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LA TRANSEIGURATION DU POETIQUE :
LE TOMBEAU EN MUSIQUE

Philippe VENDRIX

Au sortir de la Renaissance, la question de 1'autonomie des genres
musicaux était loin d’étre résolue. Il existait certes déja un répertoire
spécifiquement instrumental dont les tournures et les structures ne
devaient rien 3 un quelconque modele vocal. Ces formes instrumentales
relevent de deux grandes catégories : les formes de danses et les formes
librement composées. Les premiéres fournissent des canevas métriques
et harmoniques que les compositeurs doivent s’efforcer de respecter
afin de permettre 3 1'auditeur une compréhension du discours. Les
deuxigmes, dont font partie les toccate, les ricercari, les fantaisies, etc.,
s’inscrivent difficidlement dans un carcan formel dont on pourrait retrou-
ver la trace dans les centaines de compositions conservées. Le dévelop-
pement de ce répertoire fondamentalement instrumental a incité les ins-
trumentistes a se détacher des modeles vocaux qu'ils avaient abondam-
ment exploités au cours des XVe et XVle siécles. Cette discrépence qui
ira en s'accentuant dans les premiéres décennies du baroque, n’empécha
pas certains de se pencher sur des formes poétiques afin d'y découvrir
une structure, une source d'inspiration, une référence signifiante. Un tel
processus reste extrémement rare, et il convient de le distinguer du foi-
sonnement des piéces A titre qui marquerent le répertoire instrumental des
années 1680 a 1750.

Parmi les formes instrumentales qui portérent durant 1'époque
baroque la trace d'une inspiration poétique, le tombeau occupe une place
privilégiée. Un survol du répertoire montre méme qu'il s'agit de 1'unique
pénétration d’un genre poétique dans le répertoire instrumental aprés
1600. Ce n’était cependant pas la premiere fois qu'une forme instru-
mentale puisait un nom dans le réservoir des genres poétiques. En
Angleterre, durant le XVle si¢cle, un passage identique s’érait effectué
du Dump littéraire au Dump musicall. Le fait qu’il s’agisse dans les deux
cas de pieces de déploration permet d’envisager le cas du tombeau sous
deux aspects : celui particulier de la formation et de I'histoire d’un genre
musical, et celui général de la transfiguration du poétique par I’art des
sons.



218 Philippe VENDRIX

LE TOMBEAU : HISTOIRE D'UN GENRE

Le tombeau en musique pose de nombreux problémes. Ils sont
d’abord d’ordre historique : la reconstitution de 1'histoire du tombeau
implique une série de travaux portant a la fois sur I'¢évolution de la
musique instrumentale au XVIle siécle et sur la datation de sources?.

1638 : cette année-1a meurt le dédicataire de ce que 1’on suppose
étre le premier tombeau en musique, René Mésangeau (dernier quart
XVle-début 1638). L'ceuvre écrite par le luthiste Ennemond Gaultier
(ca. 1575-1651) sera publiée de maniére posthume par son cousin
Denys, dans le Livre de tablature des piéces de luth de Mr Gaultier Sr de
Néve et de M. Gaultier son cousin (Pans, 1672). C'est cependant une
vingtaine d’années avant cette publication que le titre « tombeau »
apparait dans une source musicale. I s’agit encore d'une ccuvre
d’E. Gaultier, Le Tombeau de Lenclos, que Denys prit soin d'inclure
dans un manuscrit normalement uniquement consacré 2 ses ceuvres : La
Rhétorique des Dieux. A partir de cette date, les tombeaux vont se mul-
tiplier. Chaque grande école instrumentale en France a 1'époque baroque
s'y adonnera. Aprés les luthistes, ce sera au tour des clavecinistes de
produire des tombeaux. Les guitaristes et les violistes ne resteront pas
non plus indifférents a un genre qui semble avoir garanti le succes de
quelques célebres luthistes du milieu du XVIle siécle. A travers les
tombeaux en musique, il est possible de retracer 1'évolution de 1'écriture
instrumentale en France des années 1640 aux années 1720-1730.

L'engouement pour le tombeau ne dépassa les frontieres francaises
que pour toucher le Saint-Empire. Il résulte en fait d’un autre engoue-
ment : celul des musiciens allemands et autrichiens pour la musique
instrumentale frangaise. 1652 marque de ce point de vue une date
importante. Cette année-1a, Johann Jakob Froberger (1616-1667) est de
passage A Paris et assiste a la chute mortelle du célebre luthiste
Blanrocher3. Cette mort avait déja suscité la plume des luthistes Denys
Gaultier et Dufault et du claveciniste Louis Couperin. Froberger se
joignit aux compositeurs frangais et écrivit vers 1652 un Tombeau fait a
Paris sur la mort de Monsieur Blancheroche ; lequel se joue fort lente-
ment a la discrétion sans observer aucune mesure. Parallelement a
I'influence de I'ceuvre de clavier de Froberger sur ses compatriotes,
s'exerce une autre influence tout aussi décisive : celle de la musique pour
luth frangaise. Tandis que, dans le demier ters du XVlle siecle, 1'école
frangaise de luth vivait son déclin, un nouvel élan était donné au réper-
toire pour cet instrument par un groupe de compositeurs autrichiens
et allemands. Ceux-ci reprendront les techniques d'écriture de leurs pré-
décesseurs et, par la méme occasion, leurs formes et leurs genres. Le
tombeau connait ainsi, aux confins des XVlle et XVIlie siecles, une
deuxiéme vie.
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Compositeur Titre Date? Instrument
Ennemond Gaultier Tombeau de Mézangeau 1639 (+) Luth
Ennemond Gaultier Tombeau de I'Enclos 1649 (+) Luth

Denys Gaultier Tombeau de Raguelte 1650 (+) Luth
Denys Gaultier Tombeau de Blanc-Rocher 1652 (+) Luth
Denys Gaultier Tombeau de Mademoiselle Gaultier 1652 (§) Luth
Dufanlt Tombeau de M. Blanrocher 1652 (4) Luth
Pinel ou Mercure Tombeau du Roi d’ Angleterre 1649 (+) Luth

Claude Emon Tombeau de Mazanin 1661 (+) Luth
Dupré d'Angleterre Tombeau de Dufaux ca.1670 (+) Luth

Jacques Gallot Tombeav du maréchal de Turenne 1675 (+) Luth

Jacques Gallot Tombeau de la Reyne 1683 (+) Luth

Jacques Gallot Tombeau de M. le Chevallier du Buisson | 1670-1680 (§)  Luth

Jacques Gallot Tombeau de Mlle de Bussy 1670-1680 (§ Luth

Jacques Gallot Tombeau de Mr I'abbé de St Fussiens [ 1670-1680 (§%  Luth

Jacques Gallot Tombeau de Mgr le Prince de Condé 1686 (+) Luth

Jacques Gallot Tombeau 1680-1690 (§) Luth

Jacques Gallot Tombeau de Madame 1670 (+) Luth
Gallot le jeune Tombeau de la princesse de Monaco 1700 (§) Luth
Charles Mouton Tombeau de Madame 1670 (+) Luth
Charles Mouton Tombeau de Gogo 1690-1700 (§% Luth
Charles Mouton Tombeau de Madame de FFontange 1681 (+) Luth
Jacques de Saint-Lud Tombeau de Frangois Ginter 1706 (+) Luth
Robert de Visée Tombeau du Vieux Gallot ca.1690 (+) Luth
Robert de Visée Tombeau de Mr Mouton ca.1699 (+) Luth
Robert de Visée Tombeau de Du But ca.1680 (+) Luth
Robernt de Visée Tombeau des Mesdlles de Visée 1690-1716 (§X Théorbe
Louis Coupenn Tombeau de M. Blanrocher 1652 (+) Clavecin
Jean-Henry Tombeau de Champion ca. 1672 (+) | Clavecin
d'Anglebert de Chambonnieres
Nicolas Geoffroy Tombeau ca.1690 (§) | Clavecin
Francisque Corbette| Tombeau sur la mort de Madame d’Orléans 1672 (+) Guitare
Robert de Visée Tombeau de Mr Francisque 1681 (+) Guitare
Robert de Visée Tombeau de Tonty 1716 (§) Guitare
Francois Campion Allemande Tombeau 1705 (§) Guitare
Francois Campion Tombcau de Mr De Maltor 1703 (+) Guitare
Sainte-Colombe Tombeau Les Regrets 1680-1687(§)] Viole
Sainte-Colombe fily Tumbeau pour le Sieur de Sainte-Colombe 1650 (+) Viole

Marin Marais Tombeau de Mr Meliton 1686 (§) Viole

Marin Marais Tombean pour Monsr de Lully 1687(+) Viole

Marin Marais Tombeau de Sainte-Colombe 1690 (+) Viole

Charles Dqllé Tombeau de Marais le Pere 1728 (+) Viole

Jean Féry Rebel Tombeau de Lully 1687(+) Ensemble
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Tableau II : Catalogue des lombeaux en musique
de compositeurs allemands el autrichiens
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Compositeur Titre Date Instrument
Johann Froberger Tombeau... Blancheroche 1652 (+) Clavecin
Jacques Biltner Tombeau. Adagio 1682 (§) Luth
Franz Lesage Tombeau de son Aliesse électoralle 1690 (+) Luth

de Richée Madame I'Ellectrice de Baviere
Rochus Berhandtzky Le funeste et gloneux tombeau 1691 (+) Luth
de Mongr le Marquis de St. Maunisse
Rochus Berhandtzky Tombeau de feu son E. 1705 (+) Luth
Mongr le Général Sereni
Rochus Berhandtzky Le Tombeau de feu Madame la Daufine 1690 (+) Luth
Jacob Lauffensteine Tombeau Luth
Edler von Radolt Tombeau 1701 (§) Luth
Losy von Losinthal Tombeau sur la mort de 1690 (+) Guitare
Madame la Comtesse Logi
Leopold Weiss  [Tombeau sur la mort de M. Comte de Logy | 1721 (+) Guilare

Ce bref survol historique n’explique cependant pas les motivations
qui incitérent E. Gaultier a intituler une de ses ceuvres « Tombeau ». Le
utre semble suranné dans la troisieme décennie du XVlle siécle, la
grande époque du tombcau littéraire étant passée depuis longtemps déja.
Cet emprunt & un genre poétique peut s’expliquer par différentes raisons.
Il y eut d’abord une volonté d’écarter tout titre faisant référence a
d’autres pratiques musicales, comme la déploration ou le lamento. Ces
deux genres faisaient immanquablement référence 2 1a musique vocale.
Or, s’1l est une caracténsuque de la musique instrumentale du premier
baroque, c¢’est sa recherche d'une autonomie d'expression, autonomie
qui ne pouvait mieux se marquer extérieurement que par une différence
de titre. Les lamentos instrumentaux ne purent quant a eux que diffici-
lement se détacher des procédés mis en ceuvres dans les lamentos
vocauxs. La référence au tombeau peut également €tre entendue, non en
relation avec le genre littéraire, mais plutdt en relation avec le monument.
1l prend alors une autre dimension qui répond assez exactement a la mise
en sceéne de la mon a I'époque baroques.

Cette associaton du tombeau en musique avec les monuments funé-
raires, et par 1 avec le cérémonial baroque, invite & une réinterprétation
de données historiques généralement acceptées?. La premiere source
faisant mention d’un tombeau en musique est le merveilleux manuscrit
commandé par Anne de Chambré, La Rhétorique des Dieux8. Les
ceuvres de Denys Gaultier ctoient celles d'Ennemond, sans toujours en
préciser |'auteur. D’autre part, 1’autre tombeau d’Ennemond apparait
pour la premiere fois de fagon posthume en 1672 dans une édition pré-
parée une fois encore par Denys. Ces faits pourraient inciter a lier
’apparition du titre « tombeau » 2 la réalisation du manuscrit d' Anne de
Chambré. Cette hypoth¢se est confirmée par 1'absence, avant 1648-
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1652, dates entre lesquelles fut réalisé ce manuscrit, de piéces a titre
dans le répertoire pour luth?.

Le tombeau en musique serait ainsi né d'un vaste projet qui unphquant
des musiciens, mais aussi des dessinateurs et des écrivains. Il s’inscrit a
la fois dans le cadre d'un mouvement d’autonomisation d'un langage
musical et dans le cadre d’une réflexion sur la signification du discours
musical. Il dépasse en quelque sorte la problématique des compositeurs
eux-mémes pour intégrer une pensée d'ordre esthétique qui passionnait
certains membres de la République des Lettres a Paris vers le milieu du
XVIle siécle. Le tombeau en musique concentre en lui les enjeux liés 2 la
formulation d'une théorie imitative des arts, et au statut de la musique
instrumentale par rapport a la musique vocale, et donc par 12 du sens des
€léments du langage musical en dehors de toute relation a un texte!o,

La récente étude de David Buch permet d’étoffer cette hypotheésel!.
Les atres des ceuvres sont empruntés a des genres littéraires ou 2 des
formes rhétoriques : Consolation, Dédicasse, Résolution, Panégirique,
Pastoralle, Oraison funébre, Tombeau. Méme s'il est difficile de déter-
miner avec exactitude le réle exact qu’a joué Denys Gaultier dans le
choix des titres, il est vraisemblable qu'il n’y fut pas étranger. En tous
les cas, il connaissait la nature du projet d'Anne de Chambré. Il n'a
certes repms a son compte qu’un seul titre parmi les piéces de La Rhéto-
rique des Dieux qu'il publia plus tard : La Dédicasse. Cependant, 1’1dée
d’intituler une ceuvre musicale « Tombeau » semble provenir du milieu
précieux dans lequel évoluaicent les dessinateurs engagés par Chambré,
mais aussi de nombreux Juthistes dont 1'art inspira fréquemment la
plume de poetes précicux. Un élément biographique intervient d'ailleurs
qui confirme lc role de Gaultier dans le choix des titres. Ainsi, Le
Tombeau de Mlle Gaultier est suivi d'un texte faisant allusion 2 un
événement de la vie privée du luthiste :

L'INustre Gaultier favorisé des Dieux du supreme pouvoir d'animer les corps sans
ame, fail chanter a son Luth la triste et lamentable séparation de la moitié de soy
mesme, luy fait descrire le Tombeau quil luy a élevé dans la plus noble partie de
I"autre moitié qui luy restoit, et luy fait raconter comme, 2 I'imitation de Fenix, il
s’est redonne la vie en immortalisant cette moitié mortelle.12

Le tombeau en musique n’est pas l'invention d'un musicien. Il est né
de I'intention de membres de salons précieux de conférer a la musique
une qualité oratoire. Le choix du terme « Tombeau » refléte 2 merveille
les intentions d’'un groupe plus préoccupé d'images poétiques que de
compréhension du langage musicall3.

RHETORIQUE OU ARCHITECTURE ?

L’apparition du tombeau en musique dans un milieu précieux, fré-
quent¢ par de nombreux partisans de la Fronde, suggére une réflexion
sur le discours musical qui reléve d'une appréhension du phénoméne
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musical sous des formes différentes de celles qui étaient alors défendues
par les théoriciens de la musique. Il régne certes un certain flou sur les
intentions des compilateurs de La Rhétorique des Dieux. Le cadre de cet
article ne permet pas de s’attacher 2 tous les aspects que souléve un
manuscrit dans lequel musique, poésie et dessin sont associé€s tout en
gardant chacun leur indépendance. La musique occupe cependant une
position privilégiée, réunissant a la fois des qualités rhétoriques et archi-
tecturales. Le tombeau apparait ainsi comme la forme idéale!4. Genre lit-
téraire et édifice monumental, il est transfiguré par la musique. Le lan-
gage métaphorique des commentaires des pieces de La Rhérorique des
Dieux est suffisamment explicite. Ces interventions du discours, du lan-
gage écrit ne permettent cependant pas de mettre en €vidence 1'expres-
sion de ces qualités architecturale et rhétorique suggérées par un titre
sémantiquement chargé. Le recours a la dichotomie aristotélicienne par-
ticulier/histoire et général/poésie laisse entrevoir une possibilité d’expli-
cation.

L’intention des compositeurs de tombeaux ne releve pas de ce que
1'on appellera un programme. C’est-a-dire une histoire, une description
du particulier. Seul Froberger s'y adonnera dans son Tombeau de
Blancheroche lorsqu'il signifie la chute accidentelle du luthiste par une
gamme descendante « hors structure », méme si elle est aussi destinée a
évoquer au clavecin une technique d’écriture prisée par les luthistes!s,
Ce non-recours a 1'événementiel suggere une conception poétique du
tombeau en musique. Il invite également a s’interroger sur 'architecture
de ce poétique. Malheureusement, ces référents a 1'architecture et au
poédque n'impliquent pas une révision de 1'écriture musicale qui pourrait
déboucher sur I'émergence d'une écriture-tombeau.

Un survol de ces deux éléments tectoniques que sont les formes et les
tonalités met en évidence des tendances, jamais une spécificitéls, Ainsi,
on constate que parmi les formes utilisées, 1'allemande prédomine. Elle
occupe cette position privilégiée non pour des raisons liées au genre
« tombeau », mais par tradition : elle porte en elle des caractéristiques
qui a posteriori s'adaptaient idéalement aux idées généralement associées
aux tombeaux (gravité, lenteur, texture dense, jeux rythmiques, richesse
harmonique).

Il en va de méme du choix des tonalités. A quelques rares excepuons
pres, tous les tombeaux sont écrits en mode mineur. I1 reste malgre tout
difficile d'établir un rapport entre les tonalités des tombeaux et une quel-
conque intention poétique précise. Ces tonalités furent exploitées dans
d’autres situations, et les théones de 1'erhos des tonalités ne débouche
sur aucun systeme cohérent dont on percevrait 1'application dans les
tombeaux. Pourtant, les compositeurs apportaient une attention toute
particuli¢re au choix des tonalités. D. Gaultier le souligne dans la préface
de son Livre de tablature (Paris, ¢.1672) :

I1 [M. Montarcis] y traite aussy de lafection et de la passion des modes et des
parties, de la mélopée par ol I'on trouve des chans qui en marquent les proprietes
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par leurs mouvements selon les dessins et les expressions des paroles ou des
pensées.

Marin Marais, quelques années plus tard, discute dans 1'Avertissement
de son livre de Basse-continues des piéces a une et @ deux violes (Paris,
1689) de la mauvaise habitude des transpositions, véntable trahison de

I'esprit des compositions :

Mais ces avis sont hors Saison, quand j'y pense, puisque présentement en France
chacun transpose si facilement sur tous les Tons et Demi-tons. Enfin ie donne cet

expédient pour ceux qui voudront s'en servir : car pour moy qui les ay composées
sur le Ton sur lequelle on les trouvera, je les y aime beaucoup mieux que de les
transposer : parce qu’il se trouve quelque chose de plus pergant dans les Tons que

j’ay choisy pour cela.

Tableau IIT : Tableau IV :
Formes utilisées dans les tombeaux Tonalités des tombeaux
Allemande Tonalité
Pavane ' Do mineur
Courante Ré majeur!?
Sarabande Ré mineur
Gigue Mi mineur
Entrée Fa majeur!®
Suite Fa mineur
Forme libre | Fa# mineur
Sol majeur
Sol mineur
La majeur
La mineur
S1 majeur
Si mineur

Une analyse détaillée de 1’écriture débouche sur un constat assez iden-
tique. Un constat d’échec : 1l n'y a pas, a proprement parler, d’€criture-
tombeau. Quelques procédés apparaissent bien ¢a et 1d comme uniques,
mais ils relévent d’une intentionnalité sporadique. Les éléments excep-
tionnels qui sont observés dans quelques tombeaux ne sont jamais
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répétés. Ils enrichissent une paletie au méme litre que d’autres procédés
qui émaillent le répertoire instrumental frangais baroque et qui ne devin-
rent jamais des techniques d’écriture.

HOMMAGE, EMULATION ET IMITATION

Quoi qu’il en soit de 1'exacte ongine du tombeau en musique et méme
de 1’absence d’une écriture-tombeau, le genre prend dés le départ une
signification bien précise, qui fut celle des tombeaux littéraires : 1’hom-
mage post mortem. Cependant, les intentions des compositeurs restent
difficiles a discerner. Un texte de la Rhérorique des Dieux précise la
nature des intentions du compositeur, en l'occurrence E. Gaulter dont
on sait qu’il ne parucipa pas a la réalisation du manuscrit :

Par le commandement d' Appolon les docles Pucelles sestans assemblées sur le
Mont sacré pour dresser le Tombeau de Lenclos, I'un des Favoris de ce Dieu,
tiennent conseil entre’elles de quelle maniere et de quelle forme elles le doivent
construire : enfin leur résolution prise, elles font abattre un grand if, qui depuis
deux cens ans tiroit sa nourriture des tributs d'un cimetiere, ol il faisoit sa
résidence : Elles en font un Luth, pour luy servir de Monument, et dans ce bois
lugubre, elles mettent reposer scs cendres. Mais comme elles reconnoissent que
leur science n'est pas assez haute et assez relevée pour prononcer son Oraison
funebre, elles font adroitement metire ce Tombeau entre les mains du grand
Gaultier le meilleur amy du deffunct seul capable de rendre ce dernier office. Cet
homme divin ayant ce depost, en tire par la puissance de son Art des parolles qui
expriment si fortement la douleur de cette perte, que tous ses Auditeurs prennent la
nature de cetic Passion.19

En plus de la confirmation de 1'hypothese avancée ci-dessus quant
aux ongines du tombeau en musique, ce texte remarquable, unique en
son genre, précise les intentions confiées au tombeau. Cette relation a un.
confrére marque par ailleurs les grands tombeaux des années 1650. Elle
atteint son paroxysme avec les quatre tombeaux dédiés a Blanrocher, un
célebre luthiste parnisien, Seul Froberger €voqua, dans un court texte,
"accident qui codta la vie au musicien :

Monsieur Blancheroche, insignis Cytharodeus Parisiensis, D. Frobergeri optimus
amicus, cumpost convivium Dominae de S. Thomas, cum D. Froberger in horto
regio deambulasset et domum reversus aliquid facturus scalas ascenderer ; inde
decidit, adeo graviter, ut ab uxore, filio aliisque in lectum debuerit trahi. D.
Froberger videns periculum, cucurrit pro Doctore : adsunt et chirurgi qui
sanguinem in pede laeso confluummitterent facta incisione : adest Monsieur
Marquis de Termes : cui Monsieur Blancheroche prolem suam commendavit ; et
paulo post ultimum spiritum ceepit trahere animam exhalare.20

Lorsqu’'un compositeur n’adresse pas son tombeau a un confrére,
c’est le plus souvent vers un patron ou méceéne qu'il se toume, parfois
vers un membre de sa famille. Plus rarement, le titre de 1'ceuvre reléve



LA TRANSFIGURATION DU POETIQUE : LE TOMBEAU EN MUSIQUE 225

de 'imaginaire, comme C’est le cas pour le Tombeau de Gogo de
Charles Mouton?! ou le Tombeau Les Regrets de Sainte-Colombe22.

Tableau V : Destinataires des tombeaux

Confrere 20
Personnalité 14
Parent 2
Imaginaire p)
Sans 3

Tout comme il a été impossible d'identifier une écriture-tombeau, il
est impossible de définir une écriture spécifique en relation avec le dest-
nataire de 'ceuvre. L’'importance des tombeaux dédiés a un confrére
inscrit cependant le tombcau dans la lignée des déplorations de la Renais-
sance. Actes de 1égitimation d'une profession, les déplorations, comme
les tombeaux, par le fait méme qu’elles ne se différenciaient ni par la
forme, ni par I’écriture, d’autres genres (le motet pour la déploration ; la
danse pour le tombeau), participaient activement a la constitution du
paysage musical habituel. Pour faire entendre sa voix, le compositeur a
choisi le langage commun, celui susceptible d’étre compris par tous, et
surtout d’étre souvent et normalement entendu.

TENTATIVE DE DEFINITION

Rien ne facilite la définition du tombeau en musique. Titre apparu
dans un milieu de lettrés précicux, il est ensuite accaparé par les
compositeurs pour des raisons qui ne doivent rien a une quelconque
spécificité musicale. Au plus, peut-on imaginer une forme de satsfaction
de la part des luthistes qui renouaient ainsi avec 'univers poétique qui
avait été pendant la Renaissance leur pnincipale source d’inspiration. Le
tombeau pourrait également apparaitre comme le chainon manquant de
1'évolution de I’écriture instrumentale qui allait déboucher sur les pieces
a titre dont raffolera le XVlIlle siecle. La transfiguration du poétique
ouvrait en quelque sorte la voie & une autonomie du poétique musical?s.

1. J. Ward, « The Dolfull Domps », Journal of the American Musicological Society,
IV (1951), p.111-121.

2. Pour une histoire documentaire des tombeaux en musique, voir Ph. Vendnix, « Le
tombean en musique en France 2 I'époque baroque », Recherches sur la musique francaise
classique, XXV (1987), p.105-138 ; ibid., « 1l “"tombcan” in musica nel periodo barocco »,
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Nuova Rivista Musicale ltaliana, XI111/3 (1989), p. 325-341. Le premier article porte sur les
tombeaux frangais, le second sur les tombeaux composés dans le Saint-Empire. D'autres
informations, corrigeant certaines foumies dans les articles cités ci-dessus, figurent dans
les introductions des volumes du Corpus des luthistes frangais consacrés a Gallot et Mouton
(Paris, CNRS Edition).

3. Surle séjour de Johann Jakob Froberger, voir I'article de C. Massip a paraitre dans
les actes du colloque de Montbélhiard 1991 : Froberger, musicien d'Europe.

4. Les dates foumnies ici sont soit celle du déces de la personnalité célébrée (date
suivie de +), soit celle de la premiere source dans laquelle apparait le tombeau cité (§).

5. Sur les lamentos vocaux du début du XVlle siecle, voir H. J. Marx, « Monodische
Lamentationen des Seicento », Archiv fiir Musikwissenschaft, XXVIIl (1971), p. 1-23.
Cette étroite relation entre lamento vocal et lamento instrumental est difficilement visible
dans les deux lamentos pour clavecin de Froberger. Elle l'est nettement plus dans les
lamentos plus tardifs comme ceux de Schmetzler, Biber, ou encore Bach. Voir a ce propos,
Ph. Vendrix, « Zum Lamento aus J.S. Bachs Capriccro BWV 992 und seinen Vorlaufern »,
Bach-Jahrbuch, (1989), p. 197-201 ; et Christian Berger, « Musikalische Formbildung im
Spannungsfeld nationaler Traditionen des 17. Jahrhunderts : Das “Lamento™ aus Heinrich
Ignaz Bibers Rosenkranzsonare Nr. 6 », Acta Musicologica, 1 (1992), p. 17-29.

6. Ce point sera analysé plus loin. Pour une étude anthropologique de ['attitude face a
la mon 2 I’époque baroque, voir M. Vovelle, La Morr et I'Occident de 1300 a nos jours,
Paris, Gallimard, 1983 ; quant a la représentation de la mort dans les arts plastiques, voir A.
Chastel, « L'art et le sentiment de la mort au XVlle siécle », XVie Siecle, (1957), p. 287-
2003

7. Chronologie que j'ai moi-méme précédemment acceplée.

8. Berlin, Staatliche Museum Preussischer Kulturbesitz, Ms. 78 C12. Il exisle
plusicurs éditions en fac-similé avec transcnption de ce manuscrit : celle d'A. Tessier
(Publications de la Société francaise de Musicologie, sénie 1, vols. 6-7) et celle de D. Buch
(Recent Researches in the Music of the Barogque Era, vol. LXII). Si le fac-similé de la
premigre édition est de trés bonne qualité, les transcriptions de D. Buch font autorité. Ce
dernier a par ailleurs publié une excellente éiude du manuscrit : « The Coordination of Text,
Illustration, and Music in a Seventeenth-Century Lute Manuscript La Rhétorique des
Dieux », Imago Musice, 6 (1989), p. 39-81.

9. Clest également 3 D. Buch que I'on doit une excellente étude du répertoire des
luthistes frangais de la premiére moitié du XVlie siecle : « The Influence of the Baller de
Cour in the Genesis of the French Baroque Suite », Acta Musicologica, 57 (1985), p. 94-
109.

10. Les divers aspects du débat sur la nature imitative de la musique sont envisagés par
G. Cowant, The Origins of Modern Musical Criticism. French and ltalian Music, 1600-
1750, Ann Arbor, UMI, 1981 ; voir également C. Kintzler, Poérique de I'opéra frangais de
Corneille 6 Rousseau, Panis, Minerve, 1991, p. 37-105.

11. D. Busch, op. cit., Imago Musice, p. 44-52.

12. La Rhérorique des Dieux, p. 63.

13. La classification d’aprés les modes des pitces de Gaultier n'a aucune pertinence
musicale. En revanche, elle se référe aux théones platoniciennes des modes que les huma-
nistes avaient abondamment exploitées. '

14. Dans le « Sonnet au Livre », Gauquelin écnit :

« Que de sgavans concerts de docte lablature
Comme jamais dessein ne fut mieux inventé
L'on ne void rien aussi demieux representé
Ton ancre de la Chune efface la peinture »

15. Voir D. Ledbetter, Harpsichord and Lute Music in 17th-Century France, London,
MacMillan, 1987, p. 132.

16. Pour une analyse détaillée des tombeaux en musique frangais, se reporter a 1'étude
tres fouillée de C. Goldberg : Stilisierung als kunstvermittelnder Prozess. Die
franzdsischen Tombeau-Sticke tm 17. Jahrhundert, Laaber, Laaber-Verlag, 1987, p. 141-
299 (Neue Heidelberger Studien zur Mustkwissenschaft, 14). Ceite these est incontes-
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tablement 1'élude la plus fouillée du genre. Elle pose néanmoins de multiples problemes
comme celui de la définition d'un vocabulaire précis pour I'analyse du style dit brisé ou
Juthé. Sur ce sujet, voir les tres stimulantes éiudes de D. Ledbetier, op. cit., et D. Buch,
« Style brisé, style luthé, and the choses luthées », The Musical Quarterly, 71 (1985),
p. 52-67, p. 220-221.

17. Dans le tableau de l'ethas des modes de M.-A. Charpentlier, la tonalité de ré majeur
convient pour une ceuvre de caractere « Joyeux et trés guerrier ». Voir C. Crussard, « Marc-
Antoine Charpentier théoricien », Revue de musicologie, XXIV/1 (1945), p. 49-68.

18. Dans le méme tableau, fa majeur est considéré « Furieux et emporté », sol majeur,
« Doucement joyeux », la majeur, « Joyeux et champéire ».

19. Berlin, op. cur., p. 251.

20. Vienne, Bibliothek P.P. Minoriten, Ms. sans signature, {° 75.

21. D’aprés M. Rollin, Gogo serait un perroquel : « Le Tombeau chez les luthistes
Denys Gautier, Jacques Gallot, Charles Mouton », XVile siecle, (1954), p. 463-479.

22. Le Tombeau Les Regrets, remis a la mode par le fum Tous les matins du monde (et
le talent de Jordi Saval), se présente comme une succession de courls morceaux portant
chacun un titre : Les Regrets, Quarillon, Apel de Charon, Les Pleurs, Joye des Elizées, Les
Elizées. 11 s’agit dans ce cas d'une vértable sctne de tragédie lyrique dans lesquelles des
piéces instrumentales assez proches des tombeaux entrecoupaient le drame, comme les
célebres « sommeils » des opéras de Lully.

23. D est en effet tout aussi difficile de procéder a un classement des pieces a titre de la
premiére moitié du XVllle sigcle en se basant sur des crileres strictement musicaux.



