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INTRODUCTION

Ftant passionné par I'histoire, notamment celle de la fin du Moyen-Age ol s'impose le
personnage de Jehanne d'Arc, j'ai cherché a découvrir les musiques que celle-ci aurait pu entendre.

Trois axes principaux s'offraient a moi : I'étude des musiques essentiellement populaires de
la Lorraine au début du XVeme siecle, les musiques et musiciens a la cour du roi Charles VII avant
1430, et enfin les musiques bourguignonnes ou anglaises qui auraient pu étre jouées dans le nord de
la France a partir de 1430. Malheureusement, mes recherches préliminaires m'ont confirmé le peu
de ressources documentaires sur ce sujet trop restreint.

Je me suis donc tourné vers un travail plus analytique de la musique de cette époque, en
relation avec mon cursus d’Ecriture. Pendant cette période charniére s'opére un changement majeur
dans la pensée polyphonique, a savoir le passage d'une conception horizontale vers une conception
verticale.

Afin de garder un lien avec mon sujet initial, je me suis orienté vers la musique du nord de
I'Europe (nord de la France, les Flandres et I'Angleterre) tant profane que religieuse. J'ai choisi de
ne pas travailler sur la musique populaire, celle-ci ayant laissé tres peu de traces. Il aurait été trop
ambitieux dans un tel projet de travailler sur l'ensemble de la musique du XVeme siecle en Europe
et réduire le cadre de recherche était indispensable.

Pour appréhender 1'évolution de la musique dans le nord de I'Europe au cours du XVeme
siecle, notamment entre 1400 et 1470, j'ai choisi d'appuyer mon travail sur trois manuscrits couvrant
toute cette période : le manuscrit d'Old Hall (comprenant des pieces de 1370 a 1420), le manuscrit
d'Oxford 213 (comprenant essentiellement des piéces entre 1425 et 1435) et le chansonnier de
Dijon 517 (comprenant des pieces antérieures a 1470). Dans une perspective chronologique, ces
trois manuscrits me permettent d'avoir une vision d'ensemble des deux premiers tiers du XVeme
siecle et d'étudier ainsi 1'évolution musicale de cette époque.

Ces trois manuscrits ne se complétent d’ailleurs pas uniquement sur le plan chronologique.
Ainsi, le manuscrit d'Old Hall présente la musique religieuse anglaise du début du siecle tandis que
les deux autres manuscrits s'attachent presque exclusivement a la musique profane du continent. De
plus, le manuscrit d'Oxford 213 regroupe essentiellement des ceuvres des années 1428-1434,
période charniere ou certains théoriciens de l'époque distingueront eux-mémes un changement
majeur.” Le mettre en relation avec le chansonnier de Dijon 517, plus récent d'une quarantaine
d'années, me semble donc étre essentiel pour comprendre I'évolution de la musique profane a cette
période.

Dans ce but, je commencerai par étudier les transformations qui ont eu lieu sur la ligne
mélodique en m'attachant en particulier a un travail rythmique ainsi qu'a 1'évolution de 1'équilibre
des voix. Dans un second temps, je m'évertuerai a analyser les mutations harmoniques qui s'operent
au XVeme siecle avec la disparition ou l'apparition progressive de certains enchainements
harmoniques, de mouvements cadentiels, ou encore avec le traitement que les compositeurs font de
la dissonance. Enfin, je conclurai mon travail par I'étude d'un aspect fondamental a cette époque, a
savoir le changement qu'il est possible de discerner dans la conception musicale avec l'étude du
rapport des voix entre elles ou encore 1'utilisation grandissante de 1'imitation.

1 "J. Tinctoris qualifie expressément la musique nouvelle a partir de 1430 env. d'ars nova." cf. MICHELS Ulrich, Guide
illustré de la musique, Fayard, volume 1, p.237

2174



PRESENTATION GENERALFE

A) CONTEXTE HISTORIQUE

Le XVeme siecle est une période troublée de I’Histoire de France. Le Grand Schisme
d'Occident divise les chrétiens de toute I'Europe jusqu'en 1417. La Guerre de Cent-Ans ravage le
nord de la France depuis plus d’un demi-siecle. La paix relative que les Francais connaissent entre
1388 et 1411 s’acheve avec le début de la guerre civile entre les Armagnacs et les Bourguignons,
(avec D’assassinat en 1407 de Louis d’Orléans, duc d’Orléans par Jean sans Peur, duc de
Bourgogne) permettant ainsi aux Anglais de revenir conquérir les territoires francais.

Les victoires anglaises se succedent avec la prise de Harfleur et la bataille d’Azincourt en
1415, la conquéte de la Normandie entre 1415 et 1419 ou encore avec la bataille de Verneuil en
1424. Pendant ce temps la, la guerre civile entre les Armagnacs et les Bourguignons se poursuit sans
fin avec 1’assassinat en 1419 du duc de Bourgogne Jean sans Peur par les hommes du Dauphin,
futur Charles VII. Une double monarchie nait du traité de Troyes de 1420 dans lequel il est écrit que
le trone de France revient a Henry V, roi d’ Angleterre, a la mort de Charles VI. Charles VII est donc
déshérité.

L’arrivée de Jehanne d’Arc va changer le cours de I’histoire, en parvenant notamment a
aider la libération du siege d’Orléans le 8 mai 1429 puis a faire sacrer le Dauphin Charles a Reims
le 17 juillet de la méme année. Ces victoires vont redonner l'espoir aux Frangais et vont leur
permettre de récupérer une grande partie de leur territoire conquis par les Anglais. La querelle entre
les Armagnacs et les Bourguignons se termine enfin le 21 septembre 1435 avec le traité d'Arras
dans lequel les Bourguignons renoncent a leur alliance avec les Anglais en échange de nouvelles
terres. La reconquéte de la Normandie et de la Guyenne en 1451, puis la victoire de Castillon en
1453 mettent alors fin a la guerre de Cent-Ans.

La seconde moitié du XVeme siecle voit la reconstruction du royaume de France,
séverement usé par la guerre, sous Charles VII jusqu'en 1461 puis sous Louis XI jusqu'en 1483.
Depuis 1451, Charles VII a enfin de quoi financer de nombreux musiciens a sa cour (dont Jean de
Ockeghem) et la cour de Bourgogne sous Philippe le Bon, véritable vainqueur de la Guerre de Cent-
Ans, devient de plus en plus faste. Les musiciens, et artistes, de tout I'Occident vont s'y retrouver,
créant de véritables échanges musicaux entre 1'Angleterre, la France, la Bourgogne... Le mécénat
artistique entretenu par la cour de Bourgogne va ainsi permettre a de nombreux domaines artistiques
d'évoluer et, en ce qui concerne la musique, de créer les germes de la polyphonie franco-flamande
qui sera caractéristique de toute la Renaissance.
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B) PRESENTATION DES MANUSCRITS

a) The Old Hall manuscript :

Le manuscrit d'Old Hall, conservé dans la bibliotheque du college de Saint-Edmund a Old
Hall, est un recueil de musiques religieuses anglaises composées entre 1370 et 1420 et copiées par
plusieurs copistes anglais entre 1410 et 1420.

L'origine de ce manuscrit reste incertaine. Certains pensent que la premiére version fut
copiée par un seul copiste dans les années 1410-1415." Ce manuscrit appartint ensuite vers 1415 a la
chapelle royale d'Henry V et durant les sept années qui suivirent, de nouvelles piéces furent ajoutées
par les membres de la chapelle royale dont plusieurs compositeurs comme J. Burell, J. Cooke, T.
Damett et N. Sturgeon.

D'autres pensent que la premiére version de ce manuscrit, toujours écrite par un seul copiste,
a d'abord servi pour la chapelle personnelle de Thomas de Lancastre, premier Duc de Clarence et
frére de Henry V.* Toutefois, a sa mort a la bataille du Vieil-Baugé en 1421, le manuscrit revint a
Henry V et de nouveaux copistes, tous membres de la chapelle royale, ajouterent de nouvelles
pieces.

Le manuscrit d'Old Hall, de taille 41,6 par 27,6 cm, contient 147 pieces dont plusieurs sont
incomplétes. Nous y trouvons 121 piéces faisant partie de l'ordinaire de la messe et 26 motets. Nous
pouvons répartir les piéces de 'ordinaire de la messe ainsi :

- 40 Gloria

- 35 Credo

- 27 Sanctus

- 19 Agnus Dei

(Les Kyrie ne sont pas représentés car ils sont chantés en plain-chant. Certains pensent qu'ils
ont été volontairement retirés, les premiéres pages du manuscrit d'Old Hall étant manquantes.®)

Bien que ces piéces fassent toutes partie de I'ordinaire de la messe, il est a noter qu'aucune
d'entre elles ne constitue une messe unifiée. Ce sont des chants écrits indépendamment les uns des
autres.

Les motets se distribuent en deux catégories :
- 11 motets latins
- 15 textes sacrés en latins, réalisés dans le style du déchant anglais

De nombreux compositeurs anglais sont représentés dans ce manuscrit, parmi lesquels nous
pouvons citer Leonel Power (21 piéces), John Cooke (9 pieces), Thomas Damett (9 pieces), Pycard
(7 pieces), N. Sturgeon (7 pieces) ou encore W. Typp (7 pieces). Les autres compositeurs n'ont que
quelques piéces de rassemblées dans ce manuscrit tandis que 45 piéces sont restées anonymes. Il est
intéressant de constater que peu de pieces de John Dunstable (trois) sont recopiées ici. De méme,
deux pieces sont signées du « Roy Henry » qui pourrait étre Henry IV ou Henry V.

Trois techniques musicales sont représentées dans ce manuscrit. Le déchant anglais,
l'isorythmie et 1'écriture canonique.

1  cf. https://www.diamm.ac.uk/jsp/Descriptions?0p=COMPOSER&composerKey=136

2 cf. https://www.diamm.ac.uk/jsp/Descriptions?0p=COMPOSER&composerKey=136
3 cf. HOPPIN, Richard H., La Musique au Moyen Age, Volume 1, Pierre Mardaga éditeur, 1991, p. 577-578.
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1) Le déchant anglais'

Presque la moitié des pieces du manuscrit d'Old Hall utilise le déchant anglais (77 piéces).
Elles sont par ailleurs copiées voix superposées, en partition, et non en parties séparées, comme
c'est encore la coutume a cette époque, le texte étant écrit sous la voix la plus grave. Ces pieces sont
toujours a trois voix avec une écriture tres homorythmique et rythmiquement assez simple.

2) L'isorythmie?

L'isorythmie (inventée par les Francais au XIVeme siecle), présente dans de nombreux
mouvements de l'ordinaire de la messe, témoigne de l'influence de la musique frangaise sur les
compositeurs anglais. De par la structure prédéterminée des voix concernées par le procédé, c'est
une écriture tres contraignante obligeant le compositeur a un renouveau permanent des autres voix.
Le manuscrit d'Old Hall est une des dernieres sources de pieces isorythmiques, cette technique de
composition devenant désuete au cours du XVeme siecle.

3) L'écriture canonique

Le manuscrit d'Old Hall est la plus importante source de canons de cette époque. Cette
écriture est trés rare dans les sources continentales. Ce style d'écriture s'est développé de facon
indépendante et a peu pres simultanément en Angleterre et en Italie. Dans ce manuscrit on trouve un
exemple de double canon ou encore un canon de proportion a trois voix auxquelles s'ajoutent une
voix de ténor et de contraténor.

b) Le Manuscrit d'Oxford 213 :

Le manuscrit d'Oxford 213, de taille 29,8 par 21,5 cm, est conservé dans la bibliotheque
Bodleian a Oxford et est le recueil de chansons profanes le plus représentatif du début du XVeéme
siecle. Il a été compilé par un seul copiste dans les années 1420-1436 slirement a Venise ou dans ses
environs. Il est probable qu'il contienne des pieces comprises entre 1380 et 1436, bien que
l'essentiel des chants rassemblés date probablement des années 1428-1434.> 11 contient
essentiellement des chansons profanes francaises, quelques chansons italiennes et quelques piéeces
religieuses que nous détaillerons ci-dessous.

Il est important de constater que, hormis cing pieces en notation noire, toutes les autres sont
en notation blanche.* 1l semble que le copiste ait lui-méme transcrit les ceuvres écrites
originellement en notation noire avec la notation blanche. Il est d'ailleurs probable qu'il s'agisse ici
de la plus ancienne source de notation blanche. Les cinq ceuvres laissées en notation noire sont
certainement les premieres pieces a avoir été copiées.

Ce manuscrit contient 326 pieces dont 216 ne se trouvent dans aucun autre manuscrit. Parmi
ces pieces, nous trouvons notamment 235 chansons frangaises, 24 chansons italiennes et 66 pieces
religieuses (parmi lesquelles on peut distinguer 1 Kyrie, 12 Gloria, 6 Credo, 1 Sanctus, 1 Agnus

1 Déchant : technique vocale pouvant s'apparenter a de I'improvisation o chaque voix chante note contre note. Cette
technique est essentiellement basée sur le mouvement contraire.

2 Isorythmie : Procédé d'écriture répétant une séquence rythmique (talea) et une séquence mélodique (color) de
longueurs généralement différentes sur une méme voix (initialement la voix de ténor puis parfois généralisé a
I’ensemble de la polyphonie).

3 cf. Manuscrit. Oxford, GB. Bodleian Library. Ms. Canonici misc. 213 / with a introduction and invention by David
FALLOWS, The university of Chicago press, 1995, p. 20.

4  Pourtant, la notation noire est encore de mise au début du XVéme siécle. L'arrivée en Europe du papier va tendre a
se généraliser et remplacer le parchemin nettement plus cofiteux, d'oti la disparition progressive de la notation noire.
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Dei, 1 Maghnificat, 6 Laudes et 38 motets). Comme le manuscrit d'Old Hall, les pieces de I'ordinaire
de la messe ne sont pas regroupées de telle sorte qu'elles formeraient une messe unifiée. Il est
toutefois intéressant de constater que les pieces 132, 133, 134, 149 et 142 proviennent d'un
ordinaire complet composé par Arnold de Lantins que nous pouvons retrouver unifié dans le
manuscrit de Bologne Q 15.

Parmi les pieces profanes, un genre domine trés largement, il s'agit du rondeau. Nous
trouvons 187 rondeaux tandis que le virelai, forme trés représentée au XIVeme siecle, ne compte ici
plus que 10 pieces. La ballade, autre forme majeure du XIVeme siecle, est encore assez présente
avec 38 piéces parmi les chansons francaises. La totalité des chansons italiennes sont également des
ballata italiennes, leur forme se différenciant de la ballade francaise cependant.

58 compositeurs sont représentés dans ce manuscrit parmi lesquels nous pouvons citer
Guillaume Dufay (51 piéces), Gilles Binchois (29 pieces), Arnold de Lantins (20 pieces), Hugo de
Lantins (19 pieces), Baude Cordier (7 pieces) ou encore Jacques Vide (7 pieces). Les autres
compositeurs n'ont que quelques pieces présentées dans ce manuscrit tandis que 61 pieces sont
restées anonymes. Il est important de noter que neuf ceuvres sont datées bien qu'il ne soit pas
toujours possible de savoir s'il s'agit de la date de composition ou de copie. Quatre pieces
mentionnent également leur lieu de composition.

Le manuscrit d'Oxford 213 rassemble aussi bien des musiques de 1'Ars Subtilior' que des
piéces de caractére plus simple provenant de la « Contenance Angloise »*. L'essentiel de ces
compositions est a trois voix mais nous retrouvons également une trentaine de pieces a deux voix et
autant a quatre voix. Nous trouvons aussi un motet isorythmique a cinq voix.

c) Le Chansonnier de Dijon 517 :

Le Chansonnier de Dijon 517, de taille 17,5 par 12,8 cm, est un recueil de chansons profanes
copiées durant les années 1460-1470 avec quelques dernieres additions dans les années 1480. Il
contient 160 piéces dont un grand nombre de chansons francaises, une chanson italienne et,
curieusement pour un chansonnier, quelques rares piéces religieuses. Il est a noter également que 57
pieces ne se trouvent dans aucune autre source. Ce manuscrit, appartenant a la Cour des ducs de
Bourgogne, a probablement été compilé a Dijon par un copiste principal, notamment durant les
années 1465-1469. On constate clairement sur le fac-similé que les quatre derniéres piéces ont été
ajoutées par deux autres copistes, et ceci, probablement dans les années 1480.> Comme dans le
manuscrit d'Oxford 213, nous retrouvons ici la notation blanche ou évidée qui semble désormais
étre de mise.

Nous trouvons dans ce chansonnier :
- 155 chansons frangaises (ou bourguignonnes)
- 1 chanson italienne
- 2 motet-chansons®
- 1 motet
- 1 piece sans texte

1 Ars Subtilior : Se traduit par « art plus subtil ». Musique d'une extréme complexité se situant a la fin du XIVéme
siécle et au début du XVeéme siécle, essentiellement dans le sud de la France et en Italie.

2 Contenance Angloise : Expression issue du poéme de Martin Le Franc, Le Champion des dames, qui désigne la
musique anglaise du début du XVeéme siécle.

3 cf. http://chansonniers.pwch.dk/LISTS/DijDes.html

4  Motet-chanson : Forme musicale apparue dans les années 1470, généralement a trois voix, ou le ténor chante un
texte sacré en latin pendant que les deux voix supérieures chantent un texte profane en francais.
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Nous voyons clairement I'importance des chansons francaises et bourguignonnes dans ce
chansonnier, les pieces religieuses ou italiennes relevant de I'exception.

Parmi les chansons frangaises, nous pouvons remarquer que, comme dans le manuscrit
d'Oxford, 'essentiel des pieces sont des rondeaux (presque 120 piéces). Toutefois, contrairement au
précédent manuscrit, les ballades sont moins représentées (nous n'en comptons que quatre) et les
virelais sont plus importants (nous en trouvons presque une trentaine). Il est clair que le rondeau
devient le genre privilégié au XVeme siecle. En revanche, nous pouvons constater 1'abandon
progressif de la ballade par les compositeurs de cette époque. Parmi ces pieces, 18 sont des
chansons combinatoires'.

La majeure partie des compositions de ce chansonnier sont des pieces a trois voix. Toutefois
on constate que la proportion du nombre de pieces a quatre voix est plus importante que dans le
manuscrit d'Oxford (21 pieces). On trouve méme une piéce a 5 voix. Nous pouvons donc constater
le gofit des compositeurs de la fin du XVeéme siecle pour une densité polyphonique plus importante
avec le passage progressif de pieces a trois voix vers un effectif a quatre voix plus proche de
|'écriture de la Renaissance.

Il est important de noter que ce chansonnier contient également, apres l'index des ceuvres,
trois pages constituant un bref traité sur la notation des mensurations ainsi que des ligatures.

Une vingtaine de compositeurs sont représentés dans ce chansonnier bien que plus de la
moitié des pieces (93) soient anonymes. Parmi celles dont le compositeur a été identifié,
nombreuses le sont grace a d'autres manuscrits ou cette méme piéce est recopiée et signée. Nous
pouvons ici citer Antoine Busnois (au moins 28 pieces), Jean de Ockeghem (au moins 8 pieces) ou
encore Pierre Morton (3 pieces).

1 Chanson combinatoire : chanson ou plusieurs textes sont chantés simultanément.
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C) INFORMATIONS ET PROBLEMES SUR LES TRANSCRIPTIONS

a) Pieces choisies pour le travail du TEP :

Pour ce travail, j'ai choisi de m'appuyer sur trois pieces représentatives de I'époque parmi
chacun des trois manuscrits, ce qui donne un total de neuf pieces. Celles-ci ont été choisies en
particulier car elles sont le reflet de I'évolution de la musique du XVéme siécle que nous
détaillerons plus tard.

Voici le titre des neuf pieces étudiées :

Manuscrit d'Old Hall :
- Gloria n°7 (Cooke), f. 4v-5v
- Salve mater (Sturgeon), f. 91v-92r
- Agnus Dei n°134 (Anonyme), f. 104v-105r

Manuscrit d'Oxford 213 :
- Jamais, tant que je vous revoye (Binchois), f. 9v-10r
- Pour une fois (Cardot), f. 122r
- Mon seul voloir, ma souverayne joye (Cesaris), f. 122r

Chansonnier de Dijon 517 :
- Mon corps sen va (Anonyme), f. 13v-14r
- Quelque povre homme (Busnois), f. 65v-66r
- Mon mignault musequin/Gracieuse (Busnois), f. 181v-182r

b) Informations sur les transcriptions :

Les transcriptions données en annexe de ce travail sont personnelles et sont basées sur les
fac-similés des manuscrits originaux. Voici les codes utilisés dans ces transcriptions :

- (...): Les parentheses pour les altérations, pour le nom des voix, pour les signes de
prolations ou encore pour certaines notes, sont la pour indiquer que ceux-ci ne sont pas écrits sur le
manuscrit.

- r 7 : Ces crochets indiquent que les notes comprises entre eux sont colorées (en rouge
pour le manuscrit d'Old Hall et en noir pour le manuscrit d'Oxford ou le Chansonnier de Dijon).

- 7 : Ce signe correspond a une ligature sur le manuscrit.

Au XVeme siecle, les compositeurs ne notent pas toutes les altérations car la plupart sont
considérées comme « évidentes ». Les altérations mises entre parenthése sont donc une proposition
personnelle qui ne peut en aucun cas étre considérée comme |'unique solution. 1l serait trop long de
justifier le choix de chacune de ces altérations car ce n'est pas l'objet de ce travail. Toutefois, aucune
altération n'a été ajoutée sans raison et j'ai privilégié, lorsque deux choix étaient possibles, la
solution nécessitant le moins d'ajout par rapport a l'original.
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Pour les transcriptions du chansonnier de Dijon, j'ai choisi de considérer que la figure semi-
breve noircie suivie d'une semi-minime était similaire, rythmiquement parlant, a une minime
pointée suivie d'une semi-minime. Il semble que le « trois pour deux » engendré par la semi-breve
noircie ne soit plus réalisé de la sorte dans la seconde moitié du XVeme siecle. En effet, nous
trouvons également la chanson Mon mignault musequin/Gracieuse de Busnois dans le manuscrit de
Florenz 229 (f. 194v-195r). Or dans ce manuscrit, nous remarquons que le copiste emploie la figure
semi-breve noircie a des endroits ou nous trouvons une minime pointée dans le chansonnier de
Dijon. L'inverse est également présent. Cet exemple tend a montrer le caractére approximatif de
cette figure. De plus, bien qu'il ne s'agisse que d'un argument pratique, chantée a un tempo allant, la
différence auditive entre une minime pointée et une semi-bréve noircie est infime.

Les différents ajouts ou corrections de notes visiblement incorrectes sont toujours indiqués
dans les transcriptions et tentent, dans la mesure du possible, de respecter au mieux la piece
originale.
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ETUDE APPROFONDIE

CHAPITRE 1

EVOLUTION DE LA LIGNE MELODIQUE ET RYTHMIQUE

Le XVeme siecle est un siecle de recherche sur le plan de la mélodie. L'envie de se
démarquer du passé se fait sentir chez les compositeurs de cette période. Plusieurs directions
différentes vont étre envisagées aussi bien au niveau rythmique qu'au niveau mélodique avant d'étre
abandonnées ou développées. La conception méme de la mélodie va également évoluer. En effet, la
notion d'autonomie de chacune des voix va apparaitre progressivement au point d'atteindre un
équilibre entre elles, technique d'écriture propre a la Renaissance.

1) Travail rythmique :

Avant les années 1420-1430, la complexité rythmique caractéristique de 1'Ars Nova et de
I'Ars Subtilior reste de mise, notamment sur le continent. Ainsi, on trouve dans le manuscrit d'Old
Hall de nombreux exemples de lignes mélodiques rythmiquement complexes dans les fragments de
messe ou les motets inspirés par la musique continentale.

Caractérisant cette complexité, nous pouvons noter principalement :
- I'emploi de syncopes sur des notes longues ou courtes

- l'usage de prolations différentes entre plusieurs voix ou au sein d'une méme voix

(ce qui se traduit graphiquement par des notes de couleurs différentes)
- I'emploi de notes courtes précédant une note longue et inversement

Exemple 1 : Salve mater/Salve templum Sturgeon, Cantus, mesures 63 a 71
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Dans cet exemple, nous trouvons dans la méme phrase aussi bien une syncope a la mesure
65 qu'un changement de prolation a la mesure 66, bien que celui-ci ne soit pas noté sur la partition,
hormis par 'emploi de notes rouges, le chanteur est obligé de penser ce changement de prolation
pour retrouver les « temps forts » au moment des cadences. Nous trouvons également 'emploi de
semi-breves (notes courtes) juste apres une longue altérée (note longue) aux mesures 68-69.

10/74




Comme nous l'avons dit plus haut, nous voyons se développer parallelement a la méme
époque chez les compositeurs d'outre-manche la technique du déchant anglais. Au contraire des
morceaux inspirés par la musique continentale, ceux-ci vont adopter une mélodie nouvelle, aux
rythmes plus simples. Les syncopes y sont rares et les changements de prolations au sein d'une ligne
mélodique en sont absents. Chaque voix est le plus souvent en homorythmie avec les autres voix.
L'usage des semi-minimes y est également moins fréquent.

Exemple 2 : Agnus Dei (Anonyme), mesures 1 a 12
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Les premiéres mesures de cet Agnus Dei sont assez caractéristiques du déchant anglais. Il n'y
a aucune complexité rythmique dans ces mesures et nous pouvons remarquer qu'hormis les mesures
2, 4 et 5, les trois voix sont en homorythmie. Les voix de cantus et contraténor restent aussi en
homorythmie aux mesures 4-5, tandis que la voix de ténor chante le plain-chant.

L'usage de longues vocalises fleuries dans la mélodie est également une technique employée
par les compositeurs anglais du début du XVeme siécle. Nous trouvons cette technique
principalement dans la partie supérieure des chansons mais également dans certaines pieces
religieuses ou le cantus orne généralement la mélodie du plain-chant. Elle est aussi fréquemment
utilisée a toutes les voix pour les derniers mots d'une phrase dans les fragments de messe, comme
cela se produit communément pour le « Amen » final des Gloria ou Credo (en ce qui concerne ce
dernier exemple, les vocalises sur le « Amen » sont une tradition remontant a plusieurs siecles en
arriere). L'aspect fleuri de ces vocalises les rapproche davantage d'une rythmique complexe comme
nous l'avons vu précédemment que du rythme employé pour le déchant anglais.

Exemple 3 : Gloria (Cooke), Contraténor, mesures 141 a 143
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Dans cet exemple, nous sommes a la fin du Gloria, sur le « A » de « Amen ». La voix du
contraténor n'est pas simple du point de vue rythmique avec beaucoup de syncopes et I'emploi de
courtes notes entre des notes plus longues. La notation rouge complexifie également cet aspect.

11/74



A partir des années 1420-1430, nous pouvons constater sur les manuscrits que les
compositeurs vont progressivement abandonner la complexité rythmique de la mélodie au profit
d'une ligne plus simple, ou l'influence de la danse se fait sentir." La ligne du superius est souvent
assez conjointe et s'apparente principalement au déchant anglais et non a I'Ars Subtilior. Les phrases
sont également entrecoupées de nombreuses cadences suivies de silence permettant au chanteur de
respirer. Cela donne ainsi une musique plus aérée.

Exemple 4 : Pour une fois (Cardot), Cantus, mesures 1 a 10
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Ici, nous pouvons remarquer que la mélodie du superius est totalement conjointe. Elle ne
présente aucune complexité rythmique particuliere si nous la comparons a I'exemple 1 du Salve
mater de Sturgeon.

Les syncopes sont moins fréquentes et utilisées de maniére plus contrélée, plus réservée.
Elles sont rarement tres longues ou alors employées dans des endroits structurels importants.

Exemple 5 : Jamais, tant que je vous revoye (Binchois), mesures 7 a 14 :
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Nous voyons bien ici que les quelques syncopes employées ne durent jamais plus longtemps
qu'une semi-breve. L'exemple de syncope au contraténor a la mesure 13 est assez fréquent
cependant. Bien qu'elle soit légerement plus longue, on la retrouve essentiellement lors des
cadences (c'est-a-dire un moment important structurellement).

Nous pouvons aussi constater que, a la différence des voix de superius ou de ténor, la voix
de contraténor est souvent assez disjointe et généralement entrecoupée de silences, placés non
exclusivement aux cadences. Les syncopes sont aussi plus présentes a cette voix et utilisées de
facon moins contrdlée.

1 cf. MICHELS, Ulrich, Guide illustré de la musique, Tome 1, Paris, Fayard, 1988, p. 237
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L'exemple de Mon seul voloir de Cesaris (voir exemple 6a et 6b) est intéressant car il se
situe probablement au début du XVeme siecle, avant 1430. Nous pouvons constater une certaine
variété sur le plan rythmique. La complexité rythmique n'atteint pas celle que nous avons pu voir
dans le Salve mater de Sturgeon par exemple, mais elle n'est pas aussi « simple » ou sobre que les
ceuvres caractéristiques des années 1430-1460. Nous retrouvons donc dans ce morceau le parfum
des deux influences.

Exemple 6a : Mon seul voloir (Cesaris), Cantus, mesures 1 a 6
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Nous pouvons constater ici la différence de la ligne mélodique entre l'exemple 6a et
I'exemple 6b, tous deux des interludes avant l'entrée du texte. Le premier interlude se situant au
début du morceau est, rythmiquement, typique d'une musique du nouveau style, tandis que le
second se trouvant apres le premier vers se rapproche davantage d'un style plus ancien.

A partir des années 1460, nous allons retrouver la complexité rythmique qui caractérisait le
début du siécle. La syncope, plus ou moins longue, est abondamment utilisée. Il est trés fréquent
que plusieurs syncopes se succedent. Ce rythme est particulierement caractéristique de cette époque,
donnant un c6té tres dansant a la musique.

Exemple 7 : Mon mignault musequin/Gracieuse (Busnois), Supérius, mesures 24 a 33
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Cette fin de phrase du superius de la chanson Mon mignault musequin/Gracieuse est un
exemple assez éloquent car il présente une succession de syncopes de différentes sortes. Nous en
trouvons déja six dans cette unique phrase. La premiere est d'une longueur de breve (deux rondes
actuellement) tandis que les suivantes sont d'une longueur de semi-breve (ou de minime pointée
complétée par une semi-minime).
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La mélodie est généralement entrecoupée par des valeurs breves et irréguliéres. Une note
longue est souvent suivie par des notes plus courtes. Une fois encore, 1'exemple 7 montre cet aspect
assez clairement dés le début de la phrase ou la semi-breve pointée est suivie par six semi-minimes.

Contrairement a la musique du début du XVeme siécle, I'emploi fréquent de notes dénigrées
n'engendre pas, dans la pratique, de prolations différentes aux voix. Le rythme qui en découle, bien
que complexe, reste donc assez structuré (il n'y aura pas de «trois pour deux »). Il s'agit
probablement de I'héritage laissé par la musique tres controlée des années 1430-1460. Nous
pouvons voir ici une différence entre la théorie (qui voudrait appliquer la regle de « trois pour
deux ») et la pratique (voir C) b) Informations sur les transcriptions, pour davantage de précisions).

2) Evolution dans I'équilibre des voix :

Au début du XVeme siecle, la mélodie principale est plutdt la voix supérieure. Toutefois,
nous ne constatons pas toujours de différence manifeste avec les autres voix, notamment le
contraténor (le ténor reste généralement une voix assez peu ornée). Dans le déchant anglais par
exemple, la voix de cantus est 1égerement plus animée que les autres mais la voix de contraténor la
suit rythmiquement par moment comme nous l'avons vu précédemment (voir exemple 2). De méme,
dans le Gloria de Cooke, certains passages ne montrent pas clairement une voix principale, chacune
étant presque autant ornée que l'autre :

Exemple 8 : Gloria (Cooke), mesures 33 a 38

h. | T 4 ' | L | | | 4 = II_
: A —1—11 ———N I H—+— — -
(Trlplum} _‘5 o - l,-]l I g| P - - T = _‘,-; T I : i ]| - d‘:_
(Y] = ~g 4 | e < J_J.F.d. o
n. | | ' I | |
7.4 | [ y o 7 1 g ol | | =
(Contraténor)fas——2~ | L4 = 7 &:&%_ s T ——
& z - T —— ‘F_L@f‘l : !
8
0 . I — = hi ? t I
(non [s—F LT RS bt oy —F (#e | 11
81— — - i | ——F L — | o
8 ’
rex ce - les - tis de - s pa = ter

A partir du nouveau style qui se met en place dans les années 1430, la mélodie principale
devient trés clairement celle du cantus. En effet, la voix de ténor joue principalement le role de
pilier harmonique sur lequel se base la mélodie du cantus, plus libre et plus développée. Le cantus
est plus orné et comporte davantage de valeurs courtes que les autres voix. La voix de contraténor
sert essentiellement de remplissage et par conséquent, il est trés fréquent de trouver des passages
plus ornés soit pour accompagner la voix de cantus, soit lorsque celle-ci respire.
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Exemple 9a : Pour une fois (Cardot), mesures 9 a 13
A .
)* |
(Cantus) & = O =

Jg O {#};0- =

Contraténor [fp

Ténor |

Exemple 9b : Jamais, tant que je vous revoye (Binchois), mesures 18 a 21
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Que ce soit dans I'exemple 9a ou 9b, nous pouvons constater que le contraténor devient plus
orné des lors que le cantus termine sa phrase. En revanche, lorsque le cantus reprend, la voix de
contraténor se rapproche davantage de la voix de ténor sur le plan rythmique.

Exemple 10 : Mon seul voloir (Cesaris), mesures 26 a 30
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La quasi-totalité de Mon seul voloir de Cesaris présente un cantus nettement plus développé
et orné que les deux voix inférieures. En voici un exemple ou 1'on voit assez distinctement que les
voix de ténor et contraténor fonctionnent ensemble et forment ces piliers harmoniques évoqués
précédemment tandis que la voix de cantus chante plus librement.

A partir de la seconde moitié du XVeme siecle, la voix du contraténor va devenir de plus en
plus importante et va se démarquer du ténor avec une tessiture généralement plus grave. La clé
employée pour le contraténor est souvent une clé de fa 3 ou 4, ou principalement plus grave que
celle du ténor. Le mouvement cadentiel typique d'un bassus va fréquemment se trouver dans la ligne
mélodique de cette voix, que nous soyons a 3 (exemple 11a) ou a 4 voix (exemple 11b). (Nous
verrons ce point plus en détail au chapitre II)
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Exemple 11a : Quelque povre homme (Busnois), mesures 10 a 12
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Exemple 11b : Mon mignault musequin/Gracieuse (Busnois), mesures 43 a 46
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Par ailleurs, 'importance grandissante du contraténor va aller de pair avec une égalité des
voix entre elles, renforcée par la technique devenant trés courante de l'imitation (Nous verrons
également ce point plus en détail au chapitre III). Ainsi, le compositeur préte autant d'importance a
chacune des voix. Voici un exemple ot nous pouvons constater assez clairement que chaque voix
est autant fleurie I'une que les autres.

Exemple 12 : Quelque povre homme (Busnois), mesures 24 a 29
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CHAPITRE 11
EVOLUTION DE L'HARMONIE

Le XVeme siecle est une période dans I’histoire de la musique ou I’harmonie évolue
considérablement. Certains mouvements harmoniques propres au Moyen-Age deviennent désuets
tandis que d’autres, notamment avec |’apparition progressive de la voix de bassus, sont de plus en
plus utilisés. Certaines sonorités un peu rudes pour une oreille non avertie vont tendre a disparaitre
également et, dans ce but, le principe de la dissonance va finir par étre soumis a des regles tres
strictes qui seront une des caractéristiques principales de la musique de la Renaissance.

1) Travail sur les mouvements harmoniques :

Parmi les mouvements harmoniques qui disparaissent progressivement au cours du XVeéme
siecle, nous pouvons en citer deux principaux : les quintes paralleles entre deux voix et le
mouvement de tierce majeure vers la quinte juste.

Tierce majewre

Quintes paralléles vers quinte juste
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Au contraire, il existe un mouvement harmonique qui apparait au cours de la seconde moitié
du XVeme siecle, les dixiemes paralléeles (généralement entre les voix extrémes).

a) Quintes paralleles :

Depuis le XIIIéme siecle’, les théoriciens proscrivent la succession d’intervalles parfaits que
sont 1’octave, la quinte et I’unisson. Toutefois, cette interdiction ne concerne que !’intervalle créé
entre une voix et celle de ténor. Par exemple, les quintes paralleles entre contraténor et superius sont
pratiquées. Méme si la succession d’octaves ou d’unissons paralléles est assez rare au XIVeme
siecle, les quintes paralléles sont, elles, plus fréquentes, et ce jusqu’au début du XVeéme siécle. Les
quintes paralléles avec le ténor sont plus rares mais arrivent occasionnellement.

Le manuscrit d’Old Hall étant le reflet de la musique anglaise de la fin du XIVeme siecle et
du début du XVeme siecle, il n’est pas rare de trouver quelques quintes paralleles.

1 La plus ancienne interdiction de ce mouvement harmonique vient probablement du Tractatus de Discantu de
I'Anonyme XIII au XIIIeme siécle. cf. GUT, Serge, La Notion de Consonance chez les Théoriciens du Moyen Age, in
Acta Musicologica, Vol. 48, Fasc. 1 (Jan. - Jun., 1976), p. 27.
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Exemple 13a : Gloria (Cooke), mesures 46 a 47 Exemple 13b : Agnus Dei (Anonyme), mesures 45 a 50
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En revanche cet enchainement harmonique tend a disparaitre a partir du nouveau style dans
les années 1430. Dans le manuscrit d’Oxford, ou la majeure partie des piéces est représentative de
cette période, les quintes paralleles sont moins fréquentes et arrivent principalement lors des
cadences, aux deux voix supérieures.

La cadence typique de cette époque se présente ainsi :
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et comme il arrive que le mouvement mélodique des deux voix supérieures soit inversé, il en
résulte une succession de quintes paralleles :
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La pensée harmonique reste la méme. C’est exactement ce type de cadence que nous
trouvons dans Mon seul voloir de Cesaris.
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Exemple 14 : Mon seul voloir (Cesaris), mesures 9 a 10
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Nous trouvons occasionnellement des octaves ou méme des unissons paralleles dans les
ceuvres de cette époque mais il est impossible de dire s’il s’agit d’une erreur du compositeur, d’une
faute de recopie du scribe ou méme d’une volonté d’amoindrissement harmonique prévue par le

compositeur.

Exemple 15a : Jamais, tant que je vous revoye (Binchois),
mesures 14 a 15 : (exemple d'unissons paralléeles)

\

L]

4]
U =
(Cantus) HI”

Contraténor

Q|

o)

Ténor

Q]

o

TTT®

Exemple 15b : Pour une fois (Cardot),

mesures 25 a 26 : (exemple d'octaves paralléeles)
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Dans le dernier tiers du XVeme siecle, ces quintes paralleles disparaissent complétement.
Dans les trois morceaux que nous avons choisi d’étudier parmi le chansonnier de Dijon, nous ne
rencontrons aucune quinte, octave ou unisson parallele. Il est assez clair que le controle de ce
mouvement harmonique est devenu nettement plus strict. I1 est méme possible dans certains
passages de constater 1’attention portée par le compositeur sur ces mouvements interdits et de voir
comment ils les évitent. Les exemples 16a et 16b ci-dessous sont assez significatifs a ce sujet :
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Exemple 16a : Mon mignault musequin/Gracieuse (Busnois), mesures 18 a 19
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Ici, la voix du bassus est obligée puisqu’elle reprend en imitation ce qu’ont fait
précédemment les deux voix de ténor. A la voix du superius, le ré de la mesure 18 est attiré par le do
de la mesure suivante ce qui donnerait des quintes paralleles. Le compositeur les évite adroitement
en faisant passer une bréve ornementation a la fin de la mesure permettant d’éviter les quintes
paralléles de justesse. En effet, d’un point de vue théorique, nous passons, quoique fugitivement, de
sol-si, une tierce, a fa-do, une quinte. Il n’y a donc aucune erreur.

Et que dire de cet exemple nous présentant successivement deux facons différentes d’éviter
les quintes ou octaves paralleles ?

Exemple 16b : Quelque povre homme (Busnois), mesures 3 a 4
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Les quintes ou octaves paralleles se situent entre les voix de contraténor et de superius. A la
fin de la mesure trois, le superius poursuit son imitation avec fa-sol, or nous trouvons si puis do au
contraténor. I’emploi d’un silence de minime supprime les quintes paralléles. La suite se rapproche
de I’exemple 16a. L’imitation oblige le superius a chanter do-ré, ce que voudrait faire le contraténor

également. Le rapide passage du mi entre le do et le ré au contraténor permet d’éviter qu'on entende
les octaves paralléles.
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b) Enchainement tierce majeure vers quinte :

Précisons que nous étudierons exclusivement cet enchainement avec le demi-ton situé dans
la voix supérieure. On ne note pas de changement particulier concernant I'enchainement avec le
demi-ton placé dans la voix inférieure, car dans ce cas, nous nous trouvons dans un type
d'enchainement phrygien qui est déja utilisé depuis plusieurs siecles a cette époque et qui le restera
dans les siecles a venir. Au contraire, le cas avec le demi-ton dans la voix supérieure a évolué au
cours du XVeme siecle.

Dans la plus grande partie des cas, nous trouvons cet enchainement harmonique lors de la
cadence a double sensible. Le mouvement tierce majeure vers quinte juste est alors forcément
accompagné d'un mouvement de sixte majeure allant vers l'octave juste. Cet enchainement
harmonique est tres fréquent au début du XVeme siéecle et va devenir désuet au cours du siecle.
Ainsi, nous pouvons par exemple le trouver dans cet extrait du Gloria de Cooke :

Exemple 17 : Gloria (Cooke), mesures 69 a 70
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Dans cet extrait, il est intéressant de remarquer que le diese est noté pour la voix de
contraténor (donc la tierce) et non pour celle du triplum. A cette époque, les altérations ne sont pas
obligatoirement notées car elles sont considérées comme « évidentes »." Plus généralement, c'est
l'inverse que nous remarquons dans les manuscrits, a savoir que le diése est écrit sur la sixte et non
sur la tierce, comme dans cet extrait plus récent de Jamais tant que je vous revoye de Binchois :

Exemple 18 : Jamais, tant que je vous revoye (Binchois), mesures 26 a 27
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1 On appelle musica ficta une pratique née au treiziéme siécle qui consiste a altérer spontanément une note, sans le
préciser sur le manuscrit, et ceci en raison de deux régles principales qualifiées de « causa necessitatis » (nécessité) et
de « causa pulchritudinis » (beauté). Ces termes apparaissent pour la premiére fois dans deux traités anonymes du
XIVeme siécle, cf. ARLETTAZ, Vincent, Musica Ficta. Une histoire des sensibles du XIIIe au XVIe siécle, collection
Musique-Musicologie, Pierre Mardaga éditeur, 2000, p.134
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Ici, bien que cela ne soit pas écrit, le contraténor doit chanter un do diése et nous retrouvons
I'enchainement tierce majeure vers quinte juste.

Cependant, il est a noter que la sonorité de 1'accord de sixte majeure avec une tierce non pas
majeure mais mineure est tout a fait acceptée par les compositeurs de cette époque. Prenons par
exemple le motet Salve mater de Sturgeon :

Exemple 19 : Salve mater (Sturgeon), mesures 104 a 107
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Le sol entrant a la mesure 104 ne peut en aucun cas étre altéré (rapport de consonance avec
les voix de triplum et de cantus). Il en résulte une tierce mineure au moment cadentiel aux mesures
106 et 107. Le sol (bécarre) est donc obligatoire tandis que le cantus chante un diese sur le do de la
mesure 106.

Mais pour revenir a notre sujet initial, 'enchailnement harmonique tierce majeure vers quinte
juste, en tant que survivance de l'écriture médiévale, n'est pas uniquement utilisé lors des cadences
au début du XVeme siecle. Par conséquent, il n'est pas accompagné de I'enchainement sixte majeure
vers octave (dans un rapport avec la voix la plus grave).

Exemple 20 : Agnus Dei (Anonyme), mesures 21 a 22
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Voici un exemple du début du XVeme siecle dans lequel nous trouvons 'enchainement de
tierce majeure vers quinte entre les voix de contraténor et de triplum.

A partir du dernier tiers du XVeme siecle, on peut constater la désuétude de cet
enchalnement harmonique, ou du moins son désintérét progressif de la part des compositeurs. En
effet, celui-ci est de plus en plus évité ou habilement dissimulé de sorte qu'il ne puisse plus étre
exécuté librement.
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Regardons par exemple cet extrait de Mon mignault musequin/Gracieuse de Busnois :

Exemple 21 : Mon mignault musequin/Gracieuse (Busnois), mesures 39 a 41
[
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Nous pouvons y remarquer entre les trois voix inférieures la présence de la cadence a double
sensible mais la présence du fa au superius a la mesure 40 empéche de diéser celui du ténor 2
(notamment car le fa du superius ne se résout pas en descendant conjointement et passe par une note
(ré) appartenant a 'accord).

c) Dixiémes paralléles :

La succession de dixiemes paralléles apparait plus tardivement au cours du XVeme siecle.
Parmi les trois manuscrits choisis, nous ne trouvons d'exemples que dans le chansonnier de Dijon.
Cet enchainement harmonique est généralement situé entre les voix extrémes comme nous pouvons
le constater dans cet exemple tiré de Mon mignault musequin/Gracieuse de Busnois :

Exemple 21 : Mon mignault musequin/Gracieuse (Busnois), mesures 29 a 31
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2) Travail sur I'évolution des mouvements cadentiels :

Nous traiterons dans cette partie de tous les mouvements cadentiels, qu'ils soient associés a
une véritable cadence de fin de phrase mélodique ou littéraire ou qu'ils constituent une simple
ponctuation comme une respiration au cours d'un mouvement mélodique.

Au début du XVeme siecle, une cadence prédomine clairement. Celle-ci se présente sous
deux formes, suivant que la voix de ténor descend par un intervalle de ton ou de demi-ton. A ce
mouvement descendant du ténor correspond un mouvement ascendant par ton ou demi-ton,
généralement au cantus. Enfin, pour les passages a trois voix, une voix de contraténor compléte par
un mouvement identique a celui du cantus mais une quarte juste en dessous. Cette voix forme
l'enchainement harmonique tierce majeure vers quinte juste dont nous avons parlé précédemment.

Voici cette cadence présentée d'abord a deux voix puis a trois voix que nous appelons
respectivement la cadence a double sensible et la cadence phrygienne :
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Ce type de cadence est trés courant. Il est déja présent au XIVeme siecle et se retrouve
jusqu'au XVIeme siecle. La cadence phrygienne perdurera encore plus longtemps avec 1'ajout d'une
tierce dans l'accord final. En particulier, pour la période qui nous concerne, ces cadences vont rester
les principales utilisées pendant la premiere moitié du XVeme siecle. Nous les retrouvons sous
toutes leurs formes, a savoir :

- les deux voix supérieures inversées donnant des quintes paralléles (voir exemple
14)

- retard d'une ou deux des trois voix (peu importe lesquelles mais plus généralement
cantus ou contraténor)

Exemple 22 : Pour une fois (Cardot), mesures 8 a 10
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- sans la « sensible » au contraténor (voir exemple 19)
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- ajout d'ornementations, d'appoggiatures... Sur ce point la, il existe une
ornementation que les compositeurs utilisent trés souvent et que nous pourrions appeler en langage
moderne une note échappée. Celle-ci quitte la « sensible » du cantus ou du contraténor en
descendant sur la note inférieure avant de se résoudre sur la note prévue initialement.
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Bien siir, chaque compositeur cherchant a varier ce type de cadence, nous pouvons retrouver
plusieurs des points décrits précédemment utilisés ensemble ou juste en partie... Toutes les
combinaisons sont possibles.

Parfois, pour des raisons de contraintes d'écriture comme l'isorythmie, il est possible de
trouver uniquement la structure de ce type de cadence. Par exemple, dans le motet Salve mater de
Sturgeon, l’isorythmie du ténor oblige a modifier 1’aspect de cette cadence méme si son
« squelette » reste le méme.

Exemple 23 : Salve mater (Sturgeon), mesures 75 a 78
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Le mouvement du ténor est ici obligé car c’est une voix isorythmique, et ce n’est pas le
mouvement habituel de la cadence de ténor. Toutefois, nous pouvons constater que la voix de
triplum s’est arrétée sur un la a la mesure 76, c’est donc elle qui donne la note que le ténor aurait dii
avoir pour aller sur le sol. Au contraire, le do du ténor mesure 77 se résout également
«normalement » sur le ré a la mesure 78 mais c’est le triplum qui le chante. Nous retrouvons ainsi
la cadence mais légerement déformée. Nous pouvons d'ailleurs remarquer que ce type de cadence
« déformée » se retrouve, plus ou moins orné, a chaque fois que la voix de ténor passe du do au sol
dans sa ligne isorythmique (c’est a dire trois fois, aux mesures 24-25, 77-78 et 111-112).
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Au début du XVeme siécle, nous trouvons également une variante de la cadence a double
sensible, quoique plus rare. Le contraténor, au lieu de suivre la voix de triplum, reste sur la quinte

de l'accord final. Dans I'exemple 24, en particulier, les voix de ténor et de contraténor ont leurs roles
inversés du fait de la mélodie de ténor obligée.

Exemple 24 : Agnus Dei (Anonyme), mesures 25 a 26
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Une nouvelle cadence commence a apparaitre dans la premieére moitié du XVeéme siecle.
Celle-ci vient de la cadence a double sensible et s’est probablement propagée sur le continent par
l'intermédiaire des compositeurs anglais. En effet, on retrouve dans cette cadence la douceur de la
tierce si propre aux Anglais. La voix de contraténor, au lieu de monter vers la quinte, descend vers

la tierce. Nous retrouvons cet exemple deux fois de suite dans la chanson Jamais tant que je vous
revoye de Binchois, d’abord a la voix de contraténor puis a la voix de cantus :

Exemple 25 : Jamais tant que je vous revoye (Binchois), mesures 12 a 14
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En voici un autre exemple que nous trouvons dans la chanson Mon seul voloir de Cesaris :

Exemple 26 : Mon seul voloir (Cesaris), mesures 23 a 24
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Nous pouvons constater que, dans les exemples 25 et 26, la tierce ainsi obtenue s’empresse
de rejoindre la quinte, comme pour revenir assez rapidement sur une consonance parfaite.
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Chansonnier de Dijon peuvent en témoigner :

Au contraire, a partir de la seconde moitié du XVeme siecle, les compositeurs n’hésitent
plus a rester sur la tierce sans repasser obligatoirement par la quinte. Ces deux exemples tirés du

Exemple 27a : Mon mignault musequin/Gracieuse (Busnois),
mesures 14 a 15
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Exemple 28 : Pour une fois (Cardot), mesures 18 a 19
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Exemple 27b : Mon corps sen va (Anonyme),

mesures 9 a 10
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Un autre type de cadence nait dans la premiere moitié du XVeme siecle. Les voix de ténor et
de cantus restent les mémes, mais le contraténor fait un saut d’octave. Le contraténor est donc plus
grave que le ténor I’espace d’une note. Nous trouvons un exemple de cette cadence dans Pour une
fois de Cardot :
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Ce type de cadence n'est pas présent dans le répertoire anglais du début du XVeme siecle.
En revanche, il apparait assez fréquemment dans la musique continentale des le premier tiers du
XVéme et on le retrouve encore a la fin de ce siécle, quoique moins couramment. L’absence de
cadence de ce type dans le morceau Mon seul voloir de Cesaris pourrait laisser supposer que ce
morceau est plus ancien que les deux autres pieces choisies dans le manuscrit d’Oxford 213.



Un dernier type de cadence semble provenir tres certainement de la cadence avec un saut
d’octave au contraténor. En effet, nous ne commencons a l'observer qu’a partir de la seconde moitié
du XVeme siécle, et de maniere encore sporadique dans un premier temps. Il s’agit du saut de
quarte ascendante ou de quinte descendante au contraténor. L'accord précédant la « tonique » est
donc un accord composé d'une quinte et d'une tierce majeure par rapport a la basse. Comme dans la
cadence avec le saut d'octave vue ci-dessus, la voix de contraténor est plus grave que celle du ténor
et se rapproche davantage d'un role de bassus, typique du siecle suivant.
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Il semble que nous trouvons cette cadence sous deux formes distinctes. L'une, probablement
plus ancienne, se résout sur une harmonie de tierce et produit un effet similaire a ce que nous
appelons en langage moderne une « cadence rompue ». Voici un exemple de ce type de cadence que
'on trouve dans le manuscrit d'Oxford 213, notamment dans Jamais tant que je vous revoye de
Binchois :

Exemple 29 : Jamais, tant que je vous revoye (Binchois), mesures 32 a 33
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En revanche, la cadence que nous qualifions dans un langage moderne « cadence parfaite »
semble plus tardive et nous en trouvons des exemples essentiellement dans le manuscrit de Dijon
517. Le cas le plus fréquent semble étre celui ou la voix de contraténor fait un mouvement de quinte
descendante :

Exemple 30a : Mon mignault musequin/Gracieuse (Busnois), mesures 44 a 46
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Le cas ou la voix de contraténor fait un mouvement de quarte ascendante est plus rare mais
se trouve également :

Exemple 30b : Quelque povre homme (Busnois), mesures 15 a 16
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Il est possible de trouver ce type de cadence sur le schéma de la cadence phrygienne, ce que,
dans un langage moderne, nous appellerions une « cadence plagale ». Celle-ci est assez rare
cependant.

Exemple 31 : Mon corps sen va (Anonyme), mesures 12 a 13
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Ici, les voix de ténor et de superius réalisent un mouvement de cadence phrygienne tandis
que le contraténor fait un saut de quarte descendante, typique de la voix de basse a partir du
XVleme siecle.

Quel est finalement le lien entre tous ces types de cadences et quelle est leur seule
différence ? Nous pouvons aisément remarquer que, quelle que soit la cadence, le mouvement de
base (a savoir seconde (majeure ou mineure) descendante pour le ténor et seconde (majeure ou
mineure) ascendante pour le superius ou cantus) est respecté. Une seule voix est modifiée, le
contraténor. C'est sur cette voix que les compositeurs vont, tout au long du XVeme siécle, chercher
a renouveler la formulation de leur cadence.

Le XVeme siecle est donc, une fois encore, une époque charniére ou nous retrouvons aussi
bien la cadence a « double sensible » du Moyen-Age que les germes de la « cadence parfaite »,
cadence qui deviendra la signature de toute la musique tonale, et ce parfois dans une méme piece.
Sur le plan cadentiel également, le XVeme siecle établit une passerelle entre deux périodes de
I'évolution du langage musical.
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3) Traitement des dissonances :

a) Généralités :

Il est nécessaire tout d'abord de préciser ce qui est considéré comme dissonant ou consonant
au XVeme siecle.

- Sont considérés comme consonants, les intervalles d'unisson (juste), octave (juste),
quinte (juste), tierce (majeure ou mineure) et sixte (majeure ou mineure)’.

- Sont considérés comme dissonants, les intervalles de seconde, quarte et septieme,
quelque soit leur nature.

Bien siir, ces considérations restent les mémes si les intervalles sont redoublés (une dixieme
reste consonante tandis qu'une neuvieme reste dissonante).

Je ne traiterai dans ce chapitre que le cas des dissonances utilisées sur le tactus. En effet, on
peut considérer que les dissonances entre les appuis sont des ornementations et non pas de
véritables dissonances a prendre en considération. Au début du XVeme siécle, chaque voix est
censée étre en consonance avec le ténor. En revanche, au cours de ce siecle, la pensée des
compositeurs s'oriente davantage vers une recherche de consonance de chaque voix entre elles
(nous verrons ce point en détail au chapitre III). Cette remarque est essentielle pour comprendre ce
qui est considéré comme une dissonance par le compositeur.

Au début du XVeme siecle, les compositeurs ont encore une vision assez médiévale de la
dissonance. Celle-ci ne nécessite ni d'étre préparée, ni d’étre résolue (au sens communément admis,
a savoir une résolution de seconde descendante). Ces dissonances abondent et il serait vain
d'essayer de toutes les compter. Regardons par exemple les voix de ténor et superius dans les
premieres mesures du Gloria de Cooke :

Exemple 32 : Gloria (Cooke), ténor et triplum, mesures 1 a 6
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Dans cette simple phrase, nous comptons déja six dissonances. La moitié sont ce que nous
pourrions appeler des « appoggiatures » (fleches bleues sur l'exemple 32), c’est a dire des
dissonances non préparées tandis que l'autre moitié représente des retards (donc des dissonances
préparées) (fleches rouges sur I'exemple 32). Ces deux types de dissonances sont treés fréquents a
cette période et se trouvent principalement dans les voix supérieures. Nous pouvons remarquer que
toutes ces dissonances se résolvent sur une consonance a la note suivante. Cette résolution peut étre
un mouvement de seconde descendante (mesure 4) ou ascendante (mesure 2).

1 Les théoriciens de 1'époque différencient également les consonances parfaites (unisson, octave et quinte) des
consonances imparfaites (tierce et sixte, la sixte étant considérée comme étant une consonance depuis le Traité de
Jean de Murs au XIVeme siecle). Sur le méme principe, on distingue les dissonances parfaites (seconde et
septiéme) des dissonances imparfaites (quarte). cf. ABROMONT, Claude, Guide de la théorie de la musique,
Fayard/Henry Lemoine, 2001, p.303-304
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Nous constatons le méme mode de fonctionnement entre les voix supérieures lorsque la voix
de ténor disparalt momentanément comme c'est le cas dans le motet Salve mater de Sturgeon. Lors
des passages a deux voix, la voix la plus grave tient le role de « ténor ».

Bien que ce soit particulierement rare, nous pouvons retrouver des dissonances ne se
résolvant pas de facon conventionnelle. Par exemple, toujours dans le Gloria de Cooke, (voir
exemple 33), le si de la voix de triplum a la mesure 101 est dissonant avec le do du ténor. Au lieu de
se résoudre normalement sur le la, celui-ci va sur le sol, une tierce en dessous. Deux analyses sont
alors possibles, soit nous considérons qu’il y a résolution inhabituelle, soit nous considérons qu’il
n’y a pas résolution.

Exemple 33 : Gloria (Cooke), mesures 100 a 102
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b) Dissonances non préparées :

Concernant les dissonances non préparées, celles-ci vont encore perdurer pendant toute la
premiere moitié du XVeme siecle environ. Elles deviennent cependant de moins en moins présentes
jusqu’a disparaitre des la seconde moitié du XVeme siecle. Nous n’en trouvons déja plus qu’un
exemple dans la piece Jamais tant que je vous revoye de Binchois (probablement la piece la plus
récente parmi les trois choisies parmi le manuscrit d’Oxford 213), et un seul exemple parmi les trois
pieces choisies dans le chansonnier de Dijon 517. Nous la trouvons dans Mon mignault
musequin/Gracieuse de Busnois.

Exemple 34 : Mon mignault musequin/Gracieuse (Busnois), mesures 39 a 40
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—_— trouvait dans la mesure précédente et a quitté sa note
Contraténor [ e {I’espace d’une semi-minime.
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En revanche, a partir de la seconde moitié du XVeéme siecle, nous trouvons un autre type de
dissonance non préparée qui se rapproche de celle vue précédemment mais qui, sur le plan formel,
est différente. Nous 1’appellerions aujourd’hui une « note de passage sur le temps ». L’aspect
mélodique est ici privilégié par rapport a I’aspect harmonique. Cette dissonance est treés fréquente

dans la musique de la fin du XVeéme siecle.

Exemple 35 : Quelque povre homme (Busnois), mesures 12 a 13
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Ici, c’est le la du ténor a la mesure 13 qui forme une dissonance avec le sol du contraténor.
Nous retrouvons la méme dissonance a la fin de la mesure entre le superius et le contraténor.

En voici un autre exemple, tiré de Mon mignault musequin/Gracieuse de Busnois :

Exemple 36 : Mon mignault musequin/Gracieuse (Busnois), mesures 42 a 43
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Le la du ténor 2 a la mesure 43 est dissonant avec le sol du superius. Toutefois, on voit assez
clairement que le la du ténor 2 fait partie d'une ligne mélodique conjointe.

) Dissonances préparées :

En ce qui concerne les dissonances préparées, celles-ci perdurent pendant tout le XVéme
siecle et au-dela. Elles se verront méme dotées de regles de plus en plus strictes a la Renaissance
(avec notamment la notion de durée minimale de préparation nécessaire avant la dissonance en elle-
meéme). Nous pouvons simplement remarquer que les dissonances préparées vont progressivement
supplanter les dissonances non préparées au cours du XVeéme siecle. La résolution de ces
dissonances est toujours faite de maniére « traditionnelle », a savoir un mouvement de seconde

descendante (quelque soit sa nature).
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Pour résumer, nous pouvons dire qu'au début du XVeme siecle, de nombreux types de
dissonances se cotoient. Celles-ci peuvent étre préparées ou non, et résolues de facon
conventionnelle ou non. Au cours du siecle, les dissonances non préparées et résolues de facon non
traditionnelle vont disparaitre progressivement. Les compositeurs de la fin du XVeéme siéecle
n'emploient plus que des dissonances préparées et résolues « normalement » ou privilégient I'aspect
mélodique en utilisant ce qu'on appelle désormais des « notes de passage sur le temps ». C'est 'aube
de la Renaissance ou chaque dissonance est minutieusement controlée.
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CHAPITRE III
EVOLUTION D'UNE CONCEPTION HORIZONTALE VERS UNE CONCEPTION
VERTICALE

La conception de la musique a considérablement évolué entre le Moyen-Age et la
Renaissance. En effet, le souci d'un rapport harmonique consonant de toutes les voix entre elles et
’apparition du procédé d'imitation sont la preuve que les compositeurs passeront d’une composition
par successivité a une composition par simultanéité' au cours du XVeéme siécle.

1) Etude de la consonance des voix entre elles :

Depuis les débuts de la polyphonie, le compositeur s'appuie sur une teneur empruntée (la
plupart du temps au chant grégorien) et compose successivement une deuxiéme voix (motetus ou
duplum) puis éventuellement une troisieme voix et ainsi de suite.

Dans cette optique, chaque voix est écrite en consonance avec le ténor. En revanche, il n'y a
pas de recherche d'une consonance des voix entre elles (plus généralement entre les voix
supérieures). C'est ce qu'on peut qualifier de principe de composition par successivité.

Cette méthode de composition se retrouve encore dans les ceuvres des deux premiers tiers du
XVeme siecle. Par exemple, dans le Gloria de Cooke :

Exemple 37a : Gloria (Cooke), Ténor et Triplum,
mesures 75a 78

Exemple 37b : Gloria (Cooke), Ténor et Contraténor,
mesures 752 78
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Exemple 37c : Gloria (Cooke), Triplum et Contraténor, mesures 75 a 78
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Ici, nous voyons clairement que les voix de triplum et de contraténor sont consonantes avec
le ténor. En revanche, nous pouvons remarquer que la voix de cantus présente des dissonances avec
le contraténor.

1 « Simultanéité » et « Successivité » sont les termes employés par Edward Lowinsky (cf. BENT, Margaret,

BLACKBURN, Bonnie J. & POWERS, Harold S., Lire, composer, analyser a la Renaissance, introduction et
traduction d’ Annie Coeurdevey, Paris & Tours, Minerve, 2003, p. 79)
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Nous pouvons également citer cet extrait assez parlant de Jamais tant que je vous revoye de
Binchois :

Exemple 38 : Jamais, tant que je vous revoye (Binchois), mesures 32 a 33
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La septiéme attaquée entre le cantus et le contraténor ne s'explique que parce que le fa du
cantus est consonant avec le sib du ténor, tout comme le sol du contraténor est consonant avec le sib
du ténor.

Dans le dernier tiers du XVeéme siecle, on voit apparaitre une nouvelle conception de la
composition qui peut étre qualifiée de composition par simultanéité. Le compositeur ne va plus
concevoir chaque voix séparément par rapport au ténor. Au contraire, il va penser chaque voix en
relation avec les autres.

Cette nouvelle conception de la composition engendre une nouvelle pensée musicale.
Désormais, chaque voix doit étre en rapport de consonance les unes avec les autres. Chaque voix est
minutieusement controlée a la minime pres et les dissonances entre deux voix, en raison d'une seule
consonance avec le ténor, n'existent plus. Regardons par exemple la fin de Mon mignault musequin
de Busnois pour s'en convaincre :

Exemple 39 : Mon mignault musequin/Gracieuse (Busnois), mesures 41 a 46
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Si nous regardons cet exemple en détail, nous ne rencontrons aucune dissonance qui n'aie
pas été préparée, hormis celle de passage au ténor 2 a la mesure 43, dont nous avons déja parlé (voir
chapitre II, page 32). Si nous arrétons la musique sur chaque minime, nous trouvons un accord
consonant (a savoir un accord de sixte ou un accord parfait) ou un accord doté d'un retard (comme a
la mesure 44).
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La composition simultanée implique une nouvelle écriture musicale et deux nouveaux styles
vont apparaitre, ceux-ci supposant obligatoirement une conception d'ensemble de toutes les voix :
- le style homophone
- le style imitatif (et canonique)

Commencons par voir le style homophone. Celui-ci est un style musical ou les chanteurs
vont articuler les mémes syllabes en méme temps, impliquant donc une homorythmie. On voit se
développer dans le dernier tiers du XVeme siecle des passages en homophonie et nous en trouvons
un court exemple dans Mon corps sen va :

Exemple 40 : Mon corps sen va (Anonyme), mesures 19 a 22
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Ici, les trois voix commencent une nouvelle phrase ensemble (et non en imitation comme
dans la premiere partie) avec le méme rythme l'espace de trois semi-breves avant de retrouver un
style plus « contrapuntique » pour le reste de la phrase.

2) Développement de I’imitation :

Le procédé d’imitation consiste a reproduire successivement a différentes voix un méme
motif plus ou moins long, qu'il soit transposé ou non. Le canon est une forme particuliére
d'imitation qui se prolonge sur l'intégralité de la ligne mélodique proposée.

L’imitation est encore trés rare a la fin du Moyen-Age. En effet, celle-ci implique une égale
importance des voix I’effectuant, ce qui ne correspond pas a la pensée médiévale. Parmi les trois
morceaux choisis dans le manuscrit d’Old Hall, nous ne trouvons aucune imitation clairement
énoncée. Nous ne rencontrons qu’un seul exemple qui pourrait s’apparenter a de 1’imitation dans le
Gloria de Cooke :
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Exemple 41 : Gloria (Cooke), Cantus et Ténor, mesures 31 a 33
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Toutefois, cet exemple ressemble davantage a une formule cadentielle, employée
successivement au cantus puis au contraténor, qu’a de I’imitation a proprement parler. De plus, la
distance temporelle entre les deux « imitations » est plut6t grande pour étre considérée comme telle.

En revanche, I’imitation apparait dans le nouveau style des années 1430. Celle-ci est encore
assez rare cependant et sur des motifs plutot courts. Dans les piéces choisies parmi le manuscrit
d’Oxford, nous en trouvons un exemple trés clair dans la piece de Binchois, Jamais tant que je vous
revoye.

Exemple 42 : Jamais tant que je vous revoye (Binchois), mesures 27 a 31
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Ici, nous distinguons facilement le motif de six notes énoncé par le contraténor, repris
ensuite par le cantus et enfin par le ténor. C’est une imitation a 1’'unisson qui contraste fortement
avec le reste de la piece car pendant ce court passage, les trois voix deviennent aussi importantes les
unes que les autres. C'est le seul moment ou le ténor participe au dialogue avec les autres voix.

L’apparition et I’emploi fréquent de 1’imitation va de pair, par définition, avec 1’évolution de
1I’équilibre des voix (cf. chapitre I, p. 14-16). C’est pourquoi I’imitation va devenir de plus en plus
importante au cours du siecle et méme tres fréquente dans le dernier tiers du XVeme siécle. Elle se
déroule aussi sur des motifs plus longs que dans la génération précédente.

Tres souvent, nous la trouvons des le début d’une piece, ce qui constitue un élément tout a
fait nouveau puisque les voix n’entrent plus toutes ensemble mais séparément.
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Exemple 43 : Quelque povre homme (Busnois), mesures 1 a 5
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Dans cet exemple, le motif imité dure presque trois mesures complétes et est d’abord a
distance d’octave puis d’unisson.

Plus généralement, nous trouvons trés souvent 1’imitation au début d’un vers. Les voix
devenant aussi importantes les unes que les autres, il n’y aucune regle concernant 1’ordre des
entrées. La totalité des voix ne fait pas forcément I’imitation (voir exemple 44), tandis que certaines
voix arrétent 1’imitation plus t6t que d’autres (exemple 45). L’emploi et la facon d'utiliser ces
imitations sont laissées a 1I’imagination du compositeur.

Exemple 44 : Mon corps sen va (Anonyme), mesures 1 a 3
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Ici, seules les voix de ténor et de supérius font I’imitation.

Exemple 45 : Quelque povre homme (Busnois), mesures 16 a 20
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Dans cet exemple, I’imitation débute au contraténor puis est reprise par le ténor et le
superius. Toutefois, cette imitation est poursuivie dans ces deux derniéres voix et non au
contraténor.
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L’intervalle privilégié par les compositeurs entre les voix pour ’imitation semble étre
I’unisson ou I’octave. Nous trouvons cependant déja des imitations a la quinte (ou son renversement
la quarte), notamment dans Mon mignault musequin/Gracieuse de Busnois. Dans cette chanson
combinatoire, les deux voix de ténor peuvent d’ailleurs quasiment étre considérées comme un canon
a la quarte.

Exemple 46 : Mon mignault musequin/Gracieuse (Busnois), Ténor 1 et 2, mesures 1 a 15
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La pensée harmonique des compositeurs va donc considérablement évoluer au cours du
XVeme siecle. Le passage d'une composition par successivité a une composition par simultanéité
est le signe du souci du compositeur de mettre toutes ses voix en regard, et non plus seulement avec
la voix de ténor. L'apparition de l'imitation comme élément d'écriture, technique emblématique de la
Renaissance, devient alors naturelle puisque celle-ci suppose une vision globale de toutes les voix.
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CONCLUSION

Le XVeme siecle est une période ou s'operent de grands changements a tous les points de
vue. Cette période ne constitue-t-elle pas pour les historiens le passage du Moyen-Age a la
Renaissance ? Il en est de méme pour les musicologues qui considerent, pour certains, que cette
transition s'effectue a partir de 1400, tandis que d'autres la voient plutot a partir de 1450, voire
1500. Cette hésitation dans les dates montre clairement que ce siécle joue un role important dans
I'évolution musicale.

Le tournant majeur qui apparait a cette période se situe au niveau de la pensée musicale
méme. Le passage d'une conception horizontale a une conception verticale marque un profond
changement dans I'histoire de la musique. Le compositeur n'écrit plus sa musique en pensant chaque
nouvelle voix de la polyphonie dans un rapport de consonance avec la voix de teneur mais en
prenant en compte la totalité des voix. Ce passage d'une composition par successivité a une
composition par simultanéité résulte de plusieurs facteurs (notamment avec l'apparition progressive
de l'imitation ou encore l'importance grandissante de la voix de contraténor). En effet, le ténor perd
petit a petit son role de « fondement harmonique » et se trouve remplacé par le contraténor, plus
grave. Cette voix se dédouble progressivement en contraténor altus et contraténor bassus donnant
naissance aux voix d'altus et de bassus propres a 1'équilibre de la polyphonie a quatre voix de la
Renaissance.

Le XVeme siecle est une période riche en nouveautés harmoniques et mélodiques.
L'influence de la musique anglaise sur le continent est indéniable. Les sonorités plus douces de la
« Contenance Angloise », ses rythmes inspirés par la danse remplacent progressivement la musique
plus complexe, aux harmonies parfois rudes, de 1'Ars Nova ou méme de I'Ars Subtilior. De
nouveaux mouvements cadentiels apparaissent, notamment les germes de ce que nous appelons
aujourd'hui la « cadence parfaite » ; des enchainements harmoniques voient également le jour tandis
que d'autres disparaissent. Tous ces changements vont aboutir progressivement a une musique plus
controlée qu'au siecle précédent, aussi bien mélodiquement qu'harmoniquement au point que sur
chaque minime le respect des regles de consonance se voit observé avec rigueur dans les pieces de
la fin du XVéme siécle.

La transition qui s'est opérée au XVeme siecle est donc essentielle. Elle est le fruit d'un
échange de traditions et de cultures différentes, comme on peut le constater a travers d'autres
exemples au cours de l'histoire. En effet, la Révolution Frangaise n'a-t-elle pas inspiré de nombreux
musiciens, comme Ludwig van Beethoven ou encore Francois-Joseph Gossec ? L'arrivée au trone
de France de Louis XIV n'a-t-elle pas contraint les musiciens de la Cour royale a développer un
style musical différent de celui pratiqué en Italie ? Il est impensable de séparer la musique de
I'histoire et cela se vérifie également pour cette période troublée marquant la fin du Moyen-Age.
Pendant la Guerre de Cent-Ans, les musiciens anglais cotoient les musiciens bourguignons et
francais, créant de nombreux échanges musicaux. Ces confrontations ont largement contribué a
I'évolution de la pensée musicale de I'époque qui, avec I'émergence du courant Humaniste en
Europe au XVIeme siécle, achevera la transition vers une nouvelle ére musicale caractéristique a la
Renaissance.
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ANNEXES

ieces étudiées :

o

I) Transcriptions des

1) Manuscrit d'Old Hall :

a) Gloria (Cooke)
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b) Salve mater (Sturgeon)

Salve mater (Sturgeon)

Old Hall f. 91v-92r
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c) Agnus Dei (Anonyme)

Agnus Dei1 (Anonyme)

Old Hall f. 104v-105r
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2) Manuscrit d'Oxford 213 :

a) Jamais tant que je vous revoye (Binchois)

Jamais tant que je vous revoye (Binchois)

Oxford f. 9v - 10r
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b) Pour une fois (Cardot)

Pour une fois (Cardot)

Oxford f. 122 r
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¢) Mon seul voloir (Cesaris)
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3) Chansonnier de Dijon 517 :

a) Mon corps sen va (Anonyme)

Dijon f. 13v-14r

Mon corps sen va (Anonyme)
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tes un ton au-dessus dans le manuscrit.
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#2 Ces deux notes sont
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II Fac-similé des manuscrits

1) Manuscrit d'Old Hall :

a) Gloria (Cooke), f. 4v
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Gloria (Cooke), f. 5r
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Gloria (Cooke), f. 5v
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Salve mater (Sturgeon), f. 92r
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c) Agnus Dei (Anonyme), f. 104v
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2) Manuscrit d'Oxford 213 :

a) Jamais tant que je vous revoye (Binchois), f. 9v
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b) Pour une fois (Cardot) et c) Mon seul voloir (Cesaris), f. 122r
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3) Chansonnier de Dijon 517 :

a) Mon corps sen va (Anonyme), f. 13v




Mon corps sen va (Anonyme), f. 14r




b) Quelque povre homme (Busnois), f. 65v




Quelque povre homme (Busnois), f. 66r




¢) Mon mignault musequin/Gracieuse (Busnois), f. 181v




Mon mignault musequin/Gracieuse (Busnois), f. 182r
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RESUME

A partir de plusieurs pieces choisies parmi trois manuscrits couvrant plus des deux premiers
tiers du XVeme siecle, nous chercherons a étudier 1'évolution de 1'écriture qui s'est opérée a cette
période. L'analyse détaillée de ces pieces vocales provenant du nord de 1'Europe va ainsi nous
permettre de comprendre les changements majeurs dans la pensée musicale.

Le passage d’une conception horizontale a une conception verticale de la musique est donc

au cceur de ce travail et préfigure 1’émergence de la musique franco-flamande a la fin du XVeme
siecle.

SUMMARY

From early music scores found in three manuscripts, covering more than two thirds of the
fifteenth century, the composition and harmony evolutions occuring during this period were studied.
The detailed analysis of these north European’s songs helped us to understand and to point out the
important changes which happened in the musical thought of this time.

The transition between an horizontal and a vertical approach of written music constitutes the

shell of this work, since this process makes up the root for the emergence of a specific franco-
flemish’s music, at the end of the fifteenth century.

Mots-clés :

XVeme siecle — musique ancienne — écriture — harmonie — musique anglaise — chanson
polyphonique — transcription — Busnois — Binchois

Keywords :

Fifteenth century — early music — composition — harmony — english music — polyphonic song
— transcription — Busnois — Binchois
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