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Longtemps, la poésie fut liée au chant et à la danse : le rythme du vers épouse alors le mouvement du corps, l'élan d'un geste et d'une voix. Longtemps aussi la musique et la poésie furent deux arts jumeaux, conçus l'un par rapport à l'autre, l'un pour l'autre : dans le chant, le poème devient une parole partagée, indéfiniment reprise et variée.

A la Renaissance, les humanistes, cherchant à retrouver les pouvoirs de la lyrique antique, ont rêvé le "mariage de Musique et Poésie". La collaboration unique des musiciens et des poètes a alors permis la floraison de "chansons nouvelles" fort appréciées et chantées tant à la cour qu'à la ville.

A l'aube du Grand Siècle, pourtant, ce dialogue si fécond a cessé : la musique et la poésie prennent peu à peu des chemins séparés...

En prenant l'oeuvre de Ronsard comme "fil d'Ariane", nous tenterons alors d'étudier les raisons de ce "divorce" qui donne à ces deux arts, autrefois étroitement unis, un autre rythme, un autre sens.

L'union du chant et du verbe :

rêves et réalités.

La musique au Moyen-Age : entre science et mythe.

Pour les penseurs du Moyen-Age, nourris des écrits antiques, la Musique, plus qu'un art, est une véritable science qui livre le secret des nombres et des rapports qui régissent l'univers tout entier. Entre la musique des hommes et celle de Dieu s'élabore alors un réseau de correspondances et d'échos sans cesse renouvelé.

C'est Boèce qui, au IVe siècle, livre dans le De institutione musica, la réflexion la plus complète sur la musique. Déjà, Saint Augustin faisait des nombres et des proportions musicales des métaphores sonores de la Création ; Boèce va plus loin en proposant une véritable conception musicale de l'univers : la musique, art du nombre devenu audible, n'est alors que le reflet sonore de l'Harmonie universelle.

Dans le Moyen-Age chrétien, la musique devient pour l'homme un moyen d'accéder à l'au-delà : les images médiévales -tableaux, retables, enluminures...- représentent ainsi des anges musiciens et des "paradis peints où sont harpes et luths"
 .Le prophète David, qui sur son psaltérion chantait les louanges de Dieu, Sainte Cécile que les peintres figurent assise à l'orgue ou jouant du luth, deviennent à leur tour les symboles d'un chant qui est tout à la fois une prière et une contemplation de l'harmonie divine.

Mais en ce temps où science et magie sont souvent indissociablement mêlées, la musique est aussi un moyen d'agir sur les hommes. A côté de cette vision toute "apollinienne" qui fait de la musique un art contemplatif, il existe en effet une tradition qui, unissant étroitement la poésie à la musique, fait du chant une "fureur" et un "mystère". On trouve ainsi dans l'Ion de Platon, la description d'un chant poétique, qui comme l'"aimant", agit mystérieusement sur les âmes
. La musique unie au verbe produit alors un véritable "ravissement".

Le mythe d'Orphée, le poète à la lyre, réunit en lui ces deux aspects contradictoires : car Orphée, protégé d'Apollon et des Muses, est d'abord celui qui connaît les secrets de l'univers ; mais si Orphée a pu descendre dans le royaume des Morts, charmer les dieux des Enfers et ramener Eurydice, c'est aussi par la puissance d'un art mystérieux et magique, obscur et fascinant.

Ces représentations ambivalentes qui associent la musique aux savoirs les plus clairs et aux pouvoirs les plus sombres, ces figures mythiques qui, d'Orphée à David, d'Apollon à Bacchus, des sirènes aux anges, incarnent le rêve d'un art magique, sacré, illustrent le rôle particulier conféré à la musique par les hommes du Moyen-Age et de la Renaissance. Mais à côté de cette vaste "mythologie" musicale, il existe aussi différentes pratiques qui toutes témoignent d'une union étroite du verbe et du chant.

Le chant monastique, dont la pratique s'est perpétuée jusqu'à nos jours, parvient ainsi à cette union "organique"du mot et du son, du rythme de la parole et de la mélodie : dans la cantillation* * ou la psalmodie*, la musique n'est en effet que le prolongement chanté des inflexions rythmiques et mélodiques du texte biblique. Il s'agit alors de porter le Verbe divin dans toute sa plénitude, de faire du chant une parole que tous peuvent entendre et chanter à leur tour. La musique devient ainsi une langue universelle qui au delà des barrières linguistiques et culturelles, donne à l'Eglise chrétienne une liturgie commune.

Mais il existe aussi, à côté de ce chant liturgique en latin, une tradition poétique et musicale profane où musique et poésie (la prose n'apparaît que bien plus tard) sont intimement liées : l'une n'existe pas sans l'autre. Le poème, dans cette culture médiévale à dominante orale, est en effet toujours interprété par un chanteur qui accompagne son chant de gestes et de mimes
 : si pour nous le texte s'identifie au livre, objet fabriqué, matériel, visuel, il est pour les hommes du Moyen-Age un objet auditif, fluide et mouvant.

Comme dans la poésie lyrique grecque, la forme poétique témoigne alors de cette union étroite du poème et du chant. Le rythme régulier des vers, la répétition des rimes
, la constitution de strophes fournissent la base de l' invention musicale. Le poète "trouve" alors d'un même geste le texte et la musique, le verbe et la mélodie.

On ignore presque tout pourtant de la musique des troubadours : la plupart des chansonniers dont nous disposons sont des anthologies copiées à une époque où la lyrique courtoise avait disparu ; et si certaines mélodies ont été ainsi conservées, le rythme musical n'est pas noté.

Pourtant, ces manuscrits tardifs révèlent la recherche d'un accord parfait entre le vers, la mélodie et le sens. La courbe des phrases musicales épouse ainsi au plus près les inflexions du vers ; la musique n'exprime pas un sens que le texte dirait par ailleurs mais procède d'un même élan. De même, les appuis rythmiques de la musique respectent ceux du texte : si le rythme musical n'est pas clairement noté, c'est peut-être alors parce que le chanteur adapte le débit de la phrase musicale à celui du poème. Loin d'imposer au poème ses lois propres, la musique fait sienne le tempo particulier d'une parole : la "lyrique" des troubadours est tout à la fois texte et chant, parole et musique.

Ce qui compte dès lors c'est moins le contenu du poème que sa forme : il s'agit moins de "dire" que de varier à l'infini des thèmes et des motifs hérités du passé. Le trouveur ne cherche pas  l'originalité mais fait miroiter dans son texte un sens et des images antérieurs à l'oeuvre
 : la poésie n'est pas "un acte sans passé, un acte sans entours
" mais un jeu toujours repris avec un code. Le "je" du poème est donc un simple sujet d'énonciation, l'axe autour duquel le texte s'organise, au delà de l'expression d'une quelconque "subjectivité" : le lyrisme médiéval n'est pas un lyrisme d'aveu ou de confession mais l'exploitation d'une topique  à partir de laquelle le poème s'élabore.

Dans le chant, un dialogue  s'établit alors entre le chanteur et son public : loin d'être un destinataire absent, passif, l'auditoire est au contraire une composante active du chant courtois. Le poème devient une oeuvre ouverte, lieu d'un perpétuel échange avec le public.

Dès le milieu du XIIe siècle, pourtant, l'art des troubadours décline, supplanté par d'autres formes de création poétique et musicale : c'est la rhétorique et la morale courtoises qui disparaissent alors mais aussi cette fusion unique de la poésie et du chant.

En effet, dès le XIIIe siècle, le texte poétique n'est plus nécessairement chanté :

"La voix humaine cesse d'être base et condition de la littérature (...) Evolution de l'articulé à l'effleuré, du rythmé et enchaîné à l'instantané, de ce que supporte et exige un auditoire à ce que supporte et emporte un oeil rapide, avide, libre sur la page."

Ce passage progressif d'une poésie orale au poème écrit affecte considérablement la nature et le sens du message poétique. Pour compenser la perte de la mélodie, les poètes inventent en effet des techniques poétiques de "substitution" : c'est à cette époque que se mettent en place les premières formes fixes qui remplacent la très souple chanson de trouvère. Parallèlement, les techniques de versification se compliquent, donnant lieu à des jongleries verbales de plus en plus subtiles qui mènent à la poétique virtuose des Grands Rhétoriqueurs. La poésie adopte alors un autre rythme qui n'est plus celui de la parole et du chant mais celui de l'écriture; la poésie, musique silencieuse, écho assourdi de la chanson, se déploie à présent sur l'espace de la page.

C'est à cette époque enfin que se constituent les premiers recueils organisés de poèmes: dans le livre manuscrit où se mêlent textes calligraphiés et enluminures colorées , une autre unité se cherche, loin de l'intemporalité du chant.

Mais en ce XIIIe siècle, c'est aussi la conception du sujet littéraire qui évolue. Michel Zink, dans son essai sur la "subjectivité littéraire" voit ainsi dans la naissance des "dits"* l'émergence de cette figure moderne de l'auteur. Le "dit", non chanté, renonçant à la mélodie et à la construction strophique recueille en effet tout ce qu'il ya de discursif dans le chant courtois pour devenir le lieu d'un véritable "roman du moi", tandis que les poèmes à forme fixe, où se concentre l'élaboration poétique et musicale, sont chargés d'exprimer le seul émoi lyrique : Guillaume de Machaut et après lui bien des poètes des XIVe et XVe siècles joueront de cette opposition.

Parallèlement, un langage musical autonome et cohérent se met en place, fournissant les bases d'une esthétique nouvelle : la musique devient une polyphonie où les lignes vocales se superposent en une savante architecture. L'espace musical se construit alors sur des rapports numériques identiques à ceux des premières cathédrales : c'est d'ailleurs à Notre-Dame que seront chantés les organa polyphoniques de Léonin et Pérotin. La musique devient un art abstrait où les figures rythmiques de plus en plus complexes et les combinaisons contrapunctiques virtuoses prennent le pas sur la continuité mélodique.

Les rapports de la musique et du poème sont alors profondément modifiés : la musique n'est plus le prolongement et l'amplification d'un élan  poétique mais un langage autonome qui vient se superposer au message poétique. Les formes musicales de l'Ars Nova* - rondeaux*, virelais ou ballades- sont d'ailleurs issues de musiques de danses dont la forme circulaire, le rythme mesuré et régulier, les contours mélodiques sont fort éloignés de ceux de la lyrique courtoise.

L'oeuvre de Guillaume de Machaut, dernier des "musiciens-poètes", est au coeur de ces évolutions : car chez cet artiste polyvalent qui compose aussi bien de la musique religieuse que des oeuvres profanes, des pièces polyphoniques et des chansons monodiques, des poèmes à lire et de la prose narrative, les rapports de la poésie et de la musique sont ceux de deux structures différentes, de deux langages indépendants et souvent conflictuels.

Les rondeaux de Machaut sont ainsi construits comme de véritables "rosaces" où c'est la forme -et non plus les mots- qui créent le sens ; parfois
, le texte poétique n'est là que pour décrire la structure musicale. Dans ses ballades, où il multiplie les raffinements d'écriture, on constate des décalages permanents entre le texte et la musique : au lieu d'appliquer à la mélodie la prosodie du poème, Machaut donne à celle-ci un autre rythme, jouant de la superposition de la scansion poétique et du rythme musical. Certaines pièces sont même construites sur deux ou trois textes différents qui sont alors chantés en même temps.

Loin d'être conçue comme un prolongement du poème, la musique apporte donc à celui-ci une autre résonance, un autre rythme, un autre sens. L'oeuvre de Machaut réalise ainsi une véritable polyphonie où formes et langages se superposent pour le plus grand plaisir de l'esprit ; mais la poésie est devenue alors un art savant, "subtil"
 qui ne concerne plus qu'un nombre restreint de clercs.

Avant que ballades et rondeaux soient devenus uniquement des poèmes à dire, il faut enfin évoquer une forme que Guillaume de Machaut a illustrée avec un éclat particulier : le lai*. Dans ces longs poèmes strophiques, la musique - monodique* et quasi syllabique*- épouse au plus près la diction poétique. C'est à une voix seule qu'est alors confié l'énoncé de ces longues méditations personnelles sur l'amour ou la dureté des temps. Loin des entrelacs subtils du contrepoint, le chant monodique permettrait alors d'exprimer en musique l'intériorité du poète.

Pourtant, si l'on sait que le chant à voix seule s'est perpétué jusqu'au XVIe siècle, il n'est plus noté. C'est au gré de son inspiration que le chanteur soliste interprète le poème ; pendant près de trois siècles, la seule musique qui soit écrite - et par là-même reconnue comme un art à part entière- est polyphonique.

Au XIVe siècle, l'union de la musique et du verbe semble donc révolue et peu après Machaut, Eustache Deschamps, dans son Art de dictier opposera la musique "naturelle" et la poésie, "musique artificielle". Pourtant, il n'existe pas de musique instrumentale écrite avant le XVIe siècle : qu'elle soit profane ou religieuse, la musique est toujours chantée. De fait, dès le XVe siècle, une union nouvelle, différente de celle qui existait jusqu'à présent, semble se dessiner.

En effet, si les compositions des franco-flamands* restent polyphoniques, les jeux de polytextualité et de polyrythmie hérités de l'Ars Nova* disparaissent pour laisser place à une écriture musicale plus unitaire : la polyphonie n'est plus une superposition de lignes mélodiques autonomes et de temporalités différentes mais un discours unique confié à plusieurs voix. Chez Josquin des Prés, les imitations continues d'une voix à l'autre mais aussi l'émergence d'une pensée harmonique confèrent au discours musical une plus grande unité. Le rapport au texte mis en musique est alors profondément modifié : il ne s'agit plus de superposer au poème une composition musicale abstraite mais de faire de celle-ci le reflet du texte. La musique devient une "lecture du texte poétique"
, la transposition musicale d'un ethos singulier : les tournures mélodiques, les contrastes harmoniques et rythmiques, les oppositions de densité contrapunctique...donnent au poème une résonance nouvelle. La polyphonie n'est plus le reflet parfait de l'harmonie des sphères mais un langage humain, capable d'émouvoir.

On évoquera pour finir la "Déploration sur la mort d'Ockeghem" composée par Josquin sur un texte de Jean Molinet. La pièce est construite comme un diptyque : dans la première partie, la superposition du poème "Nimfes des bois" au Miserere grégorien rend le texte poétique incompréhensible. C'est la musique alors qui par la gravité de l'harmonie, les courbes mélodiques, l'entrelacs des voix dit le deuil et les larmes ; dans la seconde partie en revanche, la musique plus homophone* laisse résonner le message poétique. Ce sont alors comme deux époques qui s'opposent : le Moyen-Age finissant où le texte poétique n'est qu'une composante de l'élaboration contrapunctique ; la Renaissance qui s'annonce et avec elle la perspective d'une union plus intime du poème et du chant.

Le XVIe siècle musical

En musique, la notion de Renaissance n'a pas de signification réelle : le grand épanouissement de la polyphonie qui commence au temps de Dufay, n'est que l'aboutissement d'un langage musical forgé au Moyen-Age. Dans la seconde moitié du XVIe siècle, pourtant, les courants humanistes influencent durablement l'évolution de la musique profane : soucieux de ramener au jour la lyrique des Anciens, ces artistes lettrés - poètes, philosophes ou musiciens - vont en effet tenter de réformer en profondeur les rapports de la musique et du texte. Mais ces mouvements annoncent peut-être davantage l'ère baroque qu'ils n'incarnent véritablement l'âge d'or dont ils se sont crus les témoins privilégiés.

Or, loin des spéculations des humanistes, le XVIe siècle est aussi l'époque d'une diffusion de plus en plus large de la chanson*, publiée dans des petits recueils imprimés mais aussi transmise oralement, et qui réalise, à sa manière, l'union du poème et du chant.

Au milieu du siècle, deux courants différents se rejoignent alors : la réflexion des érudits, d'une part, qui font de l'union de la musique et de la poésie un idéal esthétique et philosophique ; l'évolution parallèle de la chanson, d'autre part, qui manifeste de la part des musiciens une attention nouvelle au texte poétique. D'un côté, une approche théorique, idéaliste et élitiste; de l'autre, une pratique qui tente de rapprocher la tradition polyphonique et l'expression du texte.

Etudier la façon dont ces deux courants se mêlent nous permettra alors de mesurer l'influence réelle de l'humanisme musical en France et de comprendre comment, dans la création artistique, théorie et pratique s'articulent ; ce sera aussi se mettre à l'écoute de cette époque tant la chanson, lieu d'une collaboration unique des musiciens et des poètes, reflète les valeurs et les mythes de la société du XVIe siècle.

L'humanisme musical.

La musique comme science et langage, comme art et comme pratique sociale, est au coeur du courant humaniste. Les hommes de la Renaissance se sont efforcés de retrouver la musique d'Orphée, de Pythagore et de Platon pour comprendre la structure mathématique et musicale de l'univers et atteindre, grâce au mariage de musique et poésie, une expressivité parfaite. Mais il s'agit aussi de rendre à la poésie ses "pouvoirs" en l'unissant au chant, d'en faire un moyen d'action sur les corps et les âmes.

Marsile Ficin, dont le commentaire du Banquet de Platon est traduit en français en 1546, imagine ainsi un " chant orphique" où mots et musique sont étroitement unis afin d'agir plus efficacement sur "l'escoutant". Loin de souscrire à la critique platonicienne de l'art, Ficin donne au contraire à l'artiste une mission prophétique et spirituelle : c'est le poète-musicien qui réveille les esprits humains, qui apaise par la douceur de ses sons le trouble et le désordre de l'âme et rétablit finalement l'Harmonie.

Mais Marsile Ficin établit aussi une distinction philosophique entre la musique et la poésie ; la première est une imitation de l'harmonie universelle et, grâce à elle, l'âme peut se réaccorder à cette harmonie. Mais la poésie est supérieure à la musique puisque par l'intermédiaire des mots, elle parle non seulement à l'oreille mais aussi à l'esprit. La musique n'est plus alors comme au Moyen-Age un "Verbe" plus puissant que le langage humain mais un moyen de transmettre plus efficacement le message poétique.

En France, l'ouvrage le plus complet sur cette union rêvée du poème et du chant est sans doute le Solitaire Second de Pontus de Tyard qui paraît en France en 1552. Ce texte, sous-titré "Prose de la Musique" prolonge un premier Solitaire où Tyard développait la théorie du furor poeticus. Dans ce deuxième dialogue, très technique, Pontus de Tyard tente de décrire mathématiquement la musique ancienne, exposant des pages durant d'obscures démonstrations.

Mais il consacre aussi de longs développements à l'union du verbe et du chant : il fait ainsi de la musique et de la poésie un seul et même art, évoquant "deux ruisseaux qui procèdent d'une même source et r'entrent en une même mer", même s'il doit reconnaître, à l'instar d'Eustache Deschamps, que poésie et musique ont pris depuis le Moyen-Age des chemins différents. Revenir au "mariage de Musique et Poésie", ce serait alors ressusciter dans l'Occident moderne les "rares effets" de la lyrique antique à laquelle Tyard donne une fonction morale et religieuse : "lors verrait-on les passions par ces doux ravissements esmues et apaisées".

Mais ce "mariage" parfait n'est possible qu'au prix d'une reformulation complète des langages poétiques et musicaux : la transcription du texte en durées musicales mais aussi en intervalles harmoniques devrait ainsi permettre une adéquation parfaite de la musique et du texte. Pontus de Tyard reprend ici l'idée platonicienne d'un ethos* musical en affirmant que "l'harmonie et le rythme doivent s'accorder aux paroles". Cette lyrique parfaite où s'unissent les pouvoirs de la musique et du texte agit alors puissamment sur l'auditeur, "ravi hors de corporelles passions et poussé vers les accions guidées à bonne fin"
.

Mais cette communication idéale entre le chantre et son public n'est possible pour Tyard que si l'on supprime la polyphonie, symbole à ses yeux du trouble et du chaos, pour confier le chant à une voix seule, "vu que la musique figurée (polyphonique) le plus souvent ne rapporte aux oreilles qu'un grand bruit duquel vous ne sentez aucune vivez efficace". Comme au temps des premières psalmodies, la musique doit alors épouser les inflexions rythmiques et mélodiques du texte.

S'il est parfois difficile de ramener la pensée profondément dialectique de Tyard à un système cohérent, on trouve pourtant dans le Solitaire Second un véritable programme poétique et musical : dans la lyrique rêvé par Pontus de Tyard, la musique n'est plus alors un art autonome, élaboré selon ses lois propres, mais un langage étroitement uni au poème afin de provoquer l'enthousiasme de l'auditeur : "l'intention de la musique semble estre de donner tel air à la parole que tout escoutant se sente passionné et se laisse tirer à l'affection du poète."

Ces théories, reprises à la fin du siècle par Lefevre de la Boderie
 ou Jean-Antoine de Baïf, rappellent l'esprit des Académies italiennes de Florence ou Venise
 . En France, pourtant, ce n'est pas dans le cadre de ces cénacles étroits où poètes et musiciens créent pour leur seul plaisir que s'accompliront les rêves humanistes. En revanche, la "révolution poétique" incarnée par la Pléiade créera une dynamique nouvelle dans le genre déjà ancien de la "chanson". 

La Pléiade et la musique.

Pour les poètes de la Pléiade, qui redécouvrent avec enthousiasme les écrits antiques, la musique joue un rôle de premier plan : en 1560, dans sa Préface du Livre de Chansons, Ronsard citant Platon, Plutarque et Boèce, fait ainsi de la musique le reflet de "la céleste harmonie du ciel" :

"Comment se pourrait-on accorder avec un homme qui de son naturel hayt les accords ? Celuy n'est digne de voyr la douce lumiere du soleil, qui ne fait honneur à la Musique, comme petite partie de celle qui si armonieusement (comme dict Platon) agitte tout ce grand univers.
"

Comme le chant d'Orphée chassant "la dissonante discorde", la mélodie unie aux vers provoque alors une émotion que le texte seul ne peut atteindre : Ronsard affirme que "la poésie sans les instruments ou sans la grâce d'une ou de plusieurs voix n'est nullement agréable non plus que les instruments sans être animés d'une plaisante voix"
; en 1587, il écrit encore que "les vers ne sont ni ne furent, ni ne seront jamais agréables, s'ils ne sont chantés de voix vive ou pour le moins accordés aux instruments qui sont la vie et l'âme de la poésie".

Ce plaisir singulier apporté par la musique est un motif constant dans l'oeuvre de Ronsard qui associe souvent la douceur
 de l'amour à l'émotion provoquée par le chant :

Doux fut le trait qu'Amour hors de sa trousse

Tira sur moi; doux fut l'accroissement

Que je reçus dès le commencement,

Pris d'une fièvre autant aigre que douce.

Doux est son ris et sa voix qui me pousse

L'esprit du corps plein de ravissement,

Quand il lui plaît sur son luth doucement

Chanter mes vers animés de son pouce.

Telle douceur sa voix fait distiller,

Qu'on ne saurait qui ne l'entend parler,

Sentir en l'âme une joie nouvelle.

Sans l'ouïr, dis-je, Amour même enchanter,

Doucement rire, et doucement chanter,

Et moi mourir doucement auprès d'elle.

Mais au delà du plaisir musical, le problème d'une union de la musique et du poème se pose concrètement pour des poètes qui font sans cesse référence à l'Antiquité : en rejetant les formes fixes héritées du Moyen-Age pour prôner le retour aux genres illustrés par la poésie antique, ils évoquent un temps où musique et poésie ne faisaient qu'un
. Dans la Deffence et Illustration, Du Bellay souligne à plusieurs reprises cette origine commune du poème et du chant :

"Chante moi ces odes inconnues encore de la Muse française, d'un luth bien accordé au son de la lyre grecque et romaine...Sonne moi ces beaux sonnets...Chante  moi d'une musette bien résonante et d'une flûte bien jointe ces plaisantes églogues rustiques."

Ne faut-il voir là qu'une métaphore ou bien la volonté d'unir étroitement la poésie au chant ? 

De fait, pour les poètes, la pratique quotidienne du luth* est intimement liée à la création poétique. Ronsard dit ainsi :

Soit que j'écrive ou soit que j'entrelace

Mes vers au luth...

On lit de même dans un sonnet de Louise Labé 
 : 

Luth, compagnon de ma calamité 

De mes soupirs témoin irréprochable

De mes ennuis controlleur véritable

Tu as souvent avec moi lamenté.

Et tant le pleur piteux t'a molesté

Que commençant quelque son délectable,

Tu le rendais tout soudain lamentable,

Feingnant le ton que plein avait chanté.

Les dernières lignes qui opposent le ton "plein" (majeur) au ton "feint" (mineur) évoquent une pratique improvisée où le chanteur, s'accompagnant au luth, dialogue avec son instrument.

Mais pour les membres de la Pléïade qui entendent "illustrer" la langue et la culture françaises, le chant est aussi un moyen technique de renforcer la structure rythmique et prosodique du poème. Du Bellay, dans la Deffence et Illustration, donne ainsi à la diction un rôle essentiel dans la création poétique : "Je veux que s'il t'advient de réciter quelquefois tes vers, tu les pronunces d'un son distinct, non confus; viril, non effeminé, avecques une voix accommodée à toutes les affections que tu voudras exprimer en tes vers." Mais il ne s'agit là que d'une actio
expressive du poème, d'une déclamation qui donne à la parole poétique plus de poids.

Ronsard va plus loin, en évoquant une diction qui confine au chant : "Je te veux aussi bien advertir de hautement pronuncer tes vers en ta chambre ou plustost de les chanter"
 Entre déclamation et chant, cette interprétation du poème évoque alors la "récitation" prônée par les humanistes italiens et pratiquée dans les Académies italiennes de Venise ou Florence
.

Ronsard pourtant ne s'en tient pas à cette tradition "menestrière"
, monodique et improvisée : il est le premier à penser une union concrète du texte et de la musique fondée sur des règles prosodiques nouvelles, quand en 1550, dans la préface des Odes*, il annonce son intention de ramener "l'usage de la lyre aujourd'hui ressuscitée en Italie (...) et qui seule peut et doit animer les vers et leur donner le juste poi de leur gravité". Pour Ronsard dès lors, "mesurer ses vers à la lyre", passer les vers à l'épreuve de la voix, répond à une exigence de rythme qui donnerait à la poésie française la rigueur et la perfection de la poésie antique.

Or Ronsard énonce deux règles qu'il juge nécessaire à la mise en musique : la première, évoquée dans l'"Avis au lecteur" de 1550, est clairement définie en 1563 dans l'Abbrégé de l'Art Poétique :


"Quant aux vers lyriques tu feras le premier couplet à ta volonté pourvu que les 
autres suivent la trace du premier."

Toutes les strophes de l'Ode doivent donc être composées sur le même schéma : c'était déjà le cas des Psaumes
 de Marot ("seulle lumière en ses ans de la vulgaire poësie") destinés aussi à être chantés. 

Mais Ronsard, artisan du vers, tente aussi d'imposer l'alternance des rimes qu'il juge nécessaire pour que ses vers soient mis en musique :


"...après à l'imitation de quelqu'un de ce temps, tu feras des vers masculins et 
féminins tant qu'il te sera possible pour être propres à la musique et accord des 
instruments ".

Chef d'école, théoricien et poète, Ronsard pose donc dès 1550 les bases théoriques d'une poésie "mesurée sur la lyre". Mais il est aussi, le premier, l'artisan d'une collaboration effective des poètes et des musiciens : dans la première des Odes, il se pose ainsi comme le créateur en France de la poésie chantée :


Premier j'ai écrit la façon


D'accorder le luth aux odes.

Dès 1552, Ronsard choisit alors de faire chanter deux de ses odes pindariques -"l'Hymne triumphal sur le trépas de Marguerite de Valois" et "l'Ode à Michel de l'Hospital"- toutes deux mises en musique par Claude Goudimel .

La seconde de ces pièces, composée en remerciement au chancelier de la princesse Marguerite, respecte scrupuleusement le principe de l'alternance des rimes :



Errant par les champs de la Grace



Qui peint mes vers de ses couleurs,



Sus les bords Dircéans j'amasse



L'eslite des plus belles fleurs,



A fin qu'en pillant je façonne



D'une laborieuse main



La rondeur de ceste couronne



Trois fois torse d'un ply Thébain,



Pour orner le haut de la gloire



Du plus heureux mignon des Dieux,



Qui çà-bas ramena des Cieux



Les filles qu'enfanta Mémoire.

Mais Ronsard, héritier proclamé de Pindare, tente aussi de retrouver concrètement l'idéal antique en construisant ses poèmes sur le modèle de l'ode triadique (où alternent strophe, épode et antistrophe), tandis que par le rythme poétique lui-même, il cherche à imiter le dynamisme des côla antiques constitués d'une alternance de brèves et de longues : la strophe pindarique en effet est moins une entité syntaxique qu'un ensemble rythmique complet.

Pourtant, si Ronsard confère au vers ce pouvoir structurant, il adopte un vers régulier et construit chaque strophe sur un seul type de vers
, alors que le vers pindarique, loin de reposer sur un système de rimes, combinait savamment des figures rythmiques élémentaires. De plus, la structure complexe de l'ode triadique était liée aux déplacements sur la scène d'un choeur qui chante et danse en même temps
. Or Ronsard n'a conservé de cette "théâtralité" de l'ode pindarique que le souvenir, multipliant dans son poème images et métaphores du mouvement (l'arc tendu, la coupe bouillonnante, la flamme dressée, l'élan du coureur ou la danse des Muses...)

La musique composée par Goudimel ne donne lieu alors à aucun déplacement du choeur : les "chantres" demeurent immobiles, déployant leurs voix dans l'espace sonore. De plus, il s'agit d'une composition strophique où la même musique est répétée pour toutes les strophes, alors que la "triade" pidarique supposait une différence de traitement d'une strophe à l'autre. 

Surtout ces deux pièces, écrites dans un style traditionnel de motet polyphonique, semblent bien loin de l'idéal d'une musique "mesurée à la lyre" : alors qu'il aurait fallu, pour respecter la prosodie du poème, une polyphonie verticale, seule capable d'épouser les inflexions rythmiques du vers, Goudimel enrichit d'un contrepoint complexe la poésie de Ronsard. Il semble alors que le musicien ait voulu, par cette écriture musicale savante, transposer le style poétique élevé des Odes, davantage sensible à la rhétorique inspirée des poèmes qu'à la structure rythmique du vers. 

Tout se passe donc comme si, près de vingt siècles après Pindare, le mot "ode" avait changé de sens : les considérations sémantiques et stylistiques semblent avoir pris le pas sur les critères formels; de même que les odes antiques étaient destinées à faire l'éloge des vainqueurs des Jeux, l'ode de Ronsard est avant tout un acte de célébration; les compositions polyphoniques de Goudimel, loin de ressusciter l'idéal antique d'une poésie chantée et dansée à la fois, amplifient alors par un contrepoint savant le style "altiloque" du poète.

L'expérience des Odes montre bien les difficultés du retour à l'antique prôné par les humanistes. Ronsard a voulu copier Pindare sans en respecter les conditions formelles et esthétiques : après lui, et pour plus de trois siècles, l'ode, bientôt vouée à la seule déclamation, devient une forme régulière où le schéma strophique est répété d'un bout à l'autre de la pièce. L'attitude de Goudimel montre, quant à elle le refus des musiciens de soumettre leur art au texte poétique; le poème n'est pas pour eux un simple "patron" rythmique sur lequel la musique n'aurait qu'à se calquer mais le ferment d'idées musicales originales. Malgré la volonté proclamée par Ronsard de ressusciter l'idéal antique d'une poésie musicale, le poids des traditions semble l'avoir emporté : le résultat de ce projet audacieux est finalement fort proche du style des "psaumes en forme de motets" publiés par Goudimel une année plus tôt.

Mais sans doute faut-il aussi replacer l'oeuvre dans son contexte : en parcourant le recueil de 1550, on constate ainsi qu'à côté d'odes pindariques, Ronsard a placé des textes très divers, notamment des odes inspirées d'Horace qui chantent les plaisirs de la vie ou les beautés de la nature...Or ce ne sont pas ces pièces que Ronsard destine à la musique mais les seules odes imitées de Pindare ("Errant par les champs" puis "Comme un qui prend une coupe" mise en musique en 1559 et 1571). Dans sa préface, Ronsard avance que les odes "imparfaites" du Bocage, composées plus tôt, n'étaient pas "mesurées à la lyre" et donc impropres à la musique.

Mais les pièces choisies par Ronsard pour être chantées sont aussi des poèmes d'éloge, qui louent les mérites des princes et des rois : les odes de Goudimel étaient sans doute destinées à être chantées à la cour, dans le cadre des nombreuses fêtes dont la cour est le théâtre. Au delà d'un retour à la lyrique antique, l'union de la poésie à la musique est donc liée à la célébration
 et à la fête.

Depuis François Ier, les artistes participent en effet à une véritable "mise en scène" du pouvoir royal : l'année même de la publication des Odes, Ronsard est ainsi avec Du Bellay et Sébillet, le principal ordonnateur de l'Entrée d'Henri II à Paris. Ces entrées* royales, qui datent du Moyen-Age, prennent à la Renaissance un lustre nouveau et sont le lieu d'une collaboration unique des artistes - poètes, musiciens, peintres, architectes,...- au service du pouvoir royal. Les écrivains conçoivent ainsi le "programme" des festivités mais composent aussi des poèmes qui seront inscrits au frontispice des édifices somptueux construits pour l'occasion.

Dans ses Mémoires, Vieilleville décrit ainsi l'entrée de 1550 :

"...il n'y avait place, ni canton, carrefour ni carroy qui ne fust garny, ou d'un théâtre ou d'un arc triomphant ou d'une pyramide ou d'un obélisque (...) tous élabourés de très excellents et très ingénieux artifices(...) illustrés quant et quant des odes françaises et chants royaux du divin Ronsard."

V.L Saulnier pense que les textes poétiques de Ronsard qui servent ainsi de décoration littéraire ne sont pas ses Odes mais des vers composés pour l'occasion : cette thèse, étayée par une étude très précise des sources, est d'autant plus probable que Ronsard attachait sans doute trop de prix à sa poésie pour la voir ainsi réduite à un rôle décoratif. En revanche, la collaboration de Ronsard et de Goudimel, postérieure de quelques années, s'inscrit bien dans le cadre de ces fêtes de cour où les artistes mettent leur talent au service du pouvoir. La musique, au delà des enjeux esthétiques, sert alors aussi à amplifier la portée du poème, parant d'un éclat festif les vers de Ronsard et démultipliant dans l'espace polyphonique la voix du poète. Le musicien humaniste qu'est Goudimel est alors contraint de composer une pièce "officielle" dont le style conventionnel est bien loin de l'idéal de l'ode antique.

Pourtant, l'"humanisme musical"
n'est pas mort : ce courant -très représenté dans les écoles et universités humanistes et protestantes en Allemagne et dans les pays-Bas - aura aussi des retombées en France. En 1555, Goudimel publie ainsi une adaptation musicale d'Odes traduites d'Horace : le recueil est perdu mais plusieurs témoignages attestent de son existence. Il s'agit d'une poésie "mesurée à l'antique"* qui respecte la prosodie quantitative des Anciens. Mais il faudra attendre la naissance de l'Académie de Musique et de poésie en 1570 pour que la musique mesurée à l'Antique connaisse en France un réel essor.

Pourtant la collaboration des musiciens et du poète est loin d'être terminée : en cette même année 1552, Ronsard fait en effet publier à la fin des Amours de Cassandre, un "Supplément musical", constitué de six compositions qui doivent permettre aux amateurs de chanter tous les sonnets du recueil.

"Sonne moi donc ces beaux sonnets"

A l'aube de la Renaissance, une nouvelle forme poétique voit le jour : le sonnet. Dans l'ancien provençal, le mot, dérivé de "son*", désignait simplement une chanson. Pourtant, le sonnet tel que nous le connaissons est une forme poétique à part, au coeur des profondes mutations dont la Renaissance est le théâtre : reflet d'une véritable "révolution poétique"
, voire de la "naissance de l'esprit moderne"
, il témoigne aussi de rapports nouveaux entre la musique et la poésie.

Le sonnet naît en Sicile dans le deuxième tiers du XIIIe siècle, à la cour de l'empereur Frédéric II sous la plume, dit-on, de Giacomo Lentini. Il existe plusieurs hypothèses quant à son origine : il serait issu, soit de la transformation d'une canzone réduite dans ses deux premières strophes, soit du mariage d'un huitain à rimes croisées avec un strambotto de six vers, soit encore - et plus probablement - du mariage d'un strambotto de huit vers avec un sizain ; toujours est-il que le sonnet- forme fixe, forme brève - contraste par sa structure même avec la traditionnelle chanson. En effet la "chanson" médiévale était constituée de strophes indépendantes les unes des autres, si bien que l'ordre de ces strophes était indifférent; en effet, rien dans le discours poétique ne contraint l'interprète à respecter un ordre quelconque. Ce qui compte alors, c'est moins l'énoncé produit que le dessin harmonique et rythmique de la chanson, né de l'interaction du mètre, de la syntaxe, de la sélection et de la distribution du lexique...: "Il est inexact de parler de la forme de la chanson(...). La chanson est forme et sans doute ne fut-elle que cela pour ceux qui la chantèrent et l'entendirent". Le poème alors s'accomplit comme naturellement dans un chant où mélodies, rythmes et harmonies viennent prolonger et amplifier la parole poétique. 

Or dans le sonnet, au contraire, les strophes ne sont plus conçues comme des unités autonomes et indépendantes les unes des autres : le poème devient un discours organisé et rigoureux où forme et contenu sont organiquement liés. Le sonnet, forme essentiellement dialectique, permet alors une progression du sens qu'ignore la poétique du Moyen-Age :

"le principe de l'ancienne poétique est pour ainsi dire centripète- exactement "répétipète". Le principe de la nouvelle est, à l'inverse, centrifuge - "répétifuge"-. Or le sonnet tient des deux principes ."

La forme du sonnet libère alors les poètes de l'alternance strophique et leur offre un cadre bref pour la construction d'un authentique développement; en ce sens, le sonnet est comme l'aboutissement de ce mouvement de "concentration" du discours poétique commencé au XIIIe siècle : dans l'espace clos du sonnet, des voies secrètes relient phrases et strophes et composent un savant contrepoint. La seule musique est celle des modulations sonores de la langue, des rythmes et des rimes ; la poésie ne s'accomplit plus dans le chant mais dans une écriture où le sens, silencieusement, résonne.

L'expression poétique change alors de nature et de sens : de fait, si l'amour demeure comme dans la chanson le sujet privilégié des poètes, la forme dialectique du sonnet oriente la poésie vers une "auscultation "intérieure (Dante). Le poème n'est plus alors le lieu d'un dialogue rêvé entre le poète et sa dame mais le miroir d'une intériorité singulière: cette "intériorisation" du thème amoureux est poussée à son comble dans le Canzoniere de Pétrarque où le sonnet se fait le reflet d'une longue méditation de l'âme. Le discours poétique n'est plus alors une parole univoque qui trouverait son accomplissement dans la voix et le chant mais un espace où se disent - où se lisent - les contradictions intimes du sujet poétique. Exercice poétique rigoureux, le sonnet est aussi un exercice spirituel et le lieu de "relations infinies du texte à la conscience qui le lit"
. Le poète n'adresse plus son chant à un auditoire mais destine son texte à un lecteur : "le sonnettiste crée la statue mais il appartient au lecteur de l'animer"
.

Tout semble donc éloigner le sonnet du chant : sa forme dialectique et circulaire, où sons et sens sont indissociablement mêlés, où - pour reprendre les termes d'Aragon
 - on passe de "la pensée musicalement prisonnière des quatrains" à "la liberté raisonnable du rêve" dans les tercets, semble en effet incompatible avec un développement musical, alors que la chanson, essentiellement strophique, amenait comme naturellement à la musique.

Mais c'est aussi parce qu'il se fait le reflet d'une intériorité que le sonnet semble voué au silence : la poésie n'est plus alors une parole proférée, un chant offert à un public mais un texte destiné à la lecture.

Le "Supplément musical" des Amours (1552).

Pourtant, en ajoutant à la fin de ses Amours un supplément musical, Ronsard destine clairement ses sonnets au chant : on a trop souvent vu là une "absurdité esthétique" et réduit l'entreprise à un échec. 

Or, loin d'être de la part de Ronsard un acte irréfléchi, ce projet nous semble au contraire au coeur des préoccupations esthétiques du poète. Bien plus, ce "Supplément" - qui est un des plus grands succès éditoriaux du temps - met en lumière de façon exemplaire les enjeux et les limites de l'union de la musique et de la poésie au XVIe siècle.

Une poésie pensée pour la musique.

C'est en 1552 que Ronsard fait publier ses Amours à Paris
 : le volume se termine par trente-deux feuillets non chiffrés, contenant la musique polyphonique à quatre parties de Pierre Certon, Claude Goudimel (le musicien des Odes), Marc-Antoine Muret et Clément Janequin. Au recto du premier feuillet, on lit dans un "Advertissement au Lecteur par A.D.L.P" (Ambroise de la Porte, l'éditeur des Amours) :

"...pour l'amour de toy, Lecteur, j'ai fait imprimer et mettre à la fin de ce présent livre, la Musique sus laquelle tu pourras chanter une bonne partie du contenu en iceluy". Mais cette entreprise n'a été possible, selon La Porte, que parce que Ronsard "a daigné prendre la peine de mesurer ses vers sur la lyre ".

Le Supplément musical des Amours s'inscrit donc dans la continuité des Odes mises en musique par Goudimel.

Les enjeux, pourtant, sont un peu différents car Ronsard n'est pas tenu ici d'imiter un modèle antique et de réconcilier les principes métriques du vers français et de la poésie gréco-latine : le principe de l'alternance des rimes, essentielle aux yeux de Ronsard pour que ses poèmes puissent être chantés, donne alors naissance au "sonnet régulier". La règle de l'alternance, appliquée par Ronsard dans presque tous les sonnets (huit sonnets seulement font exception à la règle et ont été écartés par les musiciens) sera par la suite imitée par la majorité des poètes : c'est donc à l'occasion d'une collaboration des poètes et des musiciens que le sonnet devient réellement une forme fixe.

En revanche, l'idée d'une concordance rythmique entre les strophes ne peut s'appliquer qu'aux quatrains puisque les tercets, fondés sur deux rimes, ne constituent pas à proprement parler des strophes ; en revanche, ce parallélisme rythmique est motivé par le sens, puisque les deux quatrains, construits en "miroir", développent souvent le même ethos. 

Dans le second sonnet des Amours, Ronsard applique ainsi les exigences d'une poésie "mesurée à la lyre" à l'architecture concertée du sonnet :

Nature ornant Cassandre qui devait

De sa douceur forcer les plus rebelles,

La composa de cent beautés nouvelles

Que dès mille ans en épargne elle avait.

De tous les biens qu'Amour-oiseau couvait

Au plus beau Ciel chèrement sous ses ailes,

Elle enrichit les grâces immortelles

De son bel oeil qui les Dieux émouvait

Du ciel à peine elle était descendue 

Quand je la vis, quand mon âme éperdue

En devint folle et d'un si poignant trait

Amour coula ses beautés en mes veines, 

Qu'autres plaisirs je ne sens que mes peines,

Ni autre bien qu'adorer son portrait

On voit en lisant ce texte l'attention extrême portée par Ronsard à la prosodie et à la versification : la découpe des vers est partout la même (4/6) et les jeux de symétrie rythmique sont constants entre les strophes ; la scansion des deux quatrains est quasiment identique tandis que les six derniers vers adoptent tous le même rythme (4/3/3). L'alternance des rimes, la découpe des phrases et l'organisation générale du discours viennent renforcer ce pouvoir structurant que Ronsard confère au rythme : les trois strophes du sonnet sont alors autant d'unités rythmiques, syntaxiques, sémantiques.

Sur les vers de Ronsard, les musiciens composent une même musique pour les deux quatrains, préférant adopter (à l'exception de Janequin) une composition continue pour le sizain
. Le "Supplément" des Amours marque ainsi la naissance en France de ce qu'on pourrait appeler le "sonnet musical".

La musique du "Supplément".

Les principes prosodiques et formels énoncés par Ronsard auraient dû, semble-t-il, l'amener à demander aux musiciens une musique monodique* ou tout au moins strictement homophonique* qui servirait de soutien rythmique et structurel au poème. Or, comme c'était déjà la cas pour les Odes, les compositions du Supplément sont écrites dans un style de contrepoint fleuri qui répond mal aux exigences du poète. Il existe bien, à l'époque, un style musical dont le rythme et la forme sont calqués sur ceux du poème : en cette même année 1552, Certon, un des musiciens du Supplément, publie ainsi un recueil de "chansons en forme d'air" que bientôt on appellera "vaudeville"* : mais ces chansons simples, homophoniques et strophiques, fustigées par Du Bellay, ignorées par Ronsard, était sans doute jugées trop populaires par les membres de la Pleïade. La "Musique" est à l'époque un art polyphonique, savant, écrit, bien distinct des chansons "familières" ou "rustiques" qui courent les rues
. C'est là un premier obstacle - stylistique, esthétique et sociologique- à une union rythmique du poème et du chant. Il faudra attendre presqu'un siècle encore pour que la monodie s'impose et devienne la base de l'art lyrique français. 

Les compositeurs tentent alors d'adapter la polyphonie vocale aux exigences du poète : tout d'abord, alors que dans le contrepoint médiéval, les mélismes* se déployaient indépendamment du vers poétique, les musiciens épousent à présent la mesure du vers. Mais ils exploitent aussi les ressources propres de la polyphonie (allégement des voix, opposition entre homophonie et style imitatif*, ambitus*...) pour mieux souligner la structure des strophes.

La musique composée par Janequin pour "Nature ornant" souligne ainsi, par le jeu des cadences et des répétitions mélodiques, l'architecture du poème. L'alternance de repos brefs (pour les terminaisons masculines) et de cadences (sur les "e" muets) reproduit l'alternance des rimes tandis que la répétition de la même musique pour les deux quatrains met en lumière les symétries de la structure poétique ; dans les tercets, l'opposition d'un style homophonique (notamment pour le dernier vers) et d'une écriture plus contrapunctique souligne les grandes articulations du poème. 

Certains passages du "Supplément musical" rappellent même par leur écriture homophonique le style du vaudeville. La musique épouse alors au plus près les inflexions du vers, bien que la répétition musicale des quatrains rende impossible une parfaite adéquation de la scansion du vers et du rythme musical. On notera ainsi chez Certon de fréquents changements de mesure (passage d'une mesure binaire à une mesure ternaire) qui rendent compte des modifications de "tempo" du texte poétique. 

De fait, dans ces années 1550, on voit le style du vaudeville évoluer : les changements de mesure, qui servaient auparavant à faire ressortir un refrain ou à souligner une symétrie du texte, ouvrent à présent la voie à un traitement plus souple de la déclamation. La collaboration des musiciens et des poètes dans le cadre des psaumes* d'abord, puis dans la chanson, renouvellent alors l'approche de la prosodie poétique
: le "Supplément des Amours" joue en ce sens un rôle considérable. Quand, près de vingt ans plus tard, Anthoine de Bertrand
 met en musique des sonnets des Amours, il écrit ainsi : "...j'ai apporté aux derniers livres un soing plus exacte à garder l'accent de la parolle..." A la fin du siècle, la prosodie est devenu un souci majeur des compositeurs.

Les compositions du "Supplément" témoignent donc d'une attention nouvelle des musiciens au rythme et à la forme du poème : le texte n'est plus le prétexte d'une élaboration contrapunctique virtuose mais un discours structuré dont la musique épouse les articulations.

C'est ce qui justifie sans doute aux yeux de Ronsard la pratique du timbre* musical : le poète en effet imagine qu'une même musique doit permettre de chanter différents sonnets ; il met ainsi au point quatre grilles de rimes, proposées comme "patron" pour lesquelles nous possédons six compositions musicales. C'est cette pratique du timbre qui vaudra à Ronsard les critiques les plus violentes : loin de permettre une fusion complète du verbe et de la mélodie, l'entreprise de Ronsard fait de la musique un "air" indifférent au texte.

Le "Supplément musical" a été abondamment critiqué ; nous ne reviendrons pas ici sur les "incohérences" de l'entreprise de Ronsard. En revanche, en s'appuyant sur le "Supplément" lui même (textes et musique)
, on tentera d'en comprendre les enjeux et les impasses.

Rythme poétique et poésie "mesurée à la lyre".

Si, pour commencer, on se reporte à la "Table des sonetz" placée à la fin du recueil et que l'on tente de chanter sur une même musique des textes différents, bien des difficultés apparaissent.

Le sonnet "Ciel, airs et vents", imité d'un poème de Belacquaviva, est ainsi censé pouvoir se chanter sur l'air de "Nature Ornant":

Ciel, airs et vents, plains et monts découverts,

Tertres vineux et forests verdoyantes,

Rivages torts et sources ondoyantes,

Taillis rasez et vous bocages verts,

Antres moussus a demy-front ouvers,

Prez, boutons, fleurs et herbes rousoyantes,

Vallons bossus et plaines blondoyantes,

Et vous rochers, les hostes de mes vers,

Puisqu'au partir, rongé de soin et d'ire

A ce bel oeil Adieu je n'ay sceu dire,

Qui pres et loin me détient en esmoy,

Je vous supply, Ciel, air, vents, monts et plaines,

Taillis, forests, rivages et fontaines, 

Antres, prés, fleurs, dites le lui pour moi
Dans ce texte où la Nature est chargée d'un message pour Cassandre, l'évocation d'un paysage champêtre est animée d'un dynamisme rythmique qui dit la fébrilité de l'amant. Ronsard joue ainsi du contraste entre les vers à coupes multiples et les vers réguliers : le poème est alors fait d'un jeu constant sur le tempo, depuis le premier vers du sonnet (1/1/1/2/3) jusqu'aux assymétries audacieuses des tercets qui disent toute l'impétuosité du désir. Loin du hiératisme de "Nature ornant", constitué de strophes fermées et unitaires, le sonnet devient ici sous la plume de Ronsard, un espace mouvant où résonne une voix.

La musique composée par Janequin pour les vers réguliers de "Nature Ornant" est ici totalement inappropriée : les contrastes rythmiques entre les deux sonnets rendent alors absurde l'idée qu'une même musique doit permettre de chanter plusieurs textes.

Mais ce sonnet nous intéresse aussi parce qu'il témoigne d'une recherche rythmique, qui plus que les images, dit l'émotion du poète. Le "rythme", ce n'est pas alors la prosodie mais le tempo subtil des vers qui modifie chaque fois la scansion. Henri Meschonnic
 met ainsi en rapport l'étymologie du mot ruthmos, "forme de ce qui s'écoule", avec la philosophie ionienne d'Héraclite :

"Cette pensée pré-socratique, qui est celle du perpétuel devenir (...) a donné au rythme une valeur oubliée et recouverte ensuite par le travail conceptuel de Platon, qui a transformé la notion par l'apport des notion d'ordre (axis), de proportion (harmonia) et de mesure (metron). La valeur héraclitéenne du rythme, comme organisation du mouvant, s'opposait au skhêma, organistion de ce qui est fixe."

Or, en exprimant sa volonté de composer une poésie "mesurée à la lyre", Ronsard semble réduire le rythme poétique au mètre et à la prosodie : la lecture de "Ciel, airs et vents" - et de bien d'autres textes des Amours - montre qu'il n'en est rien. Sous sa plume, le vers devient souvent une entité souple où se multiplient les jeux d'échos rythmiques et les modulations sonores. 

Mais on peut se demander si cette recherche d'une plus grande musicalité des vers éloigne ou rapproche le poème du chant et si un poème comme "Ciel, airs et vents" peut vraiment se chanter ; de fait, ce poème n'a jamais été mis en musique au XVIe siècle et quelques années plus tard on trouvera sous la plume du même Janequin le texte suivant:

Herbes et fleurs, et vous prés verdoyants, 

Arbres, buissons, petits et grands bocages,

Plaines et monts et fleuves ondoyants,

Oiseaux jolis, qui selon vos ramages

Allez pleurant votre deuil langoureux,

Si l'un de vous connaissez, d'aventure,

Ce petit dieu qui me rend douloureux,

Déclarez-lui la peine que j'endure.

Les images sont un peu différentes mais surtout les audaces rythmiques ont disparu : on ne trouve plus, comme chez Ronsard,un vers qui dit l'impétuosité du désir, mais un poème au débit calme et régulier.

Faut-il penser alors que - du moins au XVIe siècle - on ne peut pas tout mettre en musique, que certains textes par leur musique subtile rendent impossible et comme inutile l'ajout d'une composition musicale : ce serait alors parce qu'elle serait devenue trop "musicale" que la poésie ne pourrait plus se chanter parce qu'"il y a une façon muette de percevoir les effets sonores, une forme de diction silencieuse"
 ?

Pour que la poésie puisse être chantée, il faudrait alors que le poète consente à "mesurer" son vers, à "contraindre et gehinner sa diction"
. C'est ce que laisserait penser le poème mis en musique par Janequin, qui est comme une version "chantable" du poème de Ronsard.

Mais au delà, c'est peut-être l'harmonie des vers qui rend leur mise en musique difficile: Janequin choisit ainsi en 1549 ce très beau quatrain anonyme :

Quand contremont verras retourner Loyre

Et ses poyssons en l'air prendre pasture

Les corbeaux blancs laissant noire vesture

Alors de toi n'auray plus de mémoire.

Or ce texte n'est qu'une version simplifiée d'un dizain de la Délie qui finit ainsi :

Plutôt seront Rhône et Saône desjoints

Que d'avec toi mon coeur se désassemble

Plutôt seront l'un et l'autre Monts joints

Qu'avecques nous aucun discord s'assemble ;

Plutôt verront et toi et moi ensemble

Le Rhône aller contremont lentement

Saône monter très violentement,

Que ce mien feu, tant soit peu diminue

Ni que ma foi décroisse aucunement,

Car ferme amour sans eux est plus que nue.

Janequin a conservé du poème de Scève les images du serment amoureux ; mais la dialectique subtile du dizain, le jeu expressif sur les sonorités et les rythmes (notamment sur les adverbes "lentement"/ "violentement") ont disparu au profit d'une expression plus simple et plus concise.

"L'harmonie sonore d'un texte à lire est essentiellement différente de celle d'une suite de notes à jouer ou à chanter. (...) Si Scève fut en quelque manière un musicien, (...) il fut sans doute bien davantage le grand poète du silence.
"

Le dizain, forme brève, forme close, se lit plus qu'il ne s'écoute ; la poésie de Scève est une poésie du silence et de la lecture loin de toute musique.

En "réecrivant" les poèmes de Scève ou de Ronsard, Janequin n'a donc conservé que les images poétiques, sensible à un certain raffinement de l'expression ; mais il s'attache aussi à traduire en musique le paysage du texte.

Le figuralisme* : une "illustration" musicale du texte.

Dès le XVe siècle, dans leurs oeuvres profanes ou religieuses, les compositeurs se sont attachés à souligner de "figures" musicales les mots important du texte : dans la Messe Pange Lingua de Josquin Desprez, "Et ascendit in coelum" est chanté sur un motif mélodique ascendant tandis que sur les mots "Descendit de coelis", la courbe mélodique des quatre voix s'infléchit vers le grave. Ce procédé, qui tend à se généraliser, révèle une attitude nouvelle à l'égard de la musique : la combinaison des sons dans l'espace musical ne doit pas seulement refléter abstraitement l'harmonie des cieux mais "donner à voir". L'art des franco-flamands se fait alors plus "sensible", à l'image des tableaux et retables du temps : Erwin Panofsky remarque ainsi que le naturalisme des Primitifs flamands les pousse souvent à représenter les scènes bibliques telles qu'elles pourraient apparaître dans la réalité, mêlant signes et symboles à un cadre familier. Les compositeurs de l'Ars Perfecta* combinent de la même manière des jeux subtils de nombres et de symboles
 à de véritables "images" musicales : on parlera alors de figuralisme*.

A l'époque baroque, ces figures seront peu à peu codifiées : le théoricien Burmeister dans son traité De Musica Poetica (1606) élabore ainsi un répertoire complet de "tropes" musicaux calqués sur les procédés de la rhétorique antique.

Au XVIe siècle, au contraire, chaque musicien invente au gré du texte des figures musicales chaque fois nouvelles. Dans sa chanson "Herbes et fleurs", Janequin souligne ainsi de figuralismes subtils les images du texte : sur les mots "fleuves ondoyants" la courbe mélodique s'assouplit et "ondoie"; les mots "oiseaux jolis" sont répétés aux quatre voix, évoquant un court instant le pépiement des oiseaux.

On trouvait déjà dans la pièce composée par Janequin pour "Nature Ornant" une "figure" musicale du même ordre : les mots "Du ciel à peine elle était descendue" sont ainsi chantés sur une phrase musicale descendante, répétée aux différentes voix et qui est comme la "représentation" musicale du texte. Mais dans le "Supplément", cette volonté d'exprimer le texte est rendue impossible par le principe du timbre. 

Toutefois, l'expérience du "Supplément" a sans doute amené les musiciens à lire plus attentivement le poème : si le "madrigalisme" n'a jamais connu en France le même succès qu'en Italie, la volonté d'exprimer par des "figures" sonores les mots et les images du texte devient une composante importante du langage musical.

L'expérience du "Supplément" a donc été féconde : les musiciens, en mettant en musique les sonnets de Ronsard, ont découvert les pouvoirs expressifs du verbe, sa force dramatique, évocatrice ou descriptive. En choisissant d'exprimer le sens du texte, ils inventent alors un langage musical nouveau et ouvrent la voie à une union inédite du poème et du chant.

Mais le "Supplément musical" doit aussi permettre aux amateurs de chanter les sonnets du recueil : les quatre voix de la polyphonie sont alors réparties deux par deux au recto et au verso des folios : le contrepoint n'est plus comme au temps de Machaut une superposition abstraite de lignes mélodiques mais une polyphonie réelle qui transforme la lecture individuelle en une pratique collective. 

On sait qu'au XVIe siècle la lecture silencieuse est encore peu pratiquée :

" Il est bien connu que la poésie antique était essentiellement chantée ou récitée et que, pour des raisons matérielles assez évidentes, le mode de communication littéraire fondamental, même pour la prose, était la déclamation publique. Il est un peu moins connu, mais largement attesté, que même la lecture individuelle était pratiquée à haute voix (...) et que la consommation orale du texte écrit se prolongea bien au delà de l'invention de l'imprimerie et de la diffusion massive du livre."

Le "texte", poème ou prose, n'est donc pas le lieu d'un échange silencieux entre un auteur et son lecteur mais une parole qui circule d'une voix à l'autre. En destinant ses poèmes au chant, Ronsard va plus loin : sa poésie, mise en musique, devient polyphonique, chantée par quatre voix ou plus. Elle devient alors un "chant commun
"que tous tour à tour s'approprient.

Mais au delà, la mise en chansons des poèmes offre à Ronsard un public bien plus large que celui des seuls lecteurs. La musique, en effet, facilite la transmission orale du texte littéraire par delà les barrières culturelles et sociales : dans les Contes d'Eutrapel, Noël du Fail raconte qu'à Rennes, les odes amoureuses de Ronsard étaient chantées par un ménestrier qui s'accompagnait d'une viole...Le poème est alors constamment modifié, "interprété" par les chanteurs : loin de la sacralisation du texte écrit, la parole poétique circule librement, perpétuellement reprise et modifiée. A une époque où la langue française n'est pas encore fixée, on peut imaginer les innombrables variantes dialectales que le texte connaît ; parfois des mots ou des phrases du poème sont modifiés, quand ce n'est pas le texte entier qui disparaît : les "airs" du Supplément serviront alors à leur tour de timbre pour des textes qui ne sont plus de Ronsard.

C'est peut-être là l'enjeu principal du "Supplément" : loin du rêve humaniste d'un retour - somme toute assez artificiel - à "l'antique union", la chanson offre au poète le moyen, comme le dit Ronsard, de "voler par la bouche des hommes" par delà la mort et l'oubli.

Mais au delà du seul Ronsard, la musique offre à la poésie savante des humanistes un public immense : par elle, la tradition populaire s'approprie les textes poétiques les plus "savants", les transforme, les imite; par elle, en retour les poètes sont sans doute plus sensibles aux thèmes et aux images du folklore. Les "chansonniers" du XVIe siècle témoignent de ces échanges permanents entre la poésie savante et la tradition populaire : on lira ainsi, sous des plumes anonymes, des textes inspirés des auteurs antiques
 ou italiens que les traductions humanistes ont ramené au jour ; à l'inverse, les poètes se plairont à évoquer dans leurs oeuvres l'univers des chansons.

Il ne peut être question de traiter ici des influences réciproques entre la poésie et la chanson; mais il faut garder à l'esprit cette porosité des frontières du populaire et du savant : le succès de la chanson au XVIe siècle vient peut-être de ces échanges permanents entre la poésie des érudits et l'art de la rue.

Ronsard et ses musiciens.

La seconde moitié du XVIe siècle en France est en musique une époque foisonnante qu'il est difficile de ramener à des généralités:

"...non seulement les diverses provinces nous fournissent diverses sortes de musique, car autres sont les madrigals d'Italie, autres les chansons à la Napolitaine, autres les vellancicos d'espagne, autres les airs de France et autres les chansons et les motets d'Allemagne et des Pays-bas. Les musiciens même d'un même temps et d'un même pays sont si différents entre eux qu'il n'y a si petit compagnon qui ne tasche d'avoir quelque air ou quelque grace particulière par laquelle il puisse être reconnu et distingué des autres, tant sont les nouveautés recherchées en musique.
"

Même si l'on s'en tient à la chanson française, les styles et la façon de traiter les textes poétiques sont innombrables.

Pourtant, malgré cette diversité, Ronsard est pendant plus de vingt ans le poète favori des musiciens
, comme s'il réunissait dans son oeuvre les tendances diverses de l'époque ; par la chanson, le "prince des Poètes", dont on publie les oeuvres pendant tout le XVIe siècle, est aussi le chansonnier le plus célèbre de son temps.

Les poèmes de Ronsard - et dans une moindre mesure ceux de Du Bellay - nous serviront alors de fil d'Ariane dans le monde foisonnant de la chanson. Les choix des musiciens dans l'oeuvre du poète, mais aussi la façon dont ils traitent les textes, dessinent alors différentes "écoles" musicales.

L'héritage médiéval

Ronsard et les derniers feux de la chanson franco-flamande.

Dans la seconde moitié du siècle, Ronsard est mis en musique dans toute l'Europe, publié à Anvers, Vienne ou Madrid. Ces chansons pour la plupart composées sur les sonnets des Amours de Cassandre sont l'oeuvre de franco-flamands* - Regnard, Castro, de Monte et surtout Roland de Lassus ("le divin Orlande"
)- qui, jusqu'à l'aube du XVIIe siècle perpétuent le style de Josquin Desprez. Ces musiciens polyvalents, qui composent aussi bien des chansons françaises que des madrigaux italiens ou des oeuvres sacrées en latin
, s'inscrivent alors dans une longue tradition polyphonique qui fait du texte poétique le support d'une élaboration contrapunctique ; mais en cette fin de siècle où l'influence du madrigal italien se fait de plus en plus nettement sentir, ils proposent aussi une union plus intime de la musique et du poème.

Formes musicales 

L'attitude des musiciens franco-flamands à l'égard du texte de Ronsard est souvent fort libre : alors que dans le "Supplément", le poète avait voulu créer une forme musicale nouvelle étroitement lié à celle du sonnet, les compositeurs ne retiennent qu'une partie du poème, ramenant le matériau poétique à quelques vers. Dans les chansons de Regnard, on trouve ainsi un ou deux quatrains isolés, un quatrain et un tercet ou bien encore le sizain tout entier ; Lassus, quant à lui, organise le sonnet en deux textes musicaux : celui du sizain est alors appelé "responce", selon un jeu dialectique souvent pratiqué par les compositeurs de chansons. Castro dans la pièce "Mon Dieu que j'aime à baiser" réunit même deux quatrains empruntés à deux sonnets différents...

Or, en isolant ainsi une ou plusieurs strophes, les musiciens créent un nouveau poème : alors que dans le sonnet d'origine c'est l'enchaînement des quatrains et des tercets, l'architecture du poème tout autant que les images et les rythmes qui crée le sens, les vers de Ronsard, abstraits de leur contexte, rappellent à présent les courtes épigrammes sur lesquels les musiciens du début du siècle construisaient leurs chansons.

Dans ses Meslanges, Lassus choisit ainsi de mettre en musique un quatrain des Amours:
J'espère et crains, je me tais et supplie,

Or'je suis glace et ores un feu chaud,

J'admire tout et rien ne me chaut,

Je me délace et mon col je relie.

Or, dans le même recueil, on trouve le quatrain suivant :

En espoir vis et craincte me tourmente

Un jour je ris et l'autre me lamente

Votre doux oeil me fait bien espérer

Mais mon grief mal me contrainct souspirer.

Ce texte anonyme, que l'on trouve déjà dans un chansonnier du début du siècle, s'inscrit dans la tradition des "poèmes par contradictions" chers aux poètes orléanistes : on retrouve d'ailleurs sous la plume de Marot un tel rondeau "par contradictions"
 écrit pour un tournoi poétique organisé en 1458 par Charles d'Orléans. La forme brève du quatrain permet alors de souligner le jeu virtuose des antithèses et des contrastes. Dans le sonnet de Ronsard en revanche, ce jeu d'oxymores est repris de strophe en strophe jusqu'au tercet final qui, assimilant les souffrances de l'amant à celle de Prométhée, conclut le poème sur cette belle image :

"Tant d'un fil noir la Parque ourdit ma vie."

Que ce sonnet soit, comme le dit Muret, "tout entier tiré d'un sonnet de Pétrarque", importe peu : bien souvent, il est très difficile de distinguer entre les influences pétrarquistes et la tradition française
.

L'essentiel, c'est que le sens du sonnet réside dans l'articulation des différentes parties, dans les jeux de reflets tissés d'une strophe à l'autre, tandis que les courtes strophes sur lesquelles au début du siècle les musiciens élaboraient leurs chansons sont autant de miniatures qui décrivent un instant, un paysage, une idée. Par sa forme même, le sonnet rompt donc avec les traditions poétiques et musicales héritées du Moyen-Age : si, dans les quatrains, les poètes retrouvent souvent les jeux rhétoriques du passé, l'enchaînement des tercets aux quatrains permet une progression du sens qu'ignore la poétique du Moyen - Age.

Les musiciens, refusant la modernité formelle du sonnet, retiennent alors des poèmes de Ronsard les vers dont le style et les images leur sont familiers. Dans le recueil de Regnard, on trouve par exemple ce sizain :

O toi qui est de moi la quinte essence

De qui l'humeur sur la mienne a puissance

Ou de tes yeux serene mes douleurs

Ou bien les miens alambique en fontaine

Pour estouffer mon amour et ma peine

Dans le ruisseau qui naîtra de mes pleurs.

Quelques pages plus loin, ce sont les dernières strophes du sonnet "Ny les combats" que Regnard organise sur le modèle médiéval de la "responce", opposant l'"heureux ennui"
 aux "Bienheureux tourments" avant de conclure sur une image chère aux musiciens du début du siècle :

....le foudre de ces yeux

Qui cuit ma vie en un feu qui me gelle.

On évoquera enfin un étonnant sonnet des Amours dont la rhétorique est directement héritée du Moyen Age :

Ha Bel Accueil, que ta douce parole

Vint traîtrement ma jeunesse offenser,

Quand au premier tu la menas danser

Dans le verger l'amoureuse carolle.

Amour adonc me mit à son école,

Ayant pour maître un peu sage penser, 

Qui sans séjour me mena commencer

Le chapelet de la danse plus folle.

Depuis cinq ans dedans ce beau verger,

Je vais ballant avec Faux danger,

Sous la chanson d'Allégez- moi madame:

Le tambourin se nomme fol plaisir,

La flûte erreur, le rebec vain désir,

Et les cinq pas la perte de mon âme.

Dans le Roman de la Rose où Bel Accueil guide l'amant dans le verger d'Amour, Dangier symbolise les obstacles de la passion
 ; mais ce poème allégorique évoque aussi la tradition érotique et mystique des poètes occitans et du trobar clus : on est loin de l'idée du poète "s'acheminant sur un sentier inconnu". Au coeur du sonnet, Ronsard évoque même une très ancienne chanson populaire "Allégez moi ma plaisante brunette"
 mise en polyphonie par Josquin Desprez : depuis le Moyen Age, les poètes et les chansonniers se plaisent ainsi à insérer tantôt un proverbe, tantôt un ou deux vers d'un poème célèbre ou d'une chanson connue de tous. C'est ce que fait Marot en insérant deux vers du Roman de la Rose dans une des chansons de l'Adolescence Clémentine ou en construisant sa "Complainte d'une nièce sur la mort de sa tante" à partir d'incipits de chansons connues ; mais on trouve aussi dans les chansons du temps de Ronsard tels vers de Maurice Scève ou Charles d'Orléans. Ces jeux de citation font de la chanson une oeuvre ouverte, "polyphonique"
, où s'entrecroisent les voix : mais cet esprit est aussi celui du Moyen-Age finissant, des jeux auxquels s'adonnaient les poètes et les musiciens. Du Bellay, dans la Deffence et Illustration évoque avec mépris les "vieilles poësies françaises (des) Jeux Floraux de Toulouse et (du) Puy de Rouen" ; dans la chanson, pourtant, ces jeux hérités du Moyen-Age se perpétuent encore longtemps.

Ce sont moins alors les racines médiévales de la poésie de Ronsard qui nous intéressent ici que l'attitude des musiciens face à son oeuvre: alors qu'en Italie, les madrigalistes délaissent peu à peu les poèmes de Pétrarque pour se tourner vers ceux de leurs contemporains -Tasso, Rinuccini ou Guarini - les franco-flamands préfèrent aux textes trop novateurs ceux qui mêlent l'ancien et le moderne.

Mais ce conservatisme dans le choix des textes n'est que le reflet d'un style musical qui perpétue les techniques de l'Ars Perfecta*. Les chansons composées sur les poèmes de Ronsard - tout comme celles écrites près d'un demi siècle plus tôt par Josquin sur les textes de Molinet ou Jean Marot - privilégient la beauté plastique des courbes vocales, en un savant agencement des imitations et des motifs musicaux. 

S'il n'est pas toujours possible de comprendre le texte ainsi déployé dans la polyphonie, les musiciens tissent cependant entre la musique et les mots des liens subtils.

Parfois c'est simplement l'atmosphère générale du poème que le compositeur transpose. Lorsqu'il met en musique les derniers vers du sonnet "Dame depuis que la première..."
, c'est par le rythme lent, le jeu des dissonances, l'ambitus* étroit des cinq voix que Regnard exprime les souffrances de l'amant :

Ni nuit ne jour je ne fay que songer

Limer mon coeur, le mordre et le ronger

Priant Amour qu'il me tranche la vie.

C'est moins alors le détail des mots et des images qui compte que l'esprit général d'un poème que le musicien fait résonner dans l'espace sonore.

Pourtant, çà et là, le musicien semble vouloir dépeindre au plus près le texte, faisant des motifs musicaux des images sonores du poème.

"Ut pictura musica"

L'idée d'une figuration musicale du texte naît, nous l'avons vu, chez les compositeurs du début du siècle qui embellissent les courbes mélodiques de motifs musicaux censés représenter les images du texte. Mais c'est en Italie, dans le madrigal*, que ce procédé va pleinement se développer, au moment même où les humanistes, redécouvrant Platon et Aristote, attribuent à l'art le rôle d'"imiter la nature". 

Depuis le Moyen-Age, on trouve sous la plume de musiciens des pièces "descriptives" qui reproduisent les bruits et les paroles du quotidien. Au début du XVIe siècle, les grandes fresques de Janequin ("La bataille de Marignan", "Les Cris de Paris", "Le Caquet des femmes", "La chasse"...) connaîtront ainsi dans toute l'Europe un succès considérable: exploitant toutes les ressources de l'onomatopée, Janequin s'y livre à des jeux d'écriture virtuoses, superposant les voix, les rythmes, les bruits et les paroles pour faire de la chanson une éblouissante fresque sonore :

"...j'ai dressé une bataille rapportée en chant et resonance au plus près que j'ay peü de la vive voix, tant des parolles d'hommes pour l'ordonnance d'icelle, que sons de trompettes, clairons, bruits de canons, artillries, et autres choses propres en assaux et bataille."

Janequin pourtant n'imite pas les bruits du quotidien mais les recrée en jouant de toutes les ressources de la musique et de la langue : à l'image des trompe-l'oeil auxquels s'"amusent" bien des peintres de son temps, les chansons de Janequin, vastes tableaux animés où s'entrecroisent les cris, les bruits et les paroles, "trompent l'oreille" pour mieux mettre en lumière les frontières du réel et de l'imaginaire.

Lorqu'en revanche, le compositeur met en musique un poème, l'imitation du texte prend un sens tout différent : il ne s'agit pas seulement d'illustrer les bruits auxquels les vers font çà et là référence mais d'exprimer
 le texte. Les musiciens inventent ainsi des "figures" musicales qui évoquent  tour à tour les bruits, les images et les sentiments du poète.

L'"image" musicale - mélisme, broderie, ornement -est alors comme une métaphore sonore des mots du texte ; mais, dans un art qui est toujours vocal, elle épouse aussi la courbe mélodique des phrases, le rythme du vers sans qu'il soit toujours possible de décider si le musicien a voulu ou non "représenter" le texte.

"Toute phrase, même la plus simple, tout mot, même le plus ordinaire, possèdent une forme : les sons se succèdent d'une certaine manière (dans un certain ordre) pour former ce mot, les mots pour former cette phrase. Mais cette forme est purement grammaticale: elle intéresse la morphologie, la syntaxe mais non la rhétorique."

En lisant ces lignes de Gérard Genette
 qui oppose la linéarité des signes linguistiques aux figures de rhétorique, on conçoit mieux l'originalité de la figure musicale : dans le chant, l'"image" du mot en épouse aussi les contours sonores, la "grammaire" et la "rhétorique" vont de pair. Quand Le Jeune, dans "Rossignol mon mignon" donne à sa mélodie un tour animé qui traduit le vol de l'oiseau, il calque son motif sur le mot "voletant" placé par Ronsard à la rime :

Rossignol mon mignon qui par ceste saulaye

Va seul de branche en branche à ton gré voletant...

Quand, de même Regnard, évoque par de souples mélismes l'écoulement d'un "bien-coulant ruisseau", il épouse les ondulations du vers de Ronsard.

Il faut rappeler d'autre part que les textes sont chantés à quatre, cinq ou six parties : alors que dans le langage figuré, il y a simplement mise en écho du mot et de l'image, les motifs musicaux dans la chanson polyphonique circulent d'une voix à l'autre, souvent longuement repris et variés. Ces jeux de réponse concourent aussi à l'expression du texte : dans le madrigal de Le Jeune, c'est l'animation de toute la polyphonie, plus que les motifs musicaux eux-mêmes, qui évoquent l'envol de l'oiseau.

Enfin, la polyphonie permet l'élaboration d'harmonies qui viennent colorer le poème, lui donner une résonance nouvelle : la musique alors ne représente plus par des motifs ponctuels les bruits ou les images mais transpose dans l'espace des sons l'univers du poème.

Plus qu'une peinture sonore, le jeu des figures fait donc de la musique une véritable rhétorique : mais en ce XVIe siècle où rien n'est encore codifié, les images du poème donnent naissance à des figures mélodiques chaque fois nouvelles. 

Lorsqu'il met en musique le premier quatrain de "Pour voir ensemble...", Regnard élabore ainsi un étrange motif rythmique qui s'éclaire à la lecture des vers :

Pour voir ensemble et les champs et le bord

Où ma guerrière avec mon coeur demeure,

Alme Soleil demain avant ton heure

Monte en ton char et te hâte bien fort

La mélodie de Regnard, propagée à toutes les voix, évoque
 alors l'ascension fantastique de Phébus sur son char, faisant surgir par le seul pouvoir des sons le paysage surnaturel du poème de Ronsard.

Parfois, l'accord est total entre l'expression poétique et la musique : quand Lassus met en musique le texte de Du Bellay "La Nuit froide et sombre", il tisse ainsi des liens subtils entre l'écriture poétique et la polyphonie musicale :

La nuit froide et sombre

Couvrant d'obscure ombre

La terre et les cieux,

Aussi doux que miel

Fait couler du ciel

Le sommeil aux yeux :

Puis le jour luisant

Au labeur duisant

Sa lueur expose

Et d'un teins divers

Ce grand univers 

Tapisse et compose.

A partir de ce poème "pictural" qui oppose l'ombre et la lumière en modulant tout en douceur les sonorités, Lassus élabore un espace musical où les contrastes harmoniques (les accords figés du début cédant la place à une harmonie plus mobile dans la seconde strophe), rythmiques (l'écriture monocorde du début contrastant avec le débit rapide de la suite), mélodiques et contrapunctiques...évoquent cette illumination progressive : la polyphonie se fait ainsi paysage, reflétant tour à tour l'ombre et la lumière, l'intérieur et l'extérieur, le sacré et le profane. La mise en musique dès lors ne réduit pas le poème en l'enfermant dans des jeux imitatifs stériles, mais lui donne au contraire une résonance nouvelle. On parlera alors de musica reservata* pour désigner cet art subtil où les évocations poétiques et les suggestions musicales sont intimement liées. La musique se construit alors dans un perpétuel jeu de reflets avec le texte poétique que seul un public d'amateurs éclairés est à même d'apprécier.

Lorsque l'on feuillette le volume des Amours de 1552, on constate toutefois que les musiciens ont laissé de côté les textes les plus imagés de Ronsard, qu'ils s'agissent des blasons* de la femme aimée ou des paysages rêvés par le poète. Or cette "imagination" poétique est ce qui fait sans doute l'originalité des poètes de la Pléiade :

"Car tout ainsi qu'on ne peut véritablement dire un corps humain, beau, plaisant et accompli s'il n'est composé de sang, venes, arteres et tendons et surtout d'une plaisante couleur : ainsi la poésie ne peut être plaisante ni parfaite sans belles inventions
, descriptions, comparaisons qui sont les ners et la vie du livre."

Or ces images sont souvent trop subtiles pour être transposées en musique : comment en effet représenter par des sons "la poignante gelée", "la rousoyante aurore", "le Soleil renversé ou "le bouquet tissu de la main qui me dompte"...?

De fait les compositeurs choisiront généralement des textes plus lyriques que descriptifs, déployant la parole du poète dans l'espace musical : "Amour, amour donne-moi paix ou trêve", "O doux parler", "Mon Dieu que j'aime"... La mélodie épouse alors les inflexions de la voix parlée, s'interrompant pour évoquer un soupir, s'animant pour dire la joie, s'assombrissant pour exprimer la plainte ; les "madrigalismes" qui émaillent la polyphonie décrivent tour à tour des objets et des sentiments, des paysages et des états d'âme, en un perpétuel jeu de reflets entre le texte et la musique.

Poussée à l'extrême, cette volonté d'expression fait du poème une mosaïque de mots et d'images sans aucune unité. Dans les madrigaux qu'il a composés sur des vers de Ronsard, Jean de Castro
multiplie ainsi les motifs mélodiques, les contrastes rythmiques et harmoniques pour exprimer au plus près les vers du poète : le texte n'est plus alors qu'un réservoir de mots et d'images que le compositeur transpose en musique.

De plus ces figures le plus souvent commentent sans beaucoup d'invention les mots du texte : au "lever du soleil" chanté sur une courbe ascendante tout comme les images du "ciel" ou du "soleil", répondent des motifs descendants sur les mots "tombe", "enterré" ou "descend" ; de même "lent", "sommeil" ou "langueur" seront chantés sur des notes plus longues, "martyr" ou "cruel" sur des retards dissonants, ... C'est alors un véritable catalogue de figures musicales qui s'élabore, indifférent aux singularités de chaque texte : alors que Regnard dans "Pour voir ensemble" invente pour évoquer l'ascension fantastique de Phébus un motif musical qui vient s'enter sur le vers de Ronsard, Castro introduit systématiquement sur les mots "querelle" ou "bataille" des notes répétées que les théoriciens du XVIIe siècle nommeront imitatio tubarum (imitations de sonnerie censée évoquer la guerre).

Alors que les "figures" musicales de Regnard ou Lassus évoquaient librement le poème sans qu'il soit toujours possible de déchiffrer les liens subtils qui lient les mots à la mélodie, ce code rhétorique élaboré dans le madrigal à la fin du siècle fait de la musique un discours capable d'agir sur l'auditeur : "Quel est le rôle de la musique ? Celui d'émouvoir l'âme, mais d'une émotion sur laquelle on ne puisse se tromper, et qui porte son nom."
 Au XVIIe siècle, les diverses figures musicales porteront bien leur "nom", calqués sur ceux de la rhétorique antique
  ; mais ce sont aussi toutes les composantes du discours musical (rythme, tonalité, forme...) qui seront codifiées en fonction de différents ethos*.

On pourrait parler alors d'un art "maniériste"
 qui contraste avec les valeurs d'équilibre, d'égalité des voix, de plénitude sonore de la polyphonie renaissante : de même que l'artiste maniériste se plaît à multiplier les jeux d'assymétries et de contraste, les madrigalistes abandonnent ainsi la perfection formelle des polyphonies josquiniennes pour faire de leurs oeuvres le lieu d'une expression du trouble et du désordre. On mettra alors en parallèle d'un art à l'autre différents traits maniéristes : l'expansion du détail aux dépens de l'ensemble, qui en musique conduit à l'élaboration d'épisodes contrastés, enchaînés sans suite logique ; le rôle de l'assymétrie, dont on peut trouver un équivalent dans les fréquentes syncopes rythmiques du madrigal ; le goût des lignes courbes, dont les mélismes musicaux sont comme le reflet...

Vers le "théâtre en musique".

Mais cette esthétique nouvelle fondée sur le mouvement, la fantaisie et l'expression de la subjectivité ouvre aussi la voie au théâtre musical. Dans le madrigal, les musiciens exaltent ainsi les effets dramatiques des poèmes qu'ils mettent en musique, dispersant les voix dans l'espace sonore, variant les tons du discours et les styles musicaux. Ce n'est pas un hasard si en Italie, le madrigal aboutit au "genere rappresentativo*" et à l'opéra : c'est sur la scène théâtrale où gestes et décors concourent à l'expressivité et plus dans l'espace abstrait du chant que se déroule alors le drame de la passion.

En cette fin du XVIe siècle - "automne de la Renaissance" et aube du Baroque - le madrigal est alors comme à mi-chemin entre la poésie et le théâtre, la chanson et l'opéra
 .

C'est sans doute dans les pièces "en dialogue" que cette tension vers la représentation théâtrale apparaît le plus clairement. Depuis le Moyen-Age, les musiciens affectionnent les pièces en écho qui font alterner les voix de la polyphonie ; parfois, ce sont même deux choeurs différents qui s'opposent, comme dans les "cori spezzati" de la musique italienne. Mais cette alternance n'a qu'une valeur musicale : il ne s'agit pas d'opposer comme dans la tragédie antique deux groupes ou deux personnages mais de jouer des ressources de l'espace sonore.

Au début du XVIe siècle, pourtant, les musiciens utilisent peu à peu les contrastes musicaux pour souligner l'alternance des voix dans le poème. Lorsqu'il met en musique les épigrammes "avec propos" de Marot, Janequin fait de chaque chanson une saynète où les contrastes musicaux soulignent le passage d'un locuteur à l'autre. Ce procédé pourtant n'a rien de systématique : le plus souvent, ce sont les quatre voix qui jouent tous les rôles. 

Surtout, ce dialogue musical n'implique nullement que la chanson donne lieu à une représentation : c'est par la musique, dans le seul espace de la polyphonie, que les personnages s'expriment et agissent. A l'aube du XVIIe siècle en Italie, les "comédies madrigalesques"* de Vecchi ou Banchieri oscillent ainsi entre madrigal et opéra, poésie et théâtre ; en tête de L'Amfiparnasso (1594), Vecchi écrit: "ce spectacle s'entend par l'esprit où il parvient par les oreilles et non par les yeux. Mon but est la variété, la vie est mon modèle. C'est pourquoi je préfère la forme dramatique la plus proche de la vie. C'est pourquoi je représente des personnages qui s'exhibent sur une scène imaginaire et que je tisse des actions que l'on ne peut suivre que par l'ouïe." 

C'est la musique alors qui crée l'action : il n'y a pas de personnages mais des voix qui dans la polyphonie s'échangent les rôles et les propos.

Dans la seconde moitié du siècle, le dialogue s'introduit dans la forme brève du sonnet, morcelant la parole du poète en deux voix distinctes; pourtant, c'est souvent à un colloque tout intérieur que ce dialogue s'apparente. 

Que dis-tu, que fais-tu pensive Tourterelle,

Dessus cet arbre sec ? T. Viateur, je lamente.

R. Pourquoi lamentes-tu ? T. Pour ma compagne absente

Dont je meurs de douleur. R. En quelle part est-elle ?

T. Un cruel oiseleur par glueuse cautelle

L'a prise et l'a tuée, et nuit et jour je chante

Ses obsèques ici, nommant la mort méchante

Qu'elle ne m'a tuée avecques ma fidèle.

R. Voudrais-tu bien mourir et suivre ta compaigne ?

T. Aussi bien je languis en ce bois ténébreux,

Où toujours le regret de sa mort m'accompaigne.

R. O gentils oiselets, que vous êtes heureux !

Nature d'elle-même à l'amour vous enseigne,

Qui vivez et mourez, fidèles amoureux.

En 1559, le musicien Entraigues compose une chanson sur ces vers de Ronsard : dans cette pièce, ce n'est pas par les contrastes musicaux que le compositeur souligne l'alternance des voix, mais par des indications notées sur la partition ("l'autheur commence...") . Au coeur de la chanson, on trouve toutefois un "trio" beaucoup plus contrapunctique qui met en valeur le récit du second quatrain. 

Chez Lassus, en revanche, ce sont deux choeurs qui portent la parole des deux personnages : mais, si le musicien choisit ainsi de confier les deux "voix" du poème à deux groupes différents, c'est pour mieux mettre en valeur les derniers vers, chantés par l'ensemble des choristes. Alors qu'Entraigues avait voulu isoler le récit de l'oiseau, Lassus souligne le mouvement final du sonnet, dans lequel le poète, passant du statut de personnage à celui de narrateur, tire la "morale" de cette courte fable. Surtout, malgré l'alternance des choeurs, le langage musical, par le jeu des rythmes et des harmonies, donne à l'ensemble de la pièce un ton doucement élégiaque.

Dans le même recueil, on trouve un autre dialogue, sur un poème de Magny
 :

Holà Charon, Charon nautonnier infernal!

- Qui est cet importun qui si pressé m'appelle ?

- C'est l'esprit éploré d'un amoureux fidèle

Lequel pour bien aimer n'eut jamais que du mal.

- Que cherches-tu de moi ? - Le passage fatal.

- Qui est ton homicide ? O demande cruelle !

Amour m'a fait mourir. - Jamais en ma nacelle

Nul qui meurt d'amour je ne conduis aval.

- Et de grâce Charon, reçois-moi en ta barque !

- Cherche un autre nocher, car ni moi ni la Parque

N'entreprenons jamais sur le maître des dieux.

- J'irai donc malgré toi, car j'ai dedans mon âme

Tant de traits amoureux, et de larmes aux yeux, 

Que j'en ferai le fleuve, et la barque, et la rame.

Ecrit en mode de Fa ce somptueux dialogue à double choeur (huit voix) fait alterner les voix de la polyphonie, soulignant par des madrigalismes hardis (syncopes, fausses relations, ruptures tonales...) la plainte pathétique de l'amant. On pense alors au IIIe acte de l'Orfeo (1607) où Monteverdi met en musique, avec des moyens musicaux fort proches, un dialogue entre Charon et Orphée : pourtant le dialogue à présent se déroule sur une scène, entre deux chanteurs, face à un public...Ce n'est plus un poème alors qui est mis en musique mais un "livret" conçu et pensé pour la scène ; l'évocation musicale du paysage mental décrit dans le poème a laissé place à un "décor" qui représente sur la scène théâtrale le cadre de l'action.

La chanson de Lassus en revanche ne pourrait prendre place sur la scène d'un théâtre : car, malgré le jeu des contrastes musicaux, les chanteurs ne représentent pas différents personnages mais déploient dans l'espace sonore la parole poétique ; de même, dans les pièces lyriques, ce sont quatre, cinq ou six voix qui portent ensemble la parole du poète.

Il faut rappeler que ce sont des poètes (Adam de la Halle, Guillaume de Machaut...) qui ont les premiers utilisé la polyphonie, auparavant réservée à la musique sacrée, pour des textes profanes. Alors que dans la lyrique des troubadours, le "je" du poète et celui du chanteur ne font qu'un, c'est dans l'entrelacs des voix que la musique à présent s'accomplit : le chant n'est plus le prolongement de la parole mais un moyen de mettre en espace le verbe poétique. Peu importe alors que le texte soit compris : le poème devient un espace de résonance où s'entrecroisent les voix et les sens, en une polyphonie poétique et musicale.

A l'aube du XVIIe siècle, dans le madrigal, c'est la tendance inverse qui s'amorce. Peu à peu, les voix de la polyphonie deviennent les personnages du drame que le poète met en scène : c'est à des voix solistes que sont alors confiées les paroles d'un individu quand le choeur représente le groupe. C'est sans doute ce traitement de la polyphonie qui sépare le plus nettement la Renaissance et le Baroque musical.

La chanson française.

En France pourtant, la musique prendra des chemins tout différents...

Dès le début du siècle, en effet, un esprit nouveau fait fleurir les chefs d'oeuvre de la "chanson parisienne". 

Les formes fixes sont oubliées, la polyphonie s'allège, les rythmes se diversifient, donnant à la chanson un tour plus simple et plus allant. Le ton poétique a lui aussi changé. Dans les nombreux recueils de "Chansons musicales à quatre parties" qui paraissent à partir de 1528 chez l'éditeur parisien Attaingnant, on trouve ainsi réunis des textes d'inspiration très différentes : les épigrammes grivoises qui décrivent les ébats de "Martin et Alix" ou les jeux amoureux des nonnains voisinent avec des poèmes d'un lyrisme subtil et raffiné. En poésie comme en musique, l'ère des Grands Rhétoriqueurs s'achève : le culte de la grâce et de l'élégance remplace celui de la recherche savante. 

Les musiciens, qui ont soin d'alterner les chansons légères et les pièces élégiaques, adaptent alors leur style musical à celui du poème : l'écriture est complexe lorque le sujet l'exige et qu'il faut peindre la complexité des sentiments ou de l'action ; mais lorsque le sens poétique est simple, la musique l'est aussi avec autant d'art dans l'économie des moyens que dans l'exploration de toutes les ressources du contrepoint.

Les musiciens français sont donc avant tout sensible au style du poème : les pièces légères sont écrites dans un style plus homophone à l'image des "chansons rustiques" du début du siècle; dans les chansons plus raffinées, les passages verticaux alternent avec des passages contrapunctiques où les jeux d'imitation rendent le texte incompréhensible.

A partir des années 1540, la chanson subit aussi de plus en plus nettement l'influence du vaudeville*. Si au départ, il s'agit d'un genre authentiquement populaire, généralement monodique et destiné à la danse , on trouve peu à peu sous la plume de compositeurs connus (Certon
, Arcadelt,...) des chansons "en voix-de-ville" dont le style homophone permet une parfaite compréhension du texte. Mais il s'agit encore en ce milieu du siècle, d'un genre mineur, souvent méprisé, que les éditeurs prennent soin de distinguer des chansons de "Musique".

Entre le style "populaire" du vaudeville et les savantes architectures polyphoniques de l'Ars Perfecta, les musiciens français choisissent donc une voie moyenne, en tentant d'adapter aux textes poétiques le contrepoint vocal hérité du passé. En s'allégeant des subtilités du contrepoint, la chanson se fait plus apte à l'expression des sentiments et à l'illustration du texte.

Les compositeurs donnent alors l'impression de s'intéresser davantage à la tonalité générale du poème qu'à la signification précise des mots : ainsi, dans les deux versions publiées par Attaingnant de "Ma bouche rit et mon coeur pleure", le jeu des antithèses ne déclenche aucun contraste dans l'écriture musicale
.De même on rencontre peu de "figures" musicales dans les chansons françaises de la première moitié du siècle.

En revanche, les compositeurs français sont plus attentifs que leurs contemporains italiens ou flamands à la lettre du texte : la mélodie épouse le plus souvent la carrure des vers, tandis que les répétitions musicales soulignent les articulations formelles du poème.

Pourtant, dans les recueils du début du siècle, la plupart des textes des chansons sont anonymes même lorsqu'il s'agit de poètes connus comme Marot, Saint-Gelais ou François Ier
. Parfois, des plumes anonymes modifient même les textes ou en composent de nouveaux, en empruntant çà et là des vers ou des images : dans la chanson, il n'y a pas réellement de frontières entre la poésie "selon l'art" et celle des chansonniers.

Dans le "Supplément" en revanche, les rapports de la musique et du poème sont inversés : le musicien ne choisit plus librement ses textes en fonction de ses goûts, les modifiant si besoin est pour mieux les adapter à sa musique, mais doit composer, pour une série de poèmes donnés, une musique qui en respecte les articulations formelles et prosodiques. Ce n'est pas alors le sentiment poétique qui guide l'expression musicale mais l'architecture du sonnet.

En ce sens, le "Supplément" a été un échec : par la suite, musiciens et poètes publieront séparément le fruit de leur travail. Pourtant, sous l'égide de Ronsard, les compositeurs ont appris à souligner plus nettement les articulations de la forme poétique : le poème n'est plus un "réservoir" de mots et d'images qui nourrit l'invention musicale, mais une forme à partir de laquelle la polyphonie s'élabore. 

En France, pourtant, le "sonnet musical"
 rêvé par Ronsard ne parviendra pas à s'imposer ; les recueils de Guillaume Boni et Antoine de Bertrand, dans lesquels la forme de la chanson est étroitement unie à celle du poème, sont des exemples isolés. Le sonnet n'est pas devenu, comme autrefois la ballade ou le rondeau, le lieu d'une union formelle de la musique et du poème.

Ronsard et la chanson.

"Folastries"

En étudiant le "Supplément" des Amours de 1552, nous avions laissé de côté une pièce musicale isolée ; contrairement aux autres compositions du recueil, il ne s'agit pas d'un "timbre" mais d'une chanson autonome dont le texte est le début d'une "amourette" de Ronsard :

Petite nymphe folastre

Nymphette que j'idolastre

Ma mignonne dont les yeux

Logent mon pis et mon mieux :

Ma doucette, ma sucrée,

Ma Grâce, ma Cithérée

Tu me dois pour m'apaiser

Mille fois le jour baiser.

Ce long poème (que Ronsard, quelques années plus tard, rebaptisera "chanson") contraste avec le reste du recueil : le décasyllabe a laissé place à l'heptasyllabe et l'architecture concertée du sonnet à une suite de strophes en rimes plates. Le ton surtout est différent : plus d'allusions mythologiques, de métaphores ou d'oxymores mais une phrase souple qui se déploie d'un vers à l'autre ; l'amour n'est plus comme dans le sonnet liminaire des Amours
 une souffrance chaque jour répétée mais la relation charnelle du poète et de sa "nymphe".

Janequin, moins contraint que lorsqu'il met en musique des sonnets, compose alors sur la première strophe de ce poème une musique légère dont le rythme rapide semble calqué sur la souplesse du vers ; la mélodie épouse librement les inflexions de la phrase poétique, portée par une harmonie transparente qui souligne les articulations du poème. Pour exprimer le texte, Janequin n'a pas recours à des "madrigalismes" mais déploie dans l'espace musical la parole poétique : les imitations serrées entre les voix et l'accélération du débit à la fin de la pièce disent le désir du poète loin de toute "illustration" du propos. 

"Petite nymphe" reflète par son style poétique et musical l'évolution de la chanson en France; délaissant les motifs pétrarquisants, les musiciens se tournent dès les années 1550 vers des textes plus légers imités de l'Anacréon
, de l'Anthologie grecque ou des poètes latins ou néo-latins (Pontano, Marulle, Second...). Surtout, ils préfèrent aux formes contraignantes de l'ode ou du sonnet, les "chansons", "stances" ou "odelettes" dont la structure plus souple s'adapte mieux à la musique.

Le recueil anonyme des Folastries, puis le Bocage, les Meslanges et surtout la Continuation des Amours fourniront ainsi pendant plus de vingt ans les textes de chansons composées par Janequin, Lassus, Cléreau ou Costeley : sensibles au ton plus léger adopté par Ronsard mais aussi à la forme plus plastique des poèmes, les musiciens français composent sur ces textes des pièces gracieuses qui rencontrent auprès du public un immense succès.

"Et qui voudra bien plaire, il faut / Ne pas chanter toujours le haut..."

De fait depuis 1553, date de la publication anonyme du "Livret de Folastries", le ton de Ronsard a changé. Délaissant l'inspiration prophétique des Amours, il adopte dans ces recueils un style plus simple, plus léger :

Or si quelqu'un après vient me blamer de quoy

Je ne suis plus si grave en mes vers que j'estoy

A mon commencement quand l'humeur pindarique

Enflait ampoulément ma bouche magnifique,

Dis-lui que les amours ne se soupirent pas

D'un vers hautement grave, ains d'un beau stile bas

Populaire et plaisant..."

Alors que dans les Amours de Cassandre, les mots savants souvent traduits du grec, les allusions mythologiques ou historiques, les métaphores précieuses rendent la compréhension du texte souvent difficile
, Ronsard renonce à présent au style* savant et inspiré pour adopter un "beau stile bas".

En 1558, Du Bellay publiera à son tour des Jeux rustiques, fruit - comme il l'annonce dans sa préface - d'une "récréation" : les rares poèmes de Du Bellay mis en musique sont pour la plupart tirés de ce recueil où le poète se plaît à imiter les élégiaques latins, les odelettes anacréontiques ou les chansons populaires du début du siècle.

Au delà de la variété des modèles dont les poètes s'inspirent, c'est donc d'abord l'esprit plus léger de cette poésie qui séduit les musiciens français : loin des réflexions humanistes qui font de la musique le moyen d'une "action" sur les âmes, les musiciens dans les préfaces de leur recueil disent leur volonté de "plaire" à tous
.

La "petite Muse" cultivée par les poètes, c'est celle alors de la chanson, qui, depuis le Moyen-Age ponctue les divertissements populaires : les musiciens retiennent ainsi des textes de Ronsard, les plus "faciles", ceux qui rappellent par leurs thèmes, par leur forme les chansons du temps. Alors que le sonnet servait au mieux l'art subtil des polyphonistes flamands - la musica reservata *-, les odes légères du Bocage ou de la Continuation des Amours s'adaptent parfaitement à la polyphonie transparente et rythmée des chansons.

Lorsqu'il chante Marie la paysanne angevine, Ronsard renonce au pétrarquisme des sonnets à Cassandre pour imiter Anacréon, Marulle ou Jean Second. L'amourette "Petite nymphe" s'apparente ainsi aux "baisers" de Catulle ("Basia me"...) transformés par les poètes néo-latins (Pontano et surtout Jean Second
) en un véritable genre littéraire. Après Ronsard, Du Bellay (dans les Poemata et les Jeux rustiques) ou Belleau (dans sa Bergerie) se plairont ainsi à imiter les baisers antiques. On trouve aussi des "baisers" chez Marot
, et surtout dans les chansonniers du début du siècle : Janequin avait déjà écrit plusieurs chansons sur de tels poèmes :

Sus approchez ces lèvres vermeillettes,

Ces deux rubis qui tiennent enserrés

Deux petits rangs d'argentines perlettes...

Mais à côté de ces "baisers", on trouve aussi dans les chansonniers du temps des odelettes anacréontiques, des imitations de Catulle ou d'Ausone...; par la chanson, le "petit enfant Amour" d'Anacréon ou les nymphes des poèmes néo-latins deviennent ainsi des personnages aussi familiers que les Robin ou Maître Pierre du théâtre populaire.

C'est alors un ton nouveau qui s'impose dans la chanson, entre l' érotisme raffiné des odes amoureuses et le lyrisme délicat des poèmes élagiaques.

En changeant de style, les poètes de la Pléiade se rapprochent aussi de la sensibilité populaire et de la tradition française, alors qu'à l'époque de la Brigade ils avaient voulu, pour "illustrer" la langue française rompre avec les pratiques du passé. On retrouve alors dans les odes légères des Jeux Rustiques, de la Continuation ou du Bocage, des motifs poétiques très anciens que la chanson a transmis et diffusé :

"Cette plante qui avait des racines très profondes dans notre sol a atteint son complet développement par les soins de Ronsard et cela sous l'influence de poètes étrangers.
".

Cette image que le poète n'aurait sans doute pas désavouée explique en partie pourquoi Ronsard est devenu le chansonnier le plus célèbre de son temps. Certains poèmes de la Continuation ou du Bocage rappellent ainsi les reverdies* des troubadours (dont on trouve encore de nombreux exemples dans les chansonniers du XVIe siècle), les serments de la chanson populaire ("Le Printemps n'a point tant de fleurs"...) ou les blasons du Moyen-Age ("Veu que tu es plus blanche que le lis..."). Pourtant, même lorsque ses poèmes imitent au plus près les textes du passé, il parvient à donner à ses vers un tour parfaitement naturel,
 animant d'une vie nouvelle les écrits antiques ou médiévaux.

Les textes de Ronsard prennent alors tout naturellement place dans les chansonniers du temps, transformés par la musique en une "chanson" que tous, érudits et illettrés, pourront fredonner.

Mais, au delà de ces thèmes, de ces images, c'est l'écriture même des poèmes qui évoque celle de la chanson. 

En renonçant au style élevé où c'est le choix de "belles paroles" et de figures qui donnent à la poésie son éclat, Ronsard place ailleurs le travail du poète, jouant sur les ressources sonores et rythmique de la langue  :

Ma maîtresse est toute angelette

Ma toute rose nouvelette,

Tout mon gracieux orgueil,

Toute ma petite brunette,

Toute ma douce mignonnette,

Toute mon coeur, toute mon oeil.

Sa poésie devient un plaisant badinage, un jeu sur les rythmes et les formes : on pense souvent à ce que, près de trente ans plus tard, Montaigne écrira dans ses Essais (III,9) : 


"...J'aime l'alleure poétique à sauts et à gambades. C'est une art, comme dict 
Platon, legere, volage, demoniacle..." 

A l'école des poètes gréco-latins, Ronsard apprend donc surtout une liberté nouvelle de ton et d'allure, loin du style "ampoulé" des Amours. La copia des sonnets à Cassandre laisse place à un vocabulaire volontairement réduit ; le recueil de 1555 n'est plus une "forêt de symboles" que le lecteur savant doit déchiffrer, mais le lieu d'une expression simple et naturelle. Alors que la poésie des Amours de Cassandre se donnait comme une poésie d'art (dans "L'Elégie à Janet", Ronsard compare ainsi l'art du poète à celui du peintre ; dans l'Abbrégé, il définira même la "bonne poésie" comme une marqueterie, un assemblage de belles paroles dans le moule formel du vers
), Ronsard décrit à présent sa poésie comme un chant qui fait "le petit bruit d'une eau qui distille". L'écriture poétique devient alors à l'image de la source qui coule, transparente et fluide ; dans le poème "Je ne veux plus chanter", Ronsard module ainsi d'un vers à l'autre les sons et les rythmes:

Je ne veux plus chanter que de tristesse,

Car sans pleurer chanter je ne pourrais

Vu que je suis absent de ma maîtresse

Si je chantais autrement je mourrais.

C'est moins alors l'architecture formelle des poèmes qui compte que la souple mélodie des vers.

Questions de forme : la "chanson".

Après avoir donné au sonnet français ses lettres de noblesse, Ronsard retrouve à partir de 1553, le goût des "formes libres". Le poète n'élabore plus alors une savante "architecture"
 mais fait de son texte le lieu où résonne une parole.

Poësie est un pré de diverse apparence,

Poëme est une fleur 

Faisant de sa poésie un "jardin"
, Ronsard recherche alors une nouvelle variété des formes poétiques. Les titres même de ses ouvrages traduisent sa volonté de faire de son oeuvre un "bocage" dont la variété reflète celle de la nature
. Ne dit-il pas avoir composé son oeuvre comme une abeille qui fait son miel en butinant diverses fleurs ? En offrant aux lecteurs (et aux musiciens) ces recueils composites, il attend alors que chacun fasse son choix : "en fueilletant ce mien petit ouvrage, tu sauras bien trier". C'est librement, au gré de leurs goûts et de leur sensibilité, que les compositeurs choisiront les textes de leurs chansons : le musicien n'est plus contraint, comme dans le "Supplément", d'écrire un air qui vaille pour plusieurs poèmes du recueil, mais compose sa chanson sur un texte précis qui lui a plu.

Mais cette liberté nouvelle des formes poétiques implique aussi un rapport nouveau de la musique à la poésie : il ne s'agit plus de transposer dans l'espace de la polyphonie une architecture formelle ou des effets de sens ponctuels mais d'exprimer le tempérament du poème.

Le mérite de Ronsard alors, c'est d'avoir concrètement pensé sa poésie en fonction du chant. Prenant acte de l'échec du "Supplément", il entreprend d'écrire une poésie véritablement lyrique dont la musique est comme le prolongement naturel ; les vers lyriques ne sont plus ceux qui seront "mesurés" mais ceux qui par leur rythme gracieux épouseront le mouvement de la phrase musicale. Ce n'est plus le "sonnet" alors mais la "chanson" qui devient le lieu d'une union intime de la musique et de la poésie : car la chanson n'est pas pour Ronsard une forme, mais plutôt le nom qu'il donne à une poésie chantante, gracieuse comme celle de Sappho :

"Car Sappho chantant ses vers (...) leur donnait plus de grâce que toutes les trompettes, fifres et tanbourins en donnaient aux vers masles et hardis d'Alcée, son citoyen et contemporain faisant la guerre aux tyrans."

Ronsard pourtant n'essaie pas d'imiter l'ode sapphique en construisant ses vers sur une alternance codifiée de syllabes brèves et longues : de celle-ci il retient surtout l'idée d'une poésie sonore et rythmée. Il ne conçoit plus alors son poème comme une suite "mesurée" de "couplets" ou de "strophes", mais fait de sa chanson une forme souple et plastique où résonne le chant .

La chanson au XVIe siècle

Depuis le XVe siècle, le statut poétique de la "chanson" a évolué : alors qu'il s'agissait au départ d'une forme fixe à refrain, la pratique musicale et poétique fait peu à peu de la chanson une forme libre. En 1539, Gratien du Pont, dans son Traité de Rhétorique métrifiée écrit ainsi : "...car style de chanson est plus sujet au chant que chant au style. Et combien que l'on fasse chant sur maints rondeaux, ballades, vers épars (...) c'est au plaisir des musiciens qui composent lesdits chants ." La chanson n'est plus tenue d'obéir aux règles de la poétique traditionnelle; sa forme dépend à présent du choix du musicien.

Quand, dix ans plus tard, dans la Deffence et Illustration, Du Bellay parle de "telles épisseries qui corrumpent le goût de notre langue", il s'attaque d'abord à ce flou formel, opposant au genre "imparfait" de la chanson les formes fixes de l'ode et du sonnet. En 1555, dans l'Art Rhétorique de Peletier du Mans comme dans la Rhétorique de Foclin, ni le mot ni la chose ne sont pris en compte : la chanson se trouve rejetée par les théoriciens en un lieu indécis, du côté d'un "je ne sais quoi" qui ne concerne plus les poètes mais les musiciens.

Autour des années 1550, pourtant, la popularité du vaudeville* remet au goût du jour les chansons strophiques où la même mélodie est répétée d'un bout à l'autre de la pièce. La chanson de Saint-Gelais "Laissez la verte couleur" connaîtra ainsi sous la forme de "voix-de-ville" un succès considérable
. Or dans la Deffence et Illustration, Du Bellay cite nommément ce texte, en compagnie "d'aultres ouvrages, mieux dignes d'être nommés chansons vulgaires qu'odes ou vers lyriques"
 ; la "vulgarité", pourtant, ne vient pas du style poétique (il s'agit d'une ode savante au même titre que celles de Ronsard, imitée du "Chant funèbre en l'honneur d'Adonis") mais de la musique, strophique et verticale, qui fait de cette chanson un "air" que tous pourront chanter.

Sans doute Du Bellay craint-il aussi de voir sa poésie défigurée par une musique strophique qui ne respecte pas les inflexions rythmiques du vers ; dans la Deffence et Illustration, il écrit ainsi : "Je n'ay Lecteur entremêlé fort superstitieusement les vers masculins avec les féminins comme on en use en ces vaudevilles et chansons qui se chantent d'un même chant par tous couplets craignant de contraindre et gehinner ma diction par l'observation de telle chose"
.

L'expérience du "Supplément" montre au contraire que Ronsard était favorable à une musique strophique : s'il renonce au style du vaudeville - trop "populaire" pour chanter Cassandre - certaines pièces du "Supplément"
 s'en rapprochent cependant par leur écriture homophonique et syllabique. 

On peut penser alors qu'en adoptant un "beau stile bas", Ronsard aurait changé d'avis sur le caractère trop "populaire" du vaudeville : il ne s'est toutefois jamais exprimé sur ce sujet et les compositeurs dont il fait l'éloge (Janequin ou "le divin Orlande") écrivent une musique contrapunctique et savante.

Pourtant, le strophisme de ses chansons, leur style simple et plaisant s'adaptait parfaitement au nouveau genre du vaudeville.

En 1570, Costeley mettra ainsi en musique une "chanson" des Amours de 1552 qui est sous la plume de Ronsard un véritable manifeste anti-pétrarquiste :

Je veux aimer ardantement

Aussi veux-je qu'également

On m'aime d'une amour ardente

Toute amitié froidement lente

Qui peut dissimuler son bien

Ou taire son mal ne vaut rien

Car faire en amour bonne mine

De n'aimer point c'est le vrai signe.
Les amants si froids en été

Admirateurs de chasteté

Et qui morfondus pétrarquisent

Sont toujours sots car ils méprisent

Amour qui de sa nature est 

Ardant et prompt, et à qui plaît

De faire qu'une amitié dure

Quand elle tient de sa nature.




Costeley traite les premiers vers dans le style du vaudeville : la musique est syllabique, homophonique et identique pour les deux strophes. Ce choix d'écriture semble alors parfaitement approprié pour ce poème qui se donne comme une "chanson" simple et sincère ; surtout, l'homophonie permet d'intéressantes recherches rythmiques : la pièce s'ouvre ainsi sur un rythme dactylique qui souligne au plus près les inflexions du vers. Au troisième vers, une figure de note pointée donne une souplesse nouvelle à la musique qui semble épouser le rythme de la parole. Pourtant la pièce se clôt sur un passage contrapunctique qui met en valeur les derniers mots : Costeley, héritier des techniques polyphoniques du passé, joue ici de l'opposition des styles homophonique et contrapunctique pour mieux éclairer les articulations du poème. Il ne s'agit pas alors d'une pièce populaire en "voix de ville" mais d'une chanson savante qui emprunte au vaudeville son style pour mieux faire entendre la parole du poète.

De fait, la plupart des chansons composées sur les textes de Ronsard sont des pièces à quatre voix égales : héritiers tout à la fois du contrepoint franco-flamand et de la chanson parisienne, les musiciens français n'ont pas renoncé à la polyphonie.

En cette fin du siècle, avant que l'ère baroque n'impose de nouveaux rapports entre le texte et le chant, une union singulière s'établit dès lors entre la poésie et la musique : sous l'égide des poètes, la polyphonie musicale devient le moyen d'une expression tout en finesse du texte poétique.

Forme et expression : la chanson, une forme ouverte.

Les anciennes chansons médiévales, ballades, rondeaux ou virelais, étaient pour la plupart fondées sur un refrain musical et poétique qui vient rythmer le chant. Du Bellay, malgré son mépris affichés pour les "épisseries" du passé composera dans ses Jeux rustiques des pièces à refrain :  la villanelle "En ce mois délicieux" est ainsi construite sur un refrain emprunté aux chansons du temps de François Ier :

En ce mois délicieux 

Qu'amour toute chose incite,

Un chacun à qui mieux mieux

La douceur du temps imite ;

Mais une rigueur dépite

Me fait pleurer mon malheur.

Belle et franche Marguerite

Pour vous j'ai cette douleur."

Il y a très peu de refrains, en revanche, dans les chansons de Ronsard mais des jeux subtils de redites et d'échos.

Ainsi dans une chanson de la Continuation "Demandes-tu douce ennemie", Ronsard imite et transforme l'ancienne ballade* : le poème médiéval, structure close et rigide, devient alors sous sa plume une forme ouverte où résonne la parole poétique :

Demandes-tu douce ennemie,

Quelle est pour toi ma pauvre vie ?

Hélas certainement elle est

Telle qu'ordonner te la plaît :

Pauvre, chétive, langoureuse,

Dolente, triste, malheureuse,

Et si Amour a quelque émoi,

Plus fâcheux, il loge chez moi.


Après demandes-tu m'amie,

Quelle compagnie a ma vie ?

Certes accompagnée elle est 

De tels compagnons qu'il te plaît :

Ennui, travail, peine, tristesse,

Larmes, soupirs, sanglots, détresse,

Et s'Amour a quelque souci,

Plus fâcheux il est mien aussi.


Voilà comment pour toi m'amie,

Je traîne ma chétive vie,

Heureux du mal que je reçois,

Pour t'aimer cent fois plus que moi.
Les deux premières strophes sont construites en écho : il n'y a pas de refrain à proprement parler mais des jeux de réponse d'une strophe à l'autre ; par ailleurs, les quatre premiers vers de chaque strophe sont construits sur les mêmes rimes. La rhétorique même du poème évoque les ballades médiévales : dans la ballade de Machaut "Beauté qui toutes autres pere", on trouve un énoncé semblable des maux de l'amant :

Povre secours, désir ardant,

Triste penser, coeur souspirant

Durte, desdaing, dangier, refus qu'ay

M'ont a ce mis que pour aimer mourray.

Anthoine de Bertand, qui met en musique ce poème, compose alors une même musique pour les deux premières strophes, et donne à sa mélodie un tour archaïque comme pour souligner l'inspiration médiévale de Ronsard. Mais la modernité du poème réside dans la dernière strophe qui clôt le texte sur une pointe précieuse : le déséquilibre des trois strophes rappelle alors l'asymétrie des quatrains et des tercets dans le sonnet. Mais ici la "chute" est comme adoucie par la reprise finale des rimes : les derniers vers forment alors une "cadence" poétique et musicale. De la même manière, dans sa chanson, Bertrand mêle pour finir des motifs musicaux nouveaux et des reprises mélodiques du début, transposant dans la polyphonie musicale le fonctionnement subtil du poème. 

Alors que dans la chanson médiévale, le discours était comme détaché de son énonciation 
, la chanson renaissante par sa souplesse formelle fait entendre la parole du poète que le musicien à son tour s'approprie.

Rythmes et rimes.

D'autre part, dans la chanson, la rime n'est plus comme dans le "Supplément" une cadence poétique et musicale mais une sonorité modulée de vers en vers. La rime est alors étroitement unie au rythme du poème. Dans "Je suis un demi-dieu", Ronsard reprend ainsi les artifices poétiques des grands rhétoriqueurs
 :

Je suis un demi-dieu quand assis vis à vis

De toi, mon cher souci, j'écoute les devis
Devis entre-rompus d'un gracieux sourire,

Souris qui me retient le coeur emprisonné ...

La phrase poétique "rebondit" d'un vers à l'autre en un véritable enjambement sonore. Les musiciens ne sont plus tenus alors de faire coïncider les rimes poétiques et les cadences musicales : la mélodie se déploie souplement d'un vers à l'autre, épousant les contours sinueux de la phrase poétique.

De la même manière, dans ses "madrigaux", Ronsard assouplit la structure rigide du sonnet : il appelle "madrigal" un sonnet de plus de quatorze vers ; sans changer la structure traditionnelle des quatrains, il allonge le sizain juqu'à sept ou huit vers, donnant au poème une ampleur nouvelle.

Dans le madrigal "Comment au départir", la parole circule ainsi d'un vers à l'autre :

Comment au départir l'adieu pourrais-je dire

Duquel le souvenir tant seulement me pâme

Adieu donc chère vie, adieu ma chère âme,

Adieu mon cher souci par qui seul je respire,

Adieu le bel objet de mon plaisant martyre,

Adieu bel oeil divin qui m'englace et m'enflamme,

Adieu ma douce vie, adieu ma douce flamme,

Adieu par qui je vis et par qui je respire,

Adieu, belle, humble, honneste et gentille maîtresse,

Adieu les doux liens où vous m'avez tenu,

Maintenant en travail, maintenant en liesse :

Il est temps de partir le jour en est venu,

Mais avant que partir, je vous supplie en lieu

De moy prendre mon coeur, tenes, je vous le laisse,

Voy le la baysez moy, gardes le puis adieu !
La répétition du mot "adieu" vient rythmer le poème avant de clore le texte : chaque vers est comme une "variation" sur cet adieu que le poète "n'a su dire" et qu'il module de strophe en strophe. Le musicien Cléreau qui en 1559 met en musique ce madrigal épouse alors le mouvement souple de la phrase poétique : ce n'est pas le vers qui dicte le rythme et la mélodie mais le dynamisme de la phrase poétique.

Parallèlement , Ronsard assouplit dans ses "chansons" le rythme et la scansion des vers; en utilisant tout d'abord des mètres brefs (l'octosyllabe ou l'heptasyllabe notamment), il donne à ses poèmes un tempo plus allant : alors qu'en 1550, il rejetait ces vers "licencieux", leur préférant le décasyllabe, il juge à présent "ces vers courts propres pour la musique "
.

Paradoxalement, ces mètres brefs permettent de donner plus d'ampleur à la phrase musicale : le vers ne dicte plus la carrure des mélodies comme dans le supplément mais vient rythmer l'élaboration polyphonique. Dans la chanson "Petite nymphe", l'heptasyllabe, par sa brièveté, facilite ainsi les imitations mélodiques et rythmiques entre les voix : moins contraint que lorqu'il met en musique les sonnets décasyllabiques du supplément, Janequin retrouve alors dans cette pièce le rythme allant de la chanson parisienne. 

De fait, au XVIe siècle, les musiciens, qui ont pris l'habitude de modeler leurs mélodies sur des vers courts, choisissent rarement de mettre en musique des poèmes en alexandrins. Pourtant, la restauration de l'alexandrin par la Pléiade a sans doute contribué à transformer l'ancien "vers héroïque" en vers lyrique. L'alexandrin de la Continuation, loin de tout "héroïsme", est au contraire un vers souple, "musical" qui dit la douceur de la passion amoureuse. Ronsard multiplie en effet les enjambements d'un vers à l'autre, variant sans cesse la place de l'accent : ces coupes multiples, ces libres rejets offrent alors aux musiciens des perspectives nouvelles. Dans la chanson "Comment au départir", Cléreau découvre ainsi dans l'alexandrin une liberté nouvelle de rythme et d'allure : le chant se déploie sans contrainte d'un vers à l'autre, d'une voix à l'autre, donnant à la phrase musicale une ampleur jusque là inconnue. Alors que dans la chanson parisienne, la préférence allait à des phrases musicales brèves que l'on pouvait répéter ou traiter en imitation, c'est à présent le vers qui structure la mélodie : le chant se fait alors plus "lyrique", plus expressif loin de la concision des "chansons musicales" du passé.

Pourtant Ronsard, dans ses chansons, emploie rarement l'alexandrin réservant ce vers aux sonnets de la Continuation. Il préfère dans les pièces lyriques mêler des mètres divers (alors même que dans le "Supplément", il avait fait de la strophe homométrique la base d'une poésie "musicale" ) :

" tu les appeleras (vers) lyriques, tantost les allongeant, tantost les racourcissant et après un grand vers un petit ou deux petits au choix de ton oreille ; garde toujours le plus que tu pourras une bonne cadence de vers propres pour la musique et autres instruments."

Loin des quatre schémas de rimes du "Supplément", Ronsard composera alors une grande variété de strophes. Le modèle le plus populaire auprès des musiciens est sans doute celui que Ronsard utilise dans "Ce beau printemps je vois" ou "Bel aubépin" et dont on trouve d'innombrables imitations dans les chansonniers de la fin du siècle. Ce sizain hétérométrique existait déjà chez Marot ou Forcadel mais c'est Ronsard qui lui donne ses lettres de noblesse :

Bel aubépin verdissant

Fleurissant,

Le long de ce beau rivage

Tu es vestu jusqu'au bas

De longs bras,

D'une lambruche sauvage.

Ce rythme souple où alterne des vers de sept et de trois pieds semblent en effet particulièrement approprié à la mise en musique. Dans la chanson qu'il a composée sur ce poème, Janequin épouse souplement le mouvement du vers : la musique souligne ainsi les échos entre le premier et le second vers (les mots "verdissant" et "fleurissant" sont chantés sur les mêmes notes) ; les vers 3 et 5 qui riment ensemble sont en revanche plus développés donnant lieu à des imitations entre les voix qui soulignent les articulations de la phrase poétique . A chaque strophe, Janequin reprend et modifie ce jeu de réponses et d'échos jusqu'à l'amplification sonore de la fin sur les vers :

Or vy gentil aubépin,

Vy sans fin,

Vy sans que jamais tonnerre,

Ou la congnée ou les vens,

Ou les tems,

Te puissent ruer par terre

La souplesse rythmique des chansons de Ronsard semble donc amener comme naturellement à la musique ; à l'image d'autres poètes du XVIe siècle, il semble en effet "avoir, par delà le rythme verbal pur, deviné le rythme musical qui devait souligner ses poèmes".

Accompagné de sa mélodie de voix de ville, le poème "Quand ce beau printemps je vois" deviendra à son tour un des timbres les plus répandus dans les chansonniers de la fin du siècle. Vers 1570, cette strophe devient la "strophe printanière" par excellence
. Le poème de Belleau "Avril honneur des bois" connaîtra ainsi un immense succès : 

Avril, l'honneur et des bois

Et des mois,

Avril, la douce espérance

Des fruits qui, sous le coton

Du bouton,

Nourissent leur jeune enfance.

Mais on pourrait citer aussi ces vers anonymes mis en musique par Costeley :

Je vois les glissantes eaux

Les ruisseaux

Couler sous un doux murmure ;

Je vois de mille couleurs

Mille fleurs

Parer la gaie verdure.
A l'écoute des textes poétiques, les musiciens découvrent alors une souplesse rythmique inconnue jusqu'alors. Tandis qu'au Moyen-Age, c'est par l'élaboration de figures rythmiques de plus en plus complexes que la musique s'était détaché du texte poétique - jusqu'aux constructions virtuoses de l'ars subtilior *-, au XVIe siècle, au contraire, le rythme musical semble se rapprocher de celui de la parole.

A la Renaissance en effet, les musiciens prennent conscience des pouvoirs expressifs du rythme : "l'expression, dans la chanson française, (...) ce ne sera pas d'abord le chromatisme, ni une forme quelconque de madrigalisme, mais d'abord le rythme."
. Le tactus* médiéval, qui faisait du temps musical un équivalent du temps universel, disparaît et la notation musicale s'affine pour permettre des jeux subtils de tempo *et de rythme.

La pratique du chant influence aussi l'écriture musicale : l'alternance de rythmes binaires et ternaires, les modifications de tempo au cours d'une pièce musicale sont le plus souvent dictées par la prosodie du texte chanté ; les passages polyrythmiques des chansons de Goudimel ou Janequin ne sont plus comme au Moyen-Age le fruit de spéculations théoriques mais viennent de la pratique du chant polyphonique ; enfin, les valeurs inégales naissent du souci d'adapter la musique au rythme du vers.

La musique connaît donc une période de liberté entre la disparition du tactus et l'apparition de la barre de mesure au siècle suivant. Loin de ressusciter la prosodie antique, la collaboration des musiciens et des poètes donne alors naissance à une métrique souple où rythme et mélodie épousent le mouvement vivant d'une parole
.

Harmonies.

Mais le rythme n'est pas la seule façon pour les musiciens d'exprimer le contenu du texte. Parce que la musique du XVIe siècle est toujours une polyphonie (au sens propre un chant à plusieurs voix), l'harmonie* devient un moyen privilégié pour exprimer l'ethos du texte. En effet, alors que les compositeurs du Moyen-Age pensaient leur art comme une superposition de lignes mélodiques dans l'espace sonore, les musiciens de la Renaissance découvrent les pouvoirs expressifs de l'accord*. Mais alors qu'au siècle suivant, l'apparition de la tonalité* fera de l'harmonie un discours codifié, régi par des lois propres (attraction de la sensible, importance de la dominante, notes modulantes) qui fournissent l'armature de nouvelles formes musicales, au XVIe siècle c'est le texte poétique qui dicte au musicien les rythmes et les enchaînements harmoniques. Dans un texte anonyme de 1550, on lit ainsi :

Musiciens qui chantez à plaisir

Si vous voulez faire valoir la notte

Prenez un ton doulx et à loisir

En escoutant ce que le chant dénote.
Par l'harmonie, le musicien souligne alors les moindres nuances de l'expression poétique, transposant dans l'espace musical le son d'une voix . 

Or, dans certains de ses poèmes, Ronsard module ainsi musicalement les mots et les sons au delà de tout contenu ; dans la chanson "Bonjour mon coeur", il réduit au maximum le matériau poétique pour mieux dire toutes les nuances de la passion amoureuse :

Bonjour mon coeur, bonjour ma douce vie,

Bonjour mon oeil, bonjour ma chère amie !

Hé bonjour ma tourterelle,

Ma mignardise, bonjour,

Mes délices, mon amour,

Mon doux printemps, ma douce fleur nouvelle,

Mon doux plaisir, ma douce colombelle,

Mon passereau, ma douce tourterelle,

Bonjour ma douce rebelle.
Sur ces vers, Roland de Lassus compose une chanson entièrement homophonique où c'est avant tout l'harmonie musicale et non des "figures" ponctuelles qui disent l'émerveillement de l'amant devant sa dame : la musique n'illustre pas le texte mais libère les rythmes et les couleurs du vers. Les clair-obcurs harmoniques disent alors les incertitudes de l'amour : après les accords lumineux du début ("Bonjour mon coeur"), les altérations traduisent tour à tour le désir du poète et sa crainte ; la pièce se clôt sur des harmonies mélancoliques (sur les mots "colombelle" et "rebelle") qui donnent à la chanson de Ronsard un ton plaintif et élégiaque.

En transposant dans l'espace musical les infinies nuances du texte, les musiciens font donc de l'harmonie un moyen essentiel d'expression : on ne retrouvera une pareille liberté dans l'enchaînement des accords qu'au XXe siècle chez les compositeurs français notamment qui redécouvrent la diversité des échelles harmoniques. Debussy composera ainsi sur des poèmes de Charles d'Orléans trois pièces vocales qui rappellent par leur souplesse harmonique les polyphonies de la Renaissance française.

La chanson de Lassus, entièrement homophonique (et pourtant aux antipodes du vaudeville où seule compte la voix supérieure) est toutefois une exception ; en cette deuxième moitié du XVIe siècle, les musiciens pressentent au contraire l'individualité des deux formes du contrepoint (homophone ou imitatif) qu'ils mêlaient déjà depuis le début du siècle. A chacun de deux styles, il appartiendra alors d'exprimer des nuances différentes du poème, la vocation mélodique de l'un s'opposant de plus en plus nettement à la vocation rythmique et déclamatoire de l'autre.

A ce titre la chanson de Costeley, "Mignonne, allons voir si la rose", illustre cet emploi varié des deux styles d'écriture. La polyphonie musicale vient alors souligner avec élégance la souplesse et la grâce du poème de Ronsard.

Dans ce texte, inspiré d'une odelette d'Ausone, l'originalité n'est pas celle du thème ou des images mais de l'expression poétique. Ronsard fait de son poème un petit drame dont les strophes reproduisent les trois moments d'une "expérience" : alors que dans les sonnets des Amours, le temps est comme figé, immobile, ce poème se donne comme un moment de durée : "Mignonne allons voir... ce matin... Voyez... cette fleur." Le temps de l'énonciation (poétique et musicale) et le temps de l'histoire sont  superposés ; l'évocation du paysage, condensée en quelques mots (la "robe de pourpre" de la première strophe évoque à elle seule les jeux de lumière de l'Aurore) est alors intimement liée à l'acte d'énonciation.

Dans sa chanson, Costeley n'illustre pas par des "figures" musicales les images du texte mais épouse le mouvement de la parole poétique. Les imitations du début déploient ainsi dans l'espace musical l'invitation à la promenade : la souplesse des courbes mélodiques, la clarté de l'harmonie, la simplicité des tournures prolongent la délicatesse des évocations poétiques. (ex. 1)
A la seconde strophe, l'écriture se fait soudain homophonique, soulignant par son rythme heurté l'émotion du poète (ex. 2) :

Las ! voyez comme en peu d'espace

Mignonne elle a dessus la place

Las ! Las ! ses beautés laissé choir.
La mélodie n'épouse pas ici le débit régulier du vers
 mais transpose dans l'espace musical le "son" d'une parole
.

A la dernière strophe , la reprise des thèmes musicaux du début vient éclairer l'assimilation subtile de la jeune fille à la rose : 

Doncques si me croyez Mignonne

Tandis que votre âge fleuronne
En sa plus verte nouveauté...

Sur les derniers vers, Costeley reprend l'écriture de la seconde strophe comme pour souligner la structure démonstrative du poème mais change la musique : le refrain final, répété aux quatre voix, résonne alors longtemps dans la mémoire (ex. 3) : 

Cueillez, cueillez votre jeunesse

Comme à cette fleur la vieillesse

Fera ternir votre beauté.

Le poème n'est donc pas ici un moule formel que le musicien transpose dans la polyphonie mais le lieu où résonne une parole que la musique prolonge et amplifie.

Polyphonie musicale / Polyphonie poétique.

Mais cette parole déployée dans le poème se donne aussi comme une parole à l'autre ; alors que dans les sonnets des Amours, Cassandre est le plus souvent lointaine, absente, le poète, dans les poèmes de la Continuation s'adresse sans cesse à Marie comme si elle était présente à ses côtés : "Mignonne, allons voir", "Mignonne, leves vous", "Prenes mon coeur", "Douce maîtresse touche... 

Parfois le poème est un pur salut à la femme aimée : "Bonjour mon coeur", "Adieu"...

La poésie se joue alors dans l'instant présent, dans l'instant saisi : "la rose qui ce matin", "jà la gaie alouette au ciel a fredonné", "voyez...", "sus ! debout"... 

Cette fiction dialogique donne à la femme aimée une présence nouvelle ; la parole poétique n'est plus une complainte solitaire mais le moyen privilégié d'une relation à l'autre. On est loin alors des sonnets de Louise Labé qui chante seule dans sa chambre sa peine ("Luth compagnon de ma calamité") ou de ceux de Du Bellay qui se "confesse" à ses vers pour leur dire son "ennui"
.

La Continuation et les Regrets (1558) semblent d'ailleurs construits en écho : dans les deux recueils en effet un dialogue s'établit qui oppose deux poétiques. 

Alors que, dans la Continuation, le poète s'adresse sans cesse aux êtres qui l'entourent  (Marie bien sûr, mais aussi le rossignol ou l'aubépin...) Du Bellay, le poète exilé, "captif" et mélancolique, fait de sa poésie un chant solitaire :

Je me plains à mes vers si j'ay quelque regret

Je me ris avec eux, je leur dis mon secret

Comme estant de mon coeur les plus sûrs secrétaires.

Le poème devient le miroir du poète
, le reflet de sa vie intérieure : les Regrets relatent alors les circonstances d'une odyssée tout intérieure, dont Ulysse, l'agneau ou le cygne sont tour à tour les symboles.

Ronsard au contraire chante Marie, chante pour elle, avec elle. Marie alors, c'est avant tout l'"autre" auquel le poète s'adresse dans ce "dialogue hors du dialogue avec un tu que le dialogue seul instaure et auquel il donne consistance."

Mignonne levez-vous, vous êtes paresseuse :

Jà la gaie alouette au ciel a fredonné,

Et jà le rossignol doucement jargonné,

Dessus l'épine assis sa complainte amoureuse.

Sus ! Debout ! allons voir l'herbellette perleuse,

Et votre beau rosier de boutons couronné,

Et vos oeillets mignons auxquels aviez donné,

Hier au soir, de l'eau d'une main si soigneuse.

Harsoir en vous couchant vous jurâtes vos yeux 

D'être plus tôt que moi ce matin éveillée;

Mais le dormir de l'aube, aux filles gracieux,

Vous tient d'un doux sommeil encor les yeux sillée.

Cà ! çà ! que je les baise et votre beau tétin

Cent fois pour vous apprendre à vous lever matin.

Ce sont deux types de poésie qui s'opposent alors : tandis que chez Ronsard, c'est la voix du poète qui résonne ("sus ! debout!..."), Du Bellay fait de l'écriture le lieu de sa plainte :

J'escris naïvement tout ce qu'au coeur me touche

En un style aussi lent que ma froideur est lente.

Le poète alors ne "chante" plus mais écrit dans un style dépouillé, "prosaïque" :

Aussi veulx-je Paschal que ce que je compose

Soit une prose en ryme ou une ryme en prose.

Du Bellay, pourtant ne renonce pas à la "musique" des vers : mais dans l'architecture du sonnet, les sons et les rythmes résonnent en silence, reflétant les nuances élégiaques d'un tempéramant mélancolique. La poésie de Du Bellay ne se chante pas mais s'écoute intérieurement : 

On dict qu'il n'est d'accord tant soit mélodieux 

Lequel puisse égaler la musique des Cieux 

Au delà de la confession poétique, le sonnet offre alors au lecteur un regard distancié sur le monde, entre satire et élégie, plainte et sarcasme : le poème devient un "commentaire" sur le temps qui passe et les actions des hommes, quand la poésie de Ronsard (tout au moins dans les textes qui sont mis en chanson) se réduit souvent à un jeu sur les sons et les rythmes, à un chant que le poète adresse à la femme aimée. 

Si l'on se souvient que la musique du XVIe siècle est une polyphonie où les diverses voix dialoguent entre elles, on voit combien la poésie de la Continuation, poésie de l'échange, du dialogue est plus proche de la pratique musicale de l'époque qui fait de la chanson une véritable "conversation". Les tableaux de l'époque représentent ainsi les chanteurs assis autour d'une table et chantant "à plaisir" ; on parlera alors de "consort" pour désigner cette pratique bien éloignée de la conception actuelle du concert. La chanson devient un véritable jeu auquel tous s'adonnent. Rabelais, dans son oeuvre, associe ainsi constamment la chanson aux jeux de société et aux plaisirs de la table ; au chapitre XXIII du Gargantua, on lit par exemple : 

"...après grâces redues se adonnaient à chanter musicalement, à jouer d'instruments harmonieux ou de ces petits passe-temps qu'on faict ès chartes, ès dez et guobeltz." 

Dans le célèbre prologue du Quart livre où Rabelais énumère les chansons les plus connues du temps, il décrit ainsi un groupe de chanteurs attablés :

"...joyeulx musiciens en un jardin secret, soubz belle feuillade, autour d'un rempart de flacons, pastéz et diverses cailles ..." 

Comme le vin ou la bonne chère, la musique alors se "déguste" 
à plusieurs...

On trouve d'ailleurs sous la plume de Ronsard des chansons "bacchiques" qui sont comme une version savante des chansons à boire qui fleurissent à la Renaissance.

La chanson "La terre les eaux", imitée d'Anacréon, exprime avec humour ce plaisir partagé du "bien boire" 

La terre les eaux va buvant

L'arbre boit par sa racine

La mer éparse boit le vent

Et le soleil boit la marine

Le soleil est bu de la lune

Tout boit soit en haut soit en bas

Suivant cette règle commune

Pourquoi ne boirions-nous pas ?

La chanson composée par Costley sur ce texte reproduit par son écriture contrapunctique serrée le style alerte du poème. Surtout, le musicien répond à l'humour du poète en composant sur les monosyllabes "de la lune" une petite fanfare que les voix s'échangent rapidement ; toute la fin est chantée sur un rythme de plus en plus rapide comme dire l'animation croissante des buveurs. La chanson devient alors le lieu d'un véritable jeu entre le musicien et le poète : 

"Une civilisation est faite de l'entrecroisement d'une multitude d'activités ludiques harmonisées par le génie du lieu (...) S'il en est ainsi Ronsard et ses musiciens ont été l'une des composantes les plus actives de la plus ludique des civilisations : celle de la Renaissance."

Mais dans la chanson, par la chanson, s'établit aussi un jeu entre les chanteurs : dans ces polyphonies à quatre voix où les musiciens s'échangent les motifs musicaux, la musique devient un véritable dialogue (un "devis" pour reprendre le mot de Ronsard). La polyphonie musicale n'est plus alors une superposition abstraite de voix qui reflète l'harmonie universelle mais le moyen d'une"conversation" poétique et musicale.

Grâce à la chanson, la parole poétique, loin d'être la "chose de l'écrivain, sa splendeur et sa prison"(Barthes) est alors au contraire une parole "disponible", partagée . Parfois, le texte même du poète disparaît comme dans les versions instrumentales des chansons: 

"Le poète est absent; seuls restent une mélodie toujours renouvelée, un phrasé, une harmonie qui ont un jour poussé sur ses vers pour faire une chanson."

La chanson est donc au XVIe siècle un espace de liberté et de jeu : jeu entre le musicien et le poète, jeu entre les chanteurs mais aussi jeu sur les mots et sur les sens, jeu sur les sons et sur les formes, jeu collectif surtout qui fait de la création un acte à plusieurs voix.

Une entreprise unique :

les Amours d'Anthoine de Bertrand

"Chanter d'une même voix ses Amours et les miennes..."

Les deux premiers livres d'Anthoine de Bertrand (c. 1540 - c. 1581), publiés à Paris chez Leroy et Ballard en 1576 et 1578, s'insèrent dans une série de collections de chansons consacrées en tout ou partie à des poèmes de Ronsard. Pourtant les recueils de Bertrand sont à bien des égards originaux : alors que les musiciens français de l'époque choisissent de préférence des odes ou des chansons , Bertrand se consacre exclusivement aux sonnets des Amours de 1552. Loin de redécouper à sa guise le poème, il compose alors de véritables "sonnets musicaux" dont la structure épouse celle des sonnets de Ronsard. D'autre part, alors que les ouvrages des autres compositeurs sont des "anthologies" de la poésie de Ronsard, il conçoit le premier les Amours comme un "recueil" ordonné et cohérent à partir duquel il organise son "livre" de chansons. Sa musique est alors une "lecture" tout en finesse des sonnets de Ronsard ...

On ne sait que peu de choses sur la vie d'Anthoine de Bertrand. Les titres de ses livres indiquent qu'il est né à Fontanges en Auvergne mais on ignore tout de sa formation. Aucun document ne permet de penser qu'il ait exercé la composition musicale comme une profession ; au contraire, il semble que la musique ait été pour lui une activité gratuite. Bertrand n'est donc au service de personne ; il n'est chargé ni de produire de la musique pour les offices religieux, ni de fournir à la consommation d'une cour princière ou de quelque protecteur. Comme le fera un peu plus tard Gesualdo - un autre "gentilhomme-compositeur"- il développe en toute liberté et pour son seul plaisir
 son projet musical. 
.

Dans ses préfaces
 , il reprend les théories humanistes du temps sur l'"efficacité" de la musique, associée à la "force et énergie du mot" pour pouvoir comme les Anciens "avoir en main la bride pour retenir la passion et aux talons l'esperon pour la pousser avant." La musique renforcera alors l'efficacité du verbe poétique pour mieux agir "à l'endroit des escoutants."

Ce rêve humaniste s'exprime cependant de façon personnelle et originale : car Bertrand refuse d'enfermer la musique "dans la subtilité des démonstrations mathématiques
" ; au contraire "cet art plus que nul autre doit être référé au sens (...) et recevoir le jugement du vulgaire." Loin des spéculations théoriques des humanistes de son temps, Bertrand fait de la musique un objet de plaisir partagé
.

Mais cette volonté de "plaire" et d'"émouvoir" implique aussi un nouveau rapport au texte poétique : le poème n'est plus seulement le support d'une "action" efficace sur les âmes mais une parole que le musicien à son tour s'approprie. Dans la préface du Premier livre, Bertrand écrit ainsi :

"...espris de même flamme que notre poète françoys je m'estudiais à représenter les effets de ses amours et des miennes tout ensemble."

Musique et poésie viennent alors dire d'une même voix la douceur amère de l'amour : 

Doux est son ris et sa voix qui me pousse

L'esprit du corps plein de ravissement,

Quand il lui plaît sur son luth doucement

Chanter mes vers animés de son pouce.

Telle douceur sa voix fait distiller,

Qu'on ne saurait qui ne l'entend parler,

Sentir en l'âme une joie nouvelle.

Sans l'ouïr, dis-je, Amour même enchanter,

Doucement rire, et doucement chanter,

Et moi mourir doucement auprès d'elle.

Sans chercher à codifier les rapports de la musique et du texte, Bertrand imagine alors un chant qui exalte la parole du poète.

Le "sonnet musical".

Dans ses chansons, Bertrand respecte au plus près les articulations de la forme poétique : il adopte généralement la forme "classique" du sonnet en musique (même musique pour les quatrains, composition continue pour les tercets) mais introduit dans ce schéma rigide de subtiles nuances. Ainsi, comme l'avait fait Certon dans le Supplément, Bertrand répète souvent une même phrase musicale sur le distique en rimes plates du début des tercets. La répétition musicale souligne alors l'articulation tout en souplesse des quatrains au sizain. On rappellera à ce sujet ces quelques lignes de Chiara Sibona : 

"...l'insertion d'un distique à rimes plates dans la structure du sonnet représente une nouveauté qui n'est plus seulement imputable au seul aspect extérieur ou formel, mais qui implique l'essence même de son corps, qui va être décomposé et réarticulé d'une façon différente. Même s'il maintient la distinction des rimes avec le huitain, le sizain français établit des proportions nouvelles, à travers lesquelles le puissant effet de contraste et d'oscillation entre les deux parties s'atténue, les mouvements finissent par être apaisés, adoucis et le poème tout entier affiné."

Bertrand souligne aussi par des jeux de symétrie internes les échos tissés entre les strophes du poème. Dans "Ces deux yeux bruns", il reprend ainsi pour finir la phrase musicale de la fin des quatrains : les derniers vers qui disent l'obsession amoureuse sont alors subtilement mis en écho avec les images du début ("Ces deux yeux bruns...Ont arresté ma jeune liberté / Pour la damner en prison asservie.") La chanson devient, à l'image du sonnet, une forme circulaire, dialectique où les motifs musicaux sont repris et variés.

Certaines chansons de Bertrand reproduisent enfin par leur parcours harmonique la structure des poèmes : dans "Amour me tue", l'alternance des cadences est ainsi la réplique parfaite de l'alternance des rimes. Bertrand élabore alors un véritable "plan tonal" calqué sur la structure des strophes.

Mais l'originalité de l'oeuvre de Bertrand vient aussi de ce qu'il organise son recueil comme un cycle musical de sonnets, éclairant par là-même l'architecture interne des Amours. 

En effet, Bertrand "compose" son livre de chansons selon un ordre modal qui reproduit le parcours poétique du recueil de Ronsard. Il réunit ainsi des poèmes thématiquement proches en un même groupe musical, soulignant les échos tissés d'un texte à l'autre.

On prendra pour exemple les huit premières chansons qui sont toutes écrites dans le quatrième mode: or, les huit sonnets correspondants sont construits sur des thèmes semblables (la perfection de la Dame, la fatalité de l'amour, les "rebours" de l'état amoureux qui blessent et réjouissent à la fois le poète.) Les deux premiers sonnets
qui dans le "Supplément" servaient de timbre musical introduisent à présent le récit de la passion amoureuse
. Le huitième poème "Qui voudra voir dedans une jeunesse", semblable par son vocabulaire et sa structure au sonnet liminaire, vient clore alors cette "ouverture" poétique et musicale.

Au centre du recueil, trois poèmes qui, dans la tradition du blason*, disent clairement le désir du poète pour sa dame sont de même réunis dans un même groupe modal. Parfois, des motifs musicaux viennent relier entre eux des sonnets d'un même groupe soulignant subtilement les reprises poétiques : Bertrand rapproche ainsi trois poèmes ("Doux fut le trait", "Ce ris plus doux" et "Heureuse fut l'estoille fortunée") qui disent la douceur de l'amour. Les mélismes vocaux, la souplesse des mélodies, la douceur des harmonies éclairent alors les liens tissés par Ronsard entre ses poèmes : 

"Doux fut le trait qu'Amour hors de sa trousse / Pour me tuer me tira doucement / Quand je fus pris au doux commencement / D'une douceur si doucettement douce..." (n° 28) "Ce ris plus doux que l'oeuvre d'une abeille ...Ce doux parler qui les âmes réveille..."(n° 29)...

"Heureuse fust l'estoille fortunée.." (n° 30).

Les deux derniers sonnets enfin forment une unité aussi bien thématique que tonale : le premier "Prenez mon coeur" s'achève par ces vers :

Las de mon coeur vous êtes la meurtrière 

Et ne vivez que de le voir mourir

tandis que le dernier prolonge le thème du coeur perdu :

Beauté dont la douceur pourrait vaincre les Rois,

Renvoyez moi mon coeur qui languit en servage

avant de conclure sur l'épitaphe du poète :

Et veux que sur ma lame Amour aille écrivant

Celui qui gît icy, sans coeur estoit vivant

Et trespassa sans coeur et sans coeur il repose."

Le recueil de Bertrand éclaire donc la progression continue des Amours de Ronsard construit comme "un seul grand poème (...) où l'amour se développe comme un être vivant."
Il ne s'agit pas alors de discerner dans l'oeuvre de Ronsard un parcours chronologique ou biographique mais de voir les liens subtils tissés entre les poèmes. On parlera alors d'une composition polyphonique du recueil (qui évoque plus un "jardin" qu'un "palais", pour reprendre la comparaison de Fenoltea), conçu comme une oeuvre musicale où, d'un poème à l'autre, les motifs et les images se répondent. 

LES AMOURS DE RONSARD 

mises en musique à quatre parties par Anthoine de BERTRAND

Premier livre 1576

Qui voudra voir

Nature ornant

Dans le serain de sa jumelle flamme

Je parangonne au soleil

Ces liens d'or

Bien qu'à grand tort

Amour, amour donne-moi

Qui voudra voir dedans une jeunesse

Mon Dieu, mon Dieu

Ces doux yeux bruns

Tes yeux divins me promettent

Las je me plains

Las, pleust à Dieu

Je voudrais être Ixion

Ha! seigneur Dieu

Amour me tue

Avecques moi pleurer

Tout me déplaît

Telle qu'elle est dedans ma souvenance

Si doucement le souvenir

Amour archer

Je vy ma nymphe

Le ciel ne veut, Dame

Quand en songeant ma folâtre

Je parangonne à ta jeune beauté

Ce ne sont qu'ains

Oeil qui mes pleurs

Doux fut le trait

Ce ris plus doux

Heureuse fut l'étoile

Je veux mourir pour tes beautés

Qu'en tout endroit toute chose se mue

Cet oeil besson 

Prenez mon coeur, dame, prenez mon coeur

Beauté dont la douceur pourrait vaincre les Roys

Dans chacune de ses chansons, Bertrand fait alors résonner la parole du poète, déployant dans l'espace de la polyphonie les mots et les images du texte.

Musique et parole.

Dans la préface du Premier Livre, Bertrand écrit qu'il a apporté un soin particulier "à garder l'accent de la parolle". La mélodie n'épouse pas alors le débit régulier du vers mais le rythme souple de la voix
.

"On remarquera à quel point le texte poétique de ces musiques est soumis à une diction essentiellement émotionelle, expressive qui indépendamment même de toute recherche de l'image musicale se manifeste dans la seule déclamation des vers par une grande liberté du tempo. Non pas que l'interprète y soit libre subjectivement; tout au contraire, la seule liberté est celle du musicien qui maîtrise totalement la variété du débit."

Mais, Bertrand transpose aussi en musique les intonations de la voix, son intensité, sa hauteur... Dans "Mon Dieu, mon dieu que ma maîtresse est belle", l'amplitude de la mélodie, la variété des rythmes, l'entrelacs des voix démultiplient ainsi dans la polyphonie l'exclamation douloureuse et passionnée du poète : 

Mon Dieu, mon dieu, que ma maîtresse est belle...

Mon Dieu, mon dieu, que ma dame est cruelle...

On notera enfin que Bertrand est l'un des premiers à concevoir un tempo *adapté au texte, loin de l'idée médiévale d'un tactus* immuable et sans rapport avec le texte chanté: "Et parce que le mouvement* de ces chansons est soudain, n'y aura aucun plaisir si l'on ne tient la mesure fort longue." La musique, loin d'imposer au texte sa rythmique propre fait sienne alors le débit souple et varié de la parole ; on pense souvent en écoutant les oeuvres de Bertrand à ce que Bergson écrit de la durée, temps de l'intériorité et de la vie irréductible au temps mesuré, "spatialisé" et social.

Bertrand joue aussi de toutes les ressources du contrepoint pour souligner les infinies nuances du texte. Parfois, un voix se détache du groupe (le ténor dans le premier sonnet ou le supérius* dans "Mon Dieu, mon dieu") mais le plus souvent ce sont les quatre voix qui disent ensemble la passion du poète. Bertrand est alors tout particulièrement attentif à l'harmonie musicale, inventant à chaque vers des "couleurs" nouvelles. Dans ses préfaces, il évoque longuement les trois genres diatonique*, chromatique* et enharmonique*, reprenant les théories des humanistes Vincentino ou Zarlino. Bertrand associe alors ces modes aux pouvoirs "ravissants" de la musique : "...la plupart de ceux qui font profession de l'art de Musique cuident que c'est un mot de sorcellerie ou d'enchantement.". De fait, les essais de Bertrand se réduiront à deux fragments
 car, comme il l'écrit lui-même, il prenait trop de plaisir à entendre chanter ses oeuvres pour sacrifier longtemps à la "difficulté subtilement recherchée"
 

Par égards pour le "chantre qui donne comme l'Ame à la musique de soi morte", Bertrand utilise donc peu ces genres "mal-aisés à chanter". Mais il n'en exploite pas moins toutes les ressources de l'harmonie "diatonique" pour dire les moindres nuances de la passion amoureuse. La chanson "Ces deux yeux bruns" commence ainsi par un passage homophonique qui exprime l'émerveillement du poète devant sa dame : la transparence des harmonies enchaînées librement expriment alors l'éblouissement sucité par la beauté de Cassandre :

Ces deux yeux bruns, doux flambeaux de ma vie,

Dessus les miens répandant leur clarté (...)

Si qu'esblouy de leur grande beauté (...)

Autres yeux voir depuis je n'eus envie.

Dans les premières mesures de la chanson qu'il compose sur un rondeau de Charles d'Orléans, Debussy utilise les mêmes moyens musicaux pour dire l'extase amoureuse :

Dieu qu'il la fait bon regarder

La gracieuse bonne et belle...

C'est un songe que d'y penser.

Dieu qu'il la fait bon regarder ! 

On notera alors que Bertrand n'utilise pas l'harmonie - le chromatisme notamment- pour dire le trouble ou la souffrance mais pour exprimer la douceur de l'amour. Au delà des débats théoriques sur le sens de l'"ethos des modes"*, cette utilisation originale du langage harmonique révèle sa conception de la musique : alors que le madrigal italien s'oriente vers une expression exacerbée de la passion, les chansons de Bertrand, mélodieuses et équilibrées, sont plus lyriques, plus mesurées.

Sa "lecture" des poèmes de Ronsard nuance alors ce qu'on a pu dire par ailleurs de la poétique des Amours de 1552 qui userait "de toutes les ressources du pathétique pour actualiser la parole (...) et dire la fureur amoureuse et poétique.
"

En effet, bien des poèmes de Ronsard mis en musique par Bertrand annoncent par leur ton, les images et le vocabulaire employés le "beau stille bas" de la Continuation. On citera pour exemple la quinzième chanson du recueil : 

Ha Seigneur Dieu, que de graces écloses

Dans le jardin de ce sein verdelet

Enflent le rond de deux gazons de lait,

Où des Amours les flèches sont encloses ! (...)

S'Europe avait l'estomac aussi beau

De t'estre fait Jupiter un toreau,

Je te pardonne. Hé que ne suis-je puce !

La baysotant, tous les jours je mordrais

Ses beaux tétins : mais la nuit je voudrais

Que rechanger en homme je me pusse.

Loin de tout pathos, ce poème souriant dit les plaisirs d'un amour partagé ; le poète délaisse alors l'inspiration mythologique pour évoquer la vie de l'ici-bas : la musique - cérémonieuse pour évoquer Jupiter - s'anime de même aux derniers vers, en de véritables "sauts de puce" répétés en écho d'une voix à l'autre. Au delà du seul Ronsard, ce ton plus léger, plus souriant que dans le madrigal italien, est sans doute caractéristique de la chanson française. Alors que les madrigalistes cherchent à "agir" sur l'"escoutant, (de même que l'orateur agit sur l'auditoire), la chanson française est avant tout un objet de plaisir. Les textes sont plus légers, mêlant sans cesse lyrisme et humour. On citera pour exemple les derniers vers de "Heureuse fust l'estoille" 

Mais plus heureux celui qui la fera

Et femme et mère en lieu d'une pucelle

qui rappellent le célèbre "Blason* du beau tétin" de Marot, mis en musique par Janequin, et qui se termine ainsi : 

A bon droict heureux l'on dira

Celluy qui de laict t'emplira,

Faisant de tétin de pucelle

Tétin de femme entière et belle.

On évoquera pour finir l'utilisation subtile que fait Bertrand du "madrigalisme", en étudiant un des "sommets" du Premier livre, "Ce ris plus doux".

Ce ris plus doux que l'oeuvre d'une abeille,

Ces dents ainçois deux remparts argentés,

Ces diamants à double rang plantés

Dans le coral de sa bouche vermeille,

Ce doux parler qui les âmes réveille,

Ce chant qui tient mes soucis enchantés,

Et ces deux cieux sur deux astres entés,

De ma déesse annoncent la merveille,

Du beau jardin de son jeune printemps

Naît un parfum qui le ciel en tout temps

Embausmerait de ses douces haleines,

Et de là sort le charme d'une voix

Qui tout ravis fait sauteler les bois,

Planer les monts et montagner les plaines.

Sur ces vers qui disent les beautés de la femme aimée et comparent implicitement les "merveilles" de l'amour aux pouvoirs d'Orphée, la musique de Bertrand se déploie, suivant pas à pas les mots et les images du texte. La pièce s'ouvre sur un motif mélismatique, repris aux quatre voix qui évoque tout à la fois le rire mélodieux de Cassandre et le vol d'une abeille, le comparé et le comparant...Au second quatrain, la même musique, répétée, illustre "le doux parler" puis le "chant" de la femme aimée. 

Au troisième vers, l'opposition des voix graves et aigües éclaire la structure binaire du vers :

Ces diamants à double rang plantés (v. 3)

 Et ces deux cieux sur deux astres entés (v. 7)
A la fin du quatrain, le contrepoint devient homophone, soulignant la rime féminine du mot "vermeille", transformé à la seconde strophe en son anagramme, "merveille". 

Dans les tercets, un court motif de broderie sur le mot "riant" répond au premier vers, tandis que l'allégement des voix (la basse a momentanément disparu) et l'attraction de la polyphonie vers l'aigu évoquent la lumière du "printemps". Le treizième vers ("Et de là sort le charme d'une voix") est à nouveau écrit à quatre parties, en contrepoint imitatif, avant que Bertrand n'utilise à nouveau l'homophonie, sur un rythme sautillant qui dit l'animation soudaine du paysage ("Qui tout ravis fait sauteler les bois"...). Au dernier vers, le rythme change subitement : on passe d'une mesure ternaire à une mesure binaire
. Sur le mot "planer", Bertrand répète alors la même note, en un style qui rappelle avec humour le "plain-chant" tandis les intervalles disjoints de la fin évoquent la métamorphose finale des plaines en collines :

Et montagner les plaines

On évoquera à nouveau Debussy qui traduit par de souples courbes mélodiques ces vers de Charles d'Orléans :

Par deça, ne dela la mer,

Ne scay Dame ne Damoiselle

Qui soit en tous biens parfais telle.

La musique alors imagine  plus qu'elle n'imite le paysage mental dessiné par le poète ; dans la chanson de Bertrand, l'invention d'une "figure" musicale répond à l'invention de Ronsard qui d'un nom fait un verbe, animant les mots de la langue d'une vie nouvelle. 

Les chansons d'Anthoine de Bertrand témoignent donc d'un équilibre unique entre la forme et l'expression. Le sonnet n'est pas pour lui un moule rigide et contraignant mais l'espace où résonne la parole du poète : chacune de ses chansons reflète l'ethos singulier du poème, "illustrant" chaque fois différemment les images et les sentiments exprimés Ronsard.

La musique de Bertrand, équilibrée et lumineuse, évoque alors, plus que l'art des peintres bellifontains de son temps, un certain classicisme. Mais il s'agit aussi d'un art "populaire", offert à tous, loin de la difficulté recherchée de certains madrigaux.

On pense alors à ce que Francis Ponge écrit de la poésie : "le poème est un objet de jouissance proposé à l'homme, fait et posé spécialement pour lui".

En ce sens l'art de Bertrand est pleinement humaniste : en composant ses chansons sur les vers de Ronsard, il offre au "chantre" la chance de faire sienne pour un temps la parole du poète.

L'oeuvre de Bertrand qui nous semble si moderne est pourtant isolée dans son temps :  les Amours de 1576 incarnent davantage "l'automne de la Renaissance" que les prémisses de l'ère baroque. En cette fin du XVIe siècle, le "mariage de musique et poésie" va prendre de tout autres voies, mettant fin à l'"union libre" réalisée dans la chanson polyphonique.

La croisée des chemins.

"Voix de ville".

Lorsque l'on étudie les chansonniers publiés dans les années 1570, on constate la place croissante de chansons strophiques et verticales qui remplacent peu à peu les polyphonies fleuries du début du siècle.

Dans le domaine de la chanson, c'est pourtant par l'intermédiaire d'un genre secondaire, le vaudeville, que les musiciens apprennent à accorder au contrepoint homophone le rôle capital qu'il joue à la fin du siècle, avant que la monodie ne s'impose à son tour. A l'aube du XVIIe siècle, le vaudeville devient ainsi, sous le nom d'air de cour*, le principal genre de la musique vocale française.

A l'origine, nous l'avons vu, le "vau-de-ville" est une chanson monodique, syllabique, empruntant souvent rythme et structure aux danses à la mode. A partir des années 1545, le vaudeville se développe et influence de plus en plus nettement le style de la chanson : Arcadelt, Certon, Le Roy publient ainsi des "chansons en forme d'air" à trois ou quatre voix, écrites en un contrepoint très simple, note contre note. 

L'attitude des humanistes face à ce genre nouveau est restée longtemps ambiguë : car si l'écriture verticale et syllabique du vaudeville permettait une claire compréhension du texte, ils jugeaient sans doute trop populaires "ces chansons que les moindres artisans sont capables de chanter"
. 

Les compositeurs de Psaumes n'ont pas hésité toutefois à adopter l'écriture musicale de ce répertoire léger, volontiers grivois, tant ce style paraisait conforme à l'idéal de simplicité prêché par la Réforme. La mise en musique des "Psaumes" traduits par Marot et Théodore de Bèze a pu alors influencer l'évolution des genres musicaux : car à côté de pièces en contrepoint fleuri, destinées comme l'écrit Goudimel à "s'esjouïr ès maisons"
, les musiciens composent sur les textes du Psautier* des arrangements homophones, note contre note, de mélodies traditionnelles ou originales. La musique de ces chants destinés à la liturgie est simple, strophique et "consonante au verbe"
.

Ce n'est qu'à la fin du siècle, toutefois, lorsque les musiciens adoptent l'écriture du vaudeville pour des textes puisés chez les poètes connus de l'époque que l'air de cour
 naîtra, fondé sur cette conception nouvelle du langage musical où l'écriture harmonique remplace les imitations vocales : à l'inspiration rustique ou grivoise du premier vaudeville succède alors une expression raffinée, parfois savante
. Le vaudeville n'appartient plus au folklore et à la tradition orale mais devient peu à peu un genre reconnu, publié et pratiqué aussi bien par les "moindres artisans" que par la cour:

simples, élégants, ceux-ci peuvent aussi être chantés facilement par une voix seule accompagnée.

Le recueil le plus célèbre de "chansons de voix de ville" est celui que Jehan Chardavoine publie en 1576
. Ce recueil rassemble plus de deux cents mélodies "que l'on danse et chante ordinairement par les villes (...) auxquelles a été nouvellement adaptée la musique de leur chant commun, afin que chacun puisse les chanter en tout endroit qu'il se trouvera, tant sur les voix que sur les instruments".

Il s'agit soit d'airs nouveaux, soit de timbres de chansons connues à l'époque mais datant des générations antérieures (voix isolées de chansons de Pierre Certon, d'Arcadelt, de Clément Janequin...). Celles-ci subissent parfois de curieuses déformations, dues peut-être à la transmission orale. Toutefois à quelques exceptions près, ces chansons ne se rattachent pas au folklore : elles reflètent, au moins par leurs textes, le goût des classes cultivées. On trouve ainsi dans le recueil de Chardavoine des textes de Ronsard, Baïf, Belleau ou Saint-Gelais
. Les noms des auteurs, toutefois, ne sont jamais mentionnés ; parfois, une main anonyme a même ajouté à leurs textes quelques strophes ou une "response"
 ; enfin, la plupart des vers où le poète intervient directement sont supprimés : dans "Petite pucelle angevine", les vers de Ronsard :

Mais en lieu d'un sacré Poëte

De moi qui chantais ton honneur

deviennent :
Mais en lieu de l'amour parfaite 

Dont je t'aimais en tout honneur.

Le personnage du poète est effacé au profit d'une voix anonyme que chacun, à son tour, peut faire sienne.

Les chansons de Chardavoine sont toutes strophiques, répétant la même mélodie à chaque strophe poétique
. Ce ne sont plus des sonnets alors qui sont mis en musique, ni de brèves épigrammes comme au temps de la chanson parisienne, mais des odes, des élégies, des chansons ou des stances. Certains poèmes donnent même lieu à de véritables récits : à partir de quelques vers d'Anacréon sur le thème d'Amour piqué par une abeille, Ronsard compose ainsi un long poème narratif que Chardavoine met en musique. La mélodie, identique à chaque strophe, n'exprime plus les infinies nuances du texte mais porte les mots du poète. Or en cette même année 1576, Roland de Lassus met en musique un texte anonyme de 1549
, qui en huit vers développe le même thème.

Ce sont deux époques qui s'opposent alors, deux attitudes poétiques et musicales : à la concision du huitain de 1549 sur lequel Lassus déploie toutes les ressources de la polyphonie vocale répond l'odelette de Ronsard pour laquelle Chardavoine écrit un air* dont l'écriture strophique et monodique annonce les airs lyriques du premier XVIIe siècle.

Qu'en est-il alors du rythme de ces mélodies qui servent parfois de timbres à plusieurs poèmes ? On relève dans le recueil de Chardavoine quelques chansons dont le débit souple et varié semble traduire l'influence de la déclamation à l'italienne. Pourtant, ces chansons "à plaisir" sont rares et la plupart des mélodies, comme aux premiers temps du vaudeville, sont fondées sur des rythmes de danse. La chanson française est en effet intimement liée à la danse : au delà des recueils de "danceries" (comme celui de Phalèse en 1583), la pratique de la "dance au chansons" était courante au XVIe siècle ; en 1555, un recueil de "voix de ville" distinguera ainsi la chanson-branle gai, la chanson-pavane, la chanson-gaillarde et la chanson "à plaisir" - cette dernière seule n'étant pas destinée à la danse. Bien des textes de chansons semblent alors modelés sur des rythmes qui sont ceux de la danse - trochée, anapeste ou dactyle : mais il s'agit de textes simples, strophiques, conçus pour la chanson. Lorsqu'en revanche, les compositeurs de vaudeville appliquent à des poèmes "savants" les carrures régulières de la danse, on aboutit à des absurdités prosodiques qui expliquent sans doute en partie les réticences des poètes. 

Le cas de la chanson "Las je n'eusse jamais pensé"
 est à ce titre particulièrement intéressant :

Las je n'eusse jamais pensé

Opiniâtre en ma langueur

Que ton coeur m'eut récompensé

D'une si cruelle rigueur

Et qu'en lieu de me secourir

Tes beaux yeux m'eussent fait mourir.

Ces vers constituent la première strophe d'une "chanson" que Ronsard inclut dans les Amours de 1552. Inspiré d'une canzone de Pétrarque, ce long poème strophique décrit les peines de l'amant délaissé avant de se conclure, comme chez les troubadours, par une apostrophe du poète à sa "chanson". Ronsard renonce alors au décasyllabe et construit son poème sur une suite de sizains en octosyllabes dont le rythme régulier rappelle certains poèmes médiévaux.

En 1552, Ronsard avait écrit au premier vers :

Ma Dame je n'eusse jamais pensé...

que l'on peut lire sur un rythme iambique.

Or en modifiant son texte, Ronsard brouille cette scansion régulière : on ne peut lire le vers 

Las je n'eusse jamais pensé...

qu'en accentuant la première syllabe. Ce n'est plus le rythme poétique alors qui dicte au vers ses lois, mais celui de la parole et de la voix.

En 1570, Costeley qui met en musique cette "chanson" choisit de respecter au plus près le rythme du poème : il adopte alors pour les premiers vers une écriture homophonique qui lui permet de souligner les inflexions du vers. Sa chanson s'ouvre ainsi sur un accord tenu à toutes les voix qui reproduit l'accent porté sur le premier mot ; tout en respectant la carrure du vers (les rimes sont marquées par une cadence musicale), Costeley souligne alors avec finesse la variété des rythmes du poème. Sur les derniers vers, l'homophonie soudain cède la place à une écriture en imitation qui met en relief le distique final ("Et qu'en lieu de me secourir / Tes beaux yeux m'eussent fait mourir")
.

En revanche dans le recueil de Chardavoine, postérieur de quelques années, la mélodie adopte un rythme binaire régulier (dactyle puis spondée), qui conduit à accentuer fortement le "e" muet de "je n'eusse"...On est loin de l'exigence d'un Costeley ou d'un Lassus
 épousant au plus près le mouvement des vers : ce n'est plus le poème mais la danse qui fonde le rythme musical.

Il existe toutefois au XVIe siècle des poèmes écrits pour la danse : Mellin de Saint-Gelais écrit ainsi en tête de certains de ses textes des titres de danse. Mais le cas le plus singulier est sans doute celui de Claude Pontoux qui en 1576 publie sa Gélodacrye amoureuse "contenant plusieurs aubades, chansons, gaillardes, pavanes, branles, sonnets..." Pour ce poète qui, comme le Ronsard des Amours, destine son oeuvre à la musique
, écrire une poésie "mesurée sur la lyre" signifie aussi adopter certains rythmes de danse, comme dans cette "chanson sur un nouveau branle de Poitou
". Ne s'agit-il que d'un cas marginal ou ne peut-on penser que certains poètes, accoutumés à danser sur des chansons connues, composaient leurs vers comme des "danceries verbales"
.

On peut alors imaginer une tout autre diction des poèmes fondée non plus sur le rythme souple de la parole et du chant mais sur les mesures régulières de la danse. Quand Debussy met en musique le rondeau de Charles d'Orléans, il adopte ainsi un rythme dansé qui rappelle l'origine chorégraphique du rondeau.

Quand j'ai ouy le tambourin
Sonner pour s'en aller au may...

Mais cette diction ludique qui vient animer le vers d'un rythme nouveau peut aussi s'appliquer à des textes modernes : ne pourrait-on pas lire le poème d'Apollinaire "Les Colchiques" sur le rythme cadencé de la chanson populaire "Colchique dans les prés" :

Les prés sont vénéneux mais joli en automne

Les vaches y paissant

Lentement s'empoisonnent

Le colchique couleur de cerne et de lilas

Y fleurit tes yeux sont comme cette fleur-là...

Cette diction ludique est en tout cas celle de la plupart des chansons du XVI siècle qui donnent aux poèmes les rythmes de la danse.

L'Académie de Musique et de Poésie.

Or en ces années 1570 où Chardavoine publie son Recueil de chansons, la vie musicale française est marquée par les activités de l'"Académie de Poésie et de Musique", fondée en 1570 par Jean-Antoine de Baïf et Thibault de Courville. Point culminant de l'humanisme musical, la collaboration des musiciens et des poètes au sein de cette Académie conduit alors à une reformulation complète des rapports de la poésie et du chant : car si l'expérience de la musique "mesurée à l'Antique"* a été sans lendemain, elle n'en est pas moins un des maillons essentiels d'une révolution qui mène de la chanson renaissante au "baroque musical".

Jean-Antoine de Baïf est un humaniste cultivé qui puise chez Pic de la Mirandole ou Marsile Ficin les principes d'une reformulation complète des rapports de la musique et du texte : car si la musique doit être composée "selon que le sens de la lettre le requiert
", la poésie à son tour devra être écrite pour le chant et la danse. La volonté de restaurer la poésie chantée des Anciens amène alors Baïf à composer des vers français "mesurés" à la manière gréco-latine, c'est à dire selon une alternance codifiée de brèves et de longues.

Mais Baïf ne se contente pas d'appliquer le schéma rythmique du vers antique au français : il cherche au contraire à saisir les rythmes et les accents de la langue en élaborant une véritable grammaire poétique. Au delà de seuls rapports de durée, il s'intéresse à la "couleur" des voyelles, aux pouvoirs percussifs des consonnes, à la "mélodie" des vers, à la répartition des accents dans la phrase
 : dans ses textes, c'est moins le sens des mots qui importe que le rythme et les accents du verbe poétique: "avant de signifier les Chansonnettes en vers mesurés incantent.
".

Les poèmes de Baïf sont alors pleinement lyriques, au sens que Thierry Maulnier donne à ce mot :

"la poésie lyrique use des pouvoirs propres au verbe poétique non pour renier les significations logiques mais pour prendre possession du monde au delà de la maigre puissance de signifier. Le poète est l'homme qui se sert des mots non pas seulement selon leur sens mais selon leur pouvoir. Dans ses mains, la prise du langage sur le monde est magique et non logique seulement.
"

Cette "incantation" du langage passe enfin par une élaboration formelle qui fait de la poésie une partition musicale : Baïf construit en effet ses "Chansonnettes" en alternant chants et rechants* selon un principe qui rappelle l'alternance des refrains et des couplets dans la chanson médiévale. Mais il élabore aussi ses textes sur des motifs repris et variés d'une strophe à l'autre qui viennent rythmer le poème. A l'image de la musique, la poésie de Baïf fait prendre alors conscience d'une durée qu'elle dévoile et impose : les vers de Baïf ne se déploient pas sur l'espace de la page mais ne prennent sens que dans le chant
 .

La musique des "Chansonnettes" ou du Printans n'est pas l'oeuvre de Baïf mais elle est le fruit d'une collaboration du poète et des musiciens qui, au sein de l'Académie de Poésie et de Musique, ont rêvé une alliance parfaite des mots et des sons. La forme littéraire des poèmes de Baïf - que leur aspect graphique, leurs rythmes étonnants, leurs jeux d'accents et de sonorités rendaient si différents des textes de l'époque - entraîne alors chez le compositeur une attitude esthétique et une possibilité créatrice nouvelles.

Les airs mesurés de Claude Le Jeune, publiés après sa mort, constituent le principal témoignage - et sans doute le plus réussi - de "musique mesurée à l'Antique"
. 

Il faut noter tout d'abord que les chansons mesurées de Le Jeune sont toutes polyphoniques
 : musicien érudit, auteur de musique sacrée en style franco-flamand et de madrigaux contrapunctiques dans la plus pure tradition italienne, Le Jeune n'a pas renoncé à l'écriture polyphonique. Il renonce toutefois au contrepoint figuré pour adopter une écriture verticale semblable à celle des "voix de ville". Mais, en épousant au plus près le rythme des vers mesurés de Baïf, il donne aussi sa plus haute signification au contrepoint note contre note qui pourrait sans cela sembler un appauvrissement du contrepoint fleuri des années précédentes. Le choix d'une écriture homophonique permet en effet à Claude Le Jeune de transposer en musique non seulement l'alternance de syllabes longues et brèves voulue par Baïf mais aussi les accents du vers, les intonations de la voix, les repos de la phrase. Le rythme de ses "Chansonnettes", né de l'étrange pulsation des poèmes de Baïf, est d'une richesse et d'une variété qui vaudra à Le Jeune l'admiration d'un musicien comme Messiaen
 ; mais Le Jeune exploite aussi toutes les ressources de la polyphonie, jouant des contrastes de timbres et de couleurs entre les voix. Dans le chant, toute la musique virtuelle du poème est lors comme libérée, exaltée.

Fidèle aux théories platoniciennes, Le Jeune tente aussi de transposer en musique l'ethos* du poème, associant le rythme des vers à de subtiles recherches harmoniques
 pour mieux adapter sa musique au sens du texte. Dans la quinzième chansonnette qui dit le tourment du poète en proie à la passion ("Ce beau visage dont faé
 je suis..."), c'est la pulsation rythmique sans cesse variée, le tournoiement de motifs mélodiques tourmentés, les jeux expressifs de l'harmonie (tierces mineures ou augmentées, chromatismes..) qui évoquent l'ensorcèlement de l'amant.

On note même çà et là quelques "madrigalismes" qui mettent en valeur les images du texte : un débit ralenti de moitié pour dire l'extase amoureuse dans "O Rose Reine des Fleurs", un registre anormalement grave pour une idée funèbre ("Les diverses douleurs"), un passage mélismatique pour exprimer la joie ("Voici le vert et beau mai"), un mouvement chromatique pour dire la douleur ("Nymphe qui m'a asservi")...

Mais pour communiquer cet ethos, il faut aussi mimer les gestes stylisés de chaque passion, et accompagner le chant de danse. Baïf en effet destinait le Printans à la scène ; plus qu'un texte, son oeuvre est tout à la fois la partition d'un ballet et le livret d'un spectacle où chant, danse et parole sont étroitement unis. 

Le rythme cadencé des chansons de Le Jeune est alors tout à la fois celui de la danse et du chant, celui des "voix" et des "pas". On est loin pourtant des chansons à danser du passé : car en concevant pour son Printans un "ballet", Baïf se réfère davantage à la tragédie antique dans laquelle le chant du choeur donnait lieu à des danses qu'à la tradition nationale. Il s'agit par la danse de représenter les passions humaines et les mouvements des astres en une union parfaite du nombre et de la parole, de la musique et de la danse : 

"Il est évident qu'il s'agissait d'une chorégraphie abstraite, et qui se distinguait par tous ses aspects, à la fois des danses de bal en usage et de celle des mascarades : c'était la danse géométrique et astronomique susceptible de représenter les passions ficiniennes. (...) Ce ballet est en effet une pure représentation, à laquelle aucun spectateur ne pouvait se mêler, sous peine de n'en plus voir le dessin et le dessein, de ne plus profiter de ses bienfaits thérapeutiques pusiqu'il s'agissait d'un spectacle initiatique."

C'est à cette danse "géométrique" (qui bientôt s'imposera à la Cour) que Ronsard fait allusion dans un des Sonnets pour Hélène :

Le ballet fut divin qui se soulait reprendre,

Se rompre, se refaire, et tour dessus retour,

Se mêler, s'écarter, se tourner à l'entour,

Contr'imitant le cours du fleuve de Méandre.

Ores il était rond, ores long, ores étroit,

Or'en pointe, en triangle en la façon qu'on voit

L'escadron de la Grue évitant la froidure.

Les interprètes dessinent sur le plancher de la scène des figures géométriques comportant une signification allégorique aux yeux d'un spectateur qui les considère depuis les gradins. Ce sont ces "meslanges géométriques
" que préconise Balthazar de Beauljoyeux
 dans le livret du Ballet Comique de la Reine de 1581 (qui contient des monodies et des des choeurs mesurés à l'antique.) : ce ne sont plus alors des danses collectives mais un ballet (le mot apparaît à cette époque) destiné à la représentation.

Il faut rappeler que c'est seulement en cette fin du XVIe siècle que s'impose l'idée moderne d'un spectacle représenté sur une scène face à un public. Auparavant, qu'il s'agisse du théâtre de rue ou des fêtes
 princières, la scène théâtrale et la salle ne sont pas nettement séparées. Il n'y a pas de barrière alors entre les acteurs et le public mais un dialogue permanent. Les chansons, utilisées depuis le Moyen-Age dans le théâtre profane ou religieux, servent à établir ce contact entre la scène et le public. Dans le Jeu de Robin et Marion
, on trouve ainsi de nombreux emprunts à des refrains populaires que le public connaît et qu'il chante à son tour ; ce procédé qui rend les spectateurs partie prenante de la pièce se perpétue jusqu'au XVIe siècle. La parole alors circule de la scène à la salle, de l'auteur au public en une véritable polyphonie.

Or, dès le début du siècle, les humanistes italiens et français redécouvrent en lisant les traités antiques la notion d'un spectacle joué devant un public qui assiste, passif, à la représentation théâtrale. On lit ainsi dans les "Statuts" de l'Académie de BaÏf : 

"Les Auditeurs, durant que l'on chantera, ne parleront ni ne s'accouteront ny feront bruit (...) Nul auditeur ne touchera, ne passera la barrière de la niche, ne autre que ceux de la Musique n'y entrera."

Commentant ces lignes, Jean-Pierre Ouvrard
 écrit que c'est seulement à cette époque que s'élabore la notion moderne de concert ; l'"escoutant" ne participe plus au chant mais écoute en silence l'interprétation d'une pièce musicale...

Mais en imaginant pour son oeuvre un "ballet", en unissant les "voix" et les "pas", Baïf associe aussi à la parole poétique et au chant une représentation théâtrale où les mimiques des acteurs et leurs mouvements dans l'espace scénique, les décors et les costumes renforcent les "rares effets" de la musique. Au delà de leur valeur poétique, certaines images du Printans peuvent se lire alors comme de véritables indications de mise en scène : comme au temps de la tragédie antique, "poème" et "drame' sont étroitement liés.

Mais en distiguant aussi nettement la scène de la salle, les "entrepreneurs" de l'Académie renouvellent aussi en profondeur la conception de la polyphonie musicale. En effet les choeurs de Le Jeune sont plus proches du futur ensemble d'opéra (duo, trio, quatuor...) que du motet médiéval ou de la chanson parisienne. C'est particulièrement clair dans l'alternance du chant (confié le plus souvent à une voix seule) et du rechant (interprété par le choeur) : il ne s'agit plus seulement de distinguer refrains et couplets mais d'opposer, comme dans le théâtre antique, l'individu et le groupe. La polyphonie n'exprime plus comme dans la chanson les infinies nuances du sentiment amoureux mais s'apparente à un dialogue entre diverses voix
.

Sur scène, par souci de vraisemblance, chaque chanteur représente à présent une personne
 quand le choeur porte la parole du groupe : c'est sur cette opposition des héros et de la collectivité, des solistes et du choeur
 que la future tragédie lyrique* s'élaborera. On est passé alors d'une union de la la poésie et du chant à celle de la musique et du théâtre
.

"Baïf est un des fondateurs de l'art lyrique en France (...) Si ses vers mesurés plongent par toutes leurs racines dans le jardin de la philosophie néo-platonicienne, les fondements éthiques de sa recherche et les exigences techniques desquelles, chanteur, il a le premier tenu compte, l'ont amené à dépasser les frontières esthétiques de l'humanisme. Il a ainsi inauguré le Baroque."

Ces lignes de Pierre Bonniffet
 illustrent le statut étrange de la musique mesurée à l'Antique au XVIe siècle : car si les compositeurs ont pour la plupart préféré aux vers "mesurés" les poèmes versifiés de leurs contemporains, l'idée que le chant doit épouser au plus près le rythme du vers transforme durablement les rapports du poème et du chant. Mais en unissant la danse et le mime à la musique, Baïf ouvre aussi la voie au ballet de Cour et à l'opéra, lieu d'une union nouvelle des arts.

L'Air de Cour

Un chant français au service du verbe.

Les travaux de l'Académie n'ont pas conduit à une restauration de la métrique antique: rapidement les compositeurs de l'air reviennent à des poèmes rimés et versifiés. Toutefois, les recherches rythmiques de Baïf ont mis au premier plan la prosodie poétique : le respect des rythmes et des accents du vers devient alors dans l'air de cour un trait essentiel de l'écriture musicale.

On citera pour exemple les Airs de Caietain
qui dans sa préface écrit : 

"Suivant les avertissement de Jean-Antoine de Baïf et Thibault de Courville, j'ay corrigé la plupart des fautes que j'avoy pu faire en n'observant les longues et les brèves de la lettre."

L'alternance des mesures binaires et ternaires, la variété des rythmes musicaux
, l'inflexion des mélodies épousent alors au plus près le mouvement du vers : ce n'est plus, comme dans le madrigal italien, l'esprit du texte qui compte mais la lettre d'une parole que le chanteur, comme l'orateur, transmet. Le rythme musical alors s'assouplit à l'écoute de la parole et du texte : Mersenne
 appelle ainsi "mesure d'air" une composition "sans mesure réglée, et seulement selon les brèves et les longues qui se trouvent dans le vers". C'est déjà l'esprit du récitatif français, base de la future tragédie lyrique, dans laquelle le débit musical et le rythme des phrases sont étroitement unis.

Peu à peu, l'homophonie cède la place à la monodie acompagnée qui permet non seulement une meilleure compréhension du texte mais aussi une interprétation plus souple : le respect du verbe devient une loi fondamentale du chant alors qu'auparavant, "on avait peu d'égards aux Paroles que l'on chantait ; la prononciation était comptée pour presque rien." 
 Loin de la diction fantaisiste des chansons parisiennes du début du siècle, la prononciation devient l'armature du "beau chant".

Tandis que, depuis le Moyen-Age, les traités musicaux, mêlant philosophie et mathématiques, mythe et science, étudiaient avant tout les lois de la composition musicale, on voit ainsi se développer au tout début du XVIIe siècle les premiers écrits consacrés au chant. Alors que les compositeurs du XVIe siècle cherchaient à créer un "objet musical" qui fasse résonner le poème, les musiciens de l'Air de Cour destinent à présent leur oeuvre à un "chantre" qui interprète librement la musique
. C'est dans l'interprétation alors et plus sur la partition que se joue l'expression musicale : comme l'orateur, le chanteur module sa voix au gré du texte, orne son propos de figures et d'ornements, accompagne son chant de gestes et de mimes
.

Mais à l'aube du "Grand Siècle", cette définition du beau chant prend aussi une valeur sociale : car la langue chantée n'est qu'un aspect du "bel usage" que les théoriciens opposent aux "manières basses de la populace". Tandis que dans la chanson "populaire", la fantaisie la plus complète règne en matière de rythme et de prononciation
, dans l'interprétation des airs, chaque son, chaque articulation sont régis par des critères esthétiques, l'intonation réglée de manière extrêmement précise, le débit et la pose de la voix soumis à des règles strictes. Près d'un demi siècle plus tard, c'est ce "beau chant" qui s'imposera sur la scène de la tragédie lyrique de Lully ou de Charpentier : mais ces "comédies en musique", interprétées à Versailles puis dans la salle du Palais-Royal ne s'adressent plus qu'aux aristocrates de la Cour tandis que la "chanson" poursuit son chemin dans la rue ou sur les tréteaux des foires. 

Les textes de l'Air de cour

Cette évolution du public est lisible dans les textes de l'Air de cour : alors que dans les chansonniers du début du siècle, on trouvait réunis des poèmes médiévaux et des écrits pétrarquisants, des chansons "rustiques" et des textes raffinés, les poètes de l'Air sont pour la plupart des familiers du Roi qui par leur ton, par leur style reflètent le seul "goût" de la cour. La poésie de Ronsard est ainsi peu à peu remplacée par celle de Desportes et des poètes de cour
 : en 1569, Nicolas de la Grotte, "vallet de chambre & organiste ordinaire du Roi", publie ainsi des Chansons sur P. de Ronsard, Ph. Desportes et autres, écrites en un contrepoint simple sur des textes souvent faciles qui reflètent le goût de la cour de France
.

De fait, si l'on étudie les publications musicales de cette fin du siècle, on constate que peu à peu le seul répertoire publié est celui de la chambre du Roi : déjà Caietain dédiait au roi " ce second livre d'Airs, chansons et vilanelles qui se récitent journellement en votre chambre et d'une partie desquelles avez vous même donné les vers." Dans les dernières années du siècle
, les publications d'airs français côtoient celles d'auteurs pour la plupart étrangers - Lassus notamment, qui connaît en France un extraordinaire succès ; à partir de 1598, Ballard "seul imprimeur du Roy pour la musique" ne publie guère que le répertoire de la Cour. La variété des publications du XVIe siècle qui reflétait un foisonnement artistique étonnant a laissé place au seul souci courtisan ; l'édition n'est plus le principal moyen de diffusion de la musique mais le reflet des pratiques de la Cour. 

Le style des poètes de l'Air se veut alors raffiné, délicat, loin de la "rudesse" des chansons rustiques : si les textes de Bertaut ou Jamyn renouent avec le "haut stile" des premiers écrits de la Pléiade, c'est pour mieux se démarquer des usages populaires. Les textes de l'Air de cour, mêlant pastorale et mythologie, décrivent alors les jeux amoureux de dieux ou de bergers qui par leurs valeurs, leurs manières, leur mode de vie figurent souvent les princes de la Cour.

Mais c'est aussi la langue des textes qui change : alors que Ronsard dans l'Abrégé recommandait de "ne pas trop affecter le parler de la Court, lequel est parfois très mauvais pour estre le langage de damoyselles et jeunes gentilhommes", les poètes de l'Air utilisent au contraire une langue "épurée" des termes régionaux ou populaires dont la Pléiade avait enrichi le français
. La célèbre villannelle de Desportes "Rosette pour un peu d'absence"
 n'a rien du ton savoureux des chansons populaires : l'évocation de la "volage bergère" n'est plus que le prétexte à un badinage distingué, reflet des jeux amoureux de la cour.

Ce sont alors deux espaces artistiques qui se dessinent : tandis que l'édition musicale rassemble les fleurons de l' art raffiné de la cour ou des salons mondains, la chanson, anonyme et "populaire", n'a plus droit de cité dans la "littérature"
.

Mais en ces dernières années du siècle, on est bien loin des sommets artistiques de l'humanisme musical : car la musique des airs est "galante, charmante, mais répétitive et timorée
" tandis que la poésie se confine à quelques lieux communs.

Ce n'est plus Ronsard ou Baïf que les musiciens choisissent d'illustrer par la musique mais des poètes courtisans
, parfois amateurs, qui composent des vers gracieux et faciles sans grande ambition poétique : à côté des vers "doux-coulants" de Desportes
, on trouve ainsi des poèmes de Bertaut, Du Perron, Mainard ou Boisrobert qui font tous leur l'idéal de "facilité" que P. Deimier, fidèle habitué du cercle de la reine Marguerite, théorisera dans son traité L'Académie de l'Art Poétique (1610) : "il vaut mieux n'escrire point que d'escrire parmi les nuages de l'obscurité." La poésie devient alors une variation précieuse sur les mêmes lieux communs : de "doux martyrs" en "cruels tourments", les sentiments qu'ils soient "rigueurs", "fureurs" ou "tendres soupirs" ne sont plus que des motifs figés perpétuellement repris.

On est loin de l'exigence esthétique des poètes de la Pléiade, soucieux de dégager le langage de sa gangue prosaïque pour mieux signifier  :

"tu dois travailler estre copieux en vocables et trier les plus propres et signifiants que tu pourras pour servir de force et de ners à tes carmes qui reluiront d'autant plus que tes mots seront significatifs. Tes épithètes seront recherchés pour signifier et non pour remplir ton carme."

Contrastant avec les courtes épigrammes du début du siècle ou des sonnets de la Pléiade, les textes de l'air sont alors de plus en plus longs (plusieurs pages parfois) variant sans beaucoup d'inventions des motifs hérités du passé : quand Jamyn reprend le thème de "Mignonne allons voir", il accumule ainsi les diminutifs précieux et les images convenues dans un long poème qui contraste avec la concision du poème de Ronsard :

"Mignonnette plus douillette / Que la rose vermeillette / Qu'un Zéphire vigoureux / Hors du bouton éclos pousse...
"

Est -ce à cette poésie facile que Montaigne pense quand en 1595, il ajoute à l'essai "Des vaines subtilités"
ces lignes :

"La poësie populaire et purement naturelle a des grâces par où elle se compare à la principale beauté de la poësie parfaite selon l'art. (...) La poësie médiocre qui s'arreste entre deux, est desdaignée, sans honneur et sans prix." ? 

Mais cette évolution du style poétique ne fait que traduire un changement beaucoup plus profond de la conception que se font ses contemporains de la poésie chantée: la musique ne s'unit plus au poème pour en faire résonner les infinies nuances, mais pour charmer l'oreille des courtisans et des princes. Dès 1560, Ronsard dédiant au Roi le Livre des Meslanges écrit ainsi : "vous adoucirez vos soucis par les accords de la musique pour retourner plus frais et plus dispos à la charge royale." On est loin de l'idée humaniste de la parole et du chant jouant comme des miroirs l'un par rapport à l'autre et conjuguant leurs effets pour agir sur les âmes : l'air doit avant tout divertir.

Chanson et politique.

Les poètes évoquent alors un univers harmonieux, loin des conflits du temps, des guerres et de l'Histoire : avant qu'Honoré d'Urfé ne publie en 1607 son Astrée, les textes de l'air de Cour décrivent longuement cet univers pastoral où des bergers, réfugiés dans un monde idyllique et paisible connaissent les peines et les bonheurs de l'amour. Dans sa Bergerie, Belleau évoque ainsi la vie du château de Joinville, mêlant à de longs passages en prose où il décrit les fastes de la cour des poèmes chantés par les "bergers"
 .

C'est dans la chanson alors que la critique politique se réfugie : en cette période de guerre civile, des plumes anonymes composent ainsi des textes violents, souvent satiriques, qui mettent au premier plan les "misères de ce temps". Les protestants font ainsi circuler un Chansonnier Huguenot, dont le ton rappelle souvent celui des Tragiques
qu'Aggripa d'Aubigné entreprend à la même époque. On y trouve notamment une "chanson nouvelle du printemps retourné, sur le temps qui court", amère parodie du poème de Ronsard "Quand ce beau Printemps je vois" :

Quand ce beau printemps je vois

    J'appercoy

Rajeunir la terre et l'onde

Et me semble que le jour

    Et l'amour

Comme enfans naissent au monde.
Quand ce triste temps je vois

    J'appercoy

Toute la machine ronde

Et me semble que le Christ

    L'Antéchrist

Chassera bientôt du monde.





La chanson, anonyme et populaire, devient alors le reflet des combats politiques du temps tandis que dans l'air les poètes élaborent des utopies loin du présent et de l'Histoire. Au XVIIe siècle, la chanson -"mazarinade" ou "pont-neuf"- deviendra le principal lieu de la contestation, courant de bouche en bouche et échappant par là aux foudres du pouvoir et à la censure
.

Psaumes et chansons spirituelles.

Mais la musique joue aussi un rôle déterminant dans le conflit religieux qui oppose Protestants et Catholiques. Ce sont les calvinistes qui les premiers mettent la musique au service de la foi nouvelle. Calvin, qui pense que le chant "a une grande force et vigueur d'esmouvoir et enflamber le cueur des hommes", constitue dès 1539 un recueil de chants communautaires : Aulcuns pseaulmes et cantiques mys en chant. Mais ce n'est qu'en 1562 que sera publié à Genève le recueil "officiel" des Psaumes de David. Ces Psaumes sont chantés au culte par tous les fidèles sur des mélodies simples, faciles à retenir et apprendre par coeur ; certaines de ces pièces ne sont d'ailleurs que des adaptations de chansons profanes : la chanson de Marot "Quand vous voudrez faire une gentille amie" a ainsi été reprise pour le psaume 138 "Il faut de tous mes esprits".

Mais les protestants composent aussi des poèmes moraux, comme les célèbres "Octonaires de la Vanité du Monde", où le monde est tour à tour comparé au vent fuyant, à la glace qui fond, à un songe chimérique, à une bulle de savon..., images de l'illusion, de l'éphémère auxquelles les poètes
 opposent sans cesse la foi chrétienne:

Quelle est cette beauté que je vois tant extrême

Qui avec ses cheveux et sa voix et ses yeux

D'un lien et d'un charme et d'un trait amoureux

Et s'enchaîne et s'enchante et s'aveugle soi-même ?

C'est le Monde changé en courtisane infâme

Qui va se déguisant de mille fards le corps.

Mais c'est une beauté seulement du dehors

Qui ne peut effacer les laideurs de son âme.

Rapidement, les catholiques, inquiets du succès des chansons et des psaumes protestants, composent à leur tour des cantiques populaires, des chansons spirituelles, des hymnes ou des psaumes
. En 1582, Anthoine de Bertrand publie ainsi des Airs Spirituels expliquant qu'"il avait employé ses jeunes ans à mélodieusement faire résonner aux oreilles lascives une infinité d'airs sur chansons impudiques et mal séantes à un chrétien." 

Pourtant les "chansons spirituelles" catholiques - contrairement aux Psaumes protestants - n'ont pas réellement influencé la production musicale et littéraire de l'époque, ni renouvelé l'union de la poésie et du chant :

"Il faut reconnaître que les jésuites n'ont pas en général cultivé la musique et la poésie pour elles-même et qu'en composant des cantiques, ils se proposaient essentiellement de répondre à un but didactique et doctrinal."

Est-ce à dire pourtant que le rêve humaniste d'une union des arts et des langages a totalement disparu ? Si l'on étudie la vie artistique des dernières décennies du siècle, il semble au contraire que les artistes - poètes, musiciens mais aussi peintres, architectes et chorégraphes- n'aient jamais autant collaboré : mais les fruits de ce travail commun - mascarades, pastorales ou ballets de cour - s'inscrivent dans le cadre de fastueuses fêtes de cour qui , en cette période de guerre civile, sont comme un dernier effort pour retarder la tempête.

Les artistes et la Cour.

Au moment de la création de l'Académie de Musique et Poésie, Jean-Antoine de Baïf et Thibault de Courville, fidèles lecteurs de Platon, entendaient déjà mettre leur art au service du pouvoir :

"Il importe grandement pour les moeurs des Citoyens d'une ville que la Musique Courante et usitée au pays soit retenue sous certaines loix, d'autant que la plupart des esprits des hommes se conforment et se comportent selon qu'elle est..."

C'est sous l'égide de Charles IX qui assiste chaque dimanche au concert que l'Académie entreprend ses travaux.

Dans les faits pourtant, les arts réunis dans de riches "magnificences" qui mêlent mascarades, ballets, cartels et bergeries seront réduits à un rôle tout décoratif. Loin de rétablir la paix et l'harmonie dans la cité, l'art doit avant tout "divertir
" la Cour des conflits du temps. Dans la Préface de ses Elegies, Mascarades et Bergeries,
 Ronsard écrit ainsi que ces pièces ont été composées "pour joindre et unir davantage par un tel artifice de plaisir nos Princes de France qui étaient aucunement en discord."

Dans ce recueil qui réunit diverses pièces représentées auparavant lors des somptueuses fêtes de Fontainebleau ou Bar-le-Duc, on trouve notamment trois poèmes destinés à prendre place dans une comédie jouée par les princes de la Cour : le "Trophée de Chasteté" et le "Trophée d'Amour" mis en musique par Nicolas La Grotte et qui représentent les premiers exemples de monodie* savante, ainsi qu'un long texte en alexandrins "pour réciter à la fin d'une comédie".

Des fêtes de Bar-le-Duc, trois textes extraits d'une mascarade* nous sont parvenus, "Les Quatre Elémens", "Les Quatre Planètes" et "Le Jugement de Jupiter". Belleau dans sa Bergerie décrit ainsi le sujet de la pièce :

"...c'était une vieille querelle des quatre Elémens contre quatre Planettes, combattant pour la grandeur du Roy et pour maintenir sa puissance : mais en fin Jupiter, descendant de son trosne assis sur son aigle, gardien de sa foudre, les devait apointer, faisant le Roy seigneur de la terre universelle."

Comme dans le Ballet Comique de la Reine, postérieur de près de vingt ans, les artistes, unissant la poésie et la musique, tentent alors de conjurer, en un somptueux spectacle, la guerre et le chaos ; au printemps 1572, à la veille de la Saint-Barthélémy, Ronsard participera encore à une masacarade Le Paradis d'Amour, pour laquelle il compose deux textes d'éloge au souverain : "A Dieu ressemblent les Roys" et "Le Soleil et notre Roy".

Les vers composés par Ronsard pour ces divertissements princiers sont souvent pauvres
 ; pour ce qui est de la musique, on ignore si les textes étaient chantés ou déclamés. Les deux pièces composées par Ronsard pour les Mascarades de 1571 sont ainsi affectées des rubriques suivantes : "chanson récitée par les chantres qui estoyent dedans le chariot de sa Majesté en laquelle sont brièvement comprises les louanges du Roi." et "Comparaison du Soleil et du Roy faitte par stances qui fut récitée par deux joueurs de Lyre lesquels estoient assis dedans un chariot devant sa Majesté." Il semble en fait que les textes étaient déclamés tandis que la musique était réservée aux ballets et au divertissements ; l'union des arts rêvées par les humanistes a laissé la place à de somptueux spectacles dans lesquels le pouvoir royal démontre sa puissance.

La représentation du "Ballet Comique de la Reine" au Mariage du Duc de Joyeuse (1581) illustre bien cette volonté de construire dans l'art un univers fictif, paisible et harmonieux, loin de la guerre civile. Ce spectacle grandiose mêle pour la première fois la danse, la poésie et la musique, donnant au "chorus" sa vraie dimension antique de poésie, de chant et de mouvement
. Le spectacle assemblé par Beaujoyeulx raconte comment le pouvoir, usurpé par l'enchanteresse Circé, sera finalement rendu aux rois de France. Les figures géométriques de la danse, les accords de la musique, l'équilibre des vers mesurés doivent alors ramener sur terre l'ordre et la raison ; le lieu de l'action est ainsi partagé en zones distinctes :


B
Jardin de Circé

désordre et sorcellerie


A
Voûte dorée

l'Harmonie Céleste
D
L'espace de la Fontaine

prévient le destin
C
Le bois de Pan

le désordre de la nature


E
Le Roi


A la fin de la pièce, Jupiter, descendant de la "voûte dorée" aux sons d'un choeur triomphal, ramène l'ordre et l'harmonie en rétablissant sur le trône la famille royale qui assiste à la représentation ; toutes les forces conjuguées prennent alors d'assaut le château de Circé qui brûle dans la bataille ; le bal final aux quarante figures géométriques clôt et résume devant le Roi le spectacle annonçant par le mouvement ordonné de la danse le retour de l'Age d'Or.

On voit la dimension symbolique d'un tel spectacle, donné au moment même où la France entière est en proie à la guerre : loin de l'Histoire et de ses troubles, les artistes sont chargés de créer un univers de rêve et d'évasion, un âge d'or qui ne dure que le temps de la représentation.

On est loin dans de tels spectacles de l'union des arts rêvée par les humanistes : car si les musiciens, les poètes, les chorégraphes et les acteurs collaborent, il n'y a dans les fruits de ce travail commun aucune unité. Quand Baïf évoque les "Magnificences" de 1581, c'est pour célébrer le faste des cérémonies : 

"Je viens de recueillir mes espris égarés de l'éblouissante diversité de tant de magnifiques théâtres, spectacles, courses, combats, mascarades, ballet, poësie, musiques, peintures, qui en ceste ville ont réveillé les meilleurs maistres en chacun art pour honorer et célebrer (ce) bienheureux mariage."

Les arts alors sont plus mélangés qu'unis, mis côte à côte par souci de luxe et de variété, sans que les différents langages artistiques en soient pour autant transformés. Dans ces représentations spectaculaires où il faut avant tout "donner à voir", la poésie et la musique ne sont plus alors que des composantes secondaires, quand la richesse des décors et des costumes, l'ingéniosité des machineries, le faste des ballets emporte toute l'attention :

"dans ce spectacle, on compte le poème pour rien, et la Musique, tout insignifiante qu'elle est lorsqu'elle marche sans appui, nous attache plus que les paroles, et la Danse plus que la Musique."

C'est Beaumarchais qui parle ici
 et, si l'on est près de deux siècles après les premières pastorales à la cour, l'opéra français restera longtemps tributaire de cette esthétique de la fête. 

Commentant les spectacles somptueux de la Cour de France, Boris de Schloezer écrit :

"...les fêtes de la Renaissance témoignent d'un effort pour intégrer en un tout la musique, la danse, la poésie et les arts plastiques (...) mais chaque fois qu'on a essayé d'unir les arts en restant sur le plan esthétique on a toujours échoué : si la Renaissance réalisa dans ses fêtes une certaine synthèse des arts, elle le fit en mettant l'art au service du pouvoir royal."

Dans l'air de cour ou le ballet, simples moyens de divertissement et de plaisir, les artistes n'auraient pu alors mener à bien leur rêve d'une synthèse des arts. Pourtant, la fin du dialogue instauré depuis le début du siècle entre les musiciens et les poètes a des causes beaucoup plus profondes. 

A la Renaissance, le rêve d'unir la parole poétique au chant reposait sur une vision du cosmos commune à tous les arts, sur un système commun de représentation du monde qui rendait possible le "mariage de musique et poésie" évoqué par Pontus de Tyard. Or en cette fin du XVIe siècle, il semble que les deux arts prennent peu à peu des chemins séparés : la musique n'est plus nécessairement chantée
 mais s'organise selon des lois rythmiques, harmoniques ou structurelles qui lui sont propres ; c'est alors le langage musical qui se trouve modifié en profondeur.

Mais la poésie à son tour s'éloigne du chant et de la voix : une autre parole, un autre sens se dessinent...

Pour clore cette étude, nous reviendrons à Ronsard : car, en cette fin du siècle, le poète, dont les textes avaient nourri la chanson des années précédentes, n'est guère plus mis en musique. Le succès déclinant de Ronsard auprès des musiciens reflète sans doute les évolutions esthétiques et sociales de son temps ; mais c'est aussi sa poésie qui change et s'éloigne définitivement de la musique et du chant.

De la musique au discours : une poésie déclamée.

"Ce siècle autre en ces moeurs demande un autre style 
" : les Discours.

En 1560, Ronsard dédie au Roi François II un "livre contenant cent vingt chansons". La préface de ce recueil musical est souvent citée pour évoquer l'amour que le poète portait à la musique. Mais de ce texte où pas une seule fois Ronsard n'évoque l'union de la musique et du poème, on ne cite généralement que le début... Or Ronsard poursuit :

"Ce livre de meslanges est composé des plus vieilles chansons qui se puissent trouver aujourd'huy
 pource qu'on a toujours estimé la Musique des Anciens estre la plus divine d'autant qu'elle a été composée en un siècle plus heureux et moins entaché des vices qui règnent en ce dernier âge de fer...".

La musique n'est plus qu'une douce harmonie, plaisante certes, mais impuissante à agir sur l'histoire et sur les hommes.

Les troubles religieux qui affectent la France et vont provoquer huit guerres civiles en l'espace de trente ans poussent alors Ronsard à mettre sa poésie au service du parti catholique : coup sur coup, il publie quatre Discours
 dans lesquels il s'en prend violemment aux Réformés, passant de l'ironie à l'invective, de l'émotion à la satire. Ce n'est plus dans le chant que le poète fait entendre sa parole mais dans un discours qui emprunte à la rhétorique ses enjeux et ses lois.

Ronsard y manie en particulier avec brio l'ironie et la satire, à l'image de Du Bellay qui, dans les sonnets satiriques
 des Regrets, pratique ainsi le sous-entendu, le double langage pour dénoncer les vices de la cour papale. Mais une telle poésie alors ne se chante plus : car l'ironie - "figure d'expression par opposition", pour reprendre la définition de Fontanier - n'est pas tout à fait un "trope" comme un autre. Elle implique un certain rapport au public appelé à juger de la valeur morale des actes et des hommes : alors que la musique, art des rythmes et des sons, se déploie dans le temps même de son interprétation, le discours ironique suscite au contraire une réflexion, une interrogation sur les mots et les signes.

Une poésie "au long cours".

Mais dans les Discours, Ronsard retrouve aussi le mouvement ample de ses Hymnes publiés en 1555 : alors que les Odes, imitées de Pindare et d'Horace, adoptaient une structure musicale (strophique), les Hymnes, écrits pour être déclamés (et non plus chantés) offrent au poète une forme souple et continue. 

C'est alors un autre rapport au temps qui s'instaure : car si l' oeuvre musicale est faite de répétitions et de cadences qui viennent rythmer la durée, la poésie dans les Hymnes ou les Elégies se déploie de façon continue. Le poète découvre un autre rythme, u autre souffle :



Un crespe long, subtil et délié,



Ply contre ply retors et replié,



Habit de deuil, vous sert de couverture,



Depuis le chef jusques à la ceinture,



Qui s'enfle ainsi qu'une voile quand le vent



Souffle la barque et la songle en avant



Tous les chemins blanchissaient sous vos toiles,



Ainsi qu'on voit blanchir les rondes voiles,



Et se courber bouffante sur la mer...

Dans cette longue Elégie dédiée "à la tresillustre et vertueuse princesse Marie Stuart
", Ronsard élabore un "tableau vivement animé", multipliant les images, les couleurs et les rythmes ; la phrase poétique s'élance alors de vers en vers donnant au poème un rythme tout différent de celui des poèmes "mesurés" et strophiques. On pense parfois aux récits versifiés de la tragédie classique mais aussi aux Tragiques de d'Aubigné, à certains vers de Hugo ou Claudel... Mais l'essentiel, c'est que cette poésie se déploie dans une durée qui n'est plus celle de la musique.

Ecriture et silence : le sonnet.

Pour les musiciens de son temps, Ronsard demeure le poète des Amours de 1552 et de la Continuation. En effet, si l'on étudie les poèmes de Ronsard mis en musique de son temps, on constate qu'ils sont pour la plupart extraits de ces deux recueils et qu'aucune chanson n'a été composée sur un texte postérieur à 1571 
.

Or, au moment même où les musiciens composent leurs chansons sur des poèmes déjà anciens, Ronsard écrit les poèmes Sur la Mort de Marie et surtout les cent-douze Sonnets pour Hélène
 ; or, aucun compositeur du XVIe siècle n'a mis ces textes en musique. Il ne faut pas voir là pourtant une conséquence du déclin de la popularité du poète : à cette époque , Ronsard est au faîte de sa gloire.

Si les poèmes de ces deux recueils - comme en leur temps Les Regrets de Du Bellay - n'ont jamais été mis en musique, c'est pour des raisons bien plus profondes. 

Le poète au miroir.

On a souvent commenté l'amour du poète viellissant pour Hélène de Surgères, et tenté d'expliquer le tour raffiné des derniers poèmes amoureux de Ronsard par l'origine sociale de sa maîtresse, demoiselle d'honneur de Catherine de Médicis. L'essentiel pourtant n'est pas là : car si Ronsard, après avoir chanté en "un beau stille bas" Marie, la paysanne angevine, retrouve dans ses derniers poèmes amoureux le pétrarquisme des Amours de Cassandre, le ton a changé. Le poète ne dit plus en un style passionné sa flamme amoureuse mais fait de ses sonnets le lieu d'une réflexion sur le monde et les hommes : le poème n'est plus seulement un chant mais devient le miroir déformant du réel :

Je ressemble au miroir qui toujours représente 

Tout cela qu'on lui montre et qu'on fait devant lui.

Chaque sonnet est alors comme une scène où le poète, convoquant ses souvenirs, représente un instant du passé :

L'autre jour que j'étais sur le haut d'un degré

Passant tu m'advisas et me tournant la vue

Tu m'éblouis les yeux...

Mais cette "scénographie"
 imaginaire donne lieu aussi à une méditation sur les apparences et les faux-semblants ; le poète alors offre au lecteur une "réflexion" au double sens du terme : une image du monde et une philosophie de l'existence.

Ainsi, lorque Ronsard évoque les réjouissances de la Cour - banquets, carnaval, mascarades ou ballets - c'est pour en faire les symboles d'un univers de tromperie et d'artifice. Entre les poèmes de circonstance que Ronsard compose à la même époque et les Sonnets pour Hélène s'établit alors un étrange jeu d'échos et de miroirs : alors que dans ses vers de commande le poète participe avec d'autres artistes à l'élaboration d'un univers fictif, il fait de ses sonnets amoureux le lieu d'un regard distancié sur le monde.

Le thème du theatrum mundi que l'on associe souvent à l'époque baroque est en réalité bien plus ancien. Dans l'Eloge de la Folie (1511), publié et traduit dans toute l'Europe, Erasme écrit ainsi :

"La vie humaine n'est autre chose qu'une pièce de théâtre, où sous un masque d'emprunt chacun fait son personnage jusqu'à que le chorège le fasse descendre de la scène..."

Dans l'édition de 1578, on trouve de même chez Ronsard le texte suivant :


...Icy la Comédie apparaît un exemple


Où chacun de son fait les actions contemple :


Le monde est un théâtre, et les hommes acteurs,


La fortune qui est maîtresse de la scène


Appreste les habits et de la vie humaine


Les Cieux et les destins en sont les spectateurs...

Or ces vers avaient été à l'origine écrits "pour la fin d'une comédie" jouée en 1565 par la famille royale, comme si Ronsard cherchait à introduire dans l'univers trompeur des fêtes de Cour une dimension morale
. 

Dans les Sonnets pour Hélène, de même l'allusion aux fêtes de Cour donne lieu à une constante dénonciation de l'apparence et du mensonge :

Tandis que vous dansez et ballez à votre aise

Et masquez votre face ainsi que votre coeur...

Dans le sonnet XLIX, l'"Amour" n'est plus qu'un personnage allégorique du ballet dansé par Hélène :

Le soir qu'Amour vous fit en la salle descendre

Pour danser d'artifice un beau ballet d'Amour...

Ronsard alors n'a de cesse d'opposer l'amour sincère qu'il voue à sa maîtresse et l'attitude légère de cette dernière :

Et vostre amitié n'est qu'une flamme de Cour

Où peu de feu je trouve et beaucoup de fumée.

Mais il ne faut pas voir là qu'une querelle d'amoureux : dans ses derniers poèmes, Ronsard oppose constamment l'inconstance et la "variété" du monde aux valeurs morales et spirituelles comme dans le sonnet central du recueil Sur la mort de Marie :

Monde, tu es trompeur, pipeur et mensonger

Décevant d'un chacun l'attente et le courage.

On pourrait aussi citer à nouveau l'épilogue "Pour la fin d'une Comédie":

...nostre vie est seulement un songe (...)

Ce n'est que vent, fumée, une onde qui suit l'onde; 

Ce qui estoit hier ne se voit aujourd'huy.

A l'univers mensonger des fêtes de cour où la musique a toute sa place, s'opposerait alors le poème écrit, lieu d'une dénonciation des masques et des faux-semblants du "Monde" : dans les "Vanités" peintes à la Renaissance, on voit souvent, parmi d'autres symboles des biens trompeurs de l'ici-bas, un luth, une épinette ou une partition de musique...
.

De fait, malgré la vogue des psaumes et des chansons spirituelles, la musique reste associée aux plaisirs et aux jeux. Dans la "Responce...", Ronsard écrit ainsi :

J'aime à faire à l'amour, j'aime à parler aux femmes

A mettre par escrit mes amoureuses flammes

J'aime le bal, la dance et les masques aussi

La musique, le luth, ennemis du souci.

Le ton souvent grave et mélancolique des Sonnets pour Hélène n'a pas sa place alors dans l'univers léger de la chanson. Dans ce dernier recueil amoureux, Ronsard en effet dit sa souffrance, sa lassitude, sa vieillesse.

C'est déjà le ton des "derniers vers", écrits par Ronsard au Prieuré de Saint-Cosme et publiés par ses amis après sa mort :

Je n'ay plus que les os, un squelette je semble

Décharné, dénervé, démusclé, dépoulpé

Que le trait de la mort sans pardon a frappé

Je n'ose voir mes bras que de peur je ne tremble.

Le poète ici ne chante plus, comme au temps de Marie, les plaisirs de la vie mais décrit sans complaisance un corps fatigué, affaibli, atteint par la maladie et l'approche de la mort. On pense parfois à Rutebeuf ou à Villon dont les textes réalistes qui disent la pauvreté, la maladie ou la vieillesse contrastent avec l'idéalisme des poèmes courtois: mais leurs vers déjà n'étaient plus chantés comme si le monde qu'ils décrivaient n'avait pas sa place dans l'univers rêvé de la chanson. 

Le poète n'est plus alors, comme dans les chansons à Marie, une voix que chacun, tour à tour, peut faire sienne : il devient le sujet véritable d'une poésie toujours plus personnelle
.

Si l'on étudie les chansons composées au XVIe siècle sur des vers de Ronsard, on constate ainsi que les poèmes les plus personnels - ceux qui nous touchent le plus - n'ont jamais été mis en musique : quand Ronsard chante son amour pour son Vendômois natal, pour sa "forêt de Gastine" ou la "fontaine Bellerie", quand il compose des vers pour l'"élection de son sépulchre" ou décrit en des vers mélancoliques son amour pour Hélène... Dans l'oeuvre de Marot, de même, les musiciens ont laissé de côté les poèmes qu'ils jugeaient trop personnels, trop intimes - notamment les vers composés en l'honneur d'Anne, "s'amie".

A la Renaissance, ce sont donc deux espaces poétiques qui s'opposent : celui de la chanson, parole donnée où le poète s'efface pour devenir une voix anonyme ; celui du poème lu, miroir silencieux d'un individu.

C'est dans le sonnet alors que cette poésie plus personnelle s'accomplit. Dans ses derniers recueils, Ronsard renonce en effet à la variété du Bocage ou de la Continuation où les chansons, les amourettes et les odes se mêlaient aux sonnets en un subtil contrepoint des formes. Surtout, il fait de chaque sonnet une construction poétique et musicale qui nous livre, comme au travers d'un prisme, le regard du poète sur le monde.

Le soir qu'Amour vous fit en la salle descendre

Pour danser d'artifice un beau ballet d'Amour

Vos yeux bien qu'il fut nuit ramenèrent le jour

Tant ils surent d'éclairs par la place répandre.

(...)

Je faux, tu ne dansais, mais ton pied voletait

Sur le haut de la terre ; aussi ton corps s'était

Transformé pour ce soir en divine nature.

Dans ce poème, Ronsard élabore un extraordinaire clair-obscur sonore qui tout autant que les mots crée le sens : il joue ainsi de cette particularité du français qui veut que les mots nuit et jour aient l'un "un timbre clair", l'autre "un timbre obscur"
, modulant d'un vers à l'autre les voyelles
 claires ( i, ai, oi...) pour dire l'éblouissement du poète devant sa dame. Ce subtil contrepoint des sonorités mais aussi l'étonnante variété des rythmes du vers viennent alors souligner les contrastes poétiques, l'opposition de l'ombre et de la clarté mais celles aussi de la "nature" et de l'"artifice", de la terre et du ciel, du réel et du rêve.

Dans ce poème où le souvenir d'Hélène dansant donne naissance à un ballet poétique où les sons et les images tournoient, il n'est d'autre musique alors que celle des mots.

Mais c'est aussi un tout autre rapport au temps qui s'instaure : alors que la musique se déploie dans une durée, rythmée par le retour des thèmes et des motifs, ce sonnet est construit comme une forme circulaire où d'infinis reflets se tissent entre les vers et les strophes. Ce  n'est plus dans la voix alors qu'un tel poème s'accomplit mais dans le jeu silencieux des signes déployés sur la page.

Dans ses derniers recueils, Ronsard décrit ainsi sa poésie comme une "inscription", une "escriture" : le poème n'est plus alors une parole - "car ainsi que le vent / Sans espoir de retour s'échappe la parole"
 - mais une trace inscrite hors du temps et de l'espace.

Le chant du signe.

Il faut laisser maisons et vergers et jardins,

Vaisselles et vaisseaux que l'artisan burine

Et chanter son obsèque en la façon du Cygne,

Qui chante son trépas sur les bords Méandrins.

C'est fait, j'ai dévidé le cours de mes destins,

J'ai vécu j'ai rendu mon nom assez insigne :

Ma plume vole au Ciel pour être quelque signe

Loin des appas mondains qui trompent les plus fins.

Heureux qui ne fut onc, plus heureux qui retourne

En rien comme il était, plus heureux qui séjourne,

D'homme fait nouvel ange, auprès de Jésus-Christ,

Laissant pourrir çà-bas sa dépouille de boue,

Dont le sort, la fortune et le destin se joue,

Franc des liens du corps pour n'être qu'un esprit.

Alors que la poésie des Amours de Marie était tout entière une poésie de la présence au monde, de la vie saisie dans l'instant, ce dernier sonnet, dicté par Ronsard sur son lit de mort, dit le renoncement à l'existence et la paix intérieure du chrétien.

Mais ce poème reprend aussi en les transformant les derniers vers de l'épilogue "Pour la fin d'une Comédie" :

Heureux, trois fois heureux qui au temps ne s'oblige

Qui suit son naturel et qui sage corrige

Ses fautes en vivant par les fautes d'autrui.

Au texte dramatique qui rappelle que la fonction première du théâtre est de corriger les moeurs humaines, Ronsard oppose alors dans cet ultime sonnet l'exigence d'une poésie spirituelle, lieu d'une méditation intérieure et secrète ; mais ce sont aussi deux espaces qui se dessinent : celui de la "scène du monde" où, comme l'écrit Montaigne, "il faut jouer dûment notre rolle mais comme rolle d'un personage emprunté
", et celui de l'intériorité du poète. 

L'image ancienne du Cygne qui "chante son trespas sur les bors Méandrins" laisse place à une évocation du signe 
poétique, victoire ultime du poète contre la mort et l'oubli.

Dans les poèmes lyriques ajoutés par Ronsard à l'édition de 1578, on lit la même évolution : à la fin des Sonnets pour Hélène, le poète élabore ainsi autour des "Stances de la fontaine d'Hélène" un triptyque qui est comme un dernier hommage à sa dame.

Le poème central "pour chanter et réciter à trois personnes" évoque les diverses pièces que Ronsard a auparavant composées pour les fêtes de Cour : la structure même du texte, fait d'un jeu de réponses entre deux personnages, rappelle les "chants amoebés" des pastorales et bergeries du temps. C'est le poète pourtant qui a le dernier mot :

Fontaine, cependant de cette tasse pleine

Reçoy ce vin sacré que je renverse en toi

Sois ditte pour jamais la Fontaine d'Hélène

Et conserve en tes eaux mes amours et ma foy.

Ces derniers vers mettent en scène l'acte même du poète qui nomme les choses et les êtres afin de retenir le flux labile du temps : de même que la fontaine retient dans son bassin le ruissellement des eaux, le poème, architecture de signes déployés sur la page, retient le cours fugace et toujours dérobé de la parole humaine
. 

La fontaine d'Hélène évoque alors le tombeau poétique dressé quelques années plus tôt en l'honneur de Marie, où du "sépulchre entr'ouvert", une fleur surgit :

Comme on voit sur la branche au mois de Mai la rose

En sa belle jeunesse, en sa première fleur

Rendre le ciel jaloux de sa vive couleur

Quand l'Aube de ses pleurs au point du jour l'arrose :

La grâce dans sa feuille, et l'amour se repose,

Embausmant les jardins et les arbres d'odeur :

Mais battue ou de pluie ou d'excessive ardeur,

Languissante elle meurt feuille à feuille déclose :

Ainsi en ta première et jeune nouveauté

Quand la terre et le ciel honoraient ta beauté,

La Parque t'a tuée et cendre tu reposes.

Pour obsèques reçois mes larmes et mes pleurs,

Ce vase plein de lait, ce panier plein de fleurs,

Afin que vif et mort, ton corps ne soit que roses.

La comparaison de la jeune fille à la rose, motif récurrent dans l'oeuvre de Ronsard depuis la célèbre "Ode à Cassandre", prend ici une résonance nouvelle ; car au delà de l'image de la fleur trop tôt fanée, la rose est comme le symbole d'une poésie qui, contre la destruction et la mort, érige un fragile tombeau de signes poétiques. Ronsard utilise alors toutes les ressources musicales de la langue pour faire résonner son texte, variant d'un vers à l'autre les rythmes et les sonorités, modulant les images et le tour de la phrase. Mais il construit aussi son sonnet comme une forme close et circulaire où trois quatrains, construits sur les mêmes rimes encadrent un distique qui dit la beauté passée de la jeune défunte. La forme poétique n'évoque plus alors comme dans les chansons à Marie une ouverture au monde
 mais un repli du langage poétique sur lui-même, devenu signe et trace contre la mort : 

"Le poème est doucement emporté vers un état de fusion qui ne traduit pas seulement la métamorphose en fleur de la jeune morte mais aussi, par le jeu des sonorités, des rimes, par la fluidité du rythme, par la contagion des images, l'embaumement du langage. (...) Le poème à son tour se fait rose, chair odorante, fraîcheur miraculeusement préservée de la dissociation et de la mort."

L'offrande finale du poète endeuillé - "Ce vase plein de lait, ce panier plein de fleurs" - dit bien, comme dans les "Stances de la Fontaine d'Hélène", le rêve d'une poésie qui, par le jeu des images et des signes retient le cours fuyant du temps. Le poème est devenu un "tombeau"
 où repose à jamais préservée la beauté de Marie.

En cette fin du XVIe siècle, le "mariage de Musique et Poésie" si ardemment souhaité par les humanistes n'est plus qu'un souvenir...

Ce ne sont plus des poèmes qui sont mis en musique sur la scène des théâtres mais les textes de livrets où alternent récits et airs. La chanson, quant à elle, est devenue un art "populaire", oral et éphémère, où les paroles ne sont souvent que le support des refrains et des mélodies.

La poésie n'est plus écrite pour être chantée mais dite, récitée, murmurée.

Dans les poèmes au "long cours" - discours ou élégies, satires ou épopées - les poètes redécouvrent un souffle qui est celui de l'orateur ou de l'acteur : la parole poétique se déploie alors sans entraves de vers en vers, de page en page, pour raconter ou décrire, célébrer ou condamner.

Mais en cette fin du siècle, en France et en Europe, c'est surtout le sonnet qui devient le lieu de l'élaboration poétique, sonnet qui ne se "sonne" plus, ne se chante plus mais résonne en silence. Le poème n'est plus alors la partition d'un chant, la trace d'une parole mais une architecture de signes déployés sur la page : "les poèmes ont toujours de grandes marges blanches, de grandes marges de silence..."
 

Dans l'écriture, un autre rythme, un autre sens se dessinent alors : le poème n'est plus une parole offerte, une parole donnée que chacun tour à tour peut faire sienne mais le lieu où se reflète, comme en un miroir, la figure du poète.

Lire alors, ce n'est plus chanter, imaginer sur des vers rythmes et mélodies, mais laisser résonner les sons et les sens, écouter sans bruit la musique des mots.

Lire, c'est aussi saisir les relations secrètes qui relient phrases et strophes, deviner derrière les mots la présence du sens, laisser s'accomplir dans le silence de la lecture l'"alchimie du Verbe."

GLOSSAIRE

ACCORD

La notion d'accord est introduite dans la théorie musicale du XVe siècle par les tableaux de consonances destinés à montrer au compositeur-apprenti comment compléter chaque intervalle entre le tenor et le superius par un troisième son consonant, puis au début du XVIe siècle, par un quatrième son consonant.

Dans le langage courant, le terme d'accord désigne parfois l'harmonie musicale : "Comment se pourrait-on accorder avec un homme qui de son naturel hait les accords ? Celuy n'est digne de voir la douce lumière du soleil qui ne fait honneur à la Musique comme petite partie de celle qui si harmonieusement agite ce grand univers." (Ronsard."Préface au Roy" du Livre des Meslanges, 1560)

AIR

C'est entre 1552, date du Second livre de guiterre, contenent plusieurs chansons en forme de voix de ville d'Adrian le Roy, et 1570, date de parution de la Musicque de Costeley avec son "Mélange de Chansons en façon d'Airs", que les musiciens français adoptent le terme "air" dans un nouveau sens. Ce n'est qu'en 1571 que l'emprunt du vocable italien "aria" prend sa forme définitive avec le Livre d'airs de Cour d'Adrian le Roy.

AIR DE COUR

L'air de cour n'est pas encore au XVIe siècle ce genre qui caractérise le paysage musical français de l'époque baroque. Proche du vaudeville ou des voix de ville avec lesquels il peut être confondu, il se pose en genre distinct de la chanson polyphonique. Cette distinction s'opère par une texture moins dense, le recours fréquent aux passages homophoniques.Les airs de cour se présentent sous forme de compositions à quatre ou cinq voix ou pour voix seule avec un accompagnement de luth. En 1599, Pierre Cerveau dans la préface de ses Airs à quatre parties explique ainsi que "selon les plus doctes musiciens", il y a deux manières d'exécuter ses airs "soit avec les voix simplement sans instrument, soit avec les instruments mariés à la voix."

Voir aussi ballet de cour, vaudeville.

AMBITUS

Etendue d'une mélodie, d'une voix ou d'un instrument.

ARS NOVA

Le terme d'Ars nova - technique nouvelle- est emprunté au titre du traité de Philippe de Vitry Ars Nova Notandi (vers 1332) qui codifie les pratiques de notation apparues au début du siècle. On appelle généralement ainsi le XIVe siècle musical . Parmi les genres spécifiques de l'Ars Nova, on citera le motet, pièce polyphonique à trois ou quatre voix dans laquelle chaque partie a son autonomie. Il n'est pas rare que le motet superpose deux ou trois textes différents ; l'unité organique du texte et du chant réalisée dans la psalmodie grégorienne a cédé la place à une élaboration contrapunctique virtuose.

ARS PERFECTA

A la Renaissance, on appelle Ars Perfecta le style polyphonique hérité de Josquin. En 1547, Glaréan dans son Dodecachordon le décrit ainsi : "l'art parfait à quoi on ne peut rien ajouter et après quoi on ne peut rien attendre d'autre que la décadence."

ARS SUBTILIOR

Terme employé par la musicologue Ursula Gunther qui voit dans la période qui suit celle de l'Ars Nova l'aboutissement des recherches contrapunctiques et rythmiques entreprises par Guillaume de Machaut ou Philippe de Vitry : la musique devient alors de plus en plus complexe, "subtile" au point de laisser parfois l'impression d'une virtuosité gratuite.

BALLADE

La ballade primitive ne comporte pas d'envoi : les ballades du XIVe siècle sont le plus souvent construites sur trois huitains, le même vers et la même musique étant répétés à la fin de chaque strophe. Ce n'est que lorsqu'elle deviendra une forme dite et non plus chantée que la ballade se terminera par un envoi qui sert de clausule au poème.

BALLET DE COUR

Divertissements aristocratiques mêlant poésie, musique et danse, les ballets de cour n'obéissent pas à un schéma précis. Ils sont classés en deux catégories selon que l'action est suivie (ballet mélodramatique) ou formée d'une série d'épisodes articulés autour d'une idée centrale (ballet à entrées ou ballet-mascarade). Bien distinct du bal qui suit souvent la représentation, le ballet est à l'époque exécuté principalement par des amateurs formés et encadrés par quelques professionels. Des pièces de musique vocale (airs de cour) alternent avec des compositions instrumentales et des danses.

BLASON

On appelle "blason" un poème qui, sur le mode de l'éloge ou de la satire, décrit minutieusement un être ou un objet. Le genre connut au début du XVIe siècle une vogue extraordinaire : les poètes rivalisent alors de virtuosité pour faire le blason des parties du corps féminin (l'oeil, les cheveux, la langue, le sourcil, la larme, le soupir...) A la fin du siècle, Ronsard et surtout Belleau, consacrent de courts poèmes, mi-lyriques, mi-descriptifs à la louange de menus sujets comme l'escargot, la cerise, le papillon ou la salade...

CANSO

Désigne la chanson d'amour dans la lyrique occitane.

CANTILLATION

Du bas latin cantillare (fredonner), le terme désigne à l'époque du chant grégorien la récitation des textes en prose : une lecture cantillée s'effectue recto tono, sur un ambitus réduit et suit le débit de la phrase. 

CANTIQUE

Prière ou chant d'origine biblique, versifié, complément de la liturgie, surtout pratiqué en France par les catholiques. (1553 Nicolas DENISOT Cantiques "du premier avènement du Christ",  1581 Christophe BOURDEAUX Noëls nouveaux et Cantiques...)

CAROLE

Terme générique désignant des rondes, dansées au Moyen-Age aussi bien par les clercs que par le peuple et la noblesse.

CARTEL

Sommation faite à un adversaire imaginaire, imitée des défis que se portaient les chevaliers errants dans les romans médiévaux ; Vauquelin nous apprend qu'"on les présentait dans les tournois."

CHANSON

S'applique à toute composition vocale sur un texte profane de langue française. Deux grandes périodes marquent l'histoire de la chanson. La première couvre la centaine d'années entre 1420 et 1520 et correspond à ce qu'on appelle la chanson franco-flamande, oeuvre de compositeurs issus des Flandres, du duché de Bourgogne ou du Nord de la france. La seconde occupe presque tout le XVIe siècle.

CHANSON MESUREE A L'ANTIQUE

Les tentatives humanistes visant à restaurer la poésie chantée de l'Antiquité amenèrent le poète Baïf vers 1567 à composer des vers français "mesurés" à la manière gréco-latine, c'est à dire selon une alternance strictement codifiée de syllabes longues et de syllabes brèves. Les musiciens se trouvaient ainsi placés devant un schéma métrique pré-établi. Ils traduisirent en général les valeurs longues par des minimes (blanches), les valeurs brèves par des semi-minimes (noires). Afin de rendre perceptible à l'auditeur la scansion du poème, un contrepoint vertical s'imposait, plus ou moins semblable à celui des voix de ville. Les chansons ainsi composées, sur des vers qui n'étaient plus nécessairement rimés, reçurent le nom de chansonnettes mesurées ou d'airs mesurés.

CHANSON RUSTIQUE

La chanson rustique se distingue par l'utilisation d'une mélodie appartenant au répertoire populaire.
 

CHROMATISME

Pour les compositeurs du XVIe siècle, une musique est chromatique lorsqu'elle recourt à des mélodies faisant usage de demi-tons. Toutefois, Vicentino (et à sa suite des compositeurs comme Anthoine de Bertrand ou Claude le Jeune) appelle "chromatique" une musique composée sur les seuls intervalles du tétrachorde chromatique (la tierce mineure, le demi-ton majeur et le demi-ton mineur).

CONTREPOINT

Du latin punctum contra punctum (note contre note), le terme désigne au départ une pratique orale qui consiste à superposer les voix. Par la suite, on distinguera le contrepoint simple (homophone) du contrepoint "figuré" dans lequel les lignes mélodiques se déploient indépendamment les unes des autres.

DECLAMATION

L'art de réciter un texte en s'inspirant des inflexions naturelles et de l'intensité de la voix fut à l'origine de la création du récitatif. Les césures des vers, le rythme des mots, les passions des idées exposées soumettent la musique à une rythmique souple et changeante.

DIALOGUE

A la Renaissance, on appelle "dialogue", une musique construites sur l'alternance des voix (selon le principe de l'écho ou la polychoralité), indépendamment du texte littéraire mis en musique
. 

DIT

Au Moyen-Age, les textes intitulés "dits" sont très divers; encore proche des lais et fabliaux au début du XIIIe siècle, ils prennent au siècle suivant l'allure de poèmes à la fois lyriques et narratifs. Si l'on cherche la constante sémantique du terme "dit", on peut remarquer qu'il s'oppose le plus souvent au mot "chant". Il s'agit donc d'une poésie faite pour être lue ou récitée mais non chantée : "le terme correspond à la notion moderne et neutre de poème pour laquelle le moyen-Age n'a pas d'équivalent exact."

EFFECTIF

Nombre de voix das une pièce polyphonique.

ENARGEIA (grec)

L'enargéia est une figure qui appartient à la rhétorique des affects: Fontanier au XVIIe siècle la définira comme l'acte de "peindre les choses d'une manière si vive et énergique qu'elle se met en quelque sorte devant les yeux." Ce procédé, que Cicéron appelle "evidentia" et que Du Bellay traduit par "énergie", fait alors du poème une véritable peinture.

ENHARMONIQUE

Le genre enharmonique est composé de diesis (quarts de tons). Les quelques essais de musique enharmonique au XVIe siècle seront sans lendemain.

ENTREE

Festivités lors desquelles une ville, accueillant le cortège royal, lui remet ses clefs et fait solennellement acte d'allégeance. Ces fêtes somptueuses exigent la participation de tous les artistes : le cortège est conduit en musique devant des autels de figures peintes pour l'occasion et commentés par des "devises" poétiques calligraphiées au fronton de majestueux arcs de triomphe. La tradition des entrées, qui remonte au Moyen-Age, disparaît progressivement à la fin du XVIe siècle après avoir connu sous les Valois un éclat particulier.

ESTAMPIE

De l'ancien français estampir (piétiner, trépigner), le terme désigne à l'origine une danse chantée où l'on frappe des pieds en cadence. Mais l'estampie est aussi le premier genre instrumental connu.

ETHOS (grec)

On parle d'ethos dans l'Antiquité pour caractériser la valeur "éthique" d'une harmonie, d'une mélodie ou d'un rythme. Platon dans la République
 évoque ainsi les harmonies "plaintives" ou"lascives" et celles qui au contraire poussent à l'action et au combat. Au Moyen-Age, les théoriciens ont tenté de codifier ainsi un ethos des modes musicaux ; toutefois d'un auteur à l'autre les contradictions sont si criantes qu'on peut penser qu'à l'époque du chant grégorien, les modes ont perdu tout caractère expressif. A la Renaissance, les humanistes, soucieux de codifier les rapports de la musique et du texte ont à leur tour tenté d'associer chaque mode à une "passion de l'âme"; mais ce n'est qu'au XVIIe siècle avec le remplacement de la modalité par l'harmonie tonale qu'un système cohérent s'instaure : Charpentier dans ses Règles de composition (1692) écrit ainsi que Do Majeur est "gai et guerrier", Ré mineur "grave et dévot", La Majeur "joyeux et champêtre", Si mineur "solitaire et mélancolique"...etc. L'époque moderne n'a conservé de cette théorie d'un ethos musical que l'opposition des modes majeurs et mineurs. Dès 1555, Vincentino
 écrit ainsi : "quand un compositeur veut écrire une musique triste, il utilisera un mouvement lent et des consonances mineures ; s'il veut faire une musique gaie, ce sera avec un mouvement rapide et des consonances majeures."

FIGURALISME

On appelle figuralisme (ou madrigalisme) l'utilisation musicale de groupes de notes ou "figures", dont la disposition et l'effet sont censés évoquer une image, un mouvement, un sentiment ou une idée exprimés dans le texte.
 
FRANCO-FLAMAND

Sous l'influence anglaise, les Etats de Bourgogne (Hainaut, Picardie, Flandres, Brabant, Hollande...) seront une pépinière de grands musiciens : cette école "franco-flamande" exerce pendant tout le XVe siècle une suprématie presque totale sur le monde musical . L'art des franco-flamands -Binchois, Dufay, Ockeghem, Tinctoris, Obrecht, Josquin...- représente un apogée du style polyphonique dont tout l'art musical de la Renaissance est tributaire.

FRICASSEE

On appelle "fricassée" une chanson constituées de fragments aussi variés que des chansons polyphoniques connues, des mélodies populaires, des cris de rue...

FROTTOLA

En Italie, dès la fin du XVe siècle, l'héritage franco-flamand est remis en cause par la floraison de pièces plus simples et plus légères, canti carnascialechi, frottole, laudi, strambotti, villanelli,capitoli, canzoni....qui connaissent dans les villes italiennes un succès considérable. On appelle généralement du terme générique de frottola l'ensemble des compositions polyphoniques profanes écrites en Italie entre 1470 et 1530. Ces chansons strophiques, faciles et gaies, parfois grivoises ou satiriques sont chantées aussi bien à la cour des Médicis que sur les tréteaux des théâtres de rue. Pourtant, rapidement, cet art né dans la rue devient l'oeuvre d'érudits : la frottola donne naissance au madrigal.

GENUS (lat.)

Désigne chez les théoriciens de la musique dans l'Antiquité, la manière d'organiser un tétracorde. Les théoriciens de la Renaissance ont tenté de redéfinir les trois genera dont traitent les sources antiques : le diatonique, le chromatique et l'enharmonique.

HARMONIE

La définition du terme tel que l'entendaient les musiciens et théoriciens de la Renaissance a fait l'objet de nombreuses controverses.

Dans son acception la plus technique, l'harmonie est une série de consonances et de dissonances placées en ordre logique et impliquant au moins deux voix.(voir tonalité)

Mais, pour les théoriciens de la musique nourris des écrits antiques, l'harmonie musicale est aussi le reflet et le symbole de l'Harmonie céleste. On citera ces quelques lignes de Kepler qui en 1619, dans son Harmonice Mundi écrit : "les mouvements des Cieux ne sont donc rien d'autre qu'une sorte de concert perpétuel (...) De sorte qu'il n'est pas étonnant que l'homme, singe de son Créateur, ait fini par inventer la polyphonie, inconnue des Anciens, afin de pouvoir, grâce à la symphonie artificielle de plusieurs voix simuler par jeu, en un bref moment, la perpétuité de tout le temps cosmique, et partager d'une certaine façon le bonheur du Dieu Créateur devant son oeuvre, par la plus suave volupté sensible, donnée par la musique, cette imitatrice de Dieu."

HOMOPHONE

Se dit d'une musique dans laquelle toutes les voix ont le même rythme (contrepoint note contre note).

HYPERBATE

Figure par laquelle on ajoute à la phrase qui paraissait terminée une épithète, un complément ou une proposition. C.G. Dubois
compare l'hyperbate à la ligne courbe en peinture.

IMITATION

Chez les Grecs, principe selon lequel la musique imite les mouvements de l'âme comme les arts plastiques imitent les objets. La théorie de l'imitation (mimesis), soutenue successivment par Pindare, Damon, Platon, Aristote
 et reprise par les théoriciens de la Renaissance, est un des fondements de l'éthique musicale : elle attribue à la musique une haute vertu éducative ainsi qu'une influence sociale et politique.

IMPRIMERIE

L'imprimerie musicale qui s'est développée à Venise dans les premières années du XVIe siècle a joué un rôle fondamental dans la promotion de la chanson. Le premier recueil imprimé, l'Odhecaton, sort des presse de Petrucci en 1501. Les imprimeurs français attendront 1528-1530 pour publier leurs anthologies. Outre la diffusion et la meilleure connaissance des oeuvres, l'imprimerie favorisera une simplification de la notation musicale.

INSTRUMENTALE (musique)

C'est au XIIIe et au XIVe siècle que sont apparues les premières compositions instrumentales ; mais les manuscrits qui nous les conservent sont extrêmement rares. De fait, jusqu'à la Renaissance, les instruments sont voués à l'accompagnement du chant et de la danse. Au début du XVIe siècle, en revanche, l'édition joue un role décisif dans la diffusion de nouvelles compositions destinées aux seuls instruments : les plus en vogue - ceux qui ont permis l'éclosion des grands formes instrumentales classiques (suite, fugue, sonate...) - sont le luth l'orgue, le clavecin et les violes.

LAI

Il s'agit à l'origine d'un genre poétique et musical, dérivé de chansons en latin vulgaire où le texte est soutenu par une mélodie syllabique. Dès le XIIe siècle, le genre se dédouble : le lai narratif d'une part, le lai lyrique d'autre part, qui seul est chanté : à l'époque de Machaut, le lai, monodique, est un long poème lyrique composé de douze strophes, toutes différentes musicalement sauf la dernière qui reprend la mélodie de la première.

LIVRE DE TABLE

Certains manuscrits et éditions présentent les parties vocales de manière à ce qu'elles puissent être lues par les interprètes disposés autour d'une table. C'est sans doute à l'éditeur lyonnais Jacques Moderne qui publie en 1538 son Parangon de chansons que revient cette initiative

LUTH

Le luth joue dans la société de la Renaissance un rôle très important ; c'est à la fois l'instrument des amateurs qui peuvent en déchiffrer les tablatures sans savoir lire la musique, et celui des initiés qui en exploitent les sonorités raffinées et l'aptitude au jeu polyphonique. 

Le luth a toujours conservé son aspect caractéristique adopté à la fin du XIVe siècle : dos convexe, table découpée d'une rosace ouvragée, manche au chevillier recourbé. L'instrument classique est tendu de six choeurs ou double cordes. La guitare du XVIe siècle, beaucoup plus petite, a la même forme mais seulement quatre choeurs.

LYRISME

La définition du statut du sujet lyrique est au coeur des problématiques littéraires du XVIe siècle. On sait qu'Aristote laisse totalement de côté le problème du lyrisme, réduisant la "littérature" aux genres dramatique et épique. Les poéticiens des siècles suivants auront bien du mal alors à formuler en termes théoriques le statut du sujet lyrique. Ainsi dans le Canzoniere de Pétrarque, le sujet lyrique se définit par une polarité, un dédoublement entre un "moi" objet et un "moi" sujet (Lecointe) : centre et point de fuite, le sujet lyrique se dit et s'analyse simultanément.

Or les successeurs de Pétrarque (dont les poèmes fournissent les textes de la plupart des madrigaux italiens) évacuent semble-t-il cette polarité entre un sujet éthique et un sujet pathétique au profit de la seule représentation de la passion : chez un compositeur comme Gesualdo, le madrigal - musique et texte- devient le lieu d'une expression paroxystique de la passion : quand le texte pétrarquiste s'achemine vers l'intériorisation et la mise en valeur d'un jugement éthique, le texte de Gesualdo n'a généralement d'autre terme qu'une pointe, un renversement complet de perspective . Le sujet n'est alors qu'un sujet "pathétique" qui oscille du malheur au bonheur et n'existe que dans l'opposition des pôles positif et négatif de la passion sans qu'aucune persona éthique ne puisse prendre consistance, faute de perspective temporelle autant que de distance critique.

MADRIGAL

Au XVIe siècle, en Italie, on associe le nom de madrigal à toute pièce poétique profane mise en musique. Le terme avait alors au même titre que frottola une valeur générique et englobait des oeuvres élaborées sur des sonnets, des ballate, des canzoni, des poèmes lyriques ou narratifs, des textes populaires, des vers pastoraux... A cette variété des formes poétiques correspondait une variété des langages musicaux et des types d'exécution.

Les pionniers de ce genre nouveau sont les musiciens franco-flamands et les poètes imitateurs de Pétrarque qui, à l'exemple de Bembo, veulent renouer avec un raffinement perdu. Dès la seconde moitié du XVIe siècle, avec des compositeurs comme Marenzio, Gesualdo ou Monteverdi, le madrigal s'affirme de plus en plus comme une lecture du texte poétique : à l'homogénéité de texture des premiers madrigaux succède une propension à l'assymétrie et à la dramatisation. 

Quoique l'on réserve généralement ce terme aux pièces en italien, on peut parler de "madrigal français" quand les techniques d'expression sont manifestement inspirées du madrigalisme italien.

MADRIGAL DRAMATIQUE

On appelle madrigal dramatique une oeuvre vocale conçue pour la scène ; apparu au moment du déclin du madrigal polyphonique, ce genre éphémère illustre bien l'évolution de la musique vocale profane vers la dramatisation ; toutefois, dans ces divertissements souvent drôles, les personnages s'expriment polyphoniquement comme dans les chansons narratives du passé. On ne sait si ces madrigaux dramatiques étaient destinés à la représentation ; Vecchi dans le Prologue de l'Anfiparnasso écrit : "Ce spectacle se contemple avec l'esprit, où il entre par les oreilles et non par les yeux." Il faudra attendre les cantates dramatiques de Monteverdi (Tirsi et Clori ou le Combattimento di Tancredi e Clorinda ) pour que du madrigal, on s'achemine vers l'opéra.

MANIERISME

Le terme de maniérisme appartient au départ au vocabulaire des arts visuels, puis a été utilisé par extension pour décrire d'autres formes d'art. Le concept de maniérisme musical a suscité de nombreux débats : tout comme il est souvent hasardeux de proposer une définition pertinente d'un maniérisme littéraire ou pictural, les tentatives de définition d'un maniérisme musical s'avèrent souvent réductrices. Cependant, certaines analogies se dessinent entre les paramètres mis en évidence dans l'histoire de l'art et de la littérature et des paramètres musicaux. Ainsi les notions de virtuosité, de sensualité, de jeux de paradoxes et d'asymétrie trouveraient leur contrepartie dans le langage musical. Toutes ces notions émergent de la prise de conscience aigüe par les musiciens du style, de la maniera..

MASCARADE

La mascarade est tantôt un ballet dont les danseurs travestis disent ou chantent à leurs dames des poésies galantes entre les danses, tantôt un spectacle allégorique dont les acteurs ornés de costumes et attributs distinctifs personnifiant les divinités de la mythologie ou les forces de la nature, récitent des éloges aux souverains.

MELISME

Dessin mélodique orné.

MESURE

 La mesure est la division d'un morceau en parties égales. La "barre de mesure" ne s'impose qu'au début du XVIIe siècle.

MONODIE

Chant pour voix seule avec ou sans accompagnement musical. (par opposition à polyphonie). Pour Henri Morier
, "elle est le lien vivant qui rattache la poésie à ses origines musicales, ou, si l'on préfère, la poésie chantante à la poésie chantée." 

A la Renaissance, les humanistes remettent peu à peu en question l'ancienne polyphonie vocale : pourquoi, s'interroge ainsi Vincenzo Galilei, chanter à plusieurs voix les sentiments d'un seul personnage "alors que les Anciens faisaient vibrer les passions les plus vives par le seul effet d'une voix soutenue par la lyre ? Il faut renoncer au contrepoint et revenir à la simplicité du mot." De ce débat vont naître, au tout début du XVIIe siècle, les premiers "drames en musique", fondés sur ce qu'on croit être la récitation lyrique des Grecs et des Romains
.. En France, ce n'est qu'en 1673, avec les premières tragédies lyriques de Lully que le récitatif s'imposera pour devenir la base de l'opéra français.

MOTET (forme de)

Le "style de motet", utilisé par les compositeurs des psaumes, n'a rien à voir avec le motet médiéval : il s'agit d'un style de contrepoint fleuri, avec des imitations et entrées successives alors que les psaumes destinés au culte sont composés en contrepoint homophone note contre note.

voir homophone, psautier.

MOUVEMENT

On distinguera la mesure du mouvement ou tempo, qui désigne le degré de lenteur ou de vitesse dans lequel doit être interprété un morceau de musique. A l'époque baroque, on voit ainsi apparaître en tête des partitions des mentions telles que "Viste", "Tres-Viste", "Lentement", "Gravement"...

MUSICA FICTA

Le terme latin de musica ficta sert à désigner l'altération des degrés de l'échelle modale diatonique ; il s'agit donc d'abord de règles de composition contrapunctique. Cependant, pour des raisons touchant aux usages de la notation ancienne, ce problème concernait directement les interprètes.

MUSICA RESERVATA (lat.)

L'expression apparaît dans une quinzaine de sources entre 1552 et 1625. Adrian Petit Coclico l'utilise pour la première fois en 1552 dans son Compendium musices. Le terme de Musica reservata est associé à la musique de Josquin des Prés que le théoricien loue pour la finesse de son interprétation du texte. Nicolas Vincentino, dans son Antica musica (1555) explique que les genres chromatique et enharmonique sont réservés (reservata) à des auditeurs expérimentés.

De manière générale, musica reservata semble se référer soit à des techniques d'expression, soit à une musique dont l'audition est réservée à un cénacle restreint.

NOTATION

A la complexité ludique de la notation de l'Ars subtilior, la Renaissance va substituer un système plus clair et plus simple, appelé notation blanche par opposition à la notation noire qui avait prévalu jusqu'à la fin du XVe siècle.

ODE

Genre lyrique de la Grèce antique (ôdè signifie chant) qui renvoie à l'idéal d'une poésie chantée où paroles et musique ne font qu'un. L'ode pindarique est un poème formé de groupes de trois strophes ( strophe, antistrophe, épode ). On pense que le choeur interprétant l'ode se déplaçait en fonction des trois stades de la triade. Une autre caractéristique de l'ode pindarique est sa thématique : il s'agit de chants solennels en l'honneur des vainqueurs des jeux panhellénistiques. C'est ce type d'ode qui a été imité par Ronsard dans le premier livre de ses Odes.

Mais l'ode a aussi représenté pour les humanistes -poètes et musiciens- un exemple de perfection qu'ils essayèrent d'imiter. C'est surtout en Allemagne que les odes "mesurées à l'Antique" se développèrent dans le cadre des écoles et des universités latines. En France, les odes d'Horace comme celles de Pindare influencèrent profondémént les musiciens et débouchèrent sur des cycles complets (les odes d'Horace mises en musique par Goudimel) ou sur des recherches rythmiques au sein de l'académie de Musique et de Poésie de Baïf.

ORNEMENTATION

L'art de "diminuer" (ornementer) est un élément essentiel de la pratique vocale et instrumentale du XVIe siècle. On trouve ainsi dans les publications du XVIe siècle des tables de "passages" correspondant soit aux différents intervalles ou dessins mélodiques, soit aux formules cadentielles usuelles. Enfin, la plupart des traités proposent des exemples de chansons, motets ou madrigaux diminués. Toutefois, la plupart de ces traités, dont les exemples d'ornementation rivalisent de virtuosité, sont italiens et datent de la fin du siècle : ce n'est qu'au XVIIe siècle avec le triomphe de la monodie que s'imposeront en France les règles du buon canto à l'italienne.

PARTITION

La partition est la notation de la musique sur des parties superposées. On en trouve le principe dans quelques manuscrits du Moyen-Age (plusieurs parties sur une grande portée de 8 à 15 lignes). Mais les premières partitions imprimées datent du dernier tiers du XVIe siècle (madrigaux de Rore en 1577 et Ballet comique de la Reine, véritable partition d'orchestre en 1582). La partition ne sera d'usage courant qu'au XVIIe siècle.

voir Livre de table.

PASTORALE

Genre dramatique dont l'argument se déroule dans un décor bucolique auquel participe des bergers, bergères, nymphes et sylves... Si la pastorale de la fin du XVIe siècle doit peu aux pastourelles du Moyen-Age, l'influence de la pastorale italienne
 est en revanche déterminante.

PASTOURELLE

Chant dialogué entre une bergère (une pastoure) et un chevalier. La simplicité d'allure de la pastourelle, marquée par le syllabisme musical et l'usage du refrain, est encore renforcée par l'usage d'onomatopées et l'emprunt à des mélodies populaires. Le Jeu de Robin et Marion d'Adam de la Halle, est une amplification théâtrale de ces dialogues parfois burlesques. C'est aussi la première pièce musicale en vieux français.

PATHOS

Jean Lecointe a rappelé dans sa vaste étude, L'idéal et la différence, l'importance des concepts d'ethos et de pathos à la Renaissance : l'ethos est la manifestation du caractère, de la qualité morale de l'orateur dans son discours et le pathos l'effet produit sur les passions de l'auditeur; telle est du moins la distinction aristotélicienne telle que la font évoluer Cicéron et Quintilien. 

Dans le madrigal , la volonté d'exprimer par la musique les passions de l'âme a conduit à l'élaboration d'un style que l'on peut qualifier de "pathétique". C'est surtout le chromatisme qui chez les compositeurs italiens (Gesualdo notamment) servira à l'expression de la douleur.

voir lyrisme.

PLAIN-CHANT

Littéralement : chant uni, simple, uniforme. On appelera "plain-chant" le chant religieux monodique, non mesuré par opposition au cantus fractus ou mensuratus (mesuré).

PLEIADE

Près de 700 poèmes de la Pléiade ont été mis en musique au XVIe siècle : 350 de Pierre de Ronsard, poète favori des musiciens, 60 de Jean Antoine de Baïf, principal artisan de l'Académie de Musique et de Poésie, 31 de Du Bellay (deux sonnets de l'Olive et surtout plusieurs chansons extraites des Jeux Rustiques), 18 de Belleau (la plupart extraites de sa Bergerie) et 10 de Pontus de Tyard (Les Erreurs Amoureuses.)

POESIA PER MUSICA (it.)

On appelle poesia per musica la poésie lue avec un accompagnement instrumental généralement improvisé
.

PSAUTIER HUGUENOT

Désigne la série des 150 psaumes bibliques traduits par Marot et Théodore de Bèze, auxquels s'ajoutent les Commandements et le Cantique de Siméon. Ces traductions, accompagnées de mélodies, sont destinées à être chantées par l'assemblée pendant le culte. Il s'agit alors d'une homophonique et syllabique qui permet une claire compréhension du texte.

Toutefois, les mélodies du psautier huguenot inspirent aussi aux musiciens des compositions polyphoniques dans le style du motet destinées comme l'écrit Goudimel à "s'esjouïr ès maisons."

QUADRIVIUM (lat.)

La musica du Moyen-Age participe avec l'arithmétique, la géométrie et l'astronomie du Quadrivium, la science des nombres. Ce n'est qu'au XVIe siècle que la musique sera associée aux arts du Trivium.

voir théorie musicale.

RAPPRESENTATIVO (it.)

C'est dans les toutes dernières années du XVIe siècle que des musiciens italiens, soucieux de ramener au jour le théâtre lyrique des Anciens, composent les premières "tragédies en musique", dont le texte est entièrement chanté en un "recitar cantando" intermédiaire entre la déclamation et le chant. Il s'agit d'un genre nouveau de spectacle, qui diffère aussi bien du madrigal dramatique, composé en style polyphonique et non représentatif, que des pièces entrecoupées d'intermèdes musicaux. L' opéra naîtra de ces premiers essais d'un théâtre musical.

REVERDIE

Chant de trouvère qui exalte le renouveau de la nature.

RONDEAU

Forme fixe issue de la danse, fondée sur le retour d'un refrain. Au XIVe siècle, le rondeau devient avec le compositeur-poète Adam de la Halle le principal genre de la musique profane polyphonique. "Le rondeau a correspondu à une pratique sociale, liée aux jeux amoureux des cours ainsi qu'aux puys. C'est une activité ludique, ouverte aux amateurs comme aux poètes professionnels ; sa composition ne signifie pas le partage des conditions mais illustre une esthétique : du cercle de la danse à la ronde de la vie." (J. Cerquiligni)

SO (occ.) SON (a. fçs)

Terme désignant en langue d'oc et d'oÏl, la mélodie.

STYLE

(Litt.) A la Renaissance, la conception que l'on se fait du "style" est assez différente de la nôtre. Au début du Degré zéro de l'écriture, Barthes oppose ainsi la "langue"et le "style":

"La langue est un corps de prescriptions et d'habitudes communs à tous les écrivains d'une époque.Cela veut dire qu'elle est comme une Nature qui passe entièrement à travers la parole de l'écrivain; elle est comme un cercle abstrait de vérités, hors duquel seulement commence à se déposer la densité d'un verbe solitaire (...) La langue est donc en-deçà de la Littérature. Le style est presque au delà : des images, un débit, un lexique naissent du corps et du passé de l'écrivain et deviennent peu à peu les automatismes mêmes de son art. Ainsi sous le nom de style, se forme un langage autarcique qui ne plonge que dans la mythologie personnelle et secrète de l'auteur."

Au Moyen-Age et à la Renaissance au contraire, les "styles" sont classés en fonction du vocabulaire et de la structure syntaxique des phrases (ce sont les trois genera dicendi cicéroniens, humile, medium et sublime ), mais aussi selon l'univers décrit ; la rhétorique médiévale distingue ainsi trois "styles" auxquels correspondent trois modes et encyclopédies de référence - des arbres, des animaux, des métiers différents : le stylus humilis traite des pâtres, l'arbre qui lui convient est le hêtre; le stylus mediocris parle des paysans, et ses arbres sont les arbres fruitiers; le stylus gravis traite des guerriers, et les arbres évoqués sont le laurier et le cèdre. Les trois ouvrages de Virgile - les Bucoliques, les Géorgiques et l'Enéide servent alors de modèles à cette classification qui mêlent des critères proprement stylistiques à des critères sociologiques.

(Musique) Dans la préface de son Huitième livre, Monteverdi distingue trois "stile" : le stile molle, le stile temperato et le stile concitato. Cette tripartition ne recouvre pas celle des trois styles bas, moyen et élevé, mais tente de relier les styles musicaux aux "trois principales passions de l'âme humaine": l'humilité, la modération et la colère
.

SUPERIUS (lat.)

Désigne la voix la plus aigüe d'une composition polyphonique. 

SYLLABISME

Style musical dans lequel chaque syllabe est affectée d'une seule note.

SYNCOPE

Décalage d'accent ou rupture dans le discours.

TACTUS

Le tactus (action de toucher) représente dans la musique proportionnelle un repère fixe concrétisé par une battue de la main. La vitesse du tactus est souvent comparée à celle du pouls dans les traités de la Renaissance.

TABLATURE

La tablature est un système de notation simplifiée, qui consiste à représenter la position des doigts sur la touche, c'est à dire le moyen matériel de produire les sons désirés au lieu des sons eux-mêmes comme dans la notation traditionnelle. Un grand nombre de tablatures de luth sont publiées à partir de 1528 en France (Attaingnant). Il s'agit d'airs de danse mais aussi de réductions de pièces polyphoniques : cette pratique donnera naissance à une riche répertoire pour voix seule et luth. (cf en 1571, le Livre d'airs de cour mis sur le luth d'Adrian Le Roy.)

TEMPERAMENT

Si l'on devait retenir un mot de la chanson française du XVIe siècle, ce serait sans doute celui-là : alors que le madrigal italien dramatise à l'extrême le verbe poétique, les musiciens français, choisissant des textes plus mesurés, plus pudiques, composent des pièces équilibrées où forme et expression sont étroitement unies. L'harmonie de ces chansons est la plupart du temps diatonique
 quand les madrigalistes utilisent abondamment chromatismes et dissonances ; les mélodies sont souples et continues alors que leurs contemporains italiens multiplient les sauts d'intervalles, les syncopes, les silences qui interrompent sans cesse le discours. La technique du chant s'en trouve totalement modifiée ; alors que les chanteurs du madrigal sont des professionnels qui doivent "jouer" le texte, variant, selon les affetti exprimés, l'émission de la voix, la chanson française, plus "facile", demande une interprétation purement musicale. Au XVIIe siècle, Mersenne opposera encore les chanteurs français "qui se contentent de flatter l'oreille" avec une "douceur perpétuelle" et les Italiens qui "representent tant qu'ils peuvent les passions et affections de l'âme et de l'esprit, avec une violence étrange."

THEORIE MUSICALE

Jusqu'au XVIe siècle, la théorie musicale est une discipline scientifique du quadrivium, enseignée en latin dans les universités : l'enseignement académique, inspiré des auteurs classiques, semble étranger à la musique vivante, décalé par rapport à la création. Au XVIe siècle, pourtant, les vrais problèmes commencent à être soulevés dans une foule de traités souvent réédités.

Pourtant, les théoriciens ont assez peu de contrôle sur la musique vivante. La Renaissance consacre plutôt la liberté de l'artiste vis-à-vis du système. Le style se conforme davantage au plaisir qu'à la convention et l'expression poétique impose au chant une souplesse nouvelle.

TIMBRE

Désigne la musique (ou fredon) d'une chanson connue que l'on réutilise avec de nouvelles paroles.

TONALITE

"Si l'on cherche un terme pour caractériser la technique harmonique de la fin du XVIe siècle et du début du XVIIe siècle, on peut opposer un "principe de coordination" au "principe de subordination" de l'harmonie tonale : les harmonies sont ajoutées les unes aux autres, sans que naisse l'impression d'un développement orienté vers un but. Un premier accord forme un "enchaînement" avec un deuxième, et celui-ci avec un troisième ; toutefois, le premier enchaînement est indépendant du second et inversement."

TRAGEDIE LYRIQUE

Bien que les premiers exemples d'une pièce de théâtre entièrement chantée remonte à 1655
, ce n'est qu'en 1673 (après l'épisode des comédies-ballets de Molière) que Lully donne avec Cadmus et Hermione la première "tragédie lyrique" française. Fondée sur le récitatif et la "sinfonie" de l'orchestre, émaillée de ballets et d'effets spectaculaires, cette forme française de l'opéra subsistera juqu'à Rameau.

VAUDEVILLE

"La chanson qu'on appelle Vaudeville est la plus simple de tous les Airs, et s'applique à toute sorte de poésie que l'on chante note contre note sans mesure réglée, et seulement selon les longues et les brèves qui se trouvent dans les vers (...) et n'y a souvent que le dessus qui parle. Or cette grande facilité fait appeler les chansons Vaudevilles parce que les moindres artisans sont capables de les chanter, d'autant que l'auteur n'y observe pas ordinairement les curieuses recherches du contrepoint figuré, des fugues et des syncopes et se contente d'y donner un mouvement et air agréable à l'oreille."

ANNEXES

Quelques chansons sur des poèmes de Ronsard.

1556-1557

GOUDIMEL

(sonnets)

Marie qui voudrait

Amour quiconqu'ait dit

Prenez mon coeur

CERTON

(chansons)

Si je t'assaux 

Je suis un demi-dieu 

1559

GOUDIMEL

Une jeune pucelette ("folastrie")

CERTON

Las pour vous trop aimer

CLEREAU
(odes)

Comme un qui prend

La lune est coustumière

Ton nom que mon vers

Le comble de son savoir

De peu de bien

O dieux que j'ai de plaisir

(chansons)

D'un gosier machelaurier

Mais de quoy sert

Je ne veux plus chanter 

Comment au départir

(sonnets)

Qui voudra voir

Nature ornant


ENTRAIGUES

Que dis-tu

ROUSSEL 

Je ne veux plus

1560

GARDANE
Que dis-tu

1561

NICOLAS 

Plus tu connais

1562

GOUDIMEL

(les Meslanges)

Celui qui n'aime

Il me semble que la journée

Du jour que je fus

Tu me fais mourir

1565

LASSUS

(chansons)

Bonjour mon coeur

Je ne veux plus

La terre les eaux

COSTELEY 

Mignonne

1569

LA GROTTE

(chansons )
Quand j'étais libre

Mais voyez



Las je n'eusse jamais

Demandes-tu

Ma maîtresse est toute angelette

Quand ce beau printemps

(stances)

Je suis Amour

Autant qu'on voit

1570

COSTELEY

(chansons)

Je veux aimer

La terre les eaux

Las je n'eusse

Mignonne

Venus est par cent mille noms

D'un gosier machelaurier

LASSUS

(chansons)

Bonjour mon coeur (4 voix)

Rends moi mon coeur (5)

La terre les eaux (5)

Je ne veux plus chanter (5)

1571

LASSUS ( 5 voix)

(odes)

Comme un qui prend

Ton nom que mon vers

Le  comble de ton savoir

(chanson)

J'ai l'esprit tout ennuyé

(sonnets Amours 1552)

Amour amour donne-moi

J'espère et crains

O doux parler


1572

LE JEUNE

Rossignol

GOUDIMEL

Amour me tue

1574

CASTRO

Bonjour mon coeur

Je ne veux plus

1575

(les Meslanges)

Quand je veux en amour ( 4 parties)

(le Bocage)

Si je puis ma jeunesse folle

Si de ma tremblante gaule

(chanson Contiuation)

Versons ces roses (12 parties)

Hier au soir (3 parties)

Plus tu connais

L'un dit la prise

DE MONTE

(sonnets)

Amours 1552
Tout me déplaît

Continuation

Hé Dieu du ciel

Vous ne le voulez pas ?

Quand ma maîtresse au monde

Que me servent

Dîtes maîtresse

Le doux sommeil

Si trop souvent

Que dîtes-vous, que faites-vous

Le premier jour



(chansons)

Las sans espoir

Bonjour mon coeur

Veu que tu es plus blanche

Demandes-tu douce ennemie

Corydon verse sans fin

Pour boire dessus

Quand de ta lèvre

Plus tu connais

1576
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CASTRO

Amour dy moi

Amour me tue

De peu de bien

Si le ciel est ton pays

Quand je dors

Je te hay bien

Mignonne allons voir

Ah je meurs

Las où fuis-tu 

Si je trépasse

Quand je vous vois

Je ne saurais aimer

Mignonne levez-vous

Mon Dieu que j'aime

Je suis homme né pour mourir

Pleust-il à Dieu

Je suis tellement amoureux

Quand tu tournes

O pucelle plus tendre

Petite Nymphe 

Que dis-tu que fais-tu
CHARDAVOINE

Le petit enfant Amour

Mignonne allons voir

Mais voyez mon cher émoi

Las je n'eusse jamais

Quand j'étais libre

Mais que me vaut

Ma petite colombelle

Le cruel Amour vainqueur

Comme l'aigle fond

Douce maîtresse

Quand ce beau printemps

O pucelle plus tendre

LASSUS
Bonjour mon coeur

La terre les eaux

Ren moy mon coeur

Je ne veux plus chanter

Que dis-tu, que fais-tu (à 8)

1578
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                   Troisième livre

CAIETAIN

Le petit enfant

Ma petite colombelle

Plus tu connais

Las je n'eusse jamais

Mais voyez mon cher émoi

Une jeune pucelette

Qui veut savoir

Qui fait honneur

Le Soleil et notre Roy

Sur toute fleurette

Douce maîtresse

En mon coeur n'est point écrite

Petite Nymphe






(sonnets)

Amour, amour donne-moi

Hé Dieu du ciel (timbre)

1579

REGNARD

(sonnets)

Si je trépasse

Je suis plus aise

Amour me tue

Le ciel ne veut

Pleust-il

Las je me plains de mille et mille

Contre mon gré

(chansons)

Pour voir ensemble

Petite nymphe

Boy Janin

1580

CASTRO

(sonnets)

O ma belle maîtresse

J'ai cent mille tourments

(chansons)

Mais voyez mon cher émoi

Las je n'eusse jamais

ANONYME

Les Muses lièrent un jour

Las je n'eusse jamais

1585

LE JEUNE 
Rossignol mon mignon

Amour et Mars


1594

SWEELINCK

(chansons)

Plus tu connais

Pourquoi tournez-vous



RECUEIL DE CHANSONS DE JEHAN CHARDAVOINE 

Le recueil des plus belles et excellentes chansons en forme de voix de ville 

tirées de divers autheurs et Poëtes françois tant anciens que modernes

ausquelles a été nouvellement adapté la Musique de leur chant commun, à fin que chacun puisse les chanter en tout endroit qu'il se trouvera, tant de voix que sur les instruments

Textes de poètes connus. (Edition de 1576)

Amour me sauriez vous apprendre
Avril l'honneur des bois

Caverneuse montaigne

Comme la corne argentine

Comme l'aigle fond d'en haut

Comme la vigne tendre

Dames qui l'amour hantez

Demandes-tu douce ennemie
Douce maîtresse touche

D'où vient l'amour soudaine

Hé Dieu que c'est un étrange martire

Hélas mon Dieu

Hélas Monsieur ôtez vous tôt

Je consens que tous leurs sens

Je ne scay que c'est qu'il me faut

Je suis Amour, le grand maître
Je suis contraint d'estimer

Je veux aimer quoi en veuille dire

La Parque si terrible

Las je n'eusse jamais pensé

Las que nous sommes misérables

La terre naguères glacée

Le ciel qui fut large donneur

Le cruel Amour vainqueur

Longtemps y a que je vis en espoir

Mais que me vaut d'entretenir

Mais voyez mon cher émoi

Ma petite colombelle

Mignonne allons voir

Mon oeil aux traicts de sa beauté

Nonobstant sa grande cruauté


Saint-Gelais

Belleau

Pontus de Tyard

Belleau

Ronsard

Belleau

Forcadel

Ronsard

Ronsard

J. de La Péruse

Desportes

Saint-Gelais

G. d'Avrigny

Saint-Gelais

Saint-Gelais

Ronsard

Pontus de Tyard

Saint-Gelais

Du Bellay

Ronsard

Desportes

Desportes

Sillac

Ronsard

Marot

Ronsard

Ronsard

Ronsard

Ronsard

Pontus de Tyard

B. Des Périers



O combien est heureuse la peine 

O cruel enfant

O pucelle plus tendre

O que d'ennui

Or voy bien que je vy en servage

Par un traict d'or trop émoulu

Pendant que ce mois renouvelle

Petite pucelle angevine

Puis que les yeux

Puis que nouvelle affection

Puis que vivre en servitude

Quand ce beau printemps

Quand j'estois libre

Quand premier vous me fistes voir

Quand viendra la clarté

Quel doux ennui me vient offrir

Que te sert amy d'estre ainsi

Vous jeunes gens
Saint-Gelais

Belleau

Ronsard

Saint-Gelais

Baïf

Forcadel

Belleau

Ronsard

J. de La Péruse

Saint-Gelais

Saint-Gelais

Ronsard

Ronsard

Belleau

Saint-Gelais

Forcadel

Saint-Gelais

Baïf



En 1588, les chansons en italiques sont supprimées.

Chansons ajoutées en 1588 :

Béni soit l'oeil noir de ma dame

Ceux qui peignent amour sans yeux

Douce liberté désirée

En quel désert en quel bois sauvage

Hélas que me faut-il faire

Le petit enfant Amour

O nuict jalouse nuit

Que ferez vous dites Madame

Rozette pour un peu d'absence
C. de Pontoux

Desportes

Desportes

Desportes

Desportes

Ronsard

Desportes

Desportes

Desportes






Anthoine de BERTRAND  Préface du Premier Livre des Amours.

Entretien avec les chanteurs de l'Ensemble JANEQUIN

Créé à Paris en 1978 par le haute-contre Dominique Visse, l'Ensemble Clément Janequin se consacre en priorité à la musique profane et sacrée de la Renaissance, de Josquin Desprez à Monteverdi. Mais c'est surtout son inimitable interprétation de la chanson française du XVIe siècle qui l'a rendu célèbre, faisant redécouvrir un des âges d'or de l'histoire de la musique française.

Sans ses enregistrements des oeuvres de Bertrand, Janequin ou Le Jeune
, je n'aurais sans doute jamais entrepris ces recherches sur la chanson du XVIe siècle, puisque comme le rappelle Anthoine de Bertrand, "le chantre est celui qui donne comme l'Ame à la Musique de soit morte".

Mais pour ne pas m'en tenir à une étude trop abstraite de cette musique conçue pour être chantée par tous, j'ai voulu aussi connaître le point de vue d' interprètes sur la période que j'étudiais ; j'ai donc rencontré tous les chanteurs de l'Ensemble puis Dominique Visse à part. Il ne s'agissait pas toutefois d'un réel "entretien" mais de discussions informelles sur la musique : les remarques des chanteurs ont surtout nourri mes relectures, me permettant de réorienter certaines idées. On trouvera toutefois ici un résumé de quelques thèmes abordés lors de ces "devis".

Chanson et jeu

La chanson du XVIe siècle n'est pas un objet de concert : c'est avant tout un plaisir collectif, partagé en privé pour "s'esjouïr ès maisons" comme dit Goudimel à propos de ses psaumes polyphoniques conçus sur le modèle de la chanson
.

L'iconographie abonde ainsi de scènes où les chanteurs sont disposés autour d'une table ou assis en cercle dans une prairie. Acte infime, privé, pour le seul plaisir des exécutants, le chant est alors l'expression privilégiée d'une convivialité :

"Chant musical, invention divine

N'est desprise que d'avaritieux

Ou d'un mutin lequel à veoir sa mine

Est à chacun et à soy odieux."

La musique des "chansons nouvelles" publiées tout au long du siècle se veut donc facile, accessible à tous (alors que le XVIIe siècle cultivera la virtuosité vocale réservant de ce fait le chant aux professionnels). Certains éditeurs, s'adressant "aux amateurs et apprentis de ladite science de musique" donnent même à leurs recueils une orientation pédagogique : Susato précise ainsi qu'il a réuni des chansons faciles, chantables à deux voix "pour donner aide", la troisième voix étant facultative lorsque le "disciple n'est pas hardy au chanter entre grande compagnie"
...

A la lumière de l'iconographie du temps, on voit par ailleurs que les choix d'exécution des ces chansons sont très vastes. D'une part, les différentes parties de la polyphonie -superius, contratenor, tenor et bassus - ne correspondent pas comme aujourd'hui à des hauteurs définies : c'est à partir des voix des chanteurs réunis pour l'interprétation d'une chanson (hommes, femmes ou enfants) que l'on définira les différentes tessitures. D'autre part, le mélange des voix et des instruments était souvent pratiqué ; les titres de certains recueils l'annoncent d'ailleurs clairement : Chansons convenables tant à la voix qu'aux instruments ou Chansons propices à jouer à tous les instruments musicaux.. Certains précisent même que les chansons peuvent être jouées "à la fleuste d'allemant"
, à l'épinette
 ou au luth. Mais ces indications ne sont jamais que des propositions de réalisations : d'un lieu à l'autre, selon les possibilités et les goûts des chanteurs, les interprétations varient, les combinaisons changent.

Il faut noter enfin que la notation musicale de la Renaissance n'a pas la précision de notre solfège moderne : il faut non seulement rajouter çà et là des altérations - selon les règles de la musica ficta* - mais aussi interpréter le tempo et le phrasé des partitions : tandis que dans la musique d'église, le tempo dépend de l'importance de la fête du jour
, c'est alors à la lecture du poème que les chanteurs devront déterminer le mouvement* de la pièce. Enfin, à une époque où la barre de mesure* n'existe pas encore, c'est le débit du texte qui constitue l'élément de base du phrasé et du rythme : parfois, dans la polyphonie, la rythmique souple des vers produit alors des décalages entre les voix : la polyphonie est aussi polyrythmie. On ne trouve plus toutefois au XVIe siècle de ces constructions polyrythmiques virtruoses élaborées à coup de subtilités mensurales, comme le pratiquaient les musiciens de l'Ars Nova ; mais l'usage de livres séparés sans barre de mesure favorise une polyrythmie née de l'autonomie des chanteurs, un peu comme dans une conversation, les voix se superposent et s'entrecroisent sans adopter jamais le même rythme.

Le texte poétique n'est donc pas seulement le support de l' élaboration polyphonique : c'est lui qui, bien souvent, dicte l'interprétation musicale .

"Je crois que la marque du XVIe siècle est précisément cette jonction entre un art essentiellement vocal, donc soumis implicitement au verbe et un art qui s'édifie sur ses propres bases, et que c'est le rôle des siècles suivants d'avoir dégagé des lois musicales pures."

"Jouyssance vous donneray..."

Le choix des textes témoigne aussi de cet esprit ludique qui est celui de la chanson : c'est le cas bien sûr des "fresques" de Janequin, où le compositeur joue de toutes les ressources du cri et de l'onomatopée, des aboiements dans "La Chasse" aux bruits de canon dans "La Bataille de Marignan" : on pense souvent en écoutant de telles pièces aux banquets et aux jeux
 décrits par Rabelais.

Parfois, Janequin joue même de l'ambigüité des mots et des signes : dans le "Chant des oiseaulx", il jongle ainsi avec les sons et les sens, passant du nom du "coucou" à son cri, avant de transformer ce dernier en "cocu"... Les quatre voix de la polyphonie s'échangent alors ces "noms d'oiseaux" avant de reprendre comme un refrain les premiers vers du chant :

"Réveillez vous coeurs endormis

Le dieu d'amour vous sonne."

Les poèmes choisis par les musiciens sont donc souvent drôles, parfois mordants ; et même dans les textes élégiaques - notamment les vastes "déplorations" dédiées par les compositeurs à leurs aînés - on trouve des jeux de mots poétiques
 que le musicien fait résonner dans la polyphonie.

Ces jeux verbaux et musicaux, repris dans la polyphonie créent alors une connivence entre les chanteurs : c'est elle qui détermine en grande part l'interprétation en fonction de cette complicité des acteurs, par les regards autant que par les phrases qu'ils échangent. Les "figures" musicales même, plus qu'un stéréotype d'écriture, sont autant de clins d'oeil entre les chanteurs et le ciment, non d'une construction musicale, mais d'une partie de plaisir.

Musique et rhétorique

Au cours du XVIe siècle cet esprit ludique se tarit toutefois. Quand, dans le Printans, monument de l'humanisme musical, Claude le Jeune reprend le "Chant de l'Alouette" de Janequin, il ajoute un texte de Du Bartas dont les sonorités imitent le chant des oiseaux : mais il n'y a plus aucun jeu sur l'ambiguïté des signes. La polyphonie virtuose de Le Jeune (qui a rajouté à l'oeuvre de son aîné une cinquième voix) est une peinture visuelle et auditive de l'alouette : il ne s'agit plus que de "donner à voir".

De même, lorsque Le Jeune, s'inspirant de la "Bataille de Marignan", compose sa "Guerre", il conçoit une oeuvre structurée, dont les différentes parties représentent les étapes d'un combat imaginaire : de la chanson conçue comme un jeu sur les sons et les sens, on est passé à l'élaboration d'une véritable rhétorique musicale que l'époque baroque saura pleinement exploiter.

Musique et théâtre

Il faut noter alors que Le Jeune destinait ses chansonnettes mesurées à la scène, un peu comme le fera Monteverdi dans les "madrigaux dramatiques" du VIIIe livre. Or au XVIe siècle, la chanson ne donne jamais lieu à une représentation théâtrale : c'est dans l'espace domestique ou lors de fêtes collectives et non sur la scène d'un théâtre que la chanson s'interprète.

Dès lors, il n'y pas de personnages dans la chanson : c'est à quatre, cinq ou six voix que se chantent aussi bien la passion du poète pour sa dame que les bruits de fanfare d'une armée en déroute. Il ne s'agit donc pas de confier à chaque voix un rôle défini mais d'évoquer par le pouvoir des sons un état d'âme ou un paysage : comme le rappelle Vecchi dans l'étonnante préface de son Amfiparnasso : "Ce spectacle se contemple avec l'esprit, où il entre par les oreilles et non par les yeux."

La tradition

Les musiciens du XVIe siècle sont pour la plupart formés dans des maîtrises où ils apprennent dès leur plus jeune âge l'art du chant mais aussi la pratique instrumentale et les règles de la composition : tous les compositeurs de musique profane ont donc d'abord une formation religieuse et si certains innovent par leur langage musical, c'est toujours par rapport à une tradition polyphonique qui remonte au Moyen-Age. Le Jeune, dont les essais de musique mesurée rompent, semble-t'il, avec toutes les traditions antérieures, compose aussi des chansons et des messes dans le plus pur style franco-flamand. 

Il ne faut pas oublier aussi que les compositeurs voyagent beaucoup, traversant parfois l'Europe pour recevoir l'enseignement d'un maître : dès lors, la distinction de styles nationaux est souvent aléatoire au XVIe siècle. Dans ses Meslanges, Lassus réunit ainsi des chansons parisiennes, des madrigaux et des frottole, des vaudevilles homophones et de subtiles élaborations contrapunctiques.

Le style de chaque musicien est alors le résultat d'un subtil mélange des langages et des genres ; parfois, ce sont même des mélodies ou des rythmes empruntés à la chanson populaire qui viennent nourrir les compositions les plus savantes.

Il faut rappeler enfin l'importance du psaume* qui offrait aux musiciens des perspectives nouvelles. D'une part, ils s'agissait de compositions sur des textes en langue vulgaire  (alors que la musique religieuse - messes et motets - était entièrement en latin) ce qui permettait une attention renouvelée aux paroles. D'autre part, pour des musiciens habitués à composer de la musique d'église régie par des règles fixes, le psaume polyphonique, destiné on l'a vu à "s'esjouïr ès maisons", ouvrait un espace nouveau de liberté : en cette seconde moitié du XVIe siècle, on verra ainsi des musiciens catholiques s'essayer au psaume - Janequin
 notamment (qui était pourtant maître de la psallette de la cathédrale d'Angers...)

Evolution de la chanson

Au XVIe siècle, la "chanson française" est d'une grande diversité : au delà de la variété des textes mis en musique - des sonnets de Ronsard aux épigrammes grivoises - on voit ainsi se détacher différents groupes.

A la génération de Josquin des Prés succède ce qu'on peut appeler l'école franco-flamande : il s'agit de musiciens des provinces du Nord qui, bien que flamands, composent sur des textes français. Ils perpétuent la grande tradition de style "gothique", élaborant sur les poèmes les plus divers de vastes architectures polyphoniques.

En France, c'est la "chanson parisienne" qui s'impose, privilégiant un style plus vertical, des rythmes brefs et allants. On voit alors se dessiner deux attitudes en ce qui concerne le texte : alors que les franco-flamands ornent la phrase poétique de mélismes* et de broderies, les Français choisissent de calquer la phrase musicale sur le vers poétique.

Les compositeurs français resteront longtemps hostiles aux "madrigalismes" à l'italienne qui, par souci d'exprimer le texte, défigurent souvent le poème ; quand dans la seconde moitié du siècle, ils utiliseront à leurs tours ces figures musicales, ce sera d'une manière bien différente de leurs contemporains transalpins : jusqu'au XVIIe siècle, l'équilibre de la forme et de l'expression reste un trait distinctif de la chanson française. 

Les dernières années du siècle contrastent toutefois avec l'effervescence créatrice des décennies qui précèdent. D'une part, alors que les textes des chansons polyphoniques étaient d'une qualité poétique indéniable - qu'il s'agisse de l'oeuvre de poètes connus ou de textes anonymes
 - il n'est plus question dans l'air de cour que de "belles rebelles" et de charmantes bergères ; d'autre part, alors que l'interprétation des chansons était très libre, les compositeurs du premier XVIIe tentent de codifier la diction et le chant. En ce sens, l'attitude de Baïf qui s'applique à noter avec exactitude les rythmes musicaux et poétiques témoigne d'un changement d'esprit, d'un changement d'époque : ce n'est plus le rythme souple de la voix qui prévaut mais l'alternance stricte de valeurs longues et brèves.

A partir de l'air de cour, on verra ainsi se dessiner une ligne de partage entre la parole et la musique, la déclamation et le chant : c'est sur cette opposition du récitatif et de l'air (bientôt orné d'innombrables fioritures et vocalises) que s'élaborera le futur opéra. 

Au XVIe siècle, au contraire, on passait, semble-t'il, insensiblement de l'un à l'autre, dans ces modes intermédiaires de "récitation chantée" souvent évoqués dans les écrits du temps
. Mais même dans ce que nous nommerions "chant" (les chansons de Bertrand par exemple), il émane souvent de la musique une liberté qui est celle du discours
. Il s'agit moins alors de respecter "exactement" la prosodie poétique
 que de faire résonner dans l'espace polyphonique la parole du poète.

En ce sens, la musique du XVIIe siècle français - dominée par la stature de Jean-Baptiste Lully - prend le contrepied de la chanson polyphonique des années précédentes. Ce n'est qu'au XXe siècle, dans les oeuvres chorales de Poulenc, Debussy ou Ravel que l'on retrouvera dans la musique "savante" l'esprit ludique de la chanson renaissante. C'est d'ailleurs bien souvent sur des textes du XVIe siècle (les Cinq Poèmes de Ronsard de Poulenc par exemple) que les compositeurs composent leurs chansons.

Mais c'est aussi un certain rapport au texte qui renaît : car ces oeuvres sont écrites le plus souvent à quatre voix comme dans la chanson renaissante. Dans la polyphonie, la parole du poète alors résonne, déployée dans l'entrelacs des lignes et des rythmes : 

"Vous ne vous doutez problablement pas que le contrepoint est la chose la plus rébarbative qui soit en musique. Or avec eux, elle devient admirable ; soulignant le sentiment des mots avec une profondeur inouïe."

Ces lignes de Debussy
, émerveillé par la musique des compositeurs de la Renaissance, disent assez ce que la musique chorale du XXe siècle doit à celle de Bertrand, Costeley, Sermisy ou Janequin.

En s'inspirant des chansons du XVIe siècle, le musicien retrouve alors une liberté de langage que des siècles de musique "classique" avaient parfois tari : le rythme s'assouplit à l'écoute du vers, l'harmonie se libère des règles tonales :

"L'émotion est traduite par des arabesques mélodiques s'entrecroisant pour produire cette chose qui semble devenue unique : des harmonies mélodiques..."

En s'unissant au poème, la musique devient alors plus parlante, moins abstraite : elle prend "figure humaine"- pour reprendre le titre d'une oeuvre de Poulenc : la polyphonie musicale n'est plus le lieu de subtiles élaborations contrapunctiques mais permet une expression tout en finesse du texte poétique.

Enfin, les pièces polyphoniques de Debussy, Ravel ou Poulenc sont chantées dans toutes les chorales d'amateurs, tout comme celle de Costeley ou Lassus. La musique "classique" n'est plus alors réservée à une élite sociale et culturelle, comme elle l'a été trop souvent depuis la Renaissance : elle devient pour un temps "populaire".

Dans ces pièces, c'est alors un certain plaisir de chanter ensemble qui renaît : la polyphonie retrouve ainsi son sens premier, celui d'une musique à plusieurs voix, "à coeur joie."
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�Villon "Ballade pour prier Notre-Dame".


�Le mot carmen signifie tout à la fois "chant" et"charme". C'est à ce sens ancien que Paul Valéry fait référence en intitulant un des ses recueils de poèmes Charmes.


* Voir le LEXIQUE.


�"Dans le texte poétique médiéval, l'énoncé est indissociable de l'énonciation." ZUMTHOR. Essai de poétique médiévale. p.41.


�"Du rythme à la rime." dans ZUMTHOR, Langue, texte, énigme. p. 125.


�R. Guiette : "la chanson courtoise est pour les poètes, une création artistique une création rhétorique. De tous les éléments donnés, ils s'appliquent à faire, à construire un objet. " ("D'une poésie formelle en france au Moyen-Age" Nizet, 1972, pp.29-30.)


�Roland Barthes Le degré zéro de l'écriture.


�Paul VALERY Oeuvres , t. 2, Pléiade, p. 549.


�Dans le rondeau "Ma fin est mon commencement" par exemple, dont le texte donne la clé de lecture.


�Il décrit lui-même son art comme un "engin soutil."


�Jean Pierre Ouvrard "La chanson polyphonique franco-flamande autour de 1530-1550 comme lecture du texte poétique". Thèse non publiée (Univ. de Tours)





�Comme chez Ficin, la musique doit permettre de transformer l'"horrible discord" en "douce sinfonie"..."Et de ce faire est pour son péculier devoir la fureur poétique chargée resveillant par les tons de la musique l'Ame en ce qu'elle est endormie et confortant par la suavité et douceur de l'harmonie la partie perturbée puis par la diversité bien accordée des musiciens accords chassant la dissonante discorde..." Solitaire Premier (S. Baridon, éd. critique) Droz. Genève, 1950. p. 22.


�Les seules harmonies autorisées dans la cité idéale de Platon où l'art n'a qu'une fonction civique sont ainsi "la violente et la volontaire (...), celles qui imiteront avec plus de beauté les accents des malheureux, des heureux, des sages et des braves " tandis que les rythmes musicaux "exprimeront une vie réglée et courageuse."(République 398b).


�En 1578, Guy Le Fèvre de la Boderie publie La Galliade ou de la révolution des arts et des sciences. L'auteur qui avait publié la même année une tradution française de L'Harmonie du monde de François George de Venise y consacrait tout un livre à la musique où il voyait le principe de l'union des "quatre mondes".


�L'imitation de l'Antiquité préoccupait les humanistes italiens dès la première moitié du XVe siècle. Plusieurs essais avaient été tentés de musique "à l'antique" et le philosophe Marsile Ficin avait fondé en 1470 une "Academia di Platone", où la pensée platonicienne réglait toues les activités.


� Livre de Meslanges de Chansons... (Laumonnier, VII, p. 16)


�Abbrégé de l'Art Poétique. (Laumonnier, VI, p. 44)


�C'est par ce mot que Ronsard traduit la "suavitas" évoquée par Marsile Ficin.


�Premier Livre des Amours (Laumonnier I, p. 20)


�La plupart des textes "redécouverts" par la Pléiade - les odes de Pindare, les choeurs des tragédies de Sophocle ou d'Eschyle, les fragments lyriques de Sapho et d'Alcée...- étaient chantés.


�La Deffence et Illustration de la Langue Françoise p. 112-113.


�Les Amours de Cassandre (Laumonnier, I, 49).


� sonnet XII.


�Du Bellay compare souvent le métier du poète à celui de l'orateur : "tu seras industrieux à émouvoir les passions et affections de l'âme car c'est là la meilleure partie de ton mestier." Deffence et Illustration (Chamard, éd.) Paris. 1948, p.179.


�Sébillet écrit ainsi dans son Art Poétique de 1555 :"Les poëtes sont dits chanter pour raison que le parler qui est compassé d'une certaine mesure semble être un chant." (éd. Goyet, p. 286)


�"Le chant orphique de Marsile Ficin" in Musique et Poésie au XVIe siècle.


�Jean-Pierre OUVRARD "Le sonnet ronsardien en musique" in Revue de Musicologie.


�Marot ne respecte l'alternance des rimes que dans les pièces "qu'il estimait devoir ou pouvoir tomber sous la musique. "(Pasquier). Pour lui, "mesurer ses vers à la lyre", c'est composer une série de strophes identiques non seulement par le nombre et la longueur des vers mais aussi par l'agencement des rimes afin que la musicien pût adapter la même mélodie à toutes les strophes : l'unité métrique rendant possible l'unité musicale la pièce méritait d'être appelée lyrique.


�Tabourot des Accords dans ses Bigarrures estime ainsi que "cette façon de mariage de syllabes est nécessaire ès odes et chansons : autrement on ne les pourrait proprement mettre en musique, mais il faudrait laisser s'évanouir une féminine en l'air : et la Musique ne pourroit s'y accommoder sans estre forcée, et racler l'oreille d'un mauvais son..." (cité par J. P. Ouvrad, opus cit. p. 153)


�Marot, s'inspirant des chansons de son temps, varie au contraire dans ses Psaumes les mètres et les rythmes. (voir tableau des strophes utilisées par Marot dans Ronsard, poète lyrique, p. 655-657.)


�Le mot "strophe" vient du grec strephein, "tourner" d'où strophê "tour" et dans le théâtre grec "évolution du choeur sur la scène" et "partie du choeur que les choristes chantent en effectuant cette évolution".





�"Chanter" (canere) signifie aussi célébrer.


�MASSON Paul-Marie. L'humanisme musical en france au XVIe siècle. Paris, 1907.


�SIBONA Chiara. Le sens qui résonne.


�OPPENHEIMER. The birth of modern mind.


�François GOYET "Le sonnet vrai et faux héritier de la rhétorique" in Le sonnet à la Renaissance.


�Josiane RIEU Esthétique de Du Bellay.


�F. JOST Le sonnet de Pétrarque à Baudelaire. Modes et modulations.





�ARAGON "Du sonnet" Lettres Françaises. n° 506 (4 mars 1954).


�P. de Ronsard. Oeuvres complètes, IV (éd. Laumonnier) Paris. Didier, 1957 STFM. On y trouvera une reproduction du Supplément en fac-similé.


�C'est la forme adoptée par les compositeurs italiens pour les sonnets (A A' B). En France, les quatre sonnets mis en musique avant 1552 adoptent la même structure.


�Jusqu'à la fin du XVIe siècle, les titres des recueils imprimés distinguent les "chansons rustiques" des "chansons musicales". Mais les unes et les autres sont des "chansons nouvelles", composées dans un style facile ou savant. Les premières sont plus facilement mémorisables et d'inspiration populaire : elles forment un répertoire de musique légère, non un folklore.


�Au début du siècle, la place exacte des paroles est laissée aux chanteurs : dans la chanson, le texte est alors l'objet d'une manipulation collective et improvisée qui est un élément du jeu polyphonique. 


�voir infra


�Fac-similé de l'édition Laumonnier.


�article "Rythme" in Dictionnaire des genres et notions littéraires.


�G. GENETTE Figures II, p. 126. 


�DU BELLAY, Oeuvres poétiques, III, (Chamard, éd.) Paris. 1912. p.3.


� V.L. Saulnier "Maurice Scève et la musique". in Musique et poésie au XVIe siècle. On pense à Mallarmé faisant de Sainte Cécile la "musicienne du silence". (MALLARME Poésies, Bertrand Marchal éd., Paris Gallimard, 1992.)


�Parfois le symbole est totalement inaudible : certaines pièces évoquant la mort ou la nuit sont ainsi écrites en notes noires : c'est le cas de la célèbre "Déploration sur la mort d'Ockegem" de Josquin, dont le manuscrit est un véritable calligramme funéraire.


�G. GENETTE Figures II, p. 124.


�Chardavoine, 1576.


� L'Anthologie grecque, les odes d'Anacréon, les poésies néo-latines de Pontano...connaîtront ainsi dans les années 1550 un immense succès avant qu'à leur tour les poètes de la Pléiade s'inspirent de ces textes.


�MAILLART, Pierre. Les tons et discours sur les Modes de Musique. Paris, 1610.


�Voir G. Thibault et L. Perceau. Bibliographie des poésies de P. de Ronsard...


�Ronsard dans la préface du Livre des Meslanges: "le plus que divin Orlande qui, comme une mouche à miel a cueilly toutes les plus belles fleurs des antiens, et outre semble avoir desrobé l'harmonie des cieux pour nous en esjouïr en la terre, surpassant les antiens, et se faisant la seule merveille de nostre temps."


�En 1580, J. de Castro publie ainsi un Second livre de chansons, madrigalz et motetz.


�Laumonnier (I, p. 8)


�"En espérant espoir me désespère".


�Laumonnier dans son Ronsard, poète lyrique étudie en détail les racines médiévales de la poésie de Ronsard et la part réelle du pétrarquisme dans son oeuvre. (passim)


�En 1548, on lit dans une chanson de Dominique Phinot sur un texte de Forcadel (1534-1573) : "Cette flamme qui me pourmène / Fait de mes yeux une fontaine / Qu'autre que lui ne peut tarir / Amour me fait vivre et mourir."


�En 1547, on lit de même dans une chanson de Pierre de Villiers "L'heureux souci de l'espéré désir..."


�Laumonnier (I, p. 82)


�On retrouve ces personnages chez Marot mais aussi dans de nombreuses chansons du temps. En 1547 (cinq ans avant la publication du "Supplément"), Janequin met en musique ces vers : "Male bouche m'a clos la porte / Du jardin où vit Bel Accueil / Je ne saias qui tel mot rapporte / Mais je n'y touche que de l'oeil."


�A laquelle il a déjà fait allusion dans le sonnet "Je vy tes yeux..."


�BAKHTINE Mikhaïl Rabelais et la culture populaire sous la Renaissance. Moscou, 1965 ; (B. Olivier, trad.) Paris. Gallimard, 1978.


�Laumonnier (I, 24)


�Janequin, dédicace de la "Bataille de Marigan" à François de Guise.


�Exprimer : "rendre sensible par un signe en en dégageant le sens." Petit Robert.


�G. GENETTE "Figures" Figures I, p. 210.


�Au sens propre, faire apparaître par la voix.


�On pourrait parler alors d'une hypotypose musicale : "l'hypotypose peint les choses d'une manière si vive et si énergique qu'elle les met en quelque sorte sous les yeux". FONTANIER, p. 390.


�"L'invention n'est autre chose que le bon naturel d'une imagination concevant les Idées et les formes de toutes choses qui se peuvent imaginer tant célestes que terrestres, animées ou inanimées, pour après les représenter, décrire ou imiter." Abbrégé de l'Art Poétique (Laumonnier, VII, p. 50).


� Abbrégé (opus cit.)


�Qui publie en 1576 ses Chansons, odes et sonetz de Pierre de Ronsard...


�GALILEI Dialogo (1581)


�BURMEISTER dans Musica Poetica (1606) parle ainsi d'hypotypose, de catabase ou d'hyperbate...


�G. DUROSOIR "Expressionnisme et maniérisme" Le madrigal italien de Luca Marenzio à Monteverdi (1580-1603) p. 89.


J. P. OUVRARD écrit à propos des oeuvres de Castro : "la polyphonie fourmille de madrigalismes dans une sorte de lecture mot à mot qui donne souvent une impression d'éclatement ou de pointillisme maniériste." (Dictionnaire des oeuvres de l'art vocal.)


�G. DUROSOIR (opus cit.) : "le théâtre est entré dans le madrigal..."


�La Continuation des Amours.(1555). Ce sonnet sera mis en musique successivement par Entraigues, Gardane, Guillaume Boni; Roland de Lassus et Jean de Castro.


�Les Soupirs (1557)


�Qui publie en 1552 un Premier livre de chansons nouvelles composées en quatre parties dans le style vertical du vaudeville.


�Au contraire de Lassus qui dans "En espoir vis" souligne nettement l'antithèse "Un jour je ris et l'autre me lamente." (cf p. 37)


�Attaingnant a publié une trentaine de chansons sur des paroles de Saint-Gelais, à peu près autant sur des textes de François Ier ; quant à Marot, c'est le poète favori des compositeurs de la première moitié du siècle (quelques 120 chansons).


�Avant le Supplément, quatre sonnets avaient été ainsi mis en musique : "Mort sans soleil" de Marot (1547), "Mais en quel ciel", "O temps heureux" de Saint Gelais et "O faible esprit" de Du Bellay.





� Laumonnier, I, p. 354.


� "Qui voudra voir comme Amour me surmonte..."


�Publié en 1554 par Henri Estienne.


�"La Fourmy". Le Bocage (Laumonnier, VI, p. 129)


�Elégie "A son livre".


�C'est cette érudition des sonnets à Cassandre qui rend nécessaire les explications de Muret plus proche des notes des éditions critiques que d'un "commentaire" littéraire ou stylistique. 


�On citera ces lignes adressées par Costeley " à ses amis" en tête des Meslanges : "je délibère labourer en nouveau champ et semer semence nouvelle pour après, à l'aide des fleurs recueillies, vouv faire goûter nouveau plat."


�Jean SECOND (1511-1536) est un poète néo-latin d'origine hollandaise. Son Basiorum liber (Livre de baisers) fut publié trois ans après sa mort, et fut imité par preque tous les poètes de la seconde moitié du siècle.


�Le rondeau "Du baiser de s'amie" ou les épigrammes "Baiser volé" et "D'un doux baiser"


�Livre de Chansons de 1547.


�LAUMONNIER Ronsard, poète lyrique.


�C'est peut-être une des raisons pour lesquelles peu de poèmes de Du Bellay ont été mis en musique de son temps : les Jeux Rustiques s'apparentent souvent à un "exercice de style", à un jeu sur les formes et les mètres du passé alors que Ronsard parvient à donner à ses "folastries" un son nouveau. C'est d'ailleurs un musicien franco-flamand Arcadelt qui sera séduit par les Jeux Rustiques: sur les poèmes faussement populaires de Du Bellay, ce compositeur savant, capable d'écrire aussi bien des chansons galantes dans le style de Sermisy que de véritables "madrigaux", retrouve alors le style des chansons rustiques du début du siècle. Dans "Robin par bois et campagnes", il imite ainsi avec humour les harmonisations populaires archaïsantes, en écrivant un faux-bourdon avec cadence à double sensible.


Les chansons composées sur des poèmes de Ronsard sont au contraire des oeuvres "modernes" (au double sens du terme : "novatrices" et "à la mode") qui prennent tout naturellement place dans les anthologies du temps.





�Laumonnier, I, p. 145.


� (pour juger si des vers sont bons ou mauvais), "il faut lecteur que tu les démembres et désassembles de leur nombre, mesure et pieds et que tu les transportes, faisant les derniers mots les premiers et ceux du milieu les derniers. Si tu trouves après tel désassemblement de la ruine du bastiment de belles et excellentes paroles et phrases non vulgaires (...) pense que tels vers sont bons et dignes d'un excellent poète." (Préface de la Franciade, cité par Gendre dans L'Esthétique de Ronsard.)


� On lit ainsi dans le recueil de 1550 : " Je te veux bâtir une ode / La maçonnant à la mode / De tes palais honorez".


�Fenoltea : Les odes de Ronsard : du palais au jardin 


�F. Ferrand Hallyn , dans son ouvrage Le Reflet des Fleurs, montre que ce titre (de même que celui des Jeux Rustiques) reprend celui des Silves de Stace, recueil de pièces variées dont Politien louait la diversité. Les poètes néo-latins, reprenant la tripartition des styles hérités du Moyen-Age estimaient que le "style bas" était avant tout celui qui par son extrême "variété" imitait au plus près la nature.


�RONSARD Oeuvres Complètes. Pléiade, tome II, p. 1014.


�Elle sera successivement mise en musique par Certon, Le Roy, Arcadelt et Chardavoine.


�DU BELLAY La Deffence et Illustration... p. 113.


�opus cit. p. 3.


�Notamment " J'espère et crains" de Certon


�Joachim DU BELLAY Divers Jeux Rustiques (1558), "Villanelle", p. 25.


�Zumthor dit que dans la chanson le "je" n'est que l'axe grammatical du discours. La chanson n'est pas alors un discours sur le monde mais un discours du monde (opus cit.)


� On parlera de rimes annexées.


cf SEBILLET, Art poétique françoys (1548), éd. Droz, 1932, p.196.


� dans l'Abbrégé... Cité par GENDRE (opus cit.)


�opus cit.


�J. Chailley in Musique et Poésie à la Renaissance, p. 395.


�G. Dottin. Anthologie de la chanson.


�F. Lesure, cité par M. Jacquemier in Ronsard. A propos des Amours.


� C'est moins le mètre poétique que les musiciens mettent en musique que le rythme de la phrase. (cf DU BELLAY opposant rythme et vers, opus cit.)


� J.P.Ouvrard : "lecture métrique" (opus cit.)


�Les linguistes ont depuis adopté le vocabulaire musical pour décrire la parole. On parlera ainsi de mélodie, d'harmonie, d'accent ou de mesure . (cf l'article "mélodie" du Dictionnaire de poétique... où H. Morier transcrit par des notes de musique des fragments de discours oral.)


�"Je ne chante Magny, je pleure mes ennuys :


Ou pour le dire mieulx, en pleurant je les chante,


Si bien qu'en les chantant, souvent je les enchante :


Voilà pourquoy Magny je chante jour et nuit." 


Les Regrets.


�Les Regrets, sonnet I.


�Un "miroir d'encre" pour reprendre la belle image de Michel Beaujour.


�Paul ZUMTHOR Essai de Poétique médiévale.


�Laumonnier, I, p. 147.


�"Hymne de la surdité".


�J.P. OUVRARD Pochette du disque Fricassée Parisienne (voir DISCOGRAPHIE).


�G. DOTTIN in Colloque Ronsard Tours, 1985.


�G. DUROSOIR in La Naissance du monde ou l'invention du poème.


�"...les livres de chansons de Musique que j'ay assemblées despuis que mon inclination m'a rendu désireux de cest art et science..." (Dédicace du Troisième livre de chansons, 1578) 


�"Les recueils d'Anthoine de Bertrand sont pour nous des témoins précieux du goût provincial aux environs de 1570 ; ils nous apportent une image vivante de ce que pouvait être un petit cénacle poétique et musical dominé par la figure du Vendômois." G. THIBAULT in Mélanges Abel Lefranc. p. 300.


�voir Appendice (p. 169-170)


�On pense aux longues pages de calculs de proportions et d'intervalles qui dans Le Solitaire Second ponctuent le dialogue de Pasithée et du Solitaire.


�"...le but proposé à la musique qui est de plaire..." (Préface du Premier livre)


�Le sens qui résonne (opus cit.) p.40.


�"Qui voudra voir" et "Nature Ornant".


�Le sonnet liminaire se clôt ainsi sur l'évocation du chant:


"...je suis trop heureux


D 'être en mourant nouveau Cygne amoureux,


Qui plus languit et plus doucement chante"


�DASSONVILLE "Pour une interprétation nouvelle des Amours de Ronsard." p.248


�On parlera alors d'une prosodie non pas métrique mais verbale.


�J.P. OUVRARD Pochette du disque Les Amours d'Anthoine de Bertrand.


� La première strophe de "Ces liens d'or" pour le genre chromatique, la troisième de "Je suis tellement amoureux" pour le genre enharmonique.


� L'utilisation des genres chromatiques ou enharmonique évoque le trobar clus du Moyen-Age ou la musica reservata* des madrigalistes italiens.


�On citera Henri Morier qui, commentant ce poème, écrit : "la voix chante, rêveuse, indéfinie..." (opus cit. p. 932)


�Nathalie DAUVOIS-LAVIALLE in Cahiers du Centre J. Laprade, p.68.


�La transcription d'Henri Expert, effectuée à la fin du XIXe siècle ne rend pas compte de ce changement de mesure.


�MERSENNE Harmonie Universelle, "Des chants". Paris, 1636, p.164.


�Dans l'épître au lecteur de Forme des prières et chants ecclésiastiques (1542), Calvin écrit ainsi : "il faut qu'il y ait une grande différence entre la musique que l'on fait pour resjouïr les hommes à table et entre les psaumes qui se chantent à l'église en la présence de Dieu et de ses anges."


�Loys Bourgeois publie en 1547 Cinquante psaumes écrits "en contrepoint égal consonant au verbe".


�en 1571, Adrian Le Roy écrit ainsi en tête de son Recueil d'Airs de Cour : "ce petit opuscule de chansons de cour - legières- (que jadis on appelait voix de ville, aujourd'huy air de cour)."


Cette phrase révèle bien la double origine du nouveau genre : de la chanson, il a su retrouver un goût pour les textes poétiques raffinés ; du vaudeville, il a adopté l'écriture simple et syllabique.


�Certaines des odes les plus complexes de Ronsard ("D'un gosier mâche-laurier" par exemple ) seront ainsi mises en musique dans le style du vaudeville.


�Recueil des plus belles et excellentes chansons en forme de voix de ville. (Rouen, 1576)


�Voir Appendice (p. 167-168).


�L'ode de Ronsard "Le petit enfant Amour" est ainsi augmentée d'une reponce, "Le petit follastre Amour", elle-même suivie d'une parodie, "Le fils de putain d'Amour" .


�on trouve ainsi dans le recueil de 1576 une version strophique de la chanson de Ronsard "Mignonne allons voir" qui contraste fort avec la variété de la chanson de Costeley sur le même texte.





�"Cupido pour ses appétits"


�On retrouvera ce poème en 1579 dans le Nouveau Recueil de chansons joyeuses, honnêtes et amoureuses, Partie mise en Musique en une voix, recueillies de plusieurs excellens Poëtes François. (anonyme).


�On rapellera à ce propos les derniers vers du sonnet que Costeley en tête de son recueil de Meslanges adresse à ses amis : "Va ne t'esbahy de ceux-là qui diront / Ce Costeley n'a pas d'un tel le contrepoint / Il n'a pas de cestuy la pareille harmonie / J'ay quelque chose aussi que tous les deux n'ont point."


�On notera qu'il existe une troisième version de ce poème, encore postérieure (1580): il s'agit d'une chanson de Castro qui, dans le style du madrigal, souligne un à un les mots du texte : on trouve ainsi des dissonances espressives sur "Las" et "Cruelle", des notes longues sur "Langueur", ...etc...


�"Je n'ay inséré ici dedans que chose qu'on puisse chanter et toucher sur la lyre."


�On pourrait citer aussi ces vers de Ronsard (Les Amours de 1552, Laumonnier, I, p.54)


"Lorqu'à son luth ses doigts elle embesogne / Et qu'elle dit le branle de Bourgogne."


�Pour paraphraser le titre d' un recueil lyonnais de 1553 qui évoque telles "gaillardes verbales".


�"Statuts de l'Académie" cités par P. BONIFFET Un ballet démasqué.


�Olivier Messiaen, grand admirateur du Printans, décrit ainsi la langue qu'il a lui-même inventée pour ses Cinq Rechants (1949) : "ce sont des syllabes choisies pour leur douceur ou leur violence d'attaque, pour leur aptitude à mettre en vedette les rythmes musicaux."


�"La poésie vocale de Jean Antoine de Baïf." P. BONNIFFET in La notion de genre à la Renaissance.


�MAULNIER (Th.) Introduction à la poésie française Paris. NRF, 1939. p. 15.


�"C'est trahir à moitié Baïf que de citer ses vers en faisant abstraction de leur accompagnement musical." CHAMARD, Histoire de la Pléiade, tome IV, p.33.





�Environ 140 pièces nous sont parvenues, publiées pour la plupart dans des recueils posthumes : le Printans (1603) et les deux livres d'Airs de 1608.


�Alors même qu'en 1571, au moment de l'élaboration du Printans, A. Le Roy publie Trois poèmes pour voix seule accompagnée au luth.


�Cf note 151.


�"Car l'harmonie seule avec les agréables consonaces peut arrêter en admiration vraie les espris subtils." (Préface de l'édition posthume du Printans.)


�Ensorcelé.


�Lettre de Pierre Bonnniffet (6. 02.01)que j'avais interrogé sur le sujet de ces danses.


�Brantôme, évoquant le ballet représenté aux fêtes de Bayonne (1565) parle ainsi de "tours, contours et détours, entrelasseures et mélanges."


�MAC GOWAN L'art du ballet de cour en France 1581-1643 Paris. CNRS, 1963 p. 36 sqq.


�cf Les Fêtes de la Renaissance.


�voir le lexique à pastourelle*.


�La Chanson polyphonique..."la chanson n'est guère sortie de ces limites domestiques et de cette fonction ludique que happée par une autre fonction, autrement ludique (au théâtre), ou circonstancielle (fêtes de cour ou de rue, entrées royales), à moins que, devenue expérimentale, elle ne soumette à des démonstrations publiques, devant ses auditeurs astreints à s'acquitter d'un droit trimestriel : l'Académie de Poésie et Musique avait ainsi inventé nos concerts modernes." p. 32.


�Si l'on compare les "airs" de Le Jeune et ceux de Lassus, on constate que le premier approfondit avant tout les ressources lyriques de la musique par la couleur des enchaînements harmoniques, quand le second fait de chaque voix un "personnage" à part entière.


�Au sens latin de persona : le masque à travers lequel résonne la voix du personnage.


�"Une étape, la dernière, de la transition entre la technique du chant en choeur et la technique du chant soliste s'est opérée en France à partir de la musique mesurée." BONNIFFET Un ballet démasqué. p.145.


�C'est en fonction de leurs modes d'énonciation différents qu'Aristote oppose le genre lyrique "où le poète est le seul à parler" et le genre dramatique où la parole est déléguée aux divers personnages. Mais le sujet lyrique n'est pas une "personne", tout au plus une voix que chacun peut tour à tour s'approprier.


�opus cit.


�Les Airs mis en musique à quatre parties de Fabrice Marin Caietain.


�Chez certains compositeurs d'air (Planson, Le Blanc) , on trouve même des vers de onze syllabes (5+6) inspirés des hendécasyllabes latins ou italiens, voire de treize (7+6) ou quinze syllabes (7+8); mais il s'agit de pièces isolées, sans doute inspirées des recherches de Baïf, qui n'auront pas d'influence réelle sur la poésie.


�opus cit.


�BACILLY Remarques, p. 248.


�Anthoine de Bertrand critique pour sa part la tendance des chanteurs à s'approprier les chansons quand " abusez du plaisir qu'ils trouvent en leur voix, ils dégorgent souvent des passages (vocalises) si plains de discors et si mal à propos que le meilleur de l'armonie en est perdue jusques à rendre contre l'intention de l'autheur ce qui est triste joyeux."


�Verschaeve intitule ainsi la seconde partie de son Traité de Chant "Voix du Corps".


�Sans compter qu'en cette époque où la langue française est loin d'être unifiée, les variantes régionales sont innombrables.


�Les deux éditions successives du recueil de Chardavoine (1576 et 1588) témoignent du succès décroissant de Ronsard. (cf Appendice)


�Dans le Premier livre d'airs mis en musique à quatre parties de Caietain (1576), treize textes sont de Ronsard, neuf de Baïf, neuf de Desportes, deux de Bertaut et un d'Amadis Jamyn ; le Second livre, en revanche, terminé deux ans plus tard, ne comportera aucune poésie de Ronsard et s'ouvrira largement à son jeune disciple et ami Jamyn.


�voir F.LESURE et G. THIBAULT Bibliographie des éditions d'Adrian Le Roy et R. Ballard 1551-1598. Paris, 1955.


�Marcel Raymond parle à propos des poèmes de Desportes d'une langue "décolorée". (L'influence de Ronsard sur la poésie française, tome II)


�DESPORTES Bergeries Paris, 1576. Le texte est mis en musique dès sa parution par Girard de Beaulieu ; on le retrouve en 1588, dans le second recueil de Chardavoine (1588).


�Dans son Histoire de la chanson française, Claude Duneton intitule la partie consacrée aux années 1600-1640, "la fin des mélanges"...


�G. DUROSOIR in Musique et Humanisme au XVIe siècle.


�"Je veux qu'aux grands seigneurs tu donnes des devises / Je veux que tes chansons en musique soient mises / Et à fin que les Grands parlent souvent de toi / Je veux que l'on les chante en la chanmbre du Roy." DU BELLAY "Le poète courtisan" (1559)


�Dont le nom apparaît pour la première fois en 1569 dans un recueil de La Grotte : Chansons de P. de Ronsard, Ph. Desportes et autres, mises en musique par N. de La Grotte, valet de chambre de Monsieur, frère du Roy. En 1571, dans le recueil d'Airs de Cour d'Adrian Le Roy, 15 sur 22 seront extraits de ce volume.


�RONSARD Abbrégé de l'Art Poétique. 


�Oeuvres poétiques, 1575. Mis en musique par Didier le Blanc (Airs, 1579)


�Livre I, chap. LIV.


�La plupart des airs composés sur des textes de Belleau seront d'ailleurs extraits de cette Bergerie, publiée en 1565 puis remaniée en 1572.


�Les Tragiques n'ont jamais été mis en musique : on trouve seulement un extrait du Printemps dans les Airs de Didier Le Blanc.


�Le Roux de Lincy, Recueil de Chants historiques français, XVIe siècle. Paris, 1841. p.508.


�Eugène Scribe (1791-1861), évoquant cette époque, déclare ainsi : "En France et sous nos Rois, la chanson fut longtemps la seule opposition possible ; on définissait le gouvernement d'alors comme une monarchie absolue tempérée par des chansons." ("Discours de réception à l'Académie Française".)


�Les Octonaires de la Vanité du Monde sont l'oeuvre de trois poètes huguenots : La Roche-Chandieu, Simon Goulart et Joseph du Chesne.


�Poème mis en musique par Claude Le Jeune et Paschal de l'Estocart (1540-1584).


�cf le Traité du profit que toute personne tire de chanter en la doctrine chrétienne et ailleurs les hymnes et odes spirituelles en langue vulgaire et du mal qu'apportent les Lascives et hérétiques controuvées de Satan du Père COYSSARD (Lyon, 1608)


�En 1580, un pasteur genevois, Simon Goulart, publiera des Sonnets chrétiens sur la musique des Amours !


�G. PAU "De l'usage de la chanson spirituelle par les Jésuites au temps de la Contre-Réforme" in La chanson à la Renaissance p. 33


� On lit ainsi dans l'Eloge des hommes illustres de Scévole de Saint-Marthe : "...le bruit de ces nouveaux et mélodieux concerts esclatta partout de telle sorte que le Roy mesme & tous les princes de la Cour les voulurent ouyr ; si bien que pour se divertir agréablement, ils ne desdaignaient pas de venir visiter notre Baïf qu'ils trouvaient toujours en la compagnie des Muses..." Cité par BONNIFFET, p. 7.


�Au sens fort "détourner".


�Dans sa Bergerie, Belleau décrit en un étrange jeu de miroirs la mascarade de Ronsard (...), composée pour les fêtes de Fontainebleau.


�Binet estime que Ronsard a "forcé sa Minerve" pour "forger" ces vers de commande.


�"Ainsi, j'ai animé et fait parler le Balet, et chanter et résonner la Comédie." écrit Beauljoyeux.


�éd. Marty-Laveaux. Paris. 1881, V, p. 3.


�BEAUMARCHAIS "Aux abonnés de l'Opéra qui voudraient aimer l'opéra" dans Théâtre, lettres  Paris. Gallimard ("Pléiade") 1964, p.371.


�Ce n'est qu'au XVIe siècle que la musique instrumentale* connaît un réel essor.


�A. d'AUBIGNE Les Tragiques "Princes", v. 77.


�Le recueil contient en effet pour la plupart des chansons franco-flamandes du temps de Josquin.


�Discours des misères de ce temps (mai 1562), Continuation du Discours des Misères de temps  (août 1562), Remonstrance au peuple de France (décembre 1562) et Responce aux injures et calomnies de je ne sçais quel predicans & ministres de Genève. (avril 1563)


�"La Satire, Dilliers, est un publiq exemple / Où comme un miroir l'homme sage contemple /


Tout ce qu'il ya en lui ou de beau ou de laid." (sonnet LXII)


�Laumonnier V, 8.


�Il faut rappeler que l'immense popularité de la poésie de Ronsard entraîna des publications fréquentes entre 1550 et 1580. A partir de 1560, Ronsard publia sa poésie en oeuvres complètes ; l'essentiel de sa poésie amoureuse - qui avait été imprimé auparavant en volumes séparés - fut alors rassemblé dans les deux premiers livres des Oeuvres sous le titre Les Amours.


�Qui ne seront publiés qu'en 1578 dans le volume des Oeuvres Complètes; Laumonnier estime que ces poèmes ont été composés entre 1568 et 1574.


�Dernier sonnet du premier livre des Sonnets pour Hélène Laumonnier, I, p. 293.


�Laumonnier I p. 265.


�Olivier POT "La scénographie du discours" dans Inspiration et Mélancolie. p. 398.


�Laumonnier V, p. 236.


�Dans l'édition de 1578, Ronsard déplace ce texte et l'insère dans la section des Poëmes...


�Laumonier I, p. 297.


�Sonnet XX. (I, p. 270)


�Sonnet VII


�Cf Giuseppe Recco Vanité avec masques et instruments de musique. (Rotterdam)


�Laumonnier VII, p. 557.


�Laumonnier VI, 6.


�Même si l'on est très loin du lyrisme romantique... Y. Bellenger écrit ainsi de la poésie de Du Bellay : "Poésie combien personnelle, en effet, mais qui n'implique nulle effusion, nulle confidence, nul aveu." (Du Bellay. Ses regrets qu'il fit dans Rome. Paris. Nizet, 1981. p. 77)


�MALLARME Oeuvres complètes. Pléiade, p. 364. Cité par G. GENETTE dans "Le jour, la nuit" (Figures II, p. 105.) 


�Cf l'article "voyelle" dans le Dictionnaire d'Henri MORIER.


�Elégie "A son livre" (Laumonnier I, p. 125)


�Les Essais III, 10 "Du masque et de l'apparence, il n'en faut pas faire une essence réelle, ni de l'étranger le propre. (...) C'est assez de s'enfariner le visage sans s'enfariner la poitrine."


�"Buriner" signifie "graver".


�Dans le sonnet qui précède immédiatement les "Stances", on lit ainsi :


"Afin que ton honneur coule parmi la plaine 


Autant qu'il monte au Ciel engravé dans un Pin (...)


Je consacre à ton nom cette belle Fontaine."


�Comme les trois strophes de "Mignonne allons voir".


�G. GENETTE Figures I "L'or tombe sous le fer."


�On pourrait alors opposer les "déplorations" que poètes et musiciens médiévaux élaboraient en hommage aux défunts (comme la célèbre "Déploration sur la mort d'Ockeghem" de Josquin sur un texte de Molinet ) à ces "tombeaux" poétiques qui ne se chantent plus mais se déploient en silence sur la page.


�Paul ELUARD Donner à voir.


�Cf Jean BONFONS, Paris, 1548 Chansons nouvellement composées sur divers chants, tant de musique que rustique.





�GROVE Dictionnary : "...echo or polychoral pieces rather than textual dialogues."


�Daniel POIRION article "Dit" in Dictionnaire des genres et notions littéraires.


�La République (III, 399 a-d)


�L'antica musica ridotta alla moderna prattica, Roma, Antonio Barre, 1555.


�Jean-Pierre Ouvrard donne une définition plus linguistique du figuralisme : " c'est "quand un élément de la chaîne musicale fonctionne comme connotant du signifié de son support littéraire".


�KEPLER Johannes. Harmonices mundi libri, Francfort, 1619. Ed. par M; Caspar. Munich. Beck, 1940. (V, 7, p. 212)


�DUBOIS. Le Maniérisme. Paris. PUF, 1979. p.125.


�"L'épopée et le poème tragique, comme aussi la comédie, le dithyrambe et pour la plus grande partie le jeu des flûtes et des cithares (...) tous réalisent l'imitation par le rythme, le langage et la mélodie, combinés ou non." ARISTOTE Poétique (I, 1447, a.)


�Dictionnaire de Poétique et de rhétorique, article "monodie".


�La monodie accompagnée existe bien avant le XVIIe siècle mais elle n'est jamais écrite ; il s'agit d'une pratique improvisée, souvent à partir d'oeuvres polyphoniques.


�l'Aminta de Torquato Tasso (1573) ou Il pastor fido de Battista Guarini (1584)


�Cette pratique de la poésie chantée, venue d'Italie, est représentée en France par Melin de Saint-Gelais.


�Cité par Maurice Roche dans son Monteverdi. Paris. Seuil, 1979. p. 131.


�Guy Lefevre de la Boderie, faisant dans la Galliade l'éloge de la musique française, souligne cette différence. Il évoque ainsi "Janequin subtil" qui "remit sur la pratique / Du genre coloré, ornant la Diatonique."


�MERSENNE "Embellisement des chants, p. 356 in Harmonie universelle, vol.2 du fac-similé.


�DALHAUS Carl. La tonalité harmonique. Etude des origines. Liège. Mardaga, 1993.





�Le triomphe de l'Amour de Michel de la Guerre.


�MERSENNE Marin. Harmonie universelle, "Des chants". (Paris, 1636); réed. Paris, CNRS, 1963. p. 164.





�Voir Discographie.


� Les pseaumes mis en musique a quatre parties...Genève, François Jaqui, 1565.


� CRESPEL Premier livre des chansons à cinq et six parties Louvain. P. Phalèse, 1553.


 � SUSATO Premier livre de chansons à deux ou à trois parties Anvers, 1544.


� Recueil d'Attaingnant (1533)


� Chansons musicales réduites en la tablature des orgues espinettes manicordions et tels semblables instruments musicaux. Paris. Attaingnant, 1531.


� Les tempi lents convenant aux fêtes les plus importantes; le diapason de même dépend du calendrier liturgique.


�J. CHAILLEY Musique et Poésie au XVIe siècle, p. 353. Dominique Visse, quant à lui, décrit le XVIe siècle comme un "ilôt" entre le contrepoint médiéval et l'époque baroque.


�C'est le titre d'une des plus célèbres chansons du temps sur un poème de Marot.


� Jeu auquel s'adonne sans doute toutes les classes sociales : car si les chansons de Janequin évoquent souvent l'univers du théâtre de rue, certaines de ses "fresques" (La Bataille de Marignan notamment) étaient chantées à la cour de François Ier.


�Comme ces deux vers de la "Déploration sur la mort d'Ockeghem" de Jean Molinet, mise en musique par Josquin Desprez : "Car Atropos le terrible satrape / A votre Obgam atrapé en sa trape."


� Comme Josquin composant un savant canon à cinq voix sur la chanson "Allégez moi ma plaisante brunette.."


� Octante deux psaumes de David (1559) ainsi que plusieurs livres de psaumes et chansons spirituelles.


� "Herbes et fleurs" ou "Quand contremont verra" par exemple. (voir p. 30-31)


� Il faut noter aussi que la "déclamation" de l'époque était sans doute beaucoup plus "chantante" que la nôtre : quand Lully écrit son premier récitatif, ne dit-il pas avoir imité au plus près la déclamation de la Champmeslé ? A l'aube du XXe siècle, la déclamation emphatique de Sarah Bernard nous donne peut-être une idée de ces pratiques aujourd'hui révolues (en Occident tout au moins).


� On rapellera ces lignes de J.P. Ouvrard sur Bertrand : "On remarquera à quel point le texte poétique de ces musiques est soumis à une diction essentiellement émotionelle, expressive qui indépendamment même de toute recherche de l'image musicale se manifeste dans la seule déclamation des vers par une grande liberté du tempo."


� Il y a beaucoup de "fautes" de prosodie dans la musique du XVIe siècle...


�Lettre citée par E. Lockpeiser dans son ouvrage Claude Debussy Fayard, 1980. p. 110.


�opus cit. p. 214.


�Pour reprendre le titre de publications récentes de musique chorale destinée à la pratique amateur.





 


