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La notation 2 la Renaissance

La notation des XVe et XVI¢ siecles demeure un domaine complexe.
Elle I'est d’autant plus qu'elle constitue une étape cruciale dans ce pro-
cessus général qui transforme la nature de la notation de support de la
mémoire en la fixation du document comme se suffisant 4 lui-méme.
Nicolaus Burtius a exposé ce point de vue dans son Musices opusculum
(1487). Pour lui, donner vie 2 la musique par I'exécution ne constitue pas
un acte de création au sens absolu, ni méme une libération spontanée
d’une quelconque énergie émotionnelle cachée. Plus tard, Stephano Van-
neo, dans son Recanetum de musica aurea (1533), invite le lecteur 4 ne pas
confondre la musique interprétée et celle qui a été congue. En d’autres
termes, il existe une identité intime entre les intentions du compositeur
et la notation. La pratique de la musica ficta le démontre suffisamment en
ce qu'elle apparait comme un phénomene externe, une option qui ne
modifie nullement la structure équilibrée de la piece imaginée 4 loriginel.

La notation de la Renaissance s'articule autour de données pré-
cises que traduisent des signes spécifiques. Il y a un ensemble de
valeurs (maxime, longue, bréve, semi-bréve, etc.) situées sur une por-
tée de cinq lignes. Les hauteurs sont définies par des clefs tandis que
les valeurs sont distribuées d’aprés un signe — le signe de mensuration
O, C, (D, ¢, ®, G, etc.) — qui précise la nature de leur relation. A
intérieur d’'une méme pitce, les voix ne sont pas obligatoirement
régies par un méme signe de mensuration, créant ainsi un rapport
proportionnel entre elles, dont 'identification est simplement mathé-
matique (pour autant qu’aucun signe n'ait été négligé...). De méme,
a l'intérieur d’une pitce, deux sections peuvent étre notées avec des
signes de mensuration certes identiques a toutes les parties, mais dif-
férents d’une section 4 l'autre. Ici également, les deux sections entre-
tiennent un rapport proportionnel, toutefois sa nature est plus déli-
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cate & définir. D’olt le recours au XVe siécle 4 la notion de mensura et
au XVIe siecle A celle de tactus.

Ce schéma des différents niveaux de la notation 4 la Renaissance
laisserait supposer un systéme rigoureusement codifié, mis en pratique
de maniére cohérente par les compos1teurs et exposé avec clarté par les
théoriciens. Malheureusement il n'en est rien, et plus la musicologie
découvre de nouvelles lectures possibles des notations des XVe et XVIe
siecles, plus elle est amenée 4 insister sur la diversité des pratiques, plu-
tot que sur 'existence d’un systéme unique. Cette diversité n’affecte
pas seulement Ihistoire de la notation: le sens des signes et leur utilisa-
tion varient d’une génération de compositeurs 4 I'autre; elle affecte
également la répartition géographique des habitudes de notation. Un
compositeur ou un théoricien allemand ne confere pas 4 un signe le
sens que lui confere un théoricien ou un compositeur italien.

I. LE SENS DE LA PRECISION
Linvention des proportions: une ¢re nouvelle

En 1408, dans son Tractatus practice de cantus mensurabilis, Prosdo-
cimus de Beldemandis (mort en 1428) introduit un concept nouveau
dans la notation: la p10port10n Certes, le concept existait déja depuis
r Anthulte, mais il n’avait été appliqué jusqu’alors qu'aux intervalles har-
moniques. Cette nouveauté ne fut pas le fait d’'un théoricien isolé. Dans
le manuscrit de Modéne (Biblioteca Estense, a.M.5.24), compilé 4
Bologne vers 1410-1411, une ballade d’Anthonello de Caserta (fin XIve
siecle), “Amour m’a le cuer mis”2, contient la premiere occurrence d’un
signe de proportion. C’est effectivement durant le dernier tiers du XIVe
siécle qu’une poignée de compositeurs se livrerent 4 des expériences
diverses, produisant ce qu’il est convenu d’appeler aujourd’hui I'Ars sub-
tiliord. Dans leurs préoccupations, la notation semble occuper une place
centrale. Caserta, Hasprois, Solage, Cordier et d’autres explorérent
toutes les possibilités rythmiques 4 I'intérieur des systémes de mensura-
tion quavait définis 'Ars nova, en France comme en Italie. Trés vite, ils
se heurtent aux limites des systémes franqais et italien et proposent
diverses solutions. Philippus de Caserta, auteur probable du Tractatus
figurarum, offre, par exemple, une nouvelle série de signes pour une rai-
son cruciale:

Parce qu’il serait trés inconvénient que ne puisse étre noté ce qui peut étre
exécuté, j’ai pris soin d’organiser ce petit traité afin de 'exposer clairements.
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ILLusTRATION 1: Baude CorpIeR (début X Ve siecle), «Belle, bonne, sage»
(Chantilly, Musée Condé, Ms. 564, f. 11v)

Plus que des figures qui ne furent que confidentiellement exploitées,
cest la volonté de proposer un systéme de notation conciliant conven-
tions frangaises et italiennes qui frappe dans son travail. Cette tendance
au systéme unique marque incontestablement une orientation nouvelle
dans I'histoire de la notation. Elle ne fut pas 'apanage des musiciens
actifs en Avignon ou 4 la cour de Gaston Phoebus, comte de Foix. Elle
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transparait également dans la musique de Francesco Landini et de ses
contemporains®. Progressivement — et il semble que le mouvement se
soit effectué dans ce sens —, la notation italienne de 'Ars nova se laisse
influencer par les pratiques francaises. Certaines ceuvres seront notées
dans la méme source avec les deux systémes simultanément; d’autres le
seront, selon les sources, soit en systéme italien, soit en systéme francais,
reflet d'une lente osmose entre les deux procédés.

Les proportions sont encore, aux confins des XIVe et XVe siecles,
d’usage limité et de choix restreint. Dans les manuscrits de Modéne et de
Chantilly, les seules & apparaitre sont: 2/1, 3/1, 4/1, 3/2, 4/3, 9/4 et 9/8.
Le méme choix est décrit par les théoriciens du XVe sizcle, qu’il s'agisse
de traités italiens (Prosdocimus de Beldemandis, Tractatus de pratice de
cantus mensurabilis; Ugolino de Orvieto, Declaratio musica disciplina),
anglais (John Hothby, Regule cantus mensurati), allemands (Georg Eber
von Aibling, Sequuntur proportiones; I Anonyme XI)7. A Johannes Tinc-
toris revient I'initiative d’avoir systématisé le systéme proportionnel en
référence aux proportions harmoniques. Dans son Proportionale musices,
il ne propose pas moins de vingt-cinq proportions, chacune pouvant étre
a son tour inversée; systéme que poussera encore plus loin Franchinus
Gaffurius dans son Practica musice.

Les théoriciens, dés Prosdocimus de Beldemandis, prennent ’habi-
tude de classer les proportions par species ou genus. Ils en distinguent cinq
pour les diminutions (identifides par le préfixe super-) et cinq pour les
augmentations (identifiées par le préfixe sub-).

Genus de diminution Fraction Exemple
multiplex An 2/1, 3/1
superparticulare A+1/A 3/2, 4/3
superpartiens A+a/A, A+3/A 8/5
multiplex superparticulare AxB + 1/A 13/4
multiplex superpartiens AxB+2/A, AxB+3/A 23/5
Genus d’augmentation Fraction Exemple
submultiplex /A 172
subsuperparticulare A/A+1 2/3
subsuperpartiens AsA+2 3/5
submultiplex superparticulare  A/AxB+1 2/5
submultiplex superpartiens A/AxB+2 3/8

Le nom du genus est généralement complété par des informations
nécessaires a I'identification des inconnues (A dans le tableau ci-dessus).
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2/1 dupla I+1/1
3/1 tripla 241/1
3/2 sesquinltera 2+1/2
4/3 sesquitertia 3+1/3
875 supertripartiente quintas 5+3/5
13/4 tripla sesquigquarta 4X3+1/4
23/5 quadrupla superpartiente quintas §x4+3/5

Les raisons qui inciterent les musiciens 4 introduire des proportions
restent obscures. Tout au plus peut-on affirmer qu'il s'agit d’un moyen
efficace d’éliminer le principe de I'équivalence des minimes qui prévaut
dans la notation francaise de I'’Ars #ovas et qui établit la relation entre
deux mensurations différentes. Utiliser des proportions qui déplacent ce
principe d’équivalence vers des valeurs plus grandes (semi-bréves et
bréves) permet un élargissement des possibilités rythmiques. La fagon la
plus claire d'indiquer une proportion est numérique. Ainsi, 3/2 indique
que trois minimes ou trois semi-bréves de méme nature occupent la
durée de deux minimes ou de deux semi-bréves de méme nature. De
méme, 9/4 indique que la durée réservée i quatre minimes est 4 présent
réservée a neuf minimes.

Décrites de la sorte, les proportions paraissent simples. En fait, elles
posent un nombre considérable de problémes dont le moindre n’est
certes pas la maniére de les indiquer. Ainsi trouve-t-on au XVe siécle des
fractions, des signes de mensuration, des couleurs et le recours 4 des
figures de notes italiennes. Couleur et figures italiennes indiquent les
proportions les plus courantes: 2/1, 3/1, 3/2, 4/3, 9/4 et 9/8. Lemploi des
signes de mensuration pour indiquer une proportion est plus difficile 2
cerner. D’une part, ils se suffisent & eux-mémes puisqu’ils supposent une
équivalence des breves. D’autre part, ils peuvent étre combinés 4 d’autres
indices (couleur, figures italiennes, canon verbal). Sans doute est-ce la
tendance 4 signaler une proportion par un signe de mensuration qui jus-
tifie 'usage presque exclusif des proportions 2/1, 3/1, 4/1, 372, 4/3, 9/8,
9/4, et 8/3. Le tableau ci-dessous regroupe les signes de mensuration les
plus fréquemment utilisés au XVe siécle et leur sens proportionnel9. Mal-
gré tout, ces signes de proportion ne sont pas exempts d’ambiguité et
seront progressivement remplacés par des fractions plus précises. La dif-
ficulté réside dans I'identification du niveau d’application des propor-
tions. Ainsi, une proportio sesquialtera (3/2), si'on suppose le principe
d’équivalence des bréves, peut s'appliquer aussi bien aux minimes qu'aux
semi-breéves, selon le signe de mensuration utilisé. Une situation ana-
logue intervient pour la proportio sesquitertia (4/3). En revanche, la pro-
portio dupla sesquiquarta (9/4) ne concerne que les minimes.
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TABLEAU DES PROPORTIONS AVEC SIGNES DE MENSURATION

Rapport Nom Signes Equivalences
2/1 dupla O:(Z) Oo= (Z)oo
C: ¢ Co= ¢ %0
3/1 | tripla c:0 C 5 s@ro =
C3:C ou03:0 C3000 = Co
03000 = O
4/1 quadrupla C4:C C40000 = Co
3/2 sesquialtera C:0 ou C:0 C B = Oo:o
o o o o
Cic w oo | ) j= ey
4/3 sesquitertia O:2 ou O: ¢ Ooioz D o= o:()
i 4
M(Zj = =
00 00
9/8 | sesquioctava |¢: @ ou D: 0O o 8= 5 4 4
W WL
9/4 dup/a. C:0 C o=o= O o o
sesquiquarta W L
dupla super- 0
873 bipartiens 2:C€ ou ¢:C ou ocoﬁ oo € 1)
tertias ¢ U U 11

Du noir au blanc

Simultanément 4 I'introduction de signes de proportion dans les
manuscrits de Modéne et de Chantilly, les premieres décennies du XVe
siecle sont le théatre d’un bouleversement dans les habitudes d’écriture. Les
scribes semblent abandonner progressivement la notation noire pleine qui
avait prévalu jusqu’alors pour ce qu'il est convenu d’appeler la notation
blanche. Vers 1430, cette derniére correspond 4 la pratique commune sur
le continent, méme si quelques compositeurs anglais persistent & mainte-
nir, occasionnellement, la notation noire. Pourtant, c’est d’Angleterre que
proviennent les premiers exemples de notation blanche, ou plus précisé-
ment de notation noire évidée. Il n'existe 4 ce jour aucune explication
définitive de ce changement. Certains évoquent le passage du parchemin
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au papier: la plume sur papier fait des trous quand elle doit remplir des
noires. Ces hypothéses méritent d’étre prises en compte. Elles ne doivent
cependant pas occulter un phénomene propre a I'histoire de la notation
au début du XVesiecle: les systtmes de coloration en usage durant le XIve
si¢cle ne simposent plus de la méme maniére 4 partir du moment ot les
compositeurs utilisent des signes de mensuration et des proportions. Rien
ne prouve mieux ce phénomeéne de substitution que la persistance de la
coloration en Angleterre, dans certaines pitces du Old Hall Manuscript,
Quatre types apparaissent: la notation noire pleine, la notation noire évi-
dée, la notation rouge pleine et la notation rouge évidée!10,

Cette ére nouvelle inaugurée par 'introduction des proportions, les
historiens de la musique ne sont pas parvenus 2 lui accorder unanime-
ment un nom. Un texte classique de paléographie musicale comme celui
d’Apel s'articule autour de 'apparence des notes: le XVe siécle adopte la
notation blanche qui succede 4 la notation noire!l. Ce changement est
certes important, et il sera envisagé plus loin. Cependant, il n’affecte pas
profondément le systéme notationnel; il touche seulement 4 sa forme.
En revanche, les proportions jouent un réle clef dans la prise de
conscience d’un changement fondamental. Ni les théoriciens des Xve et
XVIesiécles ni les musiciens ne se sont toutefois attachés 2 qualifier ce sys-
teme nouveau. Le terme générique qui paralt convenir le mieux reste
celui de notation mensurale (ou mensuraliste).

Le terme mensura s appliquait déja au XIVe siecle au systéme de nota-
tion mis en place par 'Ars noval2. Les définitions qu'en offrent les théo-
riciens de la Renaissance méritent d’étre évoquées en ce qu'elles révelent
Pesprit dans lequel ils concevaient I'acte de noter et ses composantes.
“Omnia in mensura, et numero, et pondere disposuisti”, cette phrase de
Salomon (Livres des Rois) a marqué les esprits du Moyen Age!3. Elle se
retrouve paraphrasée au XVe siecle pour donner un sens général au terme
mensura: “Omnia siquidem ut inquit sapiens: in mensura: et numero:
ac pondere consistunt!4.” Ou encore : “Nam mensura pondere antece-
ditur et numero pondus!S quibus omnia ordinantur creatal6.”

Plus particuli¢rement appliqué 4 la musique, le mot mensura peut
prendre une grande variété de significations sur lesquelles il n’est pas
nécessaire d’insister ici, si ce n’est pour souligner la difficulté terminolo-
gique. De maniére générale, les théoriciens entendent par “musica men-
surabilis” ou “cantus mensurabilis” toute musique recourant i un
ensemble de valeurs notées précisément:

Cantus mensurabilis... est celui qui considére les figures ou notes qui
sont mesurées, ou qui sont chantées avec une durée déterminée selon la
forme de la note.17
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Ce type de définition — et d’autres le corroboreraient — implique une
distinction entre notes mesurées et notes non mesurées. Elle n'implique
cependant pas d’inscription historique : la phrase de Prosdocimus pour-
rait figurer dans un traité du début du XIV¢siecle. La conscience d’un
changement n'émerge pas clairement.

Les signes

Globalement, les signes — notes et pauses — restent identiques 4 ceux
de 'Ars nova. Ils s enrichissent seulement de valeurs nouvelles, qui n’ont
aucun impact sur le systtme de mensuration.

SIGNES DES NOTES ET DES SILENCES

2
(=]
-
o

Nom (abréviation) Silence

Maxime (Mx)

Longue (L)
Bréve (B)

Semi-breve (SB)

IR

Minime (M)
Semi-minime (SM)

Fusa (F)

MHA PRI

i e

Semi-fusa (SF)

Il en va de méme pour les ligatures, soumises aux deux principes de
proprietas (cum proprietate, ¢ est-a-dire que la premiére note est dans sa
forme habituelle) et de perfectio (cum perfectione, ’est-a-dire que la der-
niére note est dans sa forme habituelle).

S’ily a plus de deux notes dans la ligature, les notes comprises entre
la premiere et la derniére sont toutes considérées comme bréves, 2
Pexception de la ligatura cum opposita proprietate ol les deux premieres
notes sont toujours des semi-bréves.

Les ligatures, systéme hérité de I’Ars nova, tendent a disparattre
durant le XVe si¢cle, méme si les théoriciens réclament leur usage quand
les conditions le permettent. A partir du moment ot les minimes et les
semi-minimes deviennent les figures les plus fréquentes (vers la fin du
XVe siecle), les compositeurs disposent de peu d’opportunité pour écri-
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LIGATURES

Nom Forme descendante  Forme ascendante  Valeur
cum proprietate

et cumpg;ﬁm'one PD EH 5 B+L
sine proprietate

et cum perfectione & Eﬁ a L+L
cum proprietate

et sine perfectione R o F B+B
sine proprietate

et sine perfectione N E{j [ L+B
cum opposita ED

proprietate g \?‘ l:\El SB +SB

re des ligatures, excepté, bien entendu, les ligatures cum opposita proprie-
tate dont I'usage se maintient jusque tard dans le XVIIesiecle.

Les accidents

Malgré une série de signes précis, malgré aussi la clarté de lecture de
ces signes sur la portée, la notation des hauteurs n’est pas exempte
d’ambiguité. Ainsi, les signes de & mollis (bémol) et de b durum (diese),
généralement omis en position cadentielle, n’étaient indiqués que dans
le cas ot ils représentaient une modification de hauteur essentielle et non
accidentelle!8. D’otl le fait qu'une partie des intentions du compositeur
échappe au lecteur d’aujourd’hui, comme elle échappait sans doute 4 cer-
tains interpretes de 'époque, méme s'ils étaient censés connaitre les prin-
cipes gouvernant I'application de ces signes et 'usage des altérations. Ni
les écrits théoriques ni les sources musicales ne permettent en fait de
reconstituer cette tradition orale que ne refléte que partiellement la nota-
tion!. La tablature est souvent 'unique moyen d’avancer des hypo-
theéses, en ce qu'elle rend explicite les pratiques implicites de la solmisa-
tion et de la situation cadentielle. Cependant, ici comme dans bien
d’autres cas, il existe une trés grande variété de solutions, dont on ne peut
rendre compte que briévement.

Certains théoriciens ne s’embarrassent pas de recommandations
détaillées. Ainsi, Stefano Vanneo:

Le signe du diese n’est habituellement noté qu’a titre indicarif (4 Pintention
de ceux pour qui n’en font jamais assez [en matiére de précisions])20.
D’autres, en revanche, réclament une notation plus précise des hau-

teurs. Pietro Aaron compte parmi ceux-la et a laissé & ce propos une
explication métaphorique des plus frappantes:
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De plus, nous voyons que, lors de voyages, on peut trouver différents signes,
car on peut emprunter plusieurs chemins. Donc, que I'on connaisse ou non la
région que 'on traverse, [les signes] devraient étre placés correctement pour
montrer le bon chemin. Lorsqu'il n’y a aucun signe, certains pensent sans nul
doute emprunter le mauvais chemin [...]. Par conséquent, le musicien ou le
compositeur est obligé d’indiquer ses intentions de maniére & ce que le chan-
teur ne tombe pas dans quelque chose que le compositeur ne souhaitait pas.
Dés lors, j’en conclus, comme je I'ai dit, qu'un tel signe est aussi utile au [musi-
cien] expérimenté qu'au [musicien] inexpérimenté. Et je dis cela parce que 'on
ne peut s’attendre 4 ce que le chanteur chante au premier regard les notes cor-
rectes aux endroits ol un tel signe doit étre mis, [particulierement] si un tel
signe n’apparaft pas [...]2L.

De telles plaintes se répéteront encore tard dans le XVIIe siecle. Elles
sont pleinement justifiées dans la mesure ot1, quand ces signes apparais-
sent, il reste difficile d’en connaitre le sens précis. Exemple le plus simple :
quelle relation existe-t-il entre une altération 2 la clef et les altérations qui
interviennent au cours de I'ceuvre? Par contre, la signification des signes
(b, %) ne pose aucun probléme. Tous les théoriciens s'accordent pour dire
que leur effet est d’ajouter ou de retrancher un demi-ton.

La couleur

A partir du moment ot1 les compositeurs introduisent les propor-
tions et les signes de mensuration, I'usage de la couleur ne s'impose plus
de la méme maniere. Pourtant, elle reste un élément important et fort
efficace dont 'usage mérite d’étre mentionné.

Les signes de proportion entrainent une diminution ou une aug-
mentation des valeurs de note dans un rapport précis. Les proportions et
les signes de mensuration font référence au tactus 3 utiliser pour une pié-
ce donnée, et Cest le zactus qui confere aux notes leurs valeurs relatives et
qui révele si elles supportent des groupements binaires ou des groupe-
ments ternaires. Il existe deux types de tactus: le tactus égal ou binaire
(tactus equalis) et le tactus inégal ou ternaire (tactus inequalis). Dans les
deux types, 'unité de mesure  laquelle se réfere le zactus est la semi-bre-
ve (excepté avec ¢ et () ot unité devient la bréve). Les signes de tempus
perfectum (O) et de tempus imperfectum (C), les proportions dupla et qua-
drupla réclament un tactus égal. Le tableau ci-dessous montre la relation
des notes au zactus égal tant alla semibreve que alla breve. De 'un 4 autre,
C’est le rapport des notes au tactus qui change. Le tactus alla breve ne doit
donc pas étre confondu avec une proportio dupla (2/1). Le tactus inégal
est employé lorsque toutes les voix d’une piéce apparaissent simultané-
ment en prolation parfaite ou dans une proportion ternaire, c’est-a-dire
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en proportio tripla (3/1) ou en proportio sesquialtera (3/2). Le plus souvent,
au moins une voix porte le signe de proportio tripla tandis que les autres
évoluent en tempus imperfectum. Dans ce cas, le tactus égal du tempus
imperfectum prévaut, et les passages placés sous le signe de la proportion
doivent étre confinés dans le tactus égal.

A quelques occasions, cependant, les notes en proportion triple ou
sesquialtére ne couvrent pas plus d’un ou deux tactus. Le compositeur
colore alors en noir les notes du passage en proportion22, Leffet de la cou-
leur dépend de I'état d’'imperfection ou de perfection des notes blanches
situées avant le passage en notes noircies. Parfois, la coloration couvre
plus d’un zactus alla breve ou de deux tactus alla semibreve. Lorsque cela
se produit dans le cadre d’un tactus égal apparait une proportio hemiola.
Hormis la couleur, rien ne distingue la proportio hemiola de la proportio
sesquialtera: les notes noircies de I hemiola indiquent une sesquialtera sans
qu'il soit besoin de le préciser par %

SIGNES DE MENSURATION ET TACTUS (VERS 1530)

Tactus Tempus imperfectum Tempus perfectum
alla semibreve C o l l 0 l l Oo ¢ ¢ = o
LTI T LTLTLTITLITLT
alla breve ¢ 0 l l 0 l l (Z) 6 ¢ 6 = o
Lol U O A
Tactus Tripla Sesquialtera Prolatio major
alla semibreve C% 6o o o C3 l l l ) l O.C l l l
L TiT ! T
alla breve Ci o o o C3 l l l o l Oul J» l l
C o C C o o o
1 Jl, # i Tl~ LT4T L1

Le systeme des valeurs

Aux XVe et XVIe siecles, survivent et s’enrichissent les valeurs de notes
définies par les théoriciens de I’Ars nova. Cet enrichissement ira dans le
sens des petites valeurs: 4 la minime sera ajoutée la semi-minime, puis la
fuse et la semi-fuse. Il convient toutefois de ne pas attribuer aux maximes,
longues, breves, semi-bréves et minimes le sens que 'on attribue dans le
systéme binaire moderne aux rondes, blanches, noires, croches, etc. Une
longue ou une bréve ne posséde pas de valeur précise en soi. La valeur n’est
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pas une qualité intrinséque de la note: elle est une propriété variable. En
d’autres termes, une note ne prend valeur que par rapport au nombre de
notes de valeur inférieure qu'elle contient (semi-bréves dans une bréve).

Une série de notes, par exemple bréve — semi-bréve — minime — bre-
ve, ne signifie absolument rien si la propriété de ces notes n'est pas préa-
lablement définie par un signe de mensuration. Parallélement, ce signe
de mensuration qui caractérise les rapports existant entre les différents
types de notes n'implique pas un systéme de durées relatives. Ainsi, avec
le signe de mensuration relativement fréquent ®, une semi-bréve peut,
selon le contexte, contenir deux (imperfection), trois (perfection), quatre
et cing (altération plus imperfection) ou six minimes (altération). Méme
si la semi-bréve revét plusieurs sens, ces sens ne fournissent pas de préci-
sion quant 2 la durée, car une semi-bréve altérée (C’est-a-dire contenant
six minimes) “dure” autant qu'une bréve imparfaite (contenant deux
semi-bréves) ; une semi-bréve imparfaite (contenant deux minimes) vaut,
en termes de durée, une minime altérée.

Les signes de mensuration apparaissent 2 trois endroits: un signe est
introduit dans une partie de la texture polyphonique pour indiquer une
proportion; des signes contrastés sont notés aux différentes parties au
début d’une piece; les parties changent de signe au cours de la piéce.
Dans les deux premiers cas, on est en présence d’une relation verticale ou
simultanée; dans le troisieme, d’une relation horizontale ou successive.
Les relations horizontales ou successives sont complexes 4 définir en ce
qu’il n’existe pas de moyen de mesurer la fagon dont les signes se com-
portent d’une section 4 I'autre de la piéce. Si, dans le cas de relations ver-
ticales, I'analyse du discours contrapuntique permet de découvrir les clefs
de lecture, dans le cas de relations horizontales, le recours aux textes théo-
riques s'impose et compléte fort efficacement les indications fournies par
la notation elle-méme.

Cette distinction entre les deux types de relation mérite de retenir
toute l'attention. Elle a malheureusement été négligée dans les travaux
de transcription olt prévaut généralement une équation vertical = hori-
zontal que traduisent les signes ¢ = blanche en O ou 6 = noire en ¢¢. Or
les théoriciens de la Renaissance distinguent les deux types de relation et
n’admettent jamais non plus une réduction arithmétique des relations.
Dans la description qui suit, il s’agira donc de tenir compte de la diffé-
rence & établir entre une relation évidemment proportionnelle et une
relation de tempo. Si la notation des XVe et XVI¢ siecles est empreinte
d’une grande précision (quelle notation ne I’est pas?), elle nécessite
cependant 'intervention subjective de I'interprete, n'évoluant que dans
le cadre d’une pratique qui varie d’un point 2 'autre de 'Europe.
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Lobjet de la notation mensurale n’est pas fondamentalement de
fournir des indications précises et efficaces sur le texte musical, mais plu-
tot de le représenter d’une maniére abstraite. En quelque sorte, la nota-
tion mensurale légitime ou, plus exactement, confére un statut indé-
pendant au texte musical, statut qui n’est pas lié par essence 4 la
réalisation de ce texte. Il existe une logique de la notation mensurale qui
fonctionne en dehors de 'interprétation, qu'elle se traduise par une
transcription ou par une exécution. Lauto-suffisance de ce systéme de
notation conditionne évidemment le geste du compositeur il est essen-
tiel & la composition de I'ceuvre.

Le sens des signes de mensuration est clair. En revanche, les relations
qU'entretiennent ces signes entre eux soulévent quelques questions, que
ces signes apparaissent successivement ou simultanément. Les signes de
mensuration qualifient la nature de la relation des différentes valeurs
entre elles: le modus majeur et le modus mineur signalent respectivement
celle de la relation entre la maxime et la longue et entre la longue et la
bréve; le tempus, entre la bréve et la semi-bréve; et la prolatio, entre la
semi-bréve et la minime. La particularité du systéme mensural repose,
notamment, sur 'existence de deux systemes de division, le ternaire et le
binaire. Cela signifie que chaque relation peut en principe étre de deux
natures. Un modus est soit ternaire, soit binaire.

La nature des divisions porte un qualificatif particulier selon la rela-
tion 4 laquelle cette division s'applique. Ainsi un empus sera parfait ou
imparfait, tandis quie modus et prolatio seront soit major soit minor. Puis-
qu'il existe deux types de division par niveau de mensuration, le compo-
siteur dispose donc de seize combinaisons possibles (2x 2x2x 2 = 16).
Ces seize mensurations ont fait I'objet d’'un classement de la part de cer-
tains théoriciens. Tinctoris, dans son Tractatus de regulari valore notarum
(ca. 1474-1475), en fournit une description détaillée, synthétisée dans
le tableau suivant ot les seize species sont citées dans 'ordre numérique
et ensuite dans 'ordre systématique?3.

LES SEIZE SPECIES DE MENSURATION
Type Signification
IIL, II1,3,3  modo perfecto, tempore perfecto, majori prolatione

2 1L IL33 modo majori perfecto, modo minore imperfecto, tempore
perfecto, prolatione majori

3 ILIL3,3 modo majori imperfecto, modo minori perfecto, tempore
perfecto, prolatione majori

4 ILIIL 3,3 modo imperfecto, tempore perfecto, prolatione majors
5 I, IL23 modo perfecto, tempore imperfecto, prolatione majori
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6 L2

7 ILIL23
IL, I7,2, 3
01, 77, 3, 2

10 IIL /7, 3,2
11 1L, 13,2

12 1L, 11, 3,2
13 1L 1,2,z
14 ML, 12,2

15 IL/IL2,:2

16 1II,IL 2,2

modo perfecto, modo minori imperfecto, tempore imperfec-
to, prolatione majori

modo majori imperfecto, modo minori perfecto, tempore
imperfecto, prolatione majori

modo imperfecto, tempore imperfecto, prolatione majori
modo perfecto, tempore perfecto, prolatione minori

modo mzzjorz'pe;ﬁcto, modo minori impe}ﬂ’cto, tempore
perfecto, prolatione minori

modo majori imperfecto, modo minori perfecto, tempore
perfecto, prolatione minori

modo imperfecto, tempore perfecto, prolatione minori
modo perfecto, tempore imperfecto, prolatione minori

modo majori perfecto, modo minori imperfecto, tempore
imperfecto, prolatione minori

modo majori imperfecto, modo minori perfecto, tempore
imperfecto, prolatione minori

modo imperfecto, tempore imperfecto, prolatione minori

N.B. Lorsque la nature (major ou minor) du mode n’est pas précisée, cela
revient & dire qu’elle est la méme dans les deux cas. Les chiffres romains indi-
quent la nature du 7odus maxime-longue (gras) et longue-bréve (italique), les
chiffres arabes celle du zempus (romain) et de la prolatio (italique).

Tinctoris fournit également pour chaque species les significations
relatives de chacune des valeurs.

VALEURS DES SEIZE SPECIES

Ordre Maxime Longue Breve Semi-Breve
1 3L-9B-27SB-81M 3B - 9SB-27M 3SB - 9M 3M
2 3L - 6B - 18SB-54M 2B -GSB —18M  3SB — 9M 3M
3 2L —6B - 18SB-54M 3B -9SB —27M  3SB - 9M 3M
4 2L —4B - 12SB—-36M 2B - 6SB — 18M  3SB - 9M 3M
5 3L - 9B - 18SB-54M 3B - G6SB — 18M  2SB - 6M 3M
6 3L —6B - 12SB-36M 2B —4SB — 12M  2SB - 6M 3M
7 2L - 6B -12SB-36M 3B -G6SB —18M  2SB - 6M 3M
8 2L — 4B -8SB —-24M 2B —4SB - 12M  2SB - 6M 3M
9 3L -9B - 27SB-54M 3B -9SB —18M  3SB - 6M 2M
10 3L - 6B - 18SB—-36M 2B -G6SB —12M  3SB - GM 2M
11 2L - 6B - 18SB-36M 3B -9SB —18M  3SB — GM M
12 2L —4B - 12SB-24M 2B -G6SB - 12M  3SB — 6GM 2M
13 3L -9B - 18SB-36M 3B -G6SB —12M  2SB - 4M 2M
14 3L - 6B — 12SB-24M 2B - 4SB - 8M 2SB — 4M 2M
15 2L — 6B - 12SB- 24M 3B - G6SB — 12M  2SB — 4M M
16 2L —4B - 8SB — 16M 2B - 4SB — 8M 2SB — 4M 2M
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A de trés rares exceptions preés, dont la Missa Dixerunt discipuli
d’Eloy d’Amerval, les compositeurs n’exploitent pas ces seize species dans
une seule ceuvre?4, Une telle prouesse n’a d’ailleurs d’intérét que pure-
ment démonstratif. Car ce qui importe par-dessus tout, c’est d’utiliser
simultanément des combinaisons de species, et ces combinaisons peuvent
varier infiniment, ou presque. L réside la clef fondamentale de la com-
préhension des procédés de composition du XVesigcle, et dans une
moindre mesure, du XVIe siecle.

Mlustration: Eloy d’AMERVAL, Missa Dixerunt discipuli

Transformations mensurales du cantus firmus.

Section MxL B SB M
Kyrie I i[36§i£ 3 6 18 54 108
L. | =
. I Y s it mee—
Kyrie II JL‘U:"O — = 3 6 12 36 72
|® | -

Et in terra

augmentatio 3 9 27 81 243

Domine Deus § o ::1 q augmentatio3 9 18 54 162
Domine Deus T augmentatio 3 9 18 54 162

Patrem 'E J 53:1_ = * augmentatio 3 6 12 36 108
Patrem e augmensatio 3 9 27 54 162
Crucifixus L | augmentatio 3 9 18 36 108
Crucifixus R £ [ORCRA .=r7‘5 = augmentatio3 G 18 36 108
Crucifixus ' 3 612 24 72

Sanctus Wé;#jj"-: 3 9 27 81162

Osanna I j{}ﬁgqéﬁuﬁﬁ 3 9 18 54 108
i
L. | =
Osanna IT e — s 3 6 18 36 72
L\J i )
agmos 1 pesc e 3 9 27 54108
Agnus III I 3 9 18 36 72
TE et e
Agnus III Lo 3 6 12 24 48
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Les signes

Chaque niveau de mensuration, chaque species, est indiqué par un ou
plusieurs signes, le probléme étant que les compositeurs et théoriciens
ont utilisé un méme signe pour indiquer plusieurs species, ou que plu-
sieurs traditions ou habitudes cohabitaient. Le signe du modus a certai-
nement été le plus discuté durant le XVe siécle, prolongation d’un débat
qui était apparu dés les premiers traités de I'’Ars nova. La raison en incom-
be 4 la quasi absence de distinction établie entre modus majeur et modus
mineur. La distinction semble d’ailleurs ne pas inquiéter outre mesure
les théoriciens de la premiére moitié du XVe siécle, car, comme |’écrit
Ugolino de Orvieto, le mode majeur n’était pas d’usage courant.

De maniére générale et dans un premier temps, les théoriciens
reprennent le systéme de 'Ars #ova o1 'indication de la nature, parfaite
ou imparfaite, du mode est combinée avec une indication de la nature
du tempus. Celle du mode est précisée par 'ajout de trois points ou barres
verticales (mode parfait) ou de deux points ou barres horizontales (mode
imparfait) (Exemple 1a). Une autre méthode, héritée du XIVe siecle, pour
indiquer la nature du mode mineur consiste 2 placer trois ou deux barres
verticales a I'intérieur d’un rectangle ou d’un carré (Exemple 1b). Pros-
docimus de Beldemandis affinera ce systéme en proposant que le rec-
tangle serve 4 définir le mode majeur et le carré le mode mineur.

EXEMPLE 1: SIGNES DE MODUS

la OO0 € C
1b Moo M M

Ce systéme sera progressivement modifié durant le deuxieme tiers
du XVe siecle. Abandonnant carrés et rectangles, compositeurs et théori-
ciens indiquent alors les modes, majeur et mineur, par des silences. Deux
tendances coexistent. Pour la premitre, le nombre de silences détermine
s'il s'agit d’un mode majeur (trois silences) ou mineur (deux silences),
tandis que la longueur de ces mémes silences précise la nature (perfec-
tion ou imperfection) (Exemple 2). Cette option représentée par Tinc-
toris2 se distingue nettement de l'autre, décrite par Gaffurius26. Ce der-
nier ne congoit de signe que pour certains cas: le modus maior perfectus
et le modus minor perfectus (Exemple 3). D’autres théoriciens tentérent
encore diverses solutions qui ne connurent aucun suivi. Qu'il s'agisse du
systeme de Tinctoris ou de celui de Gaffurius, une certaine confusion
pouvait surgir 4 la lecture, puisque les signes indiquant le 7zodus sont aus-
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si les signes indiquant les silences. Gaffurius et 4 sa suite Giovanni del
Lago et Illuminato Aiguino da Brescia en viendront 2 distinguer les
signes de modus qu'ils qualifient d'indiciales ou d essentiales. Lorsqu’une
indication de 7odus est placée aprés le signe de mensuration et qu'il peut
donc aussi étre interprété comme un silence, il est dit essentialis. Dans le
cas inverse, il est dit indicialis.

EXEMPLE 2: SILENCES COMME INDICATEURS DU MODE

Mode majeur Mode mineur
parfait imparfait parfait imparfait

= = = F oo T

EXEMPLE 3: SIGNES DES MODES SELON GAFFURIUS

Mode majeur et mode mineur combinés

Mode mineur seulement

Les ambiguités propres 4 I'indication du mode ont incité théoriciens
et compositeurs 4 élaborer un nouveau systéme, lequel est développé des
la premiére moitié du XVe siécle, mais ne sera décrit que plus tard par
Bartolomeo Ramos de Pareja et par John Hothby. A ce systéme, Ramos
donne le nom de signe modus cum tempore, c'est-a-dire un signe combi-
nant le cercle ou le demi-cercle avec les figures 2 ou 3. Hothby donne les
clefs de lecture de ces signes?7:

Etsi apres le cercle ou le demi-cercle suit un signe ternaire ou binaire, le
cercle ou le demi-cercle indique la longue, et le signe suivant, la bréve;; et si
apres le cercle ou le demi-cercle suivent deux signes binaires ou ternaires, le

cercle ou le demi-cercle indique la maxime, les signes binaire ou ternaire qui le
suivent la longue, et le troisi¢éme signe ternaire ou binaire, la bréve, comme

ceci: O3, C3... 022, C33...

Ce systeme permet une grande précision: selon le nombre de chiffres
suivant le cercle et le demi-cercle, le lecteur parvient 4 déterminer la
nature de chaque niveau du systeme. S’il y a deux chiffres, le cercle et le
demi-cercle précisent la nature du mode majeur, les chiffres respective-
ment la perfection ou 'imperfection du mode mineur et du tempus, tan-
dis que la présence ouI’absence de point dans le cercle ou le demi-cercle
déterminent le type de prolatio. Lorsqu’un seul chiffre suit le cercle ou le
demi-cercle, la figure indique la nature du mode mineur, le chiffre celle

318



20

du tempus, et le point ou I'absence de point celle de la prolation. Ainsi,
023 signifie modus major perfectum, modus minor imperfectum, tempus
perfectus, prolatio minor et C3 signifie modus minor imperfectum, tempus
perfectus, prolatio major.

Trés vite, des interprétations divergentes verront le jour. Un groupe
de théoriciens de la fin du XVe siecle et du début du XVIe propose une lec-
ture différente du signe de modus cum tempore. Pour Nicasius Weyts, par
exemple, le cercle ou le demi-cercle concernent toujours le tempus et les
deux chiffres qui suivent précisent respectivement la nature du mode
majeur et la nature du mode mineur28. Ce ne sont cependant pas ces lec-
tures divergentes qui rendirent le systtme ambigu. En revanche, le fait
que les signes de modus cum tempore servaient également 4 indiquer le
tempus combiné a une proportio dupla ou i une proportio tripla entraina
une certaine confusion, qui persistera pendant la centaine d’années ot1
ils furent utilisés.

Les autres niveaux du systéme mensural posent nettement moins de
probleme. Dés le début du XVe siecle, un consensus semble établi, qui
perdura tout au long de la Renaissance: le tempus perfectum est signalé
par un cercle, le rempus imperfectum par un demi-cercle. Si, au départ, le
demi-cercle C est parfois remplacé par un demi-cercle inversé D, A partir
de 1400 ce dernier indique & peu prés toujours I'usage d’une proportion
sesquitertia, et a partir du milieu du siécle d’une proportion dupla. Il en
va de méme de I'indication de la prolatio. Théoriciens et compositeurs
héritent dans un premier temps du syst¢me de I'’Ars nova: la prolation
majeure est indiquée par trois points et la prolation mineure par deux.
Deés les premiéres années du XVe siecle, la distinction entre majeur et
mineur sera marquée par la présence ou I'absence de point et non plus
par I'usage de points multiples2.

En plus des signes de mensuration, compositeurs et théoriciens
recourent a d’autres procédés pour préciser le systéme utilisé: des signes
intrinseques et des figures particulieres. Les signes intrinséques permet-
tent d'identifier la mensuration d’une piéce. Ainsi, parmi les plus en usa-
ge, le punctum divisionis indique une mensuration parfaite. La coloration
est également signe de perfection: bréves et semi-bréves noircies signa-
lent un tempus perfectum, semi-bréves et minimes noircies une prolatio
major. Ce systeme n’est cependant pas aussi fiable que la plupart des
théoriciens le prétendent puisque d’aucuns, comme Pietro Aaron, lui
conferent valeur de perfection ou d’imperfection selon les cas. En
revanche, la présence de deux silences de méme longueur sur la méme
ligne ou le méme interligne confirment, dans de nombreux cas, I'usage
d’un systéme parfait. Ainsi, deux silences de longue indiquent un mode
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majeur parfait, deux silences de semi-bréve un tempus perfectum. Princi-
pe confirmé par le fait qu'un silence de bréve, par exemple, indique un
tempus imperfectum.

Labsence de signe de mensuration, au-dela du fait qu'elle oblige
procéder a un travail précis d’identification par certains détails, s'avere
un moyen révélateur de définition en termes abstraits du systeme de divi-
sion qui prévaut durant le XVe siecle et le début du XViIe. LArs nova fran-
cais, méme s'il fut le théatre de I'introduction de la division binaire, héri-
te de la notation franconienne le principe de priorité du ternaire. En
revanche, I'’Ars nova italien fait coexister deux systémes. Durant le XVe
siécle, en 'absence de toute indication, la division binaire est considérée
comme “naturelle” pour reprendre les qualificatifs tant de Spataro que
d’Aaron ou encore de Vanneo. Ce point sur lequel nous reviendrons est
crucial puisqu’en inversant les priorités, ces théoriciens posent les fon-
dations du systtme moderne, exclusivement binaire.

II. SIMPLIFICATION ET CONFUSION
Points, augmentation, diminution

Avant de poursuivre 'histoire de la notation aux XVe et XVIe siecles,
il convient de s'arréter sur trois éléments caractéristiques et probléma-
tiques: les points, 'augmentation et la diminution. Ces éléments sont
d’une importance considérable, non seulement par ce qu'ils représentent,
mais aussi parce qUils permettent de démontrer le réle de Tinctoris et de

Gaffurius.
Les points

Sila présence de divers signes dans la méme piéce ou l'utilisation de
symboles spécifiques indiquent une augmentation et/ou une diminu-
tion, il existe un autre moyen d’affecter les valeurs d’un passage sans
impliquer la piéce dans son entier: le point. Dans U'Ars discantus,
Johannes de Muris avait défini deux types de point: le punctus augmen-
tationis et le punctus divisionis. Les théoriciens des XVe et XVIe siécles en
proposent de trois types: le punctus divisionis, le punctus perfectionis et le
punctus additionis ou augmentationss.

Lutilisation des points participe d’'un mouvement général vers la pré-
cision. Les concepts d'imperfection et d’altération y avaient déja contri-
bué. Outre le fait d'indiquer la modification chromatique de hauteur
d’une note, 'altération peut aussi désigner un procédé consistant, dans
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une mesure ternaire, a doubler systématiquement la valeur de la secon-
de des deux notes qui se suivent. Plusieurs regles régissent I’altération
rythmique. Parallélement, et inversement, I'imperfection entraine la
soustraction d’un tiers 4 une valeur. Apel a relevé neuf régles qui seront
brievement rappelées ici30:

Regles d’imperfection (en tempus imperfectum)

1. Une breve est parfaite si elle est suivie d’une autre bréve ou d’un silence de
bréve.

2. Une bréve est parfaite si elle est suivie par deux ou trois semi-bréves.

3. Une bréve est imparfaite si elle est suivie ou précédée par une ou plus de trois
semi-bréves.

4. S'ily a possibilité d’imperfection par la note postérieure ou par la note anté-
rieure, la premiére solution prévaut.

5. Unssilence de bréve ne peut jamais devenir imparfait; en, revanche, un silen-
ce de semi-bréve peut provoquer I'imperfection d’une note.

Regles d’altération (en tempus perfectum)

6. Si deux semi-bréves sont placées entre deux breves, la seconde semi-bréve

double de valeur.

7. Une note peut étre altérée seulement si la note suivante est de valeur égale ou
supérieure.

8. Deux semi-bréves en ligature cum opposita proprietate placées entre deux
bréves entratnent une altération.

9. Unssilence ne peut étre altéré mais peut causer I'altération d’une note (voir
la régle 5 d’imperfection). :
Les points compleétent les précisions impliquées par 'imperfection
et par I'altération de fagon différente selon le type.

Augmentation

Théoriquement, 'augmentation paraft fonctionner de maniére rela-

tivement simple. En témoigne la définition de Prosdocimus:
L’augmentation est le chant d’une note de petite valeur dans la valeur de la
note qui lui est immédiatement supérieure3!,

En d’autres termes, il suffit de chanter une semi-bréve dans la valeur
d’une breve, une bréve dans celle d’une longue, et ainsi de suite. Cepen-
dant, Prosdocimus, pas plus que Ugolino, ne fournissent de précision sur
le fonctionnement de 'augmentation ni sur la maniére dont elle est indi-
quée. Ramos est le premier & offrir une explication plus détaillée de 'aug-
mentation :

Etsi un signe différent des autres est placé au Ténor, comme ® au Ténor et
O aux autres [parties], la minime du Ténor vaut autant que la semi-bréve des
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autres [parties], qui représente la morula3? “intégrale”, et si celui du O2 est pla-

cé aux autres [parties], [elle vaut] autant que la bréve3.

Les propos de Ramos sont clairs: lorsqu’il y a, simultanément, une
prolation majeure et une prolation mineure, la partie notée en prolation
mineure doit étre augmentée.

Laygmentation est un procédé par lequel un méme signe de note
acquiert une valeur supérieure. Les augmentations peuvent étre indi-
quées par les signes de prolation majeure quand ils ne figurent qu’a une
seule voix. Dans ce cas, un signe de diminution apparait aux autres par-
ties, signe qui a seulement pour effet d’indiquer I’augmentation et
r’implique pas d&s lors une diminution de ces parties. Laugmentation
sert généralement 4 rendre 4 une note sa valeur originelle aprés un passa-
ge en diminution. Elle est également utilisée dans le ténor de certaines
pieces (messes et motets) sur cantus firmus: 'augmentation désigne alors
la réitération de ce cantus firmus en valeurs plus longues. Un rapide son-
dage dans les textes théoriques révele une unanimité des avis, quil s’agis-
se de Pietro Aaron, d’Andrea Ornithoparcus, de Martin Agricola ou
encore de Heinrich Glarean. Les seuls 2 sopposer  cette régle sont Tinc-
toris et Gaffurius.

Au troisieme livre de son Proportionale, Tinctoris critique Petrus
Domarto pour avoir introduit un principe qui deviendra une habitude
avec Johannes Ockeghem, Antoine Busnoys, Johannes Regis, Philippe
Caron et Faugues: a savoir utiliser € comme signe d’augmentation34. La
Missa Spiritus almus de Petrus de Domarto constitue une cible privilé-
gi¢e dans laquelle Tinctoris repere ce qu'il appelle “I’erreur des Anglais” :
les signes © et € suggerent une augmentation 2/1 implicite. Indiquer une
augmentation par les signes de prolation majeure a provoqué, au dire de
Tinctoris, de nombreuses confusions dans le systtme mensural, puis-
qu'un méme signe décrit 4 la fois une mensuration et une proportion.
Pour le théoricien, la solution irréprochable consisterait 4 noter distinc-
tement mensuration et proportion. Ainsi € deviendrait logiquement G5
ou, grice au canon verbal, € crescit in duplo, sans quoi € ne peut expri-
mer ce qUil représente réellement.

Diminution

Une des questions les plus complexes de I'histoire de la notation des
XVe et XVIe siecles concerne la diminution. En soi, la diminution ne pose
pas de réel probléme: il s’agirait de 'inverse de 'augmentation. En pra-
tique — et la théorie de la Renaissance ajoute 4 la confusion —, les choses
sont nettement moins simples. La premiére difficulté provient de 'inter-
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prétation des signes de diminution. Généralement, une diminution est
indiquée soit par des signes de modus cum tempore, soit par des signes
barrés, qu’il sagisse de Q% ou de {f35.

Les signes de modus cum tempore peuvent jeter le trouble. Des théo-
riciens comme Ramos ou Hothby avaient donné une explication relati-
vement claire de ces signes: le cercle ou le demi-cercle précise la nature
imparfaite ou parfaite du mode mineur, le chiffre la nature du tempus.
Dans le cas d’'un deuxieme chiffre, le O ou le C font référence au mode
majeur, le premier chiffre au mode mineur et le deuxi¢me au zempus.
Selon la nature du tempus, la mensura sera appliquée 2 la bréve imparfai-
te ou a la breve parfaite. Nicasius Weyts semble étre le premier 4 offrir
une interprétation différente de ces signes de modus cum tempore.

D’autre part, le premier signe indique toujours la bréve. Le deuxi¢me
indique la longue. Le troisi¢tme indique la maxime [...]3.

Par cette définition, Weyts renverse le systéme établit par les théori-
ciens de la premiére partie du XVesiécle: le cercle et le demi-cercle préci-
sent la nature du zempus, les deux chiffres, successivement, le mode
mineur et le mode majeur.

Les signes barrés, () (tempus perfectum diminutum) et ¢, ne posent
quant 4 eux aucun probléme d'identification. En revanche, leur inter-
prétation suscite bien des débats’’. Ces derniers portent avant tout sur la
possible différence existant entre le sens de () lorsqu'il apparait en rela-
tion avec d’autres signes, principalement le € et ©. C’est au cours du XVe
siecle que la barre 4 travers un signe, O ou C, a pris sens de diminution.
@ figure souvent dans des pi¢ces qui recourent également au €. Dans ce
cas, il n’y a pas de difficulté: la barre signifie la réduction de moitié.

PaRN /’\o
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Les choses se compliquent lorsque () figure dans des pieces multisec-
tionnelles avec pour intention de marquer un contraste avec les sections
en O. Les interprétations different alors. Pour certains, les piéces en ¢
recourent plus fréquemment aux longues (la barre signale que les longues
sont imparfaites) ; pour d’autres, le changement de signe correspond au
début d’une nouvelle section (signum congruentie) ; le changement de
signe peut également correspondre a 'usage d’'un nouveau tempo:
lorsque I'on passe d’une section en () 4 une section en O, il semble qu'un
ralentissement du tempo permette de ne pas bousculer le débit des

324



26

minimes. Dans quelques cas également, () semble jouer un réle dans la
renotation de certaines pi¢ces. Lintérét de remplacer € par Q) est grand
surtout pour les compositions de caractére mélismatique. Car () facilite
I'usage de semiminimes, de ligatures (les ligatures cum opposita proprie-
tate remplacent efficacement les semibreves). Qui plus est, la lente dis-
parition de I'écriture en prolation majeure durant la premiére moitié du
XVesiécle s'accorde parfaitement avec la valorisation du signe ()38,

C’est dire avec quelle prudence il convient d’aborder les passages
Rt . ’ ) sy 10 . . N .
marqués d’un signe barré. C’est déja dire aussi combien le réle de Tinc-
toris mérite d’étre souligné dans 'histoire de la notation.

Le temps des réformes : Tinctoris et Gaffurius

Les noms de Johannes Tinctoris et de Franchinus Gaffurius sont déja
apparus fréquemment lors de la description du systéme mensural mis en
ceuvre par les compositeurs et les théoriciens des deux premiers tiers du
XVesiecle. Il est vrai que leurs textes exposent de maniére parfois détaillée
— c'est surtout le cas pour Tinctoris — des pratiques antérieures afin de
montrer leur incohérence. Cependant leur objectif n’était certainement
pas de n’offrir qu'une description. Ce qu’ils cherchaient avant tout,
c’était a réformer les principes de notation. Johannes Tinctoris le fait
d’une maniére extrémement raffinée, élaborant un projet d’une vaste
ampleur. Ronald Woodley a en effet démontré que dix des douze traités
du célebre théoricien formaient un ensemble cohérent3?. Outre ses
talents d’analyste et I'efficacité de sa rhétorique, Tinctoris a 'avantage
d’avoir fréquenté les musiciens du nord de I'Europe, travaillé dans une
célebre université (Orléans) et pu connaitre, lors de son séjour a Naples,
les travaux de certains théoriciens italiens. De la somme des dix traités,
une bonne partie est consacrée 4 des problémes de notation et constitue
incontestablement la source de connaissance la plus riche.
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TRAITES DE TINCTORIS

Complexus effectuum musices

. 1473-1474

c
Proportionale musices c. 14731474

Liber imperfectionum notarum musicalium c. 1474-1475
Tractatus de regulari valore notarum c. 1474-1475
Tractatus de notis et pausis c. 1474-1475

Liber de natura et proprietate tonorum apres novembre 1476
Liber de arte contrapuncti 11 octobre 1477
Tractatus alterationum apres 1477

Scriptum super punctis musicalibus apres 1477

Expositio manus alterationum apres 1477

Alalecture des commentaires de Tinctoris et de Gaffurius se dégage
Pimpression que la plupart des compositeurs du XVe siecle n’ont 4 peu
pres rien compris au systéme mensural. Il semble difficile d’en rester 2 un
tel constat. En fait, Tinctoris et Gaffurius offrent une conception du sys-
teme des valeurs qui se présente comme une refonte assez radicale des
principes jusqu’alors en usage.

Le premier point de discordance, et sans doute le plus fondamental,
touche au systéme de référence. S’entend par systéme de référence la défi-
nition de 'unité de base & partir de laquelle se déploient toutes les
valeurs. Cette unité est d’autant plus importante qu’elle conditionne les
rapports entre différentes mensurations, qu'elles interviennent simulta-
nément ou successivement. Le systéme qui prévaut durant le XVe siecle
et au début du XVIesitcle est celui de I'équivalence de la breve. Spataro,
en fidéle disciple de Ramos de Pareja, I'énonce clairement 4 plusieurs
reprises:

[...] la Bréve est le guide et le début. Elle est comme ['unité en arithmé-

tique ; multipliée par deux ou par trois, elle donne le modus mineur, [...]
divisée en deux ou en trois parties, la prolation mineure apparait [...]40.

Les conséquences du principe d’équivalence de la bréve sont mul-
tiples. Ainsi, Giorgio Anselmi, en plagant la bréve au cceur du systeme
mensural, implique que semi-bréves et minimes peuvent étre de lon-
gueur différente. Par exemple, une semi-bréve en tempus perfectum vaut
un tiers de breve, tandis qu'en tempus imperfectum elle en vaut la moitié.
Pour éviter au musicien de confondre les différentes valeurs de notes,
Anselmi en vient & proposer une nouvelle série de seize signes4!. Le prin-
cipe décrit par Anselmi sera repris par Ramos, Giovanni Spataro, Gio-
vanni Maria Lanfranco et Aaron de maniére explicite et, de maniére

implicite, par un grand nombre de théoriciens dont Hothby, Guilielmus,
Guillermo de Podio.
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Hlustration: SeaTarO, Tructato di musica (Venise, 1531, ch. 16)

Lorsque Aaron défend le principe de I’équivalence de la bréve, il
adopte un ton revendicateur, assez révélateur de I'abandon général du
systeme qu'il cherche & promouvoir. Il est vrai que le principe d’équiva-
lence des breves confronte le musicien 2 des décisions pour le moins
complexes. En atteste la solution offerte par Anselmi de donner 4 chaque
valeur un signe particulier afin d’éviter toute confusion entre les deux
types de semi-bréves et les trois types de minimes.

Tinctoris est sans doute le premier 4 introduire le principe de I'équi-
valence des minimes, principe qu'il décrit en détail dans son Proportio-
nale (ca. 1473) et que Gaffurius empruntera pour 'expliquer de fagon
assez similaire dans le quatrieme livre du Practica musice.

[...] quand trois semi-bréves sont comparées a deux semi-bréves, si chacune
des premiéres vaut deux minimes, alors chacune des deuxiemes doit valoir deux
minimes. {...] si, par exemple, voulant que 3 4 2 soit en relation de sesquialte-
re, nous disposons de trois bréves de temps imparfait contre deux de temps par-
fait, nous ne devrions pas créer une sesquialtére, ni quelque proportion d’inéga-
lité que ce soit, mais d’égalité, & savoir, 646 [...]42
Tinctoris marque son ferme désaccord avec toute comparaison de

bréves parfaites et imparfaites reposant sur le principe de I'égalité des
bréves pour mettre en avant le principe de 'équivalence des minimes. Il
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y avait 12 de quoi heurter les esprits. Tinctoris parstme son explication
d’exemples puisés dans le répertoire du XVe siecle et qui, s'ils sont lus
d’apres le principe d’équivalence des bréves, aboutissent 4 des solutions
ambigués.

La réforme proposée par Tinctoris et Gaffurius est d'importance.
Ainsi, un passage olt une section en tempus perfectum (©) est suivie d’'une
section en tempus imperfectum (C) sera lu de fagon complétement diffé-
rente. Pour les partisans de I'équivalence des bréves, il y a 3 une relation
de sesquialtera (trois pour deux) : puisqu’une bréve en C équivaut 4 une
bréve en O, alors deux semi-bréves en C valent trois semi-bréves en O. La
situation est identique pour © suivi de €. Les signes de mensuration
prennent sens de proportion chez ces mémes défenseurs de 'équivalen-
ce des breves. Ils signalent la mise en ceuvre d’une sesquitertia (quatre
pour trois) s'agissant d’'un passage dans lequel D ou ¢ succéde 4 O, d’une
dupla sesquiquarta quand C suit ©, d’une sesquioctava (neuf pour huit)
quand ¢ suit ®, d’une #ipla (trois pour un) si C suit §) ou encore d’une
dupla superbipartiens tertie (huit pour trois) si O suit D

LES DEUX TYPES D’EQUIVALENCE

c.dl o, oall
Equivglence des bréves: J:J EJ D | J J n

Equivalence des minimes: -b: -b ZJ J-j ’2 J J D

Tinctoris, de son c6té, dans le cas de figure O (=2) = C (==a2), refuse de
parler de sesquialtera, parce qu'il s'interdit de comparer des bréves de
nature différente.

Au moment ot Tinctoris et Gaffurius proposent leur systeme
d’équivalence des minimes, ils font figure 2 part dans le paysage musical.
Ce n'est que vers 1510 que le principe se généralisera.

La réforme introduite par Tinctoris concerne également les relations
entre prolation majeure et prolation mineure. La lutte menée par les
deux théoriciens reste proche de celle qu'ils avaient engagée contre le
principe d’équivalence des bréves. Proche, elle 'est d’abord parce qu’elle
touche aux mémes personnes: les partisans de I'équivalence des breves
sont dans bien des cas des partisans de I’équivalence des semi-breves.
Proche, elle I'est également dans ses résultats, puisqu’elle débouche sur
une nouvelle affirmation de I'efficacité du principe de 'équivalence des
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minimes. La différence entre les deux situations réside dans la diversité
de la seconde par rapport 4 la premiére. Si ne s'offraient que deux solu-
tions possibles dans le cas des rapports entre tempus perfectum et tempus
imperfectum, dans le cas des rapports entre prolation majeure et prola-
tion mineure un grand nombre de solutions se présentent.

Arthur Mendel3 d’abord, puis, plus récemment, Anna Maria Busse
Berger#, ont étudié de pres la relation entre prolation majeure et prola-
tion mineure. Ils ont relevé sept options de résolution :

1. Une prolation majeure est augmentée par

rapport  une prolation mineure, c’est-a-dire O l = QoulC o
qu’une minime en prolation majeure vaut

une semi-bréve en prolation mineure.

2. Les minimes des deux prolations sont de © l = OouC l

méme longueur.

3. Une minime en prolation majeure corres- © l = gb ou ¢ =
pond 4 une bréve en ¢ ou

4.Une minime en prolation majeure corres- o l _ @ ou ¢
pond 4 une semi-bréve en ¢ ouen (Z) ®
5. Les semi-bréves sont égales dans

les deux prolations, suggérant une O = = @ =
relation de sesquialtera, que le princi- ¢ @ ¢ e e @

pe d’équivalence .des bréves ou lll l“ lll lu lil U)l

d’équivalence des semi-breves soit

appliqué.
C = =(¢ = O ¢ = € o Co = 0O

6. Il peut exister un rapport de sub-
sesquitertia (3 :4) entre les minimes Qo€ o =C o o

du tempus imperfectum prolatio Ul ll ll
major et du tempus imperfectum
prolatio minor.

7.La prolation majeure indique une augmentation selon un rapport indéter-
miné.
Selon que les prolations mineures et majeurs entretiennent des rela-

tions verticales (emploi simultané) ou horizontales (emploi successif),
les options different.

Pour les théoriciens qui soutiennent le principe d’équivalence des
bréves, il y a immanquablement augmentation quand les signes ©® ou €
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apparaissent 4 une des voix. De Ugolino (Declaratio musice discipline,
c.1430) a Glareanus (Dodecachordon, 1547), ce principe est répété.
Johannes Tinctoris le rejette au nom de I'équivalence des minimes.
Quant 4 la mensura, elle doit, dans le cas d’'un usage simultané des deux
prolations, étre battue 4 la semi-bréve imparfaite, créant ce que les théo-
riciens allemands dénommeront un sesquitactus®.

i
:

¢l
T4 1

QS —o0— O

C

—o—

R
i

- o
(—0—'

Le répertoire du XVessiecle se conforme au principe suivant: une
minime sous € ou ® correspond 4 une semi-bréve sous O ou C. Toute-
fois, quand € et () apparaissent simultanément — ce qui est fréquent 4
’époque —, contrairement 4 ce que suggere ce qui vient d’étre dit, une
minime en € ne correspond pas nécessairement 4 une bréve en (Z), mais
plutét & une semi-breve.

Lusage successif des prolations majeures et mineures, suggére une
problématique différente. Tout d’abord, les théoriciens qui défendent le
principe de I'équivalence des bréves acceptent le principe d’équivalence
des semi-bréves. De 3, les proportions suivantes:

sesquialtera C = = (¢ =

en rempus [ 0 0

imperfectum Wb WL

sesquialtera O = = © =

en tempus o o 0 6 o 0
pegeene bl Wil
sesquitertia O = = D ou ¢ = =
en tempus 4 0 [ o 0

inporbenon 0 SRR

Dans les cas de figures évoqués ci-dessus, le tactus 4 la semi-bréve sug-

: g q { . . g

gere une sesquialtera (€ }}1=cl)), carily a équivalence des semi-bréves.
Tinctoris puis Gaffurius s'efforceront de contrecarrer ce procédé: que ce
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soit en prolation majeure ou en prolation mineure, les minimes sont tou-
jours de méme longueur. Les deux théoriciens rejettent du méme coup
I'usage de € et de © pour indiquer une sesquialtera et de D pour indiquer
une sesquitertia.

Ici encore, Tinctoris et Gaffurius s opposent 4 une pratique ancrée
de longue date. Ils ne parviennent cependant pas 2 imposer leurs vues.
Malgré tout, ils suscitent une vague d’intérét accrue pour les problemes
de notation. Les traités consacrés au systeme mensural abondent aux
confins des XVe et XVI¢ siecles: Podio, Diego del Puerto, Domingo Mar-
cos Duran, Pietro Aaron, Adam von Fulda, Melchior Schanppecher,
Johannes Cochlaeus, Simon de Quercu, Nicolaus Wollick4s. Les com-
positeurs ne restent pas en dehors des débats. En témoigne un recueil de
Heinrich Isaac, le Choralis Constantinus (1550-1555), véritable antho-
logie des problématiques liées au systéme mensural47.

Vers la simplification

Les réformes proposées par Tinctoris et Gaffurius ne rencontreront
guere d’écho au XVIe siecle. Compositeurs et théoriciens s'engagent réso-
lument dans un processus de simplification de la notation au point de ne
plus étre capables de lire la musique du XVe siécle. Les échanges épisto-
laires entre Spataro et del Lago refletent cet état de fait#8. On y trouve une
prise de conscience d’appartenir & une certaine modernité qui n’exclut
pas parfois un sentiment de nostalgie. Cependant, une telle nostalgie, si
elle peut se comprendre chez de savants théoriciens, ne transparait gué-
re dans la pratique commune ni dans les traités & vocation pédagogique.
Ces échanges épistolaires peuvent néanmoins servir de point de départ
pour envisager les changements opérés dans la notation dés le début du
XVIe siecle.

Le premier constat que dressent Spataro et del Lago touche  la sim-
plification dans I'usage des signes de mensuration et de proportion.

Vous voyez bien que, de notre temps, les signes définis par les anciens sont
tombés en peu d’estime, et qu'ils [les musiciens modernes] n’utilisent que le
signe ( et, des proportions, que la sesquialtera®.

Rien ne montre avec plus d’évidence la volonté de simplification que
Pexplication des proportions par les théoriciens des années 1510-1530
et que reflétent 4 peu prés toutes les compositions de I'époque. Ainsi,
Ornithoparcus, auteur d’un Musice active micrologus (1517) qui circula
en Europe et eut les honneurs d’une traduction anglaise par John Dow-
land, r’illustre que sept types de proportions: dupla, tripla, quadrupla,

sesquialtera, sesquitertia, sesquioctava et hemiola. Sa promesse de réaliser
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un ouvrage plus volumineux qui pourrait satisfaire les “savants” ne se
concrétisa jamais, signe d’'un changement d’attitude. Il devint courant
de réduire au strict minimum la discussion sur les proportions. A I'ins-
tar d’Ornithoparcus, un autre théoricien dont I'ceuvre fut également lar-
gement diffusée, Sebald Heyden, confirme le peu d’intérét porté 2 la
question des proportions et limite 4 sept cas ses explications:

Ceci sont les proportions de diminution qui sont généralement utilisées dans
les chants d’ordinaire par les meilleurs musiciens. Nous croyons qu’il y a plus
d’intérét 2 les étudier en détail que les proportions restantes. A cet effet, il sem-
blait juste d’écarter les autres proportions ici, dans la mesure o elles concer-
nent moins la pratique du chant que I’élucubration mathématique. 1l est bien
plus aisé de montrer le rapport des nombres dans les proportions multiple,
superparticuliére, et multiple superparticuliere que d’exécuter leurs valeurs de
note en chantant, et je doute sincérement que ceux qui composent de tels
exemples puissent chanter eux-mémes ce qu'ils veulent enseigner aux autress0.

A ce jour, aucune étude n'a été entreprise sur les conséquences de ce
mouvement de simplification de la notation. Pourtant, on ne peut nier
qu’il existe un lien entre le changement des habitudes de notation et la
transformation des modes de composition. Certes, les moyens de diffu-
sion et les conditions de production traversent 4 cette époque aussi une
phase de mutation. La notation ne constitue qu'un paramétre parmi
d’autres, mais il est d'importance. Comment expliquer, sans tenir comp-
te de I'histoire de la notation, que Josquin Desprez ne compose qu'une
vingtaine de messes, alors que Giovanni Pierluigi da Palestrina en pro-
duira une centaine ? Les régles de contrepoint n’ont pas été bouleversées
durant les quelques décennies qui séparent les deux musiciens, ni méme
les principes conceptuels mis en ceuvre dans une messe. En revanche, les
structurations d’une composition impliquées par le systéme propor-
tionnel complexe du XVe siécle ne conditionnent plus le geste du com-
positeur. Ainsi, s'il a été possible — voire nécessaire —a Charles Hamm de
baser sa chronologie des ceuvres de Guillaume Dufay sur I'emploi des
signes de mensuration5!, une telle enquéte serait tout 2 fait infructueuse
pour Roland de Lassus. Cest dire & quel point les années 1500-1520
occupent une place charniére dans l'histoire de la musique.

Quand le ternaire devient un accident

En soulignant les restrictions du systeme tel qu’il était pratiqué pré-
cédemment, Spataro et del Lago évoquent également le probleme le plus
complexe de la notation du XVIe siecle : 'interprétation du tempo lors
des passages d’une mesure binaire 4 une mesure ternaire. En effet, de
maniere générale, le binaire prédomine apres 1520. A l'intérieur du
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binaire, le compositeur inscrit quelques passages en ternaire qu'il note
soit comme une sesquialtera, soit comme une proportio tripla. Que ce soit
le signe de sesquialtera ou de proportion triple, il y a signification d’un
changement de tempo. Ce changement reste cependant problématique,
car son interprétation dépend de I'époque, du lieu, du contexte musical
et de détails de notation. Lambiguité provient de la double fonction de
ces indications: d’abord, de noter des changements précis de tempo,
ensuite, de noter une mesure ternaire sans impliquer nécessairement un
changement de tempo52. A cela s'ajoute un autre probléme: celui de la
relation entre les deux signes binaires, C et ¢, auxquels les passages en ses-
quialtera se réferent. Il convient de distinguer trois niveaux de significa-
tion des signes C et ¢ selon qu'il s'agit de I'unité de temps, du zactus ou
du tempo. En C, 'unité de temps est la semi-bréve, en ¢ la bréve. Si
'unité est la bréve, cela signifie que la piéce compte un nombre entier de
tempora de bréves et implique que les silences de bréve ne se situent
jamais en position de syncope. Et puisque la bréve est I'unité, les
cadences s'effectuent obligatoirement sur le temps fort du zempus de bre-
ve. Limpact de I'unité de breve se ressent également dans la distribution
de 'entrée des voix, la disposition des passages répétés, le placement du
texte. Ce principe de prégnance de la bréve en ¢ domine tout le XVIe
siecle, malgré quelques exceptions notables (comme chez Palestrina ol
des piéces en ¢ comportent des nombres impairs de semi-bréves).

Que ce soiten C ou en ¢, le zactus consiste en deux sections égales qui
correspondent 4 'unité de temps dans laquelle la musique est mesurée. -

La réalité des pratiques n’est cependant pas aussi simple. Ainsi, un tactus
4 la semi-bréve est fréquemment employé pour des pieces en ¢, principe
qui devient la régle générale dans le troisieme tiers du XVIe siecle. Que la
piece soit mesurée en C ou en ¢, le tactus sera i la semi-breve. 1l
n'empéche que le zactus 3 la bréve reste d’usage et que certains composi-
teurs adopterent méme parfois un tactus a la minime dans des piéces en
C33. Pour éviter les confusions, les théoriciens nomment différement les
tactus qui s'appliquent au méme signe54.

Traditionnellement, les théoriciens conviennent que la barre dimi-
nue les valeurs de note de moitié: une bréve en C vaut deux fois plus
qu'une bréve en ¢, et donc un tactus de bréve en ¢ dure autant qu'un tac-
tus de semi-bréve en C. En pratique cependant, les choix paraissent
moins nets. Les avis des musicologues divergent. Eunice Schroeder
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maintient que la diminution de moitié s'applique toujours pour ¢. Le
signe () pose davantage de problémes, un certain nombre de théoriciens
allemands précisant que la diminution doit s'effectuer au tiers et non a
la moitié. Un juste milieu serait de considérer la diminution entre C et ¢
aussi bien qu'entre O et () comme indéterminée, mais avoisinant la moi-
tié. C’est ce que confirme I’analyse des signes de mensuration dans les
madrigaux a note nere ol il semble que le signe C requiert un zactusala
semi-bréve plus lent que la semi-bréve en ¢, mais aucunement dans un
rapport de un  deux55. Méme s'il y a diminution de C 4 ¢, 'emploi de
valeurs plus longues en ¢ implique, malgré le tactus différent, une
impression de mouvement plus lent en . Vers la fin du XVIe siécle, tan-
dis que le zactus i la bréve et le choix de la bréve comme unité de temps
tendent & décliner, la distinction entre C et ¢ parait assez floue.

A lintérieur des piéces en C ou en {, les proportions ternaires sont
notées comme des sesquialtere ou comme proportion zripla. Il existe plu-
sieurs fagons d’indiquer une sesquialtera:

1. Groupes de trois semi-bréves ou de trois minimes, blanches ou noires

2. Signe de mensuration avec 5 ou 3

3. Figures % ou 3sans signe de mensuration
4. Notes noires sans signes ni figures (coloration)

Ces sesquialterae sont dénommées “majeure” ou “de tempus” pour
des semi-bréves, “mineure” ou “de prolation” pour des minimes, et
hemiola $il s’agit de notes noires. Les compositeurs ne distinguent pas la
figure 3 de la figure 3. Les théoriciens se sentent cependant obligés de rap-
peler régulierement que proportio tripla, sesquialtera et hemiola ne sont
pas notées de fagon identique:

Tripla, sesquialtera et hemiola de tempus et de prolatio sont d’usage fréquent
chez les musiciens, et elles ont toutes la méme signification et mesure, bien
quelles ne soient pas notées de la méme manitre, comme on peut le voir dans
les exemples suivants et dans le tableau ol nous avons représenté les prolations
qui sont utilisées et celles qui ne le sont passS.

Les théoriciens définissent au XVI¢ siécle les proportions comme un
rapport de valeurs de notes avec d’autres valeurs et avec le #actus. Ils recon-
naissent également que trois notes de sesquialtera, d’ hemiola ou méme de
trip/a formant une unité ternaire, de semi-bréve ou de minime, doivent
étre chantées sur un zactus lorsque la proportion affecte toutes les voix
simultanément. Ce factus, d&s lors inégalement divisé, se dénomme zac-
tus proportionatus. Une fois encore, il est intéressant de noter que certains
théoriciens influents parmi lesquels Sebald Heyden se refusent a adopter
le procédé du tactus proportionatus et prénent une division égale du zac-
tus. Le systeme du tactus proportionatus reste clair. En revanche, ce qui
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semble poser probleéme, cest la relation de tempo entre le passage ternai-
re auquel ce tactus sapplique et les passages binaires dans lesquels ils trou-
vent place’”. Car toute ambiguité de zactus en mensuration binaire entrai-
ne des ambiguités de la signification des passages en proportio tripla.

TACTUS PROPORTIONATUS

3 s bl
271 %%F 27

TACTUSEGAL

%ooo' lll
U T

Adrianus Petit Coclico s'inscrit dans le courant général également
représenté par Gallus Dressler, Andreas Raselius et que reflétent de nom-
breuses compositions: les proportions notées avec les signes de sesquialte-
ra majeure doivent étre exécutées soit comme elles sont écrites (C'est-a-dire
que trois semi-breéves valent deux semi-bréves de la section précédente),
soit deux fois plus vite (deux semi-bréves valent une semi-bréve de la sec-
tion précédente). Cette derniére option semble se généraliser dans la secon-
de moitié du XVI¢ siecle, malgré un certain nombre d’exceptions ot les
proportions ternaires ne sont pas en rapport strictement proportionnel
avec les passages en proportion binaire qui précedent.

Par le fait méme qu’il devient accidentel, le ternaire géne les théori-
ciens. Et il semble effectivement que les musiciens aient abordé ce pro-
bléme d’une facon empirique. Plus que le constat d’une diversité des
habitudes, ce qui frappe dans la difficulté d’interprétation des passages
en ternaire, Cest la trace de I'érosion lente du systéme proportionnel. Des
le deuxiéme tiers du XVIe siecle, les musiciens s’ orientent vers de nou-
velles pratiques, révélatrices d’une maniére de penser la notation qui
prend ses distances avec le systéme complexe mais démontrable de la
notation proportionnelle.

Les clefs

Un élément de notation échappe cependant 4 cette tendance 4 la
simplification : les clefs. Au XIVe siecle s'est généralisé 'emploi d’un cer-
tain nombre de clefs, emploi suffisamment conséquent pour ne pas por-
ter préjudice 2 une lecture rapide et correcte. La situation devient plus
complexe dans la seconde moitié du XVe sizcle et ne cessera, jusqu'au
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début du XVIII¢ siecle, de poser de multiples problémes de lecture et de
compréhension. Les ambiguités ne portent pas sur les signes : ils ont été
établis et ne subissent aucune modification. En revanche, I'interpréta-
tion des clefs suscite quelques difficultés 2 partir du moment ot sont
introduites les chiave transportati (“clefs transposées”), dénommées, de
fagon quelque peu sommaire, chizvette depuis le début du XVIITe siecless.

Dans une composition polyphonique 4 quatre voix, les tessitures
peuvent étre facilement identifiées grice aux clefs utilisées. De maniére
générale, la partie notée en clef d’ut; est destinée au supérius, celle en uts
a lalto, celle en uty au ténor et celle en fas 4 la basse. Ces clefs n’ont évi-
demment pas été choisies au hasard. Elles permettent au compositeur de
noter la tessiture de chaque voix sans recourir 4 des notes inscrites au-del
ou en deca des cinq lignes de la portée.

GROUPEMENTS DE CLEFS

Superius Altus Tenor Bassus
& 3 =
Clefs = g } if
g
n iz
Clefs hautes i3 5 8 =7
Y <] . 1]
) Bl l
. L =g
Clefs basses 5 S =7 1]

De nombreuses compositions du début du XVIe siécle présentent
cependant un choix de clefs différent. Ainsi trouve-t-on le groupement
soly pour le supérius, ut, pour I'alto, uts pour le ténor et faz pour la basse
dans des livres imprimés d’Attaingnant et de Petrucci. Par ailleurs, un De
profundis de Josquin Desprez associe la clef d’ut; au supérius, d’uty 2
Paltus, de faz au ténor et de fas au bassus%. Ces deux groupements de
clefs sont les cas les plus fréquents d’accident. Si ces compositeurs ont
jugé bon de modifier une habitude bien établie, la raison en incombe 4
un désir de cohérence: les clefs de transposition ont été introduites afin
de noter correctement — cest-a-dire dans I'espace réservé par les lignes de
la portée — 'ambitus des huit (ou douze) modes tout en respectant la tes-
siture des différentes voix. Sans doute est-ce cette corrélation entre le
choix des clefs et le systtme modal qui entrainera, dans le courant de la
seconde moitié du XVIIe siccle, 'abandon progressif de ces groupements
extraordinaires. Lassociation clefs-modes devint un moyen d’identifica-
tion. Quelques théoriciens dressent de longues tables explicatives qui
permettent au musicien de reconnaitre le mode d’une pitce60.
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La pratique des clefs de transposition pose néanmoins des problemes
de lecture. En fait, seul le groupement ordinaire (ut;, uts, uty et fas) est
exempt d’ambiguité. Lusage des clefs hautes suggere une obligation de
transposition. Selon les théoriciens, la transposition s’effectue soit 4 la
quinte inférieure (Sylvestro di Ganassi, Lettione seconda purdella pratti-
ca di sonare il violone, Venise, 1543), soit 2 la quinte ou 4 la quarte selon
la présence ou 'absence d’un bémol 4 la clef (Adriano Banchieri, Cartel-
la overo regole utilissime, Venise, 1601). Le musicien ne lit cependant pas
les clefs de la méme maniére selon qu'il S'agit d’une pice vocale ou d’une
piece instrumentale. Adriano Banchieri et Thomas Morley disent claire-
ment que, dans le cas d’une piéce instrumentale notée en clefs hautes,
Pinterpréte ne doit pas transposer afin de conférer plus de brillant 4 son
exécution. De la des indications comme “#//'#/ta” ou encore “sonate come
st2”. Ganassi, Banchieri, Pietro Cerone, mais aussi Marin Mersenne et
Athanasius Kircher, offrent méme des tables qui mettent en concordan-
ce type d’instrument et clefs.

Des groupements de clefs plus hybrides apparaissent dans quelques
sources. Ainsi en est-il du Kyrie de la Missa Quem dicunt homines d Anto-
nio Divitis, o1 la partie de basse est notée en clef de fas, tandis que les
autres parties le sont normalement (uty, uts, uts). Semblable distribution
se retrouve dans un Regina ceeli d’Antoine Brumel. Dans un motet
d’Antoine de Fevin, le Benedictus Dominus meus, c est au tour de la par-
tie de supérius d’étre notée dans une clef inhabituelle : soly, tandis que les
autres le sont normalement. Ce méme groupement figure également
dans un motet de Jean Conseil, Beati Claudi benigne confessor. A la lec-
ture, ces combinaisons hybrides ne paraissent pas réclamer de transposi-
tion. Le prouve notamment la possibilité de noter la partie de sol; du
motet d’Antoine de Fevin en clef d’ut; sans sortir de la portée. Le prou-
ve également la généralisation du groupement (sol)—uts—uts—fag) dans la
musique instrumentale du début du XVIIe siecle6!.

C’est dans les ceuvres polychorales d’Andrea Gabrieli que la juxta-
position de différentes combinaisons de clefs atteint son paroxysme. Ain-
si, dans un Gloria publié en 1587, Gabrieli note-t-il les quatre checeurs
avec des clefs différentes:

ler cheeur clefs hautes soly—ut;—ut;—uty
2¢ cheeur clefs hybrides utj—uts—uts—fas
3e cheeur clefs ordinaires utj—uts—uts—fay
4e cheeur clefs contrebasses ut;—uts—faz—fas

La transposition ne semble pas ici simposer pour des raisons d’exé-
cution: les parties les plus aigués et les parties les plus graves étaient
confiées a des instruments. Banchieri confirme cette non-transposition
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par 'association qu'il dresse dans sa Cartella musicale entre groupements
de clefs et types d’instruments62:

Clefs hautes “strumenti acuti”
Clefs habituelles “strumenti choristi” ou “voci umane”
Clefs contrebasses “strumenti gravi”

III. LA RECONCILIATION DU SIGNE ET DU SENS

Les conditions de production

Tinctoris et Gaffurius rédigent leurs traités durant les derniéres
décennies du XVessiecle. Leur volonté de réforme ne fait pas de doute:
Une lecture contextuelle de leur action révéle que cette réforme s'intégre
dans un mouvement culturel plus large qui implique des modifications
profondes dans les systémes de pensée et la diffusion des savoirs. Aux
confins des XVe et XVIe siecles, ’Occident vit ce passage crucial d’une cul-
ture manuscrite a une culture imprimée. Cela ne signifie évidemment
pas que cette transformation a conditionné la maniére dont Tinctoris et
Galffurius envisagérent I'avenir de la notation musicale, ni comment
leurs successeurs réagirent 4 leurs propositions. La contemporanéité des
changements mérite néanmoins d’étre mentionnée. Elle permet égale-
ment de s’interroger sur les supports de la notation aux Xve et XVIe
siecles, et sur les implications du passage du manuscrit 2 'imprimé6s.

Le systeme de notation mensurale est complexe. Le fait est indé-
niable. Il semble d’autant plus délicat & mettre en ceuvre que la plupart
des compositions des XVe et XVIe siécles sont conservées sous des formes
matérielles qui paraissent rendre le travail des musiciens de la Renais-
sance incommensurablement périlleux. Qu'il S'agisse des grands livres de
cheeur copiés au XVe siecle ou des recueils imprimés au XVIe siecle, les
voix de la polyphonie sont notées séparément I'une de I'autre. Bien que
ces sources musicales different par certains détails, on peut néanmoins
s'interroger sur la mani¢re dont les compositeurs procédaient dans leur
travail préparatoire.

Durant tout le XVe siécle, les manuscrits sont copiés de maniére sem-
blable: au verso, le discantus/superius et sur le recto en face, les parties
de tenor et de contra-tenor. La partie de bassus peut étre notée sous cel-
le de discantus sur le verso. Ce schéma sera transformé par I’éditeur
Petrucci au XVIesiecle: les parties de supérius et de ténor se situent 2
gauche, tandis que contreténor et basse sont 4 droite, méme dans les
volumes plus petits comme ceux consacrés 4 la musique profane. Il ser-
vira également de modele & Petrucci pour ses premieres éditions. Lorsque
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les éditeurs commencent & imprimer des parties séparées (un volume dis-
tinct pour chaque partie), ils ne modifient pas la question de la réalisa-
tion évoquée ci-dessus.

Quelques sources font exception. Il y a d’abord, au XVe sitcle, ce qu'il
est convenu de dénommer les “pseudo-partitions” anglaises, ot1 les par-
ties sont groupées néanmoins sans souci de simultanéité entre les voix
(British Library, Add. 57950, Old Hall). Il y a ensuite et surtout le réper-
toire instrumental sur lequel nous reviendrons plus loin : ses principes de
notation supposent une problématique différente.

Les musicologues ont beaucoup discuté depuis Edward Lowinsky et
Suzanne Clercx sur la fagon dont procédaient les compositeurs des Xve
et XVIesiecleséd. Lowinsky soutient la these que, jusque vers 1500, les
compositeurs notaient les différentes parties de leurs ceuvres sur des
tablettes séparées. A partir du début du XV siecle, ils font usage de par-
tition. Cependant, une seule source théorique corrobore la position de
Lowinsky. Théoricien et compositeur allemand, Lampadius offre un
exemple de composition 4 quatre parties notées en partition et précise
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que cette méthode de travail “fut utilisée par Josquin lui-méme et que les
mieux formés des musiciens de notre temps I'ont enseignée 4 leurs
élevesss”. Lowinsky étoffe son argumentation en présentant une série de
manuscrits provenant tant d’Italie que d’Angleterre ou d’Allemagne
notés en partition entre 1560 et 1620. Il confirme les propos de Lampa-
dius par les écrits de Nicola Vicentino, Palestrina et Constanzo Porta,
qui, tous, mentionnent I'utilisation de partitions.

Les pratiques du XVe siécle resteront sans doute inconnues faute de
documents. Aucun témoignage ne permet de se faire une idée précise de
la maniére dont procédaient les compositeurs. En revanche, pour le XVIe
siecle, les sources sont plus riches. Il y a, bien évidemment, le texte de
Lampadius qui décrit ce qu'il dénomme une twbula compositoriass.

Donne la table de composition que ces anciens musiciens utilisaient ?

Cette table, dont se sont servis Josquin, Isaac et les autres grands érudits, per-
sonne ne peut en rendre compte ni par des paroles ni par des exemples. La rai-
son en est que ces anciens ne se contentérent pas des tables de bois ou de pier-
re, non qu'ils n’en fissent pas usage, mais ils s’appliquérent plus 4 la théorie qu'a
la pratique, et c’est pourquoi ceux qui ignorent cet art ne composeront rien
d’assuré, mais auront totalement perdu leur peine®7.

Cependant, ce n’est qu’au début du XVIIe siecle, dans un traité de
Johannes Lippius, que figure une description précise de cette tabula com-
positoria®. Lippius débute par une distinction entre deux systémes de
portée: le systema majus et le systema minus. Le systema majus compte un
grand nombre de lignes (dix), est découpé par des lineas perpendiculares
(barres) aprés chaque bréve (deux zactus). Lippius précise qu'il est
employé pour les compositions 4 plusieurs voix: “repraesentans praeser-
tim Cantilenam Harmonicam compositam”. Lautre systeme, le systema
minus, compte moins de lignes, n’est pas divisé par des barres de facon
systématique et est utilisé pour noter des mélodies. Dans les commen-
taires qui suivent cette description, Lippius précise que ces “systémes”
n'ont pas pour unique destination les jeunes étudiants, mais qu’ils sont
surtout exploités par les compositeurs.

Les deux portées doivent étre tracées sur la tablette ou parchemin du com-
positeur. Le premier type [majus] est particulierement bon pour les débutants,

tandis que le second, étant donné que plusieurs portées simples sont coupées
par la méme ligne perpendiculaire, est pour le plus avancé®.

Lippius ne fournit malheureusement aucune indication quant 4 I’histoi-
re du systeme qu’il décrit. Un de ses prédécesseurs, Seth Calvisus, préci-
se que ce mode d’écriture est “antiquissima®”.

A ces témoignages de théoriciens ne s'ajoutent que quelques sources
musicales. Les rares esquisses du XVIe siécle conservées se présentent bien
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sous forme de partition, mais posent toujours de difficiles problemes
d’interprétation. Tout au plus peut-on suggérer que des compositeurs
ont effectivement utilisé des tablettes pour élaborer certaines parties
d’une piece’l.

La victoire du binaire

Meéme si les anciens employaient effectivement une telle méthode ('intro-
duction de complications), ils savaient pertinemment que de tels accidents
n’impliquaient ni augmentation ni diminution de ’harmonie. Mais ils utili-
saient de telles choses pour montrer 4 quel point ils n’ignoraient rien des spé-
culations qui avaient été mises en pratique par quelques théoriciens oiseux de
cette époque, étant donné que ces choses avaient alors été réduites 4 un tel état
que I'aspect spéculatif de la science consistait plus en spéculations sur les acci-
dents de ce type qu’en des considérations sur les sons, et les voix, et les autres
choses mentionnées dans les premiere et deuxieme parties de mes présentes
recherches. Et ceci est évident 4 la vue des nombreux livres écrits par divers
auteurs, qui ne traitent de rien d’autre que du cercle et du demi-cercle, avec ou
sans points, entiers ou coupés non seulement une, mais méme deux fois, et
dans lesquelles on voit tant de points, silences, couleurs, chiffres, signes,
nombres contre nombres, et tant d’autres choses étranges qu’elles ressemblent
aux livres d’un marchand cachottier. Excepté ces choses habituelles, on ne lit
rien dans ces livres qui puisse amener 4 la compréhension d’aucun sujet par le
jugement du sens de I’oute, comme le sont les voix ou les sons desquels sont
nées les harmonies et les mélodies. Et si les noms de certains de ces musiciens
vivent encore glorieusement parmi nous, ce n’est pas avec de telles chimeres
qu’ils ont acquis leur réputation, mais avec les bonnes harmonies et harmo-
nieux concenti que font entendre leurs compositions. Et peu importe la confu-
sion engendrée dans leurs compositions par ces complications, ils ont aussi
réussi, si ce n’est avec des spéculations, du moins avec le soutien de leur juge-
ment, 4 réduire leurs harmonies 4 I'ultime perfection qu’ils pouvaient leur
conférer. Encore que celles-ci (ces complications) soient mal comprises et
improprement utilisées par beaucoup d’autres, comme le prouvent les nom-
breuses erreurs commises par les compositeurs dans leurs ceuvres??.

Cette page des Istitutioni harmoniche de Gioseffo Zarlino marque
indéniablement un changement fondamental dans les conceptions de la
composition. Certes, les critiques 4 I'égard d’un systéme de notation
pour le moins complexe fusaient depuis le début du XVIe siecle. Lincom-
préhension des pratiques se généralise. Mais Zarlino se démarque dans
Pusage qu'il fait de termes péjoratifs (“chimeres”), et plus encore dans la
maniére dont il parvient & déplacer le péle d’intérét de la musique notée
pour le situer sur le plan de la musique exécutée et écoutée.

Les prémisses 4 la base du systéme de la notation musicale depuis les
débuts de I'Ars nova se distinguent nettement de nos procédés de calcul,
de division et de multiplication. A la base, il y a une référence constante
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au systtme duodécimal, une construction  partir d’une valeur — la bré-
ve — qui est multipliée en valeurs plus petites ou plus grandes par deux
ou par trois. A linfinie complexité, entretenue et exagérée par les théo-
riciens, de la notation du XVe siécle ont succédé des vagues de simplifi-
cation. Tinctoris et Gaffurius ont été les pionniers d’une réforme. Ensui-
te, compositeurs et théoriciens semblent convenir d’un ensemble de
régles qui évacuent des signes dont 'efficacité leur semble douteuse. Il
n’empéche que ce systéme de notation continue de poser des problemes
d’interprétation comme en témoignent les avis contradictoires sur 'exé-
cution de passages en ternaire. Que le ternaire devienne problématique
traduit une modification en profondeur des esprits. Il y a inversion des
priorités: ce qui était parfait (le ternaire), ce qui constituait le point de
référence est transposé dans les marges, prend figure d’accident. Cette
lente transformation de la notation musicale n’a pas encore été étudiée
en dérail. Comment s’est effectué le passage d’un systéme variable 4 un
systeme fixe (la notation moderne) ? Dans le systéme moderne, une
valeur est absolue: elle divise I'espace-temps (la noire vaut toujours deux
croches, la blanche deux noires, et ainsi de suite) de maniére immuable.
Ses principes se situent aux antipodes de ceux mis en ceuvre par les com-
positeurs du XVe siecle.

Quelques musicologues ont voulu voir dans I"ceuvre théorique de
Sebald Heyden la premiere trace d’une orientation vers le systéme
moderne. Heyden a étudié avec deux théoriciens célébres: Cochlaeus et
Ornithoparchus. Dés 1532, dans son Musice stoicheiosis, il défend une
théorie du zactus qu’il développera successivement dans Musice, id est
artis canendi libri duo (1537) et dans De arte canendi (1540). Son inten-
tion, qu'il expose dans la lettre dédicatoire du De arte canends, consiste 4
faire de la notation une science: “/...] ac vaguam illam, in signis quidli-
bet fingends licentiam, in certam quamdam artem redigere [...]”. Heyden
prétend avant tout remédier a la diversité des zactus qui entraine erreurs
et confusions. Fort de ce projet et hautement conscient de faire ceuvre de
novateur, il aboutit 4 la conclusion que seule une relation de 2/1 peut
intervenir. Malheureusement, il ne précise pas les raisons pour lesquelles
cette régle s'applique tant aux relations simultanées qu’'aux relations suc-
cessives. Or sa démonstration est uniquement basée sur des relations
simultanées. Cela 'autorise 2 réduire son enseignement 4 un tableau
simple ot1 en fait le zactus ne varie jamais. La théorie de Heyden — le #ac-
tus constant — remporte un vif succeés dés sa parution. Loys Bourgeois la
mettra a portée du public francais?, tandis que Heinrich Faber et Her-
mann Finck contribueront  en élargir la diffusion’4. Cependant, son
champ d’application semble extrémement restreint.
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Quoi qu'il en soit de la validité rétrospective d’une telle théorie, elle
n’en constitue pas moins une étape déterminante. Au méme titre que
Tinctoris et Gaffurius, mais avec nettement moins de pertinence, Heyden
compte parmi les réformateurs du systéme de notation’s. Dans la théorie
du zactus constant, la semi-bréve sert de valeur de référence quelle que soit
la mensuration ou la proportion (excepté la sesquialtera). Autre élément,
Heyden propose une basruta 3 la semi-bréve pour la prolation majeure et
les signes barrés. Que la semi-bréve devienne ainsi la valeur de référence,
alors que précédemment la bréve, la semi-bréve et la minime pouvaient
jouer ce rdle, correspond au fondement du systtme moderne. Il faudra
cependant attendre le XVIIIe siecle pour atteindre I'étape finale de ce pro-
cessus avec 'abandon de I'égalité entre proportions triples et proportions
doubles: les proportions triples sont alors plus longues de moitié.

Le théoricien qui a su, mieux que Heyden, démontrer le réle clef de
la semi-breve est sans conteste Christoph Praetorius6. Pourtant, Praeto-
rius n'est pas de I'avis de Heyden en ce qui concerne le tactus immuable.
Empruntant a Cochlaeus (7etrachordum musices, 1511), A Rhau (Enchi-"
ridion musices, 1518) et 2 Glareanus (Dodecachordon, 1547), il parle d'un
tactus “plus lent” et d’un #actus “plus rapide” pour C et ¢. Il distingue aus-
si clairement les deux types de tactus possible sous ¢ : un tactus alla bre-
ve, ol la vitesse du zactus ne change pas mais ot les valeurs sont dimi-
nuées de moitié, et un tactus alla semibreve, oli une semi-bréve en ¢ se
chante “velocier” (plus rapidement) qu'une semi-bréve en C.

Le point le plus significatif de la discussion qui précéde consiste
incontestablement en un changement radical de perspective. Si, lors des
débats sur la notation du XVe siécle, la notion de mensura occupait une
place centrale, au XVIe siecle la notion de #actus prend le pas. Les opposi-
tions portent moins sur les rapports de valeur que sur les rapports de
durée. Apres Gafturius, le terme mensura w'apparaitra plus que sporadi-
quement. En revanche, les textes théoriques abondent en discussions sur
le tactus. Adam von Fulda, dés son De musica (1490), dresse le premier
tableau des zactus.

©2.0.C In his tribus tactum facit minima, ut hic l

O.C. In hic tribus tactum facit semibrevis, ut hic ¢
¢.02.C2 In hic tribus tactum facit brevis, ut hic=

Lenjeu porte donc sur des questions d’exécution. Différentes théo-
ries seront proposées avant d’aboutir aux deux solutions décrites respec-
tivement par Heyden et Praetorius: le tactus invariable et le tactus
variable?7.
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Les tablatures: signes et gestes

Jusqu'a présent, il n'a jamais été question de la notation instrumenta-
le ou, plus précisément, de la notation spécifiquement destinée aux ins-
truments’8. Le lieu n’est pas de déméler I’histoire difficile 4 reconstituer
de la musique instrumentale du XVe sigcle. Si cette histoire est complexe,
la raison en incombe d’abord 4 la pauvreté des sources musicales. Un tres
petit nombre de manuscrits ont été conservés, et les conclusions quel'on
peut en tirer restent fragiles. Il convient, premiérement, d’évacuer
quelques poncifs et, secondement, de distinguer les types de musique ins-
trumentale pratiqués au XVe siécle. Le statut de la musique instrumenta-
le a peu 4 voir avec celui de la musique vocale. Généralement 'apanage
des ménestrels, elle ne répond pas aux mémes exigences. Limprovisation
réfléchie et préparée sur des timbres empruntés 4 la musique vocale ou sur
des timbres typiquement instrumentaux constitue la base du répertoire.
Les instrumentistes w’ont finalement besoin que de bréves indications qui
leur permettent de se remémorer 'une ou 'autre mélodie. De I ces
manuscrits qui renferment des séries de timbres (mélodies ou cansus for-
mus) notés en valeurs égales, sans autre indication. Ce type de notation
apparait aussi bien pour des piéces instrumentales sans fonction précise
que pour des pieces destinées 4 la danse. Lexemple le plus célebre figure
dans le manuscrit des basses danses de Marguerite d’Autriche (Biblio-
theque royale de Bruxelles, Ms. 9085), ot les portées et les notes sont
notées en or et les textes en lettre d’argent, sur un vélin teinté en noir.

La musique destinée aux instruments i clavier posséde un statut tout
a fait différent, que reflete la maniére de I'écrire. Dés le XIVesiecle, deux
notations coexistent. La premiére, illustrée par les fragments de Roberts-
bridge (British Library, Add. 28550), consiste en pitces 4 deux parties
notées sur une portée : 'une sous forme de notes et I'autre sous forme de
lettres. La seconde, dont on trouve un exemple dans le Codex Reina
(Bibliothéque nationale de France, n.a.fr. 6771) utilise les signes de la
notation vocale avec des lignes verticales faisant office de barre de mesu-
re. Dans ces deux manuscrits du XIVe sicle apparaissent deux caractéris-
tiques d’un type particulier de notation, la tablature : des symboles
(lettres ou chiffres) 4 la place des notes et des barres de mesure. Lusage
de symboles, chiffres ou lettres, pour indiquer la hauteur d’un son n'est
nullement une nouveauté. En revanche, la maniére d’utiliser ces sym-
boles est neuve en ce qu’elle a une fonction intimement liée 4 'instru-
ment auquel est destinée la piéce?. Il semble que les Allemands jouérent
un réle fondamental dans le développement de la notation en tablature.
En témoignent notamment le célebre Buxheimer Orgelbuch (Miinich,
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Bayerische Stadtsbibliothek, Cim. 352b) et le Fundamentum organisan-
di de Conrad Paumann copié 2 la fin du Lochaumer Liederbuch.

Ce qui distingue la notation en tablature, c’est avant tout la distri-
bution des informations: hauteur et rythme sont rendus par des sym-
boles différents et matériellement distincts. Ainsi, une tablature francai-
se de luth note au moyen de lettres placées sur une portée de six lignes
(qui symbolise les six cordes du luth) la hauteur, ou plus précisément
emplacement des doigts de la main gauche sur le manche. Des figures
rythmiques placées au-dessus de la portée attribuent une valeur aux hau-
teurs. Autre caractéristique: les barres verticales qui préfigurent les barres
de mesure du syst¢me moderne. La variété des pratiques distingue éga-.
lement la notation en tablature des autres systemes. En France, en Italie,
mais aussi en Espagne et en Allemagne, compositeurs et interprétes déve-
loppent des systemes spécifiques de notation en tablature pour chaque
instrument.

Les survivances du systéme proportionnel .

Clest habituellement autour de 1600 que les historiens de la musique
situent la “création de la musique moderne”. Un compositeur comme
Claudio Monteverdi s'en réclame ouvertement lors d’une célebre que-
relle qui 'oppose 4 Artusi. Les arguments ne manquaient pas 4 lauteur
de I'Orfeo pour montrer combien cette rupture affecte les procédés
d’écriture. Cependant, jamais n'intervient la notation dans cette des-
cription d’'une “secondu prattica”. Il est vrai qu'aucun bouleversement en
profondeur n’a marqué I'histoire de la notation entre les derniéres décen-
nies du XVIe siecle et les premiéres années du XVIIe. Comme il a été mon-
tré plus haut, le régne du systéme binaire s’est imposé lentement; com-
positeurs et théoriciens ont réduit petit 2 petit les types de proportion.
Cela ne signifie pas pour autant que vers 1600, un compositeur pouvait
écrire tout simplement:

Le systéme proportionnel survit, mais, excepté dans quelques textes
archaisants, sous une forme relativement différente qui s'oriente résolu-
ment vers le systéme mesuré moderne80. Nul ne témoigne plus claire-
ment de cette transformation du systéme proportionnel que Michael
Praetorius. Au chapitre VII du troisieme volume du Syntagmatis musici
(1619), le théoricien et compositeur allemand proclame son intention
de réformer la notation musicale. Cette réforme passe par une réduction
du nombre de signes, comme cela avait été le cas au XVIe siecle.

Dans le tableau qu'il dresse, Praetorius associe 4 chaque signe une
signification de tempo. Ce faisant, il codifie une pratique courante 4
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PRAETORIUS, Syntagma musicum, 1618-1619, vol. I11, p-79.

Pépoque. Ainsi le signe ¢ ne suppose pas un tactus alla breve, mais un zac-
tus alla semibreve dont les minimes se meuvent 3 une vitesse plus grande,
“celerior”, que les minimes du tactus alla semibreve notées sous C, d’allu-
. te plus lente, “tardior”. Dans les démonstrations qui suivent ce tableau,
Praetorius propose également de choisir les signes de proportion en rap-
port avec le genre de composition.

Concerto
Motet
Madrigal

C=%
¢-1
c-2

tardior—tardior
celerior—tardior
tardior—celerior

PROPORTIONS DANS LA MUSIQUE DU XVIIe SIECLE

Sesquialtera

Tripla
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Sesquiquarta  C : C§ 0= llll

Sextupla C: @% l =000

Subsesquitertia ¢ : C% o= lll
ﬂ =000

Lusage des proportions dans les premieres décennies du XVIIe siecle
s'inscrit dans la lignée des pratiques de la Renaissance. Elles sont tout
sauf 'image de la “confusion chaotique” qu'y voyait Robert Doning-
ton8l. Praetorius refléte cette continuité par la profusion des détails qu’il
fournit. Banchieri, certes moins prolixe mais tout aussi précis, procede d
une étude méticuleuse des pratiques anciennes en vue d’établir un nou-
veau systeme dont le point central est la légitimation de ¢ qu'il refuse de
considérer comme un simple dérivé de Qg Banchieri, que citera abon-
damment Praetorius, exige des compositeurs qu’ils respectent scrupu-
leusement les régles du systéme proportionnel8. Lemploi des propor-
tions chez un Claudio Monteverdi ou un Heinrich Schiitz révele la
vivacité du systtme des proportions3. Une situation célébre et maintes
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fois discutée est celle de I'acte I de I Orfzo.
Les trois étapes pourraient étre interprétées de la sorte:

c %W 4
A )

Y

L1
b
el

Mais Banchieri et Praetorius dénoncent aussi des usages approxima-
tifs qui entrainent confusion et incompréhension. Petit a petit, les pro-
portions disparaissent dés partitions. Le systeme proportionnel, il est vrai,
ne convient plus aux compositeurs qui cultivent la monodie accompa-
gnée dans laquelle le principe du tempo rubato ne peut se concilier avec
celui des proportions. Quelques pratiques survivent cependant jusque
dans le XVIIIe siecle4. Ainsi, I'habitude de placer les signes de mesure
d’une section dés la derniere mesure de la section précédente évoque le
souci de précision dans les relations qui gouvernait la notation de la
Renaissance.

o\
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