
 CONSIDERATIONS GENERALES SUR LA CONJONCTION DE
 LA POLYPHONIE ITALIENNE ET DE LA POLYPHONIE DU NORD

 PENDANT LA PREMIERE MOITIE DU XVe SIECLE

 ( 938)

 Avant d'entrer dans le vif du sujet de cette conference, je tiens a remercier
 chaleureusement la Fondation Princesse Marie-Jose de l'insigne honneur
 qu'elle m'a fait en m'invitant a parler devant cet auditoire de choix, dans cette
 admirable ville de Rome, ou chaque pierre evoque un fragment de la grande
 histoire. Ma reconnaissance va plus specialement au devoue et savant secretaire
 de la Fondation, Monseigneur Vaes, dont l'6loge n'est plus a faire, en ce qui
 regarde l'activite animatrice et le sens organisateur; d'autre part, a mon
 eminent collegue, M. le Professeur Fernando Liuzzi, principal << metteur en
 ceuvre >> de ces conf6rences oiu seront etudies les rapports musicaux entre
 l'Italie et la Belgique, durant ce XVe siecle qui a ete pour nos deux pays une
 incomparable periode d'epanouissement artistique. II me faut enfin rendre
 respectueusement grace a la Princesse Royale dont la Fondation porte le nom,
 et sans la haute protection de laquelle rien de ce qui se fait ici ne pourrait se
 realiser dans des conditions aussi parfaites, aussi exemptes de toute mediocrite.

 Je suis fort a l'aise pour entrer de but en blanc dans l'examen de ce
 qui fera l'objet de cet entretien. En effet, seconde par notre excellent collegue,
 M. Luigi Ronga, M. Liuzzi a bien voulu mettre mon auditoire au courant des
 << rtroactes > indispensables pour la compehension de ce queje vais exposer (1).

 Quelques mots suffiront donc pour operer un raccord entre ce qui a deja
 ete dit et ce que je me propose de dire:

 Le xIve siecle avait ete, pour l'Italie et la France, une periode de floraison
 sans pareille, principalement dans le domaine de la musique profane. Deux
 grands noms symbolisent en quelque sorte les tendances generales de cette
 epoque: en France, Guillaume de Machaut (mort probablement en I377),
 en Italie, Francesco Landino (t I397).

 Guillaume de Machaut represente le gothique francais arrive a son su-
 preme degre de developpement. D'un cote, ses grands motets bases sur le
 principe de l'isorythmie continuent, en l'elargissant et en la rationalisant, la
 tradition du xme siecle. De l'autre cote, ses ballades, ses rondeaux et ses vire-
 lais a deux, trois ou quatre voix realisent, grace a l'apport d'elements de
 fantaisie inconnus auparavant, un art nouveau, libere jusqu'a un certain point
 des chaines de la tradition. De part et d'autre, l'esprit du moyen age domine
 encore, dans toute sa plenitude: cet art plein d'inattendu, dont la subtile

 (1) Conference sur << Musica italiana e musica fiamminga nel '400oo, Carratteri delle due scuole; loro rapporti e
 influssi reciproci. Materia del Corso >; donnee le 10 f6vrier 1928.
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 angulosite melodique, les rythmes errants et les profils denteles evoquent de
 facon si caracteristique les delicates minuties de l'architecture medievale.

 Si, de France, nous passons en Italie, nous nous trouvons soudain, avec
 Giovanni da Cascia, Jacopo da Bologna et plus tard, Francesco Landino, en
 face d'une polyphonie toute differente de celle de Machaut. Polyphonie qui
 parait etre nee quasi spontanement vers 1330-1340, sans se rattacher, semble-
 t-il, a une tradition locale nettement perceptible, comme celle qui relie, par
 exemple, un Giotto ou un Duccio a l'art byzantin, par l'intermediaire d'un
 Cavallini et d'un Cimabue. Jusqu'a present, on n'apergoit point, en effet,
 la transition logique qui aurait pu rattacher la polyphonie florentine, ombrienne
 et lombardo-venitienne du Trecento a ces laudes monodiques franciscaines
 si particulieres, auxquelles M. le professeur Liuzzi a consacre un ouvrage
 capital.

 Qu'il y ait eu, au debut du xIve siecle, a l'epoque de Philippe de Vitry
 et de Marchettus de Padoue, des echanges feconds entre la France et l'Italie,
 sur le terrain de la theorie musicale et du developpement consequent de la
 notation mensurale, cela ne semble point faire l'ombre d'un doute.

 Qu'il y ait des points communs entre la musique frangaise et la musique
 italienne a deux ou plusieurs voix du Trecento, cela non plus n'est point sujet a
 discussion. Mais, si l'on excepte le fait que l'on cultive, des deux cotes, la forme
 canonique stricte, dans la caccia ou la < chace >>, de plus, cet autre fait que,
 dans les deux pays, on applique, d'une facon generale, le principe de la depen-
 dance de la forme musicale par rapport a la forme litteraire, - on est beaucoup
 plus frappe, enfin de compte, par les diff6rences qui separent la polyphonie
 italienne de la francaise, differences qui ne peuvent se definir en termes precis,
 mais dont il n'est pas aventure d'affirmer qu'elles reposent en majeure partie
 sur le peu de gout que les Italiens manifestent envers le style gothique.

 L'etude des madrigali, des ballate et des caccie italiennes du Trecento revele,
 effectivement, une capacite de lyrisme expansif qui s'oppose nettement a
 l'arabesque finement ciselee d'un Machaut: de la, ces melodies pleines d'effu-
 sion, ces rythmes souples, ces triolets glissants, ces sequences insistantes que
 l'on rencontre chez Landino et ses contemporains, et pour l'expression ecrite
 desquels ils ont imagine des variantes de notation des plus ingenieuses. De la
 aussi cette indiff6rence vis-a-vis du motet frangais, dont le beton arme, de
 structure quasi mathematique, reprime a priori toute velleite de lyrisme. De
 la enfin cette tendance harmonique larvee, qui se fait jour des le debut, et en
 raison de laquelle on a plus d'une fois l'impression que la monodie accompagnee
 de I600, celle des Peri, des Caccini et des Cavalieri, a eu des precurseurs
 lointains des le xIVe siecle.

 La fin du Trecento est, comme on l'a dit fort justement, une periode de
 transition, dans laquelle il se passe ce phenomene singulier que le gothique
 musical semble se perdre dans une sorte de preciosite alexandrine. A aucune
 epcque, la notation n'a offert de telles complications. C'est qu'elle est, de fait,
 le miroir meme de l'esthetique qu'elle sert: esthetique qui va, dans les cas
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 extremes, jusqu'a se subordonner elle-meme, par l'effet d'une sorte de virtuosite
 a rebours, aux possibilites presque paradoxales de la notation. A ce moment,
 regne une confusion bizarre des tendances francaises et italiennes. Les Italiens
 des confins du Trecento et du Quattrocento entreprennent de composer des
 motets, genre eminemment francais, et paraissent prendre, d'autre part, un
 vif plaisir a mettre en musique des textes frangais. Quant aux Francais, ils
 poussentjusqu'a ses dernieres extremites le style gothique, atteignant, avec des
 maltres comme Andrieu, Jean Cuvelier et Simon de Haspre, le summum de la
 < flamboyance > et privant, par le fait meme, leurs successeurs d'aller au dela
 de ces subtilites qui ne sont ni plus ni moins que des impasses. Du cote italien,
 les Matheus de Perusio, les Bartholomeus de Bononia, les Nicola Zacharias
 - pour n'en citer que quelques-uns - travaillent dans le meme sens, tout en
 conservant une individualite nationale qui se trahit parfois d'une faeon singu-
 lierement vivante et persuasive, comme, par exemple, dans la canzona Vince
 con lena, ou, plus encore, dans le surprenant Morir desio de Bartholomeus de
 Bononia.

 Le moyen age, sous sa forme rationalisante, celebre enfin son dernier
 triomphe dans ces motets integralement isorythmiques, cultives en majorite
 en France, par des maitres comme Carmen, Cesaris, Nicolas Grenon, etc., mais
 que des musiciens italiens de la meme epoque n'ont pas dedaigne de traiter,
 eux aussi: constructions tellement logiques dans leur developpement, qu'il est
 possible de les representer, jusque dans leurs moindres details, par des schemas
 d'aspect strictement mathematique. Ici encore, le mot d'impasse vient a l'esprit
 une telle rigueur etant, en fin de compte, incompatible avec la fraiche sponta-
 neite que l'on attend d'un inventeur de melodies, de rythmes et de consonances.

 Les vingt premieres annees du xve siecle offrent donc l'image d'une
 certaine hesitation, d'un vague desarroi. Dans quel sens la polyphonie va-t-elle
 s'orienter desormais? Comment sortir de l'impasse du gothique pousse jusqu'a
 la preciosite, de l'italianisme raffine jusqu'a la morbidesse ou le bizarre?
 Comment, d'autre part, se depetrer des chaines de l'isorythmie? Comment
 briser cette cage de fer, dans laquelle sont enserres le tenor, le contratenor,
 le duplum et le triplum du motet, soumis a la tyrannie du color et de la talea ?

 II fallait, pour cela, qu'un sang nouveau affluat dans ce monde musical
 de la fin du moyen age livre a l'impuissance des complications sans issue...

 Le miracle se produisit durant le premier quart du xve siecle. A ce moment,
 on ne sait trop pourquoi ni comment, des musiciens venus du Nord font irrup-
 tion en Italie, oiu ils sont appeles en foule par le souverain pontife d'abord, par
 les princes locaux ensuite. Ils viennent, non point de cette region parisienne qui
 avait ete, avant cela, la principale pourvoyeuse de l'Europe occidentale, mais
 en grande majorite de contrees situees plus au nord, a savoir le diocese de
 Liege et, quelques annees plus tard, le diocese de Cambrai. Nul doute que la
 tradition musicale parisienne du XIIIe et du xIve siecle ait essaime dans ces pa-
 rages et qu'elle y ait fructifie de fagon particulierement efficace. La ville de
 Liege etait un milieu particulierement bien prepare pour l'accueillir vu que,
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 d'apres les recherches recentes du R.P. Smits van Waesberghe (1), elle a ete,
 pendant les derniers siecles du moyen age, un foyer d'apprentissage musical
 bien plus important encore qu'on ne l'avait cru jusqu'a present. Mais, chose
 curieuse, ni cette cite, ni celle de Cambrai ne nous apportent, au XIIIe et au
 XIVe siecle, pour ainsi dire rien en fait de documents pratiques, qui puisse faire
 prevoir que de leurs ecoles musicales sortiraient, a la fin du XIve siecle et au
 debut du xve, des artistes appeles a infuser a la musique ce sang nouveau dont
 elle avait besoin.

 Quoi qu'il en soit, le fait est la, et ce sera un eternel honneur pour l'Italie
 d'avoir, on ne salt exactement par suite de quelles conjonctures mysterieuses
 de l'histoire politique et artistique, draine vers elle ces forces fraiches qui
 allaient pourvoir ses chapelles sacrees et profanes d'un repertoire miraculeuse-
 ment approprie aux necessites du jour et au goft raffine de ces hommes du xve
 siecle qui se repaissaient quotidiennement des splendeurs de l'art florentin et
 siennois, continue et renove par les Fra Angelico, les Masaccio, les Masolino
 da Panicale.

 Un premier pas est fait dans le sens d'une reforme par Johannes Ciconia.
 Il etait originaire de Liege (de Leodio, disent les manuscrits). Mais il semble
 bien qu'aucun, parmi les musiciens venus du Nord, n'ait pris racine en Italie
 avec une telle tenacite et un desir plus grand de faire d'elle sa seconde patrie.
 Tandis que les autres se font attribuer sans exception des canonicats dans leur
 pays d'origine, Cigogne se voit octroyer le sien dans la ville de Padoue. Son
 ocuvre respire en majeure partie une atmosphere italienne. II chante, en des
 motets latins d'allure decorative grandiose et solennelle, les fastes de la Repu-
 blique de Venise et de ses grands personnages. Sa prescience du genie italien
 est telle que l'on ne pourrait concevoir interpretation musicale plus exquise et
 plus adequate que celle qu'il a donnee du poeme celebre: 0 rosa bella de son
 contcmporain venitien Leonardo Giustiniani (1383?-I446). Mais avec tout
 cela, il ne donne point dans l'alexandrisme qui caracterise les premiers temps
 du xve siecle. Son art est sain et vigoureux. Ciconia est un constructeur qui ne
 sacrifie a l'isorythmie que dans la mesure ou cela lui plait. Auteur d'un traite
 musical, ce theoricien est en possession d'un metier suir, d'une technique bien
 equilibree, pour l'expression de laquelle il use d'une notation de transition dont
 on ne peut qu'admirer la parfaite appropriation a son but, si l'on s'en refere
 aux exemples si nettement calligraphies qu'en donne, entre autres, le codex
 Canonici 213 de la Bibl. Bodl., a Oxford.

 En bref, ce Liegeois italianise offre, avant la grande affluence de ses
 compatriotes et des musiciens cambresiens, vers I420-I430, le type accompli
 d'un artiste nourri de tradition frangaise, mais qu'un long contact avec sa
 patrie d'adoption a fortement contribue a < degothiciser>>, s'il est permis

 (1) Jos. SMITS VAN WAESBERGHE, S.J., Muziekgeschiedenis der Middeleeuwen. Ed. W. Bergmans, Tilburg,
 s. d. (cet ouvrage parait par livraisons, depuis le debut de 1936).- Cf. aussi Ant. AUDA, La Musique
 et les musiciens de l'ancien pays de Liege. Ed. Librairie S. Georges, Bruxelles, I930.
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 d'employer ce neologisme d'une sonorite un peu barbare. Je ne sache pas, en
 effet, une seule ceuvre contemporaine qui laisse, plus fortement que ses motets
 de ceremonie, l'impression du style architectural de la Renaissance du xve
 siecle, tel qu'il se manifestera, par exemple, dans cette merveille qu'est le
 Tempio Malatestiano (I445-I455) de Leon Battista Alberti, a Rimini. De part
 et d'autre regnent, en effet, d'harmonieuses symetries, exemptes de toute
 rigidite, etrangeres a toute logique froide et sans vie.

 Lorsque, delaissant ce style monumental, Ciconia aborde le terrain du
 lyrisme intime, c'est miracle de voir avec quelle aisance il penetre les arcanes
 du genie peninsulaire. Quoi de plus gracieux, de plus impregne de langueur
 italienne que 0 Rosa bella, avec ses themes chaleureux, sa polyphonie legere
 et diaphane, ses imitations libres insistantes, qui ne retiennent du canon tra-
 ditionnel que juste ce qu'il faut pour faire ressortir, avec un fin relief, les
 divisions du texte poetique ?

 Ciconia apparait donc, aux confins du xIve et du xve siecle, comme le type
 acheve du musicien qui, venu d'ailleurs, voit s'epanouir son genie dans un sens
 tout nouveau et considerablement elargi, sous l'influence d'un climat autre que
 le sien, et d'un art local qui lui apporte des revelations aussi inattendues que
 lourdes d'enseignement. Anticipant quelque peu sur ce qui pourra etre dit, a
 cet egard, dans des lecons ulterieures il y a la un phenomene d'interaction dont
 le Quattrocento et le Cinquecento offrent une succession d'exemples veritable-
 ment impressionnante. Sans parler de Dufay, ne voit-on pas, a la fin du xve
 siecle, les Obrecht, lesJosquin, les Isaac, les Compere, etc. s'assimiler, a la faveur
 de leur contact avec la peninsule, les conquetes de ces etonnants pionniers, les
 frottolistes italiens, et les restituer, dans leurs ceuvres, sous des aspects nouveaux
 qui apparaissent comme le symbole meme de l'esprit Renaissance ? Et Willaert,
 l'homme que ses eleves venitiens venererent par dessus tout pour son incompa-
 rable savoir contrapuntique, n'a-t-il rien appris en Italie ? Je suis profondement
 persuade du contraire. Et Roland de Lassus et Philippe de Monte? Hommes
 du Nord, certes, et restes hommes du Nord jusqu'aux moelles! Mais le Dr. Alf.
 Einstein n'a-t-il pas pu, sans paradoxe, emettre cette opinion que le plus clair
 de leur formation appartient a l'Italie (1) ? Et leur oeuvre eut-elle ete ce qu'elle
 est, s'ils n'avaient point subi sur place, durant de longues annees, l'apprentis-
 sage de la polyphonie italienne? Apprentissage d'ailleurs nullement unilateral,
 car, a cette epoque ou il y avait plethore de musiciens de genie, tant au Sud
 qu'au Nord de l'Europe, l'enseignement que l'on pouvait recevoir dans la
 peninsule etait forcement celui qui resultait de la conjonction de leurs efforts
 communs.

 Apres cette digression, il importe que nous nous attachions a quelques
 elements d'ordre externe de nature a nous eclairer sur l'importance des rela-
 tions musicales entre l'Italie et les contrees du Nord, principalement les Pays-

 (1) Cf. Italienische Musik und italienische Musiker am Kaiserhof... dans Studien zur Musikwissenschaft (Beihefte
 der Denkmaler der Tonkunst in Oesterreich), 21. Band, (Wien, Universal-Edition, 1934,) p. 3.
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 Bas bourguignons, durant la premiere moitie du XVe siecle. On peut dire
 qu'aux environs de I430-I440, il regne une veritable emulation parmi les
 organisateurs de chapelles musicales de l'Europe. C'est a qui pourra s'assurer
 le concours des meilleurs artistes. Aussi ceux-ci n'ont ils aucune peine a trouver
 a s'employer. On se les dispute aux quatre coins du monde civilise, et c'est la,
 sans aucune doute, la raison pour laquelle on les voit si souvent changer de
 maitre, passant parfois de l'un a l'autre sans le moindre souci des inimities qui
 peuvent mettre aux prises leurs patrons successifs. Ce regime a pour consequen-
 ce des deplacements frequents, qui font que l'elite des musiciens se transporte,
 avec une facilite surprenante, d'un pays a l'autre, sans crainte des obstacles
 naturels ou des dangers pouvant provenir, par exemple, de l'etat de guerre.
 Ces deplacements s'operent principalement autour d'un axe dont les extremites
 se localisent a Londres et a Rome. On imagine sans peine que, dans ces condi-
 tions, les echanges internationaux, deja si caracteristiques aux deux siecles
 precedents, tendent progressivement a se faire plus nombreux et plus etroits,
 amenant de la sorte l'heureuse fusion des techniques les plus propres a enrichir
 et a renouveler la polyphonie.

 A cette internationalisation de la technique repond le caractere de plus
 en plus international des grands manuscrits musicaux. Au xIVe siecle, les
 codices les plus importants renferment, en general, un repertoire national
 homogene. Aux confins du xve, d'aucuns contiennent un melange de pieces
 franCaises et de pieces italiennes. Un peu plus tard, on voit un manuscrit comme
 le codex alsacien Strasbourg 222 C 22, aujourd'hui disparu, juxtaposer, dans
 sa partie la plus ancienne, des compositions de provenance extremement
 diverse, encore que principalement franCaise et italienne (1). Mais ce sont
 surtout les grands manuscrits rediges approximativement pendant le deuxieme
 tiers du siecle qui presentent, par la consistance meme de leur repertoire, une
 physionomie specifiquement internationale. Il est a noter que tous ont ete
 rediges en Italie, ce qui s'explique, au moins en grande partie, par le fait que
 la peninsule attire, a cette epoque, les musiciens etrangers en nombre particu-
 lierement eleve, soit a la chapelle pontificale (comme c'est le cas, entre autres,
 pour Dufay, Arnold de Lantins et Jean Brasart), soit dans celles des souverai-
 netes locales: dues de Savoie, Republique de Venise, Medici de Florence,
 Malatesta de Rimini, etc. I1 suffit de citer des codices comme Bologne, Liceo
 Musicale 37 et Universite 2216, Modene L. 47I, Oxford Bodl. 213 et Trente
 87 a 93, pour se convaincre que l'Italie apparait, pendant la premiere moitie
 du xve siecle, comme un deversoir oiu aboutissent toutes les forces musicales
 de l'Europe, qu'elles viennent d'Angleterre, de France, ou de ce duche de
 Bourgogne d'oui sortira, plus tard, l'un des plus beaux foyers de culture musicale
 qui aient jamais existe: les Pays-Bas au sens large, dont le territoire s'etend de
 la Frise jusqu'au dela de Cambrai.

 (1) Cf. Ch. VAN DEN BORREN, Le Manuscrit musical M. 222 C. 22 de la Bibliotheque de Strasbourg..., I vol.
 extr. des Annales de l'Acadimie royale d'Archeologie de Belgique, Bruxelles, I928.
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 Le codex Canonici 213 d'Oxford, que j'ai eu plus specialement l'occasion
 d'etudier, au moins dans quelques unes de ses parties les plus importantes,
 est peut-etre, de tous ces documents, le plus caracteristique. L'on n'a, sur son
 origine, aucun renseignement precis. II semble avoir ete redige dans le nord de
 l'Italie, vers I440-I450, a l'epoque ou la notation blanche se substitue a la
 notation noire, encore omnipresente dans le codex 37 de Bologne, auquel le
 manuscrit d'Oxford s'apparente d'ailleurs fortement par le detail de son
 repertoire. On ne peut s'empecher, a l'examen du codex de la Bibliotheque
 Bodleienne, de se dire que le musicien ou le dilettante qui presida a sa confec-
 tion, etait loin d'etre un copiste quelconque. On a pense que Dufay y avait
 peut-etre ete pour quelque chose, mais l'on n'en a malheureusement aucune
 preuve. Seul l'aspect de synthese de cette collection milite en faveur de cette
 supposition. Quoi qu'il en soit, il n'est pas douteux que l'auteur responsable de
 cette admirable anthologie possedait, outre une documentation de premier
 ordre, un sens tres aiguise de ce qui constituait le fin du fin dans le repertoire
 de sa generation et de la generation immediatement anterieure. On aurait eu
 l'intention - inimaginable pour cette epoque - de rassembler des pieces a
 conviction en vue de l'etude de l'histoire musicale, de I400 a I440 environ,
 que l'on n'eft pu mieux faire. Dans cet ensemble d'environ 335 compositions,
 il ne manque vraiment a l'appel que les musiciens anglais. Mais ceux-ci, a
 leur tete John Dunstable, sont, par contre, largement representes dans le
 codex L. 471 de Modene et dans les codices de Trente. Par quel singulier
 hasard se fait-il que les meilleurs polyphonistes du xve siecle anglais nous sont
 principalement connus par des manuscrits italiens? C'est 1a un mystere qui
 n'a pas encore ete eclairci jusqu'a present, et que l'on ne peut sans doute
 expliquer que partiellement par la destruction plus ou moins systematique des
 codices anglais, au temps de la Reforme. Encore une fois, ce qui domine ici,
 independamment de cette question, c'est l'intense curiosite qui s'est manifestee
 en Italie, vers le milieu du xve siecle, a l'egard de tout ce qui se produisait de
 plus beau en fait de musique, dans l'Europe entiere. Ces musiciens anglais,
 les Dunstable, les Lionel, les Bedingham, ont-ils travaille eux-mAmes dans la
 peninsule ? Rien jusqu'ici permet de l'affirmer. Il est assez vraisemblable, dans
 ces conditions, que leurs compositions y ont ete importees par des artistes du
 Nord de la France et de la Belgique, dont on sait, entre autres par Le Champion
 des Dames de Martin le Franc et le Liber de arte contrapuncti de Tinctoris, qu'ils
 appreciaient vivement et imitaient volontiers l'art de celui qu'ils consideraient
 comme le chef de l'ecole britannique: John Dunstable. Aussi bien, il parait
 etabli, d'apres les dernieres constatations de M. Handschin et de son eleve
 M. Bukofzer (1), que Dunstable a vecu en France, au service du duc de Befdord,
 pendant les dernieres annees (I422-I435) de la guerre de Cent Ans, circon-
 stance qui devait d'autant plus favoriser les rapports entre les musiciens

 (1) Cf. M. BUKOFZER, Ueber Leben und Wirken von Dunstable, dans Acta Musicologica (Copenhague), 1936,
 p. 102.
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 continentaux et leur collegue anglais, que l'on ne doit nullement se figurer cette
 guerre comme impliquant une etancheite complete entre les deux camps.
 Ajoutez a cela que precisement a la meme epoque - en I424 - l'un des plus
 illustres d'entre eux, Gilles Binchois, se trouvait justement a Paris, au service
 d'un autre noble anglais, le duc de Suffolk (1). Peut-on, d'autre part, induire
 du fait que Dunstable a mis en musique le poeme O rosa bella, de Giustiniani,
 qu'il a vecu en Italie? Pas necessairement. Dunstable etait en effet, un homme
 de haute culture, dont on sait, par son epitaphe, qu'outre la musique, il pra-
 tiquait encore l'astronomie et les mathematiques. II est assez vraisemblable,
 dans ces conditions, qu'il a pu connaitre l'italien sans avoir vecu en Italie, et
 qu'il se soit offert le luxe de traiter a son tour, dans la langue originale, ces
 vers qui jouissaient d'une certaine celebrite, a en juger d'apres les differentes
 versions musicales auxquelles ils ont donne lieu durant la premiere moitie
 du Quattrocento.

 Apres cet examen sommaire des elements externes qui caracterisent
 l'activite musicale de l'Europe pendant les cinquante premieres annees du
 xve siecle, il importe que nous penetrions plus a fond dans le coeur de la matiere
 afin de nous rendre compte des resultats positifs de ces echanges internationaux,
 dans le domaine de la composition.

 La premiere constatation qu'il sied de faire, a cet egard, c'est que la
 convergence et la fusion des differentes techniques polyphoniques nationales,
 a partir de I420-I430, est l'un des phenomenes capitaux de toute l'histoire
 musicale. Reduit a sa plus simple expression, ce phenomene s'offre comme la
 synthese definitive de la polyphonie francaise traditionnelle avec ce que la
 polyphonie italienne et la polyphonie anglaise apportent de plus avantageux
 pour son progres et son renouvellement. Sans doute, on en repere deja plus
 d'un indice des le xIve siecle; mais il faut attendre jusqu'au xve pour le voir
 s'epanouir dans toute son ampleur. La tradition francaise, c'est, au-dessus d'un
 tenor impose, le contrepoint par mouvement contraire arrive a son stade ultime,
 grace a l'interdiction des quintes et des octaves paralleles; c'est l'isorythmie
 rationalisante; c'est la melodie gothique finement decoupee et rythmee avec
 une minutie qui retient jusqu'a un certain point l'elan naturel: tout cela un
 peu sec, un peu rigide, un peu < art pour l'art >. L'Angleterre oppose a ces
 raffinements spirituels une tradition faite de charmant laisser-aller, oui les
 tierces et les sixtes ou ces deux intervalles accouples apportent leur plenitude;
 le genie de Dunstable transfigure ces elements un peu frustes en traitant la
 melodie dans un mode souple et suave, etranger a toute rigidite, admirable-
 ment fait pour vaguer dans la sphere du reve. Quand Martin le Franc nous
 parle de l'influence de ce maitre sur Dufay et Binchois en affirmant qu'ils ont
 pris de la < contenance angloise », il sied, semble-t-il, de prendre cette expres-
 sion dans un sens tout a fait general et de ne point penser seulement a cette

 (1) Cf. A. PIRRO, La Musique a Paris sous Charles V (Strasbourg, Heitz, 1930), p. 35.

 52

This content downloaded from 159.149.103.19 on Mon, 19 Jan 2026 18:12:47 UTC
All use subject to https://about.jstor.org/terms



 technique en somme assez grossiere qu'est le dechant anglais en tierces et
 sixtes et en quintes vides, qui deviendra bient6t, par suite du placement du
 cartus firmus a la voix superieure, ce que l'on appelle faux-bourdon (1). Au con-
 traire, ce qui doit avoir le plus frappe ces maitres continentaux, c'est cette
 merveilleuse floraison melodique dont on retrouve l'echo, non seulement chez
 Dufay et Binchois, mais encore chez la plupart des musiciens de cette epoque,
 plus specialement les Liegeois Jean Brasart et Jean de Sarto. IL se produit, en
 effet, aux environs de I430, une veritable metamorphose dans la conception
 de la melodie, celle-ci delaissant presque subitement les profils miniatures
 du gothique pour se deployer en arabesques florales d'une seduction beaucoup
 plus humaine. Mais ce n'est pas seulement au credit de Dunstable qu'il faut
 mettre cette tranformation. II ne semble pas douteux que l'Italie y ait eu une
 part tout aussi large. Emigree dans la peninsule, l'equipe incomparable des
 Dufay, des Hugo et Arnold de Lantins, des Brasart, etc. n'a pas pu ne pas
 connaitre les ballades de Landino, de ses contemporains et de ses successeurs.
 Ici aussi, il y avait, tant sur le terrain de la melodie que de l'harmonie, des
 modeles de grace, de souplesse et d'euphonie dont il etait loisible de s'inspirer.
 Nul doute que ces musiciens du Nord, eleves dans la tradition gothique, se
 soient laisse seduire par un art aussi diff6rent du leur et se soient evertues a tirer
 parti de ses ressources en les adaptant a leur propre temperament. Ce serait
 toutefois aller trop loin que de refuser de voir, dans la tradition polyphonique
 francaise elle-meme, certains elements capables de contribuer a cette liberation
 qui caracterise, a tant d'egards, la polyphonie europeenne de l'epoque de Dufay.
 Ainsi, le < style de ballade >, qui est l'oeuvre de cett- tradition, permet, en
 ecartant le tenor impose, de concevoir desormais l'edifice musical a partir de
 la voix superieure. On imagine aisement ce que ce renversement signifie, lors-
 qu'on se place au point de vue de l'expansion melodique, et a quel point il
 facilite l'intrusion, dans la polyphonie, de ces cantilenes d'une plastique si
 souple dont usent les Dunstable, les Dufay, et les Binchois dans leurs compo-
 sitions religieuses et profanes. Le style de ballade a, d'autre part, considerable-
 ment influence la technique du motet. Au moment ou celui-ci etait devenu en
 quelque sorte prisonnier de l'isorythmie, ce style de tendances opposees s'est
 tout naturellement offert pour le liberer de cette servitude et lui ouvrir de
 nouveaux horizons. Des lors, on assiste a une veritable desagregation du motet
 traditionnel. Le principe de la pluralite de texte s'effondre peu a peu, ne
 subsistant plus, en pratique, que dans des cas relativement peu nombreux. Le
 tenor impose ne perd pas immediatement ses droits; mais son champ d'appli-
 cation se retrecit progressivement, si bien qu'il est tout a fait normal de ren-
 contrer, au temps de Dufay, des motets composes dans le style libre de la ballade.
 D'autre part, le traitement du tenor comporte, a son tour, une dose de liberte
 qu'il ne connaissait point auparavant. L'isorythmie n'est plus pratiquee qu'a

 (1) Cf. M. BUKOFZER, Geschichte des englischen Diskants und des Fauxbourdons nach den theoretischen Quellen.
 Strasbourg, Heitz, 1936.
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 titre exceptionnel et sous des formes attenuees. Placee souvent a la voix supe-
 rieure, selon un procede dont on rencontre des exemples isoles des le XIve
 siecle et peut-etre meme avant (1), la melodie liturgique - le tenor - n'apparait
 plus la comme un simple soutien technique, mais comme l'element essentiel qui
 domine la situation, tant du point de vue plastique qu'expressif. Enfin, le cas
 le plus typique est, sans contredit, celui du tenor place, non plus au bas ou au
 sommet de l'edifice, mais a l'interieur du tissu musical, laissant ainsi a l'auteur
 la latitude de completer l'ensemble au moyen d'une voix de composition libre
 qui lui sert de base et dont la marche tend logiqucment a s'ordonner suivant
 les principes de la future basse a fonction harmonique (2). C'est dans les com-
 positions a quatre voix que cette technique trouve le plus naturellement son
 emploi. L'ecriture a quatre voix n'est point la normale au Trecento. Elle va le
 devenir au Quattrocento, et cela encore sera le point de depart d'une evolution
 vers des possibilites plus nombreuses et de nouvelles liberations.

 En resume, le style polyphonique qui regne un peu partout en Europe, a
 partir de I430 environ, apparait comme un harmonieux compromis entre la
 polyphonie lineaire heritee de l'ars nova et l'homophonie en quoi consiste l'an-
 cien dechant ou conductus anglais en tierces et sixtes, pass6, a cette epoque, au
 rang de faux-bourdon. Il est interessant de voir, dans les compositions d'alors,
 comment les qualites de ces deux manieres en apparence contradictoires s'addi-
 tionnent et se fondent, tandis que leurs defauts se neutralisent. La maigreur
 et la rigidite de l'ars nova sont compenses par la plenitude sonore du faux-
 bourdon. La massivite de celui-ci est attenuee par un jeu de figurations qui
 prend son modele dans la tradition adverse. De tout quoi resulte une polypho-
 nic souple et transparente, encore tout impregnee du parfum delicat du gothi-
 que finissant, mais inclinant vers une plastique simplifiee et une recherche
 d'equilibre qui menent insensiblement les musiciens dans la voie du classicisme
 de la Renaissance.

 En bref, sous les apparences de complexite qu'impliquent ces actions et
 interactions, regne malgre tout une ligne generale ou, peut-etre plus exactement,
 une serie de lignes generales susceptibles d'etre reperees et definies. Comme toute
 synthese, celle que je me suis efforce de presenter ici peche sans nul doute par
 des simplifications auxquelles il peut arriver de donner des entorses a la realite.
 Mais la science n'avancerait guere si, sous pretexte de decouvertes ulterieures
 possibles, elle hesitait a se carrer, a certains moments, dans des positions plus
 ou moins stables, qui permettent d'echapper au vague et a la confusion. L'essen-
 tiel, c'est de ne point se refuser a des revisions que rendraient indispensables des
 decouvertes nouvelles ou l'adoptionjustifiee de points de vue nouveaux tendant
 a deranger l'ordonnance provisoire de constructions edifiCes par l'effort d'une

 (1) Cf. 0. URSPRUNG, dans le Handbuch der Musikwissenschaft de Buecken, Heft 64, p. 134.
 (2) Deja le contratenor du xIve siecle tendait inconsciemment vers le meme but par la facon dont il se

 croisait avec le tenor.
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 intelligence que limitent forcement des contingences d'ordre temporel ou
 purement subjectif.

 Mais tout ceci est bien abstrait et j'ai hate de placer mes auditeurs devant
 le fait concret, a savoir les morceaux dont l'excellentissime Maestro Armando

 Antonelli a bien voulu preparer l'execution, et qui, mieux que les commentaires
 verbaux les plus subtils, vous donneront, si je puis ainsi dire, le ton de cette
 epoque si feconde en oeuvres d'art de premiere qualite (1).

 (1) On trouvera dans la < CHRONIQUE » de la Fondation Nationale Princesse Marie-Jose des precisions
 sur ces auditions musicales.
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