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INTRODUCTION

Le début des années 1990 a vu la réémergence d'un manuscrit significatif de
basse continue pour le théorbe. Celui-ci avait été catalogué dans le Répertoire
international des sources musicales en 1978, mais la description imprécise et plutdt
insipide qui en était faite n‘a assurément pas eu pour effet d’attirer ia curiosité des
luthistes, musicologues et spécialistes de la communauté internationale. De plus, la
littérature au sujet du traité Introdutioni a Note... était jusqu'a aujourd’hui
inexistante. Aucune recherche poussée n'a ainsi été entreprise alors que le
manuscrit était conservé a la Musikantiquariat Hans Schneider de Tutzing, en
Baviére. L'achat récent du traité par la NVYPL aurait pu changer cette situation.
Néanmoins, bien que quelques luthistes de divers pays aient obtenu copie du
manuscrit, le méme état de mutisme persistait a son sujet. De prime abord, il est
vrai que le manuscrit ne semble pas contenir beaucoup d'information, et cela a
probablement tenu a I'écart un bon nombre de chercheurs, puisque I'aspect général
du traité reste plutdt rébarbatif. C'est donc a la suggestion du luthiste new yorkais,
Patrick O'Brien. que je me suis intéressé au traité de la NYPL Ce dernier
reconnaissait l'importance du traité dés son arrivée 3 New York, toutefois M.
O'Brien n'eut pas le temps d'écrire un travail d’envergure sur le manuscrit. C'est
pourquoi j'ai pu m'y intéresser. Loin de penser qu'il aurait contenu tant
d’'informations, la lecture assidue du traité nous permet de proposer un mode
d'utilisation précis du théorbe et de son réle dans la basse continue en Italie, au

XVII® siécle.



Le traité se divise en quatre sections, dont deux seulement se préoccupent de la
basse continue. Ces deux sections seront I'objet principal de la présente thése, les
deux autres, tout aussi fascinantes semblent écrites pour théorbe solo dans un genre
qui rappelle le prélude non-mesuré. Tel n'est pas le propos de cette thése. Nous ne
traiterons donc que des sections reliées a la basse continue, soit les Abbellimenti et
les Accompagnementi.

De prime abord. nous tenterons de décrire les divers aspects physiques du
manuscrit et la maniére dont il a été élaboré techniquement, que ce soit du point de
vue de le production du papier, des encres utilisées en passant par les filigranes, sans
oublier 'assemblage des fascicules composant l'ensemble du livre. Des recherches
paléographiques ont de plus mené a une série d’hypothéses dans le but de confirmer
la provenance et la date & laquelle aurait pu étre écrit le traité.

Une section entiére est réservée a une bréve explication de l'historique de
l'instrument, le contexte dans lequel celui-ci fait son apparition et son répertoire. Le
lecteur non initié trouvera donc les explications nécessaires pour comprendre la
signification des divers genres de tablatures de luth, I'accord du théorbe et les
différentes techniques utilisées pour jouer de cet instrument.

Avant méme d'entreprendre le plus long chapitre du traité nous l'avons replacé
dans le cadre historique des plus importantes sources pour le théorbe qui nous
soient parvenues. La section sur la structure du traité décrira 1'organisation et la
construction des deux sections principales s'adressant uniquement a la pratique de
la basse continue. En effet, la section des Accompagnamenti révéle un ordre de
présentation d’accords sur chaque hexacorde, représentant possiblement

I'importance de chacun d'entre eux dans I'esprit de I'auteur. Cet ordre pourrait aussi



avoir un lien, de cause a effet, avec la fréquence d'utilisation des accords dans la
musique, prenant pour acquis qu'il existe, selon I'auteur, une hiérarchie d'accords.
La section des Abbellimenti souligne pour sa part et d'une maniére jusqu'alors
inconnue un mode d’embellissement et d'ornement devant s'appliquer a divers
genres de retards. La grande difficulté d'interprétation et de reconstruction résidait
dans la recherche tant d’'une signification que d'une application musicale a des
termes (groppo, passaggio) de prime abord vides de sens. Il était frustrant de savoir
que le RISM soutenait que le manuscrit pouvait originellement étre accompagné
d'un second livre expliquant comment utiliser le traité, sans en avoir copie! Or,
faute d’en connaitre l'existence, nous avons pris plaisir a élaborer une hypothése en
s'appuyant sur les exemples musicaux du traité relativement au fonctionnement de
chacun des embellissements proposés dans cette section.

La section finale décrit l'orthographe de chacun des accords en plus de
démontrer la fonction et le réle harmonique de chacun d'entre eux. Nous tenterons
aussi d'expliquer (s'il y a lieu) 'application stylistique de certains accords, de
maniére a les situer par rapport a la pratique musicale pour laquelle ils ont été
congus.

Il a souvent fallu lire entre les lignes, extrapoler et se mettre dans la peau soit
d’un théorbiste ou d'un pédagogue de 1'époque, pour interpréter les pensées et les
concepts présentés par |'auteur, mais nous croyons que l'importance du traité et le
nouvel éclairage qu'il apporte sur plusieurs aspects du jeu du théorbe et de la
pratique de la basse continue sur cet instrument en valait la peine.

Finalement, nous souléverons tout au long de la thése trois niveaux

d’hypothéses, premiérement sur la provenance du manuscrit, deuxiément sur son



mode d'utilisation et troisiément sur son organisation, celle-ci pouvant mener a
comprendre comment pouvait s'enseigner et se transmettre la connaissance de la

basse continue au théorbe.



CHAPITRE 1 : LA PROVENANCE DU TRAITE ET

AUTRES ASPECTS PHYSIQUES DU MANUSCRIT

Les lieux de conservation du manuscrit

Le traité de théorbe' dont il est question fait partie de la collection de musique
de la New York Public Library (NYPL) Celui-ci a été acquis au début des années
1990 par la section des collections spéciales et manuscrits et figure actuellement au
catalogue de cette institution sous le numéro JOC 93-2 *. La premiére mention et
description moderne du manuscrit apparait au Répertoire international des sources
musicales (RISM). p. 334°. 1l est. au moment de la publication du R/SM, propriété
de la Musikantiquariat Hans Schneider 3 Tutzing en Baviére. Le manuscrit est mis
en vente dés 1956 comme quatre-vingt-onziéme item du catalogue n° 54. Le prix
alors demandé est de 2850 marks allemands®, soit environ 600 dollars canadiens a
I'époque, pourtant celui-ci demeure invendu. Le prix relativement élevé, pour ce
genre de livre, a possiblement tenu a I'écart tout acheteur éventuel et, par
conséquent, le manuscrit sombre dans I'oubli jusqu'a ce qu'il soit acheté par la
NYPL’. Par ailleurs, bien avant que la NYPL n'obtienne le manuscrit et avant

méme que Hans Schneider ne !'achéte®, il appartint au musicologue allemand

! Le nom officiel de la tablature figurant au catalogue de la NYPL est [/ntodutioni a Note con terza maggiore e con terza
[minore e terza natturale...}

2 Lactuel conservateur de la section des collections spéciales et manuscrits, M. John Shepard. n'est pas en mesure de donner
une date d'acquisition plus précise que le début des années 1990, la NYPL ayant jeté tous les documents relatifs & I'obtention
et  I'achat du traité.

3 BOETTICHER (Wollgang), Répertoire international des sources musicales Handschriftlich oberfieferte Lauten- und
Gitarrentabulaturen des 15. bis 18. Jabrunderts. Série B. vol. 7. Miinchen. G. Henle Verlag. 1978.

* 11 en coite eaviron 21¢ canadiens pour acheter un mark allemand en 1956.

5 En plus d'ignorer le prix d'achat du traité, M. john Shepard. n'est pas en mesure de certifier qu'il fit acheté chez
Musikantiquariat Hans Schneider.

SEn réponse 2 nos recherches sur la provenance du manuscrit, M. Jirgen FISCHER, spécialiste de Hans Schneider. certifie que

le traité a bien 6té acheté directement de la succession de F. CHRYSANDER. M. Jirgen FISCHER confirme de plus l'inexistance
d'un dossier d’accession.



Friederich Chrysander’. Ce dernier l'aurait possiblement acheté de la succession ou
encore des mains méme du bibliothécaire francais M. Bottée de Toulmon®, dont
I'ex-libris «BIBLIOTHEQUE DE M. BOTTEE DE TOULMON>» se trouve & deux reprises
sur le folio 1 du traité. Aucun propriétaire antérieur a8 M. Bottée de Toulmon ne

‘nous est actuellement connu.

Datation du manuscrit

Les entrées du RISM ainsi que le catalogue n° 54 de Schneider stipulent que le
manuscrit pourrait avoir été écrit vers 1680, toutefois, aucune raison, outre le
genre d'accords utilisés (semblables & ceux utilisés a la fin du XVII® siécle), ne nous
permet de justifier cette date. C'est avec l'intention de clarifier, voire méme de
préciser la date du traité que nous avons entrepris une recherche /o situ sur la
source aux fins d'analyser filigranes, papier et autres signes de fabrication et de

manipulation.

Le livre

Le traité de format oblong, in-quarto, aux dimensions de 301.5mm X 143mm
est relié avec un maroquin brun (relativement abimé) sur lequel est repoussé en
dorure deux rectangles constitués de trois lignes verticales et horizontales se

recoupant dans chacun des coins. On retrouve aussi des ornements floraux, que

7 Karl Pranz Friederich CHRYSANDER, érudit. musicologue allemand né a Lobtheen, en 1826 et mort a Bergedorf. en 1901.

8 Auguste BOTTEE DE TOULMON. historien, bibliothécaire, compositeur et philanthrope francais né et mort A Paris, 1797-
1850. Violoncelliste amateur, il &tudie Uhistoire et la théorie musicale avec CHERUBINI et REICHA. Membre de la Société des
antiquaires et indépendant de fortune, il offre ses services gratuitement comme bibliothécaire du Conservatoire de Paris de
1831 jusqu'en 1848. Son ceuvre comporte un opéra, deux quatuors a cordes, une ballet. un oratorio et plusieurs messes.



nous n'avons pas pu indentifier, dans chacun des quatres coins. Les plats recto et

verso sont identiques:

Un léger trou dans le suéde permet d’observer que celui-ci a été disposé sur un
carton épais. La chasse du plat dos a été tordue ou écrasée.

Le titre du livre se trouve sur le dos de celui-ci sous la forme d'un petit rectangle
de cuir aux dimensions de 13.5mm X 26mm sur lequel est inscrit (repoussé) & la

feuille d’or:

INTRO-
DUTIONI
A NOTE

Le rectangle en question est collé entre les premier et second nerfs du haut du

livre. Le dos du livre comporte trois nerfs en tout.

L'assemblage des cahiers

On dénombre dans le présent traité un total de neuf cahiers. L'assemblage

relativement peu serré permet de voir et d'identifier chacun des cahiers et leur



construction. Ceux-ci sont constitués de deux a quatre feuilles, en voici la

description physique:

Couverture du livre

page de garde

plat recto

Cahiern° 1

€4 s
£3 6
£2 L7

Sous-cahier n° 1

deux fines lisiéres de papier
réunissent ces fascicules

page de garde



Cahier n° 2

11 £12
£13

& vu.

Cahier n° 3
17 €18
t16 €19
n§//
page collé

Cahier n° 4

€23 (24
£22 {25

i vg:

Cahier n° 5
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Cahier n® 6

Cahier n° 7

L46 (47
L4S L48
(44 49

4

f44 et £49 réunis par une
fine lisiére de papier

Cahier n° 8

{ts1 {t52)

m\‘\Zm

~

page de garde

Sous-cahier n° 8

44 {tso)

voir cahiern® 8 i >

(49 s3]

le 49 est réuni au [f.53] par
I'ajout d’'une fine lisiére de
papier reliant le cahier n® 7 au
cahiern® 8
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Dos du livre
page de garde

pla't verso

La plagure est formée par la couture de chacun des folios formant les cahiers et
par l'addition des pages de garde. Le traité a problablement été assemblé de maniére
traditionnelle sur un cousoir. Les ficelles et les coutures sont visibles au centre des

bi-folios suivants:

Cahier n° 1 f.4-5

Sous-cahier n° 1 f.9-0

Cahier n° 2 f11-12

Cahier n° 3 £17-18

Cahier n° 4 f.23-24

Cahier n° 5 £.31-32

Cahier n° 6 £.39-40 . -1’;? :

Cahiern® 7 f46-47 Exemple du
pontuseau vertical
des pages de gardes.

Cahier n° 8 f.[51]-[52] Voir pages 12 et 13.

La foliotation

Le traité est paginé a l'aide de chiffres arabes, sur chacun des folios de droite. Les
numéros en question représentent donc les bi-folios, c'est-a-dire les pages de droite

et celles de gauche. Dans cette thése nous avons opté, pour des raisons pratiques,
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pour le mode de foliotation recto-verso, ainsi le recto et le verso d'un méme folio

porte le méme numéro.

Préparation des surfaces d'écriture

Les surfaces d'écriture de chacun des folios portent les marques discrétes d'une
pointc séche utilisée par l'auteur ou un copiste. Deux traits verticaux sont
perceptibles A gauche et & droite de maniére a délimiter les surfaces d’écriture sur
chaque folio. Les lignes horizontales des portées et tablatures sont préparées par de
trés légéres marques de compas disposées sur les verticales fixant la largeur des

surfaces.

Le filigrane et le papier

Un seul filigrane a été retrouvé et ce, au folio 6. Celui-ci représente les lettres

L63

«[B»;

Le filigrane est localisé au bas droit du folio 6v cela signifiant présumément que
le tissage de celui-ci a été fait dans le coin inférieur gauche d'une seule gfande
feuille. La dimension totale d'une feuille avant d’étre repliée et coupée en format in-
quarto était probablement de 562mm X 268mm’.

Les filigranes portant les lettres [B sont relativement nombreux dans les livres

sur le sujet. cependant aucun ne s'apparente vraiment a celui retrouvé dans le

9 Toutes les valeurs de mesures subséquantes A cellesci seront exprimés en millimétres.
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manuscrit de la NYPL. Nos recherches sur les filigranes n'ont pas permis d’identifier
la provenance du papier, ni de spéculer sur sa date de fabrication, toutefois il est
clair que celui-ci est de fabrication modeste. La texture méme de la fibre, assez
rigide (sans doute un papier & base de lin ou de chanvre) est assez grossiére. Le
fabriquant du papier en question devait étre un amateur, puisque I'on observe sous
I'éclairage bleuté du lecteur de {iligrane des amincissements circulaires (sur chaque
feuille) de la texture de la pdte a papier. Les amincissements en question
correspondent exactement a la circonférence du bout d'un doigt, le fabriquant
inexperimenté ayant probablement touché la pdte avant qu'elle ne soit séche.
Sinon, le papier a été fabriqué de maniére traditionnelle avec I'utilisation d'une
forme permettant de voir clairement l'empreinte de la vergeure. Les pontuseaux
sont relativement larges'®. Les cinquante-trois folios sont constitués du méme
papier et les pontuseaux horizontaux se séparent & une distance d’environ 1
millimétre. Les pontuseaux verticaux sont pour leur part a environ 40mm l'un de
|'autre.

Les pages de gardes du début et de la fin utilisent un autre papier, beaucoup plus
mince, vergé finement sur 'horizontale mais sans la présence d'un pontuseau
vertical. La distance entre les pontuseaux est d’environ 0.5mm, ce qui témoigne de
la plus grande qualité du papier et possiblement de son origine italienne''. Les pages
de gardes ont sans doute été ajoutées lors d'une reliure ultérieure & I'écriture du

traité.

10 pes vergeures fines et serrées constituent un indice quant 2 la qualité du papier. en contrepartie, on obtient un rendemeat
moindre vu le temps d'égouttage plus long.

11 aAu XVIIe siécle les Italiens sont particulidrement reconnus pour leur habileté 4 verger le papier de maniére trés serrée. Le
tissage trés fin de la vergeure résulte en un pontuseau trés fin. synonyme de la qualité du papier.
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Les tranches

Les trois tranches, de gouttiére, de téte et de queue ont été trempées dans un
bain d'encre noir, rouge et or. La dorure en question ne parait presque plus sur les
tranches, celle-ci a tourné au jaune verdatre avec le temps*’. Il s’agit cependant bel
et bien d'une ancienne dorure, puisque des traces de celle-ci sont visibles a
'intérieur de certains folios du iraité. Des éclaboussures d'emcre sont aussi
perceptibles, essentiellement du coté de Ia tranche de queue, comme si l'encre avait
giclé légérement A l'intérienr de pages mal refermées lors de l'opération de

détrempe.

L'encre

Deux types d’encres ont été utilisés pour I'écriture du traité, soit premiérement,
une encre brundtre et diaphane servant a écrire les lignes de la portée musicale ainsi
que les six lignes de la tablature et deuxiémement, une encre noire légérement
marron pour |'écriture de toutes les notes, chiffres et proses. Seulement & quelques
endroits, nous avons pu constater l'utilisation d'une encre plus brune pour écrire

certain chiflres ou corriger certaines erreurs.

Les signes d'utilisation

Bien que nous soutenions qu'il s'agit du manuel d’instruction d'un professeur ou
d'un éléve, celui-ci ne semble pas avoir été beaucoup utilisé. Les pages sont
légérement plus usées dans les coins en bas. Les plat dos et recto témoignent d'une

certaine usure, mais ceci parait normal aprés tant d’années.

12 12 propriété évanescente de la feuille d'or est bien connue.
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Le folio quatre (f.4)"* a été découpé au ciseau ou au bistouri & main levée. Une
seconde main (probablement celle-la méme de la personne ayant découpé le folio) a
rechiffré le passage perdu au-dessus de la coupure. Sinon, on compte quatre petites
déchirures anodines, dont la plus importante se retrouve au {.19 &8 6mm du coin
inférieur droit, sur une longueur de 33mm.

On peut lire en page finale du traité [f.53v] deux groupes distincts d'initiales,

soit: « yp» & I'extréme gauche et « BT » (Bottée de Toulmon?) a I'extréme droite:

/A A T

o’ </

encadré par ces lettres, on retrouve deux chiffres séparés, soit: 12 98,

possiblement en référence a une date ?

Les signes de restoration

Aucun signe de restoration n'est apparent, sinon des trous du c6té opposé a celui
de la reliure, sur chaque folio, du c6té de la numérotation, comme si le manuscrit

avait pu étre relié a 'inverse. Peut-étre s'agit-il seulement d'wie grossiére erreur du

13 [orsqu'un numéro de folio apparait. le lecteur peut consulter 4 sa guise les annexes composant le deuxiéme volume de cette
thése.
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relieur. Les trous dont il est question servaient peut-étre a attacher le manuscrit afin

de conserver les folios dans leur ordre originel, avant que celui-ci ne soit relié.

Les signes de corrections

Environ une quinzaine d'erreurs se révélent en scrutant minutieusement la
source manuscrite. Celles-ci sont corrigées par l'auteur ou par le copiste en grattant
la surface du papier afin de faire disparaitre les chiffres ou signes erronés. Aussi,
quelques signes de liaisons ont été effagés du manuscrit de cette fagon. Le contenu
correctif en question est trés révélateur et & notre avis seul un théorbiste ou un
luthiste chevronné aurait pu écrire un tel ouvrage avec un nombre si restreint de

fautes. L'exemple du f. 41v est probant de cette situation:
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Cet accord avec un ¢ ou un 3 sur la tablature n’aurait pu étre corrigé que par
quelqu'un cennaissant intimement le fonctionnement du théorbe, puisqu'un 0 ou
un 3 n'aurait rien changé aux notes de I'accord. Seul un la, ou un do; (selon le
chiffre utilis€) aurait été redoublé, ce qui en soi n'aurait pas causé de problémes.
Cependant, l'auteur connait exactement I'accord qu'il veut placer a cet endroit et
corrige ce qu'il considére une erreur. Un deuxiéme exemple peut nous aider a

soutenir cette hypothése.
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L'accordduf. 31v, m.7:

be ]

- 1
i a9
A AR A4
(6)

b S
< >3
(6)

b S

démontre la méme certitude dans la correction faite par l'auteur, puisque le 3
effacé du quatriéme chceur n'était pas une erreur, il s'agit simplement de I'octave
supérieure (sib,) & la fondamentale de cet accord, sib,. L'auteur aurait pu laisser
I'accord avec une doublure a 1'octave, mais oa comprend bien que celui-ci ne veut
pas épeler l'accord en question de cette fagon. ce qui explique sa correction. Un
simple copiste n'aurait pu s'acquitter de cette tache, faute d'avoir une connaissance
approfondie du théorbe. Les choix de corrections sont semble-t-il ceux d'un

instrumentiste compétant.

Etude paléographique

Deux genres d'études paléographiques pouvaient nous aider a spéculer a propos
de la date d’écriture du traité, soit: la paléographie musicale et la paléographie
scripturale. Or, la paléographie musicale n'a pu étre étudi€e adéquatement. en
raison de I'absence de signes musicaux outre les notes sur les portées et les clés de fa
(ou ut) disposées au début de chacun des systémes. De plus. aucun spécialiste de

cette science n'était disponible au moment de la rédaction de cette thése.
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Toutefois, puisque la tablature est uniquement constituée de chiffres, il nous
paraissait naturel de soumettre des échantillons de celles-ci aux spécialistes en
paléographie scripturale. Nous avons ainsi axer cette portion de la thése sur les
divers avis obtenus auprés de quelques éminents experts en la matiére, auxquels
nous avons sournis sept des pages'* les plus représentatives de la main d’écriture du
manuscrit’®. L'étude paléographique du traité comporte un autre probléme, puisque
les caractéristiques spécifiques et signes d'écriture typiques aux tablatures de luth
n'ont pas encore été suflisament étudiés sur ce plan pour permettre une datation
précise. Ainsi, quatre des spécialistes que nous avons contacter ont a ce jour offert
une opinion quant a la date possible d'écriture du manuscrit. Les avis offerts au
sujet de ces sept pages sont toutefois fortement divergents, voire méme
contradictoires. Premiérement, le Dr Barbara Bertini des Archivio di Stato di Milano
croit que le manuscrit aurait pu étre écrit au XVII°® siécle ou méme chevaucher les
XVI® et XVII® siécles. Cette derniére ajoute «..s'il m'est permis de théoriser pour
circonscrire une date, celle-ci serait comprise environ entre les années 1550 et
1620'%» Les deuxiéme et troisiéme avis proviennent de la Villa / Tat/ & Florence. Le
paléographe Professeur Gino Corti suppose que |'écriture du traité ne date nullement
du XVII® siécle. Ce dernier stipule plutét qu'il aurait été écrit a la toute fin du XVIII*
siécle ou encore au début du XIX®. De plus la directrice et bibliothécaire de la
Morrill Music Library sise & la Villa I Tati, le Dr Kathrin Bosi émet une opinion
similaire, a I'effet que le manuscrit ne daterait pas du XVII® siécle. En dernier lieu,

Padre Sergio Pagano des Archivio segreto del Vaticano pense quant a lui que le

14 Lo mince échantillonage de lettres et de mots de ces pages compose. pour les spécialistes. un faible exemplaire comparatif
15 1o nombre relativement restreint de notes et de signes musicaux disposés sur les portées musicales de ce traité rend la
datation difficile méme aux spécialistes de paléographie musicale.



19

manuscrit aurait pu étre écrit a la fin du XVII® siécle ou plus vraisemblablement au
début du XVIII*. Padre Pagano ne percgoit néanmoins dans cette écriture fortement
calligraphique, aucune inflexion rattachée a une région italienne spécifique.

La premiére observation que nous pouvons faire est la contradiction entre les
premiére et deuxiéme opinions, toutes deux littéralement aux antipodes sur I'échelle
de la datation. Les troisiéme et quatriéme se logent quant a elles plus au centre de
cette méme échelle. Il faut a priori éliminer les dates suggérées entre 1550 et 1620,
puisque premiérement, vers 1550 le théorbe n'existe pas encore'” et deuxiémement,
vers 1620 le chiffrage de basse continue est trés peu élaboré si |'on compare au
chiffrage utilisé dans le présent traité. L'avis de Padre Pagano est intéressant,
positionant l'écriture du manuscrit environ au méme moment que la période
avancée par Hans Schneider'® et Wolfgang Boetticher, soit vers 1680. Le langage
harmonique des accords illustrés dans la section des Accompagnamenti correspond
davantage a ce qui pouvait se faire a la fin du XVII° ou au XVIII® siécle. La derniére
possibilité qui situe I'écriture du traité a la fin du XVIII® ou au début du XIX® siécle
est la plus surprenante, sachant que le théorbe tombe en désuétude vers le milieu du
XVIII® siécle, au plus tard vers 1750. Il serait étonnant d'apprendre que le traité fut
écrit par un quelquonque individu a la toute fin du XVIII® siécle ou plus tard. & un
moment ou le théorbe n'est plus qu’'un souvenir vétuste a 1'esprit de la plupart des
musiciens. Le cas échéant, peut-étre s'agissait-il d’'un artiste voulant assurer une
renaissance au théorbe? Cette hypothése parait loufoque & prime abord, néanmoins

si nous observons le probléme différement, celui-ci devient fascinant, dans la

16 _(si puo teorizare una datazione pia circoscritta compresa fra il 1550 ca. e il 1620 c.). [traduction frangaise de I'auteur]
17 Yoir le chapitre 2. p. 1.
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mesure ou nous acceptons la possibilité que le manuscrit ait été recopié. Si le
manuscrit date du début du XIX® siécle, une nouvelle perspective s'ouvre a nous. En
effet, en 1831, Auguste Bottée de Toulmon accéde au poste de bibliothécaire du
Conservatoire de Paris. A ce poste, il a fait la chose trés utile de faire recopier
quatre-vingt quinze manuscrits précieux provenant entre autres de la Bibliothéque
royale de Munich, lesquels contiennent des ceuvres de Isaac, Senfl, Brumel et
beaucoup d'autres musiciens célébres au XV¢ et au XVI° siécle!®. Bottée de Toulmon
écrit aussi une plaquette intitulée: Dissertation sur les instruments de musique
employés au Moyen-dge°, dans laquelle il décrit succinctement le théorbe®. Cet
intérét pour les choses du passé lié a son désir de faire recopier des manuscrits pour
le Conservatoire de Paris pourrait ne pas étre étranger a l'existence du présent
traité. Nous envisageons désormais la possibilité que Bottée de Toulmon ait pu
recopier lui-méme ou faire recopier le manuscrit de la NYPL, puisqu'il s'agissait
d’'une pratique courante. Ceci explique vraisemblablement I'hypothése de datation
du Professeur Corti, toutefois, les résultats de nos recherches demeurent
fragmentaires, mais il est @ souhaiter qu'une confirmation de la date de rédaction

du manuscrit sera apporté dans un proche avenir.

18 On présume que Wolfgang BOETTICHER doit avoir indiqué au R/SM la date (c. 1680) en se basant sur le catalogue n° 54
du Musikantiquariat Haas Schaeider.

19 peTIS (Pranqoi-Joseph), Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale de la musique. Bruxelles, 1835-1844.
&d. revue, Bruxelles, Culture et civilisation, 1963.

20 BOTTEE DE TOULMON (Auguste). Dissertation sur les instruments de musique employés au Moyen-age. in: Mémoaire de Ia
Société Royale des Antiquaires de France, Ivi. 1838. réimprimé en 1844, pp. 60-154.

21 BOTTEE DE TOULMON désigne les périodes antérieures au XVII* siécle. Moyen-4ge. De fait. les mots Renaissance et Baroque
pour représenter ces périodes n'existent que depuis environ 1825.



CHAPITRE 2 : DESCRIPTION DE L'INSTRUMENT

Les origines du théorbe

Luthistes et musicologues s'entendent sur le fait que I'origine du théorbe
remonte A la toute fin du XVI° siécle en Italie?®. C'est de Florence, en 1589, que
vient la premiére mention de !'utilisation du chitarrone dans un groupe de six
intermezzi? intégrés a La Pellegrina. Cette musique de scéne fut créée par un groupe
de compositeurs possiblement issus de la Camerata de Florence?*. Cristofano
Malvezi*®* fut I'un des principaux compositeurs de ces intermédes écrits pour la
somptueuse féte donnée a l'occasion des noces de Ferdinand I* de Médicis et
Christine de Lorraine®®. Malvezi rapporte l'arrivée remarquée au banquet. de nul
autre que Jacopo Peri*’, incarnant le personnage du poéte mythique et musicien
grec Arion. Il y chanta le cinquiéme de ces intermezzi, tout en s’accompagnant lui-
méme de son chitarrone?®. La pratique de la musica recitativa et du stile recitativo

donna, comme on sait, naissance a la seconda prattica et dont les figures

22 \IASON (Kevin), The Chitarrone and its Repertoire in Early Seventeenth-Century ltaly. Aberyswyth. Boethius Press. 1989

p. 17. SPENCER (Robert), Chitarrone. Theorbo and Archlute in: Early Music. vol. 4. n°4. oct. 1976. pp. 407-423. SMITH
(Douglas Alwn). Og the Origin of the Chitarroae. in: Journal of the American Musicological Society. 1°32. 1979, pp. 440-62.

23 \ALVEZZ (Christofano). /ntermedii et concerti fatti per la commedsia rappreseptata in Firenze. Venice. 1591. Cité par K

MASON. op. cit. 3. 0. 1.

24 e compositeurs reliés avec certitude A la Camerata de Florence sont Giulio CACCINI. Vincenzo GALILE et Pietro STROZZ

Cristofano MALVEZZI semble également en faire partie. Voir Robert SPENCER, op. cit. p. 408.

25 Cristofano [Cristoforo] MALVEZZ, compositeur. organiste et chanteur italien. né a Lucca, baptisé en juin 1547 et mort en
1599. Probablement éléve de Alessandro STRIGGIO., il est li¢ 2 la famille MEDICIS dés son jeune age. Bn 1573. il obtient le
poste de maestro di capella A la cathédrale San Giovanni Battista, poste le plus important & Florence. Vers 1574. il
s'autoproclame maesuo di cappella def serenissimo Gran Duca di Tascana

26 Bastiano de’ ROSSI. Descrizone dell'apparato, e degl'intermed:. fatti per la commedia rappresentata in Firenze. Nell nozze de’
Serenissimi Don Pernandino Medici. e df madama Cristing di Loreno, Gran Ducli df Tascana. Plorence, 1589. Cité par D. A
SMITH. op. cit. p. 441, n. 5. Les autres collaborateurs A ces festivitées sont Giovanni de’ BARDI. Giulio CACCINI. Ernilio del
CAVALIERE, Luca MARENZIO et Jacopo PERI. Ce dernier fut éléve de MALVEZZL.

27 Jacopo PERI. compositeur. chanteur et instrumentiste italien né 2 Rome en 1561, mort & Florence en 1633. Compositeur de
Euridice (1600), le plus ancien opéra 2 nous étre parvenu en entier 2 ce jour. MALVEZZI relate A propos de PERI: *Questo Beco
[‘Dunque (ra torbide onde’] fi} cantado da facopo Peri detto il Zazeerino con maravigliosa arte sopra del chitarrone. & con
mirabile attentione de gli ascoltanti*. Cité par K. MASON, op. cit. p. 18.

28 Cyristofano MALVEZZL. op. cit Bastiano de’ ROSSI. chroniqueur a la cour des MEDICIS décrit la scéne autrement. en
affirmant que PERI s’accompagnait plutot a la harpe dans son role d'Arion. Cité par K. MASON, op. dit, p. 18, notes 4-5.
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marquantes furent les compositeurs Caccini, Peri, d'India, Cavalieri, Monteverdi et
Gagliano®. Bien que certains supposent qu'’il fut inventé par Fra Antonio Naldi*, dit
il Bardella, entre 1580 et 1589, l'attribution de l'invention du théorbe demeure
toutefois nébuleuse®’. Une autre source® témoigne du fait que Celio Saracini
pourrait étre l'inventeur d'un luth a extension (du manche) pour les cordes de basse.
Le débat a ce sujct sc poursuit mais nous n'aborderons pas cet aspect du sujet dans
le cadre de cette thése. Cependant il nous apparait essentiel de rappeler son
historique. L'origine étymologique du mot chitarrone provient du nom kithara ou
cithara en italien, instrument de musique favori des poétes et musiciens Grecs®. A
la fin du XVI® siécle des compositeurs tels Vincenzo Galilei sont en quéte d'un
nouveau style vocal basé sur ce qu'ils croyaient étre la déclamation grecque®. De la
recherche d'un équivalent moderne a la kithara survint la naissance du
chitarrone®. A la toute fin du XVI® siécle le théorbe porte le nom de chitarrone. Ce
n'est que vers 1600 que le nom tiorba*’ lui devient synonyme. On compte en Italie

environ treize éditions du début du XVII;, parmi lesquelles Emilio del Cavalieri

29 SMITH (D. A.). op. cit. p. 440.

30 Antonio NALDI [I1 Bardella], joueur de chitarrone et chanteur italien. Sa période d'activité s'étend de 1589 2 1619. Aucune
autre date  son sujet n'est disponible. fl (ut employé a la cour des MEDICIS et fut louangé par le compositeur Giutio CACCINI.
dans la seconde édition de Le nuove musiche pour son habileté incomparable au théorbe.

31 pmilio del CAVALIERE, leure datée du 31 octobre 1592, extraite de D. A. SMITH, op. cit. p. 447. Giovanni Battista DONI,
Lyra Barberina amphichordos. Accedunt eiusdum opera “tomo secondo”. Plorence, Gori & Passeri 1763, pp. 23-24.
MERSENNE (Marin), Livre septiesme des instruments 2 percussion, in: Harmonie universelle. Paris, 1637. BONINI (Severo).
Discorso e regole. (ms. C. 1640). traduction anglaise de Mary Ann BONINO, Provo, Utah. 1979, p. 29. Clté par K. MASON. op.
cit. p. 28. Tous s'entendent sur le fait qu'Antonio NALDI serait bien I'inventeur du théorbe.

32 \IORROCCHI (Rinaldo). La musica io Siena. Siena, 1886, réimp., Bologna, Porni. 1969, p. 99. Cité par K. MASON. op. cit.
p. 28.

33 Celio SARACINT. luthiste italien, frére du compositeur. chanteur et luthiste italien né Claudio SARACINIL

34 10 luthiste et musicologue anglais Robert SPENCER fut le premier 4 proposer une relation étymologique entre les deux mots.
Voir Robert SPENCER. The Chitarrone Francese. in: Farly Music, vol. 4. 0° 4, oct 1976, p. 166. Aussi cité par K. MASON. op.
cit. p. 20.

35 Vincenzo GALILEL. Dialogo della musica antica et della moderna, Florence. 1581, réimp. [acs. New York, Broude. 1967.
Robert H. HERMAN, Dialogo delfa musica antica et della moderna of Vincenzo Galifei: Translation and Commentary. These de
Ph D. North Texas State University, 1973. Cité par K. MASON. op. cit. p. 19.

36 0p peut imaginer et comprendre 'empressement et Ia motivation d'individus tel A. NALDL. A. PICCINEAL C. SARACINT 2
créer un nouvel instrument pour répondre aux besoins d’'un nouveau style musical.

37 pn vieil italien, le terme tiorba est étymologiquement associé A celui de la cécité et des joueurs de vielle & roue (burdy-
gurdy). Voir D. A. SMITH. op. cit. pp. 458-461.
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mentionne, “un chitarone [sic], ou un théorbe comme il se dit"*%; Bartolomeo
Barbarino, mentionne “chitarrone ou théorbe comme nous voulons dire™® et
Alessandro Piccinini, “théorbe, ou chitarrone, pour dire mieux". Nous ne
discuterons pas d'ailleurs de I'appellation de I'instrument, que ce soit chitarrone ou
tiorba. En effet, aucune étude ne nous permet, 3 ce jour, de prendre parti pour
'emploi d’un terme ou d'un autre, méme si certaines affirmations*' proposent que
le chitarrone soit monté*? de cordes de métal*® et que la tiorba soit montée de
cordes de boyau. Une autre croyance erronée est celle qui prétend que la tiorba soit
un instrument substanciellement plus grand (long) que le chitarrone. Le résultat des
recherches confirme qu'il s'agit plutét du méme instrument*. Bien que nous
sachions que le manuscrit de New York fut écrit pour la tiorba (voir .28r et [f.52v],
...sopra La Tastattura di Tiorba.), il sera dorénavant plus simple de faire référence
au nom de théorbe tout au long de cette thése, celui-ci étant le terme le plus

généralement accepté en frangais et regroupant les instruments, chitarrone et

38 1n Chitarone. 0 Tiorba che si dica, voir CAVALIERI. Rappresentatione di anima et df corpa. Rome, 1600, préface.

3 chitarrone o Tiorba che vogliam'dire. voir BARBARINO, /I secondo libro de madnigali de diversi autori, Venice. 1607.
préface.

0 riorba, o Chitarroge. per dire meglio. voir PICCININI, /ntavolatura di liuto et di chitarrone libro primo. Bologna. 1623.
réimp. facs.. Bologna, Forni Editore, 1962. On remarque que PICCININT dit exactement l'opposé des deux autres.

i Beaucoup de musicieas non initiés au luth croient encore 2 une différence eatre le chitarrone et le théorbe.

42 prutilisation du terme montage et du verbe monter est approprié lorsqu'il s'agit de cordes mises sur un instrumeat de
musique. Cette confirmation est le fruit d'une discussion avec M. Philippe DURAND. directeur chez le fabricant des cordes
Savarez 4 Lyon.

13 Le compositeur et théoricien allemand Michael PRAETORIUS fait référence A deux types de théorbe. D'abord. le romain.
munie d'une caisse élancée et d’'un manche trés long (environ 1.97 métre au total des deux). avec six cheeurs sur la touche et
huit extensions de contrebasse puis, le théorbe padouanais. plus costaud et plus trapu. avec vraisemblablement huit chceurs sur
la touche et huit extensions de contrebasse. Ii fait aussi référence aux montages en cordes de boyaux et en cordes de métal
(laiton et acier). Voir Michael PRAETORIUS. Symtagma Musicum [, De Organographia. Theatrum [ostrumentorum.
Wolfenbttel, 1640, réimp. facs.. Kassel. Barenreiter, 1958-59. Michael PRAETORIUS. Spntagma Musicum II, De
Organographia. Parts I and I, trad. et édit. David Z. CROOKES. Oxford. Clarendon Press. 1986. p. 58. Michael PRAETORIUS,
The Syntagma Musicum, vol. IT, De Organograpbia, wrad. et édit. de Harold Blumenfeld. New York. Barentiter, 1962, réimp.
New York. Da Capo Press. 1980. p. 52. A. PICCININI fait aussi référence 4 'utilisation de cordes de métal (fil d’argent) pour
les cheeurs cinquitme et sixiéme. Ce dernier stipule que les autres chceurs sur l2 touche et sur l'extension demeurent
conformes A la pratique habituelle (..ogu/ contrabasso con /a wratta longa. e corta. conforme i bisogno....) dans PICCININI. op.
cit.

4 gevin MASON donne une opinion claire sur le passage présumé du nom du chitarrone A celui de dorba. op. cit. p. 3. Voir
aussi D. A. SMITH. op. cit. pp. 458-451. Robert SPENCER. op. cit. p. 409.
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tiorba, en plus d'inclure les autres appellations reconnues a ce dernier a travers

'Europe®.

L'accord et la registration du théorbe

Le théorbe est normalement un gros luth ayant de six a huit cheeurs*® sur la
touche, mesurant en longueur de cordes vibrantes entre 70cm et 100cm, auquel
s'ajoute upe extension de mianche pouvant recevoir les cordes de contrebasses,
mesurant entre 110cm et 183cm*’. Tout au long de la lecture, on devra se rappeler
de quelques-unes des particularités de cet instrument et de son utilisation. En effet,
le théorbe utilise un accord dit & cordes avalées*® et ce pour les deux cordes
supérieures, soit celle de mi,, deuxiéme chceur et celle de la,, premier chceur. Le
nom reservé aux cordes des instruments de la famille du Iuth (qu'elles soient
simples, doubles, voire méme triples dans le cas du colascione) est celui de checeur.
Le premier chceur est aussi appelé chanterelle.

Donc le théorbe s’accorde comme suit**:
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45 Voici les maniéres respectives des divers pays d'Europe de nommer le théorbe: Italie: chitarrone tiorba : France: théorbe,
t6orbe, thuorbe, tuorbe; Espagne: tiorbia : Allemagne: theorba : Angleterre: theorbo. theorboe Voir K. MASON, op. cit. p. 4.

48 voir Friedemann HELLWIG. The Aorphology of Lutes with Extended Bass Strings. in: Early Music. vol. 9, n°4 ., Oct. 1981,
pp. 447-54.

47 £ MASON. op. cit. p. 7. 0. 14. Friedemann HELLWIG, op. cit Ernst POHLMANN, Laute. Theorbe, Chitarrone. 2ume gdition.
Bremen. Eres Edition. 1972. pp. 352-73. pp. 377-92.

48 1 'accord A cordes avalées exige généralement qu'une ou plusieurs cordes d’un instrument soient réaccordées. Dans le cas du
luth, ces accords (2 cordes avalées) pourraient s'apparenter davantage A une scordattura. alors que dans le cas du théorbe, les
deux cordes supérieures sont simplement abaissées d’une octave.

49 .2 potation moderne pour représenter le numéro d'un cheeur se fait normalement par l'utilisation d’un chiflre  I'intérieur
d'un cercle.
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Les deux premiers chceurs sont donc respectivement plus bas que les troisiéme
et quatriéme chceurs. Michael Praetorius suggére que le théorbe s’accorde un ton

plus bas, soit:
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Banchieri distingue pour sa part, dans son traité L Organo Suonarino datant de
1611%, que le théorbe a treize chceurs® ne s'accordait possiblement qu'avec le

premier chceur abaissé®, comme suit:

@ @ *‘come place’ L. e comune il plaira (daccorder la chanterelic)
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Le premier accord mentionné plus haut occupera une place centrale dans cette

thése, bien que I'accord proposé par Banchieri : sol, ou sol;, ré;, la,, fa,. do,, sol,,

50 BANCHIERI (Andriano), L'Organo suonarino éd. rev., Venice, Ricciardo Amadino. 1611. 1** ¢d. 1605. Donald Earl
MARCASE. Andniano Banchieri. L'Organo suomarino; Translation. Transcription and Commentary, Thése de PhD. Indiana
University. 1970.

51 1 existe une variété de théorbes allant de 11 a 19 cheeurs. Giovanni Girolamo KAPSBERGER jouait pour sa part un petit
théorbe a dix-neul cheeurs. instrument qu'il décrit et pour lequel il compose. Voir G. G. KAPSBERGER. Libro quarto
d'intavolatura di chitarrone. Rome. 1640. réimp. [acs., Firenze, Studio per Editioni Scelte. 1982, p. 2.

52 BANCHIERI (Andriano). gp. cit. p. 43. BANCHIERI (Andriano). Coaclusioni nel suono dell'Organo. Bologoa. 1609, p. 53.
Robert SPENCER est d"avis que BANCHIERI parle d'un théorbe & longueur de corde vibrante courte. Le boyau ne pouvant faire
une corde (de sol;) trés longue sans qu'elle casse fréquemnment. Plusieurs autres sources anglaises de la fin du XVII* siécle
mentionnent que les théorbes s'accordalent parfois avec seulement le premier cheeur A Poctave inférieure. Voir Thomas MACE,
Musick's Mogument. London. 1676. réimp. facs., Paris, Editions du CNRS, 1966. p. 208. Voir aussi le manuscript de James
TALBOT (c. 1700) transcris dans L'article de M. PRYNNE, James Talbot's Maauscript: IV Plucked Strings. the Lute Familp. in:
Galpin Society Journal, vol. 14, 1961, pp. 59-60. Tous cités par K. MASON. op. cit. pp. 9-10. 0. 18.
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fa, mib,, ré, do,, sib, la, sol, transposé un demi-ton plus haut donnerait
l'accord: la, ou la ;, mij,, si, sol,, ré,, la,, sol;, fa;, mi,, ré,, do,, si; la, sol, sur
lequel nous nous pencherons éventuellement. Par ailleurs, afin d'éviter tout
probléme de notation relativement a la registration, nous utiliserons des notes
noires. pour représenter les premier et deuxiéme chceurs. Les accords se liront
toujours du bas vers le haut, en prenant soin de toujours arpéger les deux notes

noires en dernier lieu.
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Sinon, dans le cas o une note est plus aigué sur le deuxiéme chceur que sur le

premier, la notation suivante sera utilisée’>:

Les montages du théorbe

A lipstar des dires de Praetorius dans ' Organographia, il est clair que divers
genres de théorbes nous soient parvenus. L'iconographie connue démontre aussi
qu'il y avait plusieurs fagons de monter les cordes d’'un théorbe. Essentiellement, il

existe trois facons de les monter sur la touche et sur I'extension®*. Premiérement, le

53 Le théorbe offre des possibilités multiples d'arpégement. Le genre d'arpége ici utilisé est le plus simple qui soit sur
I'instrument. soit d'un cheeur de basse vers le premier cheeur.
$4 Nous discuterous plus loin dans ce chapitre de la possibilité de doubler les cheeurs.
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montage 6 x 8, c'est-a-dire six cordes sur la touche, soit le diapason® court ou petit
jeu et huit cordes sur l'extension, diapason long ou grand jeu. Deuxiémement, le
montage dit 7 x 7, & savoir sept cordes sur la touche et sept sur l'extension.
Derniérement, le montage 8 x 6, entendons huit cordes sur la touche et six sur
'extension. Chacun de ces montages offrent des possibilités différentes, en voici la

description.

Le montage 6 x 8°:

1-la,, 2-mi,, 3-si,, 4-sol,, 5-ré,, 6-la,: Six cordes sur la touche.
7-sol,, 8-fa,, 9-mi,, 10-ré,, 11-do,, 12-si,, 13-la,, 14-sol,: Huit cordes sur
I'extension.
La corde la plus basse appartenant aux notes de la touche est le la,, sixiéme checeur.
Ainsi, la note la plus basse pouvant se doigter sur la touche (sixiéme chceur
premiére case) est le sib,. Toutes les autres notes doivent étre jouées ouvertes,
puisque les extensions ne peuvent possiblement étre doigtées par la main gauche.

Cect demande a l'instrumentiste d’accorder chacune des extensions en fonction de la

tonalité dans laquelle il jouera. Par exemple, si I'accord ___ P devait
 d—
fo

étre joué, il faudrait réaccorder I'extension en fonction de ce fa#,. Certaines notes

de I'extension peuvent se réaccorder comme suit: 7-sol, ou sol#,, 8-fa, ou fadf,.

55 Le sens du mot diapason fci veut dire: par toutes cordes (du grecque dia pasda khordan). signifiant {a longueur de corde
vibrante.

56 PRAETORIUS décrit ce type de montage comme étant celui du théorbe romain PRAETORIUS (Michael). op. cit. p. 40.
PRAETORIUS (Michael). éd. H. BLUMENFELD, op. cit. p. 27. PRAETORIUS et MERSENNE prétendent que le théorbe se monte
avec des cheeurs simples.
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9-mi, ou mib,, 10-ré,, 11-do, ou do#f,, 12-si, ou sib, 13-la, 14-sol,. Cette
solution (6 x 8) permet d'obtenir la richesse et le son caractéristique du plus grand
nombre de cordes d'extension, mais se trouve limitée quant aux possibilités de

réalisation de la basse sur le dernier chceur disponible sur la touche.

Le montage 7x 7

1-la,, 2-mi,, 3-si,, 4-sol,, 5-ré,, 6-la,, 7-sol;: Sept cordes sur la touche.
8-fa,, 9-mi,, 10-ré,, 11-do,, 12-si,, 13-la, 14-sol,: Sept cordes sur l'extension.

Cette deuxiéme solution de montage ajoute le sol, sur la touche et donne sol#, dans

la premiére case du septiéme cheeur. Le sol4, en question donne accés aux accords,
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manquant auparavant gravement au registre de I'instrument. Ces accords doivent
étre réalisés a 'octave supérieure lorsque le théorbe est monté en 6 x 8, ce qui
occasionne des sauts inappropriés dans la ligne de basse. Cette solution de montage

facilite aussi la réalisation de certains accords en position plus aigu€¢, comme

I'accord majeur sur sib:
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Les cordes de I'extension débutent sur fa,, septiéme chceur. Ce dernier doit étre
réaccordé afin de donner accés aux accords de fa# majeur ou au premier

renversement de ré majeur.
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Le montage 8 X 6
1-la,, 2-mi,, 3-si,, 4-sol,, 5-ré,. 6-la,, 7-sol,, 8-fa,: Huit cordes sur la touche.
9-mi,, 10-ré,, 11-do,, 12-si,, 13-la,, 14-soly: Six cordes sur I'extension.

Cette derniére solution ajoute le fa, sur la touche et donne accés au fa#, dans la

premiére case du septiéme chceur. Le fa# en question donne accés aux accords:
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*Notez que les configurations
d'accords de la tablature changent
par rapport aux solutions illustrées
plus haut

Cette solution est la plus pratique pour obtenir les notes sol,, sol,. fa,, fa,.
Toutefois, ce que I'instrument gagne par l'ajout de plus de notes sur le petit jeu, il le
perd en caractére, privant soudainement celui-ci de deux chceurs (VII® et VIII?) du

grand jeu.

Une hvpothése sur l'accord du théorbe

Déja au XVII® siécle Banchieri laisse entendre que le théorbe utilise un accord a
corde avalée sur la chanterelle (sol,) et que le deuxiéme chceur s'accorde une quinte
juste au-dessus de ce dernier (ré;)*’. Une autre solution utilisant le sol; sur la
chanterelle démontre que le théorbe pouvait s'accorder exactement comme le luth.
Cette référence a deux solutions d'accord pour le théorbe demeurent la seule du

genre en [talie au XVII° siécle®®. La possibilité que le théorbe puisse s'accorder de

57 BANCHIERI (Adriano). op. cit
58 Supran. 52.p. 25.
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différentes facons nous permet de poser un regard nouveau sur l'instrument. Le
luthiste italien Andrea Damiami a entrepris des recherches a ce niveau et propose
quelques solutions qui pourraient possiblement atténuer voir méme résoudre
certains des problémes de registration fréquemment rencontrés sur le théorbe. La
tablature et I'exemple musical®® qui suivent illustrent la nature du probléme

engendré par la registration a cordes avalées:
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Le passage fréquent du deuxiéme au troisiéme chceur et inversément, occasionne
un bris dans le mouvement mélodique, duquel résulte un saut inadéquat de
neuviéme. Des situations analogues sont introuvables dans I'ceuvre de Piccinini,
Kapsberger®® et Castaldi®*. Nous pouvons douc affirmer avec certitude, par leur style

d’écriture, qu'ils jouaient un théorbe a cordes simples utilisant un accord a cordes

59 comente du Ms. 4145. ROME, Biblioteca Apostolica Vaticana, Ms Barberini Lat 4145. £26v. mesures 1-3. Voir A
DAMIANT, op. cit. p. 10.

60 johann Hieronymus [Giovanni Girolamo] KAPSBERGER {KAPSPERGER], Compositeur. instrumentiste, théorbiste d'origine
allemande et né A Venise ¢. 1580, mort 4 Rome en 1651. Fils du colonel Wilhelm KAPSBERGER, il réside & Venise pour les
vingt 4 vingt-cing premiéres années de sa vie et abtieat la célébrité assez 13t comme virtuose du luth et du théorbe. Surnommé
11 tedesco della tiorba. il laisse une ceuvre de musique sacrée relativement monotone. Son ceuvre pour luth et théorbe retient
notre attention avec la publication du Libro primo dintavolatura di lauto (1611) et les deux Libro primo et quarto
dintavolatura di chitarrone (1604 et 1640). Malheureusement soa traité de théorbe J/ Kasberger della musica a é1& perdu.

61 Bellorofonte CASTALDI. compositeur. théorbiste, guitariste, podte, graveur et aventurier italien, né 3 Modéne en 1580 ou
1581, mort en 1649. Il fut lune des personnalités les plus colorées de son époque. Jeune homme. il fut impliqué dans
I'assassinat de son frére et fut expulsé de Modéne pour plusieurs années. Plus connu A I'époque comme poéte que comme
compositeur, certains de ses écrits lui valurent d'aller en prison a plusieurs reprises et lui firent de nombreux ennemis. Sa
personnalité excentrique se refléte dans son livre de musique pour théorbe datant de 1622. On y trouve des titres tels Capriccio
detto hermafrodito, Furiosa corrente, etc.
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avalées®?. A I'opposé, les compositeurs Melii®® et Pittoni®* furent souvent taxés de
souffrir d’analphabétisme musical, puisque des situations “incongrues” semblables a
celle de I'exemple ci-dessus sont monnaie courante dans leur ceuvre respective.
Damiani accepte alors avec difficulté que des ceuvres, autrement si valables,
puissent étre rejetées par les théorbistes actuels. Une solution hypothétique était
nécessaire. Ce dernier est d'avis que 'utilisation d'une variété d'accords a la guitare
baroque puisse avoir influencé l'accord du théorbe ou vice versa, l'instrument

n'étant sans doute pas confiné qu’a une possibilité.

“Le lien entre la guitare et le théorbe n'est pas fortuit: il est clair que ces deux instruments
poursuivirent un parcours similaire au cours du XVII® siécle: leur est commune la recherche
de timbre et de sonorités nouvelles (plus étrangére au luth qui tend & conserver son &me
[style] contrapuntique), qui se manifeste précisément avec l'accord 4 cordes avalées et les
redoublements de cordes a 1'octave, ayant pour effet de créer des étendues (enchevétrements)
sonores illusoires. Cette caractéristique du jeu de timbre est attribuable a la vibration
simultanée de notes (mélodiques) rapprochées jouées sur des cordes différentes. A cela nous
devons ajouter que certains musiciens importants, tels Colista®® et Bartolotti®, jouaient des
deux instruments: il est donc permis de penser qu'ils utilisaient des ressources commuanes
(aux deux instruments). soit sur le théorbe ou sur la guitare baroque. Il est connu. du reste.
que divers guitaristes du XVII® se sentaient redevables a I'égard des luthistes et théorbistes
pour tout ce qu'ils apportérent de la technique du rasgueadc®’ purement et simplement: Voir

62 ¥ APSBERGER donne 'accord du théorbe pour I'exécution de ses ceuvres. Voir G. G. KAPSBERGER. op. cit. p. 2.

63 pietro Paulo MELIT [MELI, MELI], MELY}, compositeur et luthiste italien né a Reggio Emilia aux dates inconnues. Il fut acuf
entre 1612 et 1620. I devient membre de I'orchestre de la cour impériale de Vienne lors de I'accesion au trdne de I'emperews
Matthias en 1612. En 1619, il demeure membre du méme orchestre sous le régne de Ferdinand II. Quatre livres de tablature
pour le Liuto attiorbato et le théorbe (1614-1620) nous sont parvenus.

64 pey d'informations existent au sujet de Giovanni PITTONI, compositeur et luthiste italien actif au XVII* sidcle.

65 Lelio COLISTA. luthiste. guitariste et compositeur italien (1629-1680). Vers 1660, il devient Maesuv di cappella  ['église
San Marcello. Contrapuntiste de talent, il eut une grande influence sur PURCELL qui §'inspirat de ce dernier pour créer ses
Sonates en trio. Vers 1650. il est suffisemment connu pour que son nom soit cité daos I'imposant ouvrage d'Anathasius
KIRCHER Musurgia universalis y étant nommeé 'Orphée romain.

€ Angele Michele BARTOLOTTI [BARTOLOMI], guitariste, joueur de théorbe et compositeur italien né a Bologne  la premiére
moitié du XVIT® siécle, mort  Paris aprés 1669. Reconnu comme |'un des plus grands théorbistes et guitaristes de son temps. il
publie deux livres de musique pour guitare baroque en 1640 et ¢. 1655, en plus d'une Table pour apprendre facilement 3
toucher le thearbe sur la basse-continué Paris. 1669. Ce traité est souvent mentionné, aux cdtés de ceux de FLEURY (1660) et
DELAIR (1690). comme ['un des plus importants traités de basse continue pour le théorbe.

57 Le rasgueado est une technique propre aux instruments de la famille du luth et de la guitare. Celle-ci exige que les cordes
soient arpégées rapidement par la main droite. Cette technique est encore utilisée par les guitaristes modernes. Les plus beaux
exemples de cette technique nous proviennent aujourd'hui de la technique de guitare {lamenco.
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la préface des livres de Pellegrini®® et Valdambrini®®. Ce dernier en particulier dit: «Pour
enrichir et perfectionner cet instrument (la guitare baroque), je me suis prévalu de nombreux
modes et maniéres utilisés sur d'autres sortes d’instruments, tel I'arpégement, le jeu legato
(liaisons a la main gauche). la diminution, le trille, et autres inventions de Girolamo
Kapsberger’®". [Traduction de I'auteur]

1l collegamento tra chitarra e tiorba non é comunque casuale: é chiaro come questi due
strumenti procedano di pari passo durante il XVII sec.: ad essi é comune la ricerca timbrica e
di sonoritd nuove - piu estranca al liuto che tende a conservare la sua anima contrappuntistica
- che si manifesta proprio con le accordature rientranti e con [ radoppi all’ottava, il cui fine é
proprio quello di creare estensioni illusorie e quei caratteristici giochi timbrici dovuti alla
vibrazione simultanea di note vicine prese su corde differenti. A questo dobbiamo aggiungere
che alcuni importanti musicisti, come ad esempio Colista e Bartolotti, suonavano entrambi gli
strumeanti: é lecito quindi pensare che usassero alcuni espedienti comuni sfa sulla tiorba che
sulla chitarra. E noto poi come diversi chitarristi del ‘600 si sentissero debitori verso liutisti e
tiorbisti per tutto cio che li “riscattava” della tecnica del rasgueado pura e semplice: v. ad es. Le
prefazioni di Pellegrini e di Valdambrini. Quest'ultimo in particolare dice: “Per arrichire e
perfettionare questo istromento, mi sono prevalso di molti modi e maniere usate in altre sorte

d'istromenti, come |'arpeggiare, il strascino, il groppeggiare, il trillo, et altre inventioni del Sig*
Girolamo Kapsberger”.

Le premier aspect de cette hypothése doit tenter de résoudre le probléme de
registre entre les deuxiéme et troisiéme checeurs. La doublure du deuxiéme cheeur a

I'octave supérieure nous évite cette situation:
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§8 nomenico PELLEGRINT. guitariste et compositeur italien né A Bologne au début du XVile siecle. mort aprés 1662. Il est
membre de I'école bolognaise de guitare & coté de figures aussi importantes que BARTOLOTTL. CORBETTA et GRANATA. 11
écrit en 1650 un important recueil de guitare intitulé Armonici concerti. La préface de ce recueil demeure importaate pour les
conseils que I'auteur prodigue sur l'interprétation de ccte musique.

69 peu de détails sont connus sur la vie de E. VALDAMBRINI, compesiteur et guitariste italien actif au XVII* siécle. Il nous a
laissé son Libro primo d'intavolatura di chitarra, Rome. 1646.

70 DAMIANT (Andrea). op. cit. p. 11.
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Damiani poursuit en ajoutant:

“Une objection possible & cette théorie pourrait étre le probléme survenant entre le
deuxiéme et le premier chceur. Effectivement, il se trouve des passages sonnant de maniére un
peu étrange, & cause de l'absence d'une corde aigu# (sur le premier chceur), mais il existe
encore un son commun produit par la corde (plus) grave (du deuxiéme chceur). ...Une fois
cette possibilité acceptée, nous devons nous interroger a savoir si les cinquiéme et sixieéme
chceurs ont besoin (eux aussi) d'une corde A l'octave supérieure. En effet, il semblerait
plausible, dans des passages analogues a la premiére mesure de I'exemple” (exemples A et B,
p. 35). que le cinquiéme chceur aille se juxtaposer au troisiéme (le son grave [du cinquieéme
cheeur] serait la basse et le son aigu constituerait la premiére note de la mélodie se
poursuivant sur le troisiéme chceur). Des passages équivalents se trouvent aussi entre les
sixiéme et quatriéme chceurs. De plus, 1'octave supérieure du sixiéme chceur pourrait servir a
atténuer la différence de timbre occasionée par le saut entre les sixiéme et septiéme chceurs.
Ce n’est pas la perfection. mais nul n'a besoin d'y prétendre avec ce genre d’intrument et cette
musique”.

“Une autre question que nous devons poser est la suivante: A quelle position. au sein du
cheeur. devaient aller les cordes a I'octave? Bien qu'il soit évident que les cinquiéme et sixiéme
cheeurs se disposent 2 la maniére du luth (la corde grave vers le haut et I'aigué vers le bas), le
cas du deuxiéme chceur est plus problématique. J'ai [Damiani] essayé les deux possibilités et il
me semble que la meilleure soit celle adoptée pour les sixiéme et cinquiéme chceurs,
cherchant cependant a faire en sorte que le nceud” de la corde grave (du deuxieéme chaeur)
soit un peu plus élevé, de sorte que I'index et le majeur de la main droite puissent les pincer
ensembles. La solution inverse, utilisée a la guitare baroque. me semble moins efficace parce
qu'elle met trop en évidence I'octave supérieure’®”. [Traduction de I'auteur]

Una possibile oblezione a questa teoria potrebbe essere clie il problema viene spostato tra
2 e primo coro: effettivamente si trovano dei passaggi che suonano un po’ stranf per colpa
della corda acuta, ma esiste sempre un suono comune dato dalla corda grave. Non é la
perfezione, ma pon bisogna pretenderla da questo genere di strumenti e di musica. Una volta
accettata questa possibilita dobbiamo chiederci se anche il ® e 6° coro abbiano bisogno di
una corda all'ottava superiore: in efletti sembrerebbe plausibile in passaggi come la prima
battuta dell’ Bs. 4, dove il ® andrebbe a collegarsi con il 3° (il suono grave farebbe da basso.
quello acuto costituirebbe la prima nota della melodia che poi prosegue sul 3°). Passaggi
analoghi si rovano anche tra 6° e & coro. [noltre ['ottava alta del 6° potrebbe servire ad
attutire /a differenza timbrica che si crea nel salto tra 6° e 7 coro: nel suono della prima corda
tratta lunga infatti sono preponderanti glf armonici superiori che producono un effetto di
ottava superiore.

Un altra domanda che dobbiano porci é in che posizione, all'interno del coro, debbano
andare queste corde all’ottava. Mentre per il 6° e 5 é ovvio disporle alla stessa maniera del/
liuto - corda grave sopra e acuta sotto - il 2 é pit problematico: ho provato entrambe le
possibilitd e mi sembra che la migliore sia la stessa adottara per 6° e 5° cercando pero di fare
In modo che il nodo della corda grave sia un po’ piu alto. in maniera che !'indice e il medio

1 passacaglio du Ms. 4145. ROME. Biblioteca Apostolica Vaticana, Ms. Barberini Lat 4145, £15v - E16v, mesure 1.

72 La hauteur du nceud attachant une corde au chevalet a une légére influence sur 1a hauteur de 'action (hauteur de la corde
par rapport 4 la touche) de I'instrument. Celui-ci a aussi un effet sur le jeu de la main droite.
3 DAMIANI (Andrea). Un'ipotesi sull'accordatura della tiorba, in: Bollettino della S.I.L.. Gennaio 1994, p. 12.
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della mano destra possano pizicarle entrambe. La soluzione inversa, che si usa nelle chitarra
barocca, mi sembra meno efficace perché mette troppo [n evidenza l'ottava acuta.

Exemple A:
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Cet accord n'est évidemment praticable que sur un théorbe de faible dimension sur lequel

il serait encore possible de monter une corde qui ne serait pas trop mince et trop tendue™.
[Traduction de |'auteur]

Questa accordatura ovviamente é praticabile solo su upa tiorba di piccole dimensioni
dove sia ancora possibile montare una corda che non sia troppo sottile o troppo tesa.

Ultimement, la version des exemples musicaux donnés aux pages trente et un et
trente-trois sonneraient comme suit utilisant 1'accord ci-dessus illustré:
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L'accord en question nous permet de réévaluer notre position quant a la justesse
de certains exemples d'accords se trouvant dans les méthodes de Bartolotti,
Fleury’®. Delair’”, Grenerin’ et celle de l'auteur du traité de New York, puisque
plusieurs accords “incorrects” au niveau de la registration deviennent tout a coup
acceptables. Cette situation sera étudiée plus en détail dans le quatriéme chapitre
concernant la structure du manuscrit.

™ DAMIANI (Andrea). op. cit. p. 12. Supran. 52.p. 25.

75 Supraa. 66. p. 32.

76 FLEURY (Nicolas). A/éthode pour apprendre ficilement a toucher le théorbe sur la basse-continue. Paris. Robert Ballard.
1660. réimp. facs.. Genéve. Minkoff reprint. 1972.

77 DELAIR (Denis). Traité d'accompagnement pour le théorbe et le clavecin. Paris. 1690. réimp. facs.. Genéve. Minkoll repriat
1972.

78 GRENERIN (Henri). Livre de théorbe contenant plusieurs pieces sur différens tons. avec une nouvelle methode tres facile
pour aprendre a joder sur I3 partie les basses continues et toutes sortes d'airs a livre ouvert. Paris. ¢. 1682. réimp. facs.. Minkofl
reprint. 1984.
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Finalement, bien qu'il soit plus simple de monter le théorbe a cordes simples 7,
il existe sans doute d'autres possibilitées qui nous demeurent encore inconnues.
Nous possédons peu d'information a ce jour sur celles-ci, mais cela devrait ouvrir la
porte & un nouveau champ de recherche dans le domaine®.

La tablature italienne

1l existe principalement trois systémes de tablatures en usage entre les XV*© et
XVIII® siécles, soit, les tablatures francaises®!, allemandes®* et italiennes. Le traité de
la NYPL est écrit en tablature italienne. Son élaboration consiste de six lignes,
chacune d’entre elles représentant un des six chceurs. La ligne supérieure de la
tablature symbolise le sixiéme chceur et le registre de basse du théorbe, alors que la
ligne inférieure indique le premier chceur (chanterelle) et le registre aigu de
I'instrument. Des chiffres de 04 12 sont disposés sur les six lignes de la tablature®’,
ceux-ci signifiant dans quelles cases se poseront les doigts de la main gauche. Par
exemple un o placé sur une ligne exprime que le chceur représenté par cette ligne
doit étre joué ouvert. Subséquemment, le 7 sur une ligne de la tablature désigne un
doigt de la main gauche devant presser sur la premiére case. Il en va de méme pour
chacun des autres chiffres jusqu'a 2. La numération utilisée dans la tablature de la
NYPL est la suivante: 12 3¢ 56 78 9 x ii, le 12 est absent parce qu'aucun accord
p’utilise le la, en douziéme case. Les chceurs de l'extension sont pour leur part
symbolisés par des chiffres arabes 7 & 9 des septiéme au neuviéme chceurs puis par
le chiffre romain x pour le dixiéme chceur. Les chceurs des onziéme au quatorziéme

sont symbolisés par des chiflres hybrides entre les chiflres arabes et romains, soit: i/

79 Le théorbe s'accorde beaucoup plus rapidement lorsqu'il est monté en cheeurs simples. Cette raison pratique 2 elle seule a
pu inciter les théorbistes A ne pas s'aventurer dans I'utilisation des accords a cheeurs doubles.

80 1. |uthiste italien Marco PESCI suppose que larchiluth s'accordait avec des doublures 3 Foctave pour les quatriéme.
cinquidme et sixieme cheeurs. Voir Marco PESCI, Nuove proposte di prassi esecutiva fondate su un inedito trattato di basso
cantinuo per arciliuto. in: Recercare, n° 8. 1996. pp. 5-57.

81 ra tablature francaise fonctionne de maniére identique au systéme italien par une représentation du manche de
I'instrument. Celle-ci utilise les lettres @ b cd e g b i k [ m o plutdt que les chiflres 7 2 3 ... etc. La portée de six lignes est
inversée, ainsi contrairement 4 la tablature italienne. la chanterelle est représentée par la ligne Ia plus haute de la tablature et
le sixiéme cheeur représenté par la ligne la plus basse.

82 1e systéme de tablature allemande, beaucoup plus complexe, utilise tant les lettres que les chiffres arabes. Chacun d'entre
eux ne symbolisent qu'une seule position sur le manche, et ce, sur un cheeur spécifique.

83 Dans le systéme de tablature italienne, les trois signes utilisés pour représenter les chiffres arabes 1011 12 sont généralement
les chiffres romains x, xsurmonté d'un point pour le onze et xsurmonté de deux points pour le douze.
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i2 i3 et i4. Les choeurs de 1'extension sont toujours joués en cordes ouvertes, c’est-a-
dire sans l'utilisation des doigts de la main gauche. Sur la tablature, les chifires
représentant les extensions sont toujours disposés au-dessus de la premiére ligne,

celle représentant le sixiéme chceur.

Explications a propos de quelques techniques utilisées au théorbe

Le_campanella

Le campanella, terme signifiant littéralement son de cloche, est une technique
fréquemment utilisée au théorbe ainsi qu'a la guitare baroque. Celle-ci exige que
chaque note d'un passage de gamme ou d'un passage d'intervalles rapprochés soit

jouée sur une corde différente, créant un effet d'enchevétrement délicat et subtil.

{.18v, 2"™ systéme, 1°* mesure:

[ 8]
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Cette technique, aussi connue des guitaristes classiques, est efficace et plus
simple a réaliser sur le théorbe. L'accord & cordes avalées des deux premiers choeurs

n'est pas étranger a cette facilité d'utilisation, puisque les deux premiers chceurs
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appartiennent au méme registre que les cinquiéme, quatriéme et troisiéme. La main
gauche peut donc rester dans une méme position a doigter les notes sur la touche
afin d'obtenir V'effet de campanella désiré. Cette technique utilisée par les théorbistes
au cours du XVII® siécle a influencé le style de jeu des guitaristes de 1'époque
baroque italienne. Subséquemment, ce style de jeu s’est répandu a travers I'Europe.
Le plus célébre exemple de cette influence de !'utilisation élaborée des campanelle
nous provient du guitariste espagnol Gaspar Sanz**, qui fut éléve du guitariste et
théorbiste romain Lelio Colista®. Sanz est reconnu pour avoir utilisé sur la guitare
baroque deux accords a cordes avalées, créant des formules d'accords idéales pour
répondre aux exigeances de cette technique de jeu. Par ailleurs, nous ignorons la
maniére dont chaque instrument pouvait influencer I'autre bien qu'il soit évident
que, plus tard au XVII® siécle, guitaristes et théorbistes s'influencaient
mutuellement, étant souvent interpréte et parfois méme compositeur pour ces deux
instruments, comme ce fut le cas pour Colista, Bartolotti et Grenerin pour ne
mentionner qu'eux. L'auteur du manuscrit de New York fait une large place a
I'utilisation des campanelle. Celui-ci est toujours utilisé dans un contexte de trois

notes précédant un accord®®.

84 Gaspar SANZ. guitariste, compositeur et prétre espagnol né en Aragon au milieu du XVII® siécle et mort au début du XVIIT.
Cest apres des études & Rome avec Orazio BENEVOLI et Lelio COLISTA qu'il publie un des plus importants recueil de musique
pour guitare baroque /nstruccidn de misica. En plus d'étre un des grands artisans du style de jeu punteada. il aurait créé un
nouvel accord pour la guitare baroque.

85 Supra, n. 65, p. 32.

8 Genéralement il semble que les barres verticales (1) entre chaque groupe de campanella représentent I'accord mineur cu
majeur devant étre joué aprés ceux-ci La barre courte entre les sixiéme et cinquieme cheeurs illustre 'accord 2 jouer. La barre
réunissant les sixiéme au quatriéme chceur illustre la fin du dit passage.
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f.lv, 1¥s., m. 5:
Le Cammpan.
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Par contre les passaggi (passaggio) sont souvent des traits de gammes utilisant la

technique du campanella.

f.5v, 1 s., m. 6:
passag.®
< O
1 ~ A
A i Fal 2
T ¥ ~ - ~ -
B A P :
A e 4
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& ©-
l{!\ Ll

Quant aux groppi (groppo). ils s'appuient toujours sur la technique du
campanella dans des groupes de notes rapprochées créant |'effet de trilles ou

d’ornements rapides exécutés sur plusieurs cordes.
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f.5v, 1¥s., m. 6:

groppo
—— I
A‘ 2 2 1‘ 2
iy - - -
D . . .
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..

Les détails sur I'utilisation de cette technique, relative au traité, seront vues plus

en profondeur dans la section des Abbellimenti, du quatriéme chapitre.

Le legato (/] strascino) - Jeu de la main gauche

La technique du jeu legato désigne le jeu de liaisons s'exécutant & la main
gauche. Celle-ci est propre au théorbe et a la guitare baroque. Au luth, toutes les
notes (2 I'exception des ornements) sont articulées par la main droite. A chaque
note jouée par la main gauche correspond donc une attaque de la main droite. alors
qu'au théorbe, le signe de liaison indique de jouer les notes placées sous clle
seulement par 1'attaque de la main droite sur la premiére note, les suivantes €tant le

résultat de I'articulation de la main gauche seule.



f.1lv, 2¥™ s,
passag.’ /‘\ 7
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De I'exemple ci-dessus nous pouvons expliquer une autre particularité du jeu
legato. Les deux premiers groupes 3 I 0 sur le troisiéme chceur et 2 0 sur le
quatriéme peuvent étre articulés par la seule attaque de la main droite des
premiéres notes de chaque groupe. Le reste est activé par la main gauche. Le cas
suivant est différent. Dans les troisiéme et quatriéme groupes, 0 2 ¢ 0 sur les
cinquiéme et quatriéme chceurs et 2 3 o sur les sixiéme et cinquiéme, la premiére
note ainsi que la derniére de chaque groupe sont articulées par la main droite, étant
disposées sur différents chceurs. Par ailleurs d'autres exemples beaucoup plus

complexes peuvent encore étre réalisés. En voici deux*’:

87 ; APSBERGER (Giovanni Girolamo). Toccata pnima. op. cit. p. 7. 4*™ systéme. mesure 4.
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Dans le cas de I'exemple ci-dessus, chaque changement de chceur doit étre
articulé par la main droite, le reste est joué par la main gauche seule.

3+625
P rrET T
- - /
A —

Le deuxiéme cas®® ci-dessus représente une situation ou seule la premiére note

est articulée par la main droite, toutes les autres sont martelées par la main gauche
seule.

Ces techniques sont utilisées de fagon plus conservatrice par I'auteur du présent

traité. L'exemple suivant démontre 'utilisation d'une technique semblable a celle
créé par Kapsberger.

f.2v, 2*™ systéme:
passag.’ i3
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88 - APSBERGER (Giovanni Girolamo). Toccata prima. op. cit, p. 7. 2™ systéme, mesure 2.
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Ceci révéle que cette technique de jeu de la main gauche fut largement intégrée
a la pratique générale des théorbistes de I'époque.

Les ornements

Uniquement deux signes d'ornementation sont utilisés au sein du traité, il s'agit
des signes # et x . Ces deux signes se retrouvent le plus fréquemment dans la
section des /ntrodutioni. Le signe x n’est utilisé qu'a deux reprises dans la section
des Abbellimenti, alors qu'aucun signe d'ornement figure dans la section des
Accompagnamenti. Les deux symboles représentés ci-dessus sont employés
fréquemment dans la musique pour luth de la période €lizabéthaine, bien que leur
signification demeure nébuleuse pendant la Renaissance. Une des premiéres
clarifications apparait a ce sujet dans le Board Lute Book® écrit vers 1620. Le signe
# exprime alors un ornement débutant sur une note supérieure descendant vers la
note initiale:

' {
“\ N et
$ofe? feo
1

!
M A |
)|
T

T

Pour sa part le signe x symbolise un ornement débutant sur une note inférieure

montant vers la note initiale:

)N
o

etc.

i
i

89 The Board Lute Book Kilkenny. Beethius Press, 1976.
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Les deux x représentés dans la section des Abbellimenti sont localisés aux {.17v
et f.18v.

La main droite

Un nombre relativement restreint d'indications de doigtés pour la main droite
est utilisé dans le présent traité. Normalement, ies signes représentant les doigts de
cette main sont les suivants:

| pouce
index
majeur
annulaire (rarement utilisé)

Toutefois, seuls les signes | et . sont utilisés dans le traité. Dans la

section des A4bbellimenti, le point est appliqué aux cotés de certains chiffres des
accords finaux (chceurs juxtaposés), ceux-ci signifiant que I'index seul devra jouer
toutes ces notes d'un geste de la main droite en direction des chceurs de basse. Cette
technique d'arpégement est reconnue comme une des plus typiques du jeu des
luthistes Francais.



CHAPITRE 3 : L'IMPORTANCE DU TRAITE

1l existe actuellement un nombre relativement restreint de sources manuscrites
de musique italienne pour le théorbe®. Les livres de piéces pour théorbe de
Kapsberger, Castaldi. Piccinini, etc., sont les témoins principaux du fonctionnement
technique et musical de l'instrument. Les diverses piéces de ces recueils exemplifient
le haut niveau de virtuosité et de raffinement technique qu'avaient atteint les
théorbistes italiens du XVII° siécle. Les compositeurs Castaldi et Kapsberger ajoutent
a certains de leurs livres de musique des exemples de réalisation de leurs propres
compositions vocales ou le théorbe accompagne la basse non chiflrée. On dénombre
au total chez Castaldi®® sept piéces vocales accompagnées du théorbe, dont un
Branle, une Volta francese, trois Corrente et une Corrente francese. Ces exemples
musicaux deviennent utiles seulement a titre de modéles ou d'exemples
d'accompagnement au théorbe. Semblablement, les Libro primo e terzo di Villanelle
al 2& 3voci®, ainsiquele Libro Primo Di Arie Passcggiate @ Una Voce Con
lintavolatura del Chitarone® de Girolamo Kapsberger laissent des témoignages
fascinants de 'accompagnement au théorbe de basses non chiflrées. Le musicologue
James Forbes est toutefois d'avis que ces exemples de mise en tablature pour
théorbe et voix sont représentatives seulement du style harmonique et structurel des

ceuvres de Kapsberger, mais que celles-ci ne devraient étre utilisés ni comme étalons

%0 COELHO (Victor), The Manuscript Sources of Seventeenth-Century [Italian Lute Music. New York & Londres. Garland
Publishing, 1995.

91 CASTALDI (Bellerofonte). Capricci a due stromenti cioe tiorba e tiorbino ¢ per sonar solo varie sorti di balli fantasticarie.
Modena, 1622, réimp.. Genéve, MinkofI Reprint. 1981.

92 ¥ APSBERGER (Giovanni Girolamo), Libro primo e terzo di Villanelle a 1. 2 & 3 voci Rome. 1610 et 1619. réimp.. Florence.
Studio per Edizioni Scelte, 1982.

93 KAPSBERGER (Giovanni Girolamo). Libro Primo Di Anie Passeggiate @ Una Voce Con [intavolatura de! Chitarone, Rome,
1612, réimp., Floreace, Studio per Edizioni Sceite. 1980.
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de mesure, ni comme évidences relatives a I'art et a la pratique de la basse continue
au théorbe’*. Bien que Forbes soit de cet avis, nous comprenons difficilement
pourquoi ces exemples de réalisation tels que composés par Kapsberger ne soient
pas représentatifs de la pratique de la basse continue. Ceux-ci offrent peut-étre aux
yeux de certain un regard simpliste sur les problémes d’interprétation et d’exécution
rattachés a4 la basse continue®, mais n'en demeure pas moins intéressants,
puisqu'ils laissent entrevoir, d'une certaine maniére, la fagon dont Kapsberger
pouvait s’'acquitter d'une réalisation. Ce genre d'exemple exprime la plus grande
proximité que nous puissions avoir face a la pratique de cette musique, faute de ne
pouvoir entendre |'artiste lui-méme. Il semble, pour cette raison, que ces exemples
de réalisation restent essentiels & l'ensemble de nos connaissances sur le sujet.
D’autre part Kapsberger transmet aussi des informations vitales sur la complexité
que pouvait revétir la pratique de la basse continue dans son Libro Quarto
d'intavolatura di chitarone®®. Dans ce quatriéme livre, les tablatures de théorbe de
ses Toccate sont surmontées d'une partie de basse chiffrée relativement simple, mais
clairement élaborée et pouvant révéler beaucoup au niveau de la pratique de
I'époque. Celles-ci peuvent étre jouées accompagnées d'autres instruments de basse
continue ou simplement jouées seules. On serait parfois tenté de croire que ces
piéces évoluent autant comme exemples de réalisation complexes de basse continue,

qu’en piéces solo. Ces possibilités sont désormais fortement envisageables.

%4 FORBES (James), The Noalitugical Vocal Music of Johannes Hiercoymus Kapsberger (1580-1651) PhD Thesis, Chapel Hill
Uaiversity of North Carolina, 1977. pp. 85-91.

95 Sans diminuer ou accentuer la qualité de ce que les artistes faisaient 4 cette époque. peut-4tre serions-nous dégus ou fascinés
d'entendre leurs réalisations de basse continue par rapport A notre perception et notre idéal actuel de la pratique de cet art. Il
est donc difficile d'établir avec certitude que les réalisations de Kapsberger aient pu sonner ou non comme les exemples de
réalisation qu’il nous a laissés.

9 KAPSBERGER (Giovanni Girolamo), Libro Quarto d'intavalatura df chitarone Rome, 1640. réimp.. Florence, Studio per
Edizioni Scelte, 1982.
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Une littérature foisonnante et des exemples de réalisations proviennent de la
région de Florence vers les années 16007, mais ceux-ci s'adressent surtout au luth.
Outre les auteurs mentionnés ci-dessus, les exemples de réalisations de basse
continue pour le théorbe sont extrémement rares. La vaste majorité des traités de
basse continue du XVII® siécle s'adressent aux instruments a clavier, alors que les
traités au sunjet de cette pratiqgue au théorbe sont presque inexistants.
Malheureusement I'indispensable traité de basse continue de Kapsberger® ne nous
est pas parvenu, pour soutenir adéquatement les suppositions émises & propos de
ces Toccate. 1l n'existe donc, & notre connaissance, que deux sources fiables qui
traitent spécifiquement de la pratique de la basse continue au théorbe en Italie au
XVIIsiécle. Il s'agit du traité du théorbiste et guitariste bolognais Angelo Michelle
Bartolomi®® et du présent traité de la NYPL a Manhattan. Le traité de Bartolomi
bien que publié a Paris en 1669, instruit correctement sur la maniére d'apprendre
et de faire les accords sur le théorbe. Il démontre clairement le réle d'accords
juxtaposés les uns aux autres dans le cadre de progressions couramment rencontrées
dans la musique vocale et instrumentale de I'époque. Par ailleurs, le traité de la
NYPL présente un lexique d'accords qui, bien que largement cités hors du contexte
musical, s’organisent en succession sur chacune des notes de I'hexacorde'®. Ainsi
toutes les notes couramment utilisées dans la gamme que nous connaissons
aujourd’hui sont couvertes par ces exemples. L'auteur y inclut méme les altérations

les plus en usage dans sa pratique de la basse continue (sol#, fa# et sib) et

97 HILL (john Walter), Realized continuo accompaniments from Florence c1600. in: Barfy Music. vol. 11. avril 1983, pp.194-
208. La plupart des exemples cités par HILL sont des mises en tablature pour le luth. I'archiluth ou le clavier.

98 ¥ APSBERGER (Giovanni Girolamo). /7 Kapsberger della tiorba (perdu)

b Supra. 0.45. p.12.

100 1 5 notion d’hexacorde est déja en rupture avec la tradition de la Renaissance. I'auteur acceptant des degrés tels G. sol re ut.
Maggiorre (sol#). F. fa ut. Maggiorre (fa#). etc. pour justifier les notes altérées.
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vraisemblablement en usage a son époque. Méme si le nombre de versions
d'accords est moins nombreux que chez Bartolomi, on constate que l'organisation
générale et la rigueur de présentation systématique des Accompagnamenti est plus
facile a utiliser. De plus, les exemples de jeux au théorbe se retrouvant dans
I'Introdutioni, les Passeggi et les Abbellimenti témoignent d'une pratique que nul
autre traité n'a su révéler jusqu'd présent, faisant de celui-ci non seulement un
témoin, mais aussi un acteur et protagoniste de la pratique de la basse continue au
XVII® siécle. Les quatre sections du traité corroborent certaines des connaissances
actuelles a propos du théorbe (utilisation constante des Campanelle) ou exposent de
nouveaux éléments telle la facon d’'exécuter la diminution (Passeggi). Deux des
sections les plus révélatrices du traité sont celles des Abbelimenti et des
Accompagnamenti. Dans la premiére, |'auteur offre un guide, plutét déroutant a
propos de notes de passages et “d’embellissements” appliqués & une variété de
situations ou I'on retrouve des retards 4-3, 6-5 et 7-6. Dans l'autre, l'auteur dévoile
la partie la plus intéressante de son traité en donnant ses solutions a la pratique de
la basse continue au théorbe et ses possibilités de réalisation sur les chiffrages
donnés. Cette section peut surprendre quant au nombre relativement restreint de
possibilités d’accords offerts par l'auteur. Cependant ce jugement est issu de notre
conception moderne sur le sujet, puisque la mouvance actuelle de la pratique est
d'apprendre chaque accord dans le plus grand nombre de positions et avec le plus de
variété possible. La registration des accords (tel que décrite dans le précédent
chapitre) demeure souvent assez conservatrice, l'auteur faisant beaucoup appel aux
cheeurs juxtaposés. en plus d'éviter presque systématiquement de redoubler les

notes appartenant a un accord donné. L'utilisation et le choix du nombre de notes
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d'un accord ont pour effet de varier et d'enrichir sa texture. Donc, les
caractéristiques de texturation ne semblent pas beaucoup compter aux yeux de
'auteur.

Par ailleurs, il fait une utilisation du manche qui demeure conforme aux
connaissances actuelles, bien que celui-ci ne propose que rarement des accords

grimpants au-dela de la cinquiéme position.

En conclusion, quatre questions émergent:

Premiérement, s'agit-il d'un lexique d'accords représentatif de la pratique de
I'époque, toute aussi limitative soit-elle a nos yeux ?

Bien que nous croyions que ce petit glossaire d'accords soit relativement
complet, le fait que l'auteur l'ait positionné a la fin de son traité est révélateur.
Celui-ci étale son savoir d'abord, en offrant ses compositions, ses embellissenents et
ses diminutions (dans les trois premiéres sections), puis enseigne les accords si le
besoin est (dans la quatriéme section). Ce dernier s'adresse donc probablement

autant au théorbiste avancé qu'a 'amateur ou au débutant.

Deuxiémement, I'auteur du présent traité pouvait-il s'acquitter de sa tdche de
joueur de basse continue d'une maniére aussi restrictive que celle utilisée dans les
Accompagnamentr?

11 est vraisemblable de croire que les accords utilisés dans les Accompagnamenti
n'étaient que les éléments embryonnaires de la pratique de I'auteur. Celui-ci devait
avoir, si 'on s'appuie sur les trois sections précédant celle des Accompagnament,

une maniére tout a fait unique de jouer et de s'exécuter au continuo sur le théorbe.
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La réponse a cette seconde hypothése est non, puisque l'auteur ne pouvait
probablement pas axer toute sa pratique de continuo sur un nombre aussi restreint
de solutions et de possibilités d’accords. On peut subséquemment admettre que cette
portion du traité puisse avoir été congue 2 titre d’aide mémoire pour le théorbiste

intermédiaire.

Troisiémement, s'agit-il d’'un lexique d'accords a 1'usage de débutants, limitant
la quantité d’accords a apprendre au strict minimum?

Il ressort a ce propos que l'auteur devait utiliser ce traité comme guide
d’enseignement pour ses éléves. Il donne souvent des versions simples d'accords et
ceux-ci sont potentiellement révélateurs de sa propre perception au sujet de
I'enseignement du théorbe en plus d’offrir un regard inquisiteur quant a la maniére
de concevoir, construire et élaborer une pratique adéquate de la basse continue.
L'auteur semble soucieux du fait que l'éléve doive acquérir rapidement une
connaissance adéquate d'accords simples, et ce, dans le but de pouvoir pratiquer le
plus tot possible l'art de la basse continue. Celui-ci manifeste sans doute ce choix,
étant conscient que l'éléve acquerra la somme de sa connaissance comme joueur de
continuo non pas dans les livres, mais plutét dans la pratique réguliére en

accompagnant d’autres musiciens.

Quatriémement, s'agit-il du manuel personnel d'apprentissage d'un éléve?
Nous émettons un doute certain quant 2 cette possibilité, méme si la section des
Accompagnamenti peut laisser croire qu'il s'agit en effet du répertoire d’accords

d'un apprenti. Les trois sections qui précédent cette derniére, dépeignent des
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exemples de jeux assez avancés, qu'un novice n'aurait pas su concevoir. On sent par
I'habileté d’utilisation de l'instrument, que le traité est le fruit d'un théorbiste
expérimenté. Aussi, en plus d'étre en présence d'un instrumentiste compétent,
sommes-nous en présence d'un professeur chevronné.

Nous sommes donc en présence d'un traité exceptionnel, que l'on pense aux
cxemples d'utilisation pour théorbe seul (/ntrodutioni, Passeggi, ces deux sections ne
sont donc pas abordées dans cette thése) ou a son usage comme un des principaux
instruments de basse continue en Italie au XVII® siécle.

Le chapitre qui suit aura pour but d'exposer en détail la conception,
I'élaboration et le contenu des deux sections (Abbellimenti et Accompagnamenti)

reliées a la pratique de la basse continue.



CHAPITRE IV : STRUCTURE DU TRAITE

Maintenant que le lecteur est plus éclairé sur la provenance, l'importance et la
description physique du manuscrit, ainsi que sur la nature et le fonctionnement de
I'instrument pour lequel celui-ci a été écrit, il est & propos de présenter ici la
structure méme du traité. Ce dernier se divise en quatre sections importantes. selon

les titres suivants:

1- .Introdutioni. a Note Con Terza Maggiore, e Con Terza Minore e Terza Natturale.
(f.1-£.8)'°! Introductions (=courts préludes) [basés] sur des notes contenant des
tierces majeures (=accords majeurs), sur des notes contenant des tierces
mineures (=accords mineurs) et sur des tierces naturelles (=accords majeurs ou

mineurs, indépendamment de la note de I’hexacorde sur laquelle on se trouve)'®.

2- .Abbellimenti. Sopra Note di Cadenze risolute Con Quarta e Terza, e Con Quarta
Terza e Settime, e Sesta risoluta Con Quinta falsa, e Settima Con Sesta. ([.8v-19v)
Embellissements (=ornements) sur des notes de progression cadentielle de quarte
se résolvant sur la tierce, de quarte se résolvant sur la tierce suivie de la
septiéme!®, de sixte se résolvant sur la quinte puis de septiéme se résolvant sur la

sixte.

101 1oyt au long de cette thése nous désignerons les folios du recto comme suit: £1. Par ailleurs les folios du verso seront
indentifiés par un v mis 4 c0té des chiffres Arabes Clv. Le lecteur peut consulter ces folios en annexes, soit en version fac-
similé ou en transcription moderne.

102 4, srement dit. cela signifie la tonalité dans laquelle on se trouve. ,

103 Cetye description laisse place 2 diverses interprétations, peut-étre Iauteur veut-il dire: 473 2



54

3- .Passeggi. Sopra Note con accompagna® (accompagnamenti) et a Note di
Cadenze. (£.20-f.27v) Passages (=diminutions) sur des notes d'accompagnements
[chiffrées] (=notes de basse et accompagnements dérivés des chillrages)
[réalisation des accords de la basse continue] et sur des notes cadentielles'®.

4- Accompag.® (accompagnamenti) Sopra qual si voglia Note Con ogni accidenti; et
in quante forme, modi, e Maniere possino trovarsi, € formarsi Sopra La
Tastattura di Tiorba. Con Risolutione di Settime e Seste Legate e unite. (f.28r-
f.49v) Accompagnements (=réalisation de la basse chiflrée) sur des notes données
avec chaque altération, dans les nombreuses formes, fagcons et maniéres qui
puissent se trouver et se faire sur le manche (la touche) du théorbe'®. Avec
résolutions de septiémes et sixtes (=progressions 7-6) liées et unies. Legate et
unite. signifie que les septiémes et les sixtes sont disposées en progressions
descendantes. L'exercice explique comment préparer et résoudre les septiémes par

la sixte.

Deux des sections ci-haut énoncées se divisent en sous-sections. Il s'agit des
Abbellimenti, qui se subdivisent en trois parties:
1- Sopra Note di Cadenze risolute Con Quarta e Terza (Résolutions 4-3 et 4-37) 106
2- Sopra Note risolute Con Sesta, e Quinta falsa. (Résolutions 6-b5)

3- Sopra Note risolute Con Settima, e Sesta. (Résolutions 7-6)

104 ceg passages sont difficiles 4 traduire a l'aide de phrases simples. Cest pourquoi nous utilisons de nombreuses parenthéses
pouvant préciser les sens utilisés par ['auteur du manuscrit. Le luthiste italien Andrea DAMIANI nous a assisté 4 concevoir des
traductions logiques. mais il a éprouvé lui-méme de 12 difficulté & traduire briévement ces courts extraits.

105 14 tastatura représente en italien la somme des cases et des sillets que I'on retrouve sur la touche d'un instrument.
196 Sypra, n. 103. p.53.
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Les Accompagnamenti, pour leurs parts, se divisent selon |'auteur, en deux, soit:
1- Sopra qual si voglia Note Con ogni accidenti... (£.28v-{.47)

2- Con Risolutione di Settime e Seste Legate e unite. (£.28-1.49v)

Bien que la premiére section des Accompagnamenti “Sopra qual si voglia..." soit
présentée en un large bloc, elle se subdivise en deux parties, premiérement des {.28v
au f.39, par l'utilisation du registre inférieur de l'instrument, puis deuxiémement
des f.39v jusqu'au .47, en exploitant la tessiture supérieure du théorbe. L'idée
voulant que cette section se subdivise en deux se confirme a la lecture de la table
des matiéres (Tavola) [.53]. puisque l'auteur spécifie entre le dernier accord de la
premiére section F. fa ut. Maggiore et le premier de la nouvelle section G. sol re ut:

Le seguenti sono all'Ottavia alta (Les suivantes se trouvent a I'octave
supérieure), ceci faisant clairement référence au registre supérieur du théorbe. Cet
aspect sera examiné plus en détail un peu plus loin dans ce chapitre. Les quatre
sections du traité sont suivies d’'une table des matiéres dont la foliotation est
inexistante, celle-ci se trouvant immédiatement a la suite du f.49v. Nous les avons
numeérotées et indiquées entre parenthéses carrées [ ], des [[.50] au [[.53]. Ce
procédé sera utilisé pour chaque référence faite a ces folios. Sinon, chacune des
sections s'élabore et s'organise autour du méme principe, soit en passant par
chaque degré des hexacordes commencant sur G. sol re ut jusqu'a F. fa ut. Le
présent chapitre expliquera en détail chacune des sections qui constitue I'ensemble
du traité afin de mettre en relief certains éléments de la pratique de la basse

continue au théorbe et offrir un modéle sur la maniére dont celle-ci pouvait se
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pratiquer, voire méme s'enseigner dans I'Italie du XVII® siécle. Ainsi donc, ce

chapitre-ci expliquera les sections des Accompagnamenti suivis des Abbellimenti.

Accompagnamenti

Le manuscrit de la NYPL ne révéle sa vraie nature de traité de basse continue
pour le théorbe qu'au dernier chapitre, rassemblant un lexique simple et
relativement complet quant a la maniére de réaliser les chiffrages de basse sur les
notes et tonalités les plus couramment utilisées au théorbe. Par ailleurs le titre est
sans équivoque puisque c'est dans cette section que I'éléve pourra, avant de
s'adonner a la finesse des Abbellimenti, Passeggi, Groppi, Campanelle et tout autre
genre de haute voltige, apprendre les rudiments les plus essentiels de la basse
continue, soit le chiffrage et la réalisation correcte des accords sur toute |'étendue
du théorbe. Les f.28v & f.47 se divisent en deux sections, la premiére, des .28v a
£.39, couvre le registre de basse et la seconde, le registre ténor-alto. Le systéme des
hexacordes est encore en vigueur a 1'époque de I'écriture du manuscrit et est utilisé
de maniére libre par l'auteur afin de couvrir 1'étendue de basse du gamut. Chaque
note de la gamme a, par conséquent, le nom des degrés de cette méme échelle.
L'échelle en question se déploie comme suit dans la premiére section. celle du

registre de basse:

G. sol re ut. f.28v-f.29
A. la mi re. £.29v-£.30
B. fa. £.30v-f.31 sur sib

B. fa bmi. £.31v-f.32 sur sif



C. sol fa ut.

C. sol fa ut. Maggiore.
D. la so re.

E. lafa.

E. la mi.

F. fa ut.

F. fa ut. Maggiore.
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f.32v-{.33
f.33v-1.34 sur do#
{.34v-135
f.35v-£.36 sur mib
f.36v-£.37 sur miH
[.37v-1.38
{.37v-£.38 sur fa#

La section de I'étendue du ténor-alto utilise quant a elle les degrés suivants:

G. sol re ut.

G. sol re ut. Maggiore.
A. la mi re.

B. fa.

B. fa bmi.

C. sol fa ut.

D. la so re.

E. la mi.

f.39v-1.40
(.40v-{.41 sur sol#
f.41v-f.42
f.42v-[.43 sur sib
f.43v-{.44 sur sik
f.44v-[.45
f.34v-f35

f.36v-f.37 sur miH

Ce chapitre aura pour but d’examiner la structure de chacun des accords sur
chacune des notes des hexacordes ainsi que l'ordre de présentation des chiffrages

correspondants. Les premiers accords présentés sont naturellement les plus simpies,

5

5
soit les accords mineurs et majeurs. Les chiffrages utilisés sont ,3 et 3 pour les

5 pour les accords majeurs. Ces accords sont ceux

#3
qui affichent le plus de possibilités de réalisation, soit entre deux et six possibilités.

accords mineurs puis g et
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Avant de poursuivre, il importe d'apporter des précisions sur l'utilisation faite a
I'époque des altérations. Le signe du diése, bien qu'illustré par le chiffrage, ne

précéde pas toujours la note qu'il représente sur la portée.

o
£31: _LQ__LOE Le diése tient lieu de quarte augmentée.

Le diése décrit aussi I'état majeur ou augmenté d’'un intervalle. Le signe du diése

seul, dans un chiffrage, représente |'utilisation de la tierce majeure.

Le diése tient lieu de tierce majeure.

. o
——t——

De la méme maniére le signe du bémol peut rendre un intervalle mineur. Bien
qu'il soit parfois indiqué au chiffrage, le bémol ne se retrouve pas toujours placé

devant la note qu'il précéde ou représente.

.33v: Q *—
i = e

b6

Les accords mineurs et majeurs de la premiére section (f.28v-[.39), ne posent

aucun probléme au point de vue de la registration, cependant quelques notes de
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cette section affichent sur la portée une doublure & I'octave. soit les notes sol, la et

fa#, bien que seulement le sol justifie I'utilisation de celle-ci, voici pourquoi:

Exemple sur G. sol re ut: —
7 7 7 7
- [
—8—3———0—F©
A—3———+
B3¢ —¢
a 2 3 4 5)

Le deuxiéme accord fait ici figure d'exception, puisque celui-ci est le seul
constitué uniquement de I'octave supérieure du sol. sinon, chacun de ces accords
comporte une doublure du sol & 'octave simple (1, 3, 4) ou a la double octave
supérieure (5). Nous pouvons donc présumer que le théorbiste avait le choix de
jouer soit le septiéme chceur a la basse ou le quatriéme. Au point de vue technique,
les deuxiéme et troisiéme accords de cette énumération ne causent aucun probléme,
qu'ils soient joués lentement ou rapidement. Cependant, les accords premier et
quatriéme deviennent plus difficiles s'ils sont joués rapidement, ceci en raison du
saut exigé pour le pouce de la main droite, afin de passer du septiéme au quatriéme
cheeur. Le troisiéme accord ne représente pour sa part aucune difficulté technique.
Cette situation technique explique vraisemblablement la doublure a I'octave du sol
sur la portée. Toutefois, on est ici en présence d'une situation dichotomique,
puisque seuls les accords de sol et de la, pour la raison technique élaborée ci-haut.
justifient I'utilisation de la doublure, cependant, a chacun des accords § de cette
section, majeur ou mineur, cofrespond un accord réalisé a l'octave supérieure,

malgré le fait qu'une section compléte (la deuxiéme) prend en charge les accords
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dans le registre supérieur. Ces accords ont les configurations suivantes sur les

tablatures données.

|
|

-~ Les chiflres entre

(Y 4]
N
o

. o a
e er—2t—5ter—er—78—80—9— §—9—% parenhéses
5 2 I - 2 Q a e 2 @— g{x)}— représcatent
| 3 3 & ¢ 7 & 5 5 A L les versions
=] 5 & 7 g majeures des
accords.

I
>
3
i3
¢
o
]

L'accord de ré offre la seule exception au modéle des accords illustrés, puisque le
cinquiéme chceur, étant lui-méme ré en corde ouverte, se juxtapose aisément au
reste de I'accord. Celui-ci pourrait aussi bien étre réalisé sans le cinquiéme chceur,
en partant du quatriéme vers le premier. En conséquence, chacune des notes aurait
pu étre doublée & I'octave supérieure sur les portées surmontant les tablatures. La
deuxiéme section, f.39v, reprend les accords de la premiére. du .28v au .39,
transposées & l'octave supérieure. Ces accords possédent tous une configuration

identique a ceux de la premiére section, puisque les accords épelés ainsi:

ou etc.

At
oD ®
[ ods ad XY STV NLS of
L4
.
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comportent en leurs structures méme, 1'accord de I'octave supérieure.

ou etc. ou etc.

OO
[ ks oy *1! ¥

wwn
wn

Certains accords de la premiére section n'apparaissent pas dans la seconde. Il
s'agit des accords sur C. sol fa ut. Maggiore (do#) {.33v-f.34 et E. la fa (mib) f.35v-
.36. Quant 3 la deuxiéme section, on ne trouve qu’'une série d’accords qui
n’apparaissent pas dans la premiére; il s’agit des accords sur G. sol re ut. Maggiore
(sol#) f.40v-f.41, conséquence de l'absence du sol# a la basse. Cette situation
résulte du montage, 6 x 8, des cordes du théorbe, tel que décrit dans le chapitre
précédent. Les accords de cette deuxiéme section offrent le c4té caractéristique de la
registration du théorbe, y compris son ambiguité. En effet, comme le démontre le
dernier exemple illustré ci-dessus, la note de basse se retrouve au-dessus de la note
du deuxiéme chceur, & la méme hauteur que celie du premier. Ainsi, une question
importante se pose quant a I'utilisation que les théorbistes faisaient de ces accords.
On est en mesure de croire que ceux-ci n'étaient utilisés qu'en situation
d’ensembles, assurant aux notes se retrouvant sous la basse de se dissimuler dans la
texture de I'ensemble instrumental. Bien que l'accord soit écrit en position ; , le
résultat sonore se trouve en position Z . Plusieurs autres traités'®’ abordent le
probléme de registration et de structure d'accords de maniére identique. L'on

s'engage ici au sein d'une zone grise, qui caractérise le théorbe et sa registration,

107 ¢ GRENERIN. N. FLEURY. A. M. BARTOLOMI. etc.
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puisqu'en effet, comme exposé plus haut dans le deuxiéme chapitre sur la
description de l'instrument, il est possible que le montage du théorbe avec des
checeurs doubles ait pu avoir une influence significative sur la maniére dont celui-ci
pouvait s'accorder. L'accord du deuxiéme chceur a l'octave réglerait a toute fin
pratique le probléme de registration. Ceci expliquerait possiblement le large emploi
fait par Bartolomi, Grenerin, Fleury, ainsi que I'auteur du présent traité, d'accords
utilisant librement le deuxiéme chceur et ne créant pas de probléme de registration.
A titre d’exemple, 'accord A. la mi re du f.41v de la seconde section, représenté ci-
dessus (2 la page précédente), avec la registration usuelle 2 cordes simples avalées,

deviendrait comme suit avec la doublure du deuxiéme chceur a I'octave:

Bien entendu, cette solution demeure marginale, puisque le mi, doublé a I'octave

6

4+ 0u a l'état de

inférieure (mi,) laisse encore, théoriquement, I'accord en position
second renversement. Dans la pratique, cependant, il en va tout autrement, puisque
les mi,-mi, (deuxiéme chceur) résultant a la basse font partie des notes articulées
par les doigts index, majeur, annulaire, et non par le pouce. Le mi, se dissimule
désormais si aisément dans la texture de 'accord que l'impression obtenue est celle
du la® retrouvant presque naturellement sa position comme basse de celui-ci. La

grande force de I'attaque du pouce en comparaison avec celle des autres doigts de la

main droite joue un réle prédominant dans I'effet sonore. L'attaque du la, se trouve
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a sonner plus fort que celle du mi,-mi, articulé par le majeur. Cette nouvelle
hypotheése’®® demeure intéressante dans la mesure ou 80% des théorbes nous étant
parvenus sont munis de chevalets pouvant recevoir des chceurs doubles'®.
L'hypothése en question devrait nous accompagner tout au long du mémoire,

comme une nouvelle solution au probléme de la registration.

Les accords de sixte

La deuxiéme série d'accords exposée a la suite des accords , sont ceux de

o wwn

sixtes et tierces, qui se chiffrent ainsi, 6 - b6 - bs - b6 .

#

#; . Ces accords sont les premiers renversements d’'accords a trois soms. Le

. 6, .
#4*6

chiffrage utilisé par I'auteur est en général clair et précis et illustre bien la nature
des intervalles contenus dans chaque accord. Le fait que le chiffrage soit clair rend
le traité fort utile pour I'étudiant, puisque chacun des accords y est décrit de
maniére non-équivoque, sauf ceux sur C. sol fa ut. Maggiore (do#). [.33v et F. fa ut.
Maggiore (fa#), £.38v. Dans les deux cas, 'auteur demeure mystérieux sur la nature
de la sixte des accords ; et 6b ou 6. Ici, les sixtes sont majeures selon la tablature,
mais elles devraient bénéficier de I'addition du # devant les six. Les b6 des exemples
suivants, sur C. sol fa ut. Maggiore et F. fa ut. Maggiore, illustrent bien l'état
mineur des sixtes. L'auteur réalise tous les accords de sixtes & trois soms, saufl

exception des accords sur A. la mi re au f.29v, qui sont tous réalisés a quatre sons,

en doublant a I'octave la note de basse. Aucune raison apparente ne soutient cette

108 s ndrea DAMIANT. gp. cit. pp. 10-13. Marco PESCI. op. cit

199 yn entretien personnel avec le luthier italies Ivo MAGHERINT confirme que l'ajout d’'une perce double sur un chevalet
reste une opération laborieuse. qui exige beaucoup d'effort et de travail. Voir DAMIANI. op. at. p. 10, ou il ajoute «.dl est
difficile de croire que les luthiers pouvaient perdre leur temps a fabriquer quelque chose qui serait inutile subséquemment...».
Ernst POHLMANN dresse une liste (parfois inexacte) des théorbes encore existants. montés de cheeurs simples ou doubles. Voir
E. POHLMANN. op. cit
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pratique, puisque tous les autres accords, a l'exception de ceux de la seconde
section, auraient pu étre réalisés avec la doublure a 1'octave de la basse. Chacun des
accords de la premiére section se déploient dans le registre de la basse et du ténor,
ce qui suppose une utilisation assez conservatrice du théorbe, puisque chacun de
ceux-ci pourraient étre réalisés d’au moins deux facons et dans une multitude de
positions, si 'on se référe 3 |'étendue compléte de I'instrument. Les registrations de
basse-alto et de basse-ténor-alto sont aussi possibles sur les notes sol,, la,, do,, do#,

et ré,. Voici la liste exhaustive des possibilités offertes dans la premiére section.

b6 b6 6 6
G. sol re ut. b # b # deux versions chaque
6
D. la sol re. 6 # deux versions chaque
b6
E. la fa. b deux versions chaque
#6
E. la mi. #6 # deux versions chaque
6 bé )
F. fa ut. 6 b b deux versions chaque

On peut, sur les notes sol,, la, et ré,, explorer plus aisément les divers registres
de I'instrument, en raison du fait que ces notes de basse se jouent sur des cordes
ouvertes et offrent toute l'étendue du manche, en plus d’'une plus grande diversité

dans le choix des hauteurs sur chacune des notes correspondantes d'un accord
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donné. Les notes do, et do#, permettent d’atteindre le registre de l'alto. Ainsi, les

ou ou
accords
2 4 e o
> = - » —o—
: 5 —w I £
8 o-
admettent une plus grande variété au niveau de la hauteur des voix utilisées. Les
accords
7 7
- ad c G a o
l 2 A 4 [~ hd A
A < i F4 = - P "Les petites
N > > o— T >4 > notes et les
B z X — 7 —— chiflres décalés
hd d - ~ pourraient
@ @ @@ s'ajouter
/NS /N respectivement
o ol o o a la texture
b by e gea_; ja 02| —ho o desacconis
Y :
>7 el o
© ©- [ @ ] [ @ ]
6 6 6 t6 be 6
b

demeurent les seuls qui reconnaissent le genre de registration tel qu'illustré par les
exemples ci-dessus. Par ailleurs, les deux exemples sur sol sont le fruit méme de
I'auteur. Outre ces deux accords ce dernier n'utilise que des positions en deca de la
cinquiéme. Une autre exception s'ajoute a ceci alors que chacune des notes des
extensions de basse peuvent étre utilisées de maniére similaire & celle des cordes
ouvertes ci-haut décrites. Ainsi, 3 chaque note des extensions correspond une suite
d'accords dans une variété de texture et de hauteur. L' exemple qui suit illustre assez
bien ceci.

ou etc. ou etc.

b P11l
N

NP

g
d
d
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Cependant, I'auteur n'utilise que les extensions septiéme et huitiéme sur sol et
fa# ([.28v et f.38v). La seconde section demeure aux prises avec le probléme de
registration tel que décrit précédemment dans la section des accords g . De
nombreux accords ont une registration adéquate, de la basse vers 1'aigu. Toutefois,
‘les accords utilisant le deuxiéme chceur sont au centre du probléme de registration,
lorsqu’ils sont utilisés conjointement avec le quatriéme chceur, ou avec toute note
plus élevée que la troisiéme position du cinquiéme chceur (cette derniére note, fa,
est exactement un demi-ton plus haut que le mi, du deuxiéme chceur ouvert).
Autrement dit, les notes du deuxiéme chceur devraient toujours étre a3 au moins
trois cases plus hautes, en distance, que celles jouées sur le quatriéme chceur afin de

ne pas créer un probléme de registration''®. L'exemple suivant aide a visualiser le

tout:
la,
sol,* sol#,*
3
mi,* 0& 33—t
siy = ?/ *Notes 2 l'unisson.
sol,* 0 4 1 \\
sol4#,*

ré, 2—

mi,*
la, ?

110 ¢ un théorbe & cheeurs simples utilisant 1"accord traditionnel A cordes avalées.
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Bien entendu le troisiéme chceur, lorsqu’utilisé avec les deux premiers cause des
problémes A ceux mentionnés ci-dessus. De facon systématique, voici la liste des

accords ou figurent des cas de registrations ambigués.

6 6
G. sol re ut. b, # (£.39v)

G. sol re ut. Maggiore. b6  ([.40v)

A. la mi re. Tous les accords
B. fa. Tous les accords
B. fa b mi. Tous les accords
C. sol fa ut. Tous les accords
D. la sol re. Tous les accords
E. la mi. Tous les accords

L'auteur fait aussi preuve d’un certain manque de rigueur dans la présentation
des accords'!!, lorsqu'il devrait montrer les accords toujours dans le méme ordre, de
la premiére a la seconde section. Donc, de la premiére a la seconde section, les

accords différent en ceci:
b6 b6 6 6

Premiére section - G.solreut. b #Z b #

Deuxiéme section - G.solreut. 6 6 bé bé
b # b #
6 #6

Premiére section - Alamire. 6 # #6 #

Deuxiéme section - Alamire. 6 #6 # #

111 yoir 2 1a fin de ce chapitre (pp.120-123) pour le schéma organisationnel complet sur chaque hexacorde.
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6 b6
Premiére section - D. lasolre. 6 # b6 #

6 b6
Deuxiéme section - D.lasolre. 6 bé # omissionde #

Cette situation n'a pas d'incidence directe sur la méthode d’apprentissage, mais
elle illustre toutefois un manque d'organisation intellectuelle. Il demeure clair que
le but de l'auteur du traité, a tout le moins dans cette section, est d'offrir a I'éléve
un outil pédagogique de base afin d'élaborer une technique appropriée de basse
continue. Autrement dit, cette collection d’accords est suflisamment adéquate et
elle a sans doute pour dessein de solliciter I'étudiant & extrapoler et a créer ses
propres solutions en relation a sa pratique personelle de la basse continue. Ceci dit,
une des faiblesses de cette section d'accompagnement demeure le manque de variété
au niveau de la diversité, en registre et en texture, des accords dont peut s'acquitter
le théorbe. Donc, bien que le lexique d’accords soit assez complet, il reste que des
solutions évidentes ne sont pas proposées. Peut-étre ne sont-elles pas proposées
parce qu'elles sont évidentes? Il semble clair que les accords ici montrés fassent

partie des favoris de l'auteur.

La fausse quinte

A la suite des accords de sixtes, viennent ceux communément connus sous le
vocable de fausse quinte ou quinta falsa qui se chiflirent habituellement b5 ou &
L’auteur utilise pour sa part les signes bs et b : . Il congoit cet accord, constitué de
tierces mineures superposées, comme un accord de trois sons, alors que
communément la pratique admet, comme le dit Jean-Francois Dandrieu, que «Cet

acord [sic] est composé de la Fausse Quinte, de '2 Sixte (mineure) et de la Tierce
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(mineure) »''2. Or, & l'instar de Matteis''?, 'auteur du présent traité aborde en
premier lieu la fausse quinte sans la sixte. Matteis s'en tient uniquement a un
accord de trois sons. L'auteur utilise pour sa part des chiffrages plus complexes,
joignant la sixte (majeure ou mineure) a la fausse quinte, un peu plus loin dans
I'énumération des divers accords & apprendre. L'accord de b5 suit immédiatement
les accords de sixtes et précéde ceux de septiémes, a la seule exception de |'accord
sur E. la mi a I'octave inférieure, {.36v et supérieure, {.46v. En effet, s'agit-il ici d'un
oubli? L'accord de b5 suit l'accord de Z et précéde les accords g dans les deux
cas. L'auteur a dii constater cette erreur plus tard, une fois les accords de sixtes et
de septiémes juxtaposés, ne faisant aucune place a I'accord de la fausse quinte. Cette
situation aurait di étre rectifiée dans la deuxiéme section.

On constate l'existence d'une organisation générale dans la succession des
accords. Toutefois, a& date, lorsque l'auteur change l'ordre de présentation des
accords de la premiére section, il a tendance a poursuivre celui-ci dans la seconde
afin d’assurer une similitude de déroulement d'un hexacorde a l'autre. Les accords
sont illustrés sur la tablature avec au plus deux possibilités. Il est cependant étrange
de voir les accords, n'utilisant qu'une possibilité, ne pas en admettre au moins une
seconde. Probablement que cette pratique est en relation directe avec le choix

d’accords favoris tel que mentionnés un peu plus haut dans ce chapitre. Par

, 7 . , 7
exemple, I'accord ne serait-il pas en mesure d’admettre?
N —_
_— —

b b S

¢ i

112 DANDRIEU (Jean-Frangois), Principes de l'accompagnement du clavecin. Paris. chez Mr. Bayard. s. L. s. d.. réimp. facs.,
Genéve. Minkoff Reprint. 1972.

113 \/ATTHIS (Nicola). The False Consonances of Musick. s. L. . édit. c. 1682, réimp. facs.. Monaco. Editions Chanterelle S.A..
1980.
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Voici la liste des accords offrant une seconde possibilité sur la fausse quinte:

Premiére section des f.28v au .39

A.lamire (f.29v)
B. fa b mi (f.31v)
C.sol fa ut (£.32v)
F.faut {.37v)

Tous les accords de la deuxiéme section offrent deux possibilités, sauf ceux de C.
sol fa ut (f.44v) et de D. la sol re (f.45v). Sinon, aucune difficulté n'est & souligner
dans cette section par rapport a la registration, bien que l'auteur demeure
passablement conservateur dans l'utilisation de ces accords, puisqu’il aurait pu
créer des accords plus variés, soit a 1'aide des cordes ouvertes, soit & l'aide des
extensions de basse, comme décrit un peu plus t6t dans la partie précédente sur la

sixte, aux pages 65 et 66.

L'accord de septiéme

Tous les accords de la fausse quinte sont suivis des accords de septiéme, se
b7 7 #7

chiffrant ainsi: b7 b 7 # #7 % . Voicila facon dont chaque

accord est utilisé, en relation aux degrés de chacun des hexacordes utilisés par

['auteur.
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Premiére section

G. sol re ut. ;’; deux versions
A. la mi re. 7 - L deux versions
B. fa. 7
B. fa b mi. 7- Z* deux versions
b7 3 b7
C. sol fa ut. b 7 ou
. #7 7
C. sol fa ut. Maggiore. I
7 7
D. la sol re. ﬁ; - &
E. la fa. ¥7 -7
. 7 #7
E. la mi. # (deux versions) = #
F. fa ut. b7 deux versions

F. fa ut. Maggiore. ;

Deuxiéme section

¥ N

G. sol re ut.

G. sol re ut. Maggiore.  # deux versions

7 .
A. la mi re. 7- 4 deux versions
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B. fa. 7 idem premiére section
7
B. fa b mi. 7- 4 idem premiére section
C. sol fa ut. b7 - b7 idem premiére section
b
D. la sol re. 7- 7
#
. 7 #7
E. la mi. BB

De nouveau, a la maniére de la fausse quinte, ces premiers accords de septiéme
sont congus & trois sons, ils ont la particularité d'omettre la quinte et sont tout a
fait identiques dans leur épellation d’'une section a l'autre. Bien entendu. certains
d’entre eux ne se retrouvent que dans une section, premiére ou seconde, sans leur
double dans l'autre. Toutefois, la seule véritable exception se trouve sur I'accord D.
sol la re, puisque l'accord ﬁ? de la premiére section est substitué par l'accord 7

dans la deuxiéme. L'accord ;demeure commun aux deux sections. Par ailleurs des

accords de septiéme manquent sur certains hexacordes. En voici |'énumération:

Accords des deux sections

7 #7
G. sol re ut. b %
#7 ) ]
G. sol re ut. Maggiore. 7 - 4 deuxiéme section seulement
A.lamire. #7

#
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B. fa. bLZ
. #7

B. fa b mi. #

C. sol fa ut. 7

C. sol fa ut. Maggiore. 7 premiére section seulement

D. la sol re. 7
7 s .
E. la fa. b premiére section seulement
E. la mi. 7
b7 . .
F. fa ut. 7 -y premiére section seulement
F. fa ut. Maggiore. 7 - 4*; premiére section seulement

L’auteur n'a pas pris soin d'exposer toutes les possibilités d'accords de septiéme,
normalement encadrées par celui de la fausse quinte qui précéde et ceux de 2 qui
le suivent. Cependant, les accords manquant a la premiére page se retrouvent a la
seconde, sur chaque note d’hexacorde. Cet exemple illustre la volonté de I'auteur de
laisser une certaine latitude a I'éléve dans l'apprentissage des accords. Il préfére

donner a ce dernier la majorité des accords de septiéme a la fin de chaque groupe de
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deux pages, dans le contexte de progressions 7 - 6, plutét que de les citer hors
contexte. Les derniéres exceptions a signaler ont lieu sur les notes G. sol re ut, B. fa

RN 7 Lo 5
et B. fa b mi. L' accord y sur G. sol re ut est suivi d'un accord Z , plutét que
6

par , . Pour sa part, I'accord 7 sur B. fa est suivi des accords 45 et i
b7|#6
_ 7
d 5
La structure de l'accord 1 a quatre sons, s'apparente a celle de l'accord .

b7|#6
(& cinq sons) du f.31, sans l'ajout de la seconde. Il devrait donc apparaitre sur ce

38

folio. Le chiffrage interchangeable b7|#6 sera expliqué dans la section de ce
chapitre sur les accords a double appellation. En dernier lieu, 1'accord ﬁ; . sur B.
fa b mi, [.32, devrait se retrouver au f.31v, a coté des accords 7 et Z; . Aucune
raison significative ne semble définir ces différences, mis a part des omissions ou un
manque de planification dans l'organisation et dans l'ordre de présentation des

accords d’'une section a I'autre.

L'accord de sixte et quarte

Cet accord est précédé par les accords de septiéme dans 90% des cas. Il est suivi
par l'accord de i dans la méme proportion. Il s'agit d'un accord a trois sons cn
position de deuxiéme renversement, constitué de la sixte mineure ou majeure et de
la quarte juste superposée a la fondamentale. Tous les accords. de la premiére ou de
la deuxiéme section, offrent une version mineure et majeure, a la seule exception de

'accord sur B. fa qui n'utilise que b46 (mineur) dans les deux sections. Il s'agit de

6

toute évidence d’'un oubli. puisque 1'accord 4

(majeur) est fréquemment utilisé.

Les seuls accords de 2 étant précédés par d'autres accords que ceux de septiéme,

sont ceux de G. sol re ut et B. fa de la premiére section. Le premier est précédé par
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I'accord i (qui le suit normalement) et suivi par Z . Le second B. fa. est précédé
par l'accord i , mais est suivi par 1'accord g , que l'on retrouve habituellement
a la seconde page des notes de chaque hexacorde. Les accords 2 n’illustrent en
général qu’'une possibilité en majeur et une en mineur. Une bréve liste donne les

notes sur lesquelles se trouvent deux possibilités:

Premiére section
A.la mi re. deux versions chaque

D. la sol re. deux versions majeures

Deuxiéme section

G. sol re ut. deux versions majeures

Tous les accords g de la deuxiéme section sauf ceux sur G. sol re ut. Maggiore,
utilisent le deuxiéme chceur, exposant celui-ci au probléme de registration que nous
lui connaissons. L'auteur ajoute quelques versions d'accords contenant la quarte
augmentée sur les deuxiémes pages de chaque note''*, alternant entre la quarte

. . . e . . 6
augmentée et la quinte diminuée, dans des chiffrages de la sorte: Egl #a et |5 44 -

L'accord de quinte et quarte

Cet accord commun est presque exclusivement utilisé lors de situations

cadentielles 4 - 3, soit: i_ 3 - Il a déja été mentionné plus haut que 'accord i est

114 pans la section des Accompagnaments; chacun des hexacordes est représenté par deux pages d'accords. Typiquement les
premiéres pages illustrent largements les accords & trois sons et les deuxiémes, les accords & quatre sons.
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. , 6 - L
généralement précédé par l'accord de 4 . cependant les accords qui lui succédent
sont loin d'étre organisés de maniére aussi claire qu'auparavant. Ceux-ci sont suivis,

. s , 7 . . s 6
dans la majorité des cas de 'accord 5 , alors qu'il est suivi par 4 sur G. sol re ut

4

et par | 5

y sur C. sol fa ut des

sur A. la mi re de la premiére section. Les accords

. : . b7 7 . 5
premiére et seconde sections sont suivis par 4 et 4 respectivement. L'accord 4
sur B. fa de la premiére section est pour sa part suivi par un accord g que !'on
retrouve normalement sur les deuxiémes pages de chaque hexacorde. Plus étrange

5 #6
encore est le cas du : sur B. fa b mi auquel succéde 'accord a quatre sons 4

normalement réservé aux secondes pages de chaque note de cette méme éch3elle.
Ceci dénote une fois de plus le manque de rigueur dans l'organisation de la section
des Accompagnamenti. On retrouve peu de variété dans les textures proposées sur
cet accord, d'habitude riche en possibilités de registration. L'auteur ne superpose a
la fondamentale que la quinte et la quarte, sans ajouter I'octave. Celle-ci rehausse la
sonorité de cet accord. L'unique exemple sur lequel l'auteur ajoute l'octave se
trouve au f.41v sur A. la mi re. Autrement, tous les accords sont constitués de trois
sons. L'accord sur A. la mi re de la premiére section est le seul a étre utilisé en deux

versions. L'auteur fait peu appel a la diversité des registres de l'instrument,

constituant généralement ses accords sur les cordes graves a proximité l'une de

'autre: 2
- 2
i = oy —
Ja¥ hd Z L ® ]
Ny 5
=) M

Il utilise aussi le deuxiéme chceur avec les sixiéme et cinquiéme, ce qui laisse

I'accord dans un seul registre:

= 2 S L —
1 - y.4 ©

s\

o 5

D - 4
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Dans la seconde section tous les accords sont construits sur des chceurs

juxtaposés, laissant encore place au probléme de registration, lorsque le deuxiéme

cheeur est utilisé.

—
) 3
° *
D P e
’e
o &
.4

Seul les accords sur G. sol re ut et G. sol re ut. Maggiore évitent ce probléme.

T P 4

A 3 4

=) P
o gi

qo [ ® ] [ @ ]

r.
5 5
4 4

5
L'accord 4 sur B. fa, mentionné dans la section sur la septiéme, peut étre

b7|#6 <
considéré comme un accord de ; rehaussé par l'ajout d'une septiéme mineure ou

d’'une sixte augmentée. Cet accord se retrouve dans la deuxiéme section a l'octave
supérieure de B. fa au f. 43. Il s’agit des seuls endroits ol ceux-ci se trouvent dans le
chapitre des Accompagnamenti. La récurrence de cet accord semble arriver de
maniére plus logique au f.43, soit parmi les accords de quatre sons succédant

7
immeédiatement a 'accord gs
3
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L'accord de septiéme et quarte

7

4 n'est utilisé ilue trés sporadiquement, sur les notes G. sol re ut,

L'accord de
C. sol fa ut, C. sol fa ut. Maggiore de la premiére section et seulement sur C. sol fa
ut de la deuxiéme section. Le chiffrage utilisé sur C. sol fa ut dans les deux sections
“est b47. Sinon, l'accord est illustré de deux facons sur C. sol fa ut. Maggiore avec
’addition de #Z |lbs au Z normalement utilisé. Le seul accord a signaier au

niveau de la registration est celui sur C. sol fa ut au {.44v qui s’exprime comme

suit:

A Z
B——6—— b7

Tout comme l'accord ¢ , l'accord ci-dessus se retrouve presque exclusivement

7_
en situation cadentielle 4-3 .

L'accord de septiéme et quinte

Dans la grande majorité des cas, cet accord succéde normalement & ceux de _’1 .
sauf bien entendu pour les exceptions mentionnées ci-dessus. Pour des raisons
7 . 5 .
obscures, les accords de 5 figurent a la suite des accords  seulement a partir de
la note D. la sol re, pour ensuite se poursuivre de cette maniére jusqu'a la fin des
. . 7 . s
Accompagnamenti. Toutefois, les accords 5 sur les six premiéres notes des
hexacordes semblent organisés différemment. Dans trois cas, ceux-ci succédent aux

6 . ) . .
accords 5 qui se retrouvent plus loin dans I'ordre de présentation, soit : G. sol re

‘o . b7 7 ' #7
ut, B. fa et C. sol fa ut, si I'on accepte les chiffrages b5 #4 et | 5|44 L'accord 5
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7
sur A. la mi re est pour sa part précédé par 1'accord ; . Le manque d’organisation

est encore plus flagrant au £.30 (A. la mi re), lorsque I'on constate que six mesures
7 7
séparent l'accord 5 de l'accord g . Aussi, les quatriéme et sixiéme notes de

I'échelle, B. fa b mi'*® et C. sol fa ut. Maggiore, font exception a la régle, puisque

7

I'accord en question y est carrément absent. L'accord 5

s'utilise fréquemment et
'auteur fait une distinction claire entre celui construit sans la tierce et celui
additionné de la tierce majeure ou mineure, qu'il réserve pour plus tard, dans un
contexte oi les accords sont & quatre sons. La progression normale fait succéder aux

accords de Z ceux de ; . La liste qui suit pourra apporter quelques clairifications

sur la fréquence d'utilisation de 1'accord ;

Premiére section

G. sol re ut. g et #57 une version
A. la mi re. *57 deux versions
B. fa. ; deux versions
B. fa b mi. absent

C. sol fa ut. E; B4 et b75| 4q UD€ version
C. sol fa ut. Maggiore. absent

D. la sol re. ; une version
E. la fa. ; une version
E. la mi. absent

F. fa ut. ; et b57 deux versions

s
115 0p peut constater la présence d'un accord 7  au [32.. mais il s'agit d’'une erreur, puisque la tablature révéle plutdt un
accordde 7 .

H
3
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F. fa ut. Maggiore. Z et *27 une version
Deuxiéme section

7 7 .
G. sol re ut. 5 et #5 deux versions

G. sol re ut. Maggiore. g et ‘;; f.41 une version

A. la mire. Z et #57 une version
7 .
B. fa. 5 une version
B. fa b mi. absent
7 b7 )
C. sol fa ut. 5 (f44v) ©U bs5|d4(f45) UDeE version
7
D. la sol re. 5 deux versions dont la premiére & ['octave
inférieure
E. la mi. absent

Les problémes de registration ont lieu, comme a I'habitude, dans la deuxiéme

section sur les notes G. sol re ut, B. fa, C. sol fa ut et D. la sol re.

L'accord de quarte et seconde et I'accord sixte, quarte et seconde

Comme mentionné dans la section ci-dessus, l'accord ‘§ est précédé par
I'accord ; dans une proportion d'environ 65%. Cependant ce méme accord est
suivi par g dans tous les cas. Toutefois, le manque d'organisation dans I'ordre de
présentatign des accords est de nouveau perceptible sur cinqg des six premiers

hexacorde, soit:

4 7
G. sol re ut. l'accord - est précédé par 4
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A.la mi re. I'accord g est précédé par Z
B. fa b mi. I'accord g est précédé par #46
3
, 4 b7
C. sol fa ut. I'accord 5 est précédé par 4

C. sol fa ut. Maggiore. l'accord ; est précédé par #Z b5

Dans les premiére et seconde sections les accords ‘f sont précédés par 1'accord de
la fausse quinte sur E. la mi.

L'accord dont il est question se construit aussi souvent avec le sixte que sans
elle, pour cette raison nous présentons cette succession d'accords ensemble. Il s'agit
normalement du troisiéme renversement d'un accord de septiéme. Bien entendu la

distinction principale entre les deux accords, outre I'absence de la sixte, provient du
6
fait que l'accord '.", est constitué de trois sons, lorsque l'accord ‘}' en compte

quatre. Ces deux accords sont ceux qui présentent le plus de possibilités d’exécutions

b
aprés les accords de 3 du tout début. En voici la liste:

Premiére section

G. sol re ut. 4 4 6 deux versions
2 2 #4
2
. ¥4  #6 . .
A.la mi re. 5 5 #4 trois versions
2
4 #4 6 .
B. fa. 2 2 #a une version



. 4 #4]bs 6 .
C. fa b mi. 5 5 #4 une version
2
#4 . 6 .
C. sol fa ut. 5 5 deux versions #4 une version
) 2
C. sol fa ut. Maggiore. f #i #i une version
2
#4 6 .
D. la sol re. 5 5 B4 une version
2
E. lafa. $ #4 6 une version
2 2 #4
2
E la mi 4 H4 6 #6 .
. la mi. 5 5 4 %4 une version
2 2
F. fa ut. 1 #4  deux versions 6 une version
2 2 #4
2
F . 1 #4 deux versi 6 .
. fa ut. Maggiore. > , deuxversions . une version
2
Deuxiéme section
G. sol re ut. 3 *'_f quatre versions #2 trois versions
2
G. sol re ut. Maggiore. f *f trois versions #2 deux versions
2 2 } :
A. la mi re. 4 #4 #6  une version
2 2 #4
2
4 #4 6 .
B. fa. > 5 4 une version

2
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. 4  H#4 #6 .
B. fa b mi. 5 5 #4 une version
2
C. sol fa ut. 5 #3 4*2 une version
) 2
#4 6 .
D. la sol re. 5 5 $a une version
2
. 4 $#4 6 #6 .
E. la mi. ; 5 4 B4 une version
2 2

Les accords donnés ci-dessus illustrent une plus grande variété quant au nombre
de chceurs sélectionnés, lorsque plus d'une solution est offerte. On souhaiterait
parfois que l'auteur ait usé du méme zéle pour le reste des accords proposés dans
son traité. Tous les problémes relatifs & la registration tirent leur origine dans la
seconde section lorsque les premier et deuxiéme chceurs sont utilisés conjointement

avec les troisiéme et/ou quatriéme chceurs.

L'accord de sixte, quarte et tierce
6 6
Aux accords de 3 succédent dans tous les cas ceux de -31 , dans la mesure ou
celui-ci est présent. En effet cet accord est absent sur les notes G. sol re ut. A. la mi

re. B. fa et E. la mi de la premiére section et uniquement sur E. l[a mi de la

deuxiéme section. La seule exception dans I'ordre de succession se retrouve sur B. fa

#6 4 6
b mi. ou l'accord 4 précéde I'accord 5 . L'accord 4 figure parmi les accords
3 - 3

a quatre sons, celui-ci étant un accord de septiéme a I'état de second renversement.

Tous les accords en question sont présents en une version a I'exception de G. sol re
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ut. Maggiore dans la seconde section ou celui-ci est en deux versions. La registration

demeure ambigiie a partir de G. sol re ut de la deuxiéme section.

L'accord de septiéme, quinte et tierce

Dans la pratique courante de la basse continue, cet accord se chiflre seulement

avecun 7 ou ; . L'exception survient plutdt lorsque !'on retrouve le chiffrage '; .

celui-ci signifiant clairement I'omission de la tierce de I'accord. L'auteur donne le
7 7

chiffrage complet g ou ; sans doute uniquement a titre indicatif afin d'obtenir

une plus grande clarté relativement a I'appellation orthographique de chacun des

accords. Toutefois cet accord aurait pu logiquement trouver sa place aux cdtés des
7

accords de 5 . Il est difficile de concevoir la position de cet accord par rapport

aux autres avant le cinquiéme accord sur C. sol fa ut. Maggiore. C'est & partir de

7 6
cette note que 1'on comprend que l'accord 5 doit succéder a I'accord 4 ., selon
3 3

I'ordre choisi par l'auteur du traité, lorsqu'il n'est pas simplement absent. L'accord
manque a l'appel sur les notes G. sol re ut et E. la mi de la premiére section.
L'organisation est grandement défaillante sur les notes suivantes, puisque 1'accord

apparait & des positions diflérentes a chaque fois.

Premiére section

Sur A. la mi re, I'accord est le dernier a étre présenté avant les progressions 5 - 6.

4 6
Sur B. fa, 'accord est introduit avant méme les accordsde 2et 4 .
2

Sur B. fa b mi, 'accord se retrouve aprés les accords de g juste devant une

7 7
progression ;' 8, puis un autre accord ; parait devant I'accord 5 . Ce folio

4
2
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est sans aucun doute I'un des plus mal organisé de la section, puisqu'aprés 1'accord

#7

5 . . . ' . s

4 survient un dernier accord *Z omis dans la sélection d’accords de septiéme
5

E)résentés sur le folio précédent.

Sur C. sol fa ut, I'accord est encadré par les accords b;l %4 et

N
N;&-uu\'

Deuxiéme section

6
Sur C.sol fa ut, l'accord est entre °7 | et bs.

Sur B. fa b mi, I'accord est sur le premier des deux folios (f.43v) entre les
5 4
accords 4 et »
Finalement, sur E. Ia mi, ou I'accord se retrouve sur le premier des deux folios
(f.46v) entre 1'accord de i et la fausse quinte.

Les accords suivants sont les seuls présents en deux versions:

Premiére section

7
B. fa b mi. 5
#
7
E. la fa. 5
3

Deuxiéme section

A. la mi re.

w u N

#

b7|4#6
5
3

B. fa.
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Au niveau de la registration tous les accords sont problématiques a I’exception
des accords sur les notes suivantes:

G. sol re ut. Maggiore.

A. la mi re. deuxiéme version donnée
B. fa. deuxiéme version donnée
C. sol fa ut. Cet accord se joue & l'octave inlérieure et est en tout point

identique a celui de la premiére section.

D. la sol re. Cet accord comme l'accord ci-dessus se joue a I'octave
inférieure, cependant cette version différe de celle offerte dans la premiére section.

E. la mi. Cet accord se joue a l'octave inférieure et est en tout point
identique a celui de la premiére section.

Cette situation explique la présence des notes a l'octave inférieure sur la portée

de ces trois accords.

L'accord de sixte et quinte et 'accord sixte, quinte et tierce

[,

4 6 6
A l'instar des accords 2 et 4 . les accords de 5 et 5 font partie du méme

9

groupe, bien que le deuxiéme soit additionné de la tierce. Il s'agit d'un accord de

w

septiéme a I'état de premier renversement. Environ 70% des accords de g sont

6

suivis de ceux de 5 . De nouveau les cing premiers hexacordes sont organisés dans
3

un ordre différent, c'est-a-dire que 1'ordre de succession des accords semble s'unifier

a partir de la note C. sol fa ut. Maggiore. L'ordre d'organisation est la suivante:

6
G. sol re ut: I'accord de 5 arrive aprés l'accord de qui figure généralement
3

comme dernier accord avant les progressions 5 - 6.

(S RV RN
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7

A. la mi re: I'accord en question est précédé de et suivi par g

STV RN

B. fa: situation identique & G. sol re ut ci-dessus.

#7

B. fa b mi: I'accord succéde a % qui lui-méme suit 1'accord . Doit-on

SNV, N ]

rappeler que ces deux folios sont les plus mal organisés, ou a tout le mo{ns les plus
différents.

C. sol fa ut: situation identique a G. sol re ut et B. fa ci-dessus.
6 7

Nous constatons donc que ['accord g suit 1'accord de dans les cinq premiers

5
4
2
6

. ” I3 - 3 6 I3 -
cas. Sinon, I'unique situation ou les accords de 5 et de g ne se jouxte pas apparait

b7
dans la seconde section sur la note C. sol fa ut, ou les accords de E; %4 et g
6

viennent s'interposer. Les accords de g’ et de 5 constituent sans doute la suite
3
d'accords dont les chiffrages sont les plus élaborés, voici la liste exhaustive

relativement a ['usage de ceux-ci sur chacun des hexacordes:

Premiére section

G. sol re ut. 5 5 b5 bs
b3 b3
. 6 #6 #H6 6
A. la mi re. 5 5 b5 5
3 3
6 6 6 6 bé
B. fa. bs 5 bs bs bs
3 b3 b3
, 6 6 #6 #6 #6 6
B.fa b mi. bs 5 5 b5 b5 bs

#3 b3

w



C. sol fa ut.

C. sol fa ut. Maggiore.

D. la sol re.

E. la fa.

E. la mi.

F. fa ut.

F. fa ut. Maggiore.

Deuxiéme section

G. sol re ut.

G. sol re ut. Maggiore.

A. la mi re.

B. fa.

s

w

(V1]

W

wn
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b6
bs

b6
b5
b3

b5
b3

b6
b5
b3

b6
bs
b3

b6
b5
b3

b6
b5
b3
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. 6 #6 6 6 #6
B. fa b mi. 5 5 bS bS bs
3 3
6 bé 6 6 b6 b6
C. sol fa ut. 5 5 bs bs b5 bs
b3 b3
6 bé 6 b6 6 bé
D. la sol re. s 5 bS b5 5 b5
3 3
E. la mi 6 #6 6 6 #6

(VN ]
w

Force est de constater que les possibilités de chiffrage sur les accords ci-dessus
sont multiples, l'auteur offre quelques variantes pour quelques-uns d'entre-eux.

Voici la liste:

Premiére section

b6
G. sol re ut. deux versions sur chaque accord, sauf sur 1;5
3
A. la mi re. deux versions sur g
6 6
C. sol fa ut. deux versions sur b6' et bs, trois versions sur .
J b3
D. la sol re. deux versions sur 6
b]
. 6 b6
E. la fa. deux versions sur s etsur .
5 b5
6
E. la mi. deux versions sur chaque accord, sauf sur bs

3
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F. fa ut. deux versions sur g
i . 6 b6
F. fa ut. Maggiore. deux versions sur 5 etsur o
Deuxiéme section
) b6
G. sol re ut. deux versions sur chaque accord, sauf sur 5
b3
. . 6
G. sol re ut. Maggiore. deux versions sur .
A. la mi re. deux versions sur ﬁg
B. fa. deux versions sur g
B. fa b mi. deux versions sur & et sur b?
b] b1
C. sol fa ut. deux versions sur g et trois versions sur b65
. 6
D. la sol re. deux versions sur 5

E. la mi. deux versions sur g etgg , trois versions sur

b

v O
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L'auteur donne une gamme de possibilités plus intéressante sur cet accord,
comme il I'a fait auparavant pour les accords de i,l. et de g . Toutefois, dans la
premiére section, ce dernier ne s'aventure guére plus haut que la cinquiéme position
de la touche. La seule note faisant exception a cette régle est G. sol re ut ou il
monte jusqu'en septiéme position. La seconde section, bien que souvent au prise
avec le probléme de registration déja connu, offre beaucoup plus de variété dans
I'exploitation de la touche. En effet, I'auteur tire profit, pour une des premiére fois,

de I'étendue du manche en formulant des accords allant de la sixiéme a la onziéme

case.

L'accord de septiéme, quinte, quarte et seconde

Cet accord semble, selon les exemples de ' /ntrodutioni (f.1r-[.8). porter le nom
de durezza, c'est-a-dire, accord de dissonnance. L'accord de durezza est le dernier
accord 4 normalement paraitre avant les progressions 5-6. De nouveau, les cing

premiéres notes de la premiére section font exception. Voici comment:

7
G. sol re ut et A. la mi re. dans les deux cas, 'accord _1 est devancé par
6 2
l'accord @ , suivi d'accordsde 5
b5 3
7
B. fa bmi et C. sol fa ut. sur ces deux notes, |'accord i est précédé par
2
7 7
les accords de ; Le ;’ sur B. fa b mi est suivi par 1'accord *; 7, lui-méme suivi
9
7
6 5 6
par I'accord ; . Pour sa part, le 4 sur C. sol fa ut est suivi de I'accord ;
2
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Autrement, le seul accord de durezza disposé différemment est celui sur la note

7
F. fa ut. Maggiore. L'accord en question est placé entre #5 et g . La deuxiéme
3

section respecte l'ordre indiqué, en précédant comme mentionné ci-dessus, les
progressions 5-6. Le nombre de versions dans la premiére scction se limite & deux,
seulement sur la note G. sol re ut. Dans la seconde section, les notes A. la mi re, B.
fa et B. fa b mi proposent deux versions, dont la premiére est en tout point
identique aux versions proposées dans la premiére section. Les accords g sur les

4
2

notes C. sol fa ut, D. la sol re et E. la mi de la seconde section sont aussi identiques
a leur jumeau de la premiére section. L'introduction de ces accords a l'octave
inférieure s'explique du fait qu'aprés la neuviéme case il soit impossible de jouer des
accords en utilisant des barrés''® de main gauche. Celle-ci ne peut exécuter les

barrés au-deld de la neuviéme case. L'autcur commet d'ailleurs une erreur a ce sujet

au {.44.
7 _ .
Le deuxiéme accord i devrait-étre lu R — plutét que 2
4 2 :
2 —y— —F—
__9_ .._?_

Les accords & double appellation ou accords homonymes
Les accords de sixte, quinte diminuée ou guarte augmentée

Nous avons vu le premier cas de ces accords dans la section antérieure sur les
5 . -
accords de ; . Ces derniers se trouvent dans la grande majorité des cas sur des

accords constitués autour du chiflrage g . Nous utiliserons les termes double

16 14 technique du barré exige que I'on couvre une partie ou encore toute une case 2 l'aide de I'index de la main gauche.
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appellation et homonyme afin de les identifier et, malgré le fait qu'ils sonnent de la
méme facon, il n’en demeure pas moins qu'ils sont chiflrés differemment. L'auteur
permute la quinte diminuée (b5) par la quarte augmentée (#4). la sixte majeure
(#6) par la septiéme diminuée (b7) sur B. fa b mi et la sixte augmentée (#6) par la
septiéme mineure (b7) sur la note B. fa. 77% des accords homonymes de cette

section sont construits autour de la sixte et de la quinte, en voici la liste:

Premiére section

G. sol re ut. b6 b6 6 6
b5i#4 bs5|#4

A la mi 6 #6|b7
. la mire. bs'#_i b5|#4

#6]/b7 #61b7 b7|#6

B. fa. b 5 S
3
. #61b7
B. fa b mi. bs|#4
6
D. la sol re. b5 |44
E. la fa. aucun accord homonyme
E 1 . 6
. ld mil. bs I *4

6
F. fa ut. b5|#4
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F. fa ut. Maggiore. aucun accord homonyme

Deuxiéme section

G. sol re ut.

G. sol re ut. Maggiore.

A. la mi re.

B. fa.

B. fa b mi.

D. la sol re.

E. la mi.

b6
b5|#4

b6
b5|H#4

6
b5|44

#6|b7 b7|#6 H6lb7 6

b 5 5 bS5|#4
3
#6|b7
b5|#4

aucun accord homonyme

#6
bs|#4

Certains accords homonymes de la premiére section se retrouvent dans la

deuxiéme section sans leur caractéristique d’homonymie. Par exemple sur G. sol re

ut, I'on retrouve les accords

que par 6
b]

6 6

bs|H#4 dans la premiére section, qui ne sont représentés

dans la seconde. Encore une fois, aucune raison systématique ne

semble soutenir ces différences, sauf peut-étre que si les accords ont été montrés

dans la premiére section, nul n'est besoin de les répéter dans la deuxiéme.
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Cette possibillité explique mal la situation inverse qui arrive sur les notes B. fa et
E. la mi, ceux-ci étant offerts en versions homonymes seulement dans la seconde

section!?’,

Les accords de septiéme, de quinte diminuée ou de guarte augmentée
Les accords en question ne surviennent que sur les notes C. sol fa ut dans les
deux sections et sur C. sol fa ut. Maggiore''®. L'accord b75| #4 Que l'on retrouve

dans la premiére section est absent dans la deuxiéme. Il s’agit sans doute dans ce

b7

dernier cas d'une omission de la part de l'auteur. Pour sa part 1'accord bs|#4

est

utilisé dans les deux sections.

L'accord de septiéme mineure ou de sixte augmentée, quinte et quarte

Cet accord a été croisé dans la section des accords cadentiels de quinte et quarte.
Il s'agit sans doute d'une accaciatura de septiéme mineure (ou sixte augmentée)
ajoutée a 1'accord Z . Le seul endroit du traité ot 1'on retrouve cet accord est dans
la présente section des Accompagnamenti, sur la note B. fa et ce uniquement dans

la premiére section. Il ne s’agit donc pas, selon I'auteur, d'un accord courant. Peut-

-

b}
étre ce dernier n'utilisait cet accord qu'exclusivement en sitation cadentielle 4
b71#6

sur sib vers mib?

117 Nous décrirons la fonction tonale et l'application de chacun des accords dans la section théorique du présent travail
pp.124-142.

U8 ot accord n'est présent que dans la premiére section puisque C. sol fa ut. Maggiore n'est vu que dans la premiére section
des Accompagnamenti
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L'accord de quarte augmentée ou de quinte diminuée et de seconde

*‘; . C'est le seul endroit du traité ou un

Cet accord est clairement un accord de
accord de la sorte est décrit avec un homonyme de quinte diminuée tel qu'au {.31v.

Voila I'occasion appropriée afin d’expliquer ce que nous croyons étre la raison
derriére 1'utilisation de ces accords a double appellation. Le cas sur #‘él bS st
révélateur de cette pratique. Il faut présumer que l'auteur écrivit le traité a une
époque transitionnelle entre I'ancien systéme des hexacordes et les nouveaux
concepts tonaux. Les exemples des accords homonymes mettent clairement en relief
le fait que l'auteur est d'abord théorbiste avant d'étre théoricien. Ses concepts
théoriques sont précédés en importance par les divers aspects de la pratique
instrumentale. Nous pouvons assumer avec une assurance relative que I'auteur est
guidé par son instinct d'instrumentiste, d'interpréte, plutét que par son instinct
théorique. L'auteur du présent traité accorde ainsi une plus grande priorité a la
technique du théorbe et de la basse continue, qu’'a la théorie musicale. Cela permet
d’expliquer pourquoi celui-ci donne a certaines notes une double appellation, sans
toutefois que cela ait la signification théorique appropriée. Par exemple, le #4 sur si
paturel crée un mi#, il semble donc tout aussi acceptable, au yeux de I'auteur, de
mettre un faH comme note enharmonique, donc bs. Si nous essayons de réfléchir
comme l'auteur, nous comprenons que lorsque celui-ci pose son doigt dahs la
premiére case du deuxiéme cheeur il obtient une note qu'il nomme normalement fa,
le role des doubles appellations démontrent aussi qu'il admet et comprend qu'il
s'agit de la note mi#. Il utilise alors des doubles appellations sur les notes de

certains accords, probablement afin d'en rendre la lecture plus facile. Deux autres

exemples intéressants soulignent aussi que l'auteur admet déja le concept du
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double-diése (##), il s'agit des notes C. sol fa ut. Maggiore (do#) et G. sol re ut.
Maggiore (sol#), sur lesquelles on retrouve respectivement le fa#3# et le do##. Dans
le premier cas, le fa$# désigne la quarte augmentée de do# chiffrée #4. La double
appellation se fait donc avec b3, soit sol naturel. Dans le second cas sur G. sol re ut.
Maggiore, le do##, #4, se permute au ré naturel, bien qu'harmoniquement, il

s'agisse d'un accord de Efs’ davantage qu'un b6 e concept d'enharmonie

6
#4
semble déja présent dans !'esprit de l'auteur, mais pour les raisons énoncées ci-
dessus, ce dernier préfére confronter celui-ci a l'utilisation de versions homonymes.
Dans le cas ¢élaboré ci-dessus, il demeure difficile de comprendre pourquoi I'auteur
permute le ré naturel, b5 au do double-diése, #4, puisqu'il est plus simple de lire les

notes naturelles que celles portant le double diése. Il en va de méme sur C. Sol fa ut.

Maggiore. En effet, pourquoi l'auteur suggére-t-il le fa ## sur l'accord #z , lorsque

nous sommes clairement en présence d’'un accord de b; justifiant ['utilisation
N . #4
du sol naturel? Une des explications possibles a cela nous provient des accords >
6

et #‘; sur C. sol fa ut. Maggiore et sur G. sol re ut. Maggiore, puisque les notes
fa## et do## sont admises sur ces accords. Poursuivant la logique des doubles
appellations, |'auteur semble penser que parfois sur certains accords de C. sol fa ut.
Maggiore le fa## est égal au sol naturel et parfois sur G. sol re ut. Maggiore le ré
naturel est égal au do##. Il autorise donc la substitution d'une note par l'autre. Les
notes fa## et do## n’exercent aucune logique harmonique si elles sont utilisées
respectivement dans les accords #Z plutét que b; et ;Z plutdt que Eg , tels

que proposés par l'auteur. En conclusion, il est clair que ce dernier opte pour cette

solution a des fins pratiques et pour simplifier la lecture.
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Les progressions 5-6

Il est temps de constater que chacun des accords de la section des
Accompagnamenti n'était jusqu'a date présenté qu'en fonction d’eux mémes, sauf
pour la bréve exception de ;—8 sur B. fa b mi au f.32 et dont nous n’avons pas
cru bon de parler jusqu'a présent, |'élément principal de cette progression: ; étant
présent au {.31v de maniére isolée. Les progressions 5-6 sont utilisées de quatre
maniéres, soit:

Un accord mineur dont la quinte monte vers la sixte mineure

Un accord mineur dont la quinte monte vers la sixte majeure

Un accord majeur dont la quinte monte vers la sixte mineure

Un accord majeur dont la quinte monte vers la sixte majeure

L'ordre de présentation de ces courtes progressions varie d'un hexacorde 2
l'autre, il n'existe donc aucun ordre hiérarchique d'importance ou de fréquence
d'utilisation d'une progression plus qu'une autre. Il apparait inutile d’en donner la
liste détaillée. Rien d'exceptionnel n'est a signaler a propos de ces progressions, sauf
peut-étre la configuration des accords construits sur A. la mi re et D. la sol re. En
effet l'auteur utilise tous les chceurs du diapason court, soit respectivement du
sixiéme chceur jusqu’'au premier et du cinquiéme chceur jusqu'au premier. Cette
pratique aurait pu se répéter sur chacune des notes suivant A. la mi re pour monter

jusqu’a E. la mi, en utilisant la configuration d’accord suivante:

i 3 _q:___e._I
A 3 .4 o
. 3 3
=) 3 5 6
S 6
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Sinon, les progressions sur les notes F. fa ut et F. fa ut. Maggiore sont plus
difficiles & excécuter, étant en position assez élevée, respectivement dans les cases
huit et neuf du théorbe. A cette hauteur, il devient presque impossible de jouer
naturellement, les doigts de la main gauche (2 3 4) devant se placer jusqu'en

dixiéme ou onziéme position.

ou

v coﬁoaz l #+ Qo
LAY A J szdw

La deuxiéme section voit émerger le méme probléme de registration que celui
déja amplement décrit auparavant. Les seules exceptions a ce probléme se trouvent
sur les notes G. sol re ut'*® et G. sol re ut. Maggiore. Dans le second cas l'auteur
n'utilise ni le deuxiéme, ni le premier cheeur, laissant cette progression dans un état
de registration acceptable dans la mesure ou le théorbe utilisé soit monté avec des
cheeurs simples. Le dernier détail que nous tenons & souligner est la présence de
deux versions d'accord sur chacune des progressions 5-6 de G. sol re ut dans la
seconde section. Il est regrettable de voir que l'auteur n'offre aucune autre version
sur ces progressions, celles-ci nous auraient permises d'entrevoir davantage son

mode de pensée lorsque les accords sont en fonction les uns par rapport aux autres.

119 pour éclaircir ce premier cas veuillez vous référer a I'explication et au graphique offert relativement au probléme de
registration. Supra p. 66.
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Les progressions 7-6

Aux coOtés des progressions 5-6. les progressions 7-6 sont les seules a camper les
accords dans une situation de rapport direct d'un accord a l'autre. Ce qui maintient
clairement le fait que les deux sections d'Accompagnamenti sout utilisées
premiérement a titre de glossaire, afin d’apprendre la configuration physique des
divers accords pouvant se réaliser simplement sur le manche du théorbe. Le
déroulement de ces progressions est trés uniforme, répondant au modéle suivant
dans 84% des cas:

septiéme mineure - sixte mineure
tierce mineure

septiéme mineure - sixte majeure
tierce mineure

septiéme majeure - sixte majeure
tierce majeure

Les seuls cas sur lesquels on retrouve des différences dans I'ordre de présentation
sont sur les notes C. sol fa ut. Maggiore:

septiéme majeure - sixte majeure
tierce majeure

septiéme mineure - sixte majeure
tierce mineure

septiéme mineure - sixte mineure
tierce mineure

et sur les notes E. la fa et F. fa ut:

septiéme mineure - sixte majeure
tierce mineure
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septiéme mineure - sixte mineure
tierce mineure

septiéme majeure - sixte majeure
tierce majeure

L'ordre de présentation des progressions est en tout point identique de la
premiére & la seconde section. Aussi, une chose est & noter sur la note B. fa,
puisqu'une progression supplémentaire s'ajoute aux trois normalement proposées. Il
s'agit de la progression suivante:

septiéme majeure - sixte augmentée
tierce majeure

Cette progression aurait pld étre ajoutée sur chacun des hexacordes. On
comprend que selon 'auteur, supposant que le si naturel admet le mouvement 7-#6
(la-sol#), le sib doit I'admettre aussi. Le sib devenant ainsi le premier et plus
naturel exemple de résolution sur lequel appliquer le geste de la septiéme vers la
sixte augmentée. Dans le cas des autres résolutions (non-présentées) de la septiéme
vers la sixte augmentée, 1'auteur semble penser que le reste du travail sur les autres
notes (puisqu'il s’agit d'un accord d’exception) sera developpé par I'éléve lui-méme.
Sinon, étant donné que l'accord n'apparait qu'une fois dans cette section, on serait
tenté de croire que l'auteur utilise celui-ci dans une situation exclusive et qu'il le
réserve uniquement lorsqu'il rencontre la note B. fa (I!!).

Seulement trois des progressions 7-6 sont illustrées en deux versions, il s'agit de
la progression 7—;6 sur G. sol re ut et 7-6 sur F. fa ut dans la premiére section.

La progression #7#_—6 sur D. la sol re est la seule de la deuxiéme section a étre

offerte en deux versions. Par ailleurs, deux autres petites exceptions restent a
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souligner sur la note E. la mi. Premiérement dans la premiére section, l'auteur
donne une deuxiéme version seulement sur la sixte de la progression 7-6 et
deuxiément dans la seconde section, ou l'auteur fait I'omission, sans doute par
erreur, de la tierce majeure. La progression #7-#6 devrait plutdt se lire**!”;%_ﬁ6 . Le
chiffrage de la tablature confirme cette erreur.

Ces progressions offrent des détails intéressants sur I'utilisation du théorbe en de
telles situations. La plupart des progressions démontrent que l'auteur favorise
généralement la résolution de la septiéme vers la sixte sur un méme chceur. Sinon,

il a recours a des chceurs juxtaposées (2“™ - 3™ chceurs) ou parfois éloignées (1% -

3%me) créant l'effet d'entrelacement distinctif du jeu et du coloris de I'instrument :

= ==
ZN PN 4 1 .\
T 33 3 3 _ 2 22
| 1 : 2—2
A 2 4 2 I 3 2 1
PO S S —
< > = g n = ——
O o fal . 2
\J J A C4
7 6 7 6 7 6
h A
o © o e e 0 & -
oy o o o = el
Hv | hod 5y [ @)
Z %() [ ® ]

L'exemple du f.38 pourrait étre trés révélateur relativement a l'hypothése
d'accord tel que suggéré par Andrea Damiani, puisqu'ici la premicre version (mal
registrée) laisse place a la seconde dans une position de registration adéquate. Il
nous semble presque évident que 'auteur écrit cette seconde version pensant qu'une
seconde solution remplacerait adéquatement la premiére'®, sinon, la résolution se

retrouve une septiéme plus haut sur un théorbe utilisant l'accord traditionnel a

120 56n de mieux soutenir cette hypothése. il semble illogique que I'auteur du présent traité ait pu accepter d'entendre cette
résolution se retrouver A une distance de septiéme. Peut-8tre cela est-il révélateur de ce que nous qualifierions aujourd'hui d'un
certain laxisme dans la rigueur d'écriture.
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cordes avalées. Or, le cas échéant tous les accords de la seconde section sont en

position erronés relativement a la registration.

Risolutione di. 7. e 6°. Legate, et Unite.

Cette section est ia derniére du cahier des Accompagnamenti et la derniére du
traité. Il s’agit de résolutions de septiémes et sixtes (=progressions, retards 7-6) liées
et unies (Legate et unite)'**. Ces exercices se retrouvent sur les cinq derniers folios
du traité, soit du {.47v au {.49v. Ceux-ci démontrent comment préparer et résoudre
les retards de septiémes par la sixte. Les trois premiers exemples débutent sur la
note mi, et les deux derniers commencent sur la note mib,. Les deux premiers
exemples sont construits sur quatorze notes descendantes, respectivement de mi; a
fa, et mi; a fa#,. Le premier de ces deux exemples commencant sur mi, descend
vers le mib,, une octave augmentée plus bas. pour terminer sa course sur le fa, une
septiéme mineure plus bas. Le second exemple commence lui aussi sur mi, et le
second degré de cette descente ré, est remplacé au passage par ré#,, une octave
diminuée plus bas. Le sixiéme degré descendant sol#, est pour sa part remplacé par
sol,. Ces degrés descendants n’appartiennent & aucun hexacorde ni méme a un
mode spécifique. Il en va de méme pour les trois chaines de suspensions qui suivent.
Par ailleurs l'auteur utilise, dans ces cinq exemples d’enchainements de retards,
toutes les altérations chromatiques pouvant se jouer au théorbe sur les retards 7-6.

Celles-ci sont dépourvues du role harmonique que nous leurs reconnaissons

mIAlcrmsi:alicnchgateetunm:signiﬁcntnnsdoutzquelssepuemsetlssixmsomdwenprogms’ions
descendantes.
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aujourd’hui. Toute signification harmonique écartée, l'exercice développe des
patrons d'accords évoluant, pour la plupart, en positions fixes'* descendant toute
I'étendue du manche en commencant sur mi;. Les troisiéme et quatriéme exemples
de progressions sont construits a partir de treize notes débutant respectivement sur
mi, en descendant jusqu'au sol#,, puis du mib; en descendant jusqu'au sol naturel.
Le mi, du troisiéme exemple change au passage en mi#, une octave diminuée plus
bas que la note du départ. Cette situation se reproduit sur la quatriéme note de cette
méme progression lorsque si,, devient en descendant un si#,, également une octave
diminuée plus bas. Cette situation est tout a fait identique pour le quatriéme
exemple, alors que mib; est remplacé au passage par mi, et que sib, est substitué
par le si,. Le cinquiéme et dernier exemple de ces Risolutione est constitué de seize
notes en partant sur mib, descendant deux octaves et une seconde majeure plus bas
pour se terminer sur réb,. La seule différence d’altérations entre la premiére et la
seconde partie de cette progression arrive sur le fa,, celui-ci devenant fab, une
octave augmentée plus bas. Il s'agit donc clairement d'exercices de résolution ayant
une signification technique plutét que théorique.

Le probléme de registration est présent plus que jamais si I'on omet |'hypothése
d’accord dont nous avons déja parlé. En effet, les cinq ou six premiéres notes (selon
le cas) de chaque exemple sont aux prises avec une registration ambigué, puisque
dans chacun des cas, la septiéme et la sixte se retrouvent a sonner en dessous de la
note réelle de la basse, devenant soudain seconde ou tierce par rapport a celle-ci.

Ces derniers intervalles créent des fondamentales fautives sur chacun des accords

12 Onmmuveuneposmonﬁxelomuelsdoigtsdelamaingauchedemcuremenmemeposmonpourformerune
succession d’accords descendant ou montant sur la touche de I'instrument.
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affublés par ce probléme. Une autre conjoncture intéressante se retrouve dans le
cinquiéme de ces exercises, précisément dans la portée du second systéme
surplombant la tablature. Les cinq derniéres notes de cette chaine de suspension
sont réalisées a I'octave supérieure a partir du lab, de la tablature jusqu’au réb, de
la derniére mesure. Le lab, en question aurait di, lui aussi, étre surmonté de
{'octave supérieure a l'instar des quatre derniéres notes de 'exercice, puisqu'il est
aussi réalisé a 'octave supérieure. L'auteur laisse donc place au choix de l'interpréte
de poursuivre la descente a la suite du sib, vers le réb, a I'octave inférieure, en
prenant pour acquis que les extensions de basse sont accordées de maniére adéquate
pour accomplir cette descente. Comme l'éventualité d'avoir les notes d'extension
accordées sur solb,, fab,. mib, et reb, est relativement faible, voir méme presque
impossible'®*, l'auteur a recouru a l'utilisation de I'octave supérieure. Il est
intéressant, du reste, que l'auteur ouvre la porte a cette possibilité, ainsi le
deuxiéme exercice de cette collection se terminant sur fa#, pourrait s'exécuter une
octave plus bas en réaccordant l'extension du huitiéme chceur en fa#,.

Ces deux exemples sont des témoins probants du dilemme que vivaient
probablement les théorbistes de I'époque, semblabie a celui vécu par ceux
d’aujourd'hui. En effet, le théorbiste moderne (sans doute comme les théorbistes de
I'époque baroque) est réguliérement pris a partie par les autres musiciens
relativement a un certain manque de rigueur et de non-respect de la hauteur écrite
des lignes de basse en faisant des sauts d'octave. Ces sauts sont nécessaires et

correspondent aux limites intrinséques du théorbe (les chceurs d'extension ne

123 A moins que nous soyons en dob majeur ou en lab mineur: tonalités inexistantes dans la musique A cette époque.
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pouvant étre réaccordés pendant que l'instrumentiste joue). Par exemple, si le

huitiéme chceur est accordé en fa, et qu'une ligne de basse descend comme suit:

]

le théorbiste n'a d’autre choix que de transposer cette ligne a l'octave supérieure
pour accéder au fa#,. Donc aussitét qu'une altération s'ajoute a une ligne de basse,
le théorbiste doit jauger la conjoncture devant laquelle il se trouve et opter pour la
solution la meilleure et la plus eflicace relativement au saut d'octave!** qu'il doit
exécuter. Le cinquiéme de ces exercices met en lumiére une situation démontrant
comment l'auteur agit en la matiére. Il est réconfortant de voir que ce dernier

ceuvre exactement comme le fait d’instinct le théorbiste moderne.

Abbellimenti

.Jes ormements du genre gruppi, trilli et accenti. utilisés au moment opportun

s'entrelaceront avec la voix et apporteront délices a I'auditeur’?.

Cette partie du traité est la deuxiéme dans 'ordre de succession des chapitres.

Elle suit immédiatement le chapitre des Introdutioni et précéde celui des Passeggi.

124 yoir fes livres de Kerala |. SNYDER. Dieterich Buxtehude: Organist in Lubeck. New York. Schirmer Books. 1987, pp. 377-
384, et l'article de Jack ASHWORTH et Paul O'DETTE, Basso Continua. in: A Performer’s Guide to Seventeeqth-Century Music,
edité par Stewart CARTER. New York, Schirmer. 1997, pp. 269-296.

125 AGAZZARI (Agostino), Del sonare sopra’l basso con tutti lj stromenti E dell'uso loro nel conserto. Siena, 1607, p. 8.
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Le présent chapitre commence au {.8v (page titre) pour se terminer au f.19v. Il
se divise en trois sous-sections se préoccupant de démontrer le mode d’utilisation
du théorbe (tel que con¢u par l'auteur) en contexte ou les embellissements
s'appliquent a trois genres de retards. Les trois sous-sections d’embellissement sont
les suivantes:

1- Risolutione di Quarta, e Terza, e con settima. (Résolutions 4-3 et 4_37) du {.9
au f.11v.

2- Risolutione di Sesta, e Quinta falsa. (Résolutions 6-b5) du f.12 au f.14.

3- Risolutione di Settima, e Sesta. (Résolutions 7-6) du f.15 au .19v.

Risolutione di Quarta, e Terza, e con settima

La premiére de ces sections (Résolutions 4-3 et 4.37 ) illustre en vingt exemples
succincts Ia facon dont I'auteur embellit de tels retards. De ces vingt exemples, dix
d'entre-eux développent les embellissements sur le retard de quarte et tierce et dix
autres s'appliquent au retard de quarte et tierce et septiéme. Ce dernier retard est
quelque peu obscur. En effet le chiffrage superpose la septiéme directement au
dessus de la quarte, lorsque le titre, quant a lui, mentionne: résolution de quarte,
tierce et septiéme. La pratique dicte normalement de faire intervenir la septiéme a
la suite de la tierce. Les deux situations sont possibles, mais la premiére reste plus
marginale.

Aprés mire réflexion sur les diverses possibilités d’'exécution de ces
embellissements, nous sommes venus a une hypothése significative sur la direction
que ceux-ci devraient vraisemblablement prendre. Un des éléments cruciaux de

cette hypothése réside dans l'application de petites barres verticales () qui
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entrecoupent normalement les lignes de la tablature des cinquiéme et sixiéme
cheeurs. Les petites lignes en question semblent intervenir entre chacune des
solutions illustrées et celles-ci désignent sans aucun doute les accords du ton vers
lequel les retards 4-3 (ou tout autre retard) se dirigent. Chaque portion de tablature
commence donc par un accord majeur sans le doigté de la suspension 4. L'auteur
donne sans doute seulement 1'accord majeur a titre indicatif puisque 1'éléve devra
figurer sur ce méme accord la quarte appropriée (sans doute a titre pédagogique).
De plus si I'éléve désire ajouter un embellisement, celui-ci choisira une des deux
possibilités illustrées qu'il jouera en remplacement de la tierce, et ce aprés avoir
joué 'accord comportant le retard de quarte. Inutile de rappeler que la petite barre
verticale entre chaque exemple de Campanella représente l'accord final de la
cadence. La note signalée par cette barre est la seconde de chaque portée se
trouvant au dessus de la tablature. Voici quelques-un des exemples en notation

musicale:

Og ﬁ 3 o -
) - - =3

ol

e

Il est difficile de savoir si l'auteur désire que l'embellissement soit exécuté
immeédiatement aprés le mouvement 4-3 ou si celui-ci veut entendre
I'embellissement sur le temps a la place de la tierce. Dans le cas ou la seconde
solution est utilisée, il nous semble logique de croire que les embellissements
proposés dans cette section se fassent dans un contexte ou le théorbe n'est pas le

seul instrument a réaliser 'accompagnement. En effet, soit qu'un de ces instruments
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joue le retard 4-3 ou 4_37 , ou qu'une des voix supérieures, selon la texture,
contienne les notes du retard en question. Ainsi, de maniére a ne pas doubler la
résolution de tierce, le théorbiste utilisera I'un des embellisements proposés. Comme
nous pouvons le constater dans les exemples illustrés ci-dessus, le premier des
embellissements sur 4-3 est réalisé a distance d'une tierce majeure au-dessus de la
résolution de tierce et le second se fait une quarte juste au-dessus de cette méme
tierce suivant le retard du 4. Dans le cas du retard 4.37. le premier exemple
d’embellissement est réalisé de deux fagons: soit, premiérement avec la résolution de
tierce qui surplombe un embellissement de trois notes composé de I'octave, de la

septiéme et du retour a |'octave (trois premiers exemples sur sol, la et si):

— 22 -
_qe—-L! . o 0'
I -
§—— ©
4 3

La septiéme se voit ainsi enclavée entre deux octaves. Sinon, dans la seconde
possibilité, on retrouve la méme tierce qui surmonte un embellissement de trois
notes composé de la septiéme, de la sixte et du retour a la septiéme, comme suit
(tous les autres exemples de do a fa, puis les notes altérées sib, mib, sol#, do# et

fa#%):
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La tierce de la résolution se frotte donc dans ce cas directement 2 la septiéme. Le
deuxiéme exercice révéle un style d'écriture et de réalisation plus audacieux et plus
serré harmoniquement, puisque la tierce de résolution du retard est cette fois
surmonté par une seconde mineure. Le mouvement d’embellissement crée contre la
tierce un mouvement de quarte, retour a la tierce, quarte. Cette situation originale
sonne particuliérement bien, surtout lors de I'ajout de la septiéme mineure a la

suite de la tierce soit dans les voix instrumentales ou dans la réalisation (par un

autre instrument) de la basse continue:

w

o - £
Te BB
e =
O
5
4 3

Finalement, dans cette courte section, aucune implication rythmique n’est

proposée par l'auteur'*, nous sommes cependant d'avis que ces Abbellimenti de

Campanelle pourraient admettre quelques-unes des figures rythmiques suivantes:

sur le temps:
? e == —
‘; A
apreés le temps: %% e T
3 \— =

126 Uniquement deux des folics (£26v. £27) du présent manuscrit donne une implication rythmique 4 un exernple musical de
la section des Passeggi. dont nous ne parlerons cependant pas dans cette thése.
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Risolutione di Sesta, e Quinta falsa

Les exercices d’embellissements sur la sixte et la fausse quinte laissent une plus
grande place a l'interprétation que les exercices précédants. Il est parfois difficile de
comprendre exactement comment doivent étre joués ces embellissements, qu'ils
soient en campanella, groppo ou passaggio. Nous essaierons de reconstituer ceux-ci
de sorte qu'ils puissent revatir une signification logique. Evidemment les indications
données par 1'auteur laissent le champs libre a une kyrielle de solutions.

Chaque exemple d’embellissement débute sur une note donnée et se termine un
demi-ton (diatonique ou chromatique'*’) plus haut. Chacun d'entre eux est encadré
par une triple barre. La série de progressions de sixte et fausse quinte dont il est
question commence sur sol bé6-b5 et évolue vers I'accord majeur de lab (f.12), puis
successivement nous montons l'échelle chromatique sol# 6-b5 vers la majeur
(f.12), la 6-b5 vers sib majeur (f.12), sib bé-b5 vers si majeur (f.12v), si 6-b5 vers

do® (f.12v), do be-b5 vers do# majeur (f.13), do# bé6-b5 vers ré majeur (f.13), ré

-b5
b

(f.13v), mi 6-b5 vers fa ([.13v); fa bﬁ;b 5 vers fa majeur ([.14) et pour terminer fa#

b6-b5 vers mib majeur (f.13), ré# 6-b5 vers mi majeur (£.13), mib b6 vers mi
b6-b5 vers sol ([.14), une octave au-dessus du sol du départ. On constate une fois de
plus, que l'auteur met de coté certaines considérations théoriques pour donner
davantage de place a la simplicité de lecture. Ainsi, I'accord (majeur)'®® final de
chaque exercice est normalement remplacé au début de la mesure suivante, s'il est
diésé ou bémolisé, par l'enharmonie de celui-ci, cela afin de recommencer une

nouvelle progression 6-b5. On devrait donc normalement voir le sib remplacé par

127 [ es quelques exemples montant chromatiquement font face 2 une situation enharmonique ambigué.
128 | 5rsquiaucun accord n'est indiqué sur la tablature nous nommerons uniquement la note finale.
129 1 o5 accords finaux admettent sans doute une version mineure.
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un la# et voir le tout dernier exemple épelé: mi## 6-bs vers fa## au lieu de fad
be-b5 vers sol. Un autre détail intéressant est visible entre les progressions sur ré#
6-b5 vers mi majeur et mib bﬁébS vers mi, puisque sont offertes des versions
d’embellissements différentes sur chacune, nonobstant la situation enharmonique.
Essentiellement trois genres d'embellissements sont utilisés: il s'agit des
campanelle, des groppo et des passaggio. 1l est difficile de différencier les deux
derniers. Commengons par le groppo. Celui-ci est bati a I'aide de notes satellites
gravitant autour de la fausse quinte. Des cing exercices de groppo, un seul est établi
A une distance de seconde majeure au-dessus de la fausse quinte (exemple débutant
sur sol), un autre est disposé a une distance de seconde mineure descendante au-
dessous de la fausse quinte (exemple débutant sur sol#) et en dernier lieu trois
exemples s'élaborant A une distance de tierce mineure au-dessus de la fausse quinte
(exemples débutant sur do#, ré et ré#). L'ambitus des groppi s'étend, quant a lui,
sur une distance de tierce mineure (trois cas), de tierce majeure (un cas) et de
quarte juste (un cas). Les trois premiers exemples ne posent aucune difficulté
d’interprétation. Par contre, il est diflicile d'imaginer une structure rythmique
pouvant convenir adéquatement aux deux derniers exemples, ceux-ci commandant
une virtuosité époustouflante, voire méme déplacée dans le contexte de morceaux
lents. On compte dans les deux derniers exemples respectivement treize notes sur le
b5 de ré et neuf notes sur le b5 de ré#! Nous voyons mal comment le théorbiste
pouvait passer autant de notes sur la fausse quinte et nous envisageons encore
moins bien comment celui-ci les passaient sur la seconde partie d'un temps, si le
groppo avait lieu aprés avoir joué la fausse quinte. Rétrospectivement, le premier

exemple de groppo (sur sol) comporte huit notes qui pourraient étre exécutées
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comme des triples croches. Le deuxiéme exemple ne compte que cinq notes (sur
sol#) et le troisiéme est composé de six notes (sur do#). A l'instar de la section
précédente, nous croyons que le théorbiste, plutét que de jouer la résolution du
retard (bs), devrait jouer Il'embellissement. L'autre solution veut que
I’embellissement soit joué immédiatement aprés la fausse quinte, cependant, cette
solution est peu envisageable si I'on compte le grand nombre de notes entrant dans
la composition de chacun des embellissements. Il est donc clair que les exemples de
réalisation d’accord offert au début de chaque exercice doivent étre utilisés lors de
I'exécution de mouvements rapides: progression 6-b5 directement vers l'accord
majeur. L'éléve ignorera alors les embellissements proposés au centre de chaque
exercice afin de se rendre directement a I'accord final.

Tel que mentionné, certains des passagg/ sont trés semblables aux groppi. Or,
dans notre tentative de justifier I'utilisation de chacun des embellissements, nous
croyons que le passaggio doit se jouer immédiatement a la suite de la résolution de
la fausse quinte. Celui-ci sera alors joué aprés le temps, contrairement au groppo.
qui semble pour sa part étre joué directement sur le temps, en lieu et place de la
résolution de fausse quinte. Le passaggio intégre de courts mouvements de gamme,
ainsi que des notes gravitant autour d'un mouvement de gamme. Toutefois, celui-ci
reste presque identique au groppo. Les deux premiers exemples de passaggio se
trouvent sur la progression de si 6-b5 vers I'accord de do majeur (f.12v) et ceux-ci
démontrent bien l'usage du mouvement de gamme descendante. L'exemple suivant
de do b6-b5 vers I'accord de do# majeur (f.13) est tout a fait semblable a quelques-
uns des groppi. sinon qu'il différe légérement dans I'ambitus (quinte juste) et qu'il se

développe sur une plus grande longueur (12 notes). Ce dernier exemple est un des
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moins convaincants qu'il nous ait été donné d’entendre puisque celui-ci sonne fort
curieusement en débutant A distance de quinte juste de la fausse quinte.
L'embellisement en question nous aurait paru plus acceptable s'il avait débuté sur
la quatriéme note, soit le la. Les passagg/ des deux exemples suivants, sur les
progressions mib b6;b5 vers mi (f.13v) et mi 6-b5 vers fa ({.13v), ont exactement
le méme profil mélodique transposé. Cependant dans le premier cas, la fausse quinte
est suivie d’'un embellissement qui débute une seconde majeure plus haut, alors que
dans le second cas, mi 6-b5 vers fa, la fausse quinte est suivie par un
embellissement commencant une tierce majeure plus haut. Le dernier exemple de
fa# b6-bs vers sol (f.14) se déploie aussi en un court passage de gamme devancé de
deux notes de diminution. Ainsi, bien que groppo et passaggio se ressemblent
physiquement, la nature de leur différence réside dans l'emplacement ou chacun
d'entre eux doit étre exécuté'®., Le caractére unique de ces deux types
d’embellissement réside dans l'utilisation systématique de la technique du
campanella***.

Le troisitme et dernier embellissement utilisé dans cette section est le
campanella*** toujours constitué de trois notes, a distance de secondes (majeures ou
mineure) et jouées sur des cordes différentes. Celui-ci peut-étre joué sur le temps ou
immédiatement aprés la résolution de la fausse quinte. On compte en tout quatre
notes qui utilisent I'embellissement de campanella, le premier exemple

commencant sur sol## 6-b 5 vers I'accord de la majeur (f.12).

130 plusieurs des passaggi pourraient se jouer. vu leur similitude. comme les groppi, c'est-a-dire sur le temps.
131 yoir les pages 38 a 41 du deuxiéme chapitre sur la description de l'instrument.

132 [rauteur appose ce terme strictement sur I'embellissement de trois notes, bien que les groppi et le passaggi soient constitués
autour de la technique de jew en campanella.
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Ici, seulement un campanella est utilisé 3 une distance de seconde majeure de la
résolution de fausse quinte. Les deux exemples qui suivent, respectivement, la 6-
bs!3? vers I'accord de sib majeur (f.12) et sib bé6-b5 vers 'accord de si majeur
(f.12v), sont construits de facon similaire, soit en quittant la fausse quinte a hauteur
de neuviéme majeure, de quinte juste, d'octave ou de septiéme (tous en montant),
cela avant de se diriger vers l'accord final majeur représent¢ par les petites barres
verticales entrecoupant la tablature. Le dernier exemple est, quant & lui, quelque
peu différent, puisqu'aucun des intervalles ci-dessus mentionnés ne s'y retrouvent,
mis a part la seconde majeure. On lit ainsi dans I'ordre la fausse quinte suivie des
embellissements construits a partir de la tierce mineure supérieure, d'un
campanella bati & partir de la fausse quinte, de la seconde majeure au-dessus de la
fausse quinte et pour finir, de la seconde mineure sous la fausse quinte. Il est 2 noter
que les lignes horizontales, sous les campanelle, groppi ou passagi, soulignent les
embellissements, 4 exécuter ou non, comme le ferait une parenthése. Parmi les trois
types d'embellissements proposés les campanelle restent les plus simples, les groppi
et passaggl exigeant une plus grande virtuosité. D'ailleurs, est-il besoin de rappeler
que certain d’entre eux sont presque impossibles a exécuter convenablement malgré

I'utilisation d'un tempo trés lent.

133 e erreur apparalt dans la tablature sur cet accord de fausse quinte. L'auteur inscrit le chiffre 1 sur la deuxiéme ligne
représentant le deuxiéme cheeur lorsque celle-ci devrait étre mise sur 1a troisidme ligne représentant le troisiéme cheeur. It en
résulte un fa, plutdt qu'ua do,.



116

Risolutione di Settima, e Sesta

La derniére section du cahier des Abbellimenti traite des embellissements qui
s'ajoutent au retard 7-6. Celle-ci s'échelonne du f.15 au f.19v et illustre trente-six
exercices d’embellissements. Constituée de la méme facon que la section précédente,
I'utilisateur du traité pourra soit jouer les Abbellimenti (si le tempo le permet) ou
simplement sauter par-dessus. Les progressions se font d'une note de départ, sur
laquelle est jouée le retard 7-6 afin de se diriger vers un accord majeur soit un demi-
ton diatonique ou un ton plus bas selon le cas. Certains exercices comptent plus
d'un exemple d'embellissement. L'on dénombre ainsi vingt-neuf exemples de
groppo, neuf exemples de passaggio et seulement deux exercices de campanella. Les
embellissements de cette section sont comparables & ceux de la section précédente,
bien que nombre d'entre eux soient congus avec davantage de notes que dans le cas
des résolutions 6-b5. Aussi de maniére a €lucider le fonctionnement et I'utilisation
de chacun des embellissements, nous pensons que le groppo se joue directement sur
le temps, sur la sixte du retard 7-6, alors que le passaggio se jouerait aprés le temps
comme dans la section précédente. Le groppo est I'embellissement le plus utilisé sur
la résolution 7-6 et les exemples donnés oscillent entre quatre a dix-huit notes. On
peut seulement imaginer la vitesse a laquelle ces dix-huit notes peuvent défiler lors
de la résolution et il nous parait inconcevable d’avoir a user de tant de notes lorsque
nous sommes au sein d'un tempo lent, celles-ci étant & proprement dite
impraticables  vitesse plus rapide. Les groppi sont généralement construits de notes
gravitant dans 'ambitus d'une tierce. Dans certains cas on apergoit des exemples ou

I'ambitus s'élargit (jusqu'a la quinte juste). Les notes de départ des embellissements
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changent selon la situation, voici une bréve liste de celles-ci, ainsi que leur

fréquence d'utilisation:

Seconde majeure sous la résolution (sixte): sept fois
Tierce mineure au-dessus de la résolution: cinq fois
Tierce majeure sous la résolution: cing fois

Sixte mineure sous la résolution: cinq fois

Seconde mineure sous la résolution: deux fois
Seconde majeure au-dessus de la résolution: une fois
Tierce mineure sous la résolution: une fois

Quarte augmentée au-dessus de la résolution: une fois
Quinte juste au-dessus de la résolution: une fois

Sixte mineure sous la résolution: une fois
Embellissement débutant directement 3 méme hauteur que la sixte de

résolution: une fois

Il est intéressant de noter que de nombreuses fois, la derniére note des groppi et
des passaggi fait partie de l'accord final de la résolution, celle-ci devrait donc

toujours survenir a I'emplacement de cet accord.
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exemple sur sol# .12:

groppo
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Cette note ne devrait pas étre incluse dans la configuration rythmique que
I'interpréte donnera au Abbellimenti, elle devrait plutdt subvenir dans un complexe
rythmique de notes appartenant a 1'accord final.

Les neuf passaggi développés dans cette section offrent aussi quelques
particularités valables a souligner. Nous savons déja que le passaggio se joue
probablement aprés le temps de résolution de la sixte (ou autre), toutefois quelques-
uns d'entre eux semblent devoir étre réalisés directement sur l'accord final des
exercices. II s'agit de la progression du fa #7-6 vers mi ([.18v) et le premier
passaggio du fa# ﬁ'é' vers I'accord de mi majeur (f.19). Or outre les deux exemples
mentionnés ci-dessus, I'on dénombre quatre exemples qui débutent directement sur

la sixte de résolution. Les autres passaggi sont présentés comme suit:

Seconde majeure sous la résolution (sixte): trois fois

Seconde mineure au-dessus de la résolution: une fois
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Tierce mineure au-dessus de la résolution: une fois
Tierce majeure sous la résolution: deux fois
Quinte juste sous la résolution: une fois

Quinte juste au-dessus de la résolution: une fois

Septiéme majeure sous la résolution: une fois

Parmi ces embellisements, on apergoit seulement deux exemples de campanelle,
sur la progression du do# 7-6 vers l'accord de si majeur. Le premier débute a la
méme hauteur que la sixte de la résolution et le second quitte cette résolution a
distance d'une seconde mineure. La fréquence d'utilisation des groppi et passaggr
démontre possiblement que l'auteur préfére développer (sur la résolution 7-6) des
embellissements complexes plutét qu'un embellissement simple de la nature du
campaanella.

La section entiére des Abbellimenti revét une trés grande signification en
relation avec la pratique et I'exécution des notes de passages et des embellissements.
puisque aucun autre traité de basse continue pour le théorbe n'aborde le sujet de
maniére aussi développé. Aussi, l'utilisateur du traité aura le loisir de créer, & partir
de la quantité de paramétres d'exécution offerts dans cette section, des exercices
d’embellissement appropriés a son niveau de compétence technique, de virtuosité et
surtout, de bon goiit. Donc, méme si nous émettons des réserves quant a la qualité
de certain des Abbellimenti, il parait évident que la majorité d’entre eux offrent des
possibilités de réalisation fascinantes et permettent de jeter un regard nouveau sur
cet aspect complexe de la pratique de la basse continue en général. L'auteur a

vraisemblablement atteint, pour notre plus grand bénéfice, son objectif.
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SCHEMA ORGANISATIONNEL DES ACCORDS (PREMIERE SECTION)

7
6 b6lb6 H 6
134 5 [ 6 7 4 4 6 7 bSIH4 etc. 4 S
G. sol re ut 3 6 ks 7 4 4 q 2 2 5 s doubles 2 3 progressions 5-6 et 7-6
appellations =
DA
7
6 ) 6 7
s 6 S 4 4 6 7 616 1 s s
A.lamire 3 6 bs 7 4 1 2 2 S s bSIH4 etc. 2 3 3 progressions $-6 et 7-6
DA
7
. 5 . . " b7i#6 6 ” 6
6 Helb? 7 s 4 4 S
B.fa : 6 bs 7 c“:.a A . S bs s 3 2 2 2 3 progressions $-6 et 7-6
7
6 6 Helb7 S H 6
B.fa b mi s 6 bs 7 6 s 4 4 H4elbs 4 3 bsi#4e 7 7-8 7 4 7 S progressions 5-6 et 7.6
3 4 4 3 2 2 2 H DA 3 4 s 2 ¥ 3
s 7 b7 P . m H
6 S 4 4 4 6 b7 S s
C. sol fa ut 7 6 bs 73 s 3 "y 3 A S H s H progressions 5.6 ot 76
. NA
7
6 6 7 6 s
C. sol fa ut 5 6 bs 7 6 S 7 4 4 4 s 6 3§ 4 progressions 5-6 et 7-6
3 4 4 4 2 2 3 3 5 2
Maggiorre
7
s 6 6 7 6 5
6 S 7 4 4 ¢ s 6 6 S 4
D. la sol re ; 6 bs 7 ¢ 51 ) ] - - - progressions $-6 4 7-6
7
6 6 7 6 s
6 S5 7 4 4 4 s 6 S 4
E.lafa w 6 bs 7 4 4 S 2 2 3 3 s 3 2 progressions 5-6 et 76
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E. la mi

F. fa ut

F. faut

Maggiore

G. sol re ut

G. sol re ut

Maggiorre

A.lamire

w

W

W

w A

w W

bs

bs

bs

bs

bs
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SCHEMA ORGANISATIONNEL DES ACCORDS (DEUXIEME SECTION)
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bsiH4
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NN

NN
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progressions S-6 et 7-6

progressions 5-6 et 7-6

progressions 56 et 7.6

progressions 5-6 &t 7-6

progressions $-6 et 7-6

progressions 5-6 et 7-6
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] S . 6 m b7ille b7 6
f 6  bs 7 6 7 4 4 s s 6 Holb? s 6
B.fa 3 4 4 s 2 2 3 3 1 s 5 y s progressions 5.6 ot 7.6
DA
7
6 6 6 s
s 6 s 7 4 4 4 6  H6|b7 s 4
B.fabmi 3 6 bs 7 4 4 s 2 2 3 Py vm".: 3 2 prograssions 56 et 7-6
7
6 6 7 6 s
s 6 5 b7 7 4 4 4 6 b7 s s 6 4
C. sol fa ut 3 6 bs 7 4 4 4 5 2 2 3 S bsie 3 3 s 2 prograssions 5.6 et 76
7
6 6 7 6 s
s 6 S 7 4 4 4 s 6 s 4
D. Ja sol re 3 6 bs 7 T 3 s 2 2 3 4 s 3 2 progressions 5-6 et 7-6
7
6 6 7 s
5 6 s 7 4 4 6 He s 4 4
E. la mi H 6 7 S 4§ bs ) 2 - 4 3 2 progressions 5-6 et 7-6

134 Lorsqu'une succession d'accords (plus d'un accord) A double appellation arrive, nous utllisons les lettres DA pour les représenter.



CHAPITRE V : LA FONCTION ET L'APPLICATION DES ACCORDS

Le chapitre précédent avait pour objet de présenter |'organisation physique des
deux grandes sections du traité consacré a la pratique de la basse continue au
théorbe. Il s'agit des Accompagnamenti et des Abbellimenti Celui-ci introduira
succinctement la fonction des chiffrages de basse continue des deux sections
d'accords des Accompagnamenti (premiére section: accords du registre inférieur,
deuxiéme section: accords du registre supérieur). Nous nous préoccuperons ici de
deux types de fonctions, soit la fonction orthographique et la fonction harmonique.
Dans le premier cas, il s'agira de présenter le ou les chiffrages qui constituent
chaque classe d'accords et dans le deuxiéme, nous entendons démontrer le rdle
harmonique de chacun d'entre eux, tel que défini par la terminologie moderne
(tonique, sous-dominante, dominante, sensible, etc.)!*.

Il est utile de souligner une fois de plus que chacun des accords de la section des
Accompagnamenti n'est fonction que de lui-méme. Ainsi, aucun accord de cette
section n'est disposé par rapport a un autre. Il est donc clair que nous sommes en
présence d'un glossaire d'accords qui se soucie avant tout de la structure physique
(c’est-a-dire ou se place les doigts) de ceux-ci sur la touche du théorbe, et non de
leur role harmonique, le traité étant clairement dénudé de cette approche. Tous les
exemples de la fonction harmonique qui suivront sont ceux de l'auteur de cette

thése et représentent les accords dans les situations harmoniques les plus

135 1 2 théorie des renversements d"accords telle que nous la connaissons aujourd’hui n'apparait que vers 1722 dans le Tra/ité
de I'harmaonie de Jean-Philippe Rameau.
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fréquemment rencontrées dans la musique baroque italienne. cela dans le but
d’éclairer le lecteur sur I'usage typique qu'aurait pu en faire un utilisateur du traité.

La description des diverses familles d'accords se fera dans l'ordre le plus
fréquemment utilisé sur chaque note de I'échelle hexacordale, ainsi les différences
marquées dans I'ordre de succession des accords, par exemple sur les notes B. fa. B.
fa b mi et C. sol fa ut, n'auront pas d'effets sur i’ordre de la présentation a veunir.

Avant de débuter cet énoncé sur la fonction des accords, il semble crucial de
bien situer le traité relativement aux connaissances théoriques des luthistes,
théorbistes et guitaristes, au moment ou le traité semble avoir été écrit, aux
environs de 1680. En eflet, les luthistes travaillent prioritairement a partir de
tablatures et non a partir de la musique elle-méme; conséquemment, ceux-ci sont
généralement en retard sur les concepts musicaux et théoriques de leur époque. Les
luthistes basent principalement leur apprentissage et leur connaissance du luth et de
la musique sur des exemples de mise en tablature, souvent appris machinalement,
par la simple disposition des doigts & un endroit précis du manche, tel qu'indiqué
visuellement par la tablature et sans toutefois essayer de les comprendre. La
tablature offre en plus de son aspect pratique et une économie de moyen
exceptionnelle pour transmettre et communiquer la musique. Toutefois, elle limite
son utilisateur, puisque le systéme ne représente nullement les notes de la portée
musicale.

Le traité de la NYPL ne fait pas exception a cette régle, puisque la disposition
d'exemples en tablature tient le luthiste/lecteur & I'écart des principaux courants
idéologiques et théoriques en vigueur & I'époque. Cette pratique a ainsi pour effet

principal de ralentir, voire méme de cloisonner la connaissance du luthiste, étant
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donné que celui-ci ne sait pas bien souvent lire la musique'**. Les exemples de basse
continue organisés en tablature tiennent souvent le luthiste en marge des
connaissances théoriques importantes puisqu'en effet celui-ci peut réussir a exécuter
la basse chiffrée sans méme connaitre les principes théoriques qui en gouvernent la
démarche, comme il est possible du reste de faire de la peinture 4 numéros sans
pour autant &tre artistc peintre'?’. Aussi, I'auteur opte-t-il pour la méthode la plus
efficace et la plus simple de transmettre son savoir aux autres luthistes. Toutefois,
bien que la tablature soit pratique pour les luthistes, il n'en demeure pas moins que
ce mode d’écriture musicale a pour effet de tenir a I'écart les non-initiés, puisqu'il
s'agit d'un systéme s'adressant exclusivement aux luthistes. Evidemment comme le
traité ne s'exprime pas en prose, il est difficile de définir clairement derriére quels
concepts théoriques, tels les fonctions harmoniques des accords, l'auteur se
positionne.

Il est évident que les titres donnés a chacun des regroupements de deux pages,
formant la section des Accompagnamenti, s'expriment encore dans un mode
d’énumération relatif a I'échelle des hexacordes: G. sol re ut , A. la mi re, etc.
Toutefois, on peut entrevoir que l'auteur agit dans une période transitionnelle entrc
le systtme modal vers le systéme tonal. Il fait ainsi évoluer le systéme des
hexarcordes en admettant des degrés jusqu’alors inexistant, par exemple: G. sol re ut
Maggiorre pour sol# ou F. fa ut Maggiorre pour fa#. Il crée ainsi un outil de travail

qui élargit le spectre qu’offre le systéme des hexacordes.

136 1es plus habiles des luthistes développent en plus de la lecture des notes sur les portées musicales. une habileté A entendre
P'écriture polyphonique représentée par les chiffres de la tablature. Il aurait été intéressant de savoir si l'auteur du traité
possédait cet autre atout. ce qu'il nous est impossible de démontrer ict.

137 Ccertains traités du XVII® sidcle soulignent le coté populaire et facile d"apprendre la basse continue, par exemple Nicola
MATTEIS mentionne sur la page frontispice du traité The False Consonnances of Musick:. «...with choice BExamples and cleare
Directions to enable any man in a short time to play all Musicall Ayres..»
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Enfin, I'organisation de cette portion du mémoire se fera dans I'ordre suivant:

1- fonction orthographique
2- fonction harmonique

3- application stylistique (s'il y a lieu)

Les accords de quinte ct tierce

Ces accords proposés sont les plus simples du traité, ils sont aussi les premiers

que I'éléve apprendra. Il est constitué de deux tierces surperposées ou, d'une tierce

superposée au-dessus de la fondamentale, puis d'une quinte au-dessus de cette

5 . . .
meéme fondamentale. Les accords 3 du traité sont chiflrés'** uniquement, comme

nous l'avons déja mentionné, a titre indicatif, puisque dans la majorité des piéces

musicales, ceux-ci sont normalement donnés sans figures, & moins qu'un autre

accord soit normalement attendu au lieu de celui-ci. Il existe quatre exceptions a

cette régle:

1.

[3S]

Lorsque le diése (#) est chiffré seul, il signifie de jouer la tierce de cet accord

majeur avec ou sans la quinte juste.

. Lorsque le bémol (b) est chiffré seul, il signifie de jouer la tierce de cet accord

mineur avec ou sans la quinte juste.

. Lorsqu'un trois (3) est chiffré seul, celui-ci représente la tierce dite Natturale

(naturelle) soit majeure (B. fa) ou mineure (A. la mi re) selon le cas. Il peut
aussi indiquer de jouer seulement la tierce au-dessus de la basse (par exemple

dans un passage rapide de basse).

138 1nutile de rapeller que les chiffres présentés dans cette section illustrent chacun des intervalles utilisés au-dessus de la basse
pour former des accords et non des chiffres de tablature.
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4. Lorsqu'un cinq (5) est chiffré seul, celui-ci signifie de jouer seulement la

quinte au-dessus de la basse et d’omettre la tierce de I'accord.

Les accords de § sont principalement utilisés en tant qu'accords de tonique
dans la relation habituelle tonique dominante, la dominante étant souvent chiffrée
a l'aide d'un 6.

Francois Campion positionne, dans son traité sur la Régle des octaves, les
accords ; des tons majeurs uniquement sur les premier et cinquiéme degrés de la
gamme. Dans les tons mineurs, ceux-ci se retrouvent sur les premier, deuxiéme et
cinquiéme degrés en montant et uniquement sur les cinquiéme et premier degrés en

descendant.

L'accord de sixte

Ces accords sont les seconds plus communément rencontrés. Il s'agit d’accords §
a l'état de premier renversement, soit une tierce et une sixte au-dessus de la
fondamentale. Tous les accords sont construits & trois sons, évitant de débattre au
sujet de la doublure des notes. Seuls les quatre accords de sixte de A. la mi re (f.29v)
sont formés de quatre notes avec la fondamentale doublée a I'octave supérieure. Les
figures utilisées pour chiffrer les accords de sixte sont: 6 b6 ou #6, avec ou sans
tierce: b et #.

Ceux-ci sont souvent employés dans des mouvements rapides de sixtes
paralléles particuliérement lorsque la tierce est omise. L'accord de sixte est employé

dans une large mesure comme accord de dominante. Aussi, lorsque la basse monte
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: 5 -
en mouvement de demi-ton vers un accord de 3 . celui-ci sera normalement
précédé d'un accord de sixte. Lorsque la basse saute d'une tierce, le premier accord

5

3 et le second sera surmonté d'un 6. Inversement, si le premier

s’harmonisera
accord est un accord de sixte, le second sera coiffé d'un accord de ; . La Régle des
octaves quant a elle stipule qu'une gamme majeure doit voir l'accord de sixte
s'appliquer aux troisiéme et septiéme degrés, parfois au sixiéme degré seion la
source consultée'*. Pour ajouter a cette régle, les notes altérées (par exemple, fa#
ou do# en do majeur) prendront un 6 puisque celles-ci peuvent étre traitées comme

étant la sensible d'une nouvelle tonalité. L'accord de sixte s'utilise en succession

pour harmoniser des passages de gammes descendantes.

L'accord de fausse quinte

Cet accord est généralement le troisiéme présenté sur les notes de I'échelle
hexacordale. L'accord de fausse quinte aussi nommé accord de quinte diminuée est
essentiellement un accord de septiéme de dominante en position ¢ et dont on a

b]

retiré la tonique, comme suit:

SR

bs 6
bS

ses

139 | o< traités de J-F. DANDRIEU et de P. CAMPION donnent des figures plus complexes que le 6 seul sur ces degrés de la
gamme.

(Par exemple dans un ton majeur les accord i se posent sur le second degré. montant et descendant et “i sur le sixiéme
en descendant). 3 3
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L'accord de quinte diminuée est un accord a trois sons. Les exemples donnés
dans le traité n'utilise aucune doublure.

L'accord de fausse quinte est habituellement le premier accord dissonant
présenté par l'auteur. I s'exécute avec une certaine liberté avec ou sans
préparation. Sa résolution se produit lorsque la voix supérieure descend d'un ton
pendant que la basse monte d'un demi-ton ou d'un ton. La basse d'un accord de
quinte peut soit descendre d'une tierce ou d'un demi-ton. Dans le premier cas
I'accord suivant celui de quinte diminuée est normalement un accord de sixte ou un
accord g . Dans la seconde situation lorsque la basse descend d'un demi-ton,

6
'accord de quinte diminuée est normalement suivi par un accord de 4 .

2

Les accords de septiéme

Cette catégorie d'accords est connue sous le nom de septiéme de dominante.
Tous les accords du traité étant désignés seulement par un 7 sont contruits
uniquement 2 trois voix, soit la tierce et la septiéme. Normalement les accords de
septiéme de dominante sont constitués de quatre voix. Ici, la quinte est omise.
L'auteur prend un soin particulier a chiffrer spécifiquement les intervalles qui
doivent étre inclus dans la construction de chacun de ses accords. Par exemple, si
'accord est chiffré ';' I'on comprendr; que ce dernier veut un accord sans tierce.
Suivant cette convention, l'accord g deviendra le seul a illustrer 'accord de
septiéme de dominante & quatre sons. Tous les exemples donnés dans la tablature
suivent cette pratique.

Ces accords, tout comme ceux de la fausse quinte, peuvent étre joués avec ou

sans préparation. Les accords dont la septiéme est préparée se résolvent
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fréquemment vers la sixte sur une méme note de basse. Il est conseillé d'omettre la
quinte dans cette derniére situation, puisque celle-ci crée souvent des fausses
relations avec I'accord précédent celui de septiéme. Une des séquences communes
utilisant les accords de septiéme en succession survient lorsque la basse saute d'une
quarte puis descend d’'une quinte.

Sur le plan purement orthographique, il est intéressant de noter, dans ces
progressions, que la tierce des accords de septiéme devient la septiéme de I'accord
suivant. Généralement la quinte s'ajoute a un accord de septiéme si la tierce de
celui-ci est majeure, puisqu'il s'agit d'un accord de septiéme de dominante, sinon la
quinte est omise. L'auteur fait donc une différence importante dans les chiflrages
utilisés pour chacun des accords de cette famille. En effet, on comprend que les

7 #7 b7

accords chiffrés 7 #7 b7 " b s'appliquent principalement dans le

contexte d'enchainements 7-6. Les autres exemples de chiflrage sont constitués

7 7
autourde 5 et 5.
3

Si nous retournons au point de vue fonctionnel on constate que ces accords
s'utilisent largement comme accords de sous-dominante ou de scptiéme de

dominante, avec ou sans la tierce.

VIRV I |

Evidemment les accords de ; sont construits a trois sons et les accords
a quatre sons. On entrevoit a la cinquiéme mesure du premier systéme du (.32 un
petit probléme, puisqu'en effet cet accord a quatre notes est chiflré uniquement avec
un 5 et un 7, laissant pour compte la tierce qui se trouve inscrite a nouveau dans la
tablature. L'auteur aurait di utiliser un signe de bémol sous le cinq pour indiquer

I'état mineur de la tierce de cet accord & quatre sons, sinon, selon son élaboration

du chiffrage, aucune tierce ne serait ajoutée a cet accord. Pour terminer, deux
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accords identifiés a cette famille restent litigieux. Il s’agit des accords & double
: b7 7

appellation S| aux f.33 et .45, et de bs|#e * f.33 sur la note C. sol fa ut.

Nous croyons plus logique de considérer ces accords comme des accords de septiéme

agrémentés d'une quarte augmentée, plutdt qu'une quinte diminuée, pour cette

raison nous décrirons la fonction limitée de cet accord dans la description des

7

accords 4

Les accords de sixte et quarte

Tous les accords de cette section sont composés de trois sons, mis a part celui
élaboré sur la note G. sol re ut (f.39v) de la seconde section. L'auteur donne comme
option d'ajouter une note de basse afin de créer une texture d'accord a quatre sons.
Les accords de sixte et quarte sont 4 I'état du second renversement d'un accord de
tierces superposées, ; .

Ceux-ci s'utilisent principalement comme accords de passage et ne nécessitent
aucune préparation, bien qu'ils se résolvent généralement. L' accord 2 est
essentiellement utilisé pour initier 1'approche d'un retard 4-3. lorsqu'une note de

basse prend la durée entiére d'une mesure:

o0

Un autre exemple typique dans la musique italienne du XVII® se retrouve lorsque

'on utilise les éléments cadentiels 3-1-4-3, s'écrivant habituellement 3-4-3. Dans cette
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derniére situation, l'accord 2 s'appose sur la seconde partie du premier temps

précédant le geste cadentiel Z 3 ¢

\ o
i
(
‘—W'TJ#—
Hae
qdHé

Dans la progression cadentielle ci-dessus, 1'accord 2 peut aussi étre approché
par une septiéme sur le premier temps. Cette derniére doit absolument étre préparée

par l'accord précédent:

A -
La

<

<

«

T h—
T
P

P
.

-
Lol

6
L'accord 4 peut aussi agir comme un accord de septiéme de dominante en

troisiéme renversement, sans l'addition de la basse de ce dernier:
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L'accord de quinte et quarte

Cet accord s'applique principalement sur le retard 4-3 en situation cadentielle.
Habituellement, les notes auxiliaires a la quarte sont la quinte et l'octave. L'auteur
congoit cet accord exclusivement a trois sons et néglige de doubler la fondamentale
a l'octave, pratique recommandée dans la plupart des traités de basse continue. Or,
le seul accord qui échappe a cette condition se voit au {.41v sur ia note A. la mi re,
alors que la fondamentale jouée sur le quatriéme chceur est redoublée a 1'unisson
sur le premier. Aussi, I'auteur agrémente 'accord de i a l'aide de septiémes en
lieu et place de l'octave, parfois avec ou sans la quinte, comme suit: b{ et Z

Nous parlerons de ces accords un peu plus loin de maniére a respecter 1'ordre

général d'apparition de ceux-ci dans le traité.

Les accords de sixte, guinte et les accords de sixte, quinte et tierce

Cette série d’accords forme le corpus le plus varié du traité. Huit types d'accords
6

de cette classe sont utilisés et les chiffrages leur correspondant sont les suivants: 5

be #6 6 b6 6. b6 #6 B

b5 b5 bs b3 b5 b5 et b5 . On y retrouve la superposition des
3 3 b3 b3 #3

intervalles courants majeurs et mineurs appliqués a la sixte et a la tierce (si
utilisée), en plus des intervalles justes ou diminués pour la quinte. Les accords de ‘S’
sont a l'état de premier renversement d'un accord d quatre soms, ceux-Ci
fonctionnent principalement comme accords de sous-dominante ou de dominante,
indépendamment des intervalles entre les notes constituant chacun des accords. Par
exemple lorsque cet accord agit comme accord de dominante, il est constitué avec
ou sans tierce mineure, d’'une quinte diminuée et d’une sixte mineure au-dessus de

6 b6 bé
la basse, et sera chiffré comme le prescrit I'auteur, soit: b6s tg bs b5 bs.

3 3 b3
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Par ailleurs, si I'accord fonctionne comme sous-dominante, il sera construit d’'une
tierce mineure ou majeure, d'une quinte juste et d'une sixte majeure au-dessus de la
basse. Il se chiflrera ainsi: g ou *g_ indépendamment du contexte. Aucun des
accords de sous-dominante du traité ne sont composés de la tierce, outre les accords

6 #6
b5 et b5 respectivement sur les notes B. fa (f.31) et B. fa b mi (f.32). Tous les

3

autres fc3cords sont élaborés avec uniquement la sixte et la quinte, possiblement
pour accentuer la dissonance créée par la seconde qui résulte du frottement des
deux intervalles.

L'accord de septiéme diminuée est la catégorie suivante des accords 2 décrits
dans cette suite. Il s’agit du premier renversement d'un accord de septiéme construit
de trois tierces mineures superposées a la fondamentale. Cet accord a quatre sons en
position g est constitué d'une tierce mineure, d'une quinte diménuée:t d;:;m sixte
majeure. Ils sont chiffrés de la maniére suivante: b65 fg b35 ES bs et

3 #3
peuvent étre réalisés a partir de n'importe quel accord de septiéme de dominante,

lorsque 1'on hausse la tonique de 'accord en position initiale (7) d'un demi-ton:

yiy
- ry - Pavil® )
= g
6 $6
7 7 b5 b5
3 3

L'accord de septiéme diminuée est fréquemment utilisé aux XVII® et XVII®
siécles pour accompagner les récitatifs ce qui justifie largement sa présence dans le
traité. L'application de celui-ci démontre probablement que l'auteur devait

participer fréquemment a cette pratique.
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Le dernier accord de g que nous décrirons ici est celui composé de la sixte

mineure et de la quinte juste. Ceux-ci sont écrits a trois sons, sans la présence de la
tierce. Aucun exemple de cet accord n'est donné avec la tierce. Son fonctionnement
est celui d'un accord de dominante dont la quinte a été haussée. Dans la musique
italienne, il embellit fréquemment les retards 4-3, en créant l'extension harmonique

qui suit:

AN
N

wn o
W
r

Les accords de septiéme et quarte

On retrouve l'accord Z seulement sur trois notes de 1’échelle hexacordale, soit
sur G. sol re ut, C. sol fa ut et C. sol fa ut Maggiorre. La présence restreinte de
'accord témoigne de son caractére d'exception. Il s'applique, & I'occasion, en
substitution du retard 2_3 et colore celui-ci de maniére distincte. Deux chiffrages
s’emploient dans le traité pour identifier ces accords, soit le Z et le b47 , mais ils
s'emploient ici sans la quinte. L'accord fonctionne cependant avec ou sans la

quinte:

g

[ @ ]

i
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Le seul accord de cette famille chiffré avec la quinte se trouve sur la note B. fa
b7

des £.30v et 43. L'accord 5 évolue de maniére identique a 1'exemple musical
4

offert ci-dessus ou comme prolongement harmonique vers un mouvement

cadentiel:

O
O v v wi
Il F EF VY

R
b7 6 5
S5— S5 4 4 3
4 3

L'accord de quarte et seconde avec ou sans la sixte

Les accords en question sont présentés dans la traité soit avec ou sans la sixte.

4 H#4 6 6
Ceux-ci se chiffrent 2o0u 2 .ouaussi 4 et 4 lorsque la sixte est ajoutée.
2 2

La quarte juste ou augmentée représente respectivement 1'état mineur ou majeur de
I'accord de septiéme en position fondamentale. Cet accord & quatre sons est donc le
troisiéme renversement d'un accord de septiéme de dominante.

IIs surviennent principalement lorsque la basse descend d'un ton sur un accord

majeur ou mineur a I'état fondamental:
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L’'accord s’applique aussi quand la basse demeure stationnaire et que I'harmonie

monte d'une note dans chacune des parties:

o O e ]
—, > S— . )
V4 [ @ ] [ @ ] ©

]

D’autre part, 1'accord 3 dont la sixte est omise peut étre produit au moment

ou la basse est suspendue avant de monter vers un accord de quinte diminuée:

NPT

i\/lr I
' $14 )5S
2

- ||6%p

L’accord #‘f peut étre utilisé de facon similaire, bien que celui-ci se dirigera

vers un accord de sixte:

@
oD
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L’'accord de sixte, quarte et tierce
Cet accord est un accord de septiéme a l'état de deuxiéme renversement. Tous

les exemples illustrés dans le présent traité sont construits d'une sixte majeure,

6 6 #6 6
d’'une quarte juste, d'une tierce mineure, se chiffrant ainsi: 4 4 4 et H4.
3 b3 3 3

Ce dernier exemple est utilisé uniquement sur la note C. sol fa ut*®.
Ceux-ci s'utilisent soit pour harmoniser une note de passage ou enrichir

I’harmonie en situation cadentielle:

= O © ©

0 g. g £ (9}

- — 33— (9]

.. © (] ()
1

1|
— I
6
4 6
3

6

S—

4 3

Wk O

6
Sinon, I'accord de 4 peut aussi revétir une fonction irréguliére connue sous le
3

nom de terza srucopata:

o|oko

140 1 o o diésé (#) devrait normalement représenter un double diése (#4#) sur fa#. L'auteur du traité considére le #4 comme la
quarte juste de doi#.
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6
Il s’agit de l'anticipation harmonique de l'accord ‘; sur la basse tenue de
6
I'accord g qui précéde. La basse de 'accord 4 arrive ainsi en syncope sur le
3

troisiéme temps de la mesure.
Cet accord exceptionnel est parfois présent dans le récitatif et I'opéra italien,

8 8
cependant |'auteur ne mentionne nullement les accords ﬁ‘; et #5 , qui doivent
4

2

6
normalement accompagner l'accord 4 . La rare apparition de cet accord dans le
3
traité refléte sans doute la fréquence a laquelle celui-ci pouvait étre utilisé au
théorbe et dans la basse continue en général. Le lecteur ne sera donc pas surpris de

voir celui-ci inclus dans la pratique de 1'époque, considérant son rdle essentiel dans

le récitatif.

L’accord de septiéme, quinte, quarte et seconde

Cet accord est présenté au début du traité dans la section des /ntrodutioni sous
la dénomination de durezza, signifiant dissonance'!. Il est trés souvent introduit
dans la section comme le dernier accord avant les progressions 5-6 des
Accompagnamenti.

Au point de vue fonctionnel, I'accord de durezza est un accord de septiéme de
dominante suspendu au passage au-dessus de la tonique d'un accord de g

L'accord doit donc étre préparé par I’ accord g :

5
4
2

141 5 comprend qu'il s'agit d’un accord de dissonance.
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“I;,
T
"

T~ —
060

(S N )

On doit noter que les septiémes et secondes (neuviémes) de ces accords doivent

étre préparées. La structure de l'accord est la septiéme majeure, les quintes et

. 7 #7 #7

quartes justes et la seconde majeure. Les chiffrages sont les suivant: 5 5 5.
4 4 4
2 2 #2

Ce genre d'accord est un des archétypes retrouvés dans les Toccate pour clavecin

datant de 1627 de Girolamo Frescobaldi’*?. L'accord porte d'ailleurs le nom de

[ S IRV RN |

la célébre Toccata VI dite di dureze e ligature. 1l serait certainement tentant dans
une recherche a venir d'établir une filiation entre le séjour de Frescobaldi 2 Rome et
'auteur du présent traité. -

En dernier lieu, il faut mentionner 1'accord ‘; utilisé une seule fois dans la
portion des Accompagnamenti au {.47 sur la note E. la mi. Cet accord exerce
probablement les mémes fonctions que I'accord S7 simplifié, donc sans I'ajout de la

2
quinte juste. Il s'agit vraisemblablement d'un accord peu en usage au moment de

I'écriture du traité puisque celui-ci aurait dii se trouver sur chacun des degrés de

'hexacorde.

142 o Iacticle de Victor COELHO. Frescobaldi and the Lute and Chitarrone Toccatas of Il Tedesco della Tiorba” in: Alfred
SILBIGER. Prescobaldi studies. Durham. Duke University Press, 1987, p. 137-156.
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En conclusion a ce chapitre, il parait clair que 1'auteur n'est pas préoccupé par
des considérations théoriques. Son objectif principal est d'offrir un compendium
d'accords reflétant sa pratique personnelle et possiblement celle de son époque.
Toutefois, les titres de chaque groupe de deux pages d’accords posent un nouveau
regard sur un systéme vraisemblablement en voie de disparition.

Sa sélection d'accords représente vraisemblablement les accords les plus
communs a la pratique de son temps et souligne possiblement la fréquence

d'utilisation de ceux-ci au sein de la musique italienne.



CONCLUSION

Les ajouts au corpus musical et technique des luthistes, par la découverte de
nouvelles sources d’'informations, sont toujours les bienvenus. Le traité /ntrodutioni
a Note... sis @ New York, joint désormais les rangs des plus importants traités
concernant la pratique de la basse continue au théorbe. Le traité de la NYPL mérite
ainsi dignement sa place aux cotés des traités de Bartolomi, Matteis, Grenerin, et les
autres.

La derniére section du traité, celle des Accompagnamenti, offrait indéniablement
a nos yeux un des premiers lexiques d’accords organisés dans un ordre systématique
de présentation. Le traité propose donc & son lecteur les outils d'une véritable base
embryonnaire sur l'art du continuo, puisqu'aucun autre traité actuellement connu
n’organise la présentation des accords de maniére aussi bien définie, et ce malgré les
problémes internes que l'on retrouve dans I'ordre de succession de certains degrés
des hexacordes. Ainsi, méme si I'on regrette parfois un manque de variété ici et 1a,
dans la sélection ou le nombre de possibilités d’accords sur certains chiffrages, il
n'en demeure pas moins que le traité de la NYPL est un des premiers exemples
significatifs de ce qui est vraisemblablement un précis d'exercices ou aide mémoire
A l'intention des apprentis. Un des problémes marquant de cette section résidait
dans la registration des accords du théorbe. Par conséquent, la répétition successive
des ambiguités de registration des accords n'avait pour effet que d’'accentuer la
nécessité de recourir a une hypothése sur I'accord de cet instrument. Les travaux du
luthiste italien Andrea Damiani arrivait & point, puisqu'en soumettant la

registration des accords aigus du traité & un nouvel accord du théorbe, ceux-ci se
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trouvaient résolus et engendraient une nouvelle perspective quant a l'usage de
l'instrument.

Pour sa part la section des Abbellimenti constituait un défi a interpréter tant
intellectuellement que techniquement, sur papier et sur l'instrument. Il s’agit d'un
des premiers exemples connu de l'art d'exécuter les embellissements sur différents
retards. Au départ, la signification des termes, Groppo et Passaggio, appliqués dans
un tel contexte nous paraissait insoluble. Nous en sommes arrivés a une hypothése
logique et crédible sur la signification et le mode d'exécution propre a chacun des
deux termes (le troisiéme Campanella ne posant aucun probléme d'interprétation).
Bien que certains embellissements semblent aujourd'hui farfelus (surtout en relation
au nombre de notes incluses dans certains d’entre eux), il n'en demeure pas moins
qu'ils sont représentatifs d'un art dont nous avons sans doute a présent perdu la
trace. Ainsi, la majorité des embellissements de cette section sont, en réalité, fort
bien réussis. Notre seule réserve résidait donc dans la quantité des notes des
Abbellimenti. 11 était toutefois clair que, si 'auteur du traité fut en mesure
d’'exécuter de tels embellissements, nous étions en présence d'un théorbiste de
niveau colossal, puisqu'aucun instrumentiste actuel ne pourrait rivaliser d'adresse
avec un tel niveau de virtuosité. Si cette section du traité illustre le niveau
technique général qui {ut atteint par les théorbistes du XVII® siécle, nous ne pouvons
conclure que nos conceptions actuelles sur I'art d’embellir sont fort différentes et
surtout que notre niveau technique comme interpréte est encore a des années
lumiéres du leur. Ultimement, le sens de cette section, de prime abord assez revéche,
s'est révélée a nous a la suite de nombreuses lectures et de raisonnements divers.

Nous souhaitons que les théorbistes modernes trouveront dans ces Abbellimenti des
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suggestions brillantes et novatrices sur l'art d’embellir. Principalement, ces derniers
pourront simplifier les versions proposées de maniére a les adapter a leur propre
niveau technique et a leur goit musical.

Le traité de la NYPL est devenu a nos yeux un outil majeur pour I'apprentissage
du continuo, non seulement pour le théorbe, mais aussi pour les autres instruments
de basse continue. Par exemple, la sélection d'exercices d’embellissements
pourraient tout aussi bien s'appliquer aux autres instruments de continuo de nature
harmonique. Le traité est le témoignage le plus riche que nous puissions avoir sur la
pratique de la basse continue au théorbe, puisqu'il nous renseigne non seulement a
propos du niveau technique des théorbistes de 1'époque, mais aussi des bases sur
lesquelles un éléve devait constituer sa pratique.

Puisque cette thése se préoccupait en premier lieu de la basse continue, nous
regrettons de n'avoir pas eu l'espace nécessaire pour discourir davantage sur les
sections comportant les piéces ou exercices (pour dégourdir les mains'*?, comme le
diraient les espagnols) en forme de préludes non-mesurés (/ntrodutioni, et Passeggi).
Ces deux sections n'en demeurent pas moins représentatives de l'utilisation du
théorbe au XVII® siécle puisqu’elles offrent a leur tour un paradigme semblable aux
deux sections dont nous traitons et un témoignage sur l'art de jouer le théorbe. Il
reste encore une riche somme d’informations a décrypter et cette thése n'est que le
début d’une recherche sur ce traité que nous souhaitons ardemment poursuivre
dans un avenir proche.

Le vide autour du traité et l'inexistance d'information et de littérature a son

sujet a 4 maintes reprises été un obstacle a la redaction de la thése, toutefois ce fut

143 para desenbolver las manos...
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aussi un privilége que de pouvoir travailler sur une source de cette importance, afin
de concevoir et de soutenir les premiers indices qui permettront ultérieurement de
rendre le traité utile et praticable a la communauté des juthistes du monde entier.

Nous espérons que cette thése n'a pas été vaine.
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AVANT-PROPOS AUX ANNEXES

On trouve a la NVYPL la source originale (JOC 93-2) du traité Introdutioni a
Note... et aussi un fac-similé du traité (JMF 96-194), les deux disponibles aux fins de
consultation. Le fac-similé, issu d'un microfilm du manuscrit, a été légérement
réduit, 3 un mode de réduction a 96%. Les sections des présentes annexes ont a leur
tour été réduites a 74%.

Le folio 14v existe dans la source originale manuscrite, toutefois, le microfilm
n’en fait pas la reproduction. II s’agit d’'une feuille dont la surface a été préparée et
lignée de maniére identique aux autres folios du traité. Aucune note n'a été disposée
sur ce folio. De plus, la copie microfilmée n'inclut ni la reproduction des pages de

gardes, ni celle des plat recto (couverture) et plat verso (dos du livre).
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