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LA 

MUSIQUE DES TROUBADOURS 

AVA~T-PHOPOS 

S'il n'l\sl jamailS facile d'exposer clairement les résul
tats de recherches scienlifi<tu~s à des lecteurs ruanquanl 
d' initiation spéciale, la tùcl10 devient parliculil~emenl 

ardue, quand il s'agit d'un sujet aussi vaste et aussi 
peu exploré que la musi<tue ùcs chansons en langue 
vulgaire du moyon âge. 

Les philologues, quoi qu'on en ait dit, tout du moins 
les meilleurs d'entre eux, n'o.nl jamais méconnu l'im
portance ùe la musi<JUC dans l'œuvre ùes Lroubadours 1

• 

S'ils n'ont pas réussi à on dégager les caractères, c'est 
que le secret de ranciennc notation non mesurée JeUl' 
échappait. Limitées aux chansonniers seuls, les recher
ches avaient une buse trop étroite pour conduire à. des 
résultats satisfaisants; d'aull·c part, l'histoire de la mu
sique religieuse esl trop étrangère à la philologie pour 

• Sauf indication contraire, nous employons, dans ce livre, le terme 
de troubadour pour d6signe1· à la Cois les troubadours et les trou· 
vères. 
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que les romanistes, qui s'intéressent seulement aux 
mélodies des troubadours, aient jamais été tentés de 
l'aborder. 

Ayant nous-même entrepris cette tâche, il y a quel
ques années, sur les conseils de l'éminent romaniste de 
Strasbourg, M. G. Groeber, nous avons été assez heu
reux pour découvrir le rythmé latent des compositiôns 
notées en écriture neumatique ou quadrangulaire; puis, 
poursuivant nos recherches, nous avons pu constater 
les relations tr_ès étroites qui existent entre les mélodies 
des troubadours et la musique religieuse du moyen 
âge. Nous avons écrit notre premier ouvrage sur les 
Mélodies des Troubadours pour soumettre au jugement 
des musicologues de. profession notre méthode et ses 
résultats. Il nous a paru utile, à côté de cette publication , 
qui comptera, quand elle sera achevée, plusieurs volu
mes in-quarto, de résumer nos recherches dans un livre 
plus maniable el assez élémentaire pour que les lecteurs 
le moins familiarisés avec l'histoire de Ja musique pus
sent se former une idée des mélodies des troubadours 
et ùes moyens propres à les reconstituer. 

Ce caractère du livre e~ explique la disposition. 
Nous avons dû négliger tous les détails accessoires, si 
intéressants qu'ils pussent. être , pour ne pas dé l'outer 
le lecteur par l'abondance des matières. De même, il ne 
nous était pas possible de donner la démonstration 
rigoureuse de chaque proposition que ce livre renferme. 
Toutefois, estimant qu'un ouvrage élémentaire manque 
son but, si, au lieu de faire comprendre, il se borne à 



LA MUSIQUE DES TROUBADOURS 7 

fau·e apprendre des notions dépourvues de toute justi
fication, nous nous sommes imposé comme règle d'expli
quer, du moins sommairement, tout ce que nous aYan
çons. 

Ce n'est pas à nous de dire si et en quelle mesure 
nous avons réalisé notre dessein de faire un livre de 
lecture el d'enseignement au lieu d'un répertoire pure
ment dogmatique. Nous espérons powtant que la cri
ti9ue voudra bien nous tenir compte des difficullés que 
nous avons eues à surmonter. 

Mais ce qui nous a surtout gêné- et l 'on peul s'en 
apercevoir à chaque page- c'est l'exiguïté de l'espace 
dont nous disposions. Le cadre uniforme de la collec
tion des Musiciens célèbres est fixé à 96 pages de text.e, 
chiffre qui ne doit pas être dépassé. Comment com
prendre dans d'aussi étroites limites un sujet aussi 
étendu que le ~ôtre? Nous avons été forcé de n'en 
indiquer que les aspects pi"Încipaux, et encore avec 
une extrême concision. Aussi, pour remédier au défaut 
de clarté qui pourrait parfois en résulter, avons-nous 
cru devoir terminer le volume par un petit répertoire 
de définitions. 

Par contre, c'est de propos délibéré que nous en avons 
élagué tout développement littéraire qui n'eût pas con
duit à une conclusion musicale. Assurément, personne 
n'est plus convaincu que nous de la nécessité de ne pas 
séparer la poésie de la musique dans l'œuvre des trou
badours . Mais celle poésie a été suffisamment étudiée 
dc.puis Diez, et il ne manque pas d'ouvrages où se trou-
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vent résumées et mises à jour pour le grand public 
les recherches des érudits. 11 suffisait de consacrer , 
dans la bibliographie, un at'Licle à l'histoire littéraire 
des troubadours . 

Nous nous sommes expliqué à la page 6i sur la 
manière dont nous entendons faire connaître au lecteur 
les œuvres des troubadours. Nous ne le rappelons ici 
que pour exprimer un regret: c'est que le manque de 
place ne nous ait pas permis d'augmenter le nombre 
des citations et de développe!' les analyses musicales 
qui les accompagnent. 

PREMIÈRE PARTIE 

1 
TROUBADOURS ET TROUVÈRES 

Le nom de lroubadow· évoque, dans l'esprit du 
vulgaire, l'image d'un jeune chanteur romantique, à la 
face blême, au regard 1angour~ux, tenant dans ses 
mains délicates le luth traditionnel ou la lyre. La sta
tuette du Chc.nteur florentin, avec son afféterie mignarde, 
incarne bien ce type légendaire ; il s'en faut pourtant 
de beaucoup qu'elle nous donne une idée exacte des 
troubadours et des trouvères du moyen âge. 

Troubadour et trouvère sont, en effet, les noms, l' un 
provençal, l'autre français , que, du x1• au xtv• siècle, 
les auteurs de chansons en langue vulgaire portèrent 



IO)IULE UR$ 

(Ttr6 de dhers manUKrils pu Il. Sueltier d A. Bireh-llinebfet.l, Gc~elutlltc tltr 
{ r11.1c:. J.iltcl'«lur, l.eiplug el \'ietwe, 19\JU.) 





LA M US IQUE DES TROUBADOURS U 

en deçà comme au delà de la Loire. Ces deux termes 
peuvent être rendus en français moderne par le mot 
compositeur ou mieux encore inventeur. Trobar (pro
vençal), trover (français). sont des formes anciennes du 
mot actuel trouver ; trobador (nominatif trobaù·e) et 
troveor (nom. t1·overe) désignent celui qui trouve, c'est
à-dire qui invente les paroles et la musique de chan
sons. Comme certains compositeurs modernes, les 
auteurs de chansons du moyen âge étaient en même 
temps les« inventeurs>> de la musique (note, son en pro
vençal et en français) et des paroles (motz, mos}. C'était 
du moins la règle, mais en pratique elle comportait 
des exceptions. Nous y reviendrons, quand nous aurons 
·à retracer en détail l'œuvre de ces anciens chanson
niers. Ce qui nous intéresse ici, c'est de savoir en 
quelle mesure nos « inventeurs » méritaient ce titre, 
non pas au point de vue individuel, mais au point de 
vue général, historique. Les troubadours et les trouvères 
ont-ils vraiment été les créaleuTs de la poésie chantée 
en langue vulgaire ? Pour répondre à cette question, il 
est nécessaire d'examiner d'abord les compositions litté
raires et musicales antérieures à leurs premières pro
ductions. 

II 
LA PÉR I ODE ANTÉRIEURE. AUX TROUBADOURS 

Bien avant Guillaume VII, comte de Poitiers (i07i
H27), qui est le plus ancien des troubadours dont les 
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œuvres nous soient parvenues, la France connut des 
chanteurs musiciens nomades, appelés histrions, mimes 
et jongleurs. Ces chanteurs sillonnaient le pays du 
Nord au Midi, suivant les grandes voies de commu
nication d'alors, s'arrêtan t aux châteaux ùe seigneurs 
généreux et aux carrefours des villes, faisant des sta
tions aux foires et aux fêtes dont la plupart coïnci
daient avec des solenniLés religieuses, exerçant en un 
mol Jeurs talents partout où ils pouvaient espérer une 
récompense. 

Ces talents étaient, comme on le pense bien, assez 
variés: du saltimbanque accompagnant ses pitreries de 
quelques sons tirés d'un instrument grossier, jusqu'au 
ménestrel de qualité qui faisait alterner des chansons 
d'amour et des récits historiques avec des ritournelles 
ou des intermèdes exécutés sur la lyre, le psaltérion ou 
la symphonie, tous les genres d'amuseurs devaient être 
représentés parmi ces artistes ambulants (voir pl. 1 à V). 

Malgré la fa,·èur dont ils jouissaient auprès du 
public, peul-être même à cause d'elle et de l'influence 
qu'ils exerçaient sur les esprits, en débitant, dans la 
langue du peuple, des chansons qui n'étaient pas tou
jours très édifiantes, mais qui devaient .;lre écoulées 
plus avidement que les sermons ou les cantiques 
latins entendus à l'église, le clergé réagit énergique
ment contre la vogue de ces divertissements popu
laires. 

Des passages tirés des canons de conciles nous font 
connaltre les mesures prises par les évt!ques contre 



LA MUSlQUE DES TR OUBADOURS 13 

l'invasion des mimes dans l'office divin, où ils avaient, 
en effel, fini par pénélre.r. Un. texte du vt• siècle (de 
Césaire d'Arles t 542) nous révèle, en les proscrivant, 
l'exislenee do cc chansons d'amour infâmes et diaboli
ques )>. 

Mais il ne suffisait pas d 'interdire ees chants sub
versifs, il fallait encore les remplacer, pour que la 
rnesm·e produis'it son effel. Des moines savants se mirent 
à l'œuvre cl substituèrent des cantiques pieu:x aux pro
ductions lic-encieuses des histrions. Pour occuper l'esprit 
du peuple à des sujets qui fussent sans danger pour le 
salut des âmes, ils traduisirent du iatin en langue vul
gaire des passages de l'Écriture et des vies des saints les 
plus populaires. 

Un moine llu tx• siècle, Otfried de ·wissembourg, 
nous dédarc formellement qu'il substitua à d' immorales 
chansons profanes les plus beaux passages de l'Éyangile 
traduits en langue tudesque. Afin que ces traductions 
pieuses se répandissent plus facilement, il les mit en 
vers rimés. 

En }'rance, la même tendance donna naissance à la 
traduction du fameux Boèce, de la Vie de Sainte Foi 
d'Agen (textes proYençaux) ct aux compositions sur 
Sainte Eulalie, Saint Léger, la Passion et Saint Alexis 
(textes français) el à d'autres encore sans doute qui ne 
sont pas arri\'~es jusqu'à nous. 

Un manuscrit de Limoges nous a conservé plu
sieurs pièces en dialec.te du pays, parmi lesqueJles se 
trouve un cantique en l'honneur de la Vierge : 0 Maria 
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deu maire, qui a intrigué pendant longtemps les érudits. 
En étudiant la notation de ce manuscrit, nous avons 
eu la joyeuse surprise de constater que ce cantique 
énigmatique n'était pas autre chose que l'adaptation de 
l'hymne attribuée à Fortunat (v1• siècle), - la plus popu
laire peut-être des hymnes -, l'admjrahle Ave maris 
stella. Bie-n que le manuscrit ne soit que de la fin du 
x1• siècle, nous pouvons faire remonter cette transcrip
tion plus haut, car elle n'est certainement pas l'auto
graphe de l'auteur, le manuscrit étant un recueil de 
pièces des époques les plus ruverses. 

Mais si l'on possède des spécimens assez importants 
de la poésie religieuse en langue vulgaire de cette 
période reculée, il en est tout autrement de la poésie 
profane. Ce silence des man~scrits ne doit pas nous 
surprendre. L'instruction était alors limitée au clergé, 
la masse des laïques ne savait ni lire ni- écrire. De 
toute nécessité, la poésie non religieuse devait se trans
mettre oralement, et c'est pourquoi il ne faut pas con
clure de la non-conservation des improvisations du 
génie populaire à leur inexistence. De tout temps, on 
a chanté, il ne saurait y avoir aucun doute à ce sujet, 
mais la question est de savoir si ces chansons pro· 
fanes, antérieures à celles des troubadours, peuvent être 
considérées comme ayant constitué une littérature au 
sens propre du mot. 

L'apparition soudaine d'un genre assez développé 
au point de vue de la forme, tel qu'il se révèle chez le 
premier troubadour connu, est un phénomène qui a 
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toujours intdgué les littérateurs . n n'est pas d'ouvrage 
grand ou petit sur ce sujet, qui ne cherche à expliquer 
ce prodige. Certains philologues ont supposé à la 
poésie des troubadours une origine populaire. Mais il 
est difficile d'admeLLre que les couplets des premières 
chansons en provençal littéraire, dont la technique est 
si perFectionnée, puissent procéder directement de 
l'humble chanson du peuple. 

Les productions populaires, qu'il s'agisse de la mu
sique ou des paroles, ne manquent assurément pas de 
grG.ce, mais leur technique est bien insignifiante. La 
recherche, l'effort que suppose l'emploi de moyens raffi
nés, répugnent au génie plutôt fruste du peuple. De 
même que les id6es poétiques exprimées par le peuple 
sont nécessairement très simples et peu variées, de 
même la forme, el nous entendons par là aussi bien la 
musique que la versification, témoign~ dans Ja chanson 
populaire d'une grande pauvreté d'imagination et de 
facture. 

Soutenir que les chansons des troubadours, si sub
tiles et si compliquées dès le début (Guillaume de 
Poitiers, Cercalmon, Marcabru), œuvres de ceux q';li 
mettaient leur point d' honnaur à « composer impéné
trablement » (trobar elus), dérivent des chansons popu
laires, c'est simplement constater que les unes et les 
autres sont faites de paroles chantées en langue vul
gaire. Cette explication n'en est donc pas une; elle ne 
résout pas le problème, elle le laisse entier. 

Les origines de la poésie des troubadours devaient du 
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reste demeurer mystériietlsos, tant qu'on n'étudiait que 
le texte poétique des chansons. Car du point de yue 
littéraire, l'œuvre des troubadQurs est une chose uni
qué; si érudit que puisse être le philologue, il cher
chera vainement, dans le vaste trésor des œuvres litté
raires antérieures, des chansons possédant, ne serait-ce 
qu'en germe; les _traits ,caractéristiques de la poésie des 
troubadours. L'étude de ce sujet aurait dû être réservée 
non pas à l'histoire ·de la _littérature, mais à celle de la 
musique; la musique, en effet, ne fait pas seulement 
partie intégrante de l'œuvre des troubadours, elle 
détermine encore, et dans une mesure assez large, la 
forme poétique des chansons. 

D'autre part, il est plus facile et plus sûr d'étudier 
les origines musicales de ces chansons que leurs ori
gines poétiques : l'expression musicale d'un sentiment 
étant plus vague que son expression poétique, les 
genres musicaux sont moins variés que les genres poé
tiques. Le même sentiment d'exaltation amoureuse, par 
exemple, est au fond d'émotions assez diverses : l'ardeur 
religieuse, Ja piété filiale, l'élan patriotique, le désir 
amoureux, etc., sont autant de nuances du même 
sentiment. }l;n poésie, chacune de ces nuances sera 
rendue d'une manière différente. Il n'en est pas . de 
même en musique ; une seule et même . phrase musi
cale peut . les exprimer toutes. C'est" ainsi qu'on a pu 
adapter le Tantum ergo aux airs des hymnes nationaux 
russe et autrichien; de même, une Romance sans paroles 
de .Mendelssohn et d'autres chansons profanes prêtent 
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leurs mélodies au texte de l'O salutaris j l'Ave Maria 
est exécuté sur l'air d'un Noct1trne de Field et sur des 
centaines d'autres mélodies, empruntées surtout à ·des 
airs d'opéras en vogue. 

Si donc il était difficile de trouver des points de con
tact entre la poésie des troubadours et les poésies anté
rieures, on pouvait, a priori, espérer que l'étude do la 
musique conduirait plus aisément à la découverte de 
ses origines. Car au lieu de faire porter les recherches 
uniquement · sur les poésies anltlrieures de la même 
inspiration que les œuvres des troubadours, on poùvait 
avoir la chance de retrouver les sources musicales dé 
leurs chansons indistinctement dans toute l'œuvre musi
c!ale antérieure à l'apparition du premier troubadour. 

Et de fait, en étudiant récemment la musique religieuse 
du moyen âge, nous avons pu constater, conformément 
à nos prévisions, ses relations très étroites avec les airs 
des chansons profanes. La musique des x• et x1• siècles 
étant encore assez mal connue, il est indispensable 
d'en dire ici quelques mots. 

L'antiquité chrétienne connaissait, eh dehors des 
cantiques rituels de la messe et des autres offices 
divins, tels qu'on les exécute encore de nos jours dans 
le plain chant, certaines corn positions qui ont disparu 
depuis de l'office séculier. Parmi celles-ci nous comp
terons les abondantes vocalises ùes Alleluia, appelées 
sequelae, qui, s'étendant parfois sur un millier de notes 1 , 

• Voy., p. ex., le fac-similé de la planche Il, page i7. 
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exigeaient pour leur exécution le concours de chan
leurs rompus à leur métier . En négligeant ici les com
positions chantées sur des textes en prose (Antien
nes, Répons, Kyrie, Gloria, Offertoires, etc.), nous 
mentionnerons, comme existant dès cette époque, les 
Hymnes qui, à l'origine, étaient composées en concor
dance avec les lois de la prosodie latine auxquelles 
obéissait le texte poétique (hymni metrici). Plus tard 
on composa des hymnes rythmiques (hymni rhythmict), 
où c'était au contraire la musique qui dominait le vers, 
celui-ci se composant d'un certain nombre de syllabes 
assemblées de manière qu' il y eût, en principe, corré
lation entre les accents toniques des mots el les accents 
rythmiques ou temps forts de la musique. 

Vers la ft n du rx• siècle se produisit à la célèbre 
abbaye de Saint-Gall en Suisse une innovation impor
tante. Notker (t 9i2) et ses disciples Radperl, Tutilon 
el Hartmann adaptèren t des textes poétiques aux 
Alleluia; au lieu des anciennes vocalises ~xécul~es 

sur les voyelles du mot alleluia, on se mil à chanter 
des paroles suivies, en donnant une syll abe de texte à 
chaque note de l'alleluia primitif. On appela ces com
positions nouvelles proses et séquences (prosae et se
quentiae). Dans les hymnes, les strophes ont générale
ment de 4 à 6 vors, sou vent reli~s par l'assonance 
(homophonie de la dernière voyelle tonique du vers, par
fois de toutes les voyelles placées sur les temps forts). 
Dans les séquences rimées les strophes sont aceouplécs 
deux par deux. 
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A ces compositions fondées sur le principe de la répé
tition d'une phrase musicale se rattachent les Tropes, ct ui 
sont des transformations ou interpolations do chants 
liturgiques traditionn~ls (fixés au v ie siècle par saint 
Grégoire), tels que l'Introït, le Kyrie, le Gloria, etc. ; 
ils consistent en la reprise de chaque phrase ou distinc
tion musicale avec un nouveau texte intercal6, inventé 
librement. Dans les tropes du Kyrie, comm~ dans les 
séquences des alleluia, la mélodte liturgique est con
servée, tandis que dans les autres tropes les interpola
tions poétiques et musicales sont ajoutées de toutes 
pièces. Bien entendu, qu'il s'agisse des Hymnes, des 
Tropes ou des Proses, on se souciait, à l'origine, moins 
de rendre le vers parfait au point de vue technique que 
d'exprimer avec profondeur les sentiments dévots qui 
animaient l'auteur. Ces efforts pour rendre l'expression 
poétique puissante ne l'empêchent pas d'ètre parfois 
assez vague. L'exaltation religieuse est souvent mysti
que, partant peu claire . D'autre part, à celte époque 
reculée, les poètes sentent déjà fortement, mais ils ne 
réussissent pas encore à analyser et à traduire leurs 

1 

sentiments avec précision; c'est ce qui ex plique la grande 
part qu'a la convention dans leurs poésies. Les mêmes 
termes, les mêmes épithètes et les mêmes images 
reviennent sans cesse dans les tropes et dans les proses. 
On se sert de ces clichés, parce qu'on y trouve des for
mules commodes pour exprimer ce qu'on éprouve, sans 
pouvoir le rendre par ses -propres moyens. 

La partie musicale de ces compositions est bien meil-



!2 LA MUS I QUE DES TROUBADOURS 

leurc, et cela se comprend, puisque la musique n'a pas à 
analyser les sentiments, mais se borne à les exprimer 
en procédant par association avec des émotions d'ordre 
auditif. 

Notker ct son école exercèrent une influence profonde 
sur Ja musique· sacrée. L es abbayes de Reichenau (près 
du Lac de Constance) ct Murbach (près de Guebwiller, 
Alsace), pow· ne nommer que ces deux dépendances de 
Saint-Gall, nous ont transmis de précieux manuscrits 
presque contemporains de Notker. Le mouvement gagna 
bientôt la France cl alleignil un rare degré de développe
ment on Limousin. Un fait qui.n'a pas été assez remar
qué et qui devrait, à notre avis, dominer l'histoire musi
caJc cle cette époque, c'est que l'abbaye do Saint
Martial de Limoges nous a légué, à elle seule, une 
Yingtaine de manuscritsJormant un yéritable corpus de 
chants litur·giqucs ainsi q ue des tropes cl dos proses du 
x• au xm• sibcJe. Ce nombre de Yingt, si modeste qu'il 
puisse paraître au lecteur peu familier avec l'histoire 
th; la librairie médiévale, est énorme. Il serait impor
tant, s'il s'agissait de manuscrits littéraires; pour les 
manuscrits musicaux iJ est prodigieux. 

Quand on aw·a considéré que les premiers troubadours 
- et aussi les meilleur·s - sont originaires des régions 
limitJ·ophes du Limousin cL que la langue littéraire 
qu'ils éninnl lous, sans distinclion d'origine, est appe
lée par les contemporains le langage limousin (lengua 
lemosina), on n oir·a tlifficilcmcnt qu'il n'y ait là qu'une 
coïncidence fortuilc. Car les écoles monastiques corn-
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portaient, au moyen âge, dans le cycle des études 
supérieur~s (qttadrivium), l'enseignement de la musi
quo, et cet enseignement, à la fois pratique et théori
que, était tt·ès développé, de sorte que les élèves bien 
doués devaient en sortir musiciens et compositeurs 
consommés. 

Comme d'autre. par~ les écolos n'étai~nt pas fré
quentées exclusivement par de futurs clercs, mais 
aussi pat· de jeunes nobles, il est naturel de supposer· 
que l'enseignement des abbayes limousines (Saint
Martial, Saint-Léonard et autres) a exercé une influence 
prédominant~ sur la musique profane. Cette supposi
tion dev;end1·a une certitude, quand nous aurons cons
taté que les plus anciennes compositions musicales des. 
troubadours sont d'inspiration religieuse. La seule 
chanson de Guillaume de Poitiers dont la musique se 
soit conservée (il s'agit d' un troubadour peu religieux 
pourtant), a les allures d'une hymne (Pus de c!tantar 
m'es lJres tale11s), à ce point qu'elle a pu trouver place 
dans un drame religieux (Mystère de sainte Agnès). Les 
chansons de Marcabru témoignent, à l'exception d'une 
pastourelle, de la même insplration musicale. 11 n'en 
est pas autrement de celles de Jaufre Rudel, de Pierre 
d'Auvergne, de la poétesse Béatrice de Die, de Bernart 
de Ventadour et de la plupart des tt·oubadours jusques 
et y compris le dernier, Guiraut Riquier (i25!-i292). 

La biographie de Gosbert de Puycihot, troubadour 
du début du Xlll8 siècle, nous raconte qu'il apprit son 
art à l'abbaye limousine de Saint-Léonard, où il avait. 
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été mis dès son enfance pour se préparer à la vie con
templative. Des biographies d'autres troubadours font 
encore des allusions à l'.;ducation monastique de 
certains d'entre eux. Nous avons la ferme conviction 
que plus on étudiera la musique religieuse du moyen 
âge, plus on observera qu'il existe des rapports très 
étroits entre les mélodies des hymnes religieuses et des 
alleluia d'une part et les chansons des troubadours 
de l'autre. 

lll 

LA NOTATION •USICALE AU MOYEN AGE 

A. LA TRANSFORK..UlON DES NEUMES 

La musique religieuse du moyen âge offre encore, 
à l'heure actuelle, bien des obscurités ; le problème 
de la notation musicale surtout est très discuté. Les 
efforts persévérants des érudits modernes ont mis en 
lumière plus d'un texte intéressant; mais bien qu'on 
ait, pour s'aider dans Je déchiffrement des notes médié
vales, un certain nombre de traités théoriques contem
porains, on n'a pu encore se mettre d'accord sur la 
valeur et la signification réelle dês notations diverses. 
En effet, le plus ancien syst~me de notation, celui des 
neumes, est tellement énigmatique qu'il a résisté jusqu'à 
présent aux tentatives d'interprétation des savants. Tou
tefois, nous croyons que l'emploi de la m~me méthode 
comparative, qui, dans un ouvrage ant~rîeur, nous a 
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permis de pénétrer le secret de la musique des trouba
dours, pourra rendre ici encore le même service. Nous 
allons en faire J'essai après avoir dit quelques mots sur 
l'histoire et le développement de la notation musicale . 

On sait que Charlemagne (768-814) avait puisé en 
Italie le goût de l'art et de la littérature classiques. Son 
biographe Eginhard et d' autres chroniqueurs rapportent 
qu' il s'entoura des hommes les plus illustres de son 
t~mps. De nombreuses écoles furent établies dans les 
principaux centres de son empire. La musique étant alors 
asso~iée aux belles-lettres, on comprend qu'elle ait par
ticipé au mouvement créé par le grand empereur. En 
vue d'unifier le chant liturgique, Charlemagne imposa 
le rite romain à toutes les provinces de l' Occi.dent ct 
dem~nda au pape Adrien Il de lui envoyer de bons 
maîtres de musique pour en instituer l'enseignement. 
Deux des meilJeurs musiciens de Rome, Pierre et 
Romain, partirent pour Aix-la-Chapelle. Le premier 
s'établit à Metz et y fonda une école dont l' influence se 
fit sentir non seulement dans la qualité des composi
tions, mais aussi dans l'art de la notation. Jusqu'au 
xtv• siècle, la notation conserva dans les pays lorrains 
une physionomie particulière, formant une sorte de 
transition entre l'écriture romane ou aquitaine et la 
notation gothique des pays germaniques .(voy. pl. VI). 

Romain, qui dut s'arrêter à Saint-Gall, aurait emporté, 
d'après la tradition (contestée récemment), une copie 
de l'antiphonaire original de saint Grégoire, <!.orit une 
reproduction authentique serait conservée jusqu'à nos 
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jours à la bibliothèque du monastère. Cet antiphonaire 
de Saint-Gall est noté en neumes. 

Les neumes sont dos signes musicaux conventionnels 
issus des accents de l'écriture grecque. Ils n'indiquent 
que la direction du contour mélodique, sans déterminer 
Jes intervalles réels. Les deux éléments constitutifs de 
cette notation sont le punctus, point ou accen~ grave 
qui figure le mouvement descendant de la voix, tandis 
que la virga, trait vertical ou accent aigu, marque l'élé
vation du ton. En combinant ces deux signes, on obtient 
des figures composées pour noter les groupements de 
notes. La réunion du point à la vi1·ga, en bas et à sa 
gauche, donne naissance à un signe appelé podatus, qui 
indique un intervalle ascendant Inversement la clivis, 
formée du point réuni à la virga, à sa droite, représente 
la direction descendante d'un groupe de notes, soit l'un 
des intervalles possibles de la gamme descendante : 

5· â } 5: . ; • 
Pour rendre cet exposé plus chiir , ôôus ferons. l'ana

lyse comparée d'une phrase musicale que nous rencon
trons dans plusieurs manuscrits du x• au xu•sièclo. Nous 
choisissons un trope du (;Loria: Laus tua Deus, qui nous 
est conservé dans une série de manuscrits appartenant 
à des régions et à des époques différentes (Planche IV). 

Examinons la premihe ligne de ce trope, d'après 
la version la plus ancienne d' un tropaire de Saint-Gall: 

/Tf - ./ "'"' - ./ t"' _..v (./ "" /, .. W rUA Lu( _,Vfo,er "'r4nl re ~ .(5t.!o,U 't81l) 
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Nous y trouvons le punctus (point allongé) sur les 
syllabes tua et resonet; le podatus (intervalle ascendant) 
sur les syllabes tua, resonet et coram, ici dans sa forme 
dite liquescente, (épiphonus) qui se place le plus souvent 
à la rencontre de deux consonnes ou de deux demi
voyelles. 

La clivis, qui note un intervalle descendant, se ren
contre sur la première syllabe laus, où elle est munie 
d'un petit crochet, appelé épisème, q!Je nous dérive
rions du signe prosodique de brièveté. Cette clivis épisé
matique est suivie en outre d'un signe secondaire, en 
forme d'S, dit oriscus, que nous trouverons remplacé 
dans d'autres manuscrits par une figure différente, dite 
pressm. (Voy. pl. IV, lignes 5 à i3.) L'un et l'autre 
représentent la durée prolongée de la note. Au-dessus 
de l'avant-dernière syllabe te, nous trouvons la même 
clivis que nous venons de relever sur la syllabe 
laus ; mais ici elle .est suivie d'un pressus majeur, avec 
deux notes descendantes. Au-dessus de la dernière 
syllabe, on voit quatre signes, une virga et trois apos
trophes, strophici, qui forment un tristroplla. Notons 
encore le signe dit quilisma, qui se trouve après le 
punctus de la syllabe coram et représente un ornement 
semblable à notr.e «mordant ». 

Pour rendre cette notation plus précise, l'on imagina 
un système de sigles, qu'on adj oignit aux neumes pri
mitifs . Ainsi un e, représentant le mot equaliter, préve
nait le chanteur que la note se trouvait à l'unisson de 
la précédente ; un i ou parfois simplement un point 
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sous un neume signifiait inferius, une note inférieure. 
L'explication de ces signes, attribués à Romain, nous 
est révélée par one lettre de Notker. 

Mais malgré les indications qu'elles fournissaient , 
ces lettres ou sigles n'étaient pas aptes à repro
duire un chant, de façon à ne laisser aucun doute 
sur .sa marche .mélodique et son mouvement rythmi
que. C'estr au .,X&.! .siècle seulement que les musiciens 
réussiren.t: à:con~bler les lacunes les plus sensibles do 
la Qotâtlon ·~"iù!umatique. Plusieurs méthodes furent 
préconisées ida fo is. Un moine de Reichenau sorti de 
l'école de Saint-Gall, Hermann dit le Coni.J!ait, imagina 
un système· assez ingénieux. li fixa lous les intervalles 
de la gamme au moyen des lettres initiales de leurs 
noms. Le:t, initiale de tonus, représentait Ja seconde 
majeure, l's de semitonium, un demi-ton, ts = un ton 
+ un demi-ton, soit une tierce mineure, tt = deux 
tons ou une tierce majeure, etc. De ~tle façon, Je mou
vement mélodique esquissé par les neumes était indi
qué exactement, et le chanteur était moins embarrassé 
qu'autrefois, lorsqu'il se trouvait en présence d'un air 
inconnu. 

L(.\s pays romans sui virent un autre système, celui 
de la notation dite diastématique. Pour reproduire dans 
la graphie musicale les inflexions montantes ou des
cendantes de la voix, on compara la mélodie à une 
ligne; quand la voix montait, on plaça le neume plus 
haut que le précédent et inversement, quand l'intervalle 
était descendant. La forme extérieure des neumes devint 
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ainsi négligeable, et fatalement les figures variées, telles 
que les avait employées le •x• siècle, se réduisirent à 
des points superposés. Une ligne tracée à la pointe 
sèche ou à l'encre rouge servait de base pour placer it>s 
notes à des distances proportionnelles aux intervalles 
musicaux. 

A cette ligne vint s'en· joindre une deuxième, tracée à 
l'encre jaune. Pour rendre encore plus précise la gra
dation des notes possibles entre ces deux extrêmes, on 
y ajouta une ligne intermédiaire et en tête de chacune 
d'elles on marqua le nom de la note qui s'y trouverait 
inscrite. La première porta Ja ·lettre f (fa), le seconde a 

(la) et la troisième c (do). Puis, ce moyen paraissant 
commode, on finit par tracer autant de lignes qu'il en 
fallait pour embrasser le contour de la mélodie. De 
même les lettres-clefs varièrent. selon le timbre. Elles 
rlonnèrent lieu à toutes les combinaisons possibles : 

a (lo.) 1 c (do) 1 : ((~~~ 1 ; ~~=~ 1 F (fa) IIJ (sol) \ elc. 
F (Ca) l-' (fa) F (fa) d (ré) b (si ~) c (do) 

Grâce à cette invention et à. celle des portées diasté
matiques l'écriture musicale devint claire; elle repro
duisait exactement le profil de la mélodie. Notons que 
l'invention des portées musicales de t. lignes est attri
buée à Gui d'Arezzo (première moitié du u siècle). 

A partir du xx• siècle, certains notateurs se mirent à. 
ajouter aux neumes des anciens manuscrits, devenus 
de moins en moins intelligibles, les désigq.ations 
usuelles des notes : cdefga(b)hc. Celte combinaison 
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de lettres indique la marche absolue de Ja mélodie; 
mais elle fut vite abandonnée. 

De tous les systèmes alors ébauchés, celui de_ Gui 
l'Arétin seul se montra viable et s'est maintenu jusqu'à 
nos jours. A partir du xu• siècle, la phrase que nous avons 
analysée plus haut, se présentera, dans un manuscrit de 
Saint-Yrieix, sous la forme suivante (nous remplaçons 
la ligne à la pointe sèche du manuscrit par un pointitlé) : 

1:. .,.. • • ,.,. . "' ·.n . ,. 
-.,-- ·-···--··---- -.~ ....... ····-- ... .. .. ... ·--- ··-·- ... ... ----- --------- .... _ ... 

t•ur lü.4 ~ ref.ner err .. , '1:4 Ml( 

Les neumes se sont épaissis, les points sont devenus 
des carrés volumineux, ils ont perdu leur. signification 
primordiale rendue inutile par l'emploi de la diasléma
tie, c'esl-:à-:dire, de l'imitation graphique des mouve
ments mélodiques. 

L'effor t d'interprétation qu'exigeai t la lecture des 
anciens neumes s'évanouit à l'avènement de cette nota
tion quadrangulairè. Comme toujours, ce sont les néces
sités pratiques qùi provoquèrent cette amélioration. 
Tant que le chant se bornait à être monodique ou dia
phonique', il n'y avait que quelques mattres qui, pour 
venir en aide à leur ·mémoire, éprouvaient le besoin de 
meltre par écrit le répertoire dont ils faisaien t · appren
dre par cœur les morceaux aux chantres et aux élèves. 

Mais lorsque l'invention du contrepoint ou déchant 

• On appelait diaphonie les premit-res ébauches du chant à deux 
voix , avec emploi dto parallèles de quinte, de quartes eL d'octaves . 
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(discantus) répandit le goût des compositions polypho
niques, au sens technique du mot, et amena la création 
des maîtrises, il devint nécessaire que l'écriture musi
cale pût se lire plus facilement_ La notation quadrangu
laire répond assez bien à celte condition. Un lecteur 
contemporain de,-ait la trouver parfaitement claire, 
ce qui n'est plus le cas pour un lecteur moderne_ 

On se sera déjà aperçu que, pas plus que les neumes, 
l'écriture quadrangulaire ne donne des indicaUons pré
cises sur le rythme ou la mesure. Les contemporains 
pouvaient s'en passer : ils connaissaient le mouvnment 
de leurs chants pour les avoiir enl.endu exécuter; les 
épisèmes, les p1·essus et d'autres signes suppléaient aux 
défaillances éven tuelles de leur mémoire. Nous verrons 
plus loin (chapitre IV) comment on peut aujourd'hui 
arriver à déterminer ce rythme latent par les seules res
sources de la critique des textes. La planche qui super
pose les différentes reproductions 1 de la pltrase analysée 
plus haut, d'après do nombreux manuscrits du IX• au x1v• 

siècle, illustrera les transformations successives de 
l'écriture musicale durant la première grande période 
de son évolution. 

Les quatre premières lignes nous donnent la notation 
l)eumatique primitive. La graphie des neumes Yarie 
naturellement avec les époques, les régions et même 

• Notous que les pointillés verticaux ne se trouvent pas dans les 
manus.:rits; nous les avons ajoulés pour mieU:t séparer les notes 
appartenant à chaque moL ct faciliter a insi a.u lecteur l'a.nalyse com
para.live de ces notations. 

3 



PL. IV. 

A t 
,~J.:;j ·.;;./ ,., . -' "' 4't: .. 

1. ( I LLU( JV. oner ~rd.J11 re re;c . St, &Jt '1t~) 
& 

J..-'J : " : . ... 
J .,i'1 : ;'' J • . .! )J Tw.m) D -- . . . . . ... . . 

; .!; ! 0 0 } 

1 A~ ~ { { . . J 1 .. ,) 1 K-: )~ ~') ~ : 0 

0 0 ' ~ (Y 1 ;'\ : 1 ;./' 1 1 j .A ; / J :~;1 (Ckttm) 1 ' . 1 
: : ' 

I ~ ... ·"" : . 7 ·" .... . "' •. t~. ,., ( M:-JllaJüJ) ~ . . . : ··"' 
; 1 ! 

'1l<lf.N.It i.M111M. ' . ' 
l'f 

0 .) "' .v 0 .A. ~ -.,......, . ( ~~. ~. 118 t') -: ... ,) ... .., 0 0 . : .. 0 0 

. ~ 
: ·J~ ; f (,1t;-11loJ. 7120) }1 . .., .J 0 J 

.. ' .. .. ·"' : . 0 : 1 
1 

; 0 

: 1 

7111) }1 . 1 . .. . 0 . ., ! (/ 0 
. , .. 

0 . t " .. . 0 J .. ... : - . 1• . 
0 

J! f .. . J 
0 . J : ;T'. v'-' (.A:Z~) ..1; .. , 

! 
0 

x "" . JI ' ' : ) J 1 . !"'· : ~ 1( )~) : . . . 1 1 0 

!1 : ·" . ' : ·" .... . .; ! • ,.~ . : ... / (5t,~1111) -: , ' . . .. 
0 

1 

i[ ,• . . . : ·" "'Il ·"' : . f • ; l' ( .st .. JWJ'1119) .. '1 . ' 1 .. . .. "" . ' . 0 • 

l 1 0 
1 

Il ; : • J ... .v T>. 
. 

..,/ ( ~~-1111 . l' . . . . . _.,. . ' . : . 0 ' ' .. . 0 

1 0 ;1 ' ,. ~l" 
, 

:1 : #, ,.,, : #, .-' (~MTbJ4AJ #!) ' ... . .. . .. ' . : ' : 

Ir ~ . . . . . l' . ! ,; : •• r~ : -.1 (At·lfu~) . . 1 • . . 
1 . . : 

~) 
' 

riktion~J 



LA MUSIQUE DES TROUBADOURS 35 

avec les copistes. Les neumes de Saint-Gall ont leurs 
particularités, ceux du Limousin ou de l'Aquitaine en 
ont d'autres . 

La notation des lignes V et VI est antérieure à l'an 
t03i , date d~ concile de Limoges, où fut proclamé l'apos
tolat de saint Martial. 

Les lignes suivantes, de VII à XIV, dans lesquelles 
la diastématie se révèle nettement, appartiennent au 
déclin du xt• et au xu• siècle. Nous pourrions encore 
citer la même composition d'après deux manuscrits, 
l'un de Montoriol et l'autre d'Arles 1 • Dans leur nota
tion originale, .les chansons des premiers troubadours 
n'ont pu être écrites que d'après ce système. 

L'écriture de la ligne XV, du ms. de Saint-Yrieix est 
celle qui a Hé employée du xne au début du xm• siècle. 

La ligne X VI offre un spécimen de la notation qua
drangulaire définitive, usitée dans les pays romans dès 
le xm• sii:lcle. C'est dans celte notation que nous ont été 
transmises, en copies, des milliers de chansons de 
troubadours et de trouvères, que nous allons étudier 
dans les chapitres suivants. 

B. - LA NOTATION MUSICALE DANS LES MANUSCRITS 

DES TROUBADOURS 

L'œuvre lyrique des troubadours nous est conservée 
dans une cinquantaine de manuscrits du xm• et du 
xxv• siècle qui reposent aujourd'hui dans les grandes 

' Ce lropaire n'a pas élé signalé par IL. Gautier. 
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·bibliothèques de· l"Em·ope. Plus de la moitié de ces 
recueils ne renferment que des poésies non noté<.'s : on 
peut aJmellre que la .musique faisait déjà défaut à 
leurs origiilaux. 

Les chansons notées sont dispersées dans une ving
taine de chansonniers compilés dès · le déclin du xm• 
si~cle. P armi ces manuscrits, il s'en trouve de toutes 
dimensions et. de toute provenance; quelques-uns sont 
luxueusement enluminés eL exécutés avec beaucoup de 
goût, ce qui fait présumer qu'ils furent commandés à 
d'habiles calligraphes pa:r quelques seigneurs amateurs 
de musique et de !ines. La tenue plus modeste et même 
négligée de certains aulres nous autorise à croire, au 
contraire, qu'ils étaient des vademecum à l 'usage de 
jongleues ou de trouvères peu fortunés. 

Le nombre des chansons contenues dans un recueil 
varie de cent à mille ou plus. En règle générale, les poé
sies y sont classées par noms d'auteurs, parfois aussi 
par genres littéraires, el une fois dans l'ordre alphahé
tique.l\1. G. Groeher .a démontré que nos manuscrits ne 
sont que des anthologies exécutées d'après des cahiers 
qui renfermaient les œuvres d'un seul Lrouhadout•. 

Les manuscrits destinés à être notés furent dès le 
début aménagés de telle sorte que le scribe chargé de 
Ill copie d~ texte traçait pat avance les portées musi
cales, ou laissait un espace libre enlre·les vers du pre
mier couplet de chaque chanson (voyez pl. VII.) L e nota
leur, souvent un professionnel, les l'emplissait ensuite. 
Nous avons aussi des manuscrits où tex_le et !DUsique 
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ont étti transcrits de la mèmc main. Exc.f'plionnclle
ment, on Lrou,·o la muSÎ!fue répétée pour le second cou· 
pl et. 

Les pol'técs sont ùe deux tl huit lignes, selon les 
cxigcnc('S liu contour méloùique cl l't·spacc disponible; 
celles lie •Jualrc et de cinq lignes, trac.écs à l'encre 
rouge, sont les plus frér1uentes . Les clefs lie fa ou d'ut 
sont placées en tète tle la portée de sorte que les nol('s 
n'on dépassent pas les lignes extrèmes. 

Quclrtuefois la fin d' une phrase musicale (di:Jtinctio) 
est marquée par u ne lHU'l'C Yerticalo ressemblant aux 
barres tle mesure llc la notation moderne1

• Contraire
ment à l'opinion tle quclc1ues ~rudits, ces barres n'ont 
aucune importance musicale; aussi sont-ellc:S sou veut 
omises. Parfois même elles ne sen·ent qu'à st<par·or les 
notes d'un mot à l'autre. 

Les s ignes d'altération chromatique sont le bémol 
(b molle) tleYant le si, rarement devant le mi, è t le bé
carre (b quadratwn) ; le bémol abaisse d'un demi-ton la 
note tleyant laquelle il est placé, le ~lUcarre l'élève. Ce 
dernier rempli t donc la fonction tlu tlièse moderne. Un 
signe d'annulation pareil au bécarre motlerne n'existe 
pas llans nos manuscrils. Pour remettre en son étal 
naturel une nolo qui est sous l'influence d'un signe chro
matique, on emploie tout simplement le signe contraire. 

Les notes, comme nous l'avons ,·u,. sont des neumes 
grossis, devenus quadrangulaires. Le point s'est changé 

• Rappelons en passant que r emploi régulier des barres de mesure 
ne remoule qu'au xvn• !Îècle. 



38 LA MUSIQUE DES TROUBADOURS 

en un carré, la virga s'est transformée en un r.arré muni 
à droite d'une queue descendante . Quand il y a plu
sieurs notes à chanter sur une seule syllabe, ces noles. 
sont groupées ou liées ensemble el portent les noms de 
conjonctures ou de ligatures. 

On a longtemps soutenu que les signes . de cette 
ancienne notation marquaient graphiquement la mesure, 
la durée des sons. Ce système a été proposé par E. De 
Coussemaker (1805-!876), le savant historien de la 
musique . 

L 'examen d'une chanson dans laquelle un membre 
de phrase est nÔté deux fois, aurait pourtant suffi pour 
montrer que les notes n 'ont pas de valeur absolue, 
puisque, dans les endroits correspondants, elles dif
fèrent souvent au point de vue de la forme extérieure. 
D'une façon plus généra!e encore, quand la même chan
son est notée dans plusieurs manuscrits, les différentes 
reproductions devraient concorder toutes entre elles, si 
les notes exprimaient J,es valeurs de durée; or cette 
concordance absolue ne se produit jamais. 

Ces différences de notation d'un mème texte musical 
ne condamnent pas seulement 1~ système de De Cous
semaker et de ses adeptes, elles nous indiquent encore 
la solution du problème. 

Prenons par exemple la première phrase musicale 
d'une chanson en l'honneur de la Vierge, en forme de 
séquence, tirée du. manuscrit de Saint-Yrieix dont nous 
avons déjà examiné la notation plus haut, p. 32 et 
planche IV, ligne XV. 
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Ce sont des neumes grossis, diastémalisés a,·cc 
emploi d'une ligne de direction armée d'une clef qui est 
ici, cas assez rare, la dominante si naturel, caractéris
ti~ue du ton dorien transposé. 

A un degré plus avancé de la notation quadrangu
laire, la même mélodie se rencontre dans de nombreux 
chansonniers du xm• siècle avec le même texte latin, 
ou dans la version française, et même avec des paroles 
profanes dans Je Lai des Hennins elle Lai de la Pastou
,·elle. La voici d'après cinq manuscrits différents, en 
six reproductions j uxtaposées : 
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Je , ~ 
, ,.. 

~ 
., 

~ ~ 
, 

~ ~ ., 
1 c , '1 

, ,.. 
~ 

., 
'1 ! 

, 
~ ~ , 

.Yizyt!/ 9lorb · eu.&~. pur~ nete a 11UJ1U:Ù 

1 c , , ,.. 
1., 1 ., 

" " , 
~ 

., 
" .lollC tou mai .t.erv et oncor me, ter - oi- · e 

1 c ~ 
, 
" " 1 1 ., 

'1 " 
., ., 

'1 
.lautrier çiUaau-oWl pensan.t par lUl/ '111.4Ü/l/. 
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~n vain demanderions-nous des indications rythmi
ques à ces manuscrits ; toutes les notes simples y sont 
uniformes. et rien ne nous permet de <liscerner les 
mesures. Faut-il donc penser que ces vers réguliers et 
nettement ry thmés auraient été chantés sans mesure, 
parce CfUê la notation ne l'exprime pas·? 

·po ill répondre à cette question, examinon~ encore deux 
manuscrits,l'un de Soissons, l'autre du ·Musée Brüanni
que de Londres. Dans le premier , notre phrase musiéale a 
pris la forme de la notati?n proportionnelle, qui, c·~Hnme 
le d~t son nom, exprime au moyen de signes spéciaux les 
différents rap~orts existant entre la duréè des notes_. 

E 1 ., • • 
., • • . '1 

Remarquons l'alternance régulière de longues(~} et 
· ~'t 

de brèves ( • ) partout où il n'y a qu'une note sur une syl-
labe du texte . Sur l~s syllabes gloriosa· et virginum 
nous voyons des ligatures ou groupes de deux notes. 

Dans le manuscrit de Londres, ta mélodie avait d'a
bord été écrite en notation quadrangulaire; puis, vers 
le début du xtv• siècle, un copiste au courant de la nou
velle notation dite franconiennë (du nom de l'inventeur 
Franco"Q de Cologne, milieu du xm• siècle) l'a trans
formée au moyen de grat tages et de retouches . 

I.E • • • 1 • •• • . ..... 
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Ici nous voyons les longues ( ~ ) de la copie de Sois
sons rem placées par des brèves ( • ) ct celles-ci par des 
losanges, représentant les semi-brèyes (semibreves). Les 
valeurs sont donc réduites de moitié, comme nous le 
ferions en réduisant un 3/4: au 3f8. 

Puisque le manuscrit cie Londres, en réduisant de 
moitié les longues du manuscrit de Soissons, est obligé 
d 'opérer la même réduction en ce qui concerne les· 
brèves, il faut nécessairement en conclure que notre 
séquence était chantée en mesure, sur des notes de 
durées différentes alternant slmétriquement. 

L 'examen d 'autres mélodies consen·ées en diverses 
écritures aboutit aux mêmes constatations. La conclu
sion qui se dégage de cette étude, dont on trouverà un 
exposé plus complet dans nos ltfelodien der Trouba
dour.~. p. M-78, c'est que les efforts des notateurs depuis 
saint Gr~ go ire ( \'l" siècle), Romain (tX"J, Gui d'Arezzo ( xi•), 
Francon de Cologne (xm•), Philippe de Vitry {xtv•) jus
qu'aux théoriciens el compositeurs postérieurs, voire 
même jusqu'à Wagner, ont toujours été dirigés Yers le 
même but : Rendre la 1wtation de plus en plus claire, 
en s"elforçant de t·eproduire dans l'écriture, le plus fidèle
ment possible, la pensée du compositeur. 11 ne s'agit 
donc pas ici de la nature des sons, mais ùe la manière 
de les écrire. 

On peut aisément conceYoir une mélodie notée d'a
près un nombre infini de syst.èmcs, puisque toul sys
tème implique une conYcnLion, sans que la qualité 
rythmique ou lo sens intime de ceLle mélodie subisse 
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aucun changement. Dans tous les cas où, parmi plu
sieurs copies li' une seule chanson, nous trouverons une 
notalion plus précise que les autres, c'est elle que nous 
choisirons, en posant en principe que le r1Jihme indi
qué par cette notation est le mênze que celui de tou/P. 
autre notation, quand même il 11 'y existerait qu'à fé~at 
latent; exception faite pour certains genres compris 
dans la musique polyphonique, où lies raisons spéciales 
peuvent faire varier le rythme d'un texte. 

Ces pr incipes, tir1!s ùe l'étutle comparative ùes manus:. 
crits notés liu •x• au xtv• siècle, sont confirmés par 
l'ensemble des ouwages théoriques lie la m8me époque 
qui traitent de la notation musicale. lis nous appren
nent, en effet, que la variété des systèmes avait pour 
r(osultat qu'un chanteur qui sayait lire très hien les notes 
de son manuscrit, était incapable de déchiffrer celles 
qu il trouvait dans le livre d' un confrère. 

De nombreuses chansons se trouven t dans le cas de 
la séquence Ave gloriosa, c'est-à-dire qu'on en possède 
les textes musicaux dans plusieurs manuscl'its, liont les 
uns sont écrits en notation quadrangulaire, les autres 
en notation' proportionnelle. Mais la plupart ne nous 
sont connues que sous la première formet qui n'indique 
pas le rythme. Nous pouYons le déterminer, en recher
chant les P-rincipes théoriques sur lesquds. repose l'art 
d.e la mesure et du rythme au moyen âge. 

Tout vers, même celui qui n'es( pas destiné à. être 
chanlét possède un rythme; c'est par là même qu'il se 
distingue de Ja prose. La versification varie évidemment 
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su ivant les pays et les époques. Le rythme du Vl\rs ro
mantique français, par exemple, <Ji{fl're non seulement de 
celui du vers allemand moderne, mais encore de celui 
du vers français du moy~n âge. L'étude de ces différents 
systèmes est du ressort des différentes philologies; elle 
n'est pas partout également avancée. 11 existe des lan
gues dont la versification n'est pas_ encore hien connue; 
celle du YÎeux proYençal ou de l'ancien français n'est 
pas non plus complètement éclaircie. Toutefois, la philo
logie a réussi à en dégager qu,elques règles essentielles, 
qui pourront nous aider à résoudre le problème que nous 
étudions en ce moment. 

Pour cela, il nous faudra établir à quel principe musi
CB:l correspond chaque principe rythmique de la versi
fication. La corrélation entre le rythme du vers et le 
rylhme musical que nous présumons, ne s~·urait en eflet 
faire doute, nos cltansons étant des cers qu'on ch mte. 
En exécutant une chanson, on ne peut s'attacher qu' à 
un seul rythme à la fois; en cas de di vergence entre le 
rythme du vers ct celui do la mélodie, il faut nécessaire
ment sacrifier l'un ou l'autre. Des composilions, où se 
manifestent de pareilles di scordances, se rencontrent, 
nous aurons à y reYenir; mais il est à pein~ besoin de 
dire qu'eJlf's ne peuvent èlre considérées comme régu~ 
lières : le troubadour qui fait hon marcùé des principes 
qui régissent son art, se permet une licence, pour nous 
servir de ce terme euphémislique 1

• 

• La mlit.bode qui nous & servi, dans ce chapitre, &. établir lo prin
dpc des notathms médiévale; ct que j'avais trouvée d.lls 1905, fut exposée 
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IV 
lE RYTHME DANS LES ŒUVRES DES TROUBADOURS 

A. - PruNCIPES FONDAMENTAUX DP. t.A RYTHMIQUE 

MÉDIÉVALE 

Une phrase mus~cale ou distinctio se décompose, 
comme on sait, en un ~crtain nombre de notes groupées 
par mesures (les pe-rfectiones des théoriciens du moyen 
âge). Chaque mosure c~_t ,constituée par un nombre déter
miné d'unités ou 6léments, dont chacun peut être décom
posé en une série de not~s ayant la même valeur totale 
(aequipoltentia ou équivalence). L'élément initial de 
chaque mesure porte le nom de frappé ou temps fort, les 
autres temps sont dits faibles. Ces désignations de temps 
fort et faible indiquent, à eu?' seuls, qu'on a affaire à de.s 
différences d' intensité. On peut du reste s'en convaincre 
expérimentalement, en chantant ou en écoutant n'im
porte quelle phrase d' une chanson. Prenons par exem
ple le_ chant de Noël : 

Il est 1 né le di- 1 vin en- 1 fant 

pour la première fois en f907 par M. PlB1111F. AuBRY, dans nn article de 
la Revue mu.ficale. tome XII, p. 35lss., sans indication de mon nom, 
bien quo la documentation de M. Auau reposât sur des révélations que 
je lui a vais faites et dont le caract~re strictement confidentiel semblait 
être assuré par sa promesse de garder pour lui ma découverte. Mon 
article de la revue strasbourgeoise Caecilia üuillet i907, p. 97 et su.iv.), 
en mettant les chos.~ au. point, contient le premier exposé original de 
ma théorie do l'in tcrprét.alion modale. Elle est dé~·eloppée avec tous 
les détails dans mes Melodien de1· Troubadours, Strasbourg, !908 
(Trübner, éditeur). 
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Les temps initiaux de chaque mesure (Il, né, vin, fant) 
sont chantés plus fortement que les lemps faibles (est, 
le di, en). Le chanteur les mo<lule avec plus d'effort, et 
l'auditeur les entend chanter avec un accent plus intense. 
11 n'y a pas d'autre dillérence en tre les temps. Un temps 
for:t peut tomber indistinctement sur une note longue 
ou brève. 

Le langage parlé de la conversation connaît égale
ment l'alternance de temps forts et faibles. Suivant 
l'intensité avec laquelle est expiré <les poumons le cou
rant d'air dont les vibrations produisent les sons, nous 
avons des voyelles plus ou moins fortement accentuées, 
des toniques et des atones, comme disent les philolo
gues. Dans cette phrase : A imons-notts les uns les 
autres, les syllabes nous, uns et au sont accentuées plus 
que les autres. Cette différence d'intensité n'est peut-être 
pas très marquée dans la prononciation moderne, quoi
qu'elle y soit encore assez perceptible; elle l'était davan
tage en vieux provençal et en vieux fran~ais, sans tou
tefois avoir jamais égalé le degré qu'elle atteint dans 
les langues germaniques . 

Il est clair que, dans un texte chanté, les temps forts 
correspondent aux syllabes toniques du vers. La discor
dance entre les frappés et les accents toniques choque 
l'oreille. On peut pourtant éviter la sensation désa
gréable qui en résulte, en prolongeant, au détriment de 
la note placée sur le temps fort, la durée de la note sur 
laquelle est chantée une syllabe tonique placée sur un 
lemps faible. 
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Un exemple illustrera mieux notre pensée que ne le 
.feraient de longs dé,·eloppeiHents. Dans ce vers : Robert, 
veez de Pen·OJt 1

, où nous négligeons pour le moment la 
.syllabe lt la r ime, les syllabes -bert et -ez portent 
·l'accent tonique, les autres sont atones. Si l'on s'avi
sait de chanter sur le r~'lhme 

J J IJJIJ J 1 J 
Uobert veez de Pen·on 

·on produirait une sensation plutôt déplaisante; mais si 
l'on prend la peine de chanter, avec Thibaut de Cham
pagne : 

1 iii J i 1 .., n 1 u i 1 1 , 1 
Ro-~. ft - e.t • ,.._ , 

on ne sentira rien de choquant. Au contraire, ce mouve
ment, auquel notre oreille moderne n'est plus accoutu
mée, surprendra agréablement 2 • 

La dernière syllabe tonique du vers est celle qui porte 
l'accent le plus fort. Toute. versification rimée exige que 
les syllabes qui riment soient prononcées avec une 
intensité particulière, pour que l'oreille perçoive cette 
homophonie. C'est pour celte raison que la ~yllabt
rimée doit toujours être placée s.t;r ur:t temps fort. Cette 
.règle n'admet aucune exception dans la chanson mono
clique; tous les troubadours l'observent strictement, car 

·, « Robert, voyez ce qui 6$l de Pierron. » 
• Ce rythme se rencontre encore assez souvent dans la musique hon

groise et dans des chausJns basques. 
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s'en affranchir ne serait plus se permettre une licenr.e, 
mais commettre une faute grave. 

La syllabe ou les syllabes de la rime disposent _ à 
. elles seules de la dernière mesure. Lorsque la rime 
est masculine, c'est-à-dire, lorsque le vers finit sur 
une syllabe tonique, par exemple Perron, la ù~:~rnière 

syllabe t•on occupera eOcctivement la premiè-re partie 
de la dernière mesure, 'lui sera complétée pa r une 
pause. 

Lorsqu'au contraire la rime est féminine, c'est-à-d ire 
quand la syllabe accentuée de la rime est suivie d'une 
atone, par exemple : 

Quand li 1 rossi- 1 gnols s'es- 1 crie, 

cette a tone partagera sa ùw·ée a,·ec la tonique, à moins 
que celle-ci ne soit prolongl!e, co qui arrive souvent dans 
les vers de moins de sept syllabes, lorsque l'auteur veut 
obten ir la car rure de la vhrase musicale, c'est-à-dire une 
phrase composée de quatre mesures. 

Un autre principe de la rythmique du moyen âge est 
la régularité. L'examen des chansons conservé(>S en 
notation mesurée nous apprend que, dans la grande ma
jorité des cas, le mouvement adopté pour la première 
mesure persiste dans toute la phrase, même dans toute 
la chanson. 

Cette déduction est confirmée par les traités des théo
riciens du moyen âge. Un auteur du xm• siècle dit 
que « dans tous les rythmes, la régularité doit êlre 
observée (in omnibus modi.s ordo debet sen·m·i). 11 
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L es règles gént!•·alcs IJUe nous œnons d'~numérer : 
{ ° Con·dation entre . les accents Lon iques ùes mols 

ct les temps forls tlela musique; 
2° Augmentaliou J.c la ùur~c mat'<[Uaul la coïnci

dençc J. 'unc syllaJJc accentuée su•· un temps faible ct 
J. 'une atone sur un lemps for L; 

3o lmpossihilil~ ahsoluc ùe plaecr la rime ailleurs 
que s ur uu lc111ps fod, d 

q.o Régularil.; ~u rytltme adopté, 
consliluonlles ju·incipes fondamentaux de la ry thmique 
des trouhaùours. lis n o us permettron t ùe compl'l!nd.t'l) 
el d'expliquer les llinn·s r_dluues employés dans les 
œU\Tl'S musitales du III O)'l'll <tê{C jusqu'au XIV 0 siècle. 

IJ. - LA llESIH\E .DA.~s u:s cOlJPOSI'I'IOI'\S Mt:othAJ.ES 

Le sysLi·me ùe la 1uesure musicale repose, a u moyen 
àge, sur la théorie ùcs modl•s (modus= mesure). 

Les modes sont des fomtUlcs rylhmii(U'~s ([Ui forment 
deux groupes priucipaux : les moues à deux éléments, 
ct les molles tL trois élénll'nts . 

Les modes à deux éléments co nsistent en une longue, 
valant deux unités, sui ,·ic ou précédée d'u ne hrin·e qui 
n'cu Yaul qu' une; tlan s le preulÏCI' motlc la longue so 
trouve au déLul J.e la 111esure, sUI' le temps fort; 
dans le deuxième mode, au tonlrairo, c'esl la brève qui 
est placée sur le fmppé. 

Uuns le premier motlu l'alternance de longues el de 
brin·cs correspond ùuuç uu~ mesures s u ivantes : 



LA MUSIQUE DES TROUBADOURS 

3/4 JJ \ JJ 1 JJ 1 J l i ou par réduction 3/R ou Gj 8 

JJ IJ: IJJIJ-: 1 
Le deuxième mode est figuré en notation moderne 

par la suite : 

3/4 J J 1 J J J J J 1 J ll l an•c le frappé sur la noit·e 
de chaque mesure. 

L e lroisième mode est à trois éléments : le premier 
élément est une longue parfaile de trois unités, le second 
une brèYe d'une unité, ct le troisième une brè..-e dite 
altera, seconde, qui vaut deux unités. Ce mode corl'es-

pond au 6/i J. J J 1 ou, par réduction, au GJR J. • J 1 

de la notation moderne. 
A côté de ces modes principaux, l'art polyphoniquo a 

employé ùes modes secondaires, f~rmés par la subdi
vision ou la contraction des éléments constitutifs des 
trois premiers mode~ 1 • 

Il n'est pas absolument nécessaire qu'une phrase 
musicale comm e-nce sur le premier temps de la mesure. 
Un temps faible peut précéder le premier frappé (ana-

• La. distinction des modes n'est possible que dans un système à. subdi
vision terna.ire. El de fait tc moyen ù.ge n'a. connu, jusqu'a.u début du 
xw• siècle, que la mesure à. subdivision ternaire. A celte époque on com
mença. à introduire la mesure à. deux temps el à division bina.ire. Les 

modes tema.ires à deux éléments 1 J J 1 J 111' J J 1 J ll \1 el 

1 J • J • 1 J • - · 1\ se sont fondus en une sorte de moyen terme 

1 J J 1 J l / reprJsenlanUc compromis entre le premier et le deuxième 
mode dos anciens. Lo troisième mode devint, dans sa. forme bine.ire 

1 J J J 1 J ll l ou \ J J' J! J l i ote. 
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erome). De même qu'on chante dans l'Arlésienne : 

Al- llumc 1 ton flam- 1 beau: ver-1 meil. JI J J 1 J JI~ J IJ 'i 1 
do même on ·chantait en ancien fran~-a is : 

Je 1 doi bien 1 estre o- 1 lléis- 1 sanl, ou on ancien proven
çal : 

TuiL 1 cil qui 1 sonl en - 1 amou- 1 rat 

Bien mieux, touL comnte dans la musique moderne, 
on peut faire renlrer ce Lemps fail>lc initial dans la pre
mière mesure, de manière à partager an~c le premier 
frappé la durée de deux lemps qui reyient tt celui-ri . 

1 0 grnnd so-l teil, l J ~ ; 1 ~ 

de l'A rlésiemte, peut encore sen· ir ùc parallt-le ù 

1 Puisque d'a-l mer 1 . ... . ... i 1 ~ 

el à ùes centaines cl'uulres chansons. 
C'est une infraction lt la régularité ùu ry lhme, 

puisque lu ·premil.-rc ntcsurc d'une phrase chantée en 
premier mode n'admet en prineipe quo cloux él~lllcnls, 

el qu'ici elle cu a trois, Mais l'infraction s'explique. En 
premier el on clcuxii:mc moùc, ·celle anac-rouse ne se 
rencontre que dans Jcs , -crs parisyllabiques: or h• plus 
commun <l<'s parisyllahiquf:'S de l'ancienne poésie ly
rique. c'est le vers de huit syllaLes. D 'aulre pari , le ycrs 
impm·isyllahique le plus fn!qucnt, cdui de sept syllnhcs, 
com mence sur un ft'app~. pour parYcnir, en allemant 
a,·cc un Lemps faihlc, à la tlel'llièro syllabe accon-
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luée. C'est la force d'analogie qui amène l tl vers de 
huit syllabes eL les autres parisyllabiques à débuter de 
la même manière, surtout lorsque la syllabe anacrousi
que est plus longue ou· plus forte que la suivante, 
comme dans l'exemple cité : 
Puisque d'a- l mer qui sonne mieux que Puis 1 qued·a. 1 mer . 

Comme la musique doit conserver la ternariLé, la lon
gue, premier élément du premier mode, par tage sa 

durée avec la nole initiale englobée, J 1 J J 1 J devient 

forcément 1 J J J 1 J 
La d~composition d"un élément en un groupe de no

tes équivalent est parfaitement admise et se rencontre 
régulièrement. Ce sont é \·idemment les notes .Jongues 
qui se. prêtent le mieux .à ces démembrements, de sorte 
que, dans les modes à deux ~léments, la présence 
d'une ligature sur le frappé indique, en principe, Je 
premier mode, tandis qu' un groupe de notes sur le 
temps faillie caractérise plutôt le deuxième. Mais il 
arrive aussi que la brève se r~sout en valeurs plus 
petites, surtout lorsque ces résolutions ne sont que 
des ornements ou des notes de passage. 

Dans le premier mode IJ J 1 J l i, tout le poids du 
rythme est concentré sur le premier élément, dont l'in
tensité c-t la dùrée marquent une opposition très accu
sée avec le deuxième élément réduit à sa plus simple 
expression . Ce rythme fortement cadencé convient par
taitcrntlnt aux langues germaniques, où les différences et 
les écarts d'intensité et de durée forment des contrastes 
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très prononcés entre les syllabes toniques et les atones. 
Le mouvement des langues franvaise et provençale est 
plus uniforme. L'oppositiion entre les syllabes longues 
et brèves, très réduite aujourd'hui. ne devait pas être 
beaucoup plus grande au moyen âge. Quand on étudie 
les textes dont la notation indique les différences de 
durée, on s'aperçoit qu'un mot comme amour corres-

pond musicalement aussi bien à J 1 J l L qu'à 1 J J 1 ou 

à.l J J 1, preuve ~vid~nle qu'entre les deux syllabes 
l'écart ne devait pas être ·considérable. Il en est de 
même de l'accentuation : entre la tonique ct l'atone, la 
difierence est aussi moins forte que dans les langues 
germaniques. C'est pourquoi une phrase cons truite .en 
premier mode ne produira ni en français, ni en pro
vençal une sensation désagréable, si on la chante sur 
le deuxième motle. En effet, le deuxième mode, où les 
rapports eniJ·c les tlcux élémenls sont moins tranchés, 
plus égaux que clans le premier , est le rythme par 
excellence des compositions françaises ct provençales. 
L'intensité du f1·appé él.anl conlrepcsée par la durée 
prolongée elu temps faible , la cadence menue ct traî-

nante du 3/4 1 J J r convient a<lutirahlcment au mom·c
ment sans saillies du ,·crs roman' . 

• Dans le .rythme ûu dcu:ciùme mode, les différences <l'intensilé dis
pa.ra.issent, le chant est aplani. C'est dans ce mode qu'il ra.uùra cher· 
cher Le ryllune du \'éritable canlus planus, du « plain-chant • au sens 
primitif du mot. C'est la une théorie nouvelle émise ici par nous pour 
la pre~ièrc fois et que nous nous résttrvons de dtivelopper ullérieu· 
rement. 
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· Toute mesure à deux éléments peut donc se chanter, 
en provençal et en français, sur le deuxième mode, 
le premier n'étant admissible que lorsque l'accent to
nique du mot coïncide avec le frappé de la mesure: telle 
est la double conclusion qu'impose l'étud*' du rythme 
naturel des deux langues. 

Les manuscrits dont la notation marque le rythme en 
distinguant les longues et les brèves (notation modale), 
éclaircis par l'exposé de la théorie des modes dans les 
écrits des théoriciens, nous enseignent quelles formules 
rythmiques étaient employées dans les chansons en 
langue vulgaire . Les mêmes sources nous apprennen t 
une cinquième règle. de la rythmique médiévale qui 
vient s'ajouter aux quatre que nous avons formulées 
précédemment (page 52), à savoir que : 

5° Dans une chanson on n'admet, en principe, qu'une 
syllabe de texte par élément constitutif du mode. 

Ainsi, dans les modes à deux éléments, il ne peut ni 
ne doit y avoir que deux syllabes de texte par mesm·e, 
et trois syllabes dans les modes· à trois éléments. 

Nous appuyons toujours nos conclusions sur l'étude 
des chansons dont la notation iritfiqüe graphiquement le 
rythme. Pouvons-nous les appÏÏq~:ter aux chansons no
tées en écriture _qua_flrangulaire, tlù l'œil ne ~liscerne pas 
les différences de durée? Le lecteur saiL la réponse. JI 

a vu dans le cbapitrè pré~édimt que l'écriture musi
cale n'a rien à YtiÎJ:I à\"CC le rythme. C'est un pur hasard 
qui fait que teH~ dianson du xue siècle sc soit conservée 
en not.ation proportionnelle, telle autre de la fin du xm• 
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en notation quadrangulaire primitive, telle autre à la 
fois sous l' une et l'autre forme; et il serait déraison_nable 
de supposer que les mêmes chansons dont le rythme 
n'est pas exprimé par la notation quadrangulaire aient 
possédé une rythmique différente de celle qu'on ren
contre indiquée clairement dans les notations propor
tionnelle ou franconienne. 

Ce principe pos.;, nous pouvons procéder à la recons
truction du rythme latent dans les textes en notation 
non mesurée. 

C. - L ' JNTERPRKTATJON MODALE DES CHANSONS 

DES TROUBADOURS ET DES TROUVf:IIES 

Pr{}nons une chanson quelconque écrite en notation 
quadrangulaire : 

~, A-.1 Si'fl ~lot 

(, ., ~ ., ', ., ~ ., "" ., ., "' 
CM "ml t~ ~ M. ~ ~ 'V'ti.l . 

Dans cette notation uniforme, rien n'indique à l'œil 
ni la durée des notes ni la mesure. ~oumettons la donc 
aux règles formulées plus haut. 

D'après la règle 3 (page 52), la syllabe accentuée tle 
la rime doit toujours tomber sur un frappé . Or, dans 
notre exemple, la rime étant voie, plaçons une barre de 
mesure ayant ce mot : 

Car nous conseillez, Jehan, se Dex vous 1 voie, 

Examinons it présent les syllabes précédant la rime. 
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En lisant naturellement notre vers, nous remar4uons 
les accents : 

Car me c6nseilléz, Jebin, se Déx vous 1 voie, 

c'est-à-dire une tonique séparée de l'autre par une 
seule atone. Nous en concluons que le mode adopté est 
à deux él6ments et non à trois, puisque le troisième 
mode exige la succession de deux atones après chaque 
tonique, comme par exemple dans les vers tels que : 

Dâme mer- 1 ci une 1 rién vos de- 1 mant. 

Nous plaçons donc, dans notre exemple, nos barres 
de mesure de deux en deux ·syllabes du texte en rétro
gradant à partir de la barre placée deYant la rime. 

Cat• me 1 conseil- l léz, Je- 1 Juin, se 1 Déx ,·ous. l voie. 

Celte opération. faite, nous constatons que les syll.abes 
toniques du texte coïncident avec les temps initiaux ou 
forts <les mesures, {l' où il suit que le vers a la struc
ture du premier mode. La présence d'une ligature 
sur le frappé cot·respondant au mot Dex nous confirme 
dans l'opinion que les temps forts sonL des longues et 
que notre chanson appartient réellement au premier 
mode. Elle ne pourra aonc s e transcrir·e en notation 
moderne que de la manière suiYante: 

'" Î r 1 t r 1 ( t 1 J j 1 nJ J 1 J ,·i 1 1 
Car 1111 a111 - sàl - liu, Je -ban, se diü. _, voi -- o 

On se conYaincra aisément de la justesse de notre 
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interprétation en rc.com:ant au chansonnier 846 dont 
nous ayons signalé aiacurs l'importance .unique. En 
effet.., nous y lrouyons, page 32, la notation mesurée 
de notre chanson dans le premier mo•le : aux hlanches 
tle notre transcription c.orrespomlentlcs longues ,-ulanl 
<leu·x temps, c l aux noit.cs les hrèL·es ,-alant un temps. 

Si nous aYions affaire au tleuxième motle, certaines 
syllabes toniques seraient placées sut' les temps faibles, 
ct il faudrait que cette tlisconlance fù t compensée par 
l'augmentation de tlurée des notes placées sur ces temps 
faibles , c'esl-iHlirc que, le premier élément de chaq ue 
mesure Yalant une unité, le second occupàt le reste de 
la mesm·e, soit deux tmi.tés . 

Les règles c1ue nous Yen ons tl' exposer ne comportent, 
on le cornprcnù, ni une application absolue, ni une 
rigueur mathématique. Cc ne sont pas des lois rigides, 
mais <Les pt' incipcs cslhHiques, c'est-à-<lire des notions 
essentiellement élasticjucs qui sc pt·ètent aux caprices 
tlu goCtl itHli,·itluel el aux Yarialions tle la mode. Un 
virluose en pleine possession tlo son talent pourra s'en 
affranehir, s'il es time qu' une dérogation exceptionnelle 
lui permet d'obtenir un ~ffet Youlu, et il n'en restera 
pas moins pour cela fidèle ù la loi do son al't . 

1\Iais ü peut se faire aussi que cette mème dérogation 
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trouve des imitateurs, qu'elle se répande, que la vogue 
s'en empare et qu'elle devienne d'un usage courant. 
C'est là par exemple ce qui a dû se produire pour le 
changement de mode dans un vers ou dans un couplet. 
Cette liberté se renconlre dans les chansons des xu• et 
xm• siècles (voyez un exemple à la planche Vlll) ; elle se 
répand de plus en plus dès le débul du xtve, et finira par 
devenir d'un emploi constant dans la musique moderne . 

SECONDE PARTIE 

L'ŒUVRE MÉLOD I QUE DES TROU B ADOURS 

J. - !!ÉTHODE ET PRlNClPES SUIVIS 

Pour faire connaître l' œlJlvre musicale des trouba
dours et des trouvères, Je meilleur moyen serait de pu
blier intégralement tout ce qu i nous reste de leurs chan
S<?ns. C'est ce que nous avons entrepris dans nos Melo
dien de1· Troubadours pour les troubadours, el ce que 
nous nous proposons de faire dans une édition critique 
pour les trouvères. Quand ces publications seront 
achevées - nous comptons y consacrer une dizaine 
d'années encore, - on pourra essayer de présenter 
une ·synthèse de l'art de nos chansonniers. ActQelle
ment, l'emploi de cette méthode, la seule qui convienne 
à un livt·e comme celui-ci, serait prématm·é. 

Il ne· nous reste donc, dans .cette partie, qu'une troi
sième méthode, très contestable Q.U point de vue scien-
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tifiquc, mais assez appropriée au but purement pratique 
<(UO nous pom·sui,·ons ici. Pour donner au lecteur une 
idée sommaire de l'art des rhansonniers aux xn• cl 
xm• siècles , nous estimons que Je moyen le moins 
imparfait, c'est de lui offrir, avec quelques brèves 
reman1ucs, des spécimens de chansons en les choi
sissant soit dans les œ uvres typiques, soit dans les 
chefs-d'œuvre. Si ces morrcaux choisis n'offrent au lee
Lem· <Ju'unc image fragmentaire de la poésie lyrique au 
moyen ùgc, ils auront l' a,·antage de lui en donn er une 
idée it la fois plus nelte cl plus exacte que ne le feraient 
lie longs thh·eloppcments Lh~oriqucs ou lie romanesques 
•létai ls biographiques qui ne s'craient pas à leur place 
tians une collection musicale. Pom tout ce qui con
cerne la partie littéraire tle nos chansons, on pourra 
se reporter· aux ouHages imiiftués tians la bibliogt·aphie. 

Un mot encore sm· la façon •lont nous croyons clevoir 
pt·ésenler nos transcriptions au public. Les chansons 
des troubadours sont tles mélodies pures, chantées en 
solo, peut-ètrc accompagnée~ it l'unisson de la Yielle 
(l'ancêtre du ,·iolon) par un autre musicien, quand il y 
en avait un. L 'usage <les al·cords consonants n'existe 
pas dans cet art primitir, mais l'accompagnement har
monicJuO petit ètre établi à l'aide des · éléments rn ème 
ùe la mtlotlie. Dès que l'art mélodique a conscience 
du rythme et de la tonalité, il renferme virtuellement 
la substance tle l'harmonie . Les m~lotlies pieuses et 
profanes ont une har·monie latente, c'est-à-tlire que 
les notes constiluliYes des accords parfaits motlernes 
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s'y trom·ent soit dans la suite tonale des phrases, soit 
dans los ornements. 

Bien que notre oreille model"ne se passe difficile ment 
de l'accompagnement, nous ne nous croyons pas le 
tlroit J 'harmonjser les textes J a ns un ou\Tage qui, tout 
en éta n t un li\To de vulgarisation, doit rester stricte
ment documenlairc. P our être utile à ceux qui veulent 

non seulemen~ se renseigner sur ce qu'élaienl les 
mélodies des troubadours, mais aussi les goûter sans 
rien sacrifier · des habitudes esthétiques modernes, 
nous publierons prochainement un choix de ces chan
tiOns harmonisées conforméme nt au principe énonc_; 
plus haut et munies d'une traduction en Yers fr ançais 1

• 

Cette tr·aduction, nous n'hésitons pas à la joindre ici 
à nos exemples. Les tr·oubadours étaien t à la fois des 
compositeurs et tles poètes, el la parfaite concordance 
des paroles avec la musique nous prouve l'unité de 
leur art ; c'est donc mutiler une chanson que de la priver 
d' une tle ses patties organiques, du texte ou de la 
musique. Or la plupat·t des lecLeurs ne comprenant 
pas comvlètement le Yieux-français et entenrlant moins 
bien encore le vieux-provençal. il nous a paru absolu
ment indispensable de leur en offrir une traduction, 
(en Yer s) du moins pour les chansons provençales; les 
chansons de trouvères pouvant, ù la rigueur, être exécu
tées da ns leurs texles originaux, nous nous sommes cru 
autorisé à. n,en donner ici qu'une traduction en prose. 

l . C!toi:c de CltaiiSOIIS cle Tl·ouba<lour.t ( x11• ct xm' s i&clcs) . Pullliéos e.t 
transcrites avec accompagnement de pintno ou de harpe par Ju~ BtciC. 
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Assurément, notre adaptation n'aura pas Je mérite 
littéraire qu'on sei'ait en droit d'exiger d'une œuvre 
poétique originale. Mais la préoccupation de demeurer 
fidèle au s~ns du texte, sans rien sacrifier du rythme 
et de . 1~ forme, nous a imposé toutes sortes de con
traintes qu'on n'a pas il suhir quand on suit sa propre 
inspiration. 

Si donc nos traductions sont loin de remplacer les 
originaux, le lecteur Youdra bien considérer les nom
breuses difficultés qu' offrent de pareilles adaptations, où 
il faut constamment veiller aux accents et aux rimes, et 
ne Yoir dans cette tentative rien autre chos.e. que notre 
désir de lui être utile. Pour ceux qui se sentiront de 
fotce à comprend1·e et. apprécier nos chansons dans 
leur forme primitive, nous donnons, en italiqttes, à côté 
de nos adaptations, le texte authentique d'après les 
manuscrits, ou d'après des é~itions critiques quand il en 
existe. 

II. - Les GENRES LYRIQUES 

L'étude de la lyrique des troubadours remonte tt·ès 
loin dans le passé : les premiers ouvrages didactiques 
sur ·ce sujet émanent des contemporains. Bien entendu, 
ce n'est pas comme critiques littér~ires, ni comme his
t~riens, que les auteurs de ces traités s·e proposent d'étu
dier les chansons en langue vulgaire; leur but est 
uniqu~ment de formuler les principes qu'un troubadour 
devait connaître pour bien composer et que le lecteur 
devait avoir présents à l'esprit pour apprécier, en con-
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naissance de cause, ce qu'on lui chantait. Un des plus 
anciens traités de ce genre, celui de Raimon Vidal de 
Besaudun (début du xm• siècle), porte même le titre : 
«Théorie dela composition» :Las razos de trobar, et un 
autre, en catalan, s'intitule « La science de composer des 
poésies » : Doctrina de C(Jmpondre diclatz. A côté de 
ces ouvrages didactiques, on publia des commentaires 
destinés à éclairer le texte souvent obscur ùes chansons, 
et des biographies des troubadours, qui, dans l'esprit 
de leurs auteurs, semblaient devoir concourir au même 
but. La valeur documentaire de tous ces écrits est plutôt 
contestable. Si cela est fâcheux pour le philologue et 
l'historien, le musicologuA doit surtout regretter de 
n'y. rencontrer aucun renseignement positif sur l'édu
cation musicale de nos poètes : dans le fatras des 
anecdotes, il ne trouve presque rien à glaner. 

Dans leur énumération des divers genres lyriques, 
la Doctt•ina et un autre traité didactique du XIv• siècle, 
les «Lois d'amour" (Leys d' amors) se r~fèrent surtout à 
la poésie; la musique s'àccommode mal de cette division, 
puisqu'une seule et même mélodie peut convenir à des 
œuvres d'inspiration diverse (v'i>y. plus haut p . {6). 

Au point de vue musical, il faudrait, d'après leur 
caractère, les classer en chansons gaies ou tri.stes, 
légères ou graves, etc. Toutefois, pour ne pas heurter 
les habitudes reçues, nous· main-tiendrons la distinction 
de la chanson personnelle ou subjective el de la poésie 
narrative ou dramatique, qu'on rencontre dans les 
traités de littérature. 
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Â. - LES CHANSONS PERSO~NELLES 

f. La chanson d'amour ou canso. 

Parmi les sentiments individuels , l'amour est celui 
dont l'expression prend le plus fréquemment la forme 
poétique. Qu'il soit sensuel ou idéaliste, il met celui 
qui J'éprouve dans un état d' exaltation, qui le porte à 
s'épancher en vers déclamés ou chantés . Une bonne 
partie de toute lyrique est amoureuse et celle des trou
badours n'échappe pas à la règle. La chanson amôu
reuse est la chanson par excellence de la poésie en 
langue vulgaire du moyen âge. Aussi les contemporains 
l'ont-ils désignée par le mot canso, ou chanson tout court. 

Mais si le sentiment de l'amour est de tous les temps 
et de tous les pays, la forme qu'il revêt varie _suivant les 
époques et les lieux. La belle société du Midi, puis celle 
du Nord de la France, en avaient, au moyen âge, une 
conception très raffinée, dont l' influence persiste peut
être encore de nos jours et qui a reçu le nom de 
théorie de t'amour courtois. 

Tout amour suppose la fascination de celui qui en 
est possédé par l'objet de ses désirs. Dans la théorie 
de l'amour courtois, cette domination se traduisait 
chez l'amoureux par un ·véritable culte pour sa dame : 
culte très idéaliste, un peu mystique et possédant unè 
grande vertu ennoblissante. Pour mériter les grâces do 
sa hien-aimée (querredon), l'amoureux était obligé de 
l'honorer par un long c< service ». En acceptant ·cet 
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hommage, la dame devenait la suzeraine du cœur et de · 
l'esprit de son << homme lige ». Comme toute sujétion 
au moyen âge, cet asservissement volontaire, quoique 
assumé en vue du « guerredon, » est un acte désin
téressé. L'amoureux n·a pas le droit d'exiger la récom
pense de son culte, encore que celle-ci doive être 
accordée si elle est méritée ."Le soupirant est à la discré
tion de sa dame ; les rigueurs de celle-ci peuvent donner 
lieu à des regr:ets et à de douc-es plaintes, mais ne sau
raient provoquer des reproches. Le lien qui unit 
« l'homme >> à sa dame est celui que le moyen âge 
désignait sous le nom de fidélité (fe prov. et foi franç..)., 
c'est~à-dire un attachement spontané et exempt de cal
cul, n'hésitant pas de~ant les sacrifices, exposant, au 
moindre manquement (felonie), le contrevenant à la 
déchéance morale la plus complète, à l'infamie la 
~m~m~nte. . 

Pour assumer des devoirs aussi stricts, il fallait que 
l'amoureux fût hien convaincu de la haute valeur 
morale de sa dame. Aussi l'objet de l'amour courtois 
est-il l' incarnation de toutes les vertus, disons même ·de 
la perfection de toutes les vertus. Une personne si mer
veilleusement douée devait évidemment exciter, dans 
son entourage, plus de jalousies encore que de nos 
jours une femme distinguée n'a coutume d'en rencontrer 
dans le monde qu'elle fréquente. Aussi les médisants 
sont-ils les ennemis des amoureux, et dans leurs chan
sons, les troubadours sont hantés du souci de leur ini
mitié. On se tromperait pourtant si l'on expliquait par 
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la crainte de ces losengiers (intrigants) la discrétion que 
s'impose l'amoureux courtois, discrétion qui fait dési
gner aux poètes la dame par un p_seudonyme (s.enhal = 

signal) . Avec M. A. Jeanroy, nous sommes d'avis que 
cette délicatesse est une conséquence très naturelle de 
l'intimité du sentiment que suppose l'amour courtois, 
plutôt qu'un stratagème puéril pour déjouer la malignité 
des envieux, et la curiosité du mari . Celles-ci étant très 
tenaces, ils n'auraient pas tardé à ètre bientôt rensei
gnés, en dépit du mystère dont s'enveloppent les amants. 

Ce qui nous confirme dans cette opinion, c'est l'ha
bitude de « composer impénétrablement » (trobar elus), 
que prirent certains anciens troubadours . Nous ne pou
vons pas nous défendre d'y voir un raffinement du 
même sentiment de pudeur, ou plutôt de répugnance à 
profaner une émotion personnelle qu'on croit sublime. Le 
cœur de l' amant ne doit être ouvert qu'à sa bien-aimée. 
C'est elle qui l'inspire, c'est pour elle qu' il compose. 
Les indifférents et les curieux doivent être tenus à 
l'écart, comme indignes de participer à ce sentiment 
mystique que les troubadours désignent sous les noms 
de joi e deport (joie et transport). Car les uns ne sau
raient l'apprécier et les autres pourraient le blesser en 
y promenant des regards par trop indiscrets. Seuls les 
rares vrais amanz, ceux qui auront appris l'art « d'aimer 
impénétrablement >> pourront être admis à communier 
dans la <<joie >>de l'auteur, qui est de la même nature 
qut' la leur. 

On comprend que cel amour qui se dérobe si jalou-
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sement aux. regards de la foule cherche à s'exprimer 
d'une manière très personnelle. Comme la bien-aimée 
du troubadour ne ressemble à aucune autre femme, 
comme son amour ne ressemble à .aucun aulre amour, 
de 'mème sa canso ne devra ressembler à aucune autre 
chanson. Tout l~efforl de · so·n art consistera à composer 
les couplets· d'une manière originale. Le n9mbre des 
formes strophiques relevées dans les chansons amou
reuses est pro~gieux, il n'est surpassé que.par le nom 
bre des mélodies sur lesquelles elles se chantaient. 11 
est à peine besoin de dire qu'un troubadour ne saurait, 
sans déconsidérer son amour et son art, exprimer.ses 
pensées intimes sur un air emprunté à un confrère. La 
Doctrina de compondre dictatz dit, d'ailleurs, expressé
ment, que chaque canso doit avoir sa mélodie propre, 
nouvelle et la plus belle possible. Tout doit y être per
sonnel, puisque tel est le sentiment qui dicte à l'amou
reux ses motz et ses sons. 

Quand un troubadour des plus célèbres, Bernard de 
·Ventadour (H45-H95), commence une chanson en 
disant: Non es meravilha s'ieu chan Mielhs de nulh au
tre chantador, il ne se rend pas coupable d'un man
que de modestie; il se borne à tirer une conséquence 
logique de la théorie de l'amour courtois. Aimant, comme 
personne ne saurait aimer, la dame la plus belle et la 
meilleure qui soit, il ne lui paraît pas étonnant qu'il 
soit mieux inspiré que tout autre chanteur. 

Cette originalité incontestable des chansons amou
reuses ne doit pas faire croire qu'elles soient complète-
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ment exemptes d'éléments conventionnels. Au contraire, 
lâ convention y tient urie part très large, trop ht.rge 
peut-être pour nolre goûlt moderne. Et tout d'abord, la 
théorie de l'amour courtois, comme du reste toute doc
trine sentimentale, est elle-même, une convention. 
Sur ce fonds conventionnel, les troubadours ont cou
tume d'appliquer, nous ·ne savons s'il faut dire des orne
ments ou des formules de pur style. Nous avons déjà 
parlé des médisants « losengiers ». Le printemps avec 
son renouveau, le chant du rossignol ou le gazouille
ment d'autres « oiselions » sont autant de phrases 
banales qui reviennent avec une obsédante régularité. 
Et qui pis est, ce n'est pas seulement la pensée natu
rellement uniforme et monotone, c'est l'expression poéti
que, où la diversité auraifpu pourtant être obtenue plus 
facilement, qui paraît aussi stéréotypée. « Au mois de 
mai, quand les jours vont s'allongeant », « Le beau 
doux chant des oiseaux », • Quand les bocages se cou
vrent de feuilles et de fleurs n, etc., sont des phrases 
toutes faites qui reviennent avec une monotonie déses
pérante dans bon nombre de chansons. La musique, 
heureusement, échappe à ce défaut pour les raisons 
que nous avons exposées plus haut (page !9). On s'en 
convaincra en étudiant la chanson suivante de Jaufré 
Rudel (H30-4t ), le héros bien connu de l'aventure de la 
Princesse Lointaine, dont l'authenticité d' ailleurs est 
fort discutable. Nous donnons la transcription d'après 
l'unique manuscrit qui nous ait conset\·é la mélodie 
(Voyez, pl. VIl, page 65 et pl. XI, page ! 05). 



PL. vm. 

UNE PACE D'UN CHAI\SOlSlSIBR FRASÇAIS: DU DÎIBUT JIU XtY• SIBCLI! 

Notation mtrwr~e (Bi11. Na!. , (, fr. 848). 
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T~~· { Can lo- ro•- •i-nlaou el ful- latn, 
;l"~1 E naou •on claan iau- zen io- yo•, 

Venloel Lorsque le roa·ai- gnol au boie, 
... ~ Chan- l11ul de aa plua dou- ce voix, 

1$ 8 r 0 1 r ij 1 G? ijl l4 \ Il 
j Do- na •'a- naor, en quitr, en pren, l E- re-•i· ra •a par ID- wm·, 
~ Cher-che l'a- mou.r, en do one, en prend, } 

Et s'é-bat- tant jo y- eu- ae- ment. 

16 a a w 1 J J 1 J a 1 *11 J j 1 w w 1 
Eil riu 10n clar eil prat •on. ~~ 

Quaud l'eau eat claire et gai le champ, 
~ 

1:@ tA J 1 r El 1 q; t &ï s 
vel tle- port que re-- nlaa 
•·e- nou· veau qui rè- gne, 

1~ F r 1 $.J $ @ 1 JJ J s Il 
..._ ,/ ~ 

cor gra111 ioi• ca- :~er. 
cœur, l'at· mour des- cend. 

Pel no
Par le 

1 r r r 1 
Ni ven al 
Au Conddu 

N'insistons pas sur le caractère conventionnel des 
idées contenues dans cette chanson, remarquons seu
lement en passant que la phraséologie en est, sinon 
banale, du moins assez impersonnelle. La structure de 
la mélodie, au contraire, est vraiment artistique ; la 
première phrase se meut dans l'intervalle de la quarte, 
qui est une forme caractéristique du récitatif; l'~dée du 
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rossignol chan tant dans le feuillage suggère au composi
teur le dessin ornemental sur la dernière syllabe, imitant 
délicieusement la cadence du rossignoL .Mais l'idée 
principale, l'amour, porte, dans la deuxième phrase, le 
développement de la mélodie jusqu'à la quinte, pout· 
finir par une agréable modulation en sol majeur. Dans 
la reprise, la même gradation correspond au texte 
poétique. Pour peindre la belle nature, les clairs r·uis
seaux, les prés rever·dis, Jaufr·é revient à la tonalité 
pl'imilive, simplement cl sans heur t, puis, pou1' expri
mer le transport ganél'al que Je renouveau fait naîll'c, 
il pousse graduellement la mélodie j usqu'au sommet 
et rèprend un nouvel élan du si au mi; c'est lu tension 
la plus élevée de la mélodie sur les mots : me vient 
au cœur, précédant la péript!lie exprimée à la suiLe : 
grande joie tpmber ; la « joie >> demande encore ù Hre 
rehaussée par un ornement particulier sur le si, puis 
subitement, à ritlée de celte joie qui rient cheoi1', qui 
descend dans le cœur dlu poète, la mélodie, ell~ aussi, 
tombe dans les tons les plus gra\'es de sa gamme el 
finit, avec un effE'l saisissant, sur la tonalité de la sous
dominante. 

Une observation ù ce sujet . Il arr iYe fréquemment 
que la note finale ne correspond pas à la tonalité obser
vée dans le cours d'une mélodie; dans ce cas, on aurait 
tort de prendre celle fina le pour une véritable clôture 
et d'in troduire la sensible dans l'avant-dernière note, 
comme le fon l cor·tains transcripteurs . Quand par exem
ple une mélodie est restée en do majem· ct que la finale 
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est un t•é, ce ré n'est .pas l'indication du premier ton 
grégorien, mais tout simplement mie demi-finale, une 
transition ~u couplet suivant. Car il faut tenir compte 
de l'influence exercée au moyen âge par le déchanl sur 
la conception de la tonalité. Si l'une d~s deux ou trois 
voix finissait sur la tonique, la deuxième se trouvait à 
la quinte supérieure ou inférieure. C'est ce qui déroute 
nos oreilles, quand une composition a une pa~eille finale 
« plagale », ·c'est-à-dire quanll elle ne finit pas 'sur la 
tonique. La finale« ouverte » devai t relier entre eux les 
couplets jusqu'au dernier, qui: devait alors se terminer 
sur la tonique. 

Le contour mélodique embrasse le plus souvent une 
sixte, en se mouvant régulihementâans les intervalles 
rJe la gamme m·ajeu~e ou mineure, selon le· son adopté. 
Quand il dépasse c~>.s limites, il peut s'étendre jusqu'à 
la neuvième et, exceptionnellement, il atteint même la. 
douzième. (C'est ainsi que la mélodie de.notre:exemple. 
remplit l'intervalle de· dizième.) Les altérations chro
matiques sont d'un emploi restreint ~ on ne s'en sert,. 
en général, que pour éviter les intervalles prohibés, 
somme par exemple lé fameux diabolus in musica, fa
si, ou encore, dans des transpositions; où il est néces
saire de conserver le profil mélodique de l'original: Cet 
emploi du bémol et du bécarre dans les tt:anspositiom 
est infiniment précieux pour reconnaître la véritable 
tonalité de-la mélodie. Car les notateurs du moyen Age 
n'indiquaient pas toujours 1~ . . marclie .mélodique avoo. 
une précision suffisante. La présence, dans une lt:ans~ 
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position, d'un signe chromatique nous indique une alté
ration, qu'on aurait peut-être omis de marquer dans 
un texte écrit dans la tonalité originale. 

Après cette digression nécessaire, revenons à noLre 
exemple. L 'analyse sommaire que nous en avons faite. 
nous permet déjà de cons tater la hau le valeur artistique 
d~ la mélodie. Lisons le texte poétique seul, qui est 
plutôt hanal, puis chantons-le sur sa mélodie. Nous 
ap·pr.écierons ainsi sans peine Je talent du compositeur 
et l'importance capitale de la musique dans la lyrique 
médiévale. 

Les qualités prédominantes des mélodies sur les 
paroles étaient déjà appréciées au xm• siècle par le 
rédacteur de la notice biographique sur J . Rudel, lors
qu'il écrivit : fetz de lieis mains bons vers ah bons sons 
ah paubrt$ motz, « il fit sur elle (la Princesse lointaine) 
mainte bonne chanson avec de remarquables mélodies, 
mais de pauvres paroles ». 

Une autre chanson du même troubadour, où le mot 
lonh. (loin) revient régulièrement, à la rime, dans le 
deuxième et quatrième vers de chaque couplet, n'est pas 
moins intéressante que la précédente. En voici le pre
mier couplet (voir p . 79). 

Ici encore nous reconnaissons la facture de notre 
poète. L'introduction embrasse une quarte; son premier 
développement monte à Ja sixte, ensuite elle avance 
parallèlement avec le sens du texte. La personnalité du 
musicien ne saurait échapper au critique ; une fois éta
blie pour une chanson certaine, on la retrouve aisément 
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MO<Urt 

f@tnr rlr al 
TO;'ll.• ! Lan-quand li jorn son 
or;:r.· 1 - E quand nu sui par-
YeraiooS Lorsque · les jours aont 
"-Ptbel Et quand de là je · 

lonc en mai 
titz de lai 
longa en mai, 

para et vai[a], 

J êiJIFr J11@.JiF?It~JJrll 

1 

M'es bels tlouz cham d'au- ula de lonh ~ 
Re- membram tl'un a- mor tle lonil . 1 
Me plaît le chant d'oi- se:aux de loin, 1 
Je songe à un a- mour au loio. 1 

Nom plat; plus que fin- ~~~rn.s ge- laiz. 
Me lou- cheut moins qu't:.i \'er ge- lé. 

dans les ornements et dans la disposition des phrases ; 
c'est là un élément critique inestimable, lorsqu'il s'agit 
d~ se prononcer sur une attribution douteuse. 

C'est surtout de cette chanson qu'a dü naître la 
légende de l'amour de Jaufré pour la comtesse de Tri
p_oli, qu'il n'avait jamais vue. Rien ne caractérise mieux 
l'élévation d'esprit que suppose l'amour courtois, que 



80 LA MUSIQUE D-ES TRQUBADOURS 

la question soulevée par ces vers d'une beauté st sm
gulière. S'adressent·ils à une mor~lle'l Ne s'Ont-ils pas 
plutôt unë hymne pieuse en l'honneur de ia Vierge? 
C'est ce que suppose un fin connaisseur de la poési-e 
des troubadours, M. C. Appel, et l'enquête· m-usicale· 
norrs -engage à_ nous rallier à s~n opini~n . _Cet e~emple 
montre, en mêine temps, combièn la lyriquê des t~(niba· 
dours est peu éloignée de la -p~ésie hymnique de l'Église~ 
cl combien il est indispensable, pour l'histoire de ta 
littérature provençale elle-même, d'acquérir une con
naissance-plus 'approfondie_ de la lyrique savante a'ins
piration pieuse du m-oy,en âge. 

Un mot encore sur la reprise des deux premières 
phrases musicales qu'o!i aura observée dans les chan· 
sons que -U:ous venons d.e transcrire:: Elle correspond ici 
à la structure strophique dû texte poétique. Mais cette 
corrélation n'a rien d'obligatoire. Ces vers peuvent être 
dispo_sés suivant le schéma aa hb ccd, tandis que la 
musique du. couplet peut n'être que · Ie .développeriient 
progressif d'une seule · idée; de même quand la strophe 
estmonorime,_la mélodie pourra se ~omposer de 'phrases 
groupées suivant toutes les combinaisons possibles, etc. 

Cette remarque s'applique aussi, hien entendu, aux 
chansons- des trouvèreR. Parmi les chansons frarwaises 
il s'en trouve .do_nt la naïveté et la spontanéité d'inspi
ration d'une part, la structure simple et élémentaire ·de 
l'autre nous paraissent témoigner sinon d'une origine 
populaire, du moins d'une destination populaire: Citons
en une qui est un véritable bijou musical. La: planche, 
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de la page 49 en reproduit la notation originale. TI est 
probable que la chanson couronnée, dont la Tlteoria de 
Johannes de Grocheo cite Je premier vers, soit identique 
avec celLe chanson-ci . L'application des règles de notre 
interprétation modale impose la transcription que voici: 

Vif 

fi4J r 1 rF 1 r r 1 r: r 1 r ·FI 
5 Qatd ü rtJui- çnol& s'ta· cri- e, Qui nos 
f Por ma lul-le dai- ce a.- mi- e, Vois mon 

1' r? r 1 fB ~ 1 r j = 11 = r r 1 Fr H 
S du- duit tk son claant , l 
! cuer ros- &'- çno- lant, 15 

f Join-tes mains mer
l Et bitn sai, s'el-

ci li c1'i
le m'o- bü-

e, Car on- f[IU!Il rien n'a-
e, Que joi- e rne va 

mai tant, 1 
fi nant. S 

Il est impossible que ce petit chef-d'œune·n' ail pas 
~lé en vogue dans son l-emps. Le texte 1 est inspiré par 
la conception de l'amour courtois. Celte chanson 
exquise a certes !.oules les qualités désirables pour 
remplacer avantageusement touL le fatras insipide des 
chansonnettes modernes. Elle est simple: deux pbrases 
musicales r épétées, mais ces phrases sont parfaites et 
admirablement chantantes. Une mélancolie cliscrèLe 
s'étend sur le dessin amoureusement joyeux de la 

' Quand le rossignol chante, - Qui nous charme par son chant, -
Pour ma belle, douce amie - Je vois mon cœur ross.ignolant. -
Jointes mains je la supplie, - C&r j&Illais je n'aimai tanl ; - Je sais 
bien, que, si eUe m'oublie, - C'en esl .fini de mon bonheur. 
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m~lodie en sol majeur et s'unit à la saveur délicate 
ùes paroles. 

Une autre chanson française, anonyme corn mo la pré
cédente, nous fait ressentir avec le poète les souffrances 
d'un cœur amoureux qui désespère d'atteindre l'objet 
de ses dél>irs 1 

: 

Lent. 

1 A pris ai qu'en t:hau-lant plottr, Plus qu'en 
) Pour a- ba- tre ma do- tour, QutJ si 

1 i 9 J lJ bJ;llij \ i Il=; EJ l J ; J 1 ; J I 
nu-le gui- se, l S Cent so- pirs far: cha.s-cu11 
me jru- ti- se. ~ l Et le bim que j'ai d'a-

ij ~ J. i 1 4J j 1 J ~:J4 Gj J i ! Il J J 1 
jor, C'est ma re11te as- si- se; l Cha•cuns 

mou.rs, C'est par mon ser- vi- se. J 

dit que je fo- lui, Alais nuns nel set mituz de moi. 

La même mélancolie, profondément ressentie et expri
mée avec un art saisissant dans le mouvement si poi
gnant du deuxième mode, les mêmes soupirs si tou
chants dans leur discrétion résignée se retrouvent dans 

' Je suis heureux do pleurer en chantant, - Plus qu'en nulle m~nière, 
- Pour calmer. ma douleur, - Qui ainsi me domine. - Cent soupirs 
je fais chaque jour, -C'est m:a. rente assurée. - L'unique joie que j'ai 
de l'amour - Me vlenl de mon allégeance. - Chacun dil que je suis 
fou,- Mais nul ne le salt mieux que moi. 
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plusieurs complaintes amoureuses, proYençales aussi 
hien que françaises. 

Mais nous ne pouvons nous attarder davantage sur 
la canso, quelque désir que nous en ayons . Jl est temps 
de passer à la chanson politique et au débat poétique. 

2. La chanson politique ott morale {sirventés). 

Un traité didactique du xm• siècle que nous avons 
déjà cité, la Doctrina de compondte dictalr., parle en 
ces termes du genre que nous ,allons étudier : « Pour 
faire un sù·ventés, on doit pal'le r d'un fait d 'armes, dire 
du bien ou du mal de quelqu'un, ou relater un fait d'ac
tualité . L'auteur empruntera la forme des -çcrs, tles r imes 
et des couplets à une bonne chanson , dont il utilisera 
aussi la mélodie . En conservant le nombre de syllabes 
imposé par l'original, il pourra toutefois motlifier l'or
dre des rimes . » 

Celle définition nous monlre que le sircenlés est aux 
antipodes de la canso. La chanson amoureuse exprime 
ùes sentiments intimes de l'auteur, son amour que non 
seulement personnA ne partage, mais qu'encore peu cle 
gens sont capables de comprendre. L'expression mé
lodique de ce sentiment individuel est donc toujours 
originale. Dans le sirventés, le trouhadou•· dépeint les 
sentiments qu'il pa1·tage avec tous ses coreligionnaii·es 
politiques. L'admiration ou l'indignation CJU'inspire un 
fait politique n'a r ien de personnel. Tous reux qui sont 
choqués par les excès des classes détenant le pouvoir 
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ress('nlcnl la mème l~olère, comme innesemcnt tous 
ceux qui approu,·enl la conrluilc d'un prince éprou,·cnt 
pour lw la mt~me sym pathie. Certes, le degré de ces 
sentiments est Yariahle suivant le tempérament tlf's 
indi,·itlus, mais l' émotion eUe-meme ne porte que rare
ment un cachet personnel. C'est pourquoi il n'est pas 
nécessaire de trou,·er des formes originales à l'expres
sion poétique ou musicale tl'un sentiment social. Quand 
on n'exprime r1ue des sentiments colJectifs, on peut 
s'épargner l'efi'ort de mettre dans une chanson toute sa 
personnalité dans cc qu'elle a de plus intime. Assuré
ment, l'amour tle son art, sans parler de l'ambition pro
fessionnelle, peul déterminer un troubadour à chercher 
une forme originale pour un sirventés; mais le caractère 
de ce genre lyrique ne la lui impose pas. Et c'est pour
quoi les maîtres les plus célèbl'es de la chanson politi
que ne craignent pas de faire des sirven tés su1· des 
couplets empruntés. Le plus fougueux et le plus per
sonnel parmi eux, Bertran de Born (H ü9-H 96) nous 
dit lui-mème aYoir composé un des plus acérés de ses 
sirventés, celui où il tr aite le « jeune r oi » Henri Ill 
d'Angleterre, llc « roi des truands »,sur la mélodie d'un 
débat entre Guiraut de Borneilh et Alamande : ConseLh 
vuolh dar el sode n'A/amanda : << J e vt>ux tc donner un 
conseil SUl' la mélodie tlc la dame Alamande ». c·~sl 

ainsi encore qu'Uc de Saint-Ciree (1200-1256) fait com
mencer un sin·entés : Cn sirventes vuolh far en aqw~st 
so d'en Gui : << Je veux faire un sirventés sur cet air du 
seigneur Gui ». D'après la Doctrina citée, c'est précisé-
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ment ce caractère peu original Ju sirventés qui expli
que le nom du genre. « Le sirventés, y lisons-nous, a 
reçu le nom de sirvcntés, parce qu'on · se sert d'une 
chanson à laquelle on est asservi el dont on prend la 
mélodie et les rimes ». Sù·ven J ésigne en provençal le 
serviteur, sù·ventes est textuellement ce qui a le carac
tère d'un servitew·. On s'explique à présent que les 
manuscrits ne nous aient presque pas conservé de mélo
dies de sirventés. L'exécutant était censé connaître l'air 
sm· lequel il devait les chanter. 

Pour donner une idée Ju si.rventés, nous citerons le 
premier couplet tl'une chanson satirique et humoristi 
que tle Peire Carùenal (première moitié tlu x m" siècle), 
dans lequel ce poète misanthrope, qui hait la femme 
parce qu'il n'a jamais été aimé, qui ~xècre la société 
parce qu'elle est corromp.ue ct fausse, qui en veut aux 
croisés parce qu' ils sont Jébauchés et tuent des inno
cents, qui fi~trit Je dergé parce qu'il est rapace, glouton 
ot adonné à la luxure, qui s'en prend même au Créateur 
pour protester contre le purgatoi1·e elles peines de l'enfer. 

La mélodie esl aussi s inguli61'e CflH'· le tex te. Peïre 
s'amuse à faire tles broderies sur les notes des rimes; 
puis, quand il arrive à atlress.N à Dieu ses récrimina
tions, au lieu de prcntln· l'a ir r~signé qui convicn
tlt·ait à un pécheur implorant la pitié tli,·ino, il monte 
au sommet lie la mélotlic pour cr ier de toutes ses for
ces: Scnher, merce, no sia, << Seigneur, de grâce, qu' il 
n't'n soit pas ainsi >> . Il se ravise ensui te, en prenant un 
air implorant eL soumis pour lui demand.cr la l'émission 
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McxUri. 

J' J 1 J. 
':'o~h l Un sir- 11en- üsc no- vel 9Uelh co- men-

met de ni ,%d A sel quem fel$ em for· 
Vc.-.toaj Cn sir- ven- tés nou-veau veux commeo-
·•daptée A ce- lui qui mc ti- • ra du né-

16•DI;n 1 J. m J. @ iJ 
S sar 
l en, 
1 cer, 
1 ant, 

Qu~ 
Si el 

Que 
Si 

retrai-
mi cui-
je di-
de mes 

rai al jorn 
da de ren 
l'ai au jour 
fau- tes il 

I 

1@ 9 l j' J , 1 lj J 1 ï : IIJ. ) J 1 J. J?!B 
t del- jut· ja- m'(;;f- 1 .E t s'il me vol metr'-en 

oc- cay-.zo- nar; 1 
1 da ju- ge- ment ~ Et si aux dia·blee il 
1 veut me tao- cer. S 

tlfr J. J J 1 Ï' )] i' x 1 r o r l;pC r 1 
la di- a- bli- a, Yeu li di- rai : aen-her, 
livre mon â· me, Je cri- e- rai : Seigneur, 

mer- ce, no s1- a! 
pi- tié je clâ- me, 

1 j. 
Qu'el mal se
J'ai dans 1e 

llp J. ]j J 1 irt J 1 J. j j l J. i J l 
sle tur• men- ti";r tot.z mos ans, E 1ardatr. 
monde aoul- f~rt du- re- ment, Pré- ser-n2. 

1 & ~ J. !~ D 1 lJ 1 J 1 lr' x u 
mi, sieus plai, ~ tur-men- tans, 

moi, s'il voua plaît, du tour-ment. 
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de ses péchés, ce qui ne fait que souligner Ja bizarrerie 
de la première e-xclamation. L'ensemble est d'un comi
que irrésistible . 

Ce satirique par excellence ne fut pas le seul à livrer 
bataille aux institutions de la société et aux représen
tants de l'autorité spirituelle. Nombre de troubadours 
ont eu la ùardiess~ de fulminer contre les faux prêtres. 
Même parmi les plus anciennes compositions polypho
niques, il se trouve un motet latin du xu• siècle dirigé 
contre les Hypoct· itc pseudoponti/ices, qui opuise les épi
thètes les plus osées et les plus rudes du vocabulaire 
latin conLre les serviteurs de l'Église. 

Ajoutons, -pour en terminer avec les sirventés propre
ruent dits, qu'ils formaient un genre littéraire indépen
dant; dans les manuscrits ils sont parfois réunis en un 
fascicule à part. 

La chanson de ct·oisade, dans laquelle le poète invite 
les chrétiens à prendre part aux guerres saintes, rentre 
dans la catégorie du sirv·entés. Au point de vue musical, 
ces chansons sont inférieures aux autres ; l'ardeur des 
paroles semble primer la structure mélodique. Cette 
infériorité pourrait provenir de ce qu'elles s'adres
saient souvent à la grande masse des croisés, pour la 
plupart dépourvus de culture. Les chansons de c-roisade 
ayant été magistralement éditées par ~1. los~Vh Bédier, 
nous no saurions mieux: faire. que de tèn,;oyer à cette 
publication, dont les mélodies sont tfimscrites par 
1\1. P. AubJ"y, d'après notre système de l'interprétation 
modale. 
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L' enueg, l'ennui, se rapproche du sirvenlés, puisque 
lo poète, en y exprimant son dépit, critique implicite
menties conditions de la vie et les conventions sociales. 
L' u ennui » dont nous donnons ici le premier couplet 
a les caractères d'une improvisation, dèbilée par un 
bouffon que le vin a mis en gaîté. 

Vif. 

Tn~ orig. Fort m'e- noi- a, s'o au-::ts Ji-re, Par ier.s quant 
Voroioo.adap. Fort m'en-nuie, si j'o-se di-re, Le vil lan-

;tH J JidJjiJJZJ]d J7[ 
es a- l'Ols .ser- vi-re, Et hom que trop ••IJI 

ga· ge d'un beau ai-re, Et eon pro- chntn qui 

($;J:9 t§=? ï 1 J LkF4 r 1 V# J 1 
autr'au- ci-r• M'4-rwi- a, e ra- vnl.s qne 

veut dé- trui-re M'ennuie, el le dte- val qui 

~gE:§~---±iJ=EtrH 1 E J [Jf] 
ti-re. Et e- 110Î- am, .si Deu.s m'a- iut, 
ti-re. Et m'en- nu.i· e, sur mon aa- lut, 

lf$J{JIJ JIQJ i gï l ïJJ 
.lo-ves !tom quan trop port' es- eut, Que lle-{Jtlll 

Joaveu-ceau qui pol"- le l'é- cu Saoa a-voir 

l 
. ...._ 

co p noJ a a- fUt, Ca-pe- la e mo•·-&u• bar-
un seul r.oup re- çu, Ct.a-pe- lain et moi· ne bot·· 

~.si; JJIJ JIAJI~Jïll 
but, E lau-::en- sier bec es-mo- lut . 
bu, Et mé- di- sant au bec ai- gu. 
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Vienn~nL ensuite d'autres banalités rimées, entrelar
(lées · « d'ennuis», que nous n'oserions guère imprimer, 
même dans le texte original. 

Remarquons que l'.auleur de cet enueg est un reli
gieux, le fameux moine de Monlaudon (de l'an !200 
environ). Jl a emprunté la mélodie de cette facétie à 
une chanson amoureuse de Derlran de Born, semeur 
intéressé de discordes, auquel Dante Jans le chant XI 
de l'Enfer a fait porter 'dans la main tlroile son chef 
séparé du tronc, comme châtiment d(' sa politique, qui 
tendait à séparer de leur père les fils du 1·oi d'Angle
terre. Bertran com posa sur la mort du jeune roi Henri 
(H 83), deux plaintes funèbres, plm1h. 

Le·planh est une chanson composée à l'occasion de la 
mort d 'un prince ou de tout au tre personnage poli tique. 
JI a un caractère un peu plus personnel que le sirventés 
proprement dit ou que l'enueg, puisque le troubadour 
peut mettre une note personnelle dans l'expression de 
la douleur commune à Lous J,es admirateurs, partisans 
ou obligés du défunt. Il ne s'est cons~rvé de musi(1ue 
que pour qeux de ces plaintes : l'une est le planlt de 
Gaucelm Faidit (H80-i2i6), sur la mort de Richard 
Cœur-de-Lion ( i! 69-i 199); l'autre en l'honneur d' Amau
r ic IV de Narbonne (t !270) émane de Guiraul RiiJttier 
( 1254-1.292), le dernier des troubadours. Voici le premier 
couplet de la plainte tle Gaucelm Faidit; elle donnera 
au lecteur l'idée de ces poésies douloureuses, dont l'émo
tion profonde se reflète dans les accents tragiques de 
la mélodie. 
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t$ 2 J J@ 1 JJ J11~-JIJ Jîl 
'-" ...... . '-" 

Text• oriJ. Fort: chau:a es que tot lo ma- ior 
· Ve~>loo w p· Quel deuil im- menee et quel crn- el ma 1-

FitJ r 1 J J· 2 , tJqQ.J !J m 1 
dall El ma- ior dol, las! qu'ieu anc 
beur Pour toua les siens, quel cha- grin 

$7J n l5ffl J J J lfJ J 1 J fjJ , 
mais a· 8UIJS, E so don dei tos- temps pl;;:-

aana pa· reil! Et moi, au lieu de pieu- rer 

1 & J JJ 1 1 ï 1 J J 8 1 r @ t w Jq 
. ~ 
· nher plo- ran, M'a- ven a àir en Ûlalltan 

de dou- leur, Je dois chan- ter et di-re 

fâ J J 1 BJ. Jjï I'Jd+±@P I 8 J t 
e re- trai:'- re. Car selh qu'e- ra de 

ma eouf- fran· ce, Car lui, le prinee et 

f&4 J 1 J 9.8& 1 fD ifJIIljJ J J l 
l 

. ..___ ~-
va· or caps e pac- re, Lo nes l'a-
le cbef de vail- lao· ce, Le boo, le 

ti J J 1-=;:J~ 11l iO 1 J j 1 
lens Ri- claartc, reis ~ it{g- les Es 

grand Ri- chard, roi dea An- glaia, E11t 

quais perà' e 
Re- greta à 
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quals dans es! Quant e.t7anp mot:c, quan salvatse 
tout ja- mais! Mort! L 'afT.reux mot, si terrible 

fE; a 
a au· :cir! Bell a dur cor tot: 
à OU· lr! Bien d ur ce· lui qui 

~1 a, J!Œe 'D i li 
hom qt.?o pot suf- frir. 
l'en- tend saus fré- mir. 

Parmi les œuvres lle Gaucelm Faitlit il existe aussi 
des débats poétiques, tenso.~, Ya.riété lyrique tl ont il nous 
reste à tlire quelques mots pour terminer ce chapitre. 

·n ans la tenso, tleux personnages clisculenl une <Jues
tion de galanterie, de politique ou de morale. Dans le 
cours de leur histoire, ces chansons dialoguées, dont 
l'origine remonte aux premiers troubadours, présep.lent 
des types variés. 

PrimitiYement, la tenso n'était <Ju'uue « di .. :putatio l>, 

discussion sur une question quelconque. Dans Je genre 
des sirventés, il se trouve des exemples où un poète 
réplique à un adversaire par une composition qui con
serve la versification et la méloJie de la première .c-han
son. Dans la tenso le même principe apparaîl, avec 
la seule différence qu'ici la discussion est répartie entre 
les différents couplets d'une seule et mème chanson. Il 
n'est pas nécessaire que la Leoso ait pour auteurs deux 
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personnages en chair et en os . Ainsi le moine de Mon
tandon, dont nous avonJ cité I'enueg, imagina une 
discussion avec Dieu le père au sujet de l'habitude 
qu'ont les belles dames de se farder . 

Dans les joc pm·tit, jeux -partis, le premier couplet 
renferme l'énoncé d'un problème posé par le poète; les 
couplets suivan ts sont des développements alternatifs, 
par deux ou trois interlocuteurs des solutions affirma
Live et négative que la question comporte. Les sujets, 
souvent plaisants, sont empruntés à toutes les circon
stances de la vie; la casuistique amoureuse, avec ses 
puérilités, en fournit le plus grand nombre. Le trouba
dour qui propose l'alternative, qui pm·t le jeu, indique 
aussi la mélodie. Comme dans les chansons d'amour 
et les sirventés, tous les couplets des tensons et des 
jeux-partis se chantent sur l'air du premier. La forme 
de ces débats suppose le concours de deux c-hanteurs 
au moins. En réalité, il se pouvait qu'une fois la chanson 
composée par ses premiers auteurs, eUe fût exécutée 
par un seul acteur, qui aurait représenté les deux 
rôles; leur exécution dialoguée ou «jouée>>, n'en reste 
pas moins la plus vraisemblable. 

Nous •lonnerons ici un couplet d'un jeu-parti qui 
s'est conservé dans deux chansonniers de Rome et de 
Sienne avec deux mélodies différentes. Ce fait, qui 
n'est pas isolé, semble indiquer que chacun des par
tenaires po.uvait avoir sa mélodie à lui, à moins que 
l'une d'elles ne soit postérieure·; le notateur aurait pu, 
en effet, suppléer à une lacune du manuscrit en adaptant 
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une autre mélodie à son texte. Une. lroisièm(' possibilité 
sf'.rait que, au moment de la proposition du sujet, celui 
CJUÏ en prenait l'initiati,·c ind iq uàt la structure métrique 
et mélodique à suine. La tléfinjlion de la Doctrina citée 
vient à l'appui de cette dernière solution lol'squ'elle dit, 
en parlant de la ten.so : « Pour faire une tenson, on 
doit la choisir sur une mélodie bien cadencée, en sui
vant les rimes du modèle ou non ». 

Voici le premier couplet de re jeu -parti entre Jehan 
BreteJ (tf 272) etGrieYiler, d'aprt.1s le rnanuscritde Rome 1 • 

fifJ J 1~.$1 ~ • 1 ~=-==-[ Qj J f 
S Grie- vi· ler, par mai11tes fi- ~s Ai de-
l A vous de main- tes pa,...ties, Or res · 

ct:fif==.:rr==Il1TI~ \ :Il I-it-~f 
( man-dé e( par- ti ! · l.i- quels oi · Ille 
1 pon-dés a elles- li : 1 

ffEE~I=r=r=rw Ef-J~~@}X=t 
llilC/1,, c1 J,.oif, Ou cil qui si cler i •·oit 

' GricviiP.r, par maintes fois - Je vous ai demandé ct proposé -



!16 LA MUSIQUE DE S TROU BADOU RS 

Les mélodies des jeux-partis sont en général moins 
ornées que cellt>s des chansons coUl·toises d'amour. Ici 
ce sont tles sentiments, là tles idées, <l'où le caractère de 
leurs airs, à la fois plus simple et plus animé. 

B. LEs CHANSONS NARRATIVES ou DRAMATIQUEs . 

Les principales variétés lyriques qui forment le genre 
narratif ou dramatique passent pour avoi1· des origines 
populaires. L 'examen de la musique contredit celte opi
nion·qiii ne rep<;>se que sur des notions spéculatives ou 
littéraires. La musique des aubes et des chansons_ d'his~ 
toire est, au contraire, ar tificielle et compliquée et ~e 
rapproche de celle des alleluia; plusieurs romances ct 
pastourelles se chantent même, note pour note, sur des 
airs de compositi<?ns religieuses. La musique des aubes 
et des chansons d'histoire est peut-être la plus sa va rite 
que des troubadours aient composée. On se rendra 
compte de son caracl~re en étudiant les quelques 
exemples que nous donnerons de ce's quatre variétés. 

t• L•Auhe (~a) . 

Dans l'aube; dont la caractéristique es t l'emploi du 
mot alba (au~e) dans le dernier vers de chaque cou
plet, le troubadour peint, pou_r la plupart, les senti
ments que l'apparition du jow· inspire aux amants 
obligés de se séparer après une nuit de bonheur. 

Ma.int.és p!LI'ties; or nlpondez à. celle-ci : -Lequel aime le mieux:, au 
fond, -Celui qui est assez clah·voy ant - Pour savoir tromper son 
amie, - Ou celui qui Il. t:lle se fie - Au point de se l&isser tromper -
Sans s'en apercevoir. 
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II OSI CIIIS S 

(D"aprèl d~• manuscrits rrançtis .des ~111• et Xl\·• slklef.) 

7 





Û1ll. 

E& 2 j oo~ 1 J r: 1 i§j @# , 
Tode 1 Bem plat: lon- IJO nuech os-
,t~ 1 E mais el temps que plus 

v..uo. 1 Dans la nuit longue et ob-
ùapUo f Qui ja- mais t rop ne me 

1& #a Wh r n~ t41~ 
~ c;;:-" ra. ~ E non lai• 8e& 
1 du- ra 1 Je suis, mol- grë 
lscu- re, l 
l du· re, S 

~ il] ® i!fJ J 1 4 <l ljjj=;f! 
p e.· frei- du- ra, Qu ieu lei- als gai-
la froi- du- re Dea a- mante la 

ta non s~ a, To- ta Yi· a , 
garde iu- quiè- te, Et die-crè- te ; 

il JI@S r lr r iiD2_J1 1 Jr 
Per tal · que se- gurs es- ti- a Fi-s clrtlt; 
J uequ'à l' ~tu- ro- re je guet- te, Pou1·. pro-

Ffj J 1 ;g JJJJ:t:E® 1 ï 1 J iFI 
' ~ '-" quan pr111 gau- :i- men De domp-

té- ger mon a mi, Puis pous-

1& j f"E 5±Uï J)Jj H 1 J J 1 Jl JJ:I 
r1a l'a-
Ile mon 

len, 
cri: 

f6 t!le n 4j 1 u 
~ .......... 

t'al- ba. 
l'au- be. 

E 
. -.....;;. . 

crJt qan ve1 
Voi- .:i ve- air 
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Nulle part la technique merveilleuse des compositions 
savantes du moyen âge ne se manifeste plus que dans 
ces chansons. Elles subissent toutes une influence pro
fonde de la musique sacrée. De même, le texte poétique 
porte quelquefois une empreinte religieuse assez mar
quée. 

L'aube célèbre de Guiraut de Bornelh (H 75- t220) : 
Reis glorios, verais lums e clartatz, commence par une 
inYocation à Dieu d' une rare grandeur; celle de 
Guilhelm d' Autpol (fin du xm• siècle) : Espe1·ansa de 
totz {e1·ms esperans, dont la musique ne s'est pas con
servée, n'est qu'une prière à la Vierge, d'un bout à 
J'autre, prière dont les termes rappf>llent étrangement 
la phraséologie ordinaire des séquences latines . Le 
texte poétique de l'aube {page 99), qu'on allribue à 
Folquet de Marseille (t !237), ou à son contemporain 
Cadenet, n'a pas ce caractère. Mais il en est autrement 
de la musique, dont les notes et le contour sont, par 
endroits, identiques a\'ec les notes et le dessein de 
l'aube majestueuse Reis glorios de Guiraut. 

2° Chansons d'ltistoù·e ou de toile. 

« L'histoire » qui est chantée dans ces poésies, dont 
cinq seulement nous sont parvenues avec leurs mélo
dies, n'est qu'une historiette, historiette sentimentale 
d'une amoureuse qui porte presque toujours l'épithète 
de cc belle » et qui a généralement à se plaindre, soit de 
ses parents, soit de l'élu de son cœur, soit m~me de la 
mort impitoyable qui lui a ravi son bien-aimé. La plu-
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part de ces chansons nous représentent la belle occupée 
à un ouvrage de femme, cousant, tissant ou filant (d'où 
le nom de « chanson de toile >>). Il est assez douteux 
qu'élles aient été composées pour être chantées par les 
femmes vaquant à ces besognes. Le roman de Guil
laume de Dole (xme siècle), qui nous a conservé, avec 
plusieurs autres pièces lyriques, quelques chansons de 
toile, en fait chanter une, celle de la belle Aiglentine 
(Barlsch, Rom . u. Past., J, n° 2), par un jeune homme 
chevauchant la grant chaucie; une autre y est mise dans 
la bouche d'un neveu de l'évêque de Liège (Bartsch, I, i3). 

Ces indications ne sont pas contredites par l'analyse 
des sujets chantés dans ces « histoires » . Les belles y 
ont une attitude ùouce, humble quelquefois, ct une ten
dresse qu'un chevalier devait être heureux de rencon
trer chez sa bien-aimée. La belle Isabemt déclare à sa 
mère qu'en dépit des objurga.Lions de son mari et de 
toute sa parenté elle ne renoncera pas à l'amour du 
comte Mahieu, etc. Elles n' usent jamais des rigueurs 
dont se plaignent si souvent les auteurs des chansons 
d'amour; pourtant les chevaliers qui les aiment sont 
aussi courtois que les auteurs des cansos. 

Cette différence d'altitude ne s'expliquerait-elle pas 
par la différence des destinataires, les chansons d'his
toire devant récréer les hommes quand ils sont loin de 
leurs amies, les chansons d'amour élan~ adres.sées à la 
dame? Un chevalier faisant longue route, chasse son 
ennui en imaginant une « belle >> qui serait moins 
hautaine que la noble dame qu'il cherche désespérément 
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à apitoyer par les couplets pathétiques de l!es cansos. 
La chanson de la Belle Oriolant contient une confir

mation de ces vues. Le trouvère termine son « histoire » 

par ce couplet 1 
: 

ftiodlré. 

Ill J J r 1 r F11 @ !iJJ#J =t J s ï t ., ....__... 
Nt$aique plusvos tn de- vis; 

~iJjJ J 1 ; d bb.JJ J J J j lqj x 1 J J il 
~ ..___... . E. . 

En- si a- vengne a toz a- mts. t}e qu' 

ij]Jfi 1 a !HJ 1 ~x 1 lq;=ttt 
ces-te chan- çon fi$ Sor la ri-

;fBFEB JJJJ 1 8' 1 J J il] t 
\,..:.- ..__.... -._.:; 

ve de mer pan- si~, Co- man: a 

f&j j 1 J J J J j 1 8 \ 1 tJ J j Jjd 
Deu bele A- ';:-" lis. Deus, 

tmJ .JJ 1 J d 1 J J ,;qpJ u J a J 1 
'--' ..__/ . . l t itu.t par vient sa JOL- e en- e 

~~=-~~~ n :l èJ Il ~r- 1 1 -=- ...._ __ ..__/ 
ce- lui cui ele a- ta- lm- te. 

' Voyez le fac-similé du premier couplet à. la planche Vf, page t9. 
Je ne sais que plus vous en dire; - Qu'il en soit ainsi pour tous les 

amants. - Et moi qui fis cette chanson, - Pensif au bord de la mer, 
- Je recommande à Dieu la belle Aëlis. 

Refrain: Dieu! Que le bonheur vienL lenltlment à. colui qui le désire . 
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Quoi qu'il en soit, les chansons de toile n'ont pas été 
composées pour, et moins encore par de petites fileuses 
de lin, mais par dos poètes-musiciens consommés. Voici, 
par exemple, la chanson de la Belle Doëtte, qui littérai
rement et musicalement trahit une main des plus 
expertes': 

Alodén. -

fe --. -l®a8:Z4- 1 B 1 or & r 1-srr i{j a=t 
JJe- z, Do- tl-te as ft· ne.t- tru se 

~ 
siet , Lit en un 

f&iJQ-§IJ . j 7 
cuer ne l'en tient. De son a-

-;::-.-- - ~ lt:df !'4J3erf1tr Cl Ir" 0 IC' CoPi 
mi Do- ou li re- •o- vient, Q'en autrts 

~ ~ ---~ 
ru esta- ln tor- noi-

1® J. j 1 1 fr cG 1 fF @tj 8 1 J,! 7 11 
er. E- or en ai dol. 

• Belle Doette, à. la fenêtro assise, - LiL dans un livre, mais son cœur 
n'y est pas. - De son aU\! Doon il lui souvient.- Qui en d'autres paya 
est allé guerroyer. Refrain. Et maintenant elle en a du chagrin. 
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Le caradèro littéraire, trop littéraire peul-on dire, 
de celle « abbaye des \Tais amants » dispense de toul 
commentaire. La music1ue en est d'une rare finesse. 
Mais quelle science n' a-L-il pas fallu à l'auteur pour 
mettre ces vors en musi11 Ue, et surtout pour rendre la 
douleur du rcf•·ain : Et or en ai dol! Croira-t-on que 
des vocalises, comme nous les trouvons sut· los mols. 
lù.'res ct terres, aient jamais pu èlre exécutées dans un 
~ynécéo? Dos cadences aussi compliquées exigeaient 
de tou l autres artistes. C'est de la musique on ne peul 
plus stwante cl raffinée (jUi exclut non seulement toute 
origine populait·e, mais encore toute popularité. Les 
seuls modèles desquels on puisse cs rapprocher sont 
encore les modulations des mélodies grégo1·iennes . 

3° La Romance. 

Les romances ne different pas sensiblement des 
chansons d'histoire. Ellt's procèùcnl de la même inspi
ration que celles-ci et e-lles chan tent des amoureuses 
assez semblables aux bdlcs lisseuses que nous Yenons 
de quiller. Leur loo est pourtant gthléralemenl un peu 
plus gai que celui des chansons de toile, ce qui implique 
une différence musicale : la mélodie de la romance esl, 
en C'ffel, plus gracieuse elplus légère. D'autre part, dans 
la romance, l'autem· participe personnellement au récit, 
en racontant ce qu'il prétend a'\'oir ,-u ou entendu lui
mème. On ne s'étonnera Jonc pas CJUe les descriptions, 
ccll~s de la «belle » en particulier, y tiennent une place 



PL. Xl. 

Beruaru tlc \'rnladour. Pooo de Chapteuil. 

Jau(ré RuJcl. lloiue Je )lonlauolon. llarcawu. 

PcrJigo. PcrJigo. Albcrlcl. 

TIIOI:IIADOI.""RS 
rir6 d"uo manuscrit (>ro•·en~l de la fln t.lu sm• siècle, <l"3t>rè$ll. Sucbicr dA. 81tch· 

llir~<:hleld, Guchict.le der fran:. Lituratur, IAiprig el \"lenne, 1900.) 
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assez importante, comme, par exemple, dans cette 
vision charmante 1 : 

Gracii!UZ, onilltl. 

lj%9 2 J J 1 J J 1 r r 1 Ë j 1 Ë r 1 r 0 
Vo- le: I'O.J que je I'O.J claant CJ'n •on à'amors 

1 & pb rr r 1 r t 1 J J 1 J J 1 J 1 1 j j 1 
~ a- t•e- nant, 'Yi- lair& nel fbt mi- ~. 

k6 9 J JlrëlrJIJtiJJ 1 J r 1 
Ain: le {l&t un che- ••a- lier, So11 fon- lue J 'un 

1 6 9 d J 1 rJ ï 1 J J J LU J 1 w. 1 J 1 Il 
o- li-- vier, Enlrf k• brcu • 'a- mi- e. 

D~s ce morceau, d'une délicatesse si subtile, la 
main du professionnel se trahit jusque dans les détails 
purement extérieurs, comme dlans la mention de l'oli
vier, inconnu dans les pays de la langue d'oi1, mais 
familier aux imitateurs français des troubadours méri
dionaux, et dans les formes provençales qui se mêlent 
assez agréablement aux rimes françaises et donnent un 
cachet d'exotisme aimable ~ cette délicieuse composi
tion. Au point de vue niü9Jëiil, remarquons que cette 
mélodie est le type du pferidêf ton grégorien. Le début 
est la forme caractéristique de nombreux chants reli
gieux (Antiennes, p. ex.). Rien d'étonnant que l'auteur 

• Voulez-vou3 que je vous cbant.e - Un joli cbant d'amour? - Ce 
n'est pas un Yilahi qui l'a faiLe, - Mais la fit un chevaUer, - Sous 
l'ombre d'un olivier, - Entre les bras de son amie. 
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ait choisi son chant dans le t'épertoire de l'Église, afin de 
favoriser la propagation de sa charmante chansonnette . 

La c.hanson de mai sujvanLe, moins féerique, poé
tiquement que la romance Volez vos que je t•os citant , 
l'emporte sur celle-ci par la saveur exquise de la mélo
die, dont la simplicité et la naïveté ne dissimulent pas 
l'effort qu'elles ont dû coûter au maître qui a composé 
ce chef-d'œuvre. Elle est atti·ibuée à Moniot d'Arras, 
un des plus féconds et des plus doués dos trouvères 
du xm• siècle. 

..-... 
l®p 2TF@ i 1 F r l;q;;;;;I~Fl 

5 Ce fut en mai, Au douz tens ga~, Que 
1 Main me le- vai, Jou• er m'at- la• Lez 

r&r±d J 1 B J 1 r ·l v =Il = ; 1 t4 J t 
u j la sai- sons e.t bel- le, ! S En un 

u- ne fon- te- ntl- lt. \ ! La 
ver
dan--------, 1 1 

@J ~ L~ tt$il~l~l=2ttf~ 
5 Gier, Closcl(li- ;rlan· lier, Q. i u- ne vl- e· le, 
! cier Uu che- va- iier El Il• Ill! 
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4• La Pastourelle et la musique de danse. 

Le sujet de la pastourelle est franchement libertin. 
L'amour y devient de la galanterie. Les personnag~s 
entre lesquels se passe la petire scène sont un~ h~rgère 
et un chevalier (le poète en personne ou un autre). La 
plupart du temps, la bergère fait preuve d'un esprit 
qu'on n'a guère coutume de rencontrer chez des gar
deuses d'oies ou des vachères. Elle sait fort hien écon
duire à l'occasion le noble séducteur et rire dE\ sa 
déconvenue, parfois de concert avec d'autres-vilâins. 
Dans les pastourelles qui ont un autre dénouement, le 
libertinage est racheté par la grâce de la forme. Si peu 
édifiantes que soient ces chansonnettes, elles no p'euvent 
offusquer personne. La musique, légère mais fine, 
ajoute, pour sa part, à l'agrément de ces petites ~ompo
sitions sans prétention, qui ,comptent parmi les plus 
gracieuses· productions de la lyrique médiévale 1 • 

Vif. 

lilj4d J J 1 u J t 11 l.z J 1 @] 1 ~ 
1 De-hor8 Lonc pré el bos- quel Erroie a-
! La vi me- ner grant re- ~.et En-mi un 

va nt 
Sel/-

~ j ; Il J:tl J .J 1 J J 1 J J 1 J ~ J 1 
1 h~tr. 1 D'tt- n~ jo-li- e tou- se- te, &a- ge, 
! t1er. 1 

• Près du bosquel de Loncpré - J'errais avant hier. - Là je vis se 
trémousser, - Le long d'un sentier, - Une jolie tousette, - Sage, 
plaisante et jeunette.- Dieu 1 tant fus ravi,- Quand seule la vis.
Et la fille tou~ ainsi - Se miL à chanter: - Robin, que je dois aimer, 
- Tu riSt{UeS de tarder trop. 
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~JJ I UJIJJIJ JI:Q_J 1kJhf 
pl~- sant et jo- ne- t~. Dez, tant m'a- be- li, 

16 J n 1 j J ltjt1 J ; 1 J J J ti±t 
"-" ~ 

Quant seu.- le la 11i ; El la tou- •• tout en· 

[@8 j jjj 8 1 J ;1 J j Il J J 1 J .J 1 
si Co11mence a chan• ter: Ro-bin, que je 

16 J JldïiJ tJ~_J_ JlQjjiJf]J 
doi a- mer, TupueJ: bie11 trop de- mo- rer. 

La mélodie a bien le caractère de la musique de 
danse. Remarquons a\·ec quelle adresse le compositeur 
a su préparer et développer dans le couplet li• thème du 
refrain. L'entrée révèle des correspondances frap
pantes avec l'une des mélodies instrumentales qu'un 
musicien a inscrites, au début du XIv" siècle, sur quel
ques pages restées en blanc d'un chansonnier français. 
Voici, d'après le manuscrit , le début de cette Estampie 

·dans sa notation originale : 

~ e "V 1 • ~ • l!t lj • 1 
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ce qui , dans la notation moderne, doit se transcrire de 
la façon suivante : 
PJU!MJEB POmT. 

iji§ ,JIJJti]JJIJïll 
~- ............ ...__., 

REFa.t.u., à répéta· aprè$ chaque point. 

1 i b J n !Il OJ ; ~ 1 J ~ 1 J B J 1 d± 
~ ..__. 

DEUnha POIIIT. 

fitâ' u 1 n:~ J 1 @ID JJ IJ ! Il Il 
Ref,.ain. 

TBOlSlÈMJI POI IIT, 

Les estampies se composent, comme l'on voit, d'un 
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certain nombre de petits thèmes alternant à tour de rôl~ 
avec une phrase qui forme refrain. Dans un article de la 
Revue des Deux Mondes ( i 906), M. Joseph Bédier, en exa
minant les chansons de danse, est arrivé à la conclusion 
qu'une partie des chansons que nous avons étudiées 
dans ce chapitre deYaient être mimées et exécutées 
comme de véritables petites comédies. La justesse de 
celte conclusion est assurée par plusieurs faits que 
voici : un théoricien du xme siècle, que nous avons 
déjà eu l'occasion de citer, Johannes de Grocheo, nous 
apprend que les mélodies des chansons et airs de 
danse (stantipes et ductia en latin, estampida et dansa 
en p~o~ençal) incitent les auditeurs à .faire des mou
vements gracieux qu'on appelle << danse » 1 et que ces 
mouvement~ sont réglés par les accents rythmiques 
des compositions. 

Les Leys d'amors et la Doctrina sont tout aussi affir
matives à ce sujet. Si donc nous trouvons bon nombre 
de pas.tourelles et de motets qui s'intitulent « ~s~am
pie », si, en plus , nous trouvons de nombreuses figu
rines dans les manuscrits du XI0 au x1v• siècle nous 
représentant . dos chanteurs, danseurs ou da_ns.euses, 
dans ~es attitudes dont le caractère mimique ne laisse 
aucun doute (voyez planche Il), s i enfin nous consta
tons, au point de vue musical, des rapports étroits, 
voire même de~ identités entre certaines pastourelles 
et des airs · de danse a·ulhentiques, . il faut nécèssaire-

' Excitant aninum ltomi11is ad ornate movendum secwulum arttm 
quam ballare vocanl. 



I'L. Xli. 

JOUEURS DR VIÎ:L E 

{Tiri de manuscrit$ Cr&o~ais &s ""• el :m• slllcltS.) 

8 
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ment en conclure que ces compositions pouvaien~ servir 
à la fois d'airs de danse el de petits sujets dramatiques. 
L'élément dramatique, en effet, tient une grande place 
dans la lyrique médiévale . Sans parler des jeux-partis, 
dont les ripostes alternati,·es constituent de véritables 
scènes dialoguées, les chansons de mai, les pastou
relles, rondeaux et toutes les autres variétés de la 
chanson de danse sont autant de pantomimes, mélo
drames et scènes de ballets primitifs . 

C. - LES CH.\NSONS HARMONISÉES OU motets. 

Avec le moteL, nous quittons les compositions mono
cliques pour aborder l'6tude des principes de l'harmonie 
au moyen âge. Le motet, nous dit Johannes de Grocheo, 
est un chant à plusieurs voiY et à paroles différentes 
pour chacune d'eJles, produisant une consonance 
harmonique continue. En développant cette défi nition, 
notre théoricien nous apprend qu'une de ces voix ou 
parties - il pouvait y en avoir deux, trois et même 
quatre, ·- nommée ténor pouvait être une mélodie 
sans paroles. La voix principale portait Je nom de 
motet (motet/us, mutellas). Le ténor est une phrase 
mélodique empruntée souYent à un des alleluia du 
graduel, dont nous aYons à plusieurs reprises signalé 
la beauté et l' importance. De même qu'une désignation 
d'un ou de deux mots en mat·ge d' un alleluia sufli
sait, dans les manuscrits neumés, pour reconnaitre 
l'air, de même pour les ténors nous ne trouvons en 
général que l'indication sommaire du timbre . 
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Tout en conservant, dans le ténor, le contour mélo
dique d'un alleluia ou d'une autre phrase musicale, le 
compositeur pou,·ait en varier librement le rythme. S'il 
choisissait par exemple, le premier mode comme répon
dant au rythme liu motet, il décomposait la phrase 
mélodique primitive èn une suite . de petits thèmes 

rythmés en 1 J ~ 1 J l i J J 1 J l i etc.; s'il adoptait le 
deuxième mode, les mêmes sons se suivaient dans 

l'ordre rylhmique inverse, soit 1 J J \ J ll \ J J 1 J 11 1 
etc.; se décidait-il pour le troisième mode, il groupait 
les notes par séries de quatre, remplissant deux 

mesures: 1 • . • ,; 1 J. l 'i 1 J. J J \ J. l 'i Î etc. Dans 
d'autres modes - car on rencontre dans les ténors 
des motets des modes plus nombreu.~ que dans les 
chansons, - il les groupait d'autres manières encore. 
Notons que dans les motets, les diff6rentes voix ne 
sont pas astreintes à suivre toutes le rythme du ténor. 
A c.ause de la ternarit.é absolue du rythme au moyen 
âge (voy . p. 53, n . t ) le mouvement par exemple du 

1 J. J. 1 J. l 'i 1 (le cinquième mode), adopté dans le 
ténor, s'accordera toujours avec les parties supé
rieures, quelle que soit la construction modale de 
celles-ci. 

Au point de vue harmonique, les motets sont les pré
curseurs du contrepoint et de la fugue. Sur les temps 
forts une consonnance parfaite (quinte, quarte, octave) 
est de rigueur, les notes de passage qui nous semble
raient dissonantes sont sur les temps faibles. L'emploi 
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continù des accords parfaits ne remonte qu'au xve siècle. 
A titre documentaire, donnons ici deux phrases de 

ces compositione polyphoniques du xm• siècle. Le pre
mier exemple est le thème d'un rondeau, air de danse, 
formé de plusieurs Yers chantés dans un ordre déter
miné sur deux phrases musicales enchaînées. 

(Téllor) v.n.t..m. 

Le deuxième est le commencement d' un motet latin 
en l'honneur de sainte Catherine, dont la mélodie a 
été adaptée à plusieW's textes profanes. 

Ces rudes consonnances sont certes loin J e charmer 
nos oreilles modernes accoutumées par l'adjonction 
régulière des tierces à de plus douces harmonies; mais 
nous n'éprouvons aucune difficulté à c1·oirc <JUe les 
contemporains, qui n'étaient pas habitués à l'emploi 
harmonique de la tierce el <lo la sixte, pouvaient s'ac
commoder de ces savants encltalnemenls de plusieurs 
mélodies. 

Au point de vue rythmi<tue et mélodique, cette mu-



ilS LA MU SIQUE DES TRO UBA DOURS 

sique polyphonique possède certainement des variations 
fort riches ct curieuses . Souvent les poésies y sont 
adaptées à une mélodie donnée, à l'imitation des sé
quences sur les alleluias; alors le poète-musicien pou
vait sc permettre de dis!lribucr les syllabes de sa nou
velle chanson it sa guise, en décomposant les ligatures 
ou groupes de notes et en donnant une syllabe de texte 
à chaque note, tout comme les moines l'avaient fait 
dans les premières séquences religieuses. 

Les premiers motets datent de la fin du xn• siècle. 
Au siècle sui,·ant, ce genre, issu du déchant de 
rÉglise, se déYeloppe d'une manière prodigieuse, té
moignant ainsi du goût des contemporains pour la 
musique polyphonique. Cette Yogue ne doit pas nous 
surprendre. Car le motet, quand il se chantait sur des 
textes en langue vulgai.re, réunissait les qualités des 
chansons des troubadours et du chant des maîtrises . 
D'autre part, l'art harmonique étant à la fois plus dif
ficile et plus riche en ressources que l'art monodique, 
les bons musiciens devaient naturellement se sentir . 
atti.rés vers ce nouveau genre. Aussi ne nous étonne
rons-nous pas de rencontrer, parmi les auteurs de 
motets, uh Moniot et un Adam de la Hale, deux des 
meilleurs trouvères-compositeurs du xm• siècle. 

P.endant que la musique polyphonique prenait ainsi 
son essor, la poésie des troubadours se mourait. La 
-théorie de l'amour courtois, en devenant de plus en 
plus mystique, prend un caractère religieux tt·ès mar
qué. Elle se transforme, en Italie, en la doctrine du 
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<< doux style nouveau », dont l'immortelle Béatrice de 
Dante est la création la plus parfaite . En Provence, ce 
mouvement aboutit aux poésies religieuses de Guiraut 
Riquier, le dernier des troubadours . Il ·n' y a pas jus
qu'au genre Je plus libertin, Ia pastourelle, où l'on ne 
constate cet envahissement de l'esprit religieux. Il est 
par exemple très caractéristique que Gautier de Coincy, 
un des poètes les plus distingués de la première moitié 
du xm• siècle, adressa à la Vierge une ancienne pas
tourelle profane en modifiant simplement quelques 
paroles. 

Sous l'influence de la quantité prodigieuse des 
séquences et des motets en l'honneur de la Vierge, la 
lyrique profane succomba rapidement. Durant les deux 
siècles de sa brillante existence, l'art des trouba
dours avait épuisé toutes ses ressources pour fairè , 
à son déclin, retour vers ses origines premières . 

• • 

Nous sommes loin d'avoir épuisé le sujet. Si nous dis
posions de plus de place, nous aurions pu parler des 
chansons pieuses, des lais qui sont une forme profane 
des séquences rcljgieuses, des retrouanges, des bal
lades, des rondeaux et d'autres genres lyriques ren
trant dans la catégorie de la chansonnette légère. Les 
exemples que nous venons de réunir, s'ils ne peuvent 
passer même pour un aperçu sommaire de l'œuvre 
musicale des troubadours, suffiront néanmoins, nous 
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l'espérons, à éveiller chez le lecteur le goût de nos 
,·ieilles mélodies. Contrairement à cc qui a eu lieu 
pour le tex te poétique, la musique des chansons tlu 
moyen âge n'a guère vieilli; sans en être avisé, on 
ne croirait pas qu'elles remon tent au temps des croi
sades. La seule chose qui déconcerte un peu l'oreill e 
moderne, c'est l'absence d'accompagnement harmo
nique . C' est là un défaut que nous aYons tenté de pal
lier dans notre Choix de chansons de troubadom· .. ;. 
Nous nous estimerions largement récompensé si nos 
efforts pouvaient contribuer à mieux faire connaître les 
mélod ies de nos plus anciens chansonniers. Puissent
ils leur susciter de nombreux amis qui nous aident à 
les faire renaître ! Car plus de deux milte chansons de 
troubadours, ct parmi elles de véritables chefs-d'œuvre, 
attendent qu'on les tire enfin de l'oubli où elles repo
sent depu is plus de six ceols ans. 
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.uleur, t. Il, p. i ) contiennent l'exposé le plus complet de la matière . 
• e tome XXIIl de l'Histoire liilë,·ait•e de Ft·ance esl coosacro! en partie 
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Accords parfaits . . . . . . . H6 
Aequipollentia, Equh·alence . '6 
Alba, Aube . . . . . . . . . 96 
Alleluia, vocalises Uturgiques i9 
Amour courtois (théorie de 1) 68 
Aller·a ln·evis voy. BI-ève seconde 
Anacrouse. . . . . . . . . . . li3 
Aquitaine (notalionj voy. Ro· 

mane. 
Atone (voyelle), syllabe non ac· 

centuée . . . . . . 47 
B:~.llarles. . . . . . . H9 
Barre de mesure . . . . . . . 37 
Bticarre voy. b molle. 
B molle, bilmol appelé ainsi à 

cause dela panse du signe lere
présentant (b), panse molle par 
opposition à la panse angu
leuse du b quadt·atmn, b cané 
ou bécarre représenté par un h 
dans les plus .anciennes nota
tions . . . . . . . . . . . . 3'7 

B quad,alum voy. B molle. 
Bt·ève, brevis (signe graphi:Jue) 

représentant l'unité du temps 
dans la notation proportion
nelle . . . . . . . . . . . ' 3 

Brève seconde, brevis altera . . 53 
Canso, chanson d'amour. . . . G8 
Cantus planus, Plain-chant . . 56 
Carrure de la phnne musicale . Si 
Changement de mode . . . . . .Gi 
Chansons d'amour. . . . . . . 68 

de croisade . . . . . 89 
d'histoire ou dt! toile, 100 
ne sont pas des chan
sons de gynécée ... i03 

Chansons harmonisées voy. Mo
ltl. 

Chromatiques (altérations). 77 
(signes) . 37 

Clefs . . . . . . . . 3t 
Clivis ou clinis . . . . 29 
Clôture voy. Finale·. . 77 
Conjonctures, gt·oupes de notes 

non réunies graphiquement 
en un seul corps. . . . . . . 38 

Consoona.nco parfaite, de rigueur 
sur les temps Corts .. . . .. H6 

Contrepoiat voy. Polyphonie. 
Conventionnel (caractère de la 

poésie courtoise) . . . . . 72 
Courtois voy. Amour . . . . . 68 
Dansa, danse, ductia (lat.). . . Hl! 
Danse (musique de) . .. ... 110 
Décadence de la poésie des 

troubadours . ...... . . H8 
Déchant voy. Polyphonie. 
Décomposition des éléments d'un 

mode .. ·. . . . . . . . . . 55 
Deptn•l . . . . . . . . . . . . 70 
Diabolus in musi~a ou triton, 

intervalle de troi3 tons entiers 
(quarte augmentée) . . . . . 77 

Di:~.pho~ie. . . . . . . . . . . 32 
Diastématie, notation dias tt:· 

malique, systt-mc de notation 
où les inter"allcs musicaux 
sont reproduits graphique. 
ment par des écartements cor
•·esl>ondant au mouvement 
ascendant ou descendant de 
la mélodie. . . . . . . . . . 30 
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Discanlu$, nom latin du déchant., 
voy. Polyphonie. 

Disputatio, discussion scolasti-
que. . . . . . . . . . . . . 93 

Distinclio, phrase musicale . . i6 
Dorien (ton) . . . . . . . . . . 39 
Dramatique (élément) dans la 

poésie. . . . . . H5 
Duclia \'Oy. Dansa. . . . . H2 
En-ueg, ennui . . . . . . . . . 90 
Bpiphonus. . . . . . . . . . . 29 
Equivalence, aequipolknlia • . ~6 
Estampie, estampida (prov.), 

stantipes (lat.), chanson ou 
mélodie de danse HO 

Fe voy. fidélité . 69 
Felonie . . . . . 6!1 
Féminine (rime). 5t 
Fidélité, fe, foi . . . 69 
Finale close (clausum), termi-

naison d'une phrase musicale 
sur la première note de sa 
gamme (tonique), par opposi-
tion ~la lloale ouverte (ape1·-· 
tum) qui sert à relier entrè 
elles deux phrases .. . 

Foi voy. Fidélité ... . . 
Francooleone (not.ation) . 
Gothique (notation) . . . 

71 
69 
iO 
!1 

Grégorien (ton, mode) .. 
Gue1-redon, récompense . 

. i07 
68 

Harmonie voy. Polyphonie. 
Histrions . . . . . . . . . . . il! 
Homophonie, identité de sons . 48 
Hymnes, métl"iques,rylhmiques. 20 
Jeu-parti, joc pa1·tit, parti men • 9i 
Joi et deport . . . . . . . . . 70 
Jongleurs . . . . . . . . . . . U 

voy. aussi planches 1, p. !1; U, 
p. i7; Ill , p . . l!5; V, p. U . 

Lais, compositions lyrique.> re
posant sur le principe des sé
quences : répétition d'une 
phrase musicale qui varie 
d'une tirad~ à. l'autre . . . . -i l9 

Ligatures, groupes de notes réu-

nies CD une seule figure. 38 
Lige, adjectif désignant un rap

port de sujétion h·ès étroite . 69 
Liquescente (form~:) . . . . . . !9 
Llltéraire (provençal). Langue 

adoptée par les troubadours, 
par opposilion aux parler> 
dialectaux . . . . . . 2! 

Longue, longa (signe graphi-
que) . . . . . . . . n 

Longue parfaite (note) . 53 
Losengie1· . . . . · . . . 70 
Lyre, instrument à cordes pin-

cées, ancêtre de la mandoline U 
Masc~Jine {rime). . . . . . . 5i 
Mélodie voy. Structure. 

(caractère de Jo.) pel'· 
met de se prononcer 
sur des attributio.ns 
douteuses . . . . . . 7~ 

Messins (neumes) . . . . . . . 27 
voy. aussi planche VI p. i9. 

llimcs . . . . . . . . . . . . ii 
Modale (int~rprétation des chan-

sons médiévales). . M 
(not.ation) . . . . . . . 51 

)!Iode, modus, mesure . . . . . 51! 
(premier) corrèspond au 

rythme des langues ger
maniques . . . • . . . 55 

(deuxième) correspond au 
rythme naturel d~s }an
gues romanes . . . . . 56 

son caractère esthétique. Si 
:Monodie ou chant monod.iquc, 

chant à. une voie seule. 
Mos, motz, paroles d'une chanson H 
Motet, MottlU8, Motellus . . . . H5 
Neumes. . . . . . . . .' . . . l!8 
Note, mélodie vocale ou instru-

mentale ........... il 
Origine populaire des chansons 

narratives (dramatiques) dé
mentie par l'oltude dé leurs 
mélodies 96 

01'ÏICil8 • • • • • • • • • • • • 29 



INDEX ET R~PERTOIRE DE!:> DÉF INITIONS 125 

Parti•· le jeu • .• . . . . . . . 9• 
Pastourelle . . . . . . . . . . i09 
Ptrfeclio, mesure de Lrois ll;ffilpS •6 
Plain-chant, canlu:t pùmus. . . 56 
Planh {plainte), complainte . . 91 
Podatus . ........... 29 
Poinl, puncfua {mJ, phrase d'une 

danse ...... ...... iH 
Polyphonie, musique ou chant 

polyphonique, déchant, har
monie, motet : musique ou 
chant à plusiours voix dont la 
combinaison se fait d'a pri·s 
certaines r\•gles établies par 
le.s théoriciens. . . . . . H5 

P••essu.s . . . . . : . . . . l!!l 
Proportionnelle (notation\ ou 

lllOSUI'éC. • • • • • • • • •0 
voir aussi pl. Vlll, p. i3. 

Proses el Séquences . . . . . . 20 
Psaltérion , (psaultier}, instru-

ment à cordes pincées . . il! 
voir pl. V, .u. 

Punclus (signe graphique). !8 
Quadrangulaire (notation) . 35 

voir pl. Yll, p. 65, ct pl. IX, 
p. 81. 

Quilisma . • . . 29 
Reprise musicale . . . . . 80 
Relrouanges. . . . . . . . H9 
Rime . . . . . . . . . . . ~8 
Roman, -e so rapportant aux 

langues issues du latin popu
laire : provençal, français. 
italien, espagnol, catalan, 
portugais, sarde, roumain, la· 
din. 

Romance . ..... .. .. . iO.I 
Romane (notation) ou aquitaine 27 
Rondeau . . . . . . . . . . U7 
RythmP. ............ U 
Semi-brève, •emibreuis (note} . U 
Senhal, pseudonyme, . . . . . 70 
Sequelae, nom donné àlu: alle-

luia& ..... . , : . .. . • i 9 

SéquPnces,ttquenfiae, voir aussi 
L&is. • . • . . • • . . . . . l!i 

Sigles, abréviations dt~ mols au 
moyen de la lettre initiale. 30 

Sirr:en. . . . . . . . 87 
Sin·entés . . . . 85 
Sixte voy. liet·cc. 
Son, mélodie. . . i l 
S'tan/ipes, estampio . . . . . . i t 0 
Strophes, couplets {va•·iûté des). 71 
Stropliicus. . . . . . . . . . . l!9 
Structure de la mûlodie el ses 

rapports avec lastruclure stro. 
pbique . . . . . . . . . . . 80 

Symphonie, tambour priUJitif . i2 
voir pl. l, p. 9 . 

Ténor .... ........ ·. H5 
1'emo, tenson . . . . . . . . . 93 
T'ernarilé du rythme. . . . . . 53 
Tierce et sixte, leur emploi bar· 

monique -.... .. ... . H7 
Tonique (voyelle, syUabo ac

cc.ntuèo). . . . . . .li 
note fondamentale 

.. . . d'one ~o.mme . . . 17 
1 ranspo~tUon . . . . . . . . . 77 
1'1'islroplta . . . . . . . . . . ~9 
T1·obm· elus (composot• impéoû· 

trablemeniJ Nom (!U'a •·e.:u, 
dans la liltûrature des ll·ou
bad<Jurs, une cerl41ne manière 
d'éct·ire des tc1-s dans un 
style difficile, obscur et lor· 
turû. . . . . . . . . . . 70 

Tropaire, recueil de Tropes. . . 28 
TI'Opos . . . . . . . . . . . . 2i 
1'.rou.badour, trouvère . . . • . 8 

voU· aussi planche Xl, p. i05. 
Viète, oiola, viula . . . . . . . 62 

voh· aussi planche XJJ, p. i i3. 
Yirga . ..•.. ..... .. 28 
Vulgaires (langues) . On appel!e 

ainsi les langues parlées au 
moyen o.ge, par opposition au 
latin littéraire des écrh·ains . 



LISTE DES CHANSONS 

TRANSCRITES DANS LE TEXTE 

A pris ai qu'tn chantant plour (A!'OIInll). Chanson d'arnOUl' . . . s• 
Bele Doelte a1 fenulrts se siel (AHO!mll!). Chanson d'histoire . . i 03 
Btm plat; longa nuech oscura (dernier couplet de l'alba : Bu 

111it an co1·tesa gaita de C.\O&.'fiT). Alb4, a11be. . • . . • . . . 99 
Can lo roslinhoù tl fulhlU (JA.UFRi Rcnn). Chanson d'amour . . . i5 
Ct fut tn mai (Mol'iroT o'An.u ). Romance . . . . . . . . . . . . i08 
Delwr. Loncpré el hosqutl (GJLEBERT os BE11HEVILL&). Pastourelle. t09 
Fort m'enoia, s'o auzes dil't (MorxB oz MoliTAODOM}. Ell.nui . . . . 90 
Fortr. chau:a es que tot lo maior dan (GAUCB.LII F.uorr). Com· 

plainte . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . . . 91 
Grieviler. pa1· maintes {tu (JEBAN BBITEL el Glll&V1LIII). Jeu-parti . 95 
Lanquand li jorn son lonc en mai (JAUFIIA RuoEL) . Chanson . . . 79 
Nt sai que plus !lou• en devi1 (dern:er.couplel de la. chanson : 

Oriolanz en haut solier lp. 49) (A~o:mo). Chanson d'histoire ou 
de loUe. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . i 02 

Qant li ros•ignoùs'eurie (AKOMnu:) . Chanson d'amour. . . . . 85 
Un lil'Vtnluc novel vutlh comensar {PEJII.B CAIIDUUL) . Siàeo!és . 88 
Volez-vos qutjt 1101 chant (AI\o.KVlll), Romance . . . . . . . . t07 

Danse instrumenta.le du un'-ltlv• siècle, notation originale el trans· 
cription . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . HO et tH 

Début du motet: Tuit cil qui sont tnamoUJ•at . H 7 
Et Agmina militit. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . H7 

Exemples de • otaUons médiévales : 
Laus tua, deus (Trope), neumé d'après divers mltnuscrils. ! 8, Ji, 34 
Ave glorioaa (Séquence), notation quadrangulaire . 39 

n otalion mesurée . •o 
{ Qa?t li roti,7nola ùs~·it, fac·similé. . . . . . . . . . 49 
t 01"10lanz en haut solrtl' . . . . . . . . . . . . . . . . •9 
Car mt con.seillt~. Jthan , nola.lion quadrangulaire et mesurée 58, 60 

~ 
Can lo roMinhol tl fulhtn (Mél. d. Troub., n• 139) ~ 
Can la rieu de la fontayna. ( - n• i 38) , fltcsimilé 65 
Cant homutnallruipodcr ( - n• i6l} J 

{ Qoanl uoi renutrdir } f · lé 73 t Qvanl l! oi~St:illon mtnu j &C-Slm.t • 

Amom·1 me {ail commencier, fac similé .. Si 
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