

Chanson, madrigal 



Renaissance/ Musique vocale profane en Italie e\ en France II 255 

Chanson française (suite). La chanson fr. « Madonna », progression chromatique 
porte aussi témoignage de la pratique alors exprimant la plainte (ré-mi t>-ré). Les fins 
courante de l'improvisation. On a conservé, de vers sont marquées par des césures : 
p. ex ., la voix sup. d 'une chanson à 4 voix cadences, avec demi-soupir mes. 5. La 
de SERMISY ornementée par ADRIAN PETTT répétition du 3c et du 11c vers est due à 
Cocuco (fig. A ; original : hampes vers le des ra isons purement musicales . L ' har-
bas). - La chanson française fut imitée à monie est simple. 
l'étranger, surtout aux Pays-Bas. Elle se Pendant cette 1 rc phase, les compositeurs les 
caractérisait notamment par son rythme plus importants sont PHILIPPE VERDELOT 
initial longue-brève-brève, généralement sur (ca 1480-ca 1540), COSTANZO FESTA (ca 
une note répétée (fig. A). 1490-1545), JACQUES ARCADELT (ca L500-

Le madrigal italien 
Le madrigal italien de la Renaissance apparut 
vers 1530 dans l'entourage de PŒTRO BEMBO 
(1470-1547, cardinal à partir de 1539), où 
l'on était à la recherche d'un art plus raffiné 
que celui de la frottola. On se tourna vers 
les poèmes de PÉTRARQUE, notamment ses 
madrigaux. - Du point de vue musical, le 
madrigal de la Renaissance n'a aucun rapport 
avec celui du Trecento. 
Le nouveau genre, très raffiné, correspondait 
aux tendances maniéristes de l'époque ; à 
l'occasion cependant, il ne dédaignait ni 
l'humour, ni même la satire. 
Le poème, parfois de forme fixe (p. ex. 
sonnet) était plus généralement entièrement 
libre, comme l'étaient la succession des rimes 
et le nombre des vers (de 6 à 16) ; les vers 
de 7 pieds et de 11 pieds alternaient librement 
(fig. B). 
Du point de vue musical, on transposa la 
technique du motet franco-flamand : 
- organisation en sections différentes, imi­

tations, passages d 'écriture verticale, grand 
souci d 'expression. 

Le madrigal devint l'équivalent profane du 
motet. Il appartenait à ce qu'on appelait la 

Musica reservata : musique réservée aux 
connaisseurs, destinée à la fois à l'aristo­
cratie et aux cercles cultivés de la bour­
geoisie, capables de s'intéresser à cet art 
et de le pratiquer. 
L'expression apparaît pour la première fois 
chez A .P. Cocuco (dans la préface de 
son Compendium musices et dans le titre 
de son recueil de motets à 4 v., Musica 
reservata, tous deux Nuremberg, 1552) ; 
elle désigne une musique aussi bien profane 
que sacrée, faisant appel au chromatisme, 
à l'enharmonie, aux dissonances, etc., à 
des fins expressives. 

On distingue 3 phases dans l'histoire du 
madrigal: 
1. Le premier madrigal (1530-1550) 
est à 4 voix, de style alternativement homo­
phonique et polyphonique, souvent en 
mesure binaire. 

La fig. B, 1er vers (« Madonna, je brûle 
pour vous »)montre comment la musique 
suit le texte : anacrouse, a llongement de 
la syllabe principale de l' invocation 

1568), dont le 1er livre de madrigaux à 4 voix 
connut 36 éditions (jusqu'en L664), ADRIAN 
WILLAERT (cf. p. 245), CYPRrEN DE RORE 
(1516-1565). 
2. Le madrigal classique (1550-1580) 
est à 5 voix (parfois 6), comme le motet de 
cette époque. Par son art raffiné de l'ex­
pression, le madrigal se place alors au tout 
premier pla n de l'esthétique de l'époque. 
Cette musique est considérée comme « natu­
relle» (ZARLINO, 1558, cf. p. 229 et 251), 
alors qu'elle présente nombre de traits manié­
ristes : « peinture » de chants d 'o iseaux, de 
sonneries de cloches, de bruits de combats, 
etc. ; certains effets, même, peuvent seulement 
être vus sur la partition : musique « pour 
les yeux » (all. Augenmusik ; p. ex. dénigre­
ment des notes pour traduire l'obscurité). 
Principaux compositeurs de cette période : 
WILLAERT (Musica nova, 1559 : madrigaux 
et motets), CYPRIEN DE RORE, ROLAND DE 
LASSUS (cf. p. 247) ; PHlUPPE DE MONTE 
(1521-1603), o riginaire de Malines, séjourna 
à Naples et fut , à partir de 1568, maître 
de chapelle à la cour de M AXIM I­
LIEN II et de RODOLPHE II à Vienne, 
puis a Prague ; il composa plus de 
l 100 madrigaux ; PALESTRINA (cf. p. 249) : 
2 ljvres pour 4 voix, 1555 et 1586, 2 livres 
de madrigaux sacrés à 5 voix, 1581 
et 1584 ; A . GABRIELI (ca 1510-1586}, 
B. DONATO (ca 1530-1603). 
3. Le dernier madrigal (1580-1620) 
pousse encore plus loin cet art raffiné de 
l'expression, qui a donné naissance au mot 
madrigalisme : 

Ainsi, dans Dolcissima mia vita de 
GESUALDO (fig. C), une brusque modu­
lation dans une tonalité éloignée (de la 
min. à fa dièse maj .) exprime l'éloignement 
de l'aide (aira) désirée ; le silence évoque 
le vide dans lequel tombe cet appel ; le 
mot morire ( « mourir ») est souligné par 
le chromatisme ; les flammes, image de 
l'âme agitée, sont traduites par de rapides 
traits ascendants. 

Les principaux compositeurs de cette dernière 
période sont LUCA MARENZIO (1554-1599, 
Rome), CARLO GESUALDO, prince de 
VENOSA (ca 1560-ca 1614, Naples), }ACHES 
DE WERT (1536-1596), LUZZASCO LUZZAS­
CHJ (1545-1607), CLAUDIO MONTEVERDT 
(1567-1643). 
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WllCh auff, mein hort, es leucht dort her YOn o • ri · ent der liech · te tag, 

A. o. von Wolkensteln. lied à 4 voix, .. Wach auff, mein hort. (ca 1400) 

xv•s. 

Bk:inium 

XVI" S. 

Écriture en canon 

B. Structure du lled 

C . H.i.aac, 

XV"s. 

Tenorlied à 3 voix 

XVl"·XVll•s. 

Cantilène 

ancien tenorlied et cantilène moderne 

" 

XV"->NI• s. 

Tenorlied à 4 voix 

XVl"-XVll• s. 

Quodlibet 

XVl•s . 

..................... ---
c.f. alterné 

D 

-
Caractère 
instrumental 

Mélodie du lied 
(c.f.) 

Contre-chant 
(contrepoint) 

lnns. bruck,ich muB dich las · sen 

leln, lieb · stes El · se· lein mein, wie gern war' ich bei dir. 

O. L. Senti, double lied (1544) 

Mein Gmüt 
bin ganz 

E. H.L Hauler, .. Mein Gmoth ist mir verwirret • (1601) 

Lied polyphonique, structures du lied 
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Dans les régions de langue allemande, à côté 
du Meistersang à l v., il existe le lied 
populaire simple à 1 v. et la chanson 
courtoise plus savante. 
Les premiers recueils sont : 
- Lochamer Liederbuch, vers 1460, Nurem­

berg, écrit pour WOLFLEIN VON 
LOCHAM; 

- Schedelsches Liederbuch, vers 1460-67, 
N uremberg, Leipzig, de H ARTMANN 
SCHEDEL; 

- Rostocker Liederbuch, vers 1470-80 ; 
- G/ogauer Liederbuch, vers 1480. 
Les premiers lieder ail. à 2-3 v., sont du 
MOINE DE SALZBOURG et de ÛSWALD VON 
WOLKENSTEIN (fig. A) : mélodie au ténor, 
voix sup. intrumentale (vièle ?) en accom­
pagnement. 
Au XV" s., on trouve d ' innombrables lieder 
et messes all. dans les Mss. de Trente (p. 233) 
et dans ceux cités ci-dessus. Une forme 
typique est le 
tenorlied à 4 v. : à l'origine monodique avec 

accompagnement instrumental, il se déve­
loppe ensuite en polyphonie a capella 
(jusque vers 1530). La mélodie est au 
ténor, la voix sup. est rapidement bien 
agencée (structure soprano-ténor). 

Le compositeur essentiel de ce temps est 
H EIN RICH ISAAC (vers 1450-1517), de 

Flandre, organiste à Florence vers 1480, 
en 1484 à Innsbruck chez l'archiduc SIGIS­
MOND, à partir de 1494 à la cour de 
M AXIMILIEN 1er à Augsbourg, à partir de 
1514 à Florence ; lieder et messes, Choralis 
Constantinus (recueil de motets, propre de 
l'année liturgique pour le chapitre de la 
cathédrale de Constance, 1508, achevé par 
SENFL, imprimé en 1550). - La fig. C 
montre un ancien tenorlied à 3 v. Il a mis 
en musique son célèbre « Innsbruck, ich 
muf3 dich /assen » de deux manières, en 
tenorlied et en cantilène, ce qui était 
moderne (mélodie au soprano, facture 
homophone, fig. C). 

Autres compositeurs de cette époque : ADAM 
DE FULDA (vers 1445-1505) à Torgau ; 
HEINRICH FINCK (vers 1445-1527) un peu 
plus jeune : PAUL H OFHAYMER (1459-
1537) ; THOMAS STOLTZER (vers 1480-1526). 
Premiers lieders imprimés chez : ÜEGU N, 
Augsbourg 1512 ; A1cH à Cologne en 1512; 
ScttôFFER à M ayence en 1513. 
Le lied au xvr S. (époque de Senfl) 
Le lied polyphonique sur c.f. demeure le 
type principal traditionnel. Cependant, à 
l'image des motets néerl. apparaissent des 
variantes allant jusqu'au motet-lied. La 
mélodie peut rester au ténor, elle peut aussi 
être distribuée à tou tes les voix (cf alterné, 
fig. B) ou être traitée en canon (fig. B). 
L'écriture à 4-5 v. avec prédominance du 
sopra no se répand (fig. B et C, E). Le double 
lied ou quodlibet est une particularité (fig. B 

et D : écriture homophone avec mélodies 
différentes au ténor et au soprano). - Les 
instr. peuvent doubler ou remplacer les voix. 
Compositeurs : LUDWIG SENFL (vers 1486-
1542) de Zurich, élève d'ISAAC, à Innsbruck, 
Munich, etc., messes, motets, plus de 
300 lieder (fig. D) ; THOMAS SPORER (vers 
1485-1534) ; SIXT DIETRICH (vers 1490-
1548) ; LoRENZ LEMLIN (t 1495), à Hei­
delberg ; un peu plus jeune : CASPAR ÜTH­
MA YR ( 1515-1553) ; puis LE MAISTRE, ZI R­
LER, JOBST V. BRANDT et JOHANN WALTER 
(1496-1 570) à Torgau. 

lieder imprimés chez Orr à N uremberg 
en 1534 ; chez EGENOLFF à Francfort en 
1535 ; chez FORSTER à Nuremberg, en 1539-
1556. 
A la place de l'ancien lied sur c.f. , apparaît 
au cours du XVlc s., le lied polyph. où toutes 
les voix sont composées, très influencé par 
la villanelle et le madrigal. Les lieder sont 
strophiques ou de forme libre, également 
avec figuralisme, chromatisme el rythmes de 
danse. 
Les principaux compositeurs : ANTON IO 
SCANDELLO (1517-1580) à Dresde; JACOB 
R..EGNART (1540- 1599) à Prague, ROLAND 
DE LASSUS (1532-1594) à Munich ; JAKOB 
GALLUS (1550-1591), JOHANNES ECCARD 
(1553-1611) et H ANS LEO HASSLER (1534-
1612) à Nuremberg, élève de A. GABRIELI. 
Neue teutsche Gesiing nach Art der welschen 
M adrigalien une Canzonetten 4-8 vocum, 
Augsbourg 1596, et Lustgarten neuer teuts­
chêr Gesiing, Balletti, Gaillarden und lntraden, 
Nuremberg 1601. On y trouve aussi la 
chanson d'amour profane « Mein Gmüth ist 
mir verwirret » (fig. E). 

Le lied protestant. LUTHER utilisa le lied 
(«choral ») pour l'office : à 1 v. pour l'as­
semblée ou polyphonique pour la maîtrise 
et ceci en : 
- style homophone avec choral à la voix 

sup. (choral harmonisé à 4 v. , ex. : chez 
ÛSJANDER (cf. infra) ou H ASSLER (« Kir­
chengesang... simpliciter gesetzt », 1608) ; 

- style de motet avec c.f. traité de différentes 
manières, ex. : les motets-lied de LASSUS, 
LECHNER, ECCARD, PRAETORIUS OU 

H ASSLER (Psalmen und christ/. Gesiing, 
mit 4 Stimmen auff die M elodeyen fugwei/3 
componiert, 1607) ; 

Les premiers recueils de chants protestants 
comprenant des lieder monodiques et poly­
phoniques sont de 
- JOHANN WALTER, Wittenberg 1524 

(32 pièces) ; 
- GEORG RHA U, Wittenberg 1544 

(123 p ièces) ; 
- LUCAS ÜSIANDER, Fünfftzig geistl. Lieder 

und Psalmen, 1586, harmonisés à 4 v., 
influencés par la simplicité des psaumes 
huguenots de CL. GoUDIMEL (1565). 
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Espagne 
La musique polyphonique était pratiquée 
da ns les cathédrales et les monastères. L'in­
fluence de la France, surtout de I' Ars antiqua , 
a duré longtemps. En outre, les chapelles 
royales prennent une importance croissante 
aux xV"-xvrc s. dans la pratique musicale. A 
côté de la tradition espagnole et son goût 
pour la simplicité dans l'écriture et la forme, 
apparaît au xvrc s. , une forte influence 
franco-flamande dont la technique du contre­
point n'est pas poussée à l'extrême. 
Les compositeurs principaux sont PEDRO 
ESCOBAR (t 1514), J UAN DE ANCHlETA (t 
1523), JUAN DEL ENCINA (t 1529) ; 
CRISTOBAL DE MORALES (vers 1500-1553), 

qui travailla de 1535 à 1545 à la chapelle 
papale de R ome, puis à Tolède, Séville et 
Malaga ; œuvres : 21 messes et 91 motets 
en style pré-palestrinien ; 

FRANCISCO G UERRERO (1527-1599) élève 
de MORALES à Séville ; 

TOMAS Lurs DE VrCTORTA (1548-1611), élève 
et successeur de PALESTRI NA à Rome, à 
Madrid à partir de 1587 ; messes et motets 
dans le style de PALESTRINA ; 

J UAN PABLO P UJOL (1573- 1626), à Barce­
lone. 

La musique polyphonique profane 
est représentée par une tradition propre qui, 
du point de vue stylistique, correspond à 
peu près aux villanelles et aux frottoles 
italiennes : villancicos, estrambotos, 
romances, dans la ligne tardive de la lyrique 
des troubadours, polyphoniques, rassemblés 
à partir de la 2e moitié du xvc s. dans des 
mss. (ex. : Cancionero musical de Palacio, fin 
du xvc s. , avec 400 pièces dont 66 de J UAN 
DEL ENCINA). 
Le villancico (de l'esp. villano = paysan) 
traite de sujets popula ires en une langue 
stylisée. 

Le villancico est une forme à refrain de 
construction particulière (avec de nom­
breuses variantes) : un refrain de 3 vers 
(estribillo, fig. A : 3 vers a b b) suivi de 
couplets (copia) formant 2 strophes ou 
plus (mudanza) sur des mélodies différentes 
(fig. A : c d c d ou c d d c) et un envoi 
(vue/ta ; fig. A : a b b). La vuelta reprend 
la mélodie de l'estribillo ainsi que le dernier 
ou les deux derniers vers de celui-ci. -
Les couplets, da ns la partie médiane, ont 
une sonorité contrastée grâce à d ifférentes 
combinaisons des voix (fig. A : en bici­
nium : c d d c). L'ex. A montre l'écriture 
homophone typique des villancicos à la 
carrure nette, et à la mélodie proche de 
ceJle du lied et à l'alternance dansante des 
mesures. 

Le villancico existe aussi sur texte religieux, 
et correspond à peu près aux laudes italiennes 
et aux madrigaux spirituels. 

Angleterre 
Aux xv"-XVIc s. , c'est la musique religieuse 
qui domine, pratiquée dans les cathédrales 
et à la Chapel Royal de Londres. En 
Angleterre, l'accent est mis davantage sur 
l'ample sonorité du chœur Uusqu 'à 
60 chanteurs) que sur l'architecture ratio­
naliste à la manière franco-flamande. 
Le XV1c s. connaît un nouvel essor par 
l'influence du continent et de la Réforme. 
CHR. T YE (t 1572) et TH. TALUS (t 1585) 
puis W. BYRD (1543-1623) composent, outre 
les habituels messes, magnificat, etc., en latin, 
des textes en angl. pour les offices anglicans, 
anthems (motets) et cantiques qui sont 
particulièrement appréciés. 
Dans la 2c moitié du xvrc s., l'art profane se 
développe et la musique angl. parvient fina­
lement à son apogée de 1590 à 1620 env. 
sous le règne d 'ELISABETH ire (1558-1603) el 
à l'époque de SHAKESPEARE (1564 à 1616). 
Inspirés des modèles italiens : madrigaux, 
canzonettes, ballets, etc., les genres anglais 
étaient le song, l'ayre et la musique de 
virginal (p. 262). Le l cr recueil de madrigaux 
ital. avec traduction angl. fut publié par Nic . 
YoNG en 1588 sous le titre Musica Tran­
salpina (MARENZIO, ÛASTOLDI, etc.) ; c'est 
TH. MOR LEY, en 1594, qui publia les pre­
miers madrigaux angl. Ceux-ci sont moins 
travaiJlés que leur modèle ital. : texte plus 
simple, harmonie plus dépouilJée, mélodie 
plus naturelle. 
Un genre typiquement anglais est l'a ir accom­
pagné au luth comme en Espagne les chan­
sons de L. MILAN (1535) et en France les 
Airs de cour mis sur le luth {LE Rov, 157 1). 

Le recueil le plus connu est Songes or 
Ayres de J. DOWLAND (1597). En plus de 
l'accompagnement de luth pour la voix 
sup., ces pièces possèdent 3 parties plus 
graves (alto, ténor, basse) pour, le cas 
échéant, être chantées à plusieurs voix . 
Les parties sont imprimées de façon à 
pouvoir être lues des quatre côtés de la 
table (fig. B). L'ex. de la fig. B montre le 
rapport entre la mélodie et l'accompagne­
ment au luth qui se présente souvent 
comme un arrangement de celle-ci. 

Les ayres, par leur mélodie simple proche 
du texte et leur rythmique naturelle, sont 
l'un des sommets de la musique anglaise. 
Compositeurs principaux : 
- WrLLJAM BYRD (1542-1623), également 

connu comme compositeur de musique 
religieuse, profane et instrumentale ; 

- THOMAS MORLEY (1557-1623), élève de 
BYRD, surtout compositeur de madrigaux ; 

- JOHN DOWLAND ( 1562- 1625), surtout des 
airs ; 

- THOMAS WEELKES (1570/80- 1623) ; THO­
MAS TOMKJNS (1573-1656) ; JOHN WtLBY 
(1574-1638) ; ÜRLANDO GIBBONS (1538-
1625). 
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Jusqu'à l'époque baroque, la musique ins­
trumentale était largement improvisée. Elle 
n'était pas autonome et accompagnait géné­
ralement la danse ou le chant. 
C'est seulement au xv1c s. que se développa 
une musique instr. autonome, grâce à l'adap­
tation des formes et des procédés de la 
musique vocale: ainsi apparurent les premiers 
ricercari, les premières toccate, canzone, etc. 

Orgue et clavier 
ont bien souvent, jusqu'au xvmc s., le même 
répertoire (musique de clavier). Au xVC s. 
s'établit en Allemagne une tradition de la 
musique d'orgue : tablatures et méthodes 
(Fundamunta) fournissent des indications et 
des exemples pour : 
1. la transcription : les œuvres vocales 

étaient arrangées et transcrites selon un 
système particulier, celui de la tablature. 

2. l'arrangement d'un cantus firmus: des 
mélodies grégoriennes et profanes étaient 
ornementées, à l'aide de véritables formules 
d 'ornementation et de diminution, établies 
pour tous les intervalles (fig. A, 3, d 'après 
PAUMANN, 1452 : quartes ascendantes do­
fa, ré-sol, etc.). Traits, figurations, trilles, 
etc., sont typiques de ce style : d 'où le 
nom de coloristes que l'on donne aux 
organistes allemands des xv<'-xv1c s. 
Le traitement du c.f. pouvait aussi être 
polyphonique : le c.f. se trouvait alors au 
ténor, en valeurs longues. La main droite 
exécutait une voix sup. très fleurie (fig. A, 
1 : Breslauer Fragment , 1425, extrait). La 
différence entre les voix s'atténue par la 
suite : le c. f. devient moins étiré, plus 
chantant, et la voix sup. forme un véritable 
contrepoint (fig. A, 2, début). 

3. l 'art de préluder, de façon très libre 
(fréquemment : des traits rapides au-dessus 
d 'une pédale ; fig. B). 

4. l'improvisation sur une danse (cf. 
p. 262). 

Les tablatures d'orgue sont des tableaux 
dans lesquels la notation des différentes voix 
s'effectue à l'aide de lettres et de chiffres. 
Elles djffèrent selon les pays : 
- l 'ancienne tablature allemande (xvc­

xv1c s.) emploie une notation mixte : la 
voix sup. est inscri te sur une portée de 6 
à 8 lignes, à l'aide des signes de la notation 
mensuraliste. Les voix inf. sont notées à 
l'aide de lettres (fig. A : les lettres C et 
G , bien que très espacées, sont simulta­
nées : pédalier) ; 

- la nouvelle tablature allemande (xv1c -
xviuc s.) : notation entièrement alphabé­
tique ; 

- autres tablatures d'orgue : espagnole : 
notes et chiffres ; italienne : une portée 
sup. de 6 à 8 lignes, une portée inf. de 5 
ou 6 lignes ; anglaise : 2 portées de 

6 lignes chacune ; française : 2 portées 
de 5 lignes chacune. 

En Allemagne, les principaux organistes et 
documents relatifs à l'orgue sont : 
- ADAM ILEBORGH de Stendal, Orgeltabu­

latur, 1448 (fig. B) ; 
- KONRAD PAUMANN (ca 141 5-1473), Fun­

damentum organisandi, 1452 (fig. A, 2, 3) ; 
- le Buxheimer Orgelbuch, ca 1470, avec 

plus de 250 tablatures (DuNSTABLE, 
DUFAY), arrangements, préludes, etc. 

- ARNOLT SCHLICK d'Heidelberg, Spiegel 
der Orge/macher und Organisten, 1511 ; 

- PAUL HOFHAYMER à Innsbruck, Munich, 
etc. (cf. p. 257), VIRDUNG à Bâle, KLEBER 
à Gôppingen, KoTIER à Fribourg (Suisse), 
BUCHNER à Constance. 

Au xv1c s., l'Italie se place au premier plan, 
avec les organistes de St-Marc à Venise, 
notamment A. PADOVANO, A WILLAERT, 
CL. M ERULO (t 1604), A. et G . GABRIELI . 
Ceux-ci cultivaient les formes suivantes : 
- toccata (du lat. toccare, toucher) : forme 

libre faüe surtout de traits et d 'accords ; 
à partir de M ERULO, comporte des pas­
sages en imitations (cf. p. 144) ; 

- prélude, preambulum, etc. : formes 
libres, très proches de la toccata ; 

- ricercar : de forme libre, il devient, dans 
la 2c moitié du xv1c s., polyphonique, dans 
le style du motet : suite de sections, 
chacune traitant un « thème » différent en 
style imitatif (fig. D) ; le ricercar est le 
précurseur de la fugue ; 

...... fantaisie : très proche du ricercar ; 
- canzone : transcription de chanson à 

l'origine ; devient, à partir de 1550 env., 
un genre instr umental indépendant. 

En alternance avec le chant de l'assemblée, 
l'orgue exécutait aussi des arrangements de 
chant grégorien (messe pour orgue). 

Le luth 
est, au xv1c s., l'instrument « domestique » 
le plus répandu. Son répertoire est immense 
et varié : accompagnement du chant (à 1 ou 
plusieurs voix) . transcriptions d 'œuvres 
vocales, préludes, toccatas, variations, etc. 
La tablature de luth est une notation des 
doigtés : les lignes représentent les 6 cordes, 
la ligne sup. figurant en général la corde la 
plus grave, conformément à la tenue de 
l'instrument (fig. C). Les chiffres (ou les 
lettres) indiquent la frette qui doit être 
touchée ; les hampes des notes indiquent la 
durée, mais celle-ci, notamment dans le cas 
d ' un accord, reste très imprécise : toute 
transcription suppose en fait une interpré­
tation (ex. mus. fig. C). - Les tablatures de 
luth diffèrent aussi selon les pays. 
Les principaux luthistes furent, en Italie, 
FRANCESCO DA MILA NO, en Allemagne, 
H. GERLE (t 1570 Nuremberg) et H. NEw­
SIEDLER (t 1563 ibid .). 
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A. Paire de danses, extraite d'un recueil publié par Attaingnant (Paris, 1530) 

Passameuo antico 

,., = • = • 1 H .. c 1 0 1111 1 

Passameuo moderno Romanesca 

§ l Section de 
basse de 
4 (5) notes 

O • a• 

o ' ' •· e · j o · Fo o · 

Folia 

v•t F r· r· r· 1r· r e r· 1r· r· r· r· ir· r· r r J. 1 
B. Types de basse• obstinées (ital. et esp.) 

0 . Musique angla ... pour vlrglnal, J . Bull, extrait des Variations Walsingham 

Danse, variations sur une basse obstinée, musique pour virginal 
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Danses et variations. Au xvrc s. furent 
publiés de nombreux recueils de danses. Les 
plus célèbres sont ceux de PIERRE A~ArN­
GNANT, publiés entre 1528 et . 1550 ; ils s~ 
composent de tablatures pour m~tn~ments a 
clavier et pour luth (transcnpt1ons de 
musique vocale, préludes, etc.). . 

On assiste très tôt à la formation de paires 
de danses (fig. A). Pavane (lente à 
4 temps) et gaillarde (rapide, à 3 temps) 
utilisent le même matériel thématique (cf. 
p. 123). • 

On improvisait fréquemment sur ~es m.otifs 
de basse issus de la danse. Attestees des les 
x 111c-x 1V" s., ces basses pénètrent au xvt' s. 
dans le domaine de la musique .sayante, ~o~s 
forme de variations sur une basse o~stinee 
(ital. ostinato). Les basses les plus célèbres 
portent soit des noms de danses (comme le 
passamezzo), soit des noms de paysa~es.' de 
lieux, etc. (fig. B). Leur structure symetnque 
témoigne de leur origine (pas et contre-pas 
de la danse). 

Un premier groupe de 4 (2 + 2) notes 
mène à une demi-cadence ; le 2c groupe 
forme « réponse » et s'achève par une 
cadence parfaite (fig. B). Chaque note 
correspond généra lement à un temps, et 
les basses sont constituées de groupes 
semblables de 4 notes (cf. couleurs de la 
fig. B). . . 

Chez HAENDEL et BACH (p. ex. , Vanatzons 
Goldberg), la chaconne et la p~ssacaille 
appa rtiennent encore à cette trad1tion de la 
basse obstinée. - Aux xv"-xv1c s., la basse 
est aussi un schéma sur lequel on improvise 
des varia tions strophiques (cf. p. 110). 

Musique d'orgue et musique de luth en 
Espagne 
Le plus célèbre des organistes espagnols du 
xvrc S. est A. DE CABEZÔN (ca 1510-1566), 
organiste de C HARLES V et de PHILIPPE Il, 
avec qui il séjourna à Londres en 1554-56 
(influence sur les virginalistes anglais). 
Les Espagnols cultivaient surtout deux 
genres : . , .. 
- le tiento, p1ece pour orgue generaten:ient 

à 4 voix, composée d ' une sé~e de sect1ons 
en imitation sur diffé rents themes, comme 
le ricercar ; 

- les diferencias, cycles de variations sur 
des mélodies populaires ou des basses 
obstinées (notamment les basses italiennes, 
connues a lors dans l' Europe entière ; cf. 
fig. B). . 
li existe aussi des differencias pour luth : 
ainsi, p. ex., celles que publia L . NAR~ÂEZ 
en 1538 (Ier cycle connu de d1ferenc1as) : 
au-dessus d ' un ostinato de 6 mes. (fig. C, 
1) se déroulent 22 varia~ons avec accords, 
traits (2, 15, chaque fois 2 mes.), figur~s 
régulières (10, 22) ; La basse et l' harmorue 
restent constantes. 

Les théoriciens de la musique esp . pour orgue 
sont JUAN BERM UDO (1549) et TOMAS DE 
SANTA MARIA (De arte de caner fantasia, 
1565). Significa tivement, TOMAS recom~ 
mande aux instrumentistes d 'apprendre a 
maîtriser parfaitement le contrepoint par 
l'imitation des œuvres vocales : seule cette 
étude sérieuse peut permettre ensuite la liberté 
dans l' improvisation. 

Musique pour virginal en Angleterre 
Grâce aux virginalistes, la fin du xvr" et le 
début du xv11e s. est une période exception­
nelle dans l' histoire de la musique anglaise. 
Le virginal est une variété d 'épinette, très 
appréciée a lors en Anglet~rre ~cf. p . 36~ .. 
Cette période prend la SUite d une trad1t1on 
anglaise de la musique d 'orgue : des compo­
sitions sur cantus firmus nous sont connues 
par le Mu/liner Book (ca 1550~. Dans la 
seconde moitié du xv1c s. se marufestent des 
influences italienne et espagnole, comme la 
technique de la variation de CAff~ZôN. 
La source principale de la musique po~r 
virginal est le Fitzwillian V!rginal Book (r;n usee 
Fitzwilliam de Cambridge), magrufique 
manuscrit du début du XVIIe s. , qui contient 
près de 250 pièces datant de 1570 à 1625. 
Le répertoire des virginalistes comprend : 
- des tablatures, transcriptions d 'œuvres 

vocales (madrigaux, chansons, etc.) ; 
- des préludes, de forme .li~re ~ 
- des fantaisies, de style 1rrutattf ; 
- des danses : pavanes, ga illardes, alle-

rnandes, courantes, etc. ; ell.es se composent 
d ' une série de brèves sections, dont cha­
cune est reprise, variée et ornementée 
(principe de l'estampie, cf. p. 192) ; • . 

- des pièces de caractère descriptif, 
comme The Bells (les cloches) de 
W. BYRD ; 

- des variations sur basse obstinée, appe­
lées grounds ; 

- des variations sur des chansons popu­
laires : le Fitz william Virginal Book 
contient p. ex. une série de variations, dues 
à J. BULL, sur la mélodie « Walsingham ». 
Le thème de 8 mes., très simple (fig. D, 1, 
début), e t suivi de 20 varia tions, qui ~ont 
apparaître accord~ C?)! ~gures (27), ~ges 
( 12), traüs (22), repell t1ons, etc. Le t~eme 
est traité aussi en variations polyphoruques 
(p. ex. n° 17 : une 2c voix en croches et 
une 3c voix en doubles croches). 
Les Variations Walsingham sont un bon 
exemple de ce style à la fois .vir~uo~e et 
plein d 'esprit propre aux virgrnali stes 
anglais. 

Les principaux compositeurs sont JOHN 
BULL, WI LLI AM BYRD, ÜILES et RICHARD 
FARNABY, ORLANDO G IBBONS, THOMAS 
MORLEY, JOHN M UNDA Y et P ETER ~HlLIPS, 
tous connus aussi comme orgamstes et 
comme compositeurs de musique vocale. 
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CofTlX>Sition Exécution 

~ ~ { { 
D Vocal 

D Viole 

CofTlX>sltion Clavier et r Clavier et CJ Clavier 
pour4 voix 4 violes basse de viole partie libre 

en 
i 
œ me 

-[Doul · 

1 

: Possibilité d'ornementation pour la basse de viole # 

!N r· ~ijrQJ QpldËÊffŒÎi'flgrrrrc 
-A. Types d 'exécution d'une œuvre vocale par la basse de viole et le clavier, d'après O. Ortlz (1553) 

'--~ 
B. W. Byrd, Fantaisie pour quatuor de vloles, fin 

rn en accoros D en imitation 

rp:::.:± ·::.:: _ _ 24---~-.-.,.3.-o _ _.__-+....._,1--Ao~--+4-2 __ _.,..._...J.._J 

d=:::::=i=:::::_.__..._.._-+-_ __.. _ _..J._.__.__.__ ........ -+----'--'--....l-.J 

5 S . Cornet à bouquin 
el ;,2 s . Trorroone 
.c .2' A • T ro ITt>one 
(.) "' B . Trorroone 

5 Cl) A • Violon 
p p el > T • Trorroone 

.c !! T · Trombone o a e -Trorroone Exposition des chœurs 1,. partie centrale 11• 

56 71 81 

p 

p 

Partie conckJsive 

9 

C. G. Grabriell, Sonata pl•n e folte à double chœur, Venise 1597 

Pratique d'exécution, quatuor de violes, sonate primitive 
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Si l'on ne commence à concevoir une musique 
instrumentale d'ensemble que vers la fin du 
xvr" s., les instruments participent dès avant 
cette date à l'exécution de la musique vocale ; 
les titres de recueils publiés de frottole, 
villanelle, madrigaux, etc., portent souvent 
la mention : per cantare e sonare (pour 
chanter et jouer). Les instruments pouvaient 
avoir alors différentes fonctions : 
- doubler les parties vocales (colla parte) ; 
- jouer des parties d'accompagnement qui 

leur étaient spécifiquement destinées (p. 
ex. : le contraténor dans la chanson 
polyphonique) ; 

- remplacer des parties vocales ; 
-exécuter entièrement une œuvre conçue 

pour la voix (fig. A.). 
La musique instrumentale emprunta ainsi à 
la musique vocale ses lignes chantantes, son 
jeu mélodieux, son phrasé fondé sur la 
respiration, son expression. Les genres 
vocaux donnèrent naissance aux genres ins­
trumentaux : 
-le motet, au ricercar ; 
- la chanson française, à la canzon da 

sonar, canzon (alla) francese. De la 
.transcription d'originaux vocaux, on passa 
à la composition dans le même style : la 
canzone se caractérise par ses notes initiales 
répétées (cf. p. 254), son rythme animé et 
l'alternance de parties homophones et de 
passages en imitation. 

Avec l'autonomie croissante du domaine 
instrumental se développèrent les introduc­
tions aux œuvres vocales et aux danses : 
intrada (toujours en 2 parties, lent-vif, dans 
l'esprit du couple pavanne - gaillarde), ritour­
nelle (souvent utilisée comme intermède et 
comme postlude), sinfonia, etc. 

L'exécution de compositions vocales par un 
instrument mélodique avec accompagnement 
de clavier représente une particularité inté­
ressante. Le traité de viole du compositeur 
espagnol DIEGO 0RTIZ (Tratado de glosas, 
Rome, 1553) donne des indications à ce 
sujet. L'auteur y enseigne non seulement le 
jeu de la viole, mais aussi les règles de 
l'exécution et de l'improvisation. Il accorde 
une attention spéciale à l'improvisation, à la 
basse de viole, de variations sur une basse 
obstinée, puis à l'ornementation d'une chan­
son ou d' un madrigal : 
l. La ligne vocale est jouée, à titre d'accom­

pagnement, par le clavier, tandis que la 
basse de viole, véritable soliste, orne la 
partie de basse (fig. A, voix de basse du 
clavier et portée inf.). 

2. La basse de viole improvise une partie 
libre (cf. fig. A, portée sup.). On voit ici 
combien la musique instrumentale s'éloi­
gnait du texte écrit, mais aussi quelle était 
la richesse de l'invention et de l'exécution. 

L'exécution de compositions vocales poly-

phoniques par un instrument mélodique avec 
accompagnement de clavier constitue en 
quelque sorte le précurseur de la musique 
pour instrument soliste et basse continue de 
l'époque baroque. 

Un type particulier de musique Îl}strumen­
tale d'ensemble fut créé par l'Ecoie véni­
tienne. Les instruments participaient à la 
musique vocale, accompagnant les voix ou 
alternant avec elles. Bientôt apparurent des 
compositions purement instrumentales, por­
tant des titres encore très imprécis tels que 
sonata, symphonia, etc. 
Mises à part les transcriptions publiées par 
ArrAINGNANT, c'est seulement à la fin du 
xvrc s. que parurent les premiers recueils de 
musique d'ensemble : les Canzoni a sonare 
de F. MASCHERA (1584), les C®zoni e 
sonate (2-22 voix) de A. et G. GABRJELI 
(161 5, publica tion posthume), les Sacrae 
symphoniae de G. GABRIELI (1 597) : ce 
dernier recueil comporte des indica tions 
d'instrumentation. 

La Sonata pian e forte, tirée de ce recueil, 
est écrite pour 2 chœurs (l'un aigu, l'autre 
grave), et comporte de nombreux effets 
d'écho. Elle se compose de 3 parties : une 
exposition des chœurs, une partie centrale 
avec de somptueux passages en accords, 
et une conclusion de style contrapuntique. 
Le schéma de la fig. C montre l'alternance 
des nuances pif, l'ex. mus. présente l'op­
position des « blocs sonores » (suite d'ac­
cords par quintes descendantes). On voit 
\ pparaître ici un esprit musical nouveau, 
qui culminera à l'époque baroque : l 'esprit 
concertant. 

En Angleterre 
apparaissent au xv1c s. d'innombrables fan­
taisies In nomine (compositions instrumen­
tales dans un style proche du motet, sur le 
cantus firmus In nomine, tiré d'un Benedictus 
à 4 voix de J. TA VERNER, 1528). Ces œuvres, 
ainsi que des œuvres vocales, étaient exécutées 
par les consorts des xv1c-xvnc s. : ensembles 
d'instruments de la même famille (whole 
consorts) ou ensembles d'instruments de 
familles différentes (broken consorts : p. ex. 
des vents, des cordes, éventuellement des 
voix). 

Parmi les plus beaux exemples de whole 
consorts (le nom était aussi donné à des 
pièces musicales) figurent les fancies (fan­
taisies) pour quatuor de violes. La structure 
de ces fancies est proche de celle du motet : 
elles s'organisent en sections contrastantes, 
chacune étant construite sur un thème 
différent, qui fait l'objet d'imitations à 
toutes les voix. Très tôt apparaît l'égalité 
entre les instruments, telle qu'elle se retrou­
vera dans le quatuor à cordes de l'époque 
classique. La fig. B montre les mesures 
finales d'une Janey de BYRD. 
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Sources des croquis et exemples musicaux 

Toutes les figures ont été réalisées spéciaJement pour ce volume ; en voici les sources : 

16 A d'après Lottermoser ; 
18 A, B d'après Rein-Schneider ; 
20 B d'après Révész ; 
22 E d'après Meyer, F d'après Lottermoser ; 
58 A, B, D d'après Fett ; 
160 A 1 d'après un sceau sumérien (d'après Hickmann 1960) ; 

A 2 d'après une reconstitution (d 'après Behn) ; 
B d'après un relief assyrien (d'après Behn) ; 
C l, 2 d'après Hickmann (1956); 
C 3 d'après une peinture sur vase de Bismaia, 3c milJ. av. J.-C. (d'après Behn) ; 
D d 'après un relief babylonien (d'après Beho) ; 
E d'après un relief de Goudéa, 3c mill . av. J .-C .• figure de gauche complétée (d'après 
Buchner) ; 1'-

162 A d'après une coupe phénicienne de Chypre (d'après Behn) ; 
B d'après Idelsohn ; 
C d'après une peinture tombale de Beni Hassan, ca 1900 av. J.-C. (d'après Buchner) ; 

164 A d'après un relief d 'une tombe de Saqqârah, Ancien Empire (d'après Hickmann 196.l) ; 
B harpe d'épaule d'après une peinture tombale de l'époque de Thouthmôsis III (d'après 
Behn, cf. Hickmann 1961) ; 
harpe arquée l d'après un cliché (d'après Behn) ; 
harpe arquée 2 d'après une peinture murale, tombe n° 38 de Thèbes (d 'après Hirmer) ; 
flûte longue d'après un relief, tombe 0° 192 de Thèbes (d'après Hirmer) ; 
double chalumeau d'après une peinture murale d'une tombe de Thèbes, XVUic dynastie 
(d'après Hirmer) ; 

166 B d'après Bake ; 
168 B, C d'après Picken ; D musiciennes d'après Buchner ; 
172 D d'après une amphore attique à figures rouges, ca 480 av. J.-C. ; 

E d'après un vase (skyphos) attique à figures rouges, ca 480 av. J.-C. ; 
H d'après une coupe attique à figures rouges, ca 520 av. J.-C. ; 
F, G , J d'après Behm ; 

174 B, C d 'après Pohlrnann ; 
178 D reconstitution d'après une terre-cuite (ca 7 x 18 cm) de Carthage, uc s. av. J .-C. 

(Michels-Vogel) ; 
180 A, C, D d 'après Stablein (1955); B d'après Handschin (1948); 
226 A, B d'après Stauder ; 

C le Roi David d'après le Psautier de Munich, fin xc s. ; 
D le Roi David d'après une miniature du sud de la France, x rc s. (Paris, Bibl. Nat. , 
lat. 1118, fol. 104) ; 
E, G d'après une miniature des Cantigas de S. Maria, Espagne, x 11° s. ; 
F d'après une sculpture, cathédrale de St-Jacques-de-Compostelle, x uc s. ; 
H d'après un relief de la cathédrale de Strasbourg, début du x1vc s. (archet complété) ; 
K d'après Junghanns ; 
L d'après une sculpture du portail de la cathédrale de St-Jacques-de-Compostelle, fin 
du x 11r' s., tangentes rotatives d'après un dessin du xtu c s. (d'après Stauder) ; 

246 C Reproduction de l'original dans Besseler (1931), MGG, VIII , etc. 
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Tous les exemples musicaux ont été exécutés pour ce volume d'après les indications de 
l'auteur. Pour des raisons de place, ils ne présentent en général que de courts extraits 
d'œuvres. On s'est donc efforcé de choisir des exemples qui puissent être retrouvés 
intégralement dans des éditions ou des anthologies aisément accessibles, indiquées dans la 
liste ci-dessous. Lorsqu' une référence ne figure pas dans cette liste, on se reportera aux 
Œuvres complètes mentionnées dans la bibliographie. 

82 D: Haas ; 102 A: Dahlhaus ; 112 B : JOde; E: Apel (1961) ; 116 B, C: Wolters; 
124 A : Marrocco ; B : Einstein ; C : Wolters ; 126 B : Graduale ; 128 A : Husmann (1955) ; 
B, C: Wolters ; 140 A: Schering ; 142 A, C: Graduale; B, C: Tack; 174 B, C: Pôhlmann ; 
180 A, C, D: Stablein (1955); 182 B, D, E: Wellesz (1959); 184 B: Graduale; 186 A : 
Graduale «Justus ut palma » d'après mss. du x1c s. et Graduale, cf. Handschin ; B : Graduale 
« Adjuvabit eam Deus » d'après ms. Bénévent, Kapitelbibl. , Cod. VI-34, fol. 50, ca 1100 ; 
C : A//eluja Posuisti d'après Cod. Montpellier, H 159 (xrc s.) ; 188 A Joh. AfHigemensis 
(Cotto) ; 190 A: Graduale et Tack ; C: Graduale; 192 A : Ludwig (1961); B : Gennrich 
(1951) ; D : Wilkins ; 196 B: Gennrich (1951), Ludwig (1961), Husmann (1953) ; 198 A, B, 
C : d'après GS, l ; Fa : d'après Joh. Aflligemensis (Cotto) ; Fb : d'après ms. Milan, Bibl. 
Ambros., M 17 sup. , fol. 56 sqq. ; 200 A : Stablein (1963) ; B : transcription d'après ms. 
Paris, Bibl. Nat., lat. 3549, fol. l5lv, 152 (neumes, XII" s., facs. dans Apel, 1961) ; C: facs. 
dans MGG, XI, Tafel 71 («Magister Albertus Parisiensis »); 202 A : Husmann (1955) ; 
204 A, B : Husmann (1955) ; 206 B : Husmann (1955); B, C: Ludwig (1961); 208 A : 
cf. Davison l; B: Ludwig (1961) ; C: facs. dans Aubry (1908) ; 210 I : facs. dans Apel 
(1961); 216 A: Schering ; 218 ex. mus. : Besseler (1931); 220 A, B : Marrocco ; 224 A: 
Apel (1961) ; B : Schering ; C : Besseler J 1931) ; 232 G : d'après Apel ( 1970) ; . 234 A : 
Schmidt-Gôrg ; D : Schering ; 236 B : DTO, Vll et Besseler (1931) ; 238 A: DTÔ, XVll, 
l et O.C. ; 240 B : Schimdt-Gôrg ; C : Lenaerts ; 244 A : Lenaerts ; B : ex. mus. à ce sujet 
dans Schmidt-Gôrg ; 246 A : Wolters ; B : Schering ; C : reproduction de l'original dans 
Besseler (1931), MGG, VIII, etc.; 252 A : Besseler (1931); B: Engel; C: Schering; 254 A : 
Wolff (1972), Lenaerts ; B, C: Schering ; 256 A, D : Schering ; C: DTO, XIV, 1 : C, E : 
Wolters ; 258 A : Engel ; 260 A: Apel (1967); B: Apel (1961) ; C: facs. de la tablature 
dans Apel (1961), transcription cf. aussi Schering; D: Schering; 262 A : Schering; B, C: 
Fischer (1956) ; D : Fitzwilliam Virginal Book, 1 ; 264 A: Ferand ; C: Schering. 
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Les nombres en caractères gras indiquent les références les plus importantes ; les 
nombres en italique se rapportent aux exemples musicaux. 
Les nombres qui se terminent par un chiffre pair (0, 2, 4, 6, 8) renvoient toujours aux pages 
d'illustrations (sauf les pages 70 à 80 et 194) : on peut ainsi aisément savoir - en particulier 
pour les instruments - si la référence est celle d 'une figure ou celle d'un texte. 
Indications pour l'interprétation (p. ex. cantabile), abréviations (p. ex. pp) et autres 
signes figurant sur les partitions se trouvent dans le lexique, p. 70-81. 

abréviations (notation) : 70 
Académie de Poésie et de 

Musique : 253 
a cappella : 83, 249 
accent : 70 
accentus : 142-143, 185 
acciaccatura : 71 
accidents : 66-61, 71 
acclamation : 143 
accompagnement : 100-101 

· accord (harmonie): 17, 96-97, 
98-99, 100-101 

- par quartes : 90-91 
accord (tempérament) 

16 sq., 36 sq., 89, 90 sq. 
accordéon : 58 sq . 
accoutumance : 19 
acoustique : 14 sqq. 
Adam de Fulda : 257 
Adam de la Halle : 117, 192, 

194, 209 
Adam de St Victor : 191 
Agnus Dei : 126-121, 143, 

184- 185, 218-219, 238 sq., 
240-241 

agréments : 71 
Agricola : 243 
Aïch : 257 
air de cour : 111 , 253 
aire audible : 16, 18 sq. 
alba : 194 
Albert : 117 
Alcée de Lesbos : 171 
Alcman : 173 
alla breve : 67, 232-233 
Alleluia : 128 sq., 143, 191 
Alleluia « Posuisti » 

142-143 
allemande : 120-121, 152 sq. 
altérations : 66-67, 85, 98-99 
alto (instr.) : 40 sq. 
alto (voix) : 23, 231 
Amati: 41 
Ambroise (saint) : 180-181 
Ambros: 13 
amplitude : 14 sq. 
Anacréon : 173 
analyse harmonique : 98-99 
anapeste : 170, 202 
anche : 54 sq. 
André de Crète : 183 
Andreas de Florentia : 223 
Andrieux : 225 

Anerio: 249 
Animuccia : 249 
Anonyme IV : 203, 209, 213 
antécédent : 112-113 
anthem : 131, 259 
anticipation : 92-93, 249 
antienne : 143, 180- 181 , 

182-183 
Antiphonaire Romain : 143 
antiphonique : 143, 180-181 
Apel: 225 
Apollon : 171 
appoggiature : 71 sq. 
Apt (ms. de) : 219 
arc musical : 34 sq., 159 
Arcadelt : 125, 253, 255 
Archiloque de Paros : 171 
arcbiluth : 43 
aria: JJ0-111, 133, 135, 263 
arioso : 111 , 146-147 
Arioste : 125 
Aristophane : 173 
Aristote : 175 
Aristoxène : 175 " 
armure: 67 
Aron : 230, 243 
arpège: 72 
arpeggione : 45 
arrangement : 83 
Ars antiqua : 129, 206 sqq., 

215 
Ars nova : 129, 207, 

214 sqq., 221 , 223, 225, 
237 

Ars subtilior : 224-225 
arsis : 171 
articula teur : 63 
articulation : 104-105 
Asola : 249 
atonalité: 102-103 
Attaingnant : 153, 253. 

262-263, 264 
audition : 18 sq. 
Augenmusik : 255 
Augustin (saint) : 179 
aulétique : 173 
aulodie : 17 l 
aulos : 55, 172 sq., 178 sq. 
- double (cf. aussi chalu-

meau double) 161 , 
172 sq. , 179 

Aurélien de Réomée : 189 
authente : 90-9 l 

ayre : 111 , 253, 258-259 

Bach, J .S. : 11 , 39, 65, 70, 
71, 74, 80, 94-95, 98-99, 
100-101, 103, 106-107, 
108-109, 111 , 112-1 13, 
114-115, 119, 122- 123, 
127, 129, 134-135, 136-137, 
138-139, 141 , 144-145, 
146-147, 150 sq., 152 sq., 
156-157, 215, 263 

bagatelle : 141 
Baïf, A. de : 253 
balalaïka : 44 sq. 
ballade : 116-111, 192 sq. , 

194, 216-217, 236-237 
- pièce de caractère : 141 
ballata : 221, 222-223 
ballet : 153 
balletto : 233, 253 
Bamberg (ms. de) : 211 
bandonéon : 59 
banjo : 44 sq. 
Bar (forme) : 108 sq. , 

192 sq., 195, 196-197 
Barbireau : 241 
barbiton : 172 sq. 
bardes : 227 
Bart6k : 91 , 119 
Bartolino da Padua : 223 
Bartolucci d 'Assisi : 251 
baryton (instr.) : 39, 49 
baryton (voix) : 23 
basse (voix) : 23, 231 
- bouffe: 23 
basse continue : 65, 83, 

100- 101 , 119, 146-147, 251, 
265 

basse danse : 121 
basse de Flandre : 31, 34 sq. 
basse de viole : 39 
basse électrique : 44 sq. 
basse impériale : 49 
basseobstinée: l lOsq., 114 sq., 

156-151, 262-263 
basson : 54 sq. 
bataille : 141 
battant de cloche : 26 sq. 
battements (acoustique) 

14 sq. 
battements (instr.) : 26 sq., 

159 
Baude Cordier : 225 
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Bayreuth : 64 
Beethoven : 21, 37, 53, 65, 

106-101, 117, 119, 123, 
127, 130-131, 135, 137, 
141 , 148 sq. , 150-151 , 
154 sq. 

Behaim : 197 
Bembo : 125, 255 
Benedictus : 126 sq., 143, 

238 sq . 
Berardi : 249 
berceuse : 141 
Berg : 102-103, 117, 133, 

136-137, 147, 153 
bergerette : 23 7 
Berio : 155 
Berlioz : 27, 65, 11 5, 126, 

130-131 , 135, 154-155, 191 
Bermudo : 263 
Bernart de Ventadour : 194 
Bernon de Reichenau : 191 
Besançon (messe de): 219 
Besseler : 225, 239 
Bharata : 167 
bicinium : 242-243 
Binchois : 228 sq., 233, 

236-231 
biseau : 53 
Blondel de Nesle : 194 
blues : 121 
Boccace : 125, 221 
Boèce : 179, 189 
Boehm, T . : 52 sq. 
bois : 52 sqq. 
boîte à musique : 31 
boîte expressive : 59, 63 
boléro : 120-121 
Bologne (École de) : 115 
bombarde : 55, 227, 246 
bongos : 32 sq. 
bourdon: 
- cordes de : 35, 38 sq., 

42 sq., 227 
- technique de composi-

tion : 94 sq. 
- tuyaux de : 54 sq. 
Bourgogne : 237 
bourrée : 120-121 , 152 
Brahms : 68-69, 117, 119, 

129, 137, 148 sq., 155, 157 
Brandt, Jobst von : 257 
branle : 153 
brève : 203, 210-21 l , 214-215, 

220-221 (ital.), 232-233 
Brockes : 135, 139 
broderie : 248-249 
Bruckner : 155 
bruisseurs : 30 aq. , 159, 161 , 

165 
bruit : 16 sq., 21 
Buchner : 261 
bucina : 178 sq. 
Burck : 139 
bugle : 48 sq. 

buisine : 50 sq. 
Bull, J. : 262-263 
bumbass : 31 
Busnois : 229, 237, 239, 241 
Buxheimer Orgelbuch : 261 
Buxtehude : 145 
Byrd : 259, 263, 264-265 
Byzance : 182-183 

cabaletta : 111 
cabaza : 31 
Cabez6n : 263 
caccia : 113, 125, 14 1, 

220-221 
Caccini : 115, 133, 146-147 
Cadéac : 244-245 
cadence : 72 
- harmonique : 96-91, 223, 

230-231 
- improvisation : 118 sq. 
- ornement: 80 
Cahill : 63 
caisse roulante : 32 sq. 
calamaulos : 178 sq. 
Calixtinus (Codex) : 200-201 
cambiata : 92-93 
Camerata fiorentina : 133 
Campra : 129 
cancan : 121 
canon : 112-113, 182- 183 

(byzant.), 219, 240-241 
cantate · 114-115, 119, 149 
- de la Passion : 139 
cantical : 259 
Cantigas de Santa Maria : 

213 
cantillation : 163 
canto carnalescio : 253 
cantus firmus : 93, 95, 11 5. 

128-129, 145, 157, 199. 
238-239, 240-241 , 242-243. 
249, 260-261 

canzon : 265 
canzone : 261, 265 
canzone à tornade : 196-191 
capella : 250-251 
capriccio : 141 , 145 
capteur : 60 sq. 
Cara : 253 
carillon de coquillages 

30 sq. 
Carissimi : 115, 135 
Carmen, Jean : 225 
Carmina burana : 197 
carnyx : 178 sq. 
carol : 225, 235 
Caron : 23 7, 243 
Caserta : 223, 225 
cassation : 149 
castagnettes : 26 sq. , 165 
castrat : 23 
Catulle : 179 
Cavaillé-Coll : 59 
Cavalieri : 135 

Cavalli : 133, 147 
cavatine : 11 l 
cécilianisme : 249 
célesta : 28 sq. 
cencerros : 31 
cent : 16 sq., 89 
Certon, P. : 253 
cervelas : 55 
Cesaris : 225 
Cesti : 133, 147 
cha-cha-cha : 120-121 
chaconne: 120-121, 153, 156-

157, 263 
chaînes à bruire : 31 
chalemie, chalemelle : 55 
chalumeau : 55, 178 sq ., 227 
- double : 162 sq., 164 sq. 
Chambonnières : 73, 153 
chanson : 116-117, 192-193, 

216-211, 233, 236-237, 
244-245, 247, 252-253, 
254-255, 265 

chanson d 'aube (alba) : 194 
chanson balladée : 217 
chanson de geste : 193 
chanson de toile : 192-193 
chant grégorien : 127, 142-143, 

184 sqq., 249 
chapeau chinois : 31 
chapelle : 65 
- de cour: 225, 237, 246 sq. , 

259 
Chapelle sixtine : 185 
Charlemagne : 59, 185 
charleston (cymbale) : 27 
charleston (danse) : J 20-1 21 
Charpentier. M. A. : 135 
chasse : 113, 219, 221 
chevalet : 38 sq. , 40 sq . 
Chine : 168-169 
chironimie : 164-165, 187 
chitarrone : 42 sq . 
choc: 17 
Chopin : 141 , 144 sq. 
choral : 145, 157, 256-257 
Chostakovitch : 145, 155 
Chrétien de Troyes : 194 
chromatisme : 84-85, 87, 

88-89, 176-177 (Grèce), 
182-183 (Byzance), 254-255 
Chrysante : 183 

Ciconia : 224-225, 229 
cistre : 42 sq. 
cithare : 34 sq., 168 
citharistique : 173 
citharodie : 170 sq. 
claquettes : 26 sq. 
clarinette : 54 sq. 
clarini : 51 
clausule : 128-129, 202-203, 

204-205, 206-201' 208-209, 
230-23 1 

clavecin : 36 sq., 69, 82 sq., 
100 sq. 



claves : 27 
clavicorde : 36 sq. , 227 
clavier : 36 sq. , 84 
clef (notation) : 66-67, 92-93, 

142-143 
Clemens non Papa : 229, 

244-245, 249 
Clérambault : 11 5 
Clicquot : 59 
cliquettes : 27 
cloche : 28 sq. , 30 sq. 
clos : 192-193 
cluster : 72 
cochlée : 18 sq. 
Coclico : 254-255 
coda : 72, 122-123, 150-151 
colachon : 43 
Colmar (chansonnier de) : 

197 
Colonna : 115 
colonne d'air : 14 sq. 
color : 129, 214-215, 217, 219 
coloration : 
- notation mesurée : 

232-233 
- ornementation : 156-157, 

224-225, 260-26 l 
coloration du cantus : 

234-235 
coloristes : 261 
cornes : 123 
comma: 
- pythagoricien 88-89 , 

90 sq. 
- syntonique : 89 
commedia dell'arte : 133 
Communion : 126 sq. , 143 
Compère : 243 
complies : 143 
concentus :. /42-143, 185 
concertina :· 59 
concertino : 119 
concerto : 118-119, 149, 251 
Concile de Trente : 191, 229, 

245, 247, 249 
Concile de Vatican II : 127 
conduction osseuse : 19 
conduit : 193, 201 , 203, 

204-205, 207, 209, 213, 
215, 22 1, 225 

Confucius : 168 sq. 
congas : 32 sq. 
conséquent : 112-113 
consonance : 20-21 , 84-85, 

88-89, 92-93 
consort : 264-265 
Constant de Trecht : 237 
continuo : 100-101, 146-147 
contrafacta, contrafacture : 

83, 194-195, 197 
Contre-Réforme : 229, 249 
contrebasse : 40 sq. 
contrebasson : 54 sq. 
contrepoint : 92-93, 94-95 

contreteneur (contratenor) : 
116-117, 215, 216-2 17, 
218-2 19, 222 sq., 224-225, 
230-231 , 236-237 

cor : 48 sq., 178 sq., 227 
cor anglais : 54 sq. 
cor de basset : 54 sq. 
cor de chamois : 53, 56 sq. 
cor de chasse : 49 
cor de postillon : 48 sq. 
cor des Alpes : 51 
cordes sympathiques : 17, 35, 

38 sq. 
cordes vibrantes : 14 sq. 
cordes vocales : 22 sq. 
cordophones : 34 sqq. 
Corelli : 65, 119, 150 sq. , 

152 sq. 
corne : 48 sq., 159, 162 sq. 
cornemuse : 54 sq. , 227 
cornet : 49 
cornet à bouquin : 48 sq., 

246 
cornu : 178 sq. 
coro spezzato : 25 l 
Costeley : 253 
Cotton, John (Johannes 

Affügemensis) : 188-189, 
198-199 

coulé : 73 
coup d 'archet : 73 
coup de glotte : 23 
Couperin, Fr. : 73, 140-141, 

153 
courante : 120-121, ~52 sq. 
courtaud : 55 
crécelle : 30 sq . 
Credo : 126-121, 143, 238-239 
Créquillon : 252-253 
Cristofori : 37 
Croce, G. : 251 
croisade (chanson de) : 194, 

196-197 
cromorne : 55 
crotales : 27, 159, 179 
crouth (crwth) : 226 sq. 
Ctésibios : 165, 179 
cuivres : 46 sqq. 
custos : 142-143 
Cuvelier : 225 
cycle des quintes : 20-2 1, 

86-81 
cymbales : 26 sq., 28 sq. , 

159, 173 
cymbalum : 35 

dactyle : 170, 202 
danse : 110-111 , 120-121 , 

141, 152-153, 157, 194, 
2/2-213, 262-263 

darbukka : 165 
Darmstadt (Codex) : 213 
Darwin : 159 
Dattila : 166 sq. 
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David : 163 
Debussy : 91 , 117, 130-131 , 

133, 141, 145, 146- 147, 153 
Duparc : 11 7 
<léchant : 128- 129, 201, 203 
- angl. : 234-235 
décibel : 16 sq. , 18 sq. 
degrés et fonctions : 96-97, 

98-99 
Demantius : 139, 152 
descort : 193 
dessus de viole : 39 
développement : 
- fugue: 122-123 
- sonate: 150-151, 154-155 
- structure de la phrase : 

106-107 
diapason : 14 sq. , 16 sq. , 

66-67 
diastématie : 187 
diatonisme : 84 sqq., 87, 91 , 

176-177, 182-183, 188- 189 
Dies irae : 126 sq., 190-191 
Dietmar von Aist : 195 
Dietrich : 257 
diferencias : 262-263 
diminution : 
- proportion : 214-215, 

232-233, 238-239 
- ornementation : 156-157, 

260-261 , 265 
Dionysos : 171, 173 
discantus : 125, 230-231 
disques percutés : 28 sq. 
dissonance: 20-2 1, 84-85, 

92-93, 96-97, 248-249, 255 
distribution : 83 
dithyrambe : 173 
divertimento : 149 
Divitis : 243 
dodécaphonisme : 102-103, 

104-105 
domra: 45 
Donato, B. : 25 l , 253, 255 
Donato da Cascia : 22 l 
Donaueschingen (chanson-

nier de) : 197 
dorien : 90-91, 174-175, 

188-189 
double : 152 sq., 157 
double lied (quodlibet) : 

256-257 
Dowland : 258-259 
drame liturgique : 191 
drame sacré : 135 
ductia : 212-213 
Dufay: 228 sq., 230-23 1, 

236-237, 238-239, 241 , 261 
dulcian : 55 
Du Mont : 129 
Dunstable : 228 sq. , 233, 

234-235, 237, 239, 261 
duplum : 202-203, 206 sq. 
dux: 122-123 
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dynamique : 16 sq. 

Eccard : 247, 257 
Edjson : 159 
Editio Medicea : 185, 249 
Editio Vaticana : 142, 

184-185, 186-1&1, 249 
effet de masque : 19 
Ekkehard l : 191 
élégie : 141 
Ellis : 17, 89 
embouchure : 46 sq., 54 sq. 
emprunt : 98-99 
enclume : 29 
enharmonie : 84-85, 87, 

176-177 
éolien : 90-91, 177 
Ephrem : 183 
épinette : 36 sq., 227 
é.,Pinette des Vosges : 35 
Erard : 37, 45 
Erlebach : 11 5 
Eschyle : 173 
Escobar : 259 
Escobado : 249 
estampida, estampie : 191 , 

192-193, 213 
éthérophone : 61 
ethnomusicologje : 13 
Euclide : 175 
éuphonium : 49 
Euripide: 173, 174-115 
exécution : 70 sqq. , 82-83, 

264-265 
exposition : 
- fugue : 122-123 
- sonate : 118- 11 9, 150-151. 

154- 155 

faburden : 23 l , 234-235 
fancy : 264-265 
fanfare : 136 sq . 
fa ntaisie (fantasia) : 123, 145. 

26 1, 264-265 
Farnaby : 263 
Faughes : 24 l 
fausse relation : 92-93 
fausset : 74 
faux-bourdon : 209, 213, 225. 

230-231 , 234-235, 236-237 
Ferrari : 115 
Festa : 125, 249, 255 
Fétis : 13 
Févin : 243 
fifre : 53 
figuralisme : 114-11 5, 

130-131, 246-241 
filtre (électronique) : 62 sq. 
finale : 
- opéra : 132 sq. 
- symphonie : 154 sq. 
finale (finalis) 90-91 , 

188-189 
Finck : 116-111, 257 

Fitzwilliam Virginal Book : 
262-263 

flageolet : 53 
Flatterzunge : 74 
fiexaton : 30 sq. 
fiexe : 142-143 
flicorne : 49 
flûte : 16 sq., 52 sq. , 158 sq., 

161, 163, 164 sq ., 167, 
168 sq., 173, 179, 227 

flûte à bec : 53 
flûte de Pan : 53, 173 
flûtet : 53 
folia (follia) : 157, 262-263 
Folquet de Marseille : 194 
Folz : 197 
fonctions harmoruques : 

96-91) 98-99 
Fontaine : 237 
Forkel : 13 
forlane : 111 
formant : 17, 22 sq. 
forme : 104 sqq. 
forme sonate : 118-119. 

150-151, 154-1 55 
fosse d 'orchestre : 64 sq. 
fouet : 26 sq. 
fox-trot : 120-121 
Francesco de Milano : 261 
Franck, César : 115, 135 
Franck, Salomon : 11 5 
franco-flamande (École) 

228 sq., 236 sqq. 
Francon de Cologne : 209, 

211, 213 
Franklin : 31 
frappe (instr. de) : 26 sq. 
Frauenlob (Heinrich von 

Meissen) : 197 
fréquence: 15, 17, 60 sqq. 
Frescobaldi : 144 
Friedrich von Hausen : 195 
Froberger : 153 
frottola : 117, 233, 252-253, 

265 
fuga : 11 3, 219 
fugue : 122-123, 144 sq. 
fundamentum : 261 
fusa : 232 
Fux : 92-93, 249 

Gabrieli , A. : 125, 151 , 
228 sq. , 251 , 255, 257, 
261, 265 

Gabrieli, G . : 65, 151, 
228 sq. , 247, 250-251 , 26 1, 
264-265 

Gaffurius : 243 
gaillarde : 120-121 , 153, 

262-263 
Galiot : 225 
galop : /20- 121 
galoubet : 53 
gamelan : 29 

gammes : 86-87, 91 
Gastoldi : 229 
Gaultier : 153 
gavotte: 120- 121, 152 
générateur : 60 sqq. 
Gennrich : 193 
genres :109, 110-157 
Gerie : 261 
Gesualdo : 125, 229, 254-255 
Gherardello de Florentia 

221 
Gruselin : 243 
G ibbons : 259, 263 
gigue : 120-121 , 152 sq. 
Giovanni da Ga scia 

(Johannes de Florentia) 
124- 125, 220-221 

G larean : 91 , 229, 251 
glockenspiel : 28 sq. 
G loria : 126-121, 143, 

234-235, 238 sq . 
Gluck : 11 l , 133, 137, 147 
Goethe : 1 16-1 17 
Gombert : 228 sq. 244-245 
gong: 28 sq. 
Goudimel : 257 
Gounod : 11 5, 133 
Graduel : 126 sq., 143 
Graduel Romain : 143 
Grandi : 11 5, 117 
Gratiosus : 223 
Graun, C. H. : 135, 139 
Grèce : 170 sqq. 
Grégoire 1c• : 185 
grelot : 30 sq. 
Grenon : 225, 237 
grosse caisse : 32 sq. 
ground : 157, 263 
gruppetto : 75 
Guarneri : 41 
guerrero : 249, 259 
Gui d 'Arezzo : 67, 186-181, 

188-189, 99 
Guillaume IX d'Aquitaine : 

194 
guimbarde : 31 
guiro : 31 
guitare : 44 sq. 
gui tare électrique : 44 sq . , 

60 sq. 
Günther : 225 

habanera : 120-121 
Haendel : 111 , 115, 135. 139. 

153, 157, 263 
Hampel: 49 
Handl : 257 
harmonica : 58 sq . 
harmonica de verre : 31 
harmonie : 96-91, 98-99 
harmoniques : 14 sq., 88-89 
harmoniques effleurés : 15, 

40, 75 
ha rmonium : 59 



harpe : 44 sq., l60 sq. , 163, 
164 sq. , l67, 17 l , 172 sq. , 
l 79, l 95, 226 sq. 

- angulaire : 160 sq., l 72 sq. 
- arquée : l60 sq., 164 sq. 
- gothique: 226 sq. 
Hartmann von Aue : 195 
Hasse : 11 5 
Hassler : 153, 256-251 
Hauer: 103 
Haupstimme : 75, 103 
hautbois : 54 sq. 
- d'amour : 55 
- indien : 167 
hauteur : 16 sq., 19, 20-2 1, 

22-23 , 66-67 
Haydn, F. J . : 111 , 134 sq., 

149, 154-155 
Hayne van Ghizehem : 237 
heckelphone : 55 
Heidelberg (grand chanson­

nier de) : 197 
Heinrich I : 19 5 
Heinrich von Meissen 

(Frauenlob) : 197 
Heinrich von Morungen : 

195 
Heinrich von Rugge : 195 
Heinrich von Veldeke : 195 
hélicon : 48 sq. 
Helmholtz : 13, 21 
Henrici (Picander) : 115, 139 
hepta tonisme : 88-89, 161, 

164-165, 166-167, 168-169, 
170-171, 177 

Herder : 159 
Hermann von Salzburg : 195, 

197, 257 
Hermanus Contract (Her­

mann de Reichenau) : 143, 
191 

hétérophonie : 94 sq. , 195 
hexacorde : 188-189, 198-199 
hi-ha t : 26 sq. 
Hickmann : 165 
Hilaire de Poitiers : 181 
Hindemith : 123, 129 
Hochet : 159 
Hofaymer : 257, 261 
Homère: 171 
Homme armé (L') : 230-231 , 

240-241 , 242-243 
homophonie : 93 
Honegger : 135 
hoquet : 207, 208-209, 213, 

216-217, 220-221, 227 
Hugo von Montfort : 197 
humanisme : 229 
Hummel, J. N. : 80 
hummel (instr.) : 35 
Hunold : 135 
Husmann : 195 
hydraule : 165, 178 sq. 
hyménée : l 73 

hymne : 173 (gr.), 180-181 , 
182-183 (byzant.), 193, 219 
(,'.pt), 225, 236-237 
(Dufay) 

hyoshigi : 27 
iambe : 170, 202 
iconographie : 13 
ldelsohn : 163 
idiophones : 26 sqq. 
Iéna (chansonnier d') : 197 
Ileborgh : 145, 260-261 
imitation (contrepoint) : 93, 

95, 122-123 , 128-129 , 
156-151, 242-243 

- continue : 128-129, 231 , 
241 , 243, 245 

imitation (théorie del') : 130-
l 3 l , 229' 251 

impression : 229, 243, 257, 
263 

impromptu : 141 
improvisation : 83, 111 , 121, 

195, 260 sqq. 
Inde : 166-167 
Ingegneri : 249 
instrumentation : 69, 83 
instruments : 24 sqq. 
- Antiquité : 158-175, 

178 sq. 
- M. Â. : 226 sq. 
- Renaissance : 246 sq. 
instruments à archet : 25, 

40 sqq. 
instruments électroniques : 

60 sqq. '\ 
instruments transpositeurs : 

46-41 , 68-69 
integer valor : 232-233 
intensité : 16 sq., 19 
interférence : 14 sq. 
intermezzo : 133 
interprétation : 83, l 05 
interrogation : 143 
intervalle(s) : 20-21 , 84-85, 

88-89, 92-93 , l67, 169, 
176 sq. 

intonatio : 145 
intonation : 142-143, 180-

181 
intrada : 145, 265 
Introït : 126 sq., 143 
invention : 145 
Inventionshorn : 50 sq. 
ionien : 90-91 , 177 
Isaac, H. : 117, 127, 228 sq. , 

243, 256-257 
Isidore de Séville : 179 
isomélodie : 239 
isopériodique : 214-215, 

216-2 17 
isorythmie: 129. 215, 217, 

218-219, 225 
Israël : 162-163 
Ivrea (ms. d'): 219 
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Jacopo da Bologna : l 25, 221 
Jacques de Liège : 207, 209, 

215 
Janequin : 229, 253 
Jaufré Rudel : 194, 196-197 
Jean Damascène : 182-183 
Jean de Garlande : 209 
Jean de Grouchy : 209, 213 
Jean de Murs : 215 
Jean XXII : 215 
Jérôme de Moravie : 209 
jeu-parti : 194 
Johannes Affiigemensis (John 

Cotton) : 188-189, 198-199 
Johannes de Florentia (Gio­

vanni da Cascia) : 124-125, 
220-221 

Josquin des Prés: 128- 129, 
228 sq. , 242-243, 245 

Joye : 237 
Juan del Encina : 258-259 
Jubilus : 142, 143, 191 
Juvat (Jubal) : 163 

Kagel : 133 
Keiser : 139 
Ker le, J . de : 249 
k'in : 35, 168 sq. 
kithara : 172 sq. , 179, 227 
Kleber: 261 
Klotz : 41 
Konrad von Würzburg : 197 
kontakion : /82-183 
koto : 35 
Kotter : 261 
Koukouzèlès, Jean : 183 
Krieger : 115, 117 
Kürenberg : 195 
Kurth : 13 
Kyrie: 126-121, 143, 190-191 , 

238-239, 240-241 , 242-243 

La Rue, Pierre de : 112- 113, 
243 

lai : 191, 192-193, 195 
laisse : 192-193 
lamento : 141 
landier : 121 
Landini : 125, 222-223, 225, 

253 
- cadence de L. : 223, 

230-23 l 
langleik : 35 
Langton, Stephen : 191 
larynx : 22 sq. 
Las Huelgas (ms. de) : 2 11 
Lassus, R. de : 93, 116-117, 

125, 128-129, 138- 139, 
228 sq., 246-241 , 249, 
253, 255, 257 

lauda : 221 
laudes (office) : 143 
Laurentius de Florentia : 223 
Le Jeune, C. : 253 
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Le Maistre : 257 
Le Roy, A. : 253 
Le Tasse (Tasso) : 125 
Lechner : 129, 139, 247, 257 
leitmotiv : 130-131 , 133 
Lemlin : 257 
Leo : 115 
Léonin : 202-203, 204-205 
leslie : 63 
lettres significatives : 186-187 
lia ison : 66 sq. 
lied : 
- fo rme: 108-109, 141, 151 
- genre: 116-117, 193, 195. 

256-257 
- structure de la phrase : 

106-101 
ligature : 210-211, 232-233 
limaçon : 18 sq . 
Lin-Louen : 169 
lira da braccio : 38 sq . 
Liszt : 123, 135, 145, 151, 

155, 191 
lithophone : 28 sq. 
lituus : 178 sq . 
Lochamer Liederbuch : 257 
Locqueville : 225, 237, 239 
longue : 210-21 l , 214-215, 

232-233 
Lo ngueval : l 39 
loo-jon : 29 
Ludwig: 195 
Lully : 55, 65. 133, 137, 147, 

153 
lur : 49, 158-159 
luth : 35, 42 sq. , 160 sq ., 

165, 167, 173, 179, 195, 
226 sq. , 246 sq., 258 sq. 

luth (mus. pour) : 141 , 258-
259, 260-261 , 262-263 

Luther : 229, 257 
Lutosfawski : 11 9 
Luzzaschi : 255 
lydien : 90-91 , 176-177 
lyre : 28 sq ., 35. 160 sq . . 

162 sq ., 165, 170 sq .. 
172 sq. , 179, 226 s q . 

Machaut : 11 7, 129, 216-211. 
218-219, 225, 237, 253 

machete: 45 
machine à tonnerre : 3 1 
machine de Flemming: 33 
madrigal : 117, 124-125 
- T recento : 220-221 
- xv1c.xvn c s. : 233, 247, 

253,254-255, 257,259, 265 
madrigalisme : 125, 254-255 
Maelzel : 67, 76 
Magnificat : 225. 233, 259 
Magnus liber : 203. 204 sq. , 

209, 213 
Mahler : 117, 155 
maillet : 26 sq. 

mailloche : 26 sq . 
main gui<lonienne : 188 sq . 
majeur : 86-87, 91 , 96-97. 

174- 115, 247, 250 sq. 
mandole : 42 sq . 
mandoline : 42 sq . 
mandore : 43 
Manesse (Copex) : 197 
Mannheim (Ecole de) : 155 
maracas : 30 sq. 
Marcabru : 194 
marche d 'harmonie : 107 
Marchettus de Padua : 223 
Marenzio : 125, 255 
marimba : 29 
M artenot : 63 
Martianus Capella : 179 
Martin le Franc : 237 
Matheus de Perusio : 223 
Martinengo : 251 
Marx, A. B. : 109 
Massenet : 133 
Matanga : 166 sq . 
mazurka : 120- l 2 l 
médiante : 142- 143, 180- 181 
Médicis, Laurent de : 253 
Meinloch von Sevelingen : 

195 
Meistersinger : 196-197 
mel : 2 1 
mélisme : 143. 191 
mélodiea : 59 
melurgoï : 1 XJ 
membrane basilaire : 18 sq. 
membranophones : 32 sq. 
Menantes : 135 
Mendelssohn : 11 5, 135, 137. 

145, 155 
ménestrels : 195 
menuet : 120-12 1, 148-149. 

15 1, 152- 153, 154-1 55 
Merulo : 251 , 261 
Mésomède : 175 
Mésopotamie : 160 sq. 
messe: 
- ordinaire : 126-127, 

218-2 19, 233 
- plain-chant : 126-127, 143 
- polypho nique : 127, 238-

239, 240-241 , 242-243, 
244-245 

messe à teneur : 127, 234-235 , 
JJ8-239, 241 

messe-cantate : 127 
Messe de Besançon : 219 
Messe de Toulo use : 219 
Messe de Tourna i : 219 
Messiaen : 145, 155 
mesure (notation de la) : 

66-67, 106- 101, 214-215, 
232-233 

métallophones : 28 sq . 
Métastasio : 139 
métronome : 67, 76 

Meyerbeer : 133 
mezzo-soprano : 23 
Milan : 
- liturgie, haut M. Â. : 

180-181, 185 
- traité, ca 1100 : 198-199 
Milan, Don L. : 259 
mineur : 86-87, 90-91, 177, 

247, 250 sq. 
minime : 209, 214-215, 

232-233 
Minnesanger : 193, 195, 

196-197 
mirliton : 33 
mixolydien : 90-91 , 176-177 
mixture (orgue) : 56 sq . 
modes: 
- ecclésiastiques : 87, 90-91 , 

188-1 89, 25 l 
- grecs : 174 sqq., 188-189 
- majeur et mineur : 86-87, 

90-91, 96-97, 174-1 75, 177, 
247, 250 sq. 

- rythmiques : 202-203 
modulation : 98-99 
Moïse: 163 
moment musical : 141 
Monn : 155 
monocorde : 226 sq. 
monodie : 95, 133, 146-1 47, 

25 1 
Monte, Ph. de : 125, 228 sq. , 

247, 255 
Monteverdi : 65, 82-83, 

110- 111 , 11 7, 124-125, 
132 sq. , 137, 147, 228 sq. , 
25 1, 255 

Montpellier (ms. de) : 
210-2 1 l 

Morales : 249, 259 
Morley . 259, 263 
Morton : 237 
motet : 128-129, 233 
- Ars a ntiqua : 206-201, 

208-209, 213 
- Ars nova : 214-215, 

216-217 
- Ciconia : 224-225 
- Clemens non Papa : 

244-245 
- Dufay: 238-239 
- Dunstable : 234-235 
- grand motet : 129 
- Josquin : 128-129, 

242-243 
- Lassus : 128-129, 246-247 
- Notre-Dame : 128- 129, 

203, 205 
- Renaissance : 233, 245 
- St-Martial : 201 
motet-caccia : 224-225 
motet-cantilène : 239 
motet lied : 257 
motif : 106-107 



Moussorgsky : 11 7, 130- 131 
Mouton : 228 sq. , 243, 245 
Mozart : 29, 45, 99, 106-107, 

108- 109, 111 , 117, 118-119, 
123, 126- 127, 132-133, 
136-137, 146-147, 148-149, 
150 sq., 155, 156-151 

nuance : 189 
Münster (fragment de) : 196-

197 
M ulUner Book : 263 
Munday: 263 
muses : 171 
musette : 55 
Musica enchiriadis : 189, 

198-199 
musica ficta (falsa) : 189 
musica reservata : 255 
musicologie : 12 sq. 
musique à programme : 130-

131 , 137, 140-141 , 154-155 
musique de divertissement : 

149 
musique de salon : 141 
musique descriptive : 

130- l 3 l 
musique instrumentale 

(début): 212-213, 224-225 
musique légère : 141 
musique sérielle : 103 
musique turque (alla turca) : 

27, 33 
mutation (fugue) : 122 sq . 
mutation (orgue) : 56 sq. 
Myriam: 163 
mystère : 191 

Nanino : 249 
napolitaine (École) : 110 sq., 

11 5, 133, 135 
Narvâez : 262-263 
Nebenstimme : 77, 103 
Neidhart von Reuenthal : 

195 
Neumeister, E. : 115 
neumes: 142- 143, 182-183 

(byzant.), 186-181 
Newsiedler : 261 
Niccolo da Perugia : 223 
Nicola de Capua : 225 
nocturne : 141 
Nola, D. da : 252-253 
none (office) : 143 
notation : 66-67, 83 
- byzant. : 182-183 
- grecque : 174-175 (alpha-

bétique) 
- ital. Trecento : 220-221 
- mesurée blanche : 232-

233 
- mesurée noire : 210-212, 

214-215, 224-225 
- modale : 202-203 
- Mus. Ench. : 198-199 

- neumatique : 186-187 
- plain-chant : 142-143 
- tablature (orgue, luth) : 

260-261 
- Trecento : 220-221 
note de passage : 92-93, 

94-95 , 248-249 
note-pédale : 47. 50-51 
Notker le Bègue;; : 191 
Notre-Dame (Ecole de) : 

128-129, 202 sqq. , 207, 
209, 213 

notturno : 149 

obligé (ace.) : 101 
oboe d'amore : 55 
oboe da caccia : 55 
Obrecht : 139, 228 sq. , 

240-241 , 243 
ocarina : 52 sq . 
Ockeghem : 228 sq. , 23 7, 

239, 240-241 
octave courte (brisée) : 36 sq. 
octoechos : 182-183, 189 
Odington : 209, 213 
Odon de Cluny : 189 
Offenbach : 133 
Offertoire : 126 sq. , 143 
office : 143, 233 
Oger : 199 
Old Hall (ms. d') : 233, 235 
olifant : 49, 227 
ondes : 14 sq. 
ondes Martenot : 63 
opéra : 111, 132-133*> 
opérette : 133 
ophicléide : 49 
oratorio : 134 sq. , 139 
oratorio de la Passion : 139 
orchestration : 69, 83 
orchestre : 24 sq ., 31, 33. 

64 sq., 82 sq. 
ordinaire : 126-121, 143, 219. 

225 
ordre : 153 
oreille : 18 sq . 
- absolue : 21 
Orff: 29 
organum : 95, 198-199, 

200-201 , 202-203, 204-205, 
207, 213, 2 15, 227, 234-
235 

organe de Corti : 18 sq. 
organistrum : 227 
orgue : 56 sqq., 199, 227 
- électronique : 62 sq. 
- hydraulique : 178 sq. 
orgue (mus. pour) : 260 sqq. 
ornementation : 82-83, 264-

265 
ornements : 77 
Ornitoparchus : 143 
orphéoréon : 45 
Ortiz : 110- l 11 , 264-265 

Index 281 

oscillateur : 60 sq., 62 sq. 
oscillation : 14 sqq. , 60 sq. 
oscillogramme: 16 sq., 22 sq. 

Osiander : 257 
ostinato : 110 sq., 114 sq. , 

156-151, 262-263 
Oswald von Wolkenstein : 

195, 197, 225, 256-257 
Othmayr : 257 
Ott : 257 
ouvert (finale) : 192-193 
ouvert (tuyau) : 14 sq. 
ouverture : 131 , 136-131, 

152 sq., 154 sq. 
Oxyrhynchos : 165, 180- l 8 l 

Padovano : 251, 26 l 
Palestine : 162-163 
Palestrina : 93, 95, 125, 127, 

228 sq. , 245, 248-249, 255 
pandore: 45 
pandoura : 173 
Paolo Tenorista : 223 
paraphonista : 185 
pardessus de viole : 39 
parodie : 83, 230-231 , 

238-239, 240-241 , 244-245 
particelle : 69 
par tiels : 15, 16 sq., 46-41 
partimen : 194 
partita : 152 sq., 156-157 
- de choral : 11 5, 157 
partition : 68-69 
passacaille : 121, 157, 263 
passamezzo : 262-263 
Passion : 138- l 39 
pastourelle ~ 194 
Paulus de Florentia : 223 
Paumann : 260-26 l 
pavane: 120-121 , 153, 262-

263 
péan : 173 
pédale (harm.) : 116-117 
pédale (instr.) : 
- harpe: 45 
- orgue: 56-57 
- piano : 37, 77 
Peire Vidal : 194 
Penderecki : 139 
pentatonisme : 87, 88-89, 

161 , 168-169, 170-171 , 177 
Pépin : 59, 185 
percussion : 26 sqq., 179, 

227 
perfection : 211 
Pergolesi : 133 
Peri : 11 5, 133 
Périnet : 50 
période: 106- 107, 121 
Pérotin : 202-203, 204-205 
Pétrarque : 125, 221, 255 
Petrucci : 243, 253, 260-26 l 
Philippe de Grève : 197 
Philippe de la Folie : 237 
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Phi lippe le Chancelier : 203 
Prulips, P. : 263 
phone : 17, 19 
phonolite : 168 sq. 
phonoxyle : 28 sq. 
phorminx : 172 sq. 
phrase : 106- 101 
phrygien : 90-91 , 174-175, 

176-177 
Phrynis de Mytilène : 173 
piano : 36 sq . 
Picander : 115, 139 
piccolo : 53 
pièce de caractère : 13 l , 140-

141 , 145 
pied : 56 sq. , 77 
Piero, Magister: 125, 220-22 1 

Pierre de la Croix : 208-
209. 210-2 11 

Pindare : 173 
Pisendel : 83 
piston : 46-41, 49, 50 sq . 
plagal: 
- cadence : 96-97 
- mode: 90-9 1, 188-189 
plain-chant : 91 , 126- 127. 

142-143, 184 sqq. , 199. 
203, 207 

planh : 194 
Platon : 165, 175 
plectre . 35, 36 sq,, 172 sq . 
pochette : 38 sq . 
Pôhlmann : 175 
poème symphonique : 130-

131, 145, 154 sq. 
point . 
- de division : 210-211 
- de prolongation : 66-67 
point d 'orgue : 78 
polka: 120-121 
polonaise: 120-121 
polycholarité : 119, 15 l , 250-

251 , 264-265 
Porta : 249 
positif : 59, 227 
Poulenc : 129 
Praetorius : 227 
prélude : 137, 141, 144-145, 

260-261 , 263 
prime (office) : 143 
principali : 51 
Prokofiev : 155 
proportions : 
- intervalles : 

20 sq., 88 sq. , 227 
- nota tion : 232-233 
propre : 126-121, 143 
Prosdocimus de Beldeman-

tis : 223 
prosodie : 170-171 , 187 
psalmodie : 147, 162- 163. 

180- 181 
psaltérion : 34 sq. , 163. 

226 sq. 

Psaumes de la pénitence : 247 
psautier huguenot : 257 
psychologie de l' audition : 

20 sq. 
Ptolémée . 176 
Puccini : 133 
Pujol : 259 
punctum : 142-143 
Purcell : 71 
puy: 194, 197 
Pyllois : 241 
Pythagore : 21, 175 

quadrille : 121 
quadruple : 204-205, 206 sq. 
Quantz : 7/ , 73 
quatuor à cordes : 150, 265 
querelle des Boutrons : 133 
quinterne : 43 
quintes : 
- cycle des : 20-21, 86-81 
- rela tion de : 88-89, 96-97 
quodlibet (double lied) : 

256-251 

rabâb (rebâb) : 39, 227 
racleurs : 30 sq. , 159 
râga : 167 
Rachmaninov : 145 
Raimbaut de Vaqueiras : 

192-193, 194 
Rameau : 71, 97, 115, 137, 

153 
RamJer : 135, 139 
Ravel : 153 
rebec : 39, 226 sq . 
récitatif : 111 , 133, 146-147 
récitation liturg. : 142- 143 
réflexion : 16 sq. 
refrain : 192-193, 208-209 
- formes à : 192 sq. , 

216 sq. 
régale : 59 
réduction pour piano : 69, 

83 
Réforme : 197, 229, 257 
Reger : 123 
Regis : 241 
registre (orgue) : 56 sq. , 

62 sq. 
Régnard : 253, 257 
Reichardt : 65 
Renaissance : 25, 229 sqq. 
Reinmar von Haguenau : 

195 
renversement : 
- accords : 96-97, 100-101 
- contrepoint : 102- 103, 

112-H3, 123 
répons : 142-143, 180-1 81 
réponse : 122- 123 
Requiem : 126 sq. 
résonance : 17, 22 sq. 

responsoria l : 142-143, 
180-1 81 

rhapsode : 17 1 
rhapsodie : 141 
Rhau : 257 
Richard Cœur de Lion : 194 
ricercar : 123, 145, 260-261 , 

265 
Riemann : 105 
Rinuccini : 133 
ripieno : 78, 119 
ritournelle : 118- 119 
Rome : 17.8 sq. 
romaine (Ecole) : 11 5, 

248-249 
romance : 141 
romanesca: 110- 111 , 157, 

262-263 
Romanos : 183 
rondeau : 124-125, 192-193, 

207, 209, 216-211 
rondeUus : 205 
rondo : 108-109, 119, 151, 

155 
Rore, Cyprien de : 125, 25 1, 

255 
Rossi, L. : 11 5 
Rossi (Codex) : 223 
Rossini : 133, 137 
Rostock (chansonnier de) : 

197 
rota : 219 
rote : 226 sq. 
rubèbe : 39 
Rudel, J. : 194, 196-191 
Rudolf von Fénis : 195 
Ruffo : 249 
Ruggiero, F . : 41 
ruggiero : 111 
rumba : 120-121 
rythme : 67 

Sacadas d'Argos: 173 
Sacchetti : 125, 221 
Sachs, Curt : 13, 25, 39 
Sachs, Hans : 197 
Saint-Jacques-de-Compos-

telle : 200-201 , 227 
Saint-Martial : 191 , 200-201 
Saint-Saëns : 135 
Salinas : 110-1 l I 
Salomon : 163 
salpinx : 172 sq . 
saltarelJo : 121 , 153 
Samba : 120-121 
Sammartini : 155 
Sanctus : 126-121, 143, 

240-241 , 248-249 
Santa Maria, T. de : 263 
Sapho de Lesbos: 171 
sarabande : 120-121, 152 sq . 
sarrusophone : 55 
sautereau : 36 sq. 



saxhorn : 49 
saxophone : 54 sq. 
Scandello : 253, 257 
Scarlatti, A. : 111, 115, 133, 

135, 136 sq. , 147 
Scarlatti, D. : 15 l 
Schedeslsches Liederbuch : 

257 
Schein : 153 
scherzo : 150 sq., 154 sq. 
Schiller : 155 
Schlick : 261 
Schnitger : 59 
Schotf er : 257 
Schoenberg :65, 91 , 102-103, 

125, 135, 147, 153, 155 
Schola cantorum : 143, 185, 

219 
Schubert : 116-111, 148 sq., 

155 
Schütz : 82 sq., 11 7, 119, 

129, 135, 138-139 
Schultz : 116-117 
Schumann : 117, 135, 140-

141 , 145, 155 
Schweitzer, Albert : 114 
scie musicale : 31 
scolie: 173, 174-175 
Scriabine : 90-91 , 145 
Seïkilos : 174-115 
Selle : 139 
semi-brève : 209, 210-2 11 , 

214-215, 232-233 
semi-fusa : 232-233 
semi-minime : 214-215, 

232-233 
Sénèque : 179 
Senft : 117, 256-251 
sensible : 86-81, 98-99 
séquence : 
- genre: 190-191 
- technique de comp. : 

106-101, 242-243 
Sermisy : 253, 254-255 
sérénade : 148-149 
serenata : 149 
série dodécaphonique : 

102-103, 104- 105 
serpent : 48 sq. 
sexte (office) : 143 
shofar : 162 sq. 
Sibelius : 155 
sicilienne : 111 , }]{}-121 
Silbermann : 59 
silences : 66-61 
sinfonia : 114 sq ., 136 sq .. 

154 sq. , 265 
Singspiel : 133 
sinusoïde : 16 sq. , 21 
sirventès : 194 
sistre : 30 sq .. 161 , 164 sq. 
sixte napolitaine : 98-99 
slow fox : 121 
Smetana: 21 , 130-131 

soggetto : 128-129, 248-249, 
260-26 1 

Solage : 225 
Soldanieri : 125 
solfège : 86-81, 198 
solmisation : 188- 189 
son : 14 sqq., 20 sq. 
sonate: 150-151 , 152 sq., 

264-265 
sone : 19 
song : 258-259 
sonie : 19 
sonnailles : 30 sq. 
Sophocle : 173 
soprano : 23, 23 l 
sons de combinaison : 19 
sordum : 55 
sourdine : 37, 41 , 47, 77 
sousaphone : 48 sq. 
Spataro : 243 
spectre sonore : 16 sqq. 
Spencer : 159 
Spinaccino : 260-26 l 
Spitta : 13 
spondée : 170, 202 
Sporer : 257 
Sprechgesang, Sprechstimme : 

79, 147 
spruch . 195 
Squarcialupi (Codex) : 223 
Stainer : 41 
Stamitz, J . : 155 
Stésichore : 173 
stile narrativo : 147 
stiUe rappresentativo ) 147 
Stokowski : 65 
Stoltzer : 257 
Stradella : 11 5, 119 
Stradivari : 41 
Strauss, R. : 65, 109, 155 
Stravinski : 65, 111 , 123, 135, 

153, 155 
strette : 123 
Striggio : 133 
Stumpf : 13, 21 , 159 
suite : 121 , 137, 149, 152-153, 

157 
sujet: 107, 122-123 
Suriano : 249 
Susay : 225 
sustain : 63 
symphonie : 136 sq ., 148 sq., 

154-155 
symphonie concertante : 119 
syncope : 68-69, 92-93 
syrinx : 173, 179 
systema teleion : 176-177 
système musical : 84 sqq. 
- chinois: 168-169 
- grec: 176-177 
- indien : 166-167 
- médiéval : 188-189, 

198-199 
- pythagoricien : 88 sq. 
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- tempéré : 88 sq . 
- zarlinien : 250 sq . 
Sweelinck : 229 
syllabisme, syllabique : 143, 

191 
symbolique musicale : 

242-243 
système de visée : 234-235 

tabula compositoria : 69 
tablature : 69 
- luth : 260-261 
- orgue : 224-225, 260-26 1 
tactus : 233 
taille (instr. à vent) : 47, 

48 sq. , 57 
talea : 128-129, 202-203, 

214-215, 216-2 11, 218-2 19 
Tallis : 259 
tam-tam : 28 sq . 
tambour : 32 sq. , 158 sqq. 
tambour de basque : 3 1, 

32 sq. 
tambour de bois : 30 sq. 
tambourin (Antiquité) : 162 sq., 

173, 179 
tambourin (provençal) : 

32 sq. 
tanbûr : 43, 227 
tango : 120- 121 
Tannhauser : 197 
Tapissier : 225 
Tasso, Torquato (Le Tasse) : 

125 
Ta verner : 265 
Tchaikovski : 29 
Telemann : 11 5, 139 
tempelblock : 30 sq. 
tempérament : 
- égal : 16 sq. , 36 sq . 

90 sq .. 
- naturel : 16 sq. 
- ton moyen : 89 
temps (tempus) : 211, 

214-215, 232-233 
teneur (ton de récitation) : 

90-91, 142- 143, 188-189 
teneur, ténor : 128- 129, 

202-203, 205, 206-201, 208 
à 2 13, 214-215, 216 à 23 1, 
235 à 241 , 244-245, 256-
251 

ténor (voix de) : 23 
tenorlied : 116- 111, 233, 

256-251 
tenso : 194 
Terpandre : 171 
tessiture : 23 
tétraco rde : 86-81, 91 , 

176-111, 188-189 
Thaye : 259 
théâtre musical : 133 
thème : 106-101 
théorbe : 42 
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théorie musicale : 13, 
84 sqq., 175 

Thérémin : 63 
thesis : 171 
Thimothée de Milet : 173 
thrène : 173 
Thomas d'Aquin : 191 
Thomas de Celano : 190-191 
tibia : 179 
tiento : 123, 145, 263 
tierce (office) : 143 
timbales : 32 sq., 160 sq. 

164 sq. 
timbre : 16 sq., 21, 23, 47, 

54 sq., 61 , 63, 261 
Tinctoris : 237 
toccata : 144-145, 261 
Tomkins : 259 
tom-tom : 32 sq. 
tombeau : 141 
tonalité : 86-87 
Torelli : 11 9 
Tosi, G. F. : 11 5 
Toulouse (messe de) : 219 
Tournai (messe de): 219 
Tourte : 40 sq. 
tragédie (grecque) : 173 
tragédie lyrique : 133 
trait : 126 sq. , 143 
transcription : 83, 260-261 
transposition : 86-87 
travail thématique : 95 
Trecento : 220 sqq. , 225 
tremolo : 80 
Trente (concile de) : 191 , 229, 

245, 247, 249 
Trente (mss. de) : 233, 235, 

257 
triangle : 26 sq. 
trichordon : 173 
trigonon : 1 72 sq. 
trio (menuet) : 148-149 
trio à cordes : 150 
trio avec piano : 150 
triolet : 66-67 
triple : 204-205, 206-207 
trobar dus : 194 
trochée : 170, 202 
Tromboncino : 252-253 
trombone : 50 sq., 227, 246 
trompette : 16, 50 sq. , 159, 

161 , 163, 165, 172, 227 
trompette marine : 34 sq. 

tropaire (troparion, byzant.) : 
183 

trope: 190-191, 199, 200-201, 
205 

troubadours : /92-193 sq. 
trouvères : /92-193 sq. , 207 
tuba (instr.) : 
- antique : 178 sq. 
- moderne : 48 sq . 
tubaphone : 29 
tumbas: 33 
Turin (ms. de) : 
tympanon : 34 sq. 

ukulélé : 45 

vagants : 197 
Vaillant : 225 
valse : /20-121 
variation : 14 l , 153, 156-151, 

262-263 
variation de choral : 115, 157 
vaudeville : 253 
vénitienne (École) : 250-251, 

264-265 
vêpres : 143 
Verdelot : /24-125, 254-255 
Verdi : 51, 111 , 126 sq., 133, 

147 
verge : 26 sq. 
Vèze: 227 
Viada15a: 115, 119. 129, 

250 sq. 
vibraphone : 28 sq. 
vibration : 14 sqq. 
vibrato: 15, 41 , 81 
Victoria, Th. de : 249, 259 
Vide, J . : 237 
vièle: 38 sq. , 195, 213, 

226 sq. 
vielle à roue : 226 sq. 
Vienne (chansonnier de) : 

197, 225 
Vienne (École de, xvmc s.) : 

155 
vihuela : 45 
villancico : 253, 258-259 
villanella (villanelle) : 117, 

233, 247, 252-253, 257 
villota : 11 1 
Vincenzo da Rimini : 221 
Vinci : 115 
viola bastarda : 39 

viola pomposa : 41 
viole : 38 sq., 227, 246 
violon : 39, 40 sq. 
violoncelle : 40 sq. 
Virdung : 227, 261 
virelai : 116, /92-193 , 

216-211, 223, 237 
virga : 142-143 
virginal : 36 sq. , 262-263 
Vitry : 129, 214-215, 219, 

224-225 
Vivaldi : 82-83, 118-119, 130-

13 l 
voix : 22 sq. 

Wagenseil : 155 
Wagner : 29, 49, 65, 11 1, 

132-133, 137, 147 
Waldteufel : 33 
Walker : 57 
Walter, Johann : 139, 257 
Walther von der Vogel-

weide : 195, /96- 197 
Weber, C. M. von : 55, 119, 

133, 137, 147 
Webern : 102- 103, 104-105, 

117, 155, 157 
Weelkes : 259 
Werckmeister : 91 
Wert, J . de : 255 
Wilby: 259 
Willaert : 125, 228 sq. , 245, 

251, 255, 260-261 
Winchester (tropaire de) : 

198-199 
Winckel : 105 
Wipo de Bourgogne : 191 
Witt, F. : 249 
Wizlaw von Rügen : 197 
Wolf, Hugo : 117 
woodblock : 30 sq. 
Worcester (fragments de) : 

213 

xylophone : 26 sq., 28 sq., 
173 

xylorimba : 29 

Zacharias : 223 
Zarlino : 125, 229, 250 sq., 

255 
Zelter : 117 
Zimmermann : 133 
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